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n La romeria de los cornudos, ballet de 1933, se funden
la querencia popular y la vocacion vanguardista de
sus creadores, una constelacion de estrellas formada
por Federico Garcia Lorca y Cipriano de Rivas Cherif
(argumento), Gustavo Pittaluga (musica), la Argenti-
nita (coreografia) y Alberto Sanchez (escenografia).
La influencia renovadora ejercida por los Ballets Ru-
sos de Serguéi Diaguilev tras su paso por Espafia se refleja en esta obra
cumbre de la cultura espafiola del primer tercio del siglo xx que tanto
impacto en su estreno. El argumento, que Lorca retomaria un afio mas
tarde en Yerma, se inspira en la romeria del Santo Cristo del Pafio, una
festividad del pueblo granadino de Moclin dramatizada aqui con tintes
orgiasticos. Los ecos de Falla resuenan en la musica de Pittaluga, mien-
tras que la escenografia original de Alberto (hoy pieza de museo y re-
producida a escala para esta produccion) se inserta en el movimiento
de renovacion pictérica en el que también participaron autores como
Picasso, Dali o Miro.

La actual produccion recupera esta referencia de la historia de la dan-
za espafiola que habia permanecido inédita desde su estreno en Es-
pafa en los afios treinta y en Norteamérica en los cuarenta. Con La
romeria de los cornudos, el formato Teatro Musical de CaAmara inaugu-
rado en 2014 alcanza su octava edicion y se adentra por primera vez
en el mundo de la danza.

En paralelo a las funciones, la Fundacion Juan March exhibe en el ves-
tibulo del salon de actos una muestra documental con materiales proce-
dentes de distintos archivos en torno a Pittaluga, Lorcay el ballet espafiol.

Fundacion Juan March




espafiola han concebido una coreografia

para La romeria de los cornudos: Antonia

Mercé, la Argentina para la suite de con-

cierto, Encarnacion Lopez, la Argentinita

para el estreno del ballet con la Compaiiia

de Bailes Espafioles y Pilar Lopez para el
estreno en América del Norte con el Ballet Ruso de Monte-
carlo. A esta noble genealogia se suma ahora una nueva co-
reografia que he concebido con mi personal lenguaje y for-
ma de interpretar y transmitir la danza espafiola. Ha sido mi
intencion narrar esta historia dotando de personalidad pro-
pia a cada uno de los siete personajes que la protagonizan, al
tiempo que se preserva la formay estilo de la época en la que
fue concebida la obra. Los figurines de esta produccion, di-
sefiados por Sonia Capilla, estan inspirados en los originales
con una gama de colores en sintonia con la escenografia de
Alberto Sanchez pero adaptados a las necesidades del movi-
miento de la danza espafiola actual”.

‘ ‘ res de las mas grandes figuras de la danza

Antonio Najarro
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Figurines de Sonia Capilla para
esta produccidn, Biblioteca de la
Fundacién Juan March
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ARGUMENTO*

* Publicado en la version para piano de
La romeria de los cornudos (Madrid, 1960).

[1] El Cristo de Moclin tiene la virtud de conceder la fertili-
dad a las mujeres estériles, que, afio tras afio, acuden, por fe-
rias a merecerla, tirando del ronzal de los burros sobre cuyas
albardas van, monte arriba, caballeros, sus maridos. Alcanzada
la altura de la ermita, se adentran en el bosque dejando a sus
hombres al calor de la hoguera ritual, y del vino. La primera
en volver con una corona trenzada de flor de verbena de que
adornar laimagen milagrosa, tendra un hijo. Tal es la tradicion.

[2] La escena representa la altura y explanada de la ermita. Al
fondo, esta la cortada que baja hasta el valle. A la izquierda, la
venta. La luz es amarilla, de sol poniente.

[3] Al levantarse el telon, vecinos y mozos de los venidos a es-
perar a los romeros escuchan, desde los lugares que eligieron
para escrutar su llegada, la voz de SOLITA, la Romancera, que
cuenta y pondera, cantando, el anual milagro. Cuando termina
le dan, unos, la réplica en pasos de baile, hasta que otros, que
observan el valle, anuncian la aparicion de los peregrinos que,
en efecto, entran en tumulto para ser recibidos con burlas y
veras por los presentes y los salidos de la venta a su llamada.

[4] El SACRISTAN, que ha salido, a su vez, de la ermita, se fija,
pronto, en SIERRA, que, coqueta, juega a encelarle. Peregrinos
y vecinos buscan y cortan lefia hasta prender el fuego a cuyo
alrededor se sientan y se tienden los maridos, cortando queso,
y pan y chorizo, del que traen en la alforja. Se ha hecho noche
y, a la luz de la luna, los MOZOS, animados por el vecindario,
emprenden la persecucion de las peregrinas y desaparecen,
con ellas, en el bosque. Sierra, con el SACRISTAN. La VEN-
TERA y BUENVINO echan ronda tras ronda del afiejo al corro
de maridos. Y CHIVATO, a quien la VENTERA ha adornado la
frente de un par de cuernecillos alusivos, baila, coreado por los
demas que, en rueda, le siguen y le observan con burlas.

Federico Garcia Lorca y Cipriano de Rivas Cherif

17




UN BALLET ESPANOL
PARA LA ESCENA
MODERNA

Fdtima Bethencourt
Doctora en Musicologia

n el ballet La romeria de los cornudos cola-
boran algunos de los creadores mas destaca-
dos de la renovacion artistica que tuvo lugar
en Espafia durante el primer tercio del siglo
pasado: Cipriano de Rivas Cherif y Federico
Garcia Lorca como autores del libreto, Gus-
tavo Pittaluga como compositor de la musi-
ca, Alberto Sanchez como escendgrafo y la Argentinita como
responsable de la coreografia con la que el ballet se estrend
el 9 de noviembre de 1933 en el Teatro Calderon de Madrid.
En realidad, el libreto y la musica habian sido concebidos con
anterioridad para los Ballets Espagnols de Antonia Mercé, la
Argentina, pero el ballet no se habia llegado a representar.

Vale la pena preguntarse qué llevo a todos ellos a embarcarse
en este original proyecto escénico. Como representantes que
eran de la renovacion en nuestro pais, estaban convencidos de
la necesidad de conectar Espafia con la modernidad foraneayy,
de hecho, concibieron un espectaculo en el que elementos de

modernidad se combinaban con la tradicion espafiola. Pero,
ademds, eran personas muy inquietas culturalmente cuyos
intereses traspasaban los limites de sus propias disciplinas, lo
que favorecia el encuentro y entendimiento entre ellos.

Esa vocacion renovadora e interdisciplinaria que compartian
estaba influenciada por las nuevas corrientes escénico-artisti-
cas europeas de las primeras décadas del siglo xx, las cuales
tuvieron su eco en Espana. Asi, se extendi6 una idea interdisci-
plinaria del teatro y de las artes en general, cuyo origen habria
que buscarlo en la oposicion al encorsetado teatro naturalista
decimonodnico. Para luchar contra él, los directores defendian
la superioridad de los aspectos escénico-teatrales sobre el texto
dramatico, lo que implicaba devolver a la escena los recursos
espectaculares que la habian caracterizado en el pasado.

Como consecuencia, no solo se tomaron como modelo otras
formas espectaculares populares (el cabaret o music-hall, el
circo, el cine), sino que el teatro se volvié hacia aquellos pro-
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Encarnacion Lopez, la Argentinita, durante su visita a la inclusa de Madrid
(1935). Fotografia de Alfonso. Biblioteca de la Fundacién Juan March, Madrid

cedimientos que le eran propios, utilizando todos los medios
de expresion (plasticos, musicales, mimicos, ritmicos) posi-
bles en vez de ceiiirse exclusivamente al texto. Esto derivo en
una idea integral del espectaculo escénico que bebia de la pro-
puesta wagneriana (Gesamtkunstwerk) encaminada a lograr la
unidad organica de los distintos elementos, los cuales debian
ser armonicamente coordinados por el director de escena me-
diante una interpretacion personal y coherente de la obra, cuya
esencia debia ser resaltada por el escendgrafo. Este debia ser
un pintor no habitual de la escena y con aspiraciones artisticas
en sustitucion del pintor-decorador, quien, de forma rutinaria
y siguiendo a rajatabla las normas de la perspectiva, se limitaba
a realizar escenografias realistas sobre telas verticales y caren-

tes de originalidad. Por ello, la introduccion del pintor-creador
supuso un claro avance para la escenografia.

No es de extrafiar que los directores modernos potenciaran
entonces la colaboracion con artistas de otros ambitos, en su
mayoria vanguardistas; los cuales, a su vez, se interesaron por
el teatro como vehiculo de expresion al que trasladar sus mo-
dernos conceptos artisticos, convirtiendo los escenarios en te-
rreno de experimentacion y contribuyendo a la modernizacion
del teatro y la danza.

En Espafia, dentro de la renovacion del panorama escénico, la
presencia de los Ballets Rusos de Diaguilev marcé un antes y
un después. Convertidos en modelo para todas las artes al de-
fender su fusién como aspiracion maxima de toda creacion, esa
propuesta de arte total sirvio de ejemplo en cuanto a la colabo-
racion directa con otros artistas. En el terreno coreografico, solo
fue posible aplicar ese modelo tras el éxito parisino en 1925 de la
version para ballet de El amor brujo de Manuel de Falla con co-
reografia de Antonia Mercé, y se aplicé en las compaiiias de bai-
le que se crearon desde entonces con un repertorio especifico
de danza espafiola. Las dos mas relevantes fueron los Ballets Es-
pagnols (1927-1929) de Antonia Mercé, la Argentina, y la Com-
pafiia de Bailes Espafioles (1933-1934) de Encarnacion Lopez, la
Argentinita; en cuya creacion participaron, respectivamente, Ci-
priano de Rivas Cherif y Federico Garcia Lorca, quienes jugaron
un papel importante en la consideracion del ballet como parte
integrante de la renovacion escénica que ambos defendian.

Los creadores

Cipriano de Rivas Cherif fue el primer director de escena es-
pafiol en el sentido moderno del término. Autor y director de
grupos y proyectos teatrales que impulsaron la renovacion, su
actividad escénica se extendio a la dpera y al ballet, géneros
para los que escribi6 algunos libretos. En el origen de su interés
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por las relaciones entre teatro y musica estaban los escritos de
Gordon Craig, uno de los grandes renovadores del teatro, para
quien la armonia del movimiento en el espacio debia seguir el
modelo de la musica y la danza. El interés de Rivas por esta ulti-
ma no hizo sino aumentar a raiz del impacto que le produjeron
los Ballets Rusos cuando visitaron nuestro pais.

También los Ballets Rusos llamaron la atencion de Federico
Garcia Lorca, y le influyeron a la hora de trasladar su aficién
por la musica y la pintura a su propia obra dramatica, donde re-
cursos musicales y plasticos se entrelazan en perfecta sintesis
con la palabra. Esta concepcion integral coincidia con la visién
que del teatro tenia Rivas Cherif, con quien Lorca compartia
ademas la defensa del protagonismo del director de escena
para lograr la unidad del espectaculo, faceta que él mismo de-
sarrollaria al frente del grupo teatral La Barraca. La admiracion
reciproca que se profesaban se materializ6 en colaboraciones
en las que intentaron renovar la escena espafiola, un deseo que
los llevo igualmente a apoyar a la Argentina y a la Argentinita.

La Argentina supo aplicar su educacion en musica, artes plas-
ticas y literatura al perfil interdisciplinario de su compaiiia, los
Ballets Espagnols, con los que pretendia seguir el modelo de
Nikita Baliev y su Teatro del Murciélago, que ofrecia especta-
culos mixtos de teatro, musica y baile. También tuvo presentes
a los Ballets Rusos en cuanto a la colaboracion con artistas li-
gados a la renovacién en los distintos campos, pues su objeti-
vo era crear una forma moderna y espafiola de danza escénica,
mediante un repertorio propio de ballets, partiendo de temas
espafioles y sobre nuevas composiciones y escenografias. Su
ejemplo fue seguido por la Argentinita.

En cuanto al compositor Gustavo Pittaluga, aparte de su com-
promiso con la renovacion del lenguaje musical como miembro
del madrilefio Grupo de los Ocho, participé como actor y ma-
sico a las 6rdenes de Rivas Cherif en el grupo de teatro experi-
mental El Mirlo Blanco, y defendio las novedades en las artes

plasticas como impulsor en Madrid del grupo ADLAN (Amigos
del Arte Nuevo), sensibilidad compartida por Lorca, para cuyo
teatro compuso Pittaluga un significativo nimero de canciones.

Por su parte, el escultor y pintor Alberto Sanchez, quien con-
tribuy6 a impulsar la renovacién plastica en Espafia, compar-
tia con Lorca una proximidad estética y conceptual. Asi lo
demuestra la firma del escritor granadino en el manifiesto de
la exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricos (1925), en
la que participé Alberto, o el concepto de naturaleza que se
desprende de muchos dramas lorquianos y de las escenogra-
fias de Alberto para La Barraca. Los objetivos de instruccion
publica de este conocido grupo de teatro ambulante dirigido
por Lorca coincidian también con la actitud que adopt6 Al-
berto respecto al arte y su funcién, entroncando a la vez con
la labor teatral -pedagdgica y didactica- llevada a cabo por
Rivas Cherif.

En el ballet La romeria de los cornudos debemos distinguir dos
momentos principales: 1927, afio del que datan las primeras
versiones del libreto y la partitura, destinados a los Ballets Es-
pagnols de la Argentina —-quien no llega a estrenarlo-, y 1933,
cuando lo lleva a escena la Compaiiia de Bailes Espaiioles de la
Argentinita, quien encarga entonces la escenografia.

El libreto

Los meses de 1927 que rodean la primera redaccion del libreto
fueron fructiferos en cuanto a la relacion entre Rivas Cherif y
Garcia Lorca. Rivas jugd un papel clave a la hora de conseguir
que la actriz Margarita Xirgu estrenara Mariana Pineda en Bar-
celona. Este fue el primer triunfo de critica para Lorca y, desde
entonces, se intensifico su colaboracién con Rivas, prueba de lo
cual es el libreto del ballet que nos ocupa, aunque no sepamos
con exactitud en qué términos se produjo dicha colaboracion.
A juzgar por las criticas del estreno del ballet en 1933, y tenien-
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do en cuenta que Lorca conocia la romeria granadina en la que
se basa el argumento, lo mas probable es que la idea inicial y
los datos aportados fueran suyos, y que Rivas les hubiera dado
forma dramatica.

El argumento del libreto se basa en la popular romeria de Mo-
clin, que se celebra cada 5 de octubre desde hace siglos en el pue-
blo granadino del mismo nombre, en honor del Santisimo Cristo
del Pafio, cuya imagen se sigue sacando en procesion hoy en dia.
Entre los poderes milagrosos que se le atribuyen se encuentra el
de otorgar la fecundidad a las mujeres estériles, y parece ser que
a principios del siglo xx la romeria habia adquirido connotacio-
nes orgiasticas, como refleja Lorca en Yerma (1933-1934), su fa-
mosa tragedia rural sobre la esterilidad, cuyo segundo cuadro
del tercer acto se inspira precisamente en dicha romeria.

Asi ocurre también en el libreto del ballet, segtin el cual el Cristo
de Moclin tiene la virtud de conceder la maternidad a la mujer
casada estéril que acuda en romeria con su marido y que vuelva
del bosque la primera con una corona trenzada de flor de verbe-
na para adornar al Cristo. Pero la complicidad entre las casadas
y los mozos del pueblo, que se internan con aquellas en el bos-
que mientras los maridos se quedan junto a la hoguera, pone de
manifiesto el ir6nico doble sentido que da titulo al ballet.

La eleccion de un tema espaiiol, se debe, por un lado, a la nece-
sidad de poner en relacion el argumento con el lenguaje corpo-
ral que debia ilustrarlo —el de la danza espafola-; por otro, a las
posibilidades que ofrecia a la hora de incidir en el estereotipo
de “lo espafiol” de cara al publico europeo, pues los Ballets Es-
pagnols de la Argentina solo actuaban en el extranjero.

Es interesante sefialar que se conservan tres versiones del li-
breto. Dos de ellas se hallaron entre los papeles de Rivas Cherif
y todo apunta a que fueron escritas en 1927 para la Argentina.
En una de esas dos versiones se incluye el “Romance de Fuente
Viva”, donde estaria el germen de todo el ballet y cuyo autor es

probablemente Lorca, a tenor de las similitudes entre la simbo-
logia del romance y la de Yerma. Por tanto, Lorca proporciona-
rialaidea del argumento materializada en ese romance, a partir
del cual Rivas Cherif habria elaborado las distintas versiones
del libreto. De la tercera version, sin embargo, ignoramos su
procedencia y, si bien esta claro que corresponde a un momen-
to posterior y es logico pensar que seria redactada en 1933 para
la puesta en escena del ballet por la Argentinita, ni las criticas ni
el programa del estreno nos permiten afirmarlo.

En cualquier caso, las tres versiones dan lugar a un libreto ri-
tual y simbdlico mediante una acumulacion de simbolos que,
como en el “Romance de Fuente Viva”, estan relacionados con
las creencias populares y a medio camino entre lo cristiano y lo
pagano, al igual que ocurre también en el tltimo cuadro de Yer-
ma. Asi, en el libreto del ballet se desvela que la protagonista,
Sierra, después de salir al bosque a la luz de la luna, mientras
su marido Chivato baila con atributos caprinos ante la hoguera
y los demas maridos beben vino, es la primera que logra coger
flor de verbena y tejer una corona para adornar al Cristo. Por
tanto, sera ella la que se convierta en madre.

Esta simbologia pagana del libreto (bosque, luna, cuernos, ho-
guera, vino, flor de verbena, corona) esta relacionada con la
maternidad, la fecundidad, la sexualidad y los mitos dionisia-
cos. Pero, a la vez, se funde con la simbologia cristiana a través
de otros simbolos (fuente, monte, cruz, sangre) que aparecen
en el romance que canta el personaje de Solita en el segundo
movimiento de la partitura, y cuyo texto reproduce con ligeras
variaciones la primera estrofa del “Romance de Fuente Viva”.

La musica

La inclusion de Gustavo Pittaluga en el proyecto estuvo proba-
blemente vinculada a su amistad con Rivas y Lorca. La partitu-
ra que el compositor concibi6 en 1927 para la Argentina no ha
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llegado como tal hasta nosotros y no sabemos hasta qué punto
coincidiria con la interpretada en la puesta en escena del ballet
en 1933 por la Argentinita. A juzgar por las noticias en prensay
por los fragmentos sueltos que se conservan de la obra, la parti-
tura que se interpretd en 1933 seria una de las tantas versiones
que Pittaluga realizé desde 1927, y cuyas modificaciones con
respecto a la original no es posible determinar.

Sin embargo, sabemos que en 1930 Pittaluga estrend una suite
de danzas extraida de la version escénica de 1927 —abreviando-
la y modificandola- cuya partitura se conserva curiosamente
en la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos. También sa-
bemos que en 1932 se interpretd otra version sinfonica de La
romeria de los cornudos en la que se afiadieron nuevos movi-
mientos con respecto a la suite. Y, aunque esta partitura no se
haya conservado, no debia diferir demasiado de la interpretada
en el estreno del ballet en 1933, pues las criticas no advirtieron
entonces modificaciones sustanciales.

La Gnica partitura de la version escénica de La romeria de los
cornudos que si ha llegado hasta nosotros fue publicada en 1963:
se trata de una partitura orquestal cuya version para piano, del
propio Pittaluga, habia sido publicada en 1960. Junto a esta tl-
tima, aparecia también la tercera version del libreto, y lo cierto
es que musica y texto debieron ser concebidos conjuntamente
porque coinciden desde el punto de vista estructural, a la vez
que muestran diferencias con los otros testimonios musicales y
textuales conservados. Lamentablemente, no es posible corro-
borar que se trate exactamente de la musica y del texto llevados
a escena en 1933. En cualquier caso, las principales diferencias
afectan sobre todo a la nomenclatura, a algun personaje y a la
eliminacion de alguna escena, pero no varian sustancialmente
las caracteristicas generales de la obra.

Desde el punto de vista musical, la partitura del ballet se en-
marca dentro de un nacionalismo vanguardista. Por un lado,
posee una impronta fuertemente espaiiola, de acuerdo con el

II-B - ESCENA

tipo de danza al que estaba destinada y en sintonia con otros
ballets de la época en la estela de los de Falla. Por otro, Pittaluga
logra trascender los topicos del nacionalismo espafiol median-
te caracteristicas musicales que nos permiten sefialar rasgos de
modernidad, conforme a la renovacién musical que llevaba a
cabo en Espaifia el Grupo de los Ocho coincidiendo con la situa-
cién musical europea.

De esta manera, si bien la preponderancia de la melodia es una
caracteristica que liga La romeria de los cornudos al pasado
musical romantico, hallamos otros elementos nitidamente mo-
dernos. Entre otros, destacan: la claridad en la textura y la im-
portancia dada a la forma, rasgos de la estética neoclasica que
tanto intereso a los Ocho (aunque no podamos hablar aqui de
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Gustavo Pittaluga, “Escena”, de La romeria de los cornudos (compases 1-11). Madrid,
Uni6n Musical Espafiola, 1960.

neoclasicismo propiamente dicho), el uso de la tonalidad ex-
pandida, que da lugar a disonancias, o el ritmo, caracterizado
por la ruptura del pulso con cambios de compas, polirritmias,
acentos diferentes, hemiolias, toques percutidos, etc., donde se
adivina la sombra de Stravinsky (véase el ejemplo musical en
esta misma pagina). Aun mas, no podemos olvidar el caracter
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burlesco, cargado de ironia y humor, rozando incluso lo gro-
tesco, que impregna esta composicion y que La romeria de los
cornudos comparte con otros ballets del Grupo de los Ocho, que
la hacen entroncar con las vanguardias musicales europeas.

La escenografia

De cara a la puesta en escena del ballet en 1933, la Argentinita
confio la escenografia a Alberto por recomendacion de Lorca.
Encarnacion habia colaborado con el escritor ese mismo afo
en La Barraca, grupo teatral en el que Alberto habia trabajado
como escenografo de Fuenteovejuna. Al afio siguiente, Lorca
también encargo a Alberto la escenografia de Yerma, aunque
finalmente la realizaria Manuel Fontanals.

La escenografia de La romeria de los cornudos, al igual que la
de Fuenteovejuna para La Barraca, se enmarca dentro de la

llamada Escuela de Vallecas. Ejemplo caracteristico de una
parte de la vanguardia espafiola dentro del surrealismo ma-
drilefo, la Escuela de Vallecas pone el énfasis en el paisaje
castellano-manchego (coincidiendo con el interés en la épo-
ca por la geografia, la geologia y la prehistoria de la peninsula
ibérica), a la vez que recoge las ensefianzas de la vanguardia
internacional.

Como muestran los grandes telones pintados que decoraban
el espectaculo, la composicion esta plagada de formas vege-
tales y animales a medio camino entre el esquematismo y la
abstraccion, y algunas de las cuales recuerdan las pinturas le-
vantinas prehistoricas. Para mostrar la sencillez de las tierras
de Castilla, el artista da preferencia a tonos terrosos, logrando
una gran sobriedad cromatica; todo ello acompafnado de un
trazo sinuoso en forma de meandro. Llama la atencion el uso
de signos como metafora de lo rural (pequefos puntos, rayas,
lineas paralelas...), semejantes a los que aparecen incisos en la

Alberto Sanchez, Escenografia para
La romeria de los cornudos (1933).
Pintura al agua sobre papel.

Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid
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superficie de muchas de sus obras escultdricas. Algunos, como
agujeros o crateres, estan en sintonia con la modernidad inter-
nacional, pues Alberto, en su doble faceta de escultor-pintor,
traslada a la escenografia un rasgo tipico de la escultura del
siglo xx: la equiparacion en importancia de la masa y el hueco,
que en pintura se traduce en el empleo del vacio —o hueco-
como elemento expresivo.

Por ultimo, un elemento fundamental de la escenografia, que
Alberto introduce para transmitir la esencia del argumento, es
la profusion de cuernos, que aluden a la condicion de cornudo
del personaje de Chivato. Esa “sinfonia caprina” a la que se re-
firié la prensa, incidia en el caracter burlesco y parddico de la
representacion, potenciado a su vez por la musica, el vestuario
y la coreografia en 1933.

La recepcion coreografica

30

Cuando la compaiiia la Argentinita estrené La romeria de los
cornudos en 1933 en el Teatro Calderén de Madrid, la coreo-
grafia no cosecho en general buenas criticas. La prensa sefiald
como negativa la excesiva influencia de EIl amor brujo de Falla,
ante el que la partitura de Pittaluga salia perdiendo, repercu-
tiendo negativamente en lo coreografico. Debid de influir ade-
mas el que EI amor brujo fuera la pieza principal de la Compa-
fiia de Bailes Espafoles desde que esta lo estrenara en Espaiia
coincidiendo con su debut, a lo que habria que afiadir que lo
representara también en el Teatro Espaiiol la vispera del estre-
no de La romeria en el Calderon.

En el aspecto estrictamente coreografico, las criticas ponian de
manifiesto algunos de los problemas con los que se encontro la
compaiiia de la Argentinita, quien, en comparacion con la Ar-
gentina, buscaba mas la pureza que la estilizacion, por lo que se
roded de bailaores formados en el flamenco. A juzgar por las cri-
ticas, no se lograba en La romeria de los cornudos una fusion en-

tre los elementos propios de un ballet —-como la pantomima- y
unos bailarines que eran en realidad bailaores acostumbrados a
otro tipo de repertorio, lo que afectd negativamente a la labor de
conjunto y provoco una falta de unidad interna. De hecho, el que
no existiese un bagaje en la danza nacional en cuanto al modo de
ensamblar baile y argumento, o en el movimiento de masas en
escena, dificulto la fusion entre un género escénico importado y
de tradicion europea como el ballet, y la danza espariola.

Por otro lado, la critica también se hizo eco de la entusiasta
acogida que cosecho la segunda parte del programa, que seguia
una linea mas folcldrica y popular muy del gusto del publico.
Este, al no estar acostumbrado al ballet con argumento, seguia
prefiriendo los nimeros sueltos; la propia Argentinita aumento
los bailes en detrimento de los ballets. Pero, aun asi, y teniendo
en cuenta que los bailes eran mas econémicos y faciles de po-
ner en escena al ser interpretados por una sola persona, no deja
de ser una apuesta arriesgada, a la vez que ambiciosa, llevar a
escena La romeria de los cornudos, un gesto que confirmaba la
importancia del ballet como fermento artistico renovador en el
panorama escénico espafol del primer tercio del siglo xx.

Hoy, noventa afios después de la gestacion de este ballet en
1927,y a pocos afios del centenario de su estreno en Espafia en
1933, la Fundacion Juan March nos brinda la oportunidad de
revivirlo en version del Ballet Nacional de Espaiia. Es siempre
una inmensa alegria celebrar el reestreno de una obra caracte-
ristica de nuestro repertorio. Dispongamonos a descubrirla con
la misma curiosidad que un dia llevo a sus creadores a asomarse
al mundo y a sofiar para Espaifia una renovacion teatral, musi-
cal, plastica y coreografica acorde con la europea.
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LA GENERACION
DEL 27 Y EL BALLET

Beatriz Martinez del Fresno
Universidad de Oviedo

a belle époque dio paso a la Edad de Plata de la
cultura espafiola, un periodo de gran riqueza en
cuanto a propuestas artisticas e intelectuales
entre las cuales despuntan algunas estrecha-
mente relacionadas con la danza. Sabemos que
laneutralidad de Esparia en la Gran Guerra trajo
como consecuencia una cierta modernizacion
de la vida cotidiana debido al contacto con artistas e intelectuales
que huian del conflicto y llegaron al pais en busca de tranquilidad
o espacios de trabajo. En este sentido, tuvieron gran trascenden-
cia las visitas a Espafia de los Ballets Russes de Diaguilev que, bajo
la proteccion del rey Alfonso XIII, ofrecieron cinco temporadas
en Madrid (entre 1916 y 1921), otras dos en San Sebastian y Bilbao
(1916 y 1918) y seis en Barcelona (entre 1917y 1927). Ademas, en la
primavera de 1918 los rusos hicieron una larga gira de cuarenta y
siete actuaciones por numerosas localidades que sirvio para pre-
sentar por primera vez sus espectaculos en ciudades como Valla-
dolid, Salamanca, Logrofo, Zaragoza, Valencia, Alcoy, Cartagena,
Cordoba, Sevilla y Granada. A lo largo de este viaje se produjeron
numerosas anécdotas, relatadas en su diario por Joaquin Turina,
que dirigia la orquesta durante la tournée.

La compaiiia de Diaguilev, fundada en Paris en 1909, solia ofrecer
en cada sesion un conjunto de tres o cuatro obras agiles, visuales
y dinamicas, con tematica variable y casi siempre resultado de la
colaboracion entre artistas de primera magnitud. Entre las virtu-
des de Serguéi Diaguilev estuvo la de saber elegir a los mejores
creadores artisticos y conseguir que trabajaran en colaboracion,
colocando la danza en el centro de la “obra de arte total” que Ri-
chard Wagner habia formulado anteriormente en el ambito del
drama musical. La produccion de los Ballets Russes paso por di-
versas fases que fueron explorando el exotismo orientalista, el
primitivismo, el estilo neoclasico, el cubismo o el expresionismo.

Durante los afios de la Gran Guerra y los posteriores varios
artistas espafioles colaboraron con la compaiia de Diaguilev
(los Martinez Sierra en el aspecto literario, Manuel de Falla en
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la musica, Félix Fernandez como maestro de baile flamenco,
Pablo Picasso, José Maria Sert, Juan Gris, Pere Pruna y Joan
Mir6 en la escenografia o los figurines). Por otra parte, las co-
reografias de algunos temas de nuestro pais, tratados con los
medios técnicos y estéticos de la famosa troupe, se convirtie-
ron en nuevos modelos de referencia. La compania de Diagui-
lev alcanz6 a interpretar tres obras de tema espafiol. En primer
lugar, el ballet Las meninas, estrenado en San Sebastian en 1916
(con musica de Gabriel Fauré, coreografia de Léonide Massi-
ne, decorado de Carlo Socrate y vestuario de José Maria Sert).
En segundo lugar, El sombrero de tres picos, estrenado en Lon-
dres en 1919, obra clave sobre la que volveremos mas adelante.
Por ultimo, el espectaculo titulado Cuadro flamenco, presen-
tado en Paris y Londres en 1921, que constaba de una serie de
danzas en su mayoria andaluzas, con decorado y vestuario de
Pablo Picasso. Si bien los dos primeros ballets contaron con la
coreografia de Léonide Massine, la tercera obra fue planteada
como una sucesion de bailes a cargo de intérpretes autdctonos
que no formaban parte de la compaiiia.

Se barajaron al menos otros seis proyectos concebidos por artis-
tas espafoles o sobre temas del pais, aunque no llegaran a subir
a las tablas —algunas obras se descartaron después de ensayar-
las, otras ni siquiera fueron escritas-. Se habl6 de un ballet gi-
tano con musica de Enrique Granados; otro de Eugenio d’Ors
con musica de Jaime Pahissa; Los Ciclopes de Ifach, del maes-
tro Oscar Esplé; Esparia, con musica de la Rapsodia espariola de
Maurice Ravel, y Triana, de Isaac Albéniz, ambos con decorados
de Natalia Goncharova; por fin, hay referencias a una Carmen
de Ernesto Halffter que iba a llevar decorados de Salvador Dali.

A principios de los afios veinte también actuaron en Espafa los
Ballets Suédois, creados en 1920 por el mecenas Rolf de Maré,
cuyo coreografo y director artistico era Jean Borlin. Entre
marzo y mayo de 1921 los Ballets Suecos presentaron parte de
su repertorio en doce ciudades -Barcelona, Valencia, Madrid,
Valladolid, Bilbao, Santander, La Coruifia, Ferrol, Orense, Vigo,

Pontevedra y Santiago de Compostela-. Habia en los progra-
mas de la compania dos piezas de tema espafiol: El Greco, es-
cenas mimicas inspiradas en los cuadros del pintor con musica
de Désiré-Emile Inghelbrecht, e Iberia, sobre la musica de Al-
béniz, orquestada por el mismo director (concretamente “El
puerto” y “El Albaicin”), aunque esta solamente fue presenta-
da en Barcelona y Valencia.

Estas dos compaiiias —bautizadas respectivamente en la pren-
sa espafiola como “Bailes Rusos” y “Bailes Suecos”- fueron las
que mas huella dejaron en el espectro del ballet moderno. La
permanencia prolongada de la primera, que encontré refugio
en Espaiia ante la suspension de sus actuaciones en otros en-
claves europeos debido al conflicto bélico, estimulé en el pua-
blico y los artistas el deseo de modernizacion de las obras escé-
nicas y también la imaginacion de los creadores, que captaron
el potencial de la danza en conexion con las nuevas estéticas.
Por algo Cipriano de Rivas Cherif escribié que el prestigio de
los Ballets de Diaguilev “habia hecho mas en sus excursiones
por Europa que todas las disquisiciones y polémicas en pro de
la renovacion escénica™.

La historia del ballet espafiol del primer tercio del siglo xx que-
dé articulada en los afios 1915, 1919 y 1925 por dos obras sobre
musica de Manuel de Falla: El amor brujo y El sombrero de tres
picos. La primera version de El amor brujo, titulada Gitaneria,
fue estrenada por Pastora Imperio en el Teatro Lara el 15 de
abril de 1915 con decorados de Néstor de la Torre. Se combina-
ban en ella texto, musica, danza y escena, pero la pieza no enca-
jaba en ningtin género establecido y por ese motivo su estreno
dejo6 un tanto desconcertados al publico y a la critica.

El siguiente eslabdn fue el estreno londinense de EI sombrero
de tres picos (o Le tricorne) en 1919, que mostré una nueva for-

1. Cipriano de Rivas Cherif, Cémo hacer teatro. Apuntes de orientacion profesional
en las artes y oficios del teatro espariol. Ed. de Enrique de Rivas, Valencia,
Pretextos, 1991, pp. 40-41.
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ma escénica para la tematica espafiola gracias a la colaboracion
entre Maria Lejarraga, Manuel de Falla, Léonide Massine y Pa-
blo Picasso, sin olvidar la determinante direccion ejecutiva de
Serguéi Diaguilev, “el Napoleon de las artes” al decir de Lynn
Garafola. La coreografia, debida al ruso Léonide Massine, utili-
zaba libremente el vocabulario de la danza espafiola mezclado
con elementos de ballet clasico y la tradicién de las danzas “de
caracter”. La obra surgio de la transformacion de la pantomima
El corregidor y la molinera que se habia estrenado en el Teatro
Eslava en abril de 1917. Para el desarrollo de las que Maria Le-
jarraga llamaba “romanzas danzadas” y el despliegue coreogra-
fico de los numeros colectivos tuvo que hacer el maestro gadi-
tano numerosas modificaciones en la partitura, adaptada para
orquesta sinfonica; entre las mas llamativas se cuentan la adi-
cion de una fanfarria inicial para lucir el telén de boca de Picas-
so, y la farrucay el desarrollo de la jota final en la segunda parte
de la obra. La formula se mostro eficaz y el gran éxito de este
ballet contribuy6 decididamente a la internacionalizacion de la
figura de Manuel de Falla, tal y como antes habia sucedido con
Igor Stravinsky, cuyos ballets —especialmente Petrushka, con
coreografia de Michel Fokine (Mijail Fokin), y La consagracion
de la primavera, montada por Vaslav Nijinsky- caracterizaron
el segundo periodo de la compaiiia de Diaguilev.

A través de la actualizacion de EI sombrero de tres picos —ins-
pirado en el romance EIl molinero de Arcos y la novela homo-
nima de Pedro Antonio de Alarcon-, la compafiia de Diaguilev
dio forma a una suerte de “modernismo étnico” espafiol en pa-
labras de Vicente Garcia Marquez. Después de su estreno en
Londres (1919), el nuevo ballet fue presentado en Paris (1920),
Roma y, por fin, en Madrid (1921). Los ecos de la critica ingle-
sa y francesa invadieron la prensa espafola reiterando los elo-
gios a Manuel de Falla y la idea de que el arte espafiol tenia,
por fin, un lugar en moderno mundo europeo. Por eso, en 1921
los madrilefios acudieron a la presentacion de El sombrero de
tres picos con una idea prefigurada de la obra. Sin embargo, la
recepcion en la capital espafiola fue polémica porque en aquel

producto hispano-ruso, un chaud-froid segun dijo Salvador de
Madariaga desde Londres, no a todos los asistentes al Teatro
Real les parecié adecuado para avanzar hacia un ballet verda-
deramente espaiiol.

El amor brujo, segundo ballet de Falla, también surgio de una
transformacion. La gitaneria dejo de serlo para convertirse en
ballet cuando Antonia Mercé, la Argentina lo puso en pie en el
Trianon-Lyrique de Paris el 25 de mayo de 1925, con una com-
pafiia formada para la ocasion (con la propia Antonia Mercé,
Vicente Escudero, Georges Wage e Irene Ibafiez como solistas),
la nueva version musical de Falla y decorados de Gustavo Ba-
carisas. La obra, que habria de convertirse en el ballet espanol
mas veces revisitado, fue representada después por la compaiia
de los Ballets Espagnols que Antonia Mercé se decidi6 a fundar
con el respaldo del empresario Arnold Meckel y llevo en gira
por diversas ciudades alemanas e italianas entre noviembre de
1927y enero de 1928. Tras algunas otras actuaciones efectuadas
en Bélgica, la compaiiia se presentd oficialmente en el Teatro
Fémina de Paris en junio de 1928, y entre mayo y junio de 1929
ofrecié una segunda y ultima serie de representaciones en la
capital francesa. En realidad, los Ballets Espagnols nunca ac-
tuaron en Espafia, y por ese motivo la coreografia de El amor
brujo preparada por Antonia Mercé no fue vista en nuestro pais
hasta abril de 1934 (en esta ocasion, la coredgrafa hizo un mon-
taje diferente, con Pastora Imperio, Vicente Escudero, Miguel
de Molina y ocho bailarinas mas). En todo caso, el triunfo de
El amor brujo en la capital francesa en 1925 fue tan grande que
tanto los directores teatrales como los escritores y los jévenes
compositores comenzaron de inmediato a acariciar la idea de
cultivar un estilo propio de ballet espafol.

En este proceso de consolidacion de un ballet con personajes,
argumento y decorados, hay que recordar, en primer lugar, la
contribucién de los escritores y directores de escena. Si en Bar-
celona la renovacién escénica se canalizé en el Teatre Intim de
Adria Gual, en Madrid, el Teatro de Arte de Gregorio Martinez
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Sierra dio cabida a una serie de obras por entonces experimen-
tales como las pantomimas estrenadas a partir de 1916. El sapo
enamorado con texto de Tomas Borras, musica de Pablo Luna,
trajes de José Zamora, decorados de Alarma, Junyent, Mignoni,
Amords y Blancas, y un cuerpo coreografico dirigido por Maria
Ros fue la primera de ellas. EI corregidor y la molinera, con texto
de Maria Lejarraga y musica de Falla, estrenada en 1917, fue la
segunda. Un tiempo después, Martinez Sierra auspicio el estre-
no de El maleficio de la mariposa, comedia de insectos y primera
obra teatral de Federico Garcia Lorca, presentada en 1920 con
decorados de Mignoni, trajes de Rafael Pérez Barradas y En-
carnacion Lopez Julvez, la Argentinita en el papel de La Ma-
riposa Blanca. Otros signos de renovacion son perceptibles en
las iniciativas de la temporada 1921-1922, cuando en el Eslava
actuan las discipulas de Loie Fuller y es invitada la compaiiia
de bailes y pantomimas La Chauve-Souris de Moscu. A finales
de 1921 la compaiiia del teatro presentd Linterna mdgica, un es-
pectaculo de Martinez Sierra con musica de Chopin adaptada
e instrumentada por Maria Rodrigo, y escenografia de Manuel
Fontanals y Rafael Pérez Barradas.

El escritor y director de escena Cipriano de Rivas Cherif estuvo
directamente implicado en el nacimiento de los ballets espafio-
les de Antonia Mercé. Entre otros detalles de su extensa trayec-
toria cabe destacar su experiencia como director de El Mirlo
Blanco, el teatro de camara que se hacia en casa de Carmen y
Ricardo Baroja en 1926 y que titularon asi a imitacion parodica
de las compainias de canto y danza que actuaban bajo los nom-
bres de El Murciélago (o La Chauve-Souris), El Pajaro Azul y El
Gallo de Oro tomados de los “cabarets de arte” de los que pro-
cedian. Mientras Joaquin Nin reivindicaba la idea de restaurar
los “bailetes”, antiguos géneros de “pantomima bailada” de los
tiempos de Calderdn, Rivas Cherif se consideraba el impulsor
de los ballets de la Argentina y es probable que, en las reuniones
mantenidas en su casa, en la de Oscar Espl4, o en la de Fernandez
Arbos hacia 1926, su vision como director escénico fuera deter-
minante para orientar el proyecto. Por otra parte, no podemos

olvidar los tres libretos escritos por Rivas Cherif para Antonia
Mercé: El fandango de candil, El contrabandista 'y La romeria de
los cornudos —este en colaboracion con Federico Garcia Lorca-,
asi como otros siete que se quedarian en su escritorio.

Por su parte, José Bergamin creo el argumento de Don Lindo
de Almeria pensando en la compaiiia de Diaguilev y anhelando
la colaboracion de Falla y Picasso para su “cromoterapia cos-
tumbrista”. En una carta dirigida a Manuel de Falla en 1926,
Bergamin pidi6 al maestro que hiciera la musica, mas su deseo
no fue cumplido. Un tiempo después, la parte musical de este
ballet mojiganga fue compuesta por Rodolfo Halffter. Libretista
y compositor no consiguieron verlo estrenado en Espafia, sino
en enero de 1940, una vez exiliados ambos, por el Grupo Mexi-
cano de Danzas Clasicas y Modernas dirigido por una discipu-
la de Martha Graham, la norteamericana Anna Sokolow, que
tanta importancia habia de tener para el desarrollo de la danza
moderna en México.

La consolidacion colectiva del ballet espafiol no habria crista-
lizado sin la participacion de los compositores, y es un hecho
que los musicos espaiioles respondieron gustosos a los requeri-
mientos de Antonia Mercé. Aparte de Falla -cuyo El Amor brujo
se presento en la gira mencionada mas arriba con decorados
de Gustavo Bacarisas—, secundaron la iniciativa de la Argenti-
na compositores ya consagrados como Oscar Espl4 (autor de
El contrabandista, sobre libreto de Rivas Cherif, estrenado en
Paris en junio de 1928 con decorados de Salvador Bartolozzi) y
el director Enrique Fernandez Arbos (libretista y adaptador de
la fantasia coreografica Triana sobre musica de Isaac Albéniz,
estrenada como ballet en 1929 con decorados de Néstor de la
Torre). No obstante, fueron los jovenes quienes se interesaron
particularmente por el arte coreografico y se puede decir que
los componentes del Grupo de Madrid ya no hicieron sus ar-
mas con el referente de la gran 6pera espafiola, sino pensando
en el ballet y otras formas escénicas novedosas, agiles y sintéti-
cas. Fernando Remacha habia compuesto La maja vestida en la
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temprana fecha de 1919, aunque finalmente su obra no llegase a
estrenarse en version coreografica; Jesus Bal y Gay escribio el
opusculo Hacia el ballet gallego en 1924.

Por encargo de Antonia Mercé compuso Gustavo Duran El fan-
dango de candil (con orquestacion de Miguel Benitez Inglott
y libreto de Cipriano de Rivas Cherif, estrenado en la gira por
Alemania e Italia de 1927-1928 con decorados de Néstor de la
Torre). Ernesto Halffter escribié Sonatina (sobre un libreto ins-
pirado en Rubén Dario y adaptado por el propio compositor,
estrenado con decorados de Federico Beltran Masses ~mas tar-
de sustituidos por los de Mariano Andreu- en Paris en junio
de 1928). Julian Bautista puso musica a Juerga, un libreto que
Tomas Borras habia concebido en 1921 como estampa del Ma-
drid de 1885 y que dio a conocer la compaiiia de la Argentina
con decorados de Manuel Fontanals en la segunda serie parisi-
na de 1929. Por su parte, Gustavo Pittaluga hizo la musica de La
romeria de los cornudos sobre el libreto realizado por Federico
Garcia Lorca y Cipriano de Rivas Cherif como ya se ha dicho,
pero finalmente el ballet no fue estrenado por Antonia Mercé,
sino mas tardiamente por la compafia de Argentinita en 1933.

Es una casualidad que las dos coredgrafas y bailarinas perte-
necientes a familias espafiolas vinieran al mundo en la capital
argentina. Ambas murieron jovenes y casi a la misma edad.
Antonia Mercé, la Argentina habia nacido en 1890 y fallecié en
Bayona el dia de la sublevaciéon militar (el 18 de julio de 1936).
Encarnacion Lopez Jalvez, la Argentinita, nacida en 1898, mu-
ri6 en una clinica de Nueva York el 24 de septiembre de 1945.
En todo caso, pese a los paralelismos vitales, su manera de en-
focar la busqueda de un ballet espafiol fue diferente. Mientras
la Argentina gozaba de gran prestigio internacional y presento
sus Ballets Espagnols en los cuatro paises europeos menciona-

Antonia Mercé, la Argentina. Legado
de Antonia Mercé, Biblioteca de la
Fundacion Juan March, Madrid
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dos mas arriba, la compaiiia de Bailes Espafioles de Argentinita
actud repetidamente en Espaiia. El nuevo conjunto fue presen-
tado el 10 de junio de 1933 en el Teatro Falla de Cadiz con el
apoyo de Garcia Lorca, la Orquesta Bética y Ernesto Halffter.
Cinco dias mas tarde ofrecio en el Teatro Espaiiol de Madrid la
nueva version de EI amor brujo con decorados de Manuel Fon-
tanals. Tras una gira por el norte de Espafia, en octubre de 1933
la compaiiia de Bailes Espafioles volvié a actuar por segunda
vez al Teatro Espafiol con EI amor brujo y una serie de nume-
ros sueltos. El 9 de noviembre de 1933 estren6 La romeria de
los cornudos en el Teatro Calderén de Madrid. Los proyectos
se interrumpen en agosto de 1934 con la muerte del torero Ig-
nacio Sanchez Mejias, compaiiero sentimental de Argentinita y
apoyo de la compaiiia.

Los Ballets Espagnols de Antonia Mercé estrenaron seis ballets
de argumento y un cuadro flamenco (En el corazén de Sevilla,
con decorados de Ricardo Baroja) mientras que, en su etapa es-
pafiola, Argentinita solamente llevo a la escena dos ballets pro-
piamente dichos (El amor brujo y La romeria de los cornudos)
ya que Las calles de Cddiz y Las dos Castillas, concebidas por
Ignacio Sanchez Mejias —que firmé con el seudénimo de Jimé-
nez Chavarri-, venian a ser una serie de estampas populares.
Encarnacién Léopez Julvez buscaba la pureza antes que la esti-
lizacion y por eso contrat6 a una serie de bailaores auténticos
-Rafael Alberti describe, en La arboleda perdida, como fueron a
buscarlos a Jerez y Sevilla-, grandes artistas que, sin embargo,
no se integraban facilmente en la labor de conjunto o en la ac-
tuacion dramatica.

Una vez emprendido el camino del exilio, Argentinita hizo con
Massine Capricho espariol (sobre la musica de Rimski-Korsa-
kov) en Montecarlo (1939). Una vez en América, la compaiiia de
Bailes Espafioles fue reconstruida por Encarnacion y su herma-
na Pilar Lopez con la ayuda del empresario Sol Hurok, que or-
ganizo para el grupo —en el que se integraron José Greco y Ma-
nolo Vargas- una serie de giras entre los afios 1942 y 1945. En el

exilio cred Argentinita obras de indudable interés coreografico
tales como Bolero (con musica de Ravel), Carmen (de Bizet),
Fantasia goyesca (de Enrique Granados) o EI café de Chinitas
(en el Metropolitan de Nueva York, con las canciones de Gar-
cia Lorca, decorados de Salvador Dali y una orquesta dirigida
por José Tturbi), pero lo cierto es que Argentinita nunca puso
el mismo empefio que Antonia Mercé en el encargo de musica
nueva para sus obras y dio a los bailes sobre musica tradicional
un peso notable en la programacion de su compaiiia.

Antonia Mercé y Encarnacion Lopez no fueron las unicas
impulsoras del ballet antes de la Guerra civil ~Laura de San-
telmo hizo su propia version de EI amor brujo en el Liceo de
Barcelona en 1933, Goyita Herrero estrend Corrida de feria de
Salvador Bacarisse en el Teatro Calderon de Madrid en junio
1934, Vicente Escudero reuni6 otro grupo para hacer el ballet
de Falla en Estados Unidos en 1935, Magrinya desarrollé una
labor continuada en Barcelona- pero es de justicia recordarlas
como figuras destacadas la Edad de Plata que significaron para
la danza escénica dos lineas diferentes, una de ellas tendente a
la estilizacion y orientada hacia el publico internacional, la otra
mucho mas fiel a lo popular y al flamenco, enraizada en la vida
teatral espafiola.
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PRODUCCIONES Produccion'es histéricag N |
HISTORICAS e e o o ado distintas producciones
Y FUENTES Version de concierto

La suite de concierto de La romeria de los cornudos se estreno
en Madrid, en el Teatro de la Camara, el 29 de octubre de 1930.
En esta produccion, Antonia Mercé, la Argentina, ejecutd algu-
nos numeros bailados. El vestuario de la bailarina fue realizado
por Gustavo Bacarisas. La interpretacion corrio a cargo de la Or-
questa de Camara de Madrid, dirigida por Arturo Saco del Valle.

La suite completa (que afiadia el “Romance de Solita”, tres esce-
nasy la “Danza de Sierra ante el Cristo”) se estren6 en Madrid, en
el Teatro Calderon, el 6 de abril de 1932. La interpretacion corrio
a cargo de la Orquesta Sinfénica de Madrid bajo la direccion de
Enrique Fernandez Arbos. E1 21 de mayo de 1932, la Orquesta Sin-

fonica de Madrid dirigida por Gustavo Pittaluga interpreto en el
Palau de la Musica Catalana de Barcelona esta version de la obra.

Version de ballet

El ballet completo fue estrenado en el Teatro Calderén de Ma-
drid el 9 de noviembre de 1933. La coreografia corri6 a cargo de
Encarnacion Lépez, la Argentinita, con su Compaiiia de Bailes
Espafioles, mientras que la escenografia y los figurines fueron
obra de Alberto Sanchez. La musica fue interpretada por la Or-
questa Bética, dirigida por Gustavo Pittaluga.

Una tercera produccion giré por Norteamérica entre 1943 y
1944. Pilar Lépez, al frente del Ballet Ruso de Montecarlo, cred
una nueva coreografia y Joan Junyer realiz6 nueva escenogra-
fia y figurines. La parte musical corrid a cargo de la Orquesta
Sinfénica de Cleveland, bajo la direccion de Franz Allers. La
obra se interpretd en Cleveland (9 de octubre de 1943), Chica-
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go (1 de octubre de 1943), Milwaukee (octubre de 1943), Pitts-
burgh (20 de enero de 1944), Montreal (18 y 21 de febrero de
1944) y Nueva York (10 de abril de 1944).

Fuentes musicales
En esta produccion se intercalan canciones de Federico Garcia Lorca.

Ballet

Canciones
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Suite de La romeria de los cornudos. Edicion facsimil a partir
del manuscrito de Gustavo Pittaluga, Madrid, Union Musicale
Franco Espagnole, 1931. La partitura general de esta version se
conserva en la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos
(Washington D. C.) y las partes se conservan en el Centro de Do-
cumentacion y Archivo de la SGAE (Madrid).

La romeria de los cornudos. Version para piano del autor, Ma-
drid, Unién Musical Espaiiola, 1960.

La romeria de los cornudos. Version orquestal, Madrid, Unién
Musical Espaiiola, 1963.

Anda, jaleo. Popular, recogida por Federico Garcia Lorca en Can-
ciones populares espariolas. Grabacion del afo 1931, Encarnacion
Lépez, la Argentinita (canto) y Federico Garcia Lorca (piano).

Sierra y Chivato. Texto de Federico Garcia Lorca y musica de
Miguel Lopez y José Luis Monton.

Sierra se aleja de la hoguera. Texto de Yerma y musica de Mi-
guel Lopez y José Luis Monton.

Por el aire van. Texto de Los titeres de cachiporra y musica de
Zorongo gitano, recogida por Federico Garcia Lorca en Cancio-
nes populares espariolas.

Sal a bailar, buena moza. Popular, recogida por Federico Garcia
Lorca para su produccion de Fuenteovejuna de Lope de Vega.

Editada por Saenz de la Calzada, La Barraca Teatro Universi-
tario (Madrid, Publicaciones de la Residencia de Estudiantes,
1998) a partir de la transcripcién de Angel Barja.

Las tres hojas. Popular, recogida por Federico Garcia Lorca en
Canciones populares espariolas. Grabacion del afio 1931, Encarna-
cién Lopez, la Argentinita (canto) y Federico Garcia Lorca (piano).

Cancion de Belisa. Texto de Federico Garcia Lorca en Amor de
don Perlimplin con Belisa en su Jardin. Musica editada por Gus-
tavo Pittaluga, Canciones del teatro de Federico Garcia Lorca
(Madrid, Unién Musical Espafiola, 1960).

Sacristdn de mi vida. Texto de Miguel de Cervantes y musica
de Federico Garcia Lorca para su produccion de La guardia
cuidadosa. Editada por Sdenz de la Calzada, La Barraca Teatro
Universitario (Madrid, Publicaciones de la Residencia de Estu-
diantes, 1998,) a partir de la transcripcién de Angel Barja, y por
Ubaldo Bardi, Federico Garcia Lorca: musicista, scenografo e di-
recttore della Barraca (Florencia, Provincia di Firenze, 1978).

Ay, qué blanca la triste casada! Texto y musica de Yerma.

Nana de Sevilla. Popular, recogida por Federico Garcia Lor-
ca en Canciones populares espariolas. Grabacion del afio 1931,
Encarnacion Lopez, la Argentinita (canto) y Federico Garcia
Lorca (piano).

Fuentes del libreto

Se conocen tres versiones del libreto para el ballet. Dos de ellas,
sin datar, se encontraban entre los papeles de Rivas Cherif y
fueron reproducidas por Aguilera Sastre y Aznar Soler, Cipria-
no de Rivas Cherif: retrato de una utopia, Madrid, El Publico
Cuadernos, Centro de Documentacién Teatral, [1985-1989], n°
42, pp. 57-58.
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1)

2)

3)

Version escrita a maquina en un folio. Incluye, tras el texto que
describe la obra en cinco parrafos, la relacion de las escenas y
bailes de la obra.

Version redactada en seis cuartillas por una sola cara. El libre-
to aparece dividido en cuatro partes que describen los movi-
mientos de las escenas y los bailes. Incluye el “Romance de
Solita” o “Romance de la Fuente Viva”, escrito, igual que el ar-
gumento para el ballet, en colaboracidon con Garcia Lorca.

Version incluida en la edicion de la partitura para piano publi-
cada por la Unién Musical Espafiola (Madrid, 1960). Esta es la
version reproducida en este programa de mano.

Fuentes de la escenografia

Existen dos escenografias distintas de la obra, elaboradas
para dos producciones distintas:
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1)

2)

La primera es obra de Alberto (Alberto Sanchez, Toledo, 1895~
Moscu, 1962) y fue disefiada para el estreno en Espafa del
ballet completo en 1933. Los telones que forman esta esceno-
grafia se conservan actualmente en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia y han sido reproducidos a escala para esta
produccion. La escenografia de Alberto esta formada por un
telon central (700 x 1400 cm), un telén lateral izquierdo (520
x 530 cm) mas dos piezas que conforman la escalera (150 x 100
cm) y un teldn lateral derecho (450 x 410 cm).

La segunda fue creada por Joan Junyer (Barcelona, 1904-1994)
para el estreno norteamericano del ballet en 1943. Constaba de
un telon negro en el que aparecia un pueblo encalado rodeado
de campos labrados. La neutralidad de los colores contrastaba
con el colorido vestuario de los bailarines, también disefiado
por Junyer. Durante la danza de Chivato ante la hoguera se
proyectaba sobre este fondo una imagen de toros. El conjunto
de la escena se completaba con una pequefia construccion tri-

dimensional que representaba un pozo. Un boceto de la esce-
nografia realizado en gouache y tinta sobre papel montado en
cartulina se conserva en el MOMA de Nueva York.

Fuentes de los figurines

En las diferentes producciones de la obra, los figurines
han sido realizados por:

1)

2)

3)

Gustavo Bacarisas, quien disefi6 el vestuario de Antonia Mer-
cé, la Argentina, para el estreno de la version de concierto. En
el Legado de Antonia Mercé, custodiado en la Biblioteca de la
Fundacién Juan March, se conservan fotografias de la bailari-
na con este vestuario.

Alberto Sanchez, quien disefid el vestuario de Encarnacion
Lopez, la Argentinita. En el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia se conserva el vestuario de dos de los personajes
de La romeria de los cornudos. Los figurines para la produccion
actual, disefiados por Sonia Capilla, estan inspirados en los ori-
ginales de Alberto con una gama de colores en sintonia con la
escenografia pero adaptados a las necesidades del movimiento
de la danza espafiola actual.

Joan Junyer, quien disefi6 los figurines de la produccion nor-
teamericana. Junyer concibié un vestuario muy colorido que
contrastase frontalmente con el decorado, en blanco y negro
(recurso analogo al utilizado por Picasso en El sombrero de tres
picos). Ademas, Junyer disefi6 todo tipo de atrezo: adornos,
abanicos, mantones, mantillas y sombreros.
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LA RECEPCION EN LA
PRENSA DE 1933

1 estreno del ballet La romeria de los cornu-
dos en el Teatro Calderdn el 9 de noviembre
de 1933 fue un acontecimiento de tal enver-
gadura que no pas6 desapercibido para nin-
guno de los grandes criticos del momento.
Para entonces, todos ellos ya estaban fami-
liarizados con la musica de Pittaluga. Pero
esto no les impidié aplaudir y comentar algunos de los rasgos
mas destacados de la misma, como la adscripcion de Pittaluga
al universo estilistico de Falla, una filiacion reconocida por el
propio compositor (y juzgada con severidad por Julio Gomez).
Las distintas visiones de la critica denotan la riqueza de una
obra tan ambiciosa.

Para empezar, el folclorismo andalucista de la coreografia sus-
citd reacciones enfrentadas. Aunque todos los criticos coinci-
den en subrayar la enorme categoria artistica de la Argentinita,
hubo voces discrepantes con la puesta en escena. La inclusion
de bailaores flamencos en el espectaculo y su dificil ensam-

blaje con el mundo del ballet académico fue cuestionada, por
ejemplo, por Adolfo Salazar, al tiempo que Juan José Mante-
c6n mostro sus reservas sobre el estatismo del baile.

Los analistas mas finos, como Regino Sainz de la Maza, encon-
traron atractiva la fusion de paganismo y cristianismo, de tra-
dicion y transgresion, mientras que otros como Salvador Baca-
risse destacaron la “gracia” del libreto. Ciertas criticas, como la
publicada en el periddico integrista El Siglo Futuro, llegaron a
censurar el argumento basandose en criterios morales (el criti-
co de esta publicacion dijo que el tema era “del peor gusto po-
sible”). Otros aspectos de la obra, como el decorado de Alberto,
contaran con el aplauso unanime de la critica: su esquematis-
mo, sus tonalidades grises y su caracter vanguardista (“futuris-
ta”, al decir de algun autor) son rasgos sefialados con elogio.

En conjunto de las resefias reproducidas en estas paginas
muestra en toda su dimension la relevancia y el significado que
53




54

adquirié La romeria de los cornudos nada mas estrenarse. Las
tendencias ideoldgicas y estéticas tan diversas en la critica del
momento comparten, sin embargo, el debate de fondo sobre
qué significaba “modernizar” la escena musical espaifiola y el
papel que el ballet podia tener en ese proceso. En este sentido,
cabe situar a La romeria como pieza emblematica de esta de-
seada renovacion.

INDICE DE CRITICAS

Adolfo Salazar, EI Sol, 10 de noviembre de 1933

S.S., La Libertad, 10 de noviembre de 1933

[Juan José Mantecoén], La Voz, 10 de noviembre de 1933
Salvador Bacarisse, Luz, 10 de noviembre de 1933
E.R.delaS., Heraldo de Madrid, 10 de noviembre de 1933
El Siglo Futuro, 10 de noviembre de 1933

Martin Puente, El Socialista, 10 de noviembre de 1933
A.L. H., Informaciones, 10 de noviembre 1933

Julio Gémez, El Liberal, 10 de noviembre de 1933

V.F, La Epoca, 11 de noviembre 1933

Regino Sainz de la Maza, La Libertad, 12 de noviembre de 1933
El Debate, 12 de noviembre de 1933

Todas las criticas aparecen citadas en Fatima Bethencourt, La
escena moderna como crisol de la vanguardia: su reflejo en el
ballet La Romeria de los Cornudos (1927-1933) y el espectdculo
La Tragedia de Dofla Ajada (1929), tesis doctoral, Universidad
Complutense, 2016. Transcripcion de los articulos de prensa
por Zoila Martinez Beltran.

Bailes esparioles: La romeria de los cornudos

La compaiiia de bailes espafioles de la Argentinita reanuda sus es-
pectaculos en el Teatro Calderdn, lo hace sustituyendo en su pro-
grama la pieza de mayor ahinco presentada hasta ahora, EIl amor
brujo, por otra del joven compositor madrilefio Gustavo Pittaluga.

Se ha oido la musica de La romeria de los cornudos (bajo este
titulo u otros mas timoratos) en nuestras orquestas, y €l sabe con
cuanta simpatia y aliento ha acogido el publico este grupo de pie-
zas tempranas de su autor. Su fino color de un andalucismo “a lo
Falla”, sus ritmos claros y el gracioso argumento que los une entre
si ha decidido a la Argentinita a dar preferencia a este cuadrito
bailable sobre los “ballets” anunciados en el programa general.

Se comprende que la interpretacion tuvo que ser buena,
pues que la compafiia comprende a mas de la Argentinita y Pi-
lar Lopez, a gentes de tanta fibra y sangre calida como Rafael
Ortega, las tres gitanas viejas y el grupo de gitanos jovenes que
tan admirablemente se exhiben en los momentos de real baile
andaluz de que consta, con abundancia, el programa.

La timidez para saltar desde el baile de teatro los cohibe un
tanto todavia y evita que en las danzas de composicion den todo
el rendimiento de que son capaces. Mas el trabajo de conjunto,
bajo la direccion sabia y consecuente de Encarnacion Lopez, lle-
gara sin duda a convertirlos de “bailaores” en “bailarines”.

De cualquier modo, ellos saben que cuando las “alegrias”
o las “bulerias” llegan, cuando llega el baile flamenco, no hay
quien se les resista. Asi, anoche. Pero en La romeria de los cor-
nudos donde bailaban, por decirlo asi, “con sordina”, hicieron
cosas notables y de fino gusto y buen estilo. Particularmente la
Argentinita y después de ella, la Malena y Rafael Ortega.

Un cuadro de género de agradable visualidad que se mueve
sobre un fondo magnifico: la decoracion de Alberto, en la cual
se canta un himno plastico al gran buco® de los nanigos?, el gi-

1. Macho cabrio.
2. La Sociedad Secreta Abaku4, o Nafiiguismo, es el nombre de una socie-
dad secreta masculina cubana.
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gantesco chivo en la cruz de San Andrés, que preside todos los
ritos del “vudu”.

Nada negro hay en esta musica ni en estas danzas; al con-
trario, todo es claro, luminoso, y se mueve, si no a la luz de la
luna griega, como dice el programa, bajo la diamantina clari-
dad de una tarde andaluza.

Pittaluga dirigia la orquesta, y él y sus intérpretes fueron
carifiosamente aplaudidos.

S. [Adolfo Salazar], El Sol (10 de noviembre de 1933)

La romeria de los cornudos, rito popular

de Granada, recogido por Federico Garcia Lorca,
con musica de Gustavo Pittaluga. Compariia

de bailes esparioles de la Argentinita
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Anoche debutd la notable compaiiia de bailes esparioles que tan
enorme €xito obtuvo en su actuacion reciente en el Teatro Es-
pafiol, y de la que es primera bailarina la Argentinita. Especta-
culo de arte exquisito, en el que desfila por el escenario nuestra
riqueza folclorica hecha danza, en un alarde de estilizacion, de
buen gusto y de emocion artistica.

El acontecimiento de arte se hallaba prestigiado con el
estreno de un baile titulado La romeria de los cornudos, argu-
mento compuesto por Rivas Cherif sobre un rito popular de la
sierra de Granada, recogido por Garcia Lorca, con musica de
Gustavo Pittaluga.

El éxito fue rotundo. Gustavo Pittaluga ha compuesto una
partitura con derroche de técnica, de inspiracion y de motivos
folcloricos, engarzados en melodias que recogen la emocion de
laleyenda al unisono del romance que se canta en versos magni-
ficos del poeta insigne Garcia Lorca.

La parte musical en que la bella mujer serrana “recibe el ho-
menaje rustica y galante del sacristan de la ermita, en tanto los
demads mozos persiguen a las otras mozas con paganas alegrias”,

ha recogido el momento lleno de pasion, de galanteriay de amo-
roso culto, tradicion de la romeria que se celebra en los montes
del Moclin “como un eco del mundo antiguo”.

Gustavo Pittaluga fue muy aplaudido por el numeroso y se-
lecto publico que llenaba el teatro. Desde el atril dirigio la or-
questa con verdadera maestria. Argentinita hallé con ese arte
personal e inconfundible, que la ha dado una personalidad sin-
gular en el arte de la danza espafiola. Colaboraron con ella, en
la interpretacion y en el éxito, Pilar Lopez, Manolita Maora,
Jeroma Mini, Malena y los Sres. Ortega y Lillo.

El resto del programa, ya conocido por el publico madrilefio,
Las dos Castillas, Estampas espariolas siglo xix y Calles de Cddiz,
fue muy celebrado y aplaudido, y alguno de sus nimeros, como
“Los cuatro muleros”, repetido en medio de grandes aplausos.

La romeria de los cornudos, de Gustavo Pittaluga, es un nue-
vo “ballet” que ha incorporado la compaiiia de bailes espafio-
les de Argentinita para renovar con nuevos elementos de arte
exquisito un programa en que la originalidad tiene siempre su
puesto destacado.

Ciertamente acierta Rivas Cherif cuando dice en el Argu-
mento: “La fiesta tiene a la luna de junio un resplandor de luz
griega”. A ello contribuyen los artistas y el musico, con indiscu-
tible compenetracion, en el logro de una emocion de arte.

S.S., La Libertad (10 de noviembre de 1933)

La compariia de bailes de Argentinita estrena
La romeria de los cornudos, de Gustavo Pittaluga

Tras de continuados triunfos en conciertos sinfonicos —en ver-
sion sinfonica, por lo tanto-, el ballet de Gustavo Pittaluga La
romeria de los cornudos halla el marco y lugar para el que fue
creado: la escena, la mimica y fia danza. Ha sido Argentinita y
su compaiiia, que bien se preocupa por el baile espaiiol en todos
sus matices, quien llevd a cabo la coreografia de esta leyenda po-
pular de la sierra granadina, recogida por Garcia Lorca y esceni-
ficada por Rivas Cherif.

57



De la musica de esta obra nos hemos ocupado reiteradamen-
te desde estas mismas columnas, celebrando su emotivo melo-
dismo, su ritmo preciso, su gracia armoénica y la simpatia que se
aduena del animo del auditor desde la primera audicion.

Argentinita y su compaiiia han estructurado sobre un deco-
rado gratisimo y contento de Alberto un ballet en el que parece
haberse dado preferencia a los tonos grises en una contenida
exaltacion llena de felices atisbos. Creo que en muchos momen-
tos la mimica cubre las verdades auténticas, la carne sensual del
baile y la danza, quebrando quiza la continuidad de unos ritmos
castizos, que no bien iniciados cesan.

Yo, a través de la musica, muchas veces oida, imaginaba un
ballet mas vivo; la musica me sonaba mas alegre y clara que lo
que la realizacion coreografica me ha otorgado. Esta posicion
personal, como todo lo personal —pero en el fondo, esto es lo
peculiar del arte, sobre todo contemporaneo-, se halla sujeto a
grandes equivocaciones.

El valor objetivo de lo danzado, la mecanica del baile, es
grande, ya que Argentinita y su compaiiia conocen y estan tran-
sidos de ritmos hispanos como nadie.

Fueron muchos los aplausos, y el telon se levantd repetidas
veces en honor de los intérpretes y de su autor, que dirigio brio-
samente la orquesta.

B. [Juan José Mantecén], La voz (10 de noviembre de 1933)

La romeria de los cornudos, en el Calderon
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Tras una breve salida a provincias, vuelve a actuar en Madrid la
compania de bailes espafioles de la Argentinita, y anuncia cuatro
representaciones en el Teatro Calderdn. Creo que esta interrup-
cion y este cambio de domicilio han sido favorables, si no al es-
pectaculo en general, si por lo menos, al estreno del ballet La ro-
meria de los cornudos, que ha cogido de sorpresa al publico. Este
parece que prefiere los complementos del espectaculo; pero hay
seguramente una parte -y esta es la que convenia cultivar para

afirmar la vitalidad del espectaculo— que esperaba con interés los
estrenos anunciados y que quiza creyd, al terminar su actuacion
en el Espariol, que la Argentinita renunciaba a sus proyectos. El
estreno de ayer confirma los propdsitos de la gran bailarina y es
una nueva muestra, tras las representaciones de El amor brujo de
Falla, de las posibilidades de su compaiiia en este campo.

El argumento compuesto por Cipriano de Rivas Cherif sobre
un rito popular de la sierra de Granada recogido por Federico
Garcia Lorca, es gracioso y adecuado. No parece explicable, sin
embargo, larazén por la cual algunos de los personajes aparecen
bautizados (Sierra, Maria la Luz, Araceli, Angelita), cuando en
la escena -muda y exclusivamente mimica- han de representar
figuraciones mas generales.

La musica escrita por Gustavo Pittaluga para este argumen-
to es ya conocida por el publico de conciertos. Primera obra im-
portante de su joven autor, le atrajo desde el primer momento su
atencién y aplauso. El publico del teatro Calderén —sede del zar-
zuelismo tanto clasico como al uso- la acogié igualmente con
carifio y la aplaudi6 con calor.

La coreografia de Argentinita tiene momentos de gran acier-
to. La danza de la hoguera, la de Chivato revestido de los atribu-
tos con que la malicia popular adorna a los maridos de las rome-
ras, la danza final, estan magnificamente vistas y realizadas. Con
Argentinita colaboraron eficazmente su hermana Pilar, Rafael
Ortega —espléndido Chivato-, la Malena —-gran actriz en la Ven-
teray el resto de la compaiiia. El decorado de Alberto es el fondo
adecuado —cuernos y mas cuernos- a esta sinfonia caprina.

Pittaluga, que dirigia la orquesta, correspondié desde el
proscenio a los aplausos del publico.

Salvador Bacarisse, Luz (10 de noviembre de 1933)

La Argentinita, en el Calderén

Desde el Teatro Espaiiol, la compaiiia de bailes espafoles que
acaudilla la Argentinita se ha trasladado circunstancialmente al
Calderodn, donde se present6 anoche.
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Novedad del programa era el estreno de La romeria de los
cornudos. La obra de Pittaluga era ya conocida en su version de
concierto. Ahora, Cipriano de Rivas Cherif, tan ducho en estos
menesteres, la ha escenificado para “ballet”. La partitura no ha
sido modificada o lo ha sido en levisima medida. Lo que el oyen-
te, guiado por las consabidas notas al programa, veia “in mente”
en las audiciones sinfonicas, lo ve ahora plasticamente realizado
por la Argentinita y sus danzarines.

La graciosa pantomima resulta muy bien. Agrada singular-
mente la escena en que el Chivato es decorado con adornos capri-
nosy en que Sierra, sumujer, se los arranca en indignado arrebato.

La gran bailarina y Rafael Ortega estuvieron, como siempre,
maravillosamente bien. Si su arte no culmin6 como en EIl amor
brujo débese a que, en esta obra, de un discipulo aventajado de
Falla, no se les ofrece ocasion tan propicia. No es lo mismo bailar
la escalofriante “Danza ritual del fuego” que esta burlesca del
cornudo que no lo es sino también ritualmente.

Completaron el cuadro coreografico Pilar Lopez, digna
hermana de su hermana: la sin par Malena; Manolita, Maora,
Jeroma Mini y Enrique Lillo. La escenografia, de Alberto, muy
decorativa. El maestro Pittaluga, que dirigio la orquesta, sali6 a
escena varias veces entre los aplausos de la concurrencia.

El resto del programa lo formaban Las dos Castillas, las Es-
tampas espariolas siglo xix y Las calles de Cddiz, todo ello cono-
cido ya sobradamente.

E.R.dela$S., El Heraldo (10 de noviembre de 1933)

Bailes esparioles (Teatro Calderon)

60

La compaiiia que acaudilla Lopez Navarro, y que cuenta entre
sus elementos con la Argentinita como primera bailarina, se
presento6 anoche en el Teatro Calderén con un programa com-
puesto exclusivamente de folclore espafiol.

En la primera parte se estrend, escenificada, la obra de Pitta-
luga La romeria de los burlados. El asunto, del peor gusto posi-

ble, no quito el mal sabor producido en el publico, a pesar de la
pericia que en la parte coreografica puso la Argentinita y demas
actores.

La segunda parte, titulada Las dos Castillas, mereci6 conti-
nuados aplausos, muy merecidos. Son antiguos romances po-
pulares arreglados, como Los moros de Monteleon [sic, por Los
mozos de Monleon] y La Clara, llenos de ese ritmo popular tan
dificil en igualar. En las Estampas del siglo xix sobresalen “Los
cuatro muleros”, que se volvio a repetir, asi como “El café de
Chinitas” magnificamente interpretado por la Argentinita.

La ultima parte se titula Las calles de Cddiz, y es el antiguo
y verdadero baile andaluz, con todas sus reminiscencias arabes,
llevado a las tablas con un alarde de veracidad y naturalidad que
nos sorprendio, acostumbrados a ver esas nuevas mixtificacio-
nes del baile flamenco.

En la parte andaluza es donde esta compaifiia se ve que esta
mas “documentada” llevando lo puramente flamenco hasta la
“quintaesencia”. Las figuras de Rafael Ortega, de los “cantao-
res”, y aun del mismo “tocaor” nos hablan de lo mas puro del
flamenco, al que no han logrado desvirtuar las falsas y nuevas
corrientes. La Argentinita y su hermana en varias creaciones in-
dividuales fueron largamente aplaudidas. La parte decorativa,
llena de propiedad y colorido regional, plenamente logrado.

El Siglo Futuro (10 de noviembre de 1933)

La Argentinita estrena La romeria de los cornudos

Dijo no recuerdo quién que el baile ~cuando merece tal nom-
bre- es una forma de bordar poesia con los pies. Eso es el baile
de la Argentinita: un poema, un cuadro plastico: arte, en suma.
Su pie breve frunce maravillosamente en el cafiamazo del esce-

nario las flores de un estro magnifico, que habla al corazon.
Anoche nos mostré la Argentinita una nueva faceta de su
arte. Aliada con Pittaluga, el joven musico del ritmo moderno, y
dos literatos de vanguardia —Rivas Cherif y Garcia Lorca-, ofre-
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ci6 al publico incondicional de la Argentinita, ya que la sigue a
todas partes, una estampa musical titulada La romeria de los cor-
nudos, basada en un rito popular de la sierra granadina.

Es un bonito romance que recoge la tradicion segun la cual a
la primera casada que en la noche de San Juan ofrenda la verbe-
naen la ermitale es concedida “milagrosamente” la maternidad.
Mientras se celebra la ofrenda, los maridos, obligados por la cos-
tumbre de acompaiar a sus mujeres, aguantan el insulto ritual
de los serranos que aguardan su llegada.

Este es el argumento que ha servido a Pittaluga para compo-
ner una bonita y bien ambientada partitura, llena de sonoridad
y de ritmo, con un perfecto dominio del metal en la orquesta,
que fue aplaudida con reiteracion. En cambio, salvo las inter-
venciones finales, de la Argentinita, no nos gusto el baile de La
Romeria de los cornudos. Pesa. Es mondtono y, a veces, falso. Con
la Argentinita compartieron los aplausos Pilar Lopez, Manolita
Maca, Jeronima Mini, La Malena y Rafael Ortega y Enrique Li-
llo. Alberto pint6 para la obra una bonita decoracion futurista
en tonos grises.

Después, la Argentinita y su compaifia interpretaron, con el
éxito de siempre. Las dos Castillas, Estampas esparfiolas del siglo
x1x —en las que figura la bonita jota de Alcaiiiz, creacion de la
Argentinita- y Las calles de Cddiz.

Martin Puente, El socialista (10 de noviembre de 1933)

Argentinita y su compaiiia de bailes esparioles
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Anoche dio a conocer Argentinita al publico, que ya conocia en
su mayoria la version de concierto, la obra de Gustavo Pittaluga
La romeria de los cornudos.

Pittaluga - ya se ha dicho en estas columnas cuando presen-
té su obra para orquesta— ha hecho unos nimeros de buena mu-
sica, inspirados y muy espafioles, dentro de la linea que el maes-
tro Falla ha marcado a la masica espaiiola, sin que esto quiera
decir que el joven compositor carezca de una acusada persona-
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Programa de mano de la funcion de La romeria de los cornudos en el Teatro Calderén
(9 de noviembre de 1933). Biblioteca de la Fundaciéon Juan March, Madrid

lidad, sino que ha preferido una determinada tendencia, que es
por hoy la mas fundamental de nuestro arte.

Las escenas del “ballet”, que se desarrollan en la sierra de
Granada, transcurren sobre la musica lentamente, sin sacar a
ésta el partido de ritmo y de gracia que la partitura presta. En las
partes siguientes que componian el programa, Las dos Castillas,
Estampas espafiolas del siglo xix y Las calles de Cddiz, Argentini-
ta y los suyos, mas centrados en su enero, oyeron muchos aplau-
sos a su labor, sobre todo en Calles de Cddiz, lleno de ambiente
popular gaditano, un poco en caricatura, que es un buen retrato,
como el de esas personas que, al acusdrseles sus rasgos con el
tiempo, se convierten en su propia caricatura.
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Como decimos anteriormente, todos los artistas que intervi-
nieron fueron insistentemente aplaudidos.

A.L.H., Informaciones (10 de noviembre de 1933)

La romeria de los cornudos, bailables de
Gustavo Pittaluga, por la compariia de bailes
esparioles de la Argentinita
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Al reaparecer la compaiiia en el teatro Calderon ha estrenado en
Madrid, con escenografia y mimica, el bailable de Gustavo Pitta-
luga, sobre un rito popular recogido por Garcia Lorca y drama-
tizado por Rivas Cherif, La romeria de los cornudos, del que ya
hemos aplaudido varias veces la agradable y chispeante musica.

Nos hemos dirigido al teatro muy esperanzados. Aunque en
esta obra de Pitttaluga siempre hemos creido excesiva la doci-
lidad con que seguia los procedimientos de Falla, esperabamos
que en la realizacion escénica la fantasia de los coredgrafos hu-
biese marcado las diferencias y huido de las semejanzas. No ha
sido asi, y lo sentimos. Tampoco en este bailable vemos la con-
tinuacion, que tanto echamos de menos, de la labor artistica tan
genialmente iniciada por Falla con sus dos obras maestras, El
sombrero de tres picos y El amor brujo. Y, como decimos antes,
esta vez se ha frustrado la empresa, precisamente por haber se-
guido servilmente las normas sefialadas por el ilustre maestro
en sus obras.

Que la Argentinita, su hermana Pilar, Rafael Ortega y todos
sus compafieros son excelentes bailarines, es verdad que ya pue-
de callarse de puro sabida. Pero también sigue siendo verdad
que lalabor de conjunto que retina todos esos esfuerzos aislados
en una obra de arte, brilla por su ausencia.

Por esto el publico, que oye con indiferente respeto los baila-
bles, se entusiasma después con los nimeros sueltos, en los que
el arte de los bailarines se manifiesta con claridad sin estilizacio-
nes ni filosofias.

La orquesta que sigue acompafando a la Argentinita y su
compaiiia es la Bética de Camara, fundada por Falla y dirigida
por [Ernesto] Halffter. Al volverla a oir anoche hemos sentido
como nunca que no esté en vigor la ley de términos municipales.
;Hay nada, jvive Dios!, mas justo ni equitativo que los musicos
béticos no pudieran tocar mas que en Sevilla?

Julio Gémez, El Liberal (10 de noviembre de 1933)

Nueva exhibicion de la Argentinita

No en la Zarzuela, como se habia dicho, y dijimos nosotros, in-
formados por quien mejor podria saberlo, sino en el Calderdn,
ha dado principio la nueva serie de canto y danzas por la Argen-
tinita y los suyos.

Hubo anoche un estreno, del que venia hablandose; una
especie de pantomima coreografica, en que se pretende esce-
nificar una leyenda recogida en las sierras de Granada, segtin
dice el anuncio, por Garcia Lorca, y que el programa, por lo
que recordamos, ha expuesto con cierta laudable mitigacion
de la crudeza de un asunto de muy escasa consistencia poética.
Otro tanto se pudo hacer, o seguir haciendo, con el titulo La
romeria de los engafiados, sin mengua de su mérito sinfonico,
unica forma en que la conocimos, y ahora se rebautizo con el
remoquete plebeyo —cosa distinta de popular- de La romeria
de los cornudos, barato atrevimiento ineficaz.

Lo que hay en la partitura de agradable en ritmos y sonorida-
des, empapado en la sustancia andaluza que vivifica las mejores pa-
ginas de Falla, no ha ganado con el complemento de una escenifica-
cion descuidada —aunque pretenciosa- y una coreografia en la que
estorba, en el interés publico, la abundancia de elemento pantomi-
mico en el que era muy dificil que triunfaran, por no hallarse en su
medio propio, los grandes bailarines o bailadores de la compania.

Asi, el gran artista Rafael Ortega asume un personaje —al que
podriamos llamar le cour pitoyable- fisicamente agotador y ar-
tisticamente lamentable.
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Algin momento vistoso, como la danza en circulo cabe la
hoguera -especie de danza ritual del fuego—: mas senales de
buen bailar de las veteranas de la tropa, y una gran demostra-
cion del arte excelente siempre de Encarnacion Lopez, fina y
elegante en la version de las dinamicas populares...

Dirigié la obra su aturo, el joven maestro Pittaluga, que oy6
aplausos de la concurrencia, a quien sonaron bien las andalu-
cerias —también van siendo rituales...- de la obra, independien-
temente de que en el escenario se realizaran o no, entre siete
u ocho faunos y driadas de “Grana”, las “paganas alegrias” del
programa, a la “luz de junio, con resplandor de luz griega” en-
comendada a dos reflectores (;?) blancos horizontales y bajos,
por toda luminotecnia. Poco alumbra la luna de junio en Grecia.

En cuanto bajo el espectaculo de pretension, dejando siempre
aparte las paginas de Pittaluga y lo ya apuntado, empez6 a crecer
el entusiasmo del auditorio. La parte propiamente folcldrica del
programa tuvo la ruidosa acogida que hemos registrado, y que se
mantiene invariable. Aplausos calurosos, repeticiones, y un nue-
vo éxito del misterioso Jiménez Chavarri, compositor, lo que se
me ve, de aires populares que parecen auténticos, por su sabor y
su caracter, y que ha venido a descifrar muchos anénimos...

V. F, La Epoca (11 de noviembre de 1933)

La romeria de los cornudos, en el Calderon
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Fiel a los propdsitos trazados por la gran bailarina al formar su
compafiia de bailes espafioles, Argentinita ha venido a Madrid
—tras una breve ausencia en provincias- a dar fe de su promesa
con la presentacion del nuevo “ballet” La romeria de los cornu-
dos, de Gustavo Pittaluga, que ha quedado incorporado a su re-
pertorio.

El argumento recoge la leyenda de un rito perdido en la sie-
rra de Granada. Extrafa supervivencia en que lo pagano y lo re-
ligioso se funden con un sentido barbaro y primitivo. Conocida
la musica de este “ballet” en audiciones sinfénicas, hemos de
referirnos concretamente a su realizacién coreografica.

Bien aplicada la mimica a la expresividad de la musica, si a
veces lo episddico se diluye en ella, la coreografia alcanza por
si misma valores plasticos mas alla de la mera representacion
anecdotica. Los mas felices atisbos los lograron la Argentinita,
en la “Danza de la hoguera”; su hermana Pilar y Rafael Ortega,
en la “Danza del Chivato”. Los demas elementos de la compainia
colaboraron brillantemente al conjunto del espectaculo.

A los recientes éxitos de Gustavo Pittaluga como director al
frente de la Filarmonica, y ultimamente en Barcelona dirigien-
do la Orquesta Casals, con la que ha dado al propio tiempo, y en
colaboracion con el gran violinista Francisco Costa, su Concierto
para violin, hay que afiadir este, que viene a situar la figura del
joven musico en el primer plano de la actualidad musical.

R[egino] Sainz de la Maza, La Libertad
(12 de noviembre de 1933)

Una despedida. Argentinita en el Calderén

La compaiiia de bailes espafioles que hadado cuatro funciones
extraordinarias en el Calderdn y se despide hoy del publico ma-
drilefio, acaba de obtener otro gran éxito con un original baila-
ble de Gustavo Pittaluga sobre un romance de Garcia Lorca.

En esta nueva serie representaciones se ha confirmado la
buena acogida obtenida en el Espafiol por El amor brujo, Calles
de Cddiz, Las dos Castillas y otras composiciones meritisimas.

La compaiia, a cuyo frente figura la inimitable Argentinita,
marcha ahora a las provincias del norte, extendiendo después
su jira [sic] a varias capitales extranjeras, la primera de las cua-
les sera Paris. En el Teatro de los Campos Eliseos actuaran los
admirables artistas espaifioles durante todo el mes de diciembre.
Alli daran a conocer El alguacil Rebolledo de Cuyas de la Vega'y
Sorozabal.

Deseamos mucha suerte en este empefo nacional a Encar-
nay pilar, Rafael Ortega, Manolita Macarrona, Jeroma, Manolo
Huelva, etc,, etc.

El Debate (12 de noviembre de 1933)
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BIOGRAFIAS

ANTONIO NAJARRO
Direccion artistica y coreografia

Nacido en Madrid en 1975, obtuvo matricula de
honor en Danza Espaiiola en el Real Conservatorio
Profesional de Danza de Madrid. A la edad de
quince aflos empezo su carrera profesional en
compainias como el Ballet Teatro Espafiol Rafael
Aguilar, Ballet Antologia, José Antonio y los

Ballets Espafioles, Compaiiia Antonio Marquez y
Compania Aida Gomez, entre otras. Fue bailarin
protagonista para coredgrafos como Rafael Aguilar,
Mariemma, Alberto Lorca, José Antonio Ruiz, José
Granero o Antonio Gades. En 1997 entr6 a formar
parte del Ballet Nacional de Espafia, del que fue
primer bailarin entre 2000 y 2002.

Ha compartido escenario con Trinidad
Sevillano, Aida Gomez, José Antonio Ruiz, y Carla
Fracci, entre otros. Sus coreografias forman parte
del repertorio de los conservatorios profesionales
de danza de Madrid, de la Compaiiia José Antonio
y los Ballets Espafioles, Ballet Nacional de Espafia,
Compaiiia Ibérica de Danza, Centro Andaluz de
Danza o Instituto del Teatro de Barcelona. En
2002 cre6 la Compaiiia Antonio Najarro, con la
que ha representando sus espectaculos Tango
flamenco, Flamencoriental, Jazzing Flamenco 'y
Suite Sevilla. En 2011 el Ministerio de Cultura lo
nombra director del Ballet Nacional de Espaiia.

Ha obtenido distinciones como el Premio
Arlequin al Mejor Joven Coredgrafo 2009, Premio
Max al mejor intérprete masculino de danza 2010,
Premio de Cultura de la Comunidad de Madrid
2013, el Premio ACTUA de Danza 2016 de la
Fundacién AISGE y el Premio Fuera de Serie 2017
del periddico Expansién en la categoria de danza,
entre otros.
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DAVID PICAZO
Direccién de escena y guion

David Picazo (Mérida, 1975) es intérprete, director
de escena e iluminador. Comienza su trayectoria
en 2005 codirigiendo el espectaculo de danza 13
Rosas, de la compaiiia Arrieritos-flamenco, que
fue galardonada con dos premios Max como mejor
espectaculo de danza y mejor coreografia.

Es colaborador habitual como director de
escenay disefiador de luces de la compaifiia
de danza contemporanea Losdedae, dirigida
por el coredgrafo Chevi Muraday, con trabajos
como El cinico, Return, Kargd o Cenizas. En 2015
colabora con el Ballet Nacional de Espafia como
dramaturgo y director de escena en la coreografia
Zagudn. Destaca su participacién como director
de escena e iluminador en compaiiias de flamenco
y danza como la de Montse Cortés, Guadalupe
Torres, Nino de los Reyes, Pepa Molina, Arrieritos-
Flamenco y Rocio Molina, Premio Nacional
de Danza, especialmente en sus espectaculos
Turquesa como el limén (iluminacion) y Oro Viejo
(direccion de escena).

Como disefiador de luces ha participado en
los espectaculos Historias de Usera (Premio Max
a la mejor produccién privada 2016), Danzad
Malditos de la compania Malditos (Premio Max al
mejor espectaculo revelacion 2015) y En el desierto
(Premio Max al mejor espectaculo de danza 2015),
en el que también trabaja como intérprete. En la
actualidad trabaja y se desarrolla como iluminador
con diferentes creadores como la directora Carlota
Ferrer, en el nuevo proyecto Esto no es la casa de
Bernarda Alba y en Oh, Cuba con coreografia de
Adrian Galia y musica de Antonio Carmona.

MIGUEL LOPEZ
Piano

Nace en Madrid en 1975. Profesor de piano por el
Conservatorio Manuel de Falla de Cadiz, imparte
clases de composicion de jazz en la Escuela
Superior de Musica del Pais Vasco (Musikene) y
dirige la Andalucia Big Band.

A lo largo de su carrera ha participado como
pianista en proyectos con David Binney, Guillermo
McGill, Mariano Diaz, Bob Sands, Perico Sambeat,
Mikel Andueza, David Palomar, Julidn Sanchez
y Javier Galiana, en festivales nacionales e
internacionales, en Madrid, Sevilla, Donostia,
Lisboa, Moscti o Montreal.

Entre sus proyectos de grabaciéon mas
destacados se encuentra la participacion en los
discos Suite Trafalgar de la Andalucia Big Band
(2017), The Magi Are Coming grabado por Wise
Guys Octet (2015), Kind of Cai + Rubem Dantas
(2009), Sonora por Cddiz de la Sonora Big
Band (2005), o el disco Mosaico, de Pedro
Cortejosa (2002), que obtiene el Primer Premio
al mejor grupo de jazz andaluz en el Festival
Internacional de Jazz de Granada.

Es compositor y arreglista habitual de la Bob
Sands Big Band de Madrid y de 1a Reunién Big
Band de San Sebastidn, entre otras. En el flamenco
ha colaborado con Santiago Lara, José Antonio
Rodriguez, Rafael de Utrera, Blas Cérdoba o
la compaiiia Flamenco Hoy. Es pianista de la
compaiiia de flamenco de la coredgrafa Mercedes
Ruiz, y ha acompanado a Martirio en la gira El
aire que te rodea (2012) y a Javier Ruibal en el
espectaculo Quédate conmigo (2014).
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CARMEN ANGULO
Bailarina (Sierra)

Licenciada en Danza Clasica por el Conservatorio
de Valencia, ha desarrollado su carrera profesional
en torno a la danza espariola y la danza
contemporanea. Debuta con la compaiiia de
Antonio Marquez en la inauguracién del Teatro
Real de Madrid en 1997 con El sombrero de tres
picos. Ha formado parte de las compafiias de
Antonio Marquez, Joaquin Cortés, Luis Ortega,
Rafael Amargo, Rafael Aguilar, Danzadas, Arrieritos
Flamenco, Estévez/Pafios y compania, Compania
Rojas y Rodriguez, Dancem, Enclave espaiiol,
Princesa cangrejo dance company, Marta Carrasco,
Flamencos en route y Losdedae, entre otras.

Ha trabajado para el Teatro de la Zarzuela de
Madrid con directores como Luis Olmos, Calixto
Bieito, Jesus Castejon, Amelia Ochandiano,
Emilio Sagi, Graham Vick, Fuensanta Morales,
Ramon Oller, Gustavo Tambascio y Nuria
Castejon. Participa como primera bailarina en la
compaiiia de Rafael Aguilar en las obras Carmen
y Rango. Como bailarina-actriz ha interpretado
los espectaculos La nifia que riega la albahaca
y el principe preguntén (Fuensanta Morales),
Bestiari (Nuria y Rafa Castejon), Ola y Olé
(Alberto Velasco), Escribeme un cuento (Arrieritos
Flamenco y Ambulantes teatro) y Zarzuela en
danza (Nuria Castején y Alvaro Tato).

En la actualidad participa en el altimo
espectaculo de la compaiiia de flamenco de
Rafaela Carrasco, Nacida sombra, con dramaturgia
de Alvaro Tato. Obtuvo el tercer premio de
coreografia en el XI Certamen Coreografico de
Danza Espanola y Flamenco de Madrid con la
coreografia Serenas en el afio 2002.

VANESA VENTO
Bailarina (Ventera)

Nace en Madrid en 1980. En 1996 ingresa en el
Conservatorio Profesional de Danza Fortea, donde
obtiene el titulo de Danza Espafola. Ha realizado
numerosos cursos de danza clasica, folclore,
flamenco, escuela bolera, danza estilizada y danza
contemporanea, con maestros de la talla de Aurora
Pons, Pedro Azorin, Juanjo Linares, Antonio
Canales, Rocio Molina, Eloy Pericet, Rubén Olmo y
Chevi Muraday

Ha bailado en varios espectaculos y compaiiias,
entre los que cabe destacar: Espafia Danza (1998),
con la direccién de Felipe Sanchez y el Ballet
Lirico de Madrid (1999) en la zarzuela Dofia
Francisquita coreografiada por Alberto Lorca.

En 1999 entra a formar parte de la compaiiia de
Carmen Mota y en 2001 es admitida en el Nuevo
Ballet Espafiol para realizar el espectaculo Fury por
todo el territorio americano. Por esa fecha también
abundan las numerosas colaboraciones y creaciones
coreograficas para el Ballet Albéniz de Alcala de
Henares. Durante dos afios form¢ parte del ballet
estable del programa Noche de fiesta, y entre los
afios 2002 y 2009 trabajo con las compaiiias de
Joaquin Cortés, Carmen Mota, Antonio Najarro,
Rafael Aguilar, Rubén Olmo, Marco Flores,
Fundacion Gades y Esther Carrasco.

En su faceta de coredgrafa ha realizado varias
creaciones propias para ser representadas en
certamenes y en el ciclo Los bailarines del BNE
crean. Desde septiembre de 2012 forma parte del
cuerpo de baile del Ballet Nacional de Espaiia,
con el que ha interpretado varios roles de solista.
Actualmente estudia el grado superior de Danza
en la Universidad Rey Juan Carlos.
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JONATHAN MIRO
Bailarin (Chivato)

Nace en Barcelona y se forma en el Instituto

del Teatro, donde se titula en Danza Espafiolay
Flamenco. En Madrid y Sevilla estudia en el Real
Conservatorio Profesional de Danza y en el taller-
estudio de la Compania Andaluza de Danza bajo

la direccion José Antonio. Son numerosos los
maestros que influyen y nutren su aprendizaje: Eva
Yerbabuena, Javier Latorre, Merche Esmeralda,

José Antonio, Manolo Marin, y Alejandro Granados.

En 2007 recibi6 el premio al mejor bailarin
sobresaliente en el XVI Certamen de Danza
Espafiola y flamenco de la Comunidad de Madrid.
Debuta como profesional en 1999 con la
Compaiiia de Antonio Canales en Madrid y
Barcelona, en el espectaculo Tiempo 2000. Al poco
tiempo pasa a formar parte del Ballet Nacional
de Espana, donde tiene el privilegio de trabajar
directamente con los maestros Pilar Lopez,
José Granero, Antonio Gades, Alberto Lorca
y Mariemma. Tras cinco afios en la compaiia,
decide abandonar la institucion para emprender
nuevos proyectos artisticos. Trabaja en las
compaiiias de Rubén Olmo, en DosXmedio de
Rafael Estévez y Nani Pafios, en la compaiiia de
Rocio Molino y en Vamos al Tiroteo de Rafaela
Carrasco. Estrena en Madrid el espectaculo
Flamenco hoy de Carlos Saura junto a artistas
como Pastora Galvan. En 2010 estrena en Madrid
su propio espectaculo, Momentos, junto a David
Coria y Guadalupe Torres, y en 2011 es llamado
para asumir la direccidn artistica del tablao
madrilefio Villa-Rosa, trabajo que compagina con
su participacion en los espectaculos Nomada de
Manuel Lifian y Laberintica de Marco Flores.

JOSE MANUEL BENITEZ
Bailarin (Sacristdn)

Nace en Malaga en 1981. Obtiene el titulo
profesional de Danza Espafiola en el
Conservatorio Profesional de Danza de Malaga y
la homologacion a efectos de docencia del titulo
superior de Danza por el Conservatorio Superior
de Danza Maria de Avila de Madrid. Durante

dos afos (1999-2001) se especializa en el taller
flamenco del Centro Andaluz de Danza bajo la
direccion de José Antonio.

Desde el afio 1999 y hasta la actualidad ha
desarrollado innumerables trabajos en compaiiias
y con coreografos de prestigio, entre los que cabe
destacar su trabajo como bailarin de la Compaiiia
Andaluza de Danza entre 2001 y 2004, su papel de
Garduna en la version de El sombrero de tres picos
de José Antonio para el Centro Andaluz de Danza
y su participacién en el ballet de la Opera de Roma
bajo la direccidn de Carla Fracci.

También ha participado como bailarin en la
pelicula Iberia de Carlos Saura en el afio 2004, y
durante el afio 2005 ha bailado en las compaiiias
de Paco Mora, José Porcel y Mario Maya, hasta
que ese afio entra formar parte del Ballet Nacional
de Espafia como bailarin de cuerpo de baile, e
interpretando papeles de solista en varias de
sus producciones. En el afio 2007 asciende a la
categoria de solista, interpretando en numerosas
ocasiones papeles de primer bailarin. Compagina
su trabajo en el Ballet Nacional de Espafia con
participaciones puntuales en las compaiiias de
Aida Gémez y Ursula Lopez, entre otras.

75



76

JUAN PEDRO DELGADO
Bailarin (Leonardo)

Nace en Sevilla en 1980 y comienza sus estudios

de Danza Espafiola en la Escuela de Matilde Coral.

Mas tarde se traslada a Madrid para continuar
sus estudios de Danza Espafiola en el Real
Conservatorio de Danza de Madrid. Su formacién
ha corrido a cargo de maestros como Ricardo
Franco, Antonio Marquez, Pedro Azorin, Manolo
Marin, Paco Romero, Rafaela Carrasco, Rafael
Campallo, Aida Gomez, Adrian Galia, Carmina
Ocaiia, Juanjo Linares y un largo etcétera.

En su carrera profesional destaca su
participacion en las peliculas Sevillanas y
Flamenco, de Carlos Saura, su paso por el Ballet
Ciudad de Sevilla, el programa Hijos de Hércules
y el tablao flamenco Palacio Andaluz de Sevilla.
En el taller del Real Conservatorio Profesional de
Danza de Madrid es seleccionado para trabajar
en las coreografias Pa ti, pa mi de Adrian Galia
y Beatriz Martin y A la luz de Elvira Andrés.
Desde su salida del conservatorio y hasta el afio
2012 también forma parte de las compaiiias de
Aida Goémez, Diego Llori, Nuevo Ballet Espafiol
(Angel Rojas y Carlos Rodriguez), Joaquin Cortés,
Esther Carrasco, Ballet Espafiol de Murcia, Blanca
Li junto con Andrés Marin y Carmen Linares,
Antonio Najarro, Manuel Lifian y Daniel Dofia.
En Madrid, compagina sus trabajos en compaiiias
con su asidua participacion en los tablaos el
Corral de la Moreriay el Corral de la Pacheca.

En septiembre de 2012 entra a formar parte del
cuerpo de baile del Ballet Nacional de Espafia, en
que desempefia también papeles de solista.

MARIA MEZCLE
Cantaora (Solita)

Maria Angeles Rodriguez Cuevas, nacida en
Sanlucar de Barrameda (Cadiz) en 1987, es biznieta
del Mezcle (Juan Ortega Gomez) y descendiente
de Maria Vargas. Con once afios se alzo con el
Primer Premio del Concurso de Cante Noches
de Bajo Guia de Sanliicar de Barrameda. Tras
obtener diversos galardones en concursos de
toda Andalucia, logré6 el Premio por Alegrias en la
modalidad de cantes bajoandaluces en el Festival
del Cante de Las Minas de La Uni6n en 2013.
Tiene una extensa experiencia como maestra
de cante y ha impartido cursos especializados
dentro y fuera de Espafia. En 2010 presenta su
primer trabajo discografico, Maria Mezcle, con
Gerardo Nufiez como productor. Desde entonces
ha actuado en diversos festivales y ha compartido
escenario como Diego del Morao, Miguel Poveda,
José Mercé, Juana la del Revuelo, Antonio el
Pipa, Pansequito, Esperanza Fernandez y Juan
Gabriel. Ha dirigido su propio espectdculo sobre
la zambomba flamenca en el Teatro Calderéon en
2012y en el Teatro La Latina en 2014. Ha cantado
con la Orquesta de la Comunidad de Madrid en el
Teatro de La Zarzuela interpretando el rol de La
cantaora en La verbena de la Paloma y ha pisado las
tablas de emblematicos tablaos como el Corral de
la Moreria de Madrid y El cordobés de Barcelona.
Ha cantado para Farruquito en Pinacendd. Ha
acompanado al Ballet Nacional de Espafia como
cantaora en diversos teatros, dentro y fuera de
Espaiia. Recientemente ha presentado su segundo
disco, Desnuda, y forma parte del espectaculo
Tres flamenco. Es diplomada en Magisterio en
Educacion Musical.
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JOSE LUIS MONTON
Guitarrista (Tio Buenvino)

Nace en Barcelona. Comienza sus estudios
musicales a muy temprana edad y se especializa en
guitarra flamenca. En 1989 debuta como concertista
en Barcelona, y en 1993 el Circulo de Bellas Artes
de Madrid le concede la Copa Pavon. Durante los
dos afios siguientes, gira con el espectaculo Cumbre
flamenca por todo el mundo, a la vez que participa
en los festivales de guitarra de Houston, Paderhorn,
Buenos Aires, Sydney y Utrecht.

Es uno de los artistas flamencos que con
mayor frecuencia ha colaborado con orquestas
sinfénicas y solistas clasicos, como los violinistas
Ara Malikian y Olvido Lanza y el guitarrista David
Gonzalez, asi como con intérpretes destacados de
otras musicas populares y flamencos como Mayte
Martin, Misia, Carmen Paris y Maria Berasarte,

y una extensa relacion de bailaores, ademas del
Ballet Nacional de Espaiia.

Ha grabado cinco discos en solitario: Flamenco
entre amigos (1996), Aroma (1997), Sin querer
(2000), Flamenco Kids (2009) y Flamenco Kids en
Quillolandia (2011). Destacan sus discos junto al
violinista clasico Ara Malikian, Manantial (1996) y
De la felicidad (2005), galardonado con el Premio
de la Musica. Gracias a su ductilidad trabaja
con solistas y con grandes formaciones clésicas.
En este ambito cabe citar su disco Flamenco

Arabe IT (2006), junto al percusionista egipcio
Hossam Ramsy, o Flamenco Etxea (2011), con el
acordeonista vasco Gorka Hermosa. Es compositor
de los espectaculos Flamenco de cdmara, con
Mayte Martin al cante y Belén Maya al baile, La
dificil sencillez, de Rafael Amargo, junto a Juan
Parrilla, y La Pepa, de la Compaiiia Pepa Molina.




TEATRO MUSICAL DE CAMARA
EN LA FUNDACION JUAN MARCH

2y

Cendrillon. Opereta de salon
Musica y libreto de Pauline Viardot

Director musical Aurelio Viribay
Director de escena Tomas Mufioz

12,14 y 15 de febrero de 2014

[2]

Fantochines. Opera de camara*
Musica de Conrado del Campo y libreto de Tomas Borras

Director musical José Antonio Montafio
Director de escena Tomas Mufioz

11,13,14 y 15 de marzo de 2015
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[5]

El pelele. Tonadilla a solo*
Musica de Julio Gémez y libreto de Cipriano de Rivas Cherif

Mavra - Opera bufa en un acto
Masica de Igor Stravinsky y libreto de Boris Kojno

Director musical Roberto Balistreri
Director de escena Tomas Mufioz

3,6,9y10 de abril de 2016
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[3]

Los dos ciegos. Entremés lirico-dramatico
Musica de Francisco Asenjo Barbieri y libreto de Antonio Romero

Une éducation manquée - Opereta en un acto
Musica de Emmanuel Chabrier y libreto de Eugéne Leterrier
y Albert Vanloo

Director musical Rubén Fernandez Aguirre
Director de escena Pablo Viar

6, 8,9y 10 de mayo de 2015
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[6]

Le cinesi. Opera de salén
Musica de Manuel Garciay libreto de Pietro Metastasio

Director musical Rubén Fernandez Aguirre
Directora de escena Barbara Lluch

9,11, 14 y 15 de enero de 2017
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[7]

Mozart y Salieri. Opera lirica en un acto
Musica de Nikolai Rimski-Korsakov y libreto del compositor, basado
en la obra homoénima de Aleksandr Pushkin

Director musical Borja Marifio
Directora de escena Rita Cosentino

22,23,26y 29 de abril de 2017
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

[4]
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Trilogia de Tonadillas. Tonadillas a solo y a tres de Blas de Laserna
La Espafia antigua - Tonadilla a solo*

El sochantre y su hija - Tonadilla a tres*

La Espafia moderna - Tonadilla a solo*

Director musical Aarén Zapico
Director de escena Pablo Viar

8, 9,10y 13 de enero de 2016
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

(8]

La romeria de los cornudos. Ballet en un acto*
Musica de Gustavo Pittaluga y argumento de Federico Garcia Lorcay
Cipriano de Rivas Cherif

Director artistico y coreografia Antonio Najarro
Director de escenay guion David Picazo

10,13 y 14 de enero de 2018

* Primera interpretacion en tiempos modernos
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Teatro musical de camara, enero 2018 [textos de Fatima Bethencourt; y Beatriz
Martinez del Fresno - Madrid: Fundacién Juan March, 2018.

72 p;2lcm.

Teatro musical de cAmara (7), ISSN: 2341-0787.

Programa: La romeria de los cornudos, ballet en un acto, musica de Gustavo
Pittaluga y argumento de Federico Garcia Lorca y Cipriano de Rivas Cherif.
Antonio Najarro, direccidn artistica y coreografia; David Picazo, direccion de
escenay guion; Miguel Lopez, piano; Carmen Angulo, Vanesa Vento, Jonathan
Miré, José Manuel Benitez, Juan Pedro Delgado, bailarines; Maria Mezcle,
cantaora y José Luis Montdn, guitarrista; celebrados en la Fundacién Juan
March el 10, 13 y 14 de enero de 2018.

También disponible en internet: http://www.march.es/musica/musica.asp

1. Ballets - Reducciones para piano -- Programas de mano -- S. XX.- 2.
Fundacién Juan March-Conciertos.
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Los textos contenidos en este programa pueden reproducirse
libremente citando la procedencia.

© Fatima Bethencourt
© Beatriz Martinez del Fresno
© Fundacién Juan March

Departamento de Musica
ISSN: 2341-0787

Agradecimientos:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, INAEM, Rosa Zaragoza y Zoila
Martinez Beltran.

Participan:

radio
Clésica Cat usica
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La FUNDACION JUAN MARCH es una institucion familiar y patrimonial creada
en 1955 por el financiero Juan March Ordinas con la mision de fomentar la
cultura en Espafia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el benefi-
cio de la comunidad a la que sirve. A lo largo de los afios, las cambiantes nece-
sidades sociales han inspirado, dentro de una misma identidad institucional,
dos diferentes modelos de actuacion. Fue durante dos décadas una fundacion
de becas. En la actualidad, es una fundacién operativa con programas pro-
pios, mayoritariamente a largo plazo y siempre de acceso gratuito, disefiados
para difundir confianza en los principios del humanismo en un tiempo de in-
certidumbre y oportunidades incrementadas por la aceleracion del progreso
tecnoldgico.

La Fundacion organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias.
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro espafiol contem-
poraneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca, y del
Museu Fundacion Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la investiga-
cion cientifica a través del Instituto mixto Carlos I11/Juan March de Ciencias
Sociales, de la Universidad Carlos III de Madrid.
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MANFRED. Poema dramdtico de Robert Schumann con texto de Lord Byron

Laurence Verna
Ignacio Garcia

Pedro Casablanc
Marina Pardo, Paloma Friedhoff, Ivo Stanchev y Francisco Corujo
Chema de Miguel, Mamen Camacho, Chema Ledn y Emilio Gavira
Coro de Voces Graves de Madrid

LOS ELEMENTOS. Opera arménica al estilo italiano de Antonio Literes
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

Aarén Zapico
Tomas Mufoz
Ollala Aleman, Aurora Pefa, Eugenia Boix, Marifé Nogales,
Soledad Cardoso y Lucia Martin-Cartén
Forma Antiqva

Temporada
2017-2018

FUNDACION JUAN MARCH
Castellé 77. 28006 Madrid

Entrada gratuita. Se puede reservar por internet. Los conciertos de miércoles se pueden escuchar en directo

por Radio Cldsica (RNE). Los conciertos de miércoles y domingos se pueden ver en directo a través de
www.march.es/directo. Los conciertos de los sébados se pueden escuchar en diferido por Catalunya Musica

Boletin de musica y videos en www.march.es/musica @ @@
Contdctenos en musica@march.es






