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Resumen Esta investigacion parte del valor simbolico que la escenografia de
El sombrero de tres picos tiene para el ballet. Los decorados realizados por
Pablo Picasso fueron parte del éxito de su estreno y todavia hoy de su trascen-
dencia, convertidos en su icono. Sin embargo, £/ sombrero de tres picos ha
contado a lo largo de la historia de sus reposiciones con apariencias muy diver-
sas. De hecho, durante los afios de la dictadura franquista, varias companias
de danza y bailarines espafoles incluyeron la famosa composicién de Manuel
de Falla en su repertorio. En la mayor parte de los casos la escenografia fue
realizada por otros artistas que, aungue mantuvieron el imaginario del ballet,
optaron por estéticas muy distintas. Tomando como objeto de estudio estos
aspectos decorativos, en este texto se ha llevado a cabo un estudio visual de
las puestas en escena del ballet producidas dentro del franquismo. Con este
enfoque no solo se pretende crear nuevas narrativas de la obra al margen de
la supremacia del imaginario picassiano, sino también su inclusién y compren-
sién dentro de la cultura visual de este contexto.

Palabras clave Cultura visual, dictadura franquista, escenografia, danza espa-
Aola.

Abstract Thijs research is based on the symbolic value that the scenery of
The Three-Cornered Hat has for the ballet. The sets made by Pablo Picasso
were part of the success of its premiere and continue to be important today,
as they have become its icon. However, The Three-Cornered Hat has told the
story of its revivals with very different appearances. In fact, during the years of
Franco’s dictatorship, several dance companies and Spanish dancers included
Manuel de Falla’s famous composition in their repertoire. In most cases the
scenery was designed by other artists who, while maintaining the imaginary of
the ballet, opted for very different aesthetics. Taking these decorative aspects
as the object of study, this text presents a visual study of the stagings of the
ballet produced under the Franco regime. This approach not only aims to cre-
ate new narratives out of the supremacy of the Picassian imaginary, but also to
include and understand it as part of the visual culture of its context.

Keywords Visual culture, Francoism, stage design, Spanish dance.



Se hace el silencio, que rompe el bombo ya, marcando el paso al animo del publico,
en suspenso ante un cartel de Espafia de Picasso: —Los arabigos arcos de una plaza
taurina; dos rostros femeninos con marco de mantillas; en el ruedo cuadriga cldsica
de mulillas; una botella negra; sjerez o manzanilla? Tal es la estampa clara, de feria
de Sevilla—.

[...] Se abre la escena y nace Andalucia —puente romano, al fondo sobre el rio; bro-
cal de un pozo; entrada de un molino negra la puerta, casa enjalbegada; y encalado
también todo el paisaje, donde resalta en acusados trazos, a lo lejos, un pueblo sin
camino. Toda estrellado azul la bambalina®

on este marcado aire écfrastico, abria Cipriano Rivas Cherif su resefa so-

bre el estreno de Tricorne en el Teatro de la Alhambra de Londres en 1919.

La exhaustiva descripcion del introito realizada por el director de escena es sinto-
ma del preeminente papel que los decorados disefiados por Pablo Picasso jugaron
en la puesta en escena del ballet. Como es sabido, estos llegaron a condicionar la
composicién musical’, como sucedi6 con el telon, y hasta de rivalizar con Massine*.
La inclusion de la marca de Picasso era una garantia de éxito: todos querian ser
como Picasso, hasta los Ballets Russes, y si no asi, al menos de reclamo publicita-
rio: todos querian tener un Picasso’. Como buen marchante, Paul Rosenberg supo

2. Recogida en CARRETE, Juan y MERA, Guadalupe. «Picasso-Parade-El sombrero de tres picos-Falla.
La critica en Espafa 1917-1921». En: Falla/Picasso: Le Tricorne. Malaga, Ayuntamiento de Malaga /
Museo Casa natal Picasso, 2013, pp. 15-63.

3. Se alargd la introduccion para poder contemplar el telén de Picasso. Mas detalles al respecto se pue-
den leer en la carta de Diaghilev a Falla, enviada desde Londres, el 10 de mayo de 1919 y reproducida
en NOMMICK, Yvan. «Las relaciones entre Diaghilev y Falla: una vision a partir de su epistolario». En:
Los Ballets Russes de Diaghilev y Espafia. Yvan Nommick, Antonio Alvarez Cafiibano (eds.). Granada /
Madrid, Fundacién Archivo Manuel de Falla / CDMYD-INAEM, 2000.

4. «Picasso y Massin rivalizan en una competencia deliciosa, critica de Adolfo Salazar en El Imparcial y
El Sol, citada en CARRETE, J. y MERA, G. «Picasso-Parade-El sobre de tres picos-Falla...», p. 47.

5. «Durante los entreactos, en los pasillos repletos de marchantes de cuadros y de pintorzuelos de
Montmartre, orgullosisimos de ocupar gratis unas localidades que cuestan dos guises, solo se oyen

591



RAQUEL LOPEZ FERNANDEZ

ver pronto el negocio y logré mitigar la segunda de las pulsiones con la edicion
de un libro con treinta y dos grabados de los bocetos originales para la esceno-
grafia®. Una tirada de doscientos ejemplares con la que se abrieron nuevas vias
de circulacion para unas imagenes que mantuvieron todavia su presencia sobre
los escenarios en las siguientes décadas. El responsable de esta supervivencia fue
Leonide Massine, albacea de la escenografia e impulsor del montaje El sombrero de
tres picos en las producciones y compaiiias con las que continud su trabajo como
bailarin tras la desaparicion de los Ballets Russes’. Su periddica representacion/
reproduccion a través de estos revivals, lejos de provocar una pérdida de su aura,
ha logrado mantener viva la fascinacion: «Lo que nos es dado por un contacto a
distancia es la imagen y la fascinacion es la pasion de la imagen»®. Asimismo, ha
terminado por fijar en el imaginario colectivo la imagen del ballet haciendo casi
imposible no ver-en’ la musica compuesta por Manuel de Falla esa estrellada bam-
balina descrita por Rivas Cherif.

El estatus icénico de los decorados picassianos ha servido para reavivar tam-
bién las producciones de otras agrupaciones de danza que, tras la muerte de Massi-
ne, han llevado a escena sus versiones de la pieza con los decorados del malaguefio,
como es el caso de las dos compaiiias estatales de danza en Espaiia. El Ballet Na-
cional de Espana recuperd los decorados para bailar con la coreografia en 1981. A
diferencia de su agrupacién hermana, la Compaiia Nacional de Danza, que acaba
de rescatar también la coreografia original, el BNE lo hizo sobre version coreogra-
fica de Antonio Ruiz Soler, estrenada con su compaiiia en el Festival de Granada de
1958. La de Antonio, el Bailarin, es tan solo una de las muchas realizadas durante
el periodo de la dictadura franquista por distintos intérpretes y agrupaciones de
danza espafola. La mayor parte de ellas se basaron a nivel decorativo en el mo-

dos palabras: Matisse y Picasso, Picasso y Matisse», tomado de Georges Sévieres sobre su estreno en
Paris en diciembre de 1920, citado en QUESADA DORADOR, Eduardo. «Le Tricorne de Falla, Picasso y
Poulenc». En: Falla/Picasso: Le Tricorne..., p. 75.

6. P1casso, Pablo. Trente-deux reproductions de maquettes en couleurs [Texte imprimé] dapreés les origi-
naux des costumes et décors par Picasso, pour le ballet Le Tricorne. Paris, P. Rosenberg, 1920.

7. El concepto de revival es utilizado por el propio Massine en: MASSINE, Léonide. My life in ballet. Lon-
don, Macmillan, 1968.

8. BLANCHOT, Maurice. El espacio literario. Barcelona, Paidés, 1992, p. 26 (1955).

9. La expresion se toma de Richard Wollheim en: WoLLHEIM, Richard. «Seeing-as, seeing-in and Picto-
rial Representation». En: WoLLHEIM, Richard. Art and its objects. Cambridge, Cambridge University
Press, 1989, pero se entiende en una manera mas expandida segun Lop1s, Dominic. «Las imagenes y
la mente representacional». En: Filosofia de la imagen. Ana Garcia Varas (ed.). Salamanca, Ediciones
Universidad de Salamanca, 2011, pp. 211-238.
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delo de colaboracién escénica de los Ballets Russes. Esto es, continuaron con la
intervencion de artistas plasticos para su puesta en escena. Sin embargo, la mayor
parte de estas escenografias son apenas conocidas. La amnesia visual en la que
se sumen estas producciones genera distintas preguntas que van desde el porqué,
hasta cuestionar el como fueron representadas. Las respuestas mas apresuradas
invocan cuestiones apuntadas sobre estas lineas que a su vez estan interconectadas
con el discurso hegemonico que ha dominado la Historia del Arte hasta décadas
muy recientes'’.

Atendiendo a estas cuestiones, este estudio tiene como objetivo recuperar la
cultura visual de las principales producciones de El sombrero de tres picos realiza-
das durante el periodo de la dictadura franquista desde una perspectiva historico
artistica adscrita a los estudios visuales. El interés de este enfoque no solo estd
marcado por una idea reparativa, en tanto que se trata de recuperar un patrimonio
en el olvido, sino también por el interés que suscita la tensa relacion de Picasso con
el régimen escopico' en el que se llevaron a cabo'. Por razones metodoldgicas se
ha primado el analisis de fuentes iconograficas, si bien también se ha recurrido a
otras de naturaleza textual que no solo han servido al registro de las obras, sino que
también son capaces de generar otro tipo de imagenes' a través de su descripcion.
Asimismo y por cuestiones de extension se ha decidido anteponer las versiones in-
tegras del ballet frente a la multitud de versiones incluidas en programas en forma
de bailables.

10. El discurso del arte y la historia ha sido dominado falocentrismo que ha dado primacia al sujeto
masculino y con él a un tipo de manifestaciones vinculadas a las ideas de vanguardia o artista genial,
véase: POLLOCK, Griselda. Differencing the canon. Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories.
London / New York, Routledge, 1999.

11. Jay, Martin. Campos de fuerza. Entre la historia intelectual y la critica cultural. Regimenes escdpicos de
la modernidad. Buenos Aires, Paidds, 2003.

12. Existe una abundante bibliografia al respecto que tratan desde su papel como enemigo del régi-
men: TUSELL, Genoveva. «Picasso, a Political Enemy of Francoist Spain». The Burlington magazine,
vol. CLV, n° 1320 (2013), pp. 167-172, hasta su papel en el exilio, muy trabajado por Miguel Cabaias
Bravo: CaBANAS Bravo, Miguel. «Picasso tras la Retirada: la ayuda a los artistas espaiioles en el exi-
lio». Sansuefia, n° 1 (2019), pp. 18-50. Esta faceta ha sido también objeto de algunas de las exposicio-
nes mas recientes: Guernica [cat. exp]. Emilie Bouvard y Géraldine Mercier (dirs). Paris, Gallimard,
2018; Exilio y nostalgia. Dibujos inéditos y libros ilustrados de Picasso en la Coleccién de la Familia
Arias. Carlos Ferrer Barrera (com.). Mélaga, Fundacion Picasso, Museo Casa Natal, Ayuntamiento
de Malaga, 2019.

13. MircHELL, William J. Thomas. «;Qué es una imagen?». En: Filosofia de la imagen. Ana Garcia Varas
(ed.). Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2011, pp. 107-154.
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UN NUEVO SOMBRERO PARA UN NUEVO REGIMEN:
LA VERSION DE PILAR LOPEZ

La presentacion de la primera version completa de El sombrero de tres picos
durante la dictadura tuvo lugar la temporada de 1947 en el Teatro Gran Via de
Madrid. La encargada de llevarla a cabo fue Pilar Lopez y su compaiiia de ballet
espaiiol. El Ballet Espaiol de Pilar Lopez fue fundado en Espafia en 1946 en ho-
nor a Encarnacién Lépez, la Argentinita, su hermana y su companera durante su
periodo de expatriacion al otro lado del Atlantico. Esta circunstancia'* no influyé
en su éxito, pues se convirtio en la primera compania de danza escénica espafiola
estable de la posguerra'.

Pilar estaba familiarizada con el ballet de Falla, pues habia formado parte del
elenco de la version que llevo en 1943 a escena Massine en la Metropolitan Opera
House de Nueva York's. Tras el estreno de su version, el 30 de diciembre, Regino
Sainz de la Maza elogi6 a la bailarina por «abordar la realizacién de un auténtico
“ballet espanol”»'”. Frente a los «principios estéticos dominadores del ballet ruso
de Diaghilev»', la propuesta de Pilar Lopez se elevaba sobre la original —también
sobre la pantomima de 1916—" por «su rectitud histérica y coreografica» basada
en la inclusién de un «vocabulario coreografico del folklore espafiol»*. Al folclo-
re, «enemigo implacable de las tradiciones impuras» y solucién a las «acepciones

» <

esencialistas en los debates sobre conceptos imponderables como “raza’, “origen

14. La situacion de las hermanas Lopez Jilvez, como la de muchas otras bailarinas, es dificil de definir,
pues aunque su salida probablemente si tuvo que ver con su implicacién con La Reptblica, ya en el
exilio tuvieron varios acercamientos al régimen, véase FERNANDEZ HIGUERO, Atenea. «La escena es-
pafiola en el Paris ocupado (1940-1944): acomodaciones y resiliencias». En: Arts & frontiéres. Espagne
& Frances. XX* siécle. Antonia M® Mora Luna, Pedro Ordoiez Eslava y Frangois Soulages (dirs.). Paris,
L'Harmattan, 2016, pp. 177-199.

15. Hubo otros intentos previos como los promovidos desde la Vicesecretaria de Educacion, véase: FER-
NANDEZ HIGUERO, Atenea. «Control and dance Recitals in the Teatro Espailol in Madrid». En: Dance,
ideology and power in Francoist Spain (1938-1968). Beatriz Martinez del Fresno y Belén Vega Pichaco
(eds.). Turnhout, Brepols, pp. 353-391.

16. Véase contribucién de Idoia Murga incluida en este mismo volumen.

17. SAINZ DE LA MAza, Regino. «Pilar Lépez y su “ballet” espaiiol, en el teatro Gran Via». ABC. Madrid,
31-XII-1947, p. 16.

18. Ibidem, p. 16.

19. AcorpE. «En Gran Via: Triunfo de Pilar Lopez con sus bailetes espanoles». Informaciones. Madrid,
31-XII-1947, p. 4.

20. SANCHEZ CAMARGO. «Ballet Espanol». El Alcdzar. Madrid, 31-XII-1947, p. 4.
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étnico” o “destino histérico”™»*, tan presentes en la inmediata posguerra, se le unian
otros calificativos de orden esencialista como su «donosura castiza» a la cual la que
se exhortaba por varios sentidos:

[...] hay una luz, una atmosfera, un movimiento tan peculiarmente andaluz —«sin
andalucismo, ni flamenqueria»— que resultan un verdadero éxtasis deleitoso para
los ojos y oidos del espectador®.

En esa atraccion visual también tomaban parte los decorados, obra de Sigfrido
Burmann, y el vestuario, firmado por Vicente Viudes. Los primeros se definieron
como «una verdadera sintesis andaluza, cargada de evocaciones y de notas ca-
racteristicas»* que Burmann plasmé por medio de un complejo arquitecténico a
base de edificios blancos, de volumenes cubicos, ventanas enrejadas y, en general,
compuesto a base de «invariantes castizas»** apegadas a la tradiciéon popular, afi-
nes a las directrices arquitectonicas de la autarquia y a las necesidades planteadas
por ese libreto, ambientado en un pueblo de Andalucia [Figura 1]. La fidelidad
al guion es elevada en algunos detalles como la incorporacion de tiras de encaje
como parte de las cortinas «cerradas o abiertas segun la necesidad de acciéon»*
colocadas en la puerta de la alcoba y a través de las que se adivina el lecho con-
yugal?.

Mas alla del aspecto calcareo, las diferencias con el decorado original son evi-
dentes. A nivel cromatico, de hecho, los rosas y azules de la version de 1919 desapa-
recen y son sustituidos por una paleta parduzca que da color al paisaje de fondo, de
canon mas noventayochista e identificable también con el alabado paisaje castella-
no. Asiseaprecia en fotografias y en los bocetos conservados en el Institut del Teatre,
fechados en 1948, una dataciéon mas tardia con respecto a sus actuaciones en la

21. ScHAMMAH GESSER, Silvina. «<Museos, etnologia y folklor(ismo) en el Madrid Franquista». En: Irna-
ginarios y representaciones de Espafia durante el franquismo. Stéphane Michonneau y Xosé M. Nuiiez
Seixas. Madrid, Casa Velazquez, 2014, p. 237.

22. Acorpk. «En Gran Via: Triunfo de Pilar Lépez...», p. 4.

23. DE LA CUEVA, Jorge. «Pilar Lopez y su ballet espanol». Arriba. Madrid, 31-XI1-1947, p. 6.

24. Cuadralidad, cubicidad y horizontalidad, véase: CHUECA GOITIA. Invariantes castizos de la arquitec-
tura espafiola. Buenos Aires / Madrid, Dossat, 1947.

25. Véase Primera Parte del Argumento de El sombrero de tres picos, publicado en Apéndice 2 del Ciclo de
conferencias y conciertos en torno a la exposicién Picasso: El sombrero de tres picos. Madrid, Fundacién
Juan March, 1993, p. 36. [Consulta: 15-VI-2019]. Disponible en: https://recursos.march.es/culturales/
documentos/conciertos/cc127.pdf.

26. Véanse fotografias del Ballet Espaol de Pilar Lopez conservadas en la Biblioteca Nacional de Espana,
realizadas por Vicente Ibailez en 1954.
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Figura 1. Sigfrido BURMANN. Boceto para el decorado
de El sombrero de tres picos, 1948. MAE-Institut del Teatre, Barcelona.

Figura 2. Salvador DALL. Boceto para decorado
de El sombrero de tres picos, 1949. Coleccion particular.

capital, aunque coincidente con la de su presentacion en el Teatro Calder6n de la
ciudad condal. Entre el conjunto que alberga esa misma sede, varios disefios estan
dedicados a resolver la estructura del puente, junto al pozo, uno de los elementos
mds reconocibles del ballet, pero también uno de los méds importantes desde el
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punto de vista de la accién [Figura 2]¥. El sistema de plataformas que desarrolla
en algunos de estos guaches muestra el sentido arquitectdnico del pintor, cuyos
trabajos escenograficos solian caracterizarse por una gran monumentalidad®. El
sintetismo que también expone en estos bocetos, que finalmente en su materia-
lizacién se vio reducido a una estructura mds basica, es ademas un claro ejem-
plo del eclecticismo que planed sobre mise-en-scéne de la posguerra: «maxima
modernidad en la técnica y un tratamiento moderno de los temas antiguos con
un tono de realismo»?, tal y como habia sentenciado José Ibaiez, cabeza del Mi-
nisterio de Educacion del que dependia la Subsecretaria de Educacion Popular
que se encargaba de la subvencion de la actuacion de la compaiiia de Pilar Lépez
en esa temporada®. Una misma actitud estética se podria aplicar a la propues-
ta de vestuario de Viudes, dentro de los parametros de lo que se definié como
«figuracion lirico-poética» para albergar un conjunto muy vario con el que se
englobaban una serie de propuestas figurativas® que tenian en comun una balan-
za estética similar a la definida por Ibanez. En estos trajes para el ballet de Pilar
Lépez se observa un gran parecido con los que Viudes habia realizado previa-
mente para la version teatral de la obra, montada por Juan Ignacio Luca de Tena
y estrenada en el Teatro Maria Guerrero de Madrid en 1945. En ambos casos,
como ya se ha adelantado, el escendgrafo tomo6 como referencia el imaginario
goyesco de los cartones para tapiz. Goya, cuyo centenario de 1944 reactivo algu-
nas interpretaciones de El sombrero de tres picos”, habia estado siempre detras
de la concepcidn del ballet, pero en ese momento también habia sido converti-

27. El puente servia no solo para conseguir la simultaneidad en la escena, sino también como el lugar
donde acontecian algunas de las acciones mas importantes de la trama, véase libreto recogido en Ciclo
de conferencias..., pp. 36-43.

28. Burmann se habia formado en Alemania con Reinhardt, sobre su trayectoria véase BECKERs, Ursula.
La escenografia teatral de Sigfrido Burmann. Tesis doctoral inédita, UCM, Madrid, 1993.

29. IBANEZ MARTIN, José. Diez afios de servicio a la cultura espariola, 1939-1949. Madrid, Magisterio
Espafiol, 1950, p. 845.

30. Ibidem, p. 839.

31. Véase: LOPEZ FERNANDEZ, Raquel. «Cuando el telon se repliega: pintura escénica durante la posgue-
rra espafiola». En: XIX Jornadas de Historia del Arte: Represion, exilio y posguerra. Las consecuencias
de las guerras contempordneas. Miguel Cabanas, Idoia Murga y Wifredo Rincén (eds.). Madrid, CSIC,
2020, pp. 113-129.

32. Joan Magrinya y Maria de Avila quienes, aunque ya habfan interpretado al Molinero y la Molinera en
otras ocasiones, en 1944 lo hicieron bajo este signo. Véase PM, «Extraordinaria sesién de danza por los
primerisimos bailarines del Gran Teatro del Liceo Juan Magrifii y Maria de Avila. Conmemoracién
del 2° centenario del nacimiento de Goya. Teatro Romea. 4 junio 1946», conservado en el Centro
Documentacion Museo Artes Escénicas de Cataluna, B 731-10.
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do en un icono del casticismo: de lo «espaiol y muy antifrancés»*’. Estas mismas
proclamas se encontraban entre las motivaciones de Alarcon a la hora de escribir
su novela que, no en vano, finalizaba con la derrota del Corregidor, simbolo del
«afrancesamiento de los gobernantes»**. Cuesta poco no encontrar el potencial de
la obra al aparecer despojada de los signos mas visibles de ese extranjerismo: lo
ruso, lo francés y por qué no, lo bolchevique*. Tampoco en esa reivindicacion de
«lo castizo»/«lo casticista»*® que, tras sufrir un rechazo durante el furor filofascista
de Falange, habia sido reconvertida en un ingrediente de la receta esencialista para
superar del problema de Espafia: una «sintesis [...] de la esencialidad espafiola y de
la modernidad universal»*’. El sombrero de tres picos respondia bien a esos pues se
trataba de un ballet moderno, conocido internacionalmente y ambientado en Es-
pana, pero a diferencia de El amor brujo, sorteaba el topico andalucista y flamenco
en aquel entonces, y como se lefa en la critica citada, todavia era visto con recelo. El
sombrero de tres picos ofrecia ademas otras posibilidades, ya que hasta entonces, y
de nuevo en contra de lo que si habia sucedido con el otro ballet de Falla, no habia
sido versionado de forma completa por ninguna otra compania de danza espafiola.
Su presentacion tenia asi un triple cardcter fundacional para la bailarina, para la
danza espaiola y por extension para la Espaia de la dictadura que podia acometer
su habitual apropiacion sobre el ballet a través de su nacionalizacion.

PICASSO HACE TRICORNE, YO TAMBIEN:
SALVADOR DALI Y EL SOMBRERO DE ANA MARIA

Esa busqueda de un equilibrio continué subyaciendo en la recepcién de otras
versiones, como sucedid con ocasion de la produccion de El sombrero de tres picos

33. SaMBRricIoO, Valentin de. «El casticismo en los tapices de Goya». Revista de Ideas Estéticas, n° 15-
16 (julio-diciembre de 1946), pp. 175-186. Goya habia sido recuperado en esta clave y durante la
Guerra Civil por el bando de sublevados que vieron en la contienda franquista una culminacion del
proceso iniciado en las guerras napolednicas. Sobre el uso de Goya en la Guerra Civil véase RosoN,
Maria y VEGA, Jesusa. «Goya, de la Republica al franquismo: reinterpretaciones y manipulaciones
(1936-1950)». En: Arte en tiempos de guerra. Miguel Cabafias Bravo, Amelia Lopez-Yarto Elizalde y
Wifredo Rincén Garcia (eds.). Madrid, CSIC, 2009, pp. 245-259.

34. SaMmBRiIcIO, V. «El casticismo en...», p. 450.

35. TusiLL, Genoveva. «Picasso, a Political Enemy of Francoist Spain». The Burlington Magazine,
vol. CLV, n° 1320 (2013), pp. 167-172.

36. Aunque a veces los términos se utilizan indistintamente, no significan lo mismo, véase: Box, Zira. «La
mirada sobre Madrid: anti casticismo y castellanismo en el discurso falangista radical de la inmediata
posguerra». Historia y Politica, n° 27 (enero-junio 2012), p. 145.

37. Saz, Ismael. Espafia contra Espafia: los nacionalismos franquistas. Madrid, Marcial Pons, 2003,
p. 382.
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ofrecida por el Ballet Espafiol de Ana Maria en su gira por Espafia de 1951. El
montaje de este «Tricornio» habia sido concebido en 1948 en Estados Unidos. La
obra se estren6 en el Carnegie Hall con decorados de Salvador Dali, en ese mo-
mento todavia inmerso en una etapa atomica que se puede advertir tanto en el
teléon de boca, como en el de fondo®® [Figura 3]. Si entonces la participacién del
pintor habia servido para publicitar la compaiiia en Estados Unidos®, en Espaia
su intervencion planteaba otros matices. Dali habia regresado a Espafia en 1949,
convertido ya en toda una celebridad internacional y sin ofrecer muchas dudas
sobre su adscripcion al régimen politico de Franco. Ana Maria Fernandez, casi
una desconocida en su tierra volvia tras quince afios de exilio en forma de una gira
que la llevaba por todo el continente europeo®. Como solucién a esta connotada
ausencia varios medios de comunicacién* se esforzaron por dar a conocer a la
bailarina al publico y justificaron su marcha por motivaciones profesionales: «En
1939 march6 a América para crear su ballet»*. Con cierto aire de hija prodiga Ana
Maria regresaba, pero lo hacia manteniendo su identidad intacta: «<aunque ausen-
te de nuestra tierra ha sabido conservar [...] nuestra castiza coreografia [...]»*.
Como en el caso de Pilar Lopez el exilio no sirvié de obstaculo y, de nuevo, lo
castizo aparece como un indicador de pureza identitaria.

El publico madrileno tuvo que esperar para conocer su Sombrero de tres picos
hasta el segundo programa, presentado en el Teatro Fontalba el dia 30 de marzo.
El resultado general merecié un aprobado con poca holgura para la mayoria de

38. Véanse reproducciones en: Dali and the Ballet. Set and Costumes for « The Three-Cornered Hat». Curtis
L. Carter (ed.). Milwaukee (Wisconsin), Marquette University, Haggerty Museum of Art, 2000.

39. Laparticipacion de Dali fue mediada por el empresario americano Sol Hurok. Véase: GARAFOLA, Lynn.
Legacies of Twentieth-Century Dance. Middletown, Wesleyan University Press, 2005, p. 280. Antes, en
1943, Ana Maria ya habia estrenado El sombrero de tres picos en Cuba y en México con decorados de
Fernando Tarazona, véase MURGA CASTRO, Idoia. «El Ballet Espaiiol de Ana Maria: lazos entre Es-
paiay América». En: Miisica y danza entre Espafia y América (1930-1960): diplomacia, intercambios
y transferencias. Gemma Pérez Zalduondo y Beatriz Martinez del Fresno (coords.). México, Fondo
de Cultura Econémica, 2021, pp. 257-288; LOPEZ FERNANDEZ, Raquel y CARBAJAL SEGURA, Claudia.
«El clavel y el nopal. El Ballet de Ana Maria en México (1943)». En: Identidades y trdnsitos artisticos
en el exilio espafiol de 1939 hacia Latinoamérica. Miguel Cabafias (ed.). Madrid, DoceCalles, 2019,
pp- 275-297.

40. MURGA CASTRO, L. «El Ballet Espafiol de Ana Maria: lazos entre Espafia y América»..., pp. 257-288.

41. «Novedades del préximo sébado de Gloria». Arriba. Madrid, 18-111-1951, p. 24.

42. «Ana Maria». Informaciones. Madrid, 24-111-1951, p. 16.

43. Campo, Conrado del. «Ana Maria y su “Ballet Espafiol” (Lope de Vega)». El Alcdzar. Madrid, 26-111-
1951, p. 4.
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criticos, cuyas voces tampoco fueron unanimes. El peor veredicto vino por parte
del musico José Maria Franco:

Montaje y coreografia fueron muy cuidados y realizados con esplendidez y disci-
plina. Es lamentable que con tales medios no consigan un buen coredgrafo, con
sentido musical y conocimiento de nuestro folklore, que evite la total separacion
que esta noche habia entre musica y coreografia*.,

El decorado de Dali no contribuyé demasiado a levantar la media. Ni su fama
de «fascinador decorador de los ballets»*, ni su tendencia al escandalo cobraron el
protagonismo del que acostumbraba a gozar en estos medios. A José Maria Franco
su aportacion le resulté6 demasiado moderada y sefialaba que: «sus creaciones se
resienten del mal comun de esta compaiia, careciendo de luminosidad y alegria
picaresca»*. Sainz de la Maza tampoco discrep6 demasiado de su colega y aunque
valord la «rica inventiva, fértil en sugerencias»*, puede que haciendo referencia a
las soluciones paranoico-criticas que hacian aparecer figuras como la guitarra —en
el segundo telén puente— formada a partir de la colina y la luna [Figuras 2 y 3],
considerd su disefio inferior al de Picasso.

A mas de seiscientos kilometros otra voz coincidia en dar la victoria al escené-
grafo de la version original en lo que parecia un episodio més de un duelo artistico
entre genios que habia iniciado Dali en 1937. El duefio de aquella voz era Sebastia
Gasch, antiguo amigo de juventud de Salvador y, entre otras cosas, critico de es-
pectaculos en el diario Destino. Las paginas de ese semanario fueron el receptaculo
de una de las resefias mas duras con la escenografia realizada tras su estreno en el
Teatro Coliseum de Barcelona, donde la compaiiia continué con la gira en el mes
de mayo. Para Gasch, la derrota de Dali no tenia tanto que ver con una falta de
«intensidad, eficacia y belleza» al decir de la Maza, como con su falta de espaioli-
dad: «Dali, reseco y cerebral, con su espacio despojado de todo estremecimiento de
vida organica y cuyo aire parece haber sido chupado con fuerza, tiene un caracter
netamente italiano»*.

44. FRANCO, José Maria. «Segundo programa del “ballet” espafiol Ana Maria». Ya. Madrid, 31-111-1951,
p- 6.

45. CIRICI-PELLICER, Alexandre. El surrealismo. Barcelona, Omega, 1949, p. 46.

46. FrRANCO, J. M. «Segundo programa del “ballet”...», p. 6.

47. SAINZ DE LA MAzA, Regino. «El sombrero de tres picos en el programa de Ana Maria». ABC. Madrid,
31-111-1951, p. 21.

48. GascH, Sebastia. «El “ballet” espafiol de Ana Maria». Destino. Barcelona, 05-V-1951, p. 20.
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Figura 3. Reproduccion del boceto para el segundo acto
de El sombrero de tres picos en un programa de mano
del Ballet Espariol de Ana Maria, Teatro Lope de Vega, 1951.

El italianismo daliniano no solo campaba por el fondo de la escena, también
por el vestuario. Segun su juicio los trajes eran mds propios de una pantomima
que de un ballet espaniol. Sorprende la motivacion de este embiste si se tiene en
cuenta el peso global que tuvo este género en el germen del ballet® o al obser-
var con detenimiento los propios vestidos: no solo hay una reinterpretaciéon de
elementos alusivos al imaginario goyesco/espafiol, sino a los del propio Picasso
en Tricorne. El desconcierto es menor si se consideran las desavenencias emo-
cionales y estéticas que separaban a ambos desde los afos veinte. El alejamiento
habia alcanzado su punto algido en 1929, fecha de la entrada de Dali en el grupo
surrealista y colocada como el punto final de su relacién®. Para entonces Gasch
era ya uno de los principales inquisidores de un movimiento en el que veia la
decadencia de las costumbres y que consideraba «mezquino, reseco e intelectual»
segin un conocido articulo de La Gaceta Literaria que habia escrito en 1927
La traslacion casi completa de estos adjetivos para referir a Dali coincide con la

49. Véase contribucion de Emilio Peral Vega en este volumen.

50. SANTOS TORROELLA, Rafael. Dali, residente. Madrid, Residencia de Estudiantes, 1992, p. 37.

51. Estas palabras fueron publicadas en el articulo de 1927 de GascH, Sebastidn. «Salvador Dali». La
Gaceta Literaria. Madrid, 15-VII-1927, p. 5.
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reedicion de ese articulo en 1950 en la revista Proel. La publicacion reunia en ese
mismo nimero un conjunto de textos dedicados al arte abstracto. El afan, desde
la inmediata posguerra, de prefiar al arte patrio de un contenido trascendental,
espiritual, rehumanizado, habia encontrado la solucion, desde finales de los afios
cuarenta, en la via abstraccion: «alternativa frente al surrealismo, auténtica bestia
negra»>. Dali, que en el transcurrir de ese tiempo se habia alejado de la inmoral
«secta» de Bretdn, era todavia visto como «la manifestacion de una corriente per-
versa de lo hispano que ha de olvidarse y taparse»®’. Su tendencia a la vanidad, la
provocacion y la egolatria, sancionada también por Gasch, tampoco contribuian a
mejorar su posicion. De manera que, aunque su paisaje en suspension presentase
mas referencias al «arido, mineral y planetario» Port-Lligat que esa Italia en la
que insistia Gasch, su reinterpretacion de lo local tenia poco que hacer con la de
un Picasso que, con todo, era valorado por formar parte de una tradicién artistica
centrada en los valores plasticos de la obra de arte.

El formalismo fue uno de los ejes centrales de un discurso historiografico que
se trenzd también con la disociacion entre el arte y la politica. Este afan de despo-
litizacién no solo explica muchas de las dinamicas apuntadas hasta este momento
y que dan sentido a la propia gira de Ana Maria, sino también las que condujeron
la politica artistica oficial de los afios cincuenta que en aquel 1951 colocaba su
primera piedra con la I Bienal Hispanoamericana de Arte. El certamen, celebrado
entre octubre de ese afo y febrero del siguiente, fue organizado por el Instituto de
Cultura Hispdnica con el apoyo del Ministerio de Asuntos Exteriores. La politica
de la Hispanidad permitia ampliar el cerco de maniobras de apropiacién cultural
que pretendia extender su influencia internacional a otros paises y disolver toda
clase de limitacion: incluso el del exilio republicano. Por supuesto, esta practica
hegemonizadora tampoco dejaba de lado a ese revalorizado Picasso. Tampoco a
Dali. A fin de cuentas Avida Dollars no solo formaba parte de la triada mas famosa
del arte espanol, ademas habia conquistado ya un territorio en el que la Espana
franquista buscaba nuevas alianzas. Los Estados Unidos de América figuraban, de
hecho, dentro de la lista de paises invitados a la bienal fuera de la 6rbita hispano-
hablante. La «entusiasta adhesion» de Dali a la bienal contrast6 en cualquier caso
con el rechazo de Picasso y provocé un giro en contienda. Solo unos meses des-
pués pudo resarcirse de algunas acusaciones sobre otro escenario. El Teatro Maria

52. Diaz SANCHEZ, Julidn. La idea de arte abstracto en la Espafia de Franco. Madrid, Cétedra, 2013, p. 71.
53. Gava NuRo, Juan Antonio. Salvador Dali. Barcelona, Ediciones Omega, 1950, p. 121.
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Guerrero fue testigo de la famosa conferencia Picasso i yo™, en la que no solo se
compard, sino que tratd de superar a un Picasso al que no dejaba de invitar a dejar
a un lado ideologias. Dali salié triunfante sobre el pintor malaguefio que, esta vez,
necesitaba ser vencido no solo por su negativa al régimen, sino también por su
papel en la organizacion de la Contra-Bienal de Paris.

UN SOMBRERO «DE RAZA»:
LA VERSION DE MANOLO MUNTANOLA PARA ANTONIO

La celebracion de la I Bienal Hispanoamericana estuvo préxima a la creacion de
las nuevas dependencias desde las que partieron otras estrategias propagandisticas
mas eficaces en la mejora y expansion de las relaciones espafolas en el extranjero. El
Ministerio de Informacién y Turismo fue creado el 19 de julio de 1951 como parte
de una reorganizacién de la Administracion General con la determinacion de aglu-
tinar los servicios dependientes de la Subsecretaria de Educacién Popular, entre los
que se encontraban la delegacion de Prensa, Propaganda, Cinematografia y Teatro
y Radiodifusion, asi como de la Direcciéon General de Turismo®. Con esa doble na-
turaleza no es de extrafiar que un afio mas tarde figurase, de nuevo junto al Minis-
terio de Asuntos Exteriores y con la suma de la cartera de Cultura, tras la creacion
del I Festival de Musica y Danza Espanolas de Granada, en cuya séptima edicion
Antonio Ruiz Soler estrend su montaje de El sombrero de tres picos®. Aunque se
trataba de la primera version que Antonio, el Bailarin, realizaba con su compaiiia,
la pieza no era ajena a su trayectoria®’. En 1953 habia colaborado en una de las pro-
ducciones de Massine realizada en el Teatro alla Scala di Milano. Si este hecho ha
llevado a reconocer la relacion ambas versiones®, para los comentaristas espaiioles,
al igual que habia sucedido con el ballet de Pilar Lépez, la nueva versiéon nacional

54. El acto tuvo lugar en el Teatro Maria Guerrero. La cobertura de la misma y el texto fue publicado la
revista Mundo Hispdnico, dedicado a la I Bienal de Arte Hispanoamericano, véase: DAL{, Salvador.
«Picasso i yo». Mundo Hispdnico, n° 46 (1952), pp. 39-42.

55. CORREYERO Rufz, Beatriz. «La administracion turistica espafiola entre 1936 y 1951. El turismo al
servicio de la propaganda politica». Revista de Estudios Turisticos, n° 163-164 (2004), pp. 55-79.

56. El ballet formaba parte de parte de un espectaculo méas amplio dedicado a Falla que luego también
viajé hacia Bruselas para ser presentado ante el publico de la Exposicién Universal de 1958.

57. También habia bailado fragmentos con Rosario como Los chavalillos sevillanos, SEGARRA, M? Do-
lores. Antonio Ruiz Soler y la danza espariola estilizada: configuracién y desarrollo de un género. Tesis
doctoral inédita. Madrid, UCM, 2012, pp. 102, 107, 245, 247, 276 y 295.

58. Segarra reconoce en su investigacion herencias del coredgrafo ruso, SEGARRA, M* D. Antonio Ruiz
Soler..., pp. 340-349.
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Figura 4. Santos YUBERo. Fotografia del Ballet Espafiol de Antonio en una actuacioén
de El sombrero de tres picos, 1962. Fotografia facilitada por la Comunidad de Madrid.

erala mas novedosa y la mejor de sus precedentes. Todavia considerada por Segarra
como una de las piezas clave en la consolidacion de la danza espaiiola estilizada>.

Antonio Fernandez-Cid, desde ABC, la alabd por sus aspectos coreograficos,
pero también por los pictoricos e incluso utilizé un lenguaje lleno de analogias
entre las dos artes para calificar al ballet: «[...] una visién nueva, distinta, musical
y vibrante, en que el colorido, gracias también a los estupendos figurines de Mun-
taflola, es policromo y muy felices los trazos»*.

Aunque el musicélogo solo cita la contribuciéon de Muntaiola al vestuario, el
pintor y decorador catalan fue el artifice del resto de decorados que Antonio utilizd
en sus versiones escénicas de El sombrero de tres picos, hasta la version televisiva de
1972. Muntaiiola, a quien se puede ver junto a Antonio en una editorial de Destino
trabajando en este cometido, fue uno de los principales decoradores de la escena
catalana y, en concreto, de la danza adscrita a este territorio®. A pesar de que su
relacion con el ballet estuvo mas vinculada a su veta clasica, demostrd una gran ca-

59. Ibid., p. 14. José Maria Gamboa todavia considera que no ha sido superada hasta la fecha. GAMBOA,
José Manuel. Una historia del flamenco. Madrid, Espasa, 2005, pp. 112-115, SEGARRA, M? D. Antonio
Ruiz Soler..., p. 14.

60. FERNANDEZ CID, Antonio. «Victoria de los Angeles, Toldrd y Antonio, en el “Programa Falla” del
Festival granadino». ABC, Madrid, 26-VI-1958, pp. 64-65.

61. Trabajé con Paul Goubé e Yvonne Blake en los afios cuarenta, pero sobre todo con Joan Magrifia en
diferentes proyectos artisticos.

604



Otras caras del sombrero: la escenografia de EIl sombrero de tres picos durante la dictadura franquista

Figura 5. Fotografia del Ballet Rafael de Cérdova en el Festival de Messidor,
interpretando El sombrero de tres picos, 1965. Coleccion Rafael de Cérdova.

pacidad de adaptacion y consiguid ofrecer una de las versiones mas heterogéneas y
originales en la ambientacién. Los coloridos figurines a los que se referia Fernan-
dez-Cid se resisten a realizar parangones estéticos tan claros o literales como en los
ejemplos anteriores. Esta consideracion se puede extrapolar al resto del decorado.
Fachadas enjalbegadas, pozo, puente... y, sin embargo, todo ha perdido parte de
su lustre. Los enrejados de la tipica casa andaluza han desaparecido y en su lugar
«persianas de cafia y diversos colores»®* dividen la escena protagonizada por unas
arquitecturas con aspecto de choza [Figuras 4 y 5]. El Molinero y la Molinera con-
tintan en Andalucia, pero parecen haber sido trasladados a otro escenario dentro
de la propia localidad de Guadix, el barrio de las Cuevas. La imagen de este par-
ticular tipo de viviendas excavadas en la tierra se hizo muy popular en la cultura
visual y literaria producida en el extranjero. La fascinacion por captar este y otros
tipos de infraviviendas ha sido explicada por Alicia Fuentes® como una parte del
boom turistico® que buscé en Espafia algo mds que sol y playa: un reducto de au-
tenticidad pre-industrial que sedujo especialmente a un tipo de viajero. El estado

62. MONTSALVATGE, Xavier. «Musica». Destino. Barcelona, 07-VI-1958, p. 45.

63. FUENTEs, Alicia. Aportaciones al estudio visual del turismo: la iconografia del boom de Espafa,
1950-1970. Tesis doctoral. Madrid, UCM, 2015, pp. 313-329.

64. Pack, Sasha D. Tourism and Dictatorship. Europe’s Peaceful Invasion of Francos Spain. Hampshire,
Palgrave McMillan, 2006.
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ruinoso del puente, el pozo y hasta el punto tribal de las edificaciones parece ser
consciente de esta mirada antropologica y etnografica al presentar paralelismos
con el topos del «pais-vestigio»®.

No en vano y desde finales de los afios cuarenta, la cultura artistica en Espa-
fia se habia decantado por lo primitivo. Algunos de los tropos mds repetidos en
el discurso histérico-artistico volcado sobre la abstraccion, convertida ya en arte
oficial, tienen su eco en la recepcion del espectaculo tanto en Madrid, como al afio
siguiente en Barcelona. Angel Laborda destacaba el ballet por «su sentido mas li-
bre y espontaneo»®, cualidades a las que también sumaba lo popular, atributo que
podia haber sido estimulado tanto por lo coreografico, como por el abundante uso
de objetos vernaculos, presentes sobre el escenario. Este atrezo también dota de un
mayor realismo a una escena que, a pesar de todo lo dicho con anterioridad, era
todavia interpretada de una forma muy libre en el vestuario. Todo esto se puede
explicar bajo los parametros de aquella «racial obsesion realista» a la que se argiiia
como una de las constantes en el arte espafiol con la que se justificaba la ausencia
de naturalismo en el arte®. Esto resulta crucial si se tiene en cuenta que este Som-
brero fue considerado para algunos criticos como el mads auténtico justo por su
racialidad®®.

Dentro del contexto dancistico internacional todo esto tiene su eco en algu-
nas tendencias contemporaneas a la puesta en escena del ballet. Si en general la
danza fue considerada un arma politica® durante la Guerra Fria, las posibilida-
des de llevar a cabo la representacién mds auténtica de la nacién: produjo una
proliferaciéon de compaiiias estatales de danzas folkléricas basadas en el modelo
de la URSS. Como ha sefialado Anthony Shay no todas estas agrupaciones utili-

65. URBAIN, Jean-Didier. El idiota que viaja. Relatos de turistas. Endymion, Madrid, 1993 (ed. original
1991), pp. 188-189.

66. LABORDA, Angel. «Presentacién de Antonio en la Zarzuela». Informaciones. Madrid, 31-111-1959, p. 8.

67. LOPEZ DE LA TORRE, Salvador. «Humilde mirada espafiola sobre la pintura abstracta». Juventud. Ma-
drid, 18/24-11-1954, citado en MAyayo, Patricia y MARZO, José Luis. Arte en Esparia (1939-2015):
ideas, prdcticas, politicas. Madrid, Catedra, 2015, p. 214. El realismo en el caso del arte abstracto se
manifestaba de distintas formas, pero entre ellas se puede incluir el uso de materia.

68. ZaNNI, U. E «Calderén. Presentacién de Antonio su “Ballet Espafiol”». La Vanguardia, 14-11-1959,
p-21L.

69. PrRevorts, Naima. Dance for export: Cultural Diplomacy and the Cold War. Middletown, Wesleyan
University Press, 1998. Tras este se puede sefialar el realizado por CROFT, Clare. Dancers as diplomats
y otras investigaciones que han sido recogidas en congresos como Dancing the Cold War An Interna-
tional Symposium, organizado por Lynn Garafola en el Harriman Institute de Columbia University en
2017.

606



Otras caras del sombrero: la escenografia de EIl sombrero de tres picos durante la dictadura franquista

zaron el folclore en el mismo grado, pero casi todas se caracterizaron por «pasar
mucho tiempo investigando o [...] intentado justificar y mostrar sus obras como
“auténticas”»”’.

Nada de lo anterior era ajeno a la propia tradicion de la danza escénica espafola
desde Antonia Mercé, la Argentina, sin embargo el interés aqui radica en su vincu-
lacién con una obra como El sombrero de tres picos. Ya no solo sobre la escena, sino
en un mismo cuadro la Espafia mads culta, representada por Goya o el propio Falla,
se simultanea con una mas rural y, en base a lo ya sefialado, es transformada por
una alteridad demandada desde el exterior. Sin abandonar su estatus de simulacro
idilico de Espaiia, la ruralizacion o, si se prefiere, exotizacion de esta pieza provo-
caba una renacionalizacion del ballet. El ballet de Antonio también se volvia mas
hegemonico al poder parangonarse no solo con las compaiiias de ballet clasico’,
sino también con ese otro tipo de iniciativas de corte mas folklorico que, por su
grado de estilizacion, coincidiria con el influyente Ballet Moiséyev.

DE DENTRO HACIA FUERA Y OTRA VUELTA
AL SOMBRERO DE PICASSO

El uso propagandistico de la danza en Espafa fue constante durante toda la
dictadura’, como también lo fue el de bailarines espaioles que se pasearon por los
escenarios de todo el mundo, a veces también al margen de sus compaiiias. Se alu-
dia a la colaboracion de Antonio para la version de la Scala de Milan, en la que no

70. «[...] spend a great deal of time conducting researh or, conversely, at least attempting to justify and show
thier works to “authentic”. SHAY, Anthoni. «Parallel Traditions: Sate Fok Dance Ensemebles and Fok
Dance in “The Field”». Dance Research Journal, vol. 31, n° 1 (1999), p. 44 (pp. 29-56).

71. FERRER CAYON, Jesus. «La “atraccion maxima” del festival Internacional de Santander (FIS): Antonio
“el Bailarin” y la instrumentalizacion politica de la dictadura franquista (1955-1969)». En: Dance,
ideology and power in Francoist Spain (1938-1968)..., pp. 219-254.

72. Antes de la Guerra Fria los intercambios se realizaron con las potencias del eje o iniciaron las poli-
ticas de la Hispanidad. Véase: MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. «La Seccion Femenina de Falange y
sus relaciones con los paises amigos. Musica, danza y politica exterior durante la guerra y el primer
franquismo (1937-1943)». En: Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la
primera mitad del siglo XX. Gemma Pérez Zalduondo y Maria Isabel Cabrera Garcia (eds.). Granada,
Universidad de Granada, 2010, pp. 357-406; FERNANDEZ HIGUERO, A. «La escena espafiola en el Paris
ocupado (1940-1944): acomodaciones y resiliencias»...., pp. 171-199; LOPEZ FERNANDEZ, Raquel. «De
gira con el franquismo: Mariemma, entre la oficialidad y la subversién». En: La investigacién en danza,
vol. 1. Valencia, Mahali, 2016, pp. 171-178; MurGa CASTRO, Idoia. «“La Quinzaine de l'art espagnol”:
entre el exilio y la Ocupacion». Bulletin Hispanique, vol. 120 (2018), pp. 291-308.
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se puede obviar la participacién de la bailarina espafiola Mariemma”. Ambos se
convirtieron entonces en los primeros bailarines espafioles en interpretar la obra
delante de los decorados originales de Picasso durante el franquismo. Este acon-
tecimiento fue celebrado como un triunfo para los bailarines, pero no se perdié
la ocasién para atacar al pintor, cuyo decorado ya despertaba tan pocas pasiones
como su autor. Asi trasluce de las declaraciones de Cortés Cavanillas al respecto de
la actuacion de Mariemma, esta vez sin Antonio, en Roma: «hoy resultan pobres
de color y de fantasia»’. Cabe citar que en paralelo a estas actuaciones en Italia se
celebraban dos exposiciones dedicadas a Picasso en las dos ciudades en las que se
presentd el ballet. La de Milan exhibia Guernica y presentaba al «Picasso oficial
mas politico»”.

El capitulo de colaboraciones coreograficas en el extranjero vinculadas a este
ballet también incluye la de José Udaeta y Susana Audeoud. La pareja artistica fue
invitada a montar y bailar una versién para la Opera de Zurich”. Los figurines
fueron obra de la pintora catalana Marta Font”, mientras que del disefio deco-
rado se encarg6 de los escendgrafos del coliseo suizo. Una de las fotografias de la
version publicada en Destino da una idea del disefio de la escenografia: una gran
masa arquitectonica de volumenes ctbicos en torno a la que se organizan el resto
de elementos mds icdnicos. El uso de una iluminacion expresionista incide sobre
uno de los elementos de la ambientacion hasta ahora menos aprovechados por los
escenografos: el reloj de sol que, a diferencia de las pautas del guion, no aparece
pintado sobre la fachada, sino que proyecta sobre esta la sombra de uno colgante.
En el centro, Susana y José Udaeta emergen casi como dos bibelots rodeados del
cuerpo del ballet. La formula de una estampa de baile espafiol romantica sobrevive
también en lo material. Font toma como fuente un patrén de los trajes de escuela
bolera decimondnica, todavia hoy muy ligados al imaginario de «lo espafiol» en el

73. MERA, Guadalupe. «Mariemma. El triunfo de la danza espafiola en Italia (1951-1955)». En: Ma-
riemma y su tiempo. M* Rosa Ruiz Celad, Antonio Alvarez Cafiibano y Paula De Castro Ferndndez
(coords.). Madrid, INAEM, CDMYD, CSDMA, 2018.

74. Lo comentaba con respecto a la actuacién en el Teatro de la Opera de Roma. En esta ocasién solo bail4
Mariemma, CORTES CAVANILLAS, Julidn. «Falla, Picasso, Mariemma y Massine juntos». ABC. Madrid,
23-X11-1953, p. 15.

75. RoBLES TARDIO, Rocio. Informe Guernica. Madrid, Ediciones Asimétricas, 2019, p. 90.

76. Seles encargo el montaje y la interpretacion del ballet en una funcién de gala de la agrupacion estable
del teatro para la temporada de 1956. El evento fue cubierto por Gasch en: GASCH, Sebastian. «Noti-
cias de Susana y José». Destino. Barcelona, 07-1V-1956, p. 36.

77. MuRIAS, Carlos. José Udaeta, 50 afios en escena. Barcelona, Ediciones Serbal, 1995.
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ballet clasico al que, por otra parte, se adscribia tanto la mayor parte del elenco de
la produccion, como la programacion del foro.

La asistencia coreografica espafola motivada por necesidades técnicas llevo en
1969 a otra colaboracidn espafola en este ballet. El Teatro Colon de Buenos Aires
preparaba un Homenaje a Manuel de Falla coincidente con el treinta aniversario
de la llegada del compositor a Argentina. Se selecciond para el programa la 6pera
La vida breve y El sombrero de tres picos. La compaiiia de ballet estable del teatro
conocia la version original de Tricorne, escenificada por el Ballet Ruso de Monte-
carlo y base para la version de Margarita Waltman en 19417, Sin embargo, esta vez
el teatro contrat6 a un nuevo coredgrafo para llevar a cabo una nueva coreografia.
Angel Pericet fue el elegido para llevar a cabo esta misién. El bailarin y coredgrafo
espafiol, perteneciente a una de las sagas dancisticas mas importantes de la histo-
ria de la danza espafiola’, gozaba ya de un incuestionable prestigio en Argentina,
donde habia actuado por primera vez en 1949. Su participacion en esta produccion
no solo le convirtio6 en el primer bailarin espanol que colaboré como coredgrafo en
el teatro, sino también en el primero de esta nacionalidad en presentar EI sombrero
de tres picos sobre sus tablas.

Como en el caso anterior, tanto el bailarin como su hermana Carmelita, desem-
penaron los roles del Molinero y la Molinera. De igual manera, los decorados fueron
obra de un pintor local, Héctor Basaldua. El artista era uno de los escenografos mas
importantes de la escena argentina y el artifice de la version de los afios cuarenta. Si
en aquella ocasion el pintor habia diseiado un decorado giratorio, para la version
de los afos sesenta apostd por una escenografia estatica en una linea monumental
muy similar a la de otras producciones comentadas a lo largo este articulo. En el
vestuario de los personajes como el Corregidor se pueden observar analogias con
los de Picasso, mientras que otros incluyen las citas mas hipertroficas al imaginario
espafol. Una mirada mas atenta al vestido de Carmelita permite detectar algunos
rasgos propios del traje de gaucha, como la longitud de la falda hasta los tobillos,
las mangas cortadas en el codo o el uso de volantes, patrimonio no exclusivo de
lo espafiol. Lo mismo podria extrapolarse del uso de botas altas del Molinero®. Si

78. La prensa. Buenos Aires, 18-1V-1969, p. 35, proporcionado por Familia Pericet, a la que se agradece su
colaboracion para realizar esta parte de la investigacion. Por la misma razén y para el mismo contexto,
también se agradece la ayuda brindada por Carlos Manso.

79. CARRASCO, Marta. La Escuela Bolera sevillana. Sevilla, Consejeria de Educacion, Cultura y Deporte,
Junta de Andalucia, 2013.

80. Algunas imédgenes de esta produccion se pueden ver en: Centro Argentino de la Danza, Galeria de
celebridades: Angel Pericet. 9* entrega [Archivo de video]. [Consulta: 12-1X-2020]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=C-HB5adf63g.
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el cardcter primigenio de esta realizacion sorprende por la presencia histdrica de
companias de danza espaiola en la programacion del Coldn, el intento del Estado
espaiol por sacar rédito del montaje no resulta ya a estas alturas llamativo® y este
homenaje a Falla fue visto como una oportunidad de hacer extensible esos vincu-
los a otros medios escénicos®. Asi lo recogen varios diarios, como La Vanguardia
Espariola® y de cuya recepcion del acontecimiento se puede rescatar una fotografia
de escasa calidad, pero en la que se puede apreciar una visién mds panoramica de
la escena.

En esa misma cronologia se produjeron mas maniobras de esta indole per-
petradas desde el Estado. No exentas de paradojas®, estas todavia produjeron el
desvio hacia Picasso. En 1965 el Musée des Augustins de Toulouse organizé la
exposicion Picasso et le thédtre que sirviéo como tema principal al Festival Inter-
nacional de Musica y Arte Dramatico de Messidor. Con la idea de dar una vida
efectiva a algunos de los objetos presentados en la muestra se organiz6 un progra-
ma de danzas en el que se incluyeron ballets de firma picassiana. Tricorne volvid
a escena con nuevos protagonistas: la compania de danza espafiola de Rafael de
Cordova® [Figura 6]. Para la representacion se rehicieron los decorados segun
los bocetos de Picasso con la inclusion de algunos cambios, como el acortamiento
de los trajes «para una mejor evolucion de los danzantes»®. Esta vuelta del ballet
trajo consigo el retorno fisico de los siempre evocados decorados de Picasso en
Espana y su exhibicion en la actuacion del grupo en el Festival de las Cuevas de
Nerja al afio siguiente®’. La polémica no pudo faltar, pero esta vez se desarrolld

81. El estreno coincidié con la firma de un acuerdo cinematogréfico hispano-argentino dirigido a reacti-
var las relaciones culturales entre ambas naciones, véase «Actividades espafiolas en Buenos Aires». La
Vanguardia Espariola. Barcelona, 22-1V-1969, p. 90.

82. MONTSANT, Oriol de. «Presencia del arte espafiol en Argentina». ABC. Madrid, 07-V-1969, p. 21. En la
resefia se alude al interés para la reapertura entre ambos escenarios, pero también a la necesidad del
apoyo estatal para hacer perdurables estas maniobras. Estas declaraciones coinciden con el testimonio
de la familia Pericet que confirmé la ausencia de apoyos econdmicos e institucionales por parte del
gobierno.

83. «Homenaje a Falla en Buenos Aires». La Vanguardia Espafiola. Barcelona, 04-V-1969, p. 48.

84. CHARTIER, Roger. El mundo como representacién. Estudios sobre historia cultural. Barcelona, Gedisa,
1992, p. 38.

85. Se agradece a Rafael de Cérdova y Gloria por la aportacién de materiales y sus propios testimonios
sobre estas producciones.

86. OLANO. «Picasso, autor teatral». ABC. Madrid, 24-X-197, p. 154.

87. Fueron utilizados al afio siguiente en el Festival de danza de las Cuevas de Nerja, véase PM Ballet
Rafael de Cérdova en las Cuevas de Nerja, 1966. Fuente: Fondo Bourio, ARCM.
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fuera de los margenes del conflicto estético y/o politico: Massine reclam¢ la po-
testad sobre los derechos de la escenografia®®.

UN SOMBRERO DE RETALES:
LAS ULTIMAS VUELTAS DEL SOMBRERO

Consciente o no de la posibilidad de que Massine ejerciera sus derechos, la
indolencia del pintor ante este traslado tiene sentido dentro de la cronologia de los
sucesos. Los sesenta eran otra cosa, otra historia, para algunos otro pais®, y entre
los sintomas de este cambio se puede incluir el hecho que, desde 1963, Picasso con-
tase ya con su propia sede museistica en Barcelona. Asimismo, cualquier intento
de despolitizacion de Picasso ejercido por parte del gobierno franquista tampoco
puede comprenderse como neutralizacion total de sus posibilidades subversivas®.
Si, a la luz del estudio de Alicia Navarro incluido en este volumen, aquella Anda-
lucia imaginada en 1919 podia contener mds similitudes con la realidad arqui-
tecténica de los distintos poblados de colonizacién levantada en esos afios por
arquitectos comprometidos con la recuperacion de la modernidad?, si esa Espana
de Picasso podia ser, mas que nunca, la real: ;a quién representaba en ese mo-
mento el grotesco y autoritario Corregidor? Lo irénico de este planteamiento da
cabida a la subversion®, a la aparicion de dobles sentidos® capaces de multiplicarse
tanto como sus observadores. Con una mirada lanzada desde el presente, ;no se
puede contemplar esta vuelta de Picasso también como un regreso hacia «las voces
almacenadas en el museo imaginario de la cultura global»** ligadas a lo espaiol?

88. Ibidem. La informacion fue cotejada en el Congreso Internacional en el Centenario de EIl sombrero de
tres picos. Repensar «El sombrero de tres picos» cien afios después por Lorca Massine.

89. GRACIA GARCIA, Jordi y Ruiz CARNICER, Miguel Angel. La Espafia de Franco (1939-1975). Cultura y
vida cotidiana. Madrid, Sintesis, 2001, p. 271.

90. Mas atin si se tiene en cuenta la recuperacién mads politizada de los imaginarios picassianos por par-
te de los artistas plasticos antifranquistas y su relacién con la vanguardia, véase: BARREIRO, Paula.
«Picasso, the Regime and the Avant-garde in Francoist Spain». En: Picasso and the Politics of Visual
Representation: War and Peace in the Cold War Era and Since. J. Harris y R. Koeck (eds.). Liverpool,
Liverpool University Press, 2013, pp. 89-197 y HERNANDEZ HENCHE, N. Picasso en el punto de mira.
La Picassofobia y los atentados a la cultura en el Tardofranquismo (Memoria Artium). Barcelona, Servei
de publicacions de la Universidad Auténoma de Barcelona, 2019.

91. Véase contribucion de Alicia Navarro incluida en este mismo volumen.

92. BozaL, Valeriano. Necesidad de la ironia. Madrid, Visor, 1999, p. 97.

93. GRACIA, Jordi. La resistencia silenciosa: fascismo y cultura en Esparia. Barcelona, Anagrama, 2004.

94. JAMESON, Fredric. Ensayos sobre posmodernismo. Buenos Aires, Ediciones imago mundi, 1991, p. 37.
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Figuras6y 7.

Manuel MUNTANOLA. Boceto para El sombrero de tres picos, 1958.
Fondos del Centro Andaluz de Documentacion del Flamenco.
Consejeria de Cultura y Patrimonio Histérico.

Junta de Andalucia.
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Si para Fredric Jameson esta clase de retorno es una de las principales caracteris-
ticas del pastiche, este fendmeno basado en la «canibalizacién» de estilos diversos
procedentes del pasado, parece ajustarse a algunas de las mezclas advertidas en
las producciones analizadas hasta ahora®. Seguro que también al ver los trajes de
Picasso moverse debajo de las estalactitas de la cueva.

Unas imagenes se simultanean a otras, no se maquilla su distancia. Sigfrido
Burmann tampoco lo hace con unos fragmentos o no se ensamblan en la escena
de la producciéon de El sombrero de tres picos para el ballet Teatro del Liceo de
Barcelona en 1973. La artificialidad brota a través de ese atrezo resquebrajado,
en cuyo fondo se ve recortada la silueta de una Guadix que ya es un recuerdo
lejano, una evocacion de su paisaje®. Lo mismo sucede con el vestuario. En pleno
tardofranquismo contintan reapareciendo los personajes de Goya, pero su autor,
el pintor Ramoén Aulina de Mata, sobrepasa los anacronismos patrios y se conta-
mina ahora de otros que le llevan, por ejemplo, a vestir al cuerpo de autoridades
como puritanos del siglo XVI. Los decoradores no son los unicos pasticheurs.
Otras presencias sobre el escenario apuntan hacia el coredgrafo. En algunas fo-
tografias de la produccion, como las conservadas por la Asociacion Liceo Ballet,
permite una vision general de la puesta en escena [Figura 7]. En ella destaca la
presencia de un pliego de romances en el centro del escenario explica las palabras
expuestas por Gasch en su resefia de Destino: «El cuadro plastico inicial, [...]
representa a un ciego explicando la gente del pueblo el romance del Corregidor
y la Molinera»®’.

Las coplas de ciego habian servido como fuente al propio Alarcén en la con-
cepcion de su novela. Sin embargo, no aparecian sobre el libreto del ballet. Su
inclusion sobre la escena genera nuevos encuentros que afectan tanto al orden vi-
sual, como al performativo. El ciego de los romances no solo era un arquetipo que
habia trascendido lo literario gracias a una abundante iconografia —también con
filiacién goyesca—, sino también de los personajes rescatados por la dramaturgia
de sesgo mds renovador surgida en territorio espafiol entre los afios cincuenta y
sesenta. La inclusidon de elementos populares a la escena contemporanea convir-
ti6 al ciego-narrador en un personaje con cierta recurrencia en las obras del nue-

95. Cabe sefialar la propia relaciéon de Picasso con el pastiche en su practica del collage subrayada por
KRrauss, Rossalind. Los papeles de Picasso. Barcelona, Gedisa, 1999, pp. 89-210.

96. Este elemento, por su proximidad a algunos bocetos del Institut del Teatre, hace pensar en la posibili-
dad de que algunos de ellos no pertenezcan a la produccion de Pilar Lopez y si a esta.

97. GAsCH, Sebastia. «El sombrero de tres picos». Destino. Barcelona, 24-11-1973, p. 47.
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Figura 8. Fotografia de una actuacién de El sombrero de tres picos, 1973.
Asuncion Aguadé (Molinera) y Alfons Rovira (Molinero). Asociacién Liceo Ballet.

vo teatro desarrollado en Espafa. Estas orientaciones contaron con su principal
foco de acogida en Cataluiia®, donde Alfredo Maias habia estrenado en 1956 su
version en clave de farsa de El sombrero de tres picos. Las coplas para el Corregidor
y la Molinera fue repuesta en 1969, ya con el titulo de La feria de Cuernicabra,
con la participacion de Joan Magrind como bailarin y coredgrafo. La cercania de
estos hechos y el propio contexto teatral catalan ayuda a explicar la innovacién
de Magrina, incluso a la de Burmann®. La introduccién de ese motivo, justi-
ficada seguro por exigencias funcionales relacionadas con la falta del telon de

boca!®

, no era sin embargo tan novedosa como Gasch llego a declarar en su rese-
na. En una de las fotografias tomadas por Gyenes durante una de las actuaciones
de la version del ballet de Antonio, fechadas en 1958'"!; se puede ver a un personaje
sobre unos zancos. En sus manos lleva también un pliego en el que se narran tres
escenas del ballet, que Muntaiola abocet6 en uno de los disefios con alta probabi-

lidad realizados para ese atrezo [Figura 8].

98. Véase CORNAGO BERNAL, Oscar. Discurso te6rico y puesta en escena en los afios sesenta. Madrid, CSIC,
2000, en especial capitulo V.
99. En este contexto también fue muy influyente el ideario escénico de Bertolt Brecht, ibidem.

100. Segtin lo relatado por Mari Carmen Luzuriaga y M* Rosa Ruiz Celad en la mesa redonda del Congre-
so Internacional de EIl sombrero de tres picos, Mariemma utiliz6 este mismo recurso con los mismos
fines en 1976.

101. Aparecen con esa fecha en el Fondo del fotégrafo Gyenes de la Biblioteca Nacional de Espaia, véanse
fotografias con signaturas GYENES 13/12-13/13.
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Es dificil adivinar si Magrifia llegé a ver la puesta en escena de Antonio o si
Antonio vio la de Alfredo Manas. ;Habria tenido algo que ver alguna de sus otras
adaptaciones?'”* Sea como fuere esta escena se hizo comun en otras versiones como
la del Mariemma Ballet de Espana o la del propio Ballet Nacional. Como se habia
apuntado en la introduccién el decorado era el de Picasso, pero la coreografia de
Antonio. Ahora se puede decir que también algo mas.

CONCLUSIONES

La sugerencia de otras posibilidades cierra este analisis de las puestas en escena
de El sombrero de tres picos. Enfocar este estudio desde un punto de vista esceno-
grafico ha permitido conocer otras caras del Sombrero o, lo que es lo mismo, otros
modos de presentar y representar el ballet.

La riqueza de variaciones sobre un mismo motivo ha servido para revelar mu-
cho mas que informacion estética, histérico-artistica, cultural o politica, también
coreografica. Toda esta variedad lleva a pensar la importancia del ballet dentro de
la historia de la danza espaiiola, algo que sin duda se debe de poner en relacion
con su caracter mas internacional. También implica reflexionar sobre su inagota-
bilidad: ain cuando la historia del ballet en este contexto ha hecho inevitable la
vuelta sobre/de Picasso a la escena, la escenografia nunca se revela como la misma.

La propia intermitencia del imaginario picassiano: nunca del todo ausente, gra-
cias a las citas textuales y/o visuales, pero tampoco totalmente presente —y siem-
pre en una version que en apariencia presenta la cara mas apolitica de Picasso—,
invita a llevar a cabo un estudio mds profundo. ;Cémo entender su valor simbolico
sin estudiar en profundidad el resto de puestas en escena en esos ailos? ;Como co-
locar esta obra dentro de la propia trayectoria de Picasso y en relacion al franquis-
mo? Mas dificil aun, jes posible colocar en algtin lugar una obra tan itinerante en
tiempo, lugar y soporte? La problematica es también aplicable a la idea de canon,
llena de objeciones en casos como el de Dali. Si la respuesta a algunas preguntas
planteadas en la introduccién todavia invita a una mayor profundizacién, ello no
exime la elaboracion de una conclusion al respecto: las escenografias son obras
plasticas que presentan sus propios sintomas. Estos, sin embargo, también se han
visto como indicadores vélidos para advertir de cambios en el caricter de la obra
de arte para la que han sido creados. Desde la etapa preliminar, como boceto, hasta

102. Aqui se hace referencia a La picara molinera, adaptacién filmica de la novela que también comenzaba
con unos titeres, o a la versién de Alejandro Casona.
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su visionado y recepcidn por parte del publico se ha podido comprobar cémo los
elementos decorativos son algo mas que parte de las imagenes remanentes de un
ballet: las conforman tanto a nivel fisico, como textual.

En consecuencia, este estudio no solo ha servido para engrosar un museo ima-
ginario —en términos de Malraux—, dedicado a las producciones de EI sombrero
de tres picos realizadas por bailarines espafioles en el contexto de la dictadura fran-
quista, sino también para reivindicar el papel de las imagenes —y por extension el
de la escenografia— para crear historia de la danza.
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