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Diseno de Ethelbert White para la partitura de £/ sombrero de tres picos,
publicado en Londres en 1919.



PRESENTACION

Las imagenes que sobre Espana tenian los europeos a comien-
zos de nuestro siglo habian sido popularizadas en gran medida
a través de la musica, y muy especialmente por el teatro musi-
cal. El mito de Don Juan tuvo cierta expansion a través del dra-
ma mozartiano, excelso pero siempre minoritario. Don Quijote
habia subido a la escena con mucha menos fortuna estética
pero no menor reiteracion. Eran sin duda mas conocidos los
héroes espanoles inventados por extranjeros, como el barbero
sevillano que cre6 Beaumarchais y popularizo Da Ponte con la
ayuda de Paisiello, Rossini y, en medio, Mozart de nuevo; o la
inmortal cigarrera de Merimée, que no hubiera pasado de un
relato exotico para lectores especializados sin la espléndida
musica de Bizet.

Pero faltaba la propia voz espanola. Algunas paginas de zar-
zuela, como las del castizo Chueca, recorrian sin descanso balnea-
rios, casinos y teatrillos de poca monta, y no faltaba la falsa voz
del topico andaluz en operetas y espectaculos de variedades. El
renacimiento de la musica espanola habia conseguido obras
maestras en el piano de comienzos de siglo (Suite Iberia, de Albéniz;
Goyescas, de Granados; Cuatro piezas espanolas, de Falla), pero
la primera guerra mundial aborto de raiz el incipiente éxito de dos
Operas espanolas que acababan de triunfar en escena: La vida
breve, en Paris (1914), y Goyescas, en Nueva York (19106).

El estreno en Londres, en 1919, del ballet £l sombrero de tres
picos y su éxito inmediato en todo el mundo tanto en la version
completa como en nameros sueltos (el fandango, por las bailari-
nas; la farruca, por los bailarines), asi como las dos suites orques-
tales en conciertos, proyecté una nueva imagen espanola que, so-
bre sus innegables calidades, tenia la inmensa ventaja de ser mas

autentica.



A la musica de Falla, que es sin duda lo mas trascendente de
la obra, se unieron varios factores mds que contribuyeron muy
poderosamente a llamar la atencion de todo tipo de publicos.
Los decorados vy figurines de Picasso, en primer lugar; la obra li-
teraria en que la accion se basaba, en no menor proporcion, ya
que el encantador relato de Pedro Antonio de Alarcon bebia en
las mas puras fuentes de la tradicion oral espanola: el ciclo de
los romances sobre el Molinero de Arcos de la Frontera, que to-
davia se canta en muchas provincias espanolas. Y, claro es, el so-
porte de los bailes rusos de Diaguilev, que habian revolucionado
el concepto de la danza antes de la guerra y que, con ésta y otras
obras, abandonaban definitivamente sus aires <arbaros» y orien-
talizantes para recorrer otros caminos mas modernos. La feliz
coincidencia de un coreodgrafo como Massine o un director de
orquesta de la talla de Ansermet, anadieron calidades que proba-
blemente no podran ser superadas.

Aunque con algunas reticencias por parte de los sectores mas
anclados en el casticismo, este triunfo espanol no pasd desaperci-
bido en Espana, y algunas de las plumas mas ilustres se sintieron
obligadas a glosarlo. Don Manuel Azana, a raiz de las representa-
ciones de Paris, alababa la Espana desconocida» que la obra mos-
traba, <harto distante por fortuna de la que suelen presentarnos en
truculentas espanoladas de “music-hall” a uno y otro lado de los
Pirineos. Y refiriéndose ya a Falla, subrayé magistralmente el ta-
lento de un artista de primer orden y en plena sazon: <Talento cui-
dadoso de su dignidad, exactamente informado, dueno de todos
los recursos técnicos que la aplicacion al trabajo puede proporcio-
nar al artista». Gracias a ello habia conseguido una obra de arte
universal, es decir, deleitosa para todos los publicos pero sin re-
nunciar a da voz de la sangre». «Una Espana popular, mas no por
la fachada, sino por dentro».

Estas son las razones que, a casi tres cuartos de siglo de distan-
cia, nos han movido a presentar esta exposicion en Madrid, ven-
ciendo para ello el criterio general de nuestras exposiciones, que

suelen centrarse en la muestra directa de objetos artisticos. Es evi-
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dente que El sombrero de tres picos de Falla, Picasso y Massine so-
lo puede disfrutarse en la escena, mientras que lo que aqui mos-
tramos son algunos de los «documentos» visuales que la prepara-
cion del montaje escénico ha dejado en diversos museos y
archivos.

Es ésta una de las servidumbres de las artes que se desarrollan
en el tiempo, que en realidad no existen tras la experiencia del
instante vinico en el que florecen, salvo en la memoria de quienes
han podido contemplarlas. Al igual que una musica no esta en la
partitura, sino en el momento en que se interpreta y suena, el ba-

llet de Falla solo existe cuando es bailado.

Por eso, y ademas de los materiales que configuran la exposi-
cion (dibujos, fotografias, maquetas, trajes, cartas...), ofrecemos al
espectador —como en ocasiones anteriores, pero en ¢ésta con mas
razOn— diversas actividades complementarias: Un ciclo de confe-
rencias en el que cuatro especialistas analizaran El sombrero de
tres picos desde puntos de vista diversos (la musica, la escenogra-
fia, la coreografia y el contexto literario), y un ciclo de conciertos
en el que algunas musicas de Falla —incluida una espléndida ver-
sion pianistica del ballet, debida al intérprete espanol que nos la
ofrece— volveran a sonar en nuestras salas. En el folleto de mano
ofrecemos mas datos y documentos que ayudaran a comprender
mejor uno de los instantes mas universales de nuestra cultura mo-
derna.

El centro de la exposicion es, logicamente, Picasso y su cola-
boracion en El sombrero de tres picos: Una monografica de artista
tan senero es siempre atractiva. Hemos de recordar al respecto
que en estas mismas salas ya hemos ofrecido otras muestras pi-
cassianas, como fueron la exposicion Pablo Picasso» de 1977 y
Picasso: Retratos de Jacqueline», en 1991; ademas de la importan-
te presencia de cuadros del malagueno en otras exposiciones no
monograficas, como fueron «Maestros del siglo XX: Naturaleza
muerta» de 1979; «Obras Maestras de Wuppertal: de Marées a

Picasso» de 1987 y «Cubismo en Praga» de 1990.
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Fundacion Juan March
Madrid, mayo 1993
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PICASSO, FALLA y MASSINE:
UN TRIO HISTORICO

El estreno de El sombrero de tres picos —tel6n, decorados y vestuario de Picasso,
musica de Manuel de Falla y coreografia de Lednide Massine— tuvo lugar en
Londres el 22 de julio de 1919. Su preparacién y concepcién habian exigido
una largo perfodo de gestacién de 1916 a 1919, tres afios en total, superior
a cualquier otra produccién de los Ballets Rusos.

Los Ballets Rusos habfan hecho su aparicién en los escenarios espafioles
en el Teatro Real de Madrid en la primavera de 1916 por invitacién personal
del rey Alfonso XIII. En aquella ocasién Diaghilev y Massine conocieron a Ma-
nuel de Falla, que hatfa vuelto de Parfs al estallar la Primera Guerra Mundial,
y pudieron escuchar una obra que estaba componiendo para la compaiifa de Gre-
gorio y Marfa Martinez Sierra. Se trataba de El corregidor y la molinera, inspirada
en el cuento de Alarcén El sombrero de tres picos. Diaghilev y Massine se entusias-
maron con la musica y, acabada la temporada, se fueron con Falla a recorrer
las ciudades del sur de Espafia: Sevilla, Granada y Cérdoba. Durante el viaje
tuvieron ocasién de profundizar en el conocimiento de la cultura y del folklore
de la Peninsula, de los que se impregnaron para preparar su primer ballet espafiol.

Diaghilev, Massine y parte de la compaiifa abandonaron poco después Espa-
fia para instalarse en Roma, mientras que el grueso de la misma se iba de gira
por los Estados Unidos. Por entonces Diaghilev tenia pensado montar en Roma
El sombrero de tres picos, titulo dado al ballet, con bailarines espafoles, pero al
final el proyecto no pudo llevarse a cabo.

En febrero de 1917 Picasso se instalé en la capital italiana para trabajar
con Diaghilev, Cocteau y Massine en un ballet cubista, Parade, cuyo estreno,
muy discutido, tuvo lugar el 18 de mayo siguiente en el teatro del Chatelet
durante la temporada parisina de los Ballets Rusos. Después la compaiifa volvid
a Espafia, pafs que, al declararse neutral en el conflicto mundial, iba a convertir-
se hasta 1918 en el centro de operaciones de Diaghilev. De este modo, Picasso
volvié a su pafs natal con los rusos y a partir de este este momento, segin
Massine, se vinculé realmente a la realizacién de El sombrero de tres picos. Por
fin reunidos los tres artistas, los preparativos del ballet comenzaban de verdad.

A medida que Falla, Massine y Picasso trabajaban en la adaptacién coreo-
grafica del texto de Alarcén —sétira politica basada en los enredos amorosos

de un molinero, su mujer y un corregidor, especie de gobernador provincial
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Fig. 1. Manuel de Falla y Leénide Massine en los jardines de la Alhambra de Granada en 1916



(1) Cf. Manuel de Falla, Escritos sobre mifsica
y muisicos, Madrid, Espasa-Calpe, 1950.

UN TRIO HISTORICO

designado por el rey—, el tradicional relato del siglo X1X adquirfa un caricter
mds narrativo y original, resultado de una admirable sintesis de elementos de
inspiracién moderna, clésica y popular.

La accién se habfa esquematizado y dividido en dos partes que hacfan mas
facil su adaptacion a las exigencias de la danza. La primera se articulaba en torno
a las andanzas de los personajes principales. Para conservar la atmésfera bastante
intimista de los solos y los dtos, Falla habfa elegido una orquesta de cdmara

con el fin de que musica y accién estuvieran intimamente vinculadas. La segun-

da parte —el desenlace— se convertfa en una alegorfa y conclufa con la apoteosis
simbolizada por el triunfo del pueblo sobre la monarquia decadente. Para ello,
se habfa cambiado el nombre de los dos personajes principales, Lucas y Frasquita,
por los de el molinero y la molinera, lo que subrayaba el alcance social de la
alegorfa de Alarcén convertida en victoria del pueblo llano sobre la aristocracia.
Esta segunda parte tenfa mas envergadura que la primera debido a la presencia
en el escenario de todo el cuerpo de baile y a la escalada in crescendo de todos
los elementos de la orquesta sinfénica.

Para Falla, Picasso y Massine el cuento de Alarcén y la dimensién socio-
politico-folklérica de su sitira tenfan sélo una importancia relativa. El texto
original les proporcionaba un cafiamazo narrativo que les servia de pretexto para
expresar de forma artfstica y personal su apego a Espaiia, a su folklore, a su
concepto de la vida y, en suma, al genio espaiiol.

Es bien sabido que la cultura popular marcé considerablemente a los artistas
del siglo XX y, en particular, a los rusos y espafioles, que se inspiraron frecuen-
temente en sus respectivos folklores. No trataban, evidentemente, de copiarlo
servilmente, sino de utilizarlo como punto de partida para alcanzar la esencia
del mismo, una vez depurado y despojado de cualquier resto de anecdotismo
trivial. Manuel de Falla, uno de los mas eminentes folkloristas de su época,
asumia plenamente dichos principios y confesaba su inspiracién a partir de temas
populares. Para él, los elementos esenciales de la musica y sus fuentes de inspira-
cién radicaban en las naciones y en su gente. Pero no habfa que buscarlos en
los documentos folkléricos, sino que habia que hacerlo a través de la tradicién
viva de la musica popular que perpetuaba y actualizaba las sonoridades y ritmos
eternos”. La partitura de El sombrero de tres picos era en cierto modo una an-
tologfa de la musica Falla en la que farruca, sevillana y fandango flufan en su
caracteristico y mas puro estilo clisico.

Por lo demis, El sombrero de tres picos se sitda en un periodo decisivo para
la evolucién estética de Picasso. En esta obra —la segunda realizada para el teatro—
se perpetdan los elementos mds representativos de su fase de creacién anterior,
marcada por el cubismo y la constante experimentacién sobre la aprehension

del espacio y de la perspectiva. Si el telén de boca y los acrébatas de Parade
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UN TRIO HISTORICO

auguraban una estética mds clasicista, El sombrero de tres picos sefiala la consolida-
cién de esta tendencia, dominante en sus obras posteriores. Como ha observado
Marilyn McCully: «El sombrero de tres picos es un magnifico ejemplo de la sinte-
sis estilistica propia del Picaso de aquella época y es probablemente el proyecto
que mids lo fijé en ella®. Mis que por la ilustracién tradicional de una histo-
ria, Picasso estaba interesado por el trabajo de interpretacién de un tema espafiol
que era paradigma de su propia experimentacién. En este aspecto sus amigos
y €l mismo latfan al unisono.

En homenaje a Goya su telén de boca describifa una corrida, tema eminen-
temente espafiol y que daba el tono de la representacién. Una vez elegido el
motivo y mientras supervisaba su realizacién en Londres en 1919, Picaso sugirié
a Falla que compusiera una obertura para el momento mismo de la aparicién
del telén, recurso del que ya se habfa valido en Parade. También le aconsejé
que introdujera la voz humana” en la obertura. La parte vocal la constitufan
los olés, tipicamente espafioles, que recordaban el cante jondo, canto primitivo
andaluz que igual expresaba la alegria que la pena.

Los principales elementos del decorado representaban un puente, la casa
del molinero y un pueblo en lontananza sobre un fondo de cielo azul. Douglas
Cooper ha sugerido que «los elementos estructurales aparecfan contorsionados
para mostrar mas de lo que el ojo humano puede normalmente percibir, me-
diante un juego sutil de 4ngulos que creaban los voldmenes“». Efectivamen-
te, el decorado presentaba una conjuncién de formas geométricas presididas por la
basqueda de la perspectiva y dominadas por la utilizacién de una gama suave
de tonos terrosos evocadores del campo espafiol.

Segtn recuerda Vladimir Polunin, ayudante de Picasso en la realizacién de
los decorados: «Se pintaron a grandes pinceladas paralelas, sin empaste pero con
colores opacos™». En 1919 el critico inglés Ciryl Beaumont quedé muy sor-
prendido por «las paredes encaladas que brillaban bajo los implacables rayos del
sol®». Pilido, casi neutro, el decorado hacfa resaltar el vestuario de colores res-
plandecientes, las formas generosas de los distintos motivos —circulos, rayas,
pliegues zigzagueantes— que parecfan imbricados entre si por sus contornos
amplios y oscuros.

Como la partitura y la coreografia, el vestuario de inspiracién también go-
yesca rendia homenaje a las distintas regiones de Espafia. Aunque procedfa del
mismo e inagotable repertorio de Picasso, el vestuario fue peor acogido que
los decorados. Los de los personajes principales, muy convencionales, se yuxta-
ponfan a los del cuerpo de baile, concebidos como impresionantes estructuras
tridimensionales en movimiento dentro de la linea de los managers de Parade
que estaban representados por construcciones tridimensionales que favorecfan

13 integracién de ]OS bailarines le decorado, preocupacién que compartfa con
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(2) Marilyn McCully, «Picasso and Le Tri-
corne», comunicacién hecha en el congreso Es-
pafia y los Ballets Rusos, Granada, 17 de ju-
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voy Hotel, 24 de mayo de 1919, Granada, Ar-
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Fig. 2. Pablo y Olga Picasso durante la realizacién del telon en Londres en 1919 (detalle)




Fig. 3. Reparto y argumento del programa de la representacién en la épera Garnier, Paris, 1920
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(7) W. A. Propert, The Russian Ballet in Wes-
tern Europe, 1900-1920, Londres, Bodley Head,
1921, p. 5.

8) Leénide Massine, My Lzﬁ in Ballet, Lon-
dres, Macmillan, 1968, pp. 141-142.

UN TRIO HISTORICO

el teatro futurista italiano. Si en el caso de Parade Picasso y Massine ya habian
conseguido fusionar decorado y estructura musical, en El sombrero de tres picos
crearon un inmenso fresco en tres dimensiones y en movimiento que prefigura-
ba las creaciones de Oskar Schlemmer en la Bauhaus o las del decorador y direc-
tor de teatro futurista, Enrico Prampolini, de los afios veinte.

El vestuario arquitecturado y los maquillajes de colores extravagantes —verde,
azul y amarillo— de los papeles secundarios tendfan a la deshumanizacién y
creaban una impresién turbadora: algunos personajes lucfan incluso barbas ver-
des. Segtin W. A. Propert, en el momento en que aparecfan en el escenario
los personajes secundarios: «Uno empezaba a sentirse mis incomodo: la belleza
del espectdculo se resentfa del destello excesivo del vestuario chillén que no pa-
recfa moverse al mismo tiempo que los bailarines ni adherirse a las curvas cam-
biantes del cuerpo; parecia recortado en cartén rigido, con franjas y rayas toscas,
muy subrayadas de negro”». El choque visual que provocaban se intensificaba
ademds por los pasos geométricos y complejos inventados por Massine.

El largo periodo de colaboracién y amistad con Falla y Picasso marcé pro-
fundamente al joven Massine que sélo tenfa veinticuatro afios en el momento
del estreno de El sombrero de tres picos. No ignoraba nada del neoprimitivismo
gracias a sus relaciones con Natalia Goncharova y Michel Larionov. Siguiendo
sus indicaciones, se inspir6 en el folklore ruso para sus primeros ensayos coreo-
graficos: Le Soleil de nuit (1915), Kikimora (1916) y Les Contes russes (1917)
que mostraban claramente las sugerencias y la expresividad que podia sacar de
los bailes populares. Tres afios de aprendizaje, coronados por El sombrero de tres
picos, le habfan bastado para mostrar la plenitud de su talento coreogréfico den-
tro de la linea del «modernismo étnico».

Como él mismo ha contado, su objetivo habia sido el de «intentar una
sintesis entre las danzas folkléricas espafiolas y las técnicas de la danza clésica,
aunque el intento desembocarfa finalmente en una interpretacién coreogrfica
del espiritu y del genio espafioles®».

La coreografia de El sombrero de tres picos aunaba precisamente danza clasica
y bailes populares espafioles. Los ritmos de staccato, el trenzado de pies, la técni-
ca del zapateado, la importancia que daba a que se apoyara el peso de cuerpo
en las rodillas, el movimiento de hombros y de manos y la independencia del
torso respecto a las piernas eran elementos que Massine integraba en su propio
lenguaje sin desvirtuar por ello las cualidades especificas de la farruca, del fan-
dango, de la sevillana y de la jota que habfa reforzado mediante una pantomima
expresiva y unos movimientos angulosos de inspiracién neoprimitiva y cubista.
Toda su coreograffa estaba profundamente impregnada por la dindmica interna
de la danza espafiola, desde los numerosos solos y dios de las primeras figuras

hasta las amplias evoluciones geométricas de los grupos. Manifestaba una sor-
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prendente habilidad en los bruscos saltos de ritmo —aceleraciones y desacelera-
ciones— «en busca de tensién, relajamiento, avance, retirada” que contribufan
a crear un ambiente particularisimo.

Sus personajes no traslucfan ninguna preocupacién psicolégica ni introspec-
tiva como en Les Femmes de bonne humeur (1917), ballet que habia concebido
dentro de la tradicién de la commedia dell'arte —género que le fasciné como
a tantos otros de sus contemporineos— y en el que escenificaba arquetipos que
dejaban transparentar en su totalidad caracterizaciones colectivas. Al rechazo de
la comedia de costumbres tradicional habria que afiadir el que compartfa con
los futuristas —que habfan ejercido una influencia decisiva en Massine durante
sus afios de formacién entre 1914 y 1917— por el drama psicolégico burgués.
De hecho su farruca se convirtié en un simbolo, en la quintaesencia, segtin
sus propios palabras, de «todas las sensaciones fuertes experimentadas durante
las tardes en que iba a los toros"».

El final, que conclufa de manera apotedsica con una jota, se transformaba
en un inmenso fresco que era todo él magia en movimiento. De hecho, se trata-
ba de un homenaje a Goya"" puesto que Falla se habfa inspirado en Fuende-
todos, lugar de nacimiento del pintor, puesto que Picasso habfa tomado de sus
cuadros los colores y las formas del vestuario y puesto que Massine habfa sacado
de El Pelele, una de las obras maestras de Goya, la idea de mantear un mufieco
que representaba al corregidor al final del espectdculo.

Aunque hubo algunas reticencias, el ballet consiguié un gran éxito en Lon-
dres el dfa de su estreno el 22 de julio de 1919, a pesar de que los intelectuales
de Bloomsbury se habfan mostrado desdefiosos por la estética de los Ballets Ru-
sos antes de la Primera Guerra Mundial. T. S. Eliot, que preferfa el teatro poéti-
co al realista, lanzé la idea de que Massine encarnaba «el alba de un nuevo
arte teatral’”». El poeta consideraba que el repertorio del ballet contempors-
neo era «mds sofistificado, aunque también més simplificado, y que iba camino
de simplificarse atin mds porque el arte exigfa una estilizacién de la vida que
produjera algo rico y extrafio"’».

Los especticulos de Massine sedujeron al pablico londinense hasta el punto
de que Eliot llegé a llamarlo «el mayor actor que hay en Londres. El mds perfec-
tamente inhumano, impersonal, abstracto... que pertenece ya a la escenograffa
del futuro...""» y afiadfa «comparados a la gestualidad convencional de las es-
cenografias corrientes que pretenden expresar la emocién, los gestos y ademanes
de Massine, que simbolizan la emocién, son soberbios. El arte de cualquier actor
estd vinculado a su época y puede acabar siendo ininteligible para épocas que
no sean la suya. Pero como una época no es un instante, sino una infinita parce-
la de tiempo de consecuencias futuras, es posible apreciar formas de arte como

las de Sarah Bernhardt, aunque se prefieran las de Lednide Massine!».
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(9) Ibidem, p. 2, p. 142.

(10)  Lednide Massine, Conversaciones con el
autor, 1978.

(11)  Ibidem.

(12)  The Dial, Londres, agosto de 1921,
p. 214.

(13)  The Criterion, Londres, abril de 1923,
p. 305.

(14)  Ibidem.
(15)  Ibidem.



(16) Le Figaro, Paris, 24 de enero de 1920.

(17)  «Les Ballets russes a I'Opéra», La Nou-
velle Revue frangaise, n® 78, 1920, p. 463.

Fig. 4. Fotografia de Massine dedicada a Picasso, 1920

En Francia el entusiasmo por El sombrero de tres picos fue mas moderado.
No obstante, el dfa después del estreno la prensa se manifesté en general favora-
blemente. Le Figaro, por ejemplo, dio cuenta de las largas ovaciones tributadas

19 Pero los intelectuales

por el puablico a los actores cuando salian a saludar
franceses como Henri Ghéon, Jacques Riviere, André Suarés o Fernand Gregh
—que habfan aplaudido los Ballets Rusos de antes de la Guerra— no vieron
con buenos ojos el abandono de la estética rusa de Diaghilev de los afios 1904-1914
ni compartieron de inmediato su nuevo espiritu de modernidad. Con todo, la
representacion de Massine fue muy aplaudida y su farruca, descrita por Rivitre

como rayando la «alucinacién».
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UN TRIO HISTORICO

Desgraciadamente ningtin bailarin después de él supo dar a la figura del
molinero la misma calidad dramética ni la misma carga simbélica.

Cuando al afo siguiente el ballet se representd en Espaiia, levanté una gran
polvareda entre los partidarios del arte moderno y del cosmopolitismo, por un
lado, y los conservadores nacionalistas, por otro. Si algunos intelectuales como
Adolfo Salazar, decano de los criticos musicales espafoles, elogiaron El sombrero
de tres picos, la prensa conservadora lo considerd un ejemplo de esnobismo tipica-
mente moderno y denuncié las libertades que se habfa tomado con los estilos
locales y el argumento original de Alarcén, asi como la falta de autenticidad
de las creaciones de Falla y de Picasso. Fue, en suma, una nueva ocasién para
poner en la picota al arte moderno.

Situado en su contexto histérico y visto desde una perspectiva actual, El
sombrero de tres picos es una experiencia excepcional y, al mismo tiempo, un
manifiesto artistico que ejemplifica las opciones estéticas en aquel momento de

Falla, Massine y Picasso.

Vicente Garcia-Méarquez
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(1) «Une merveille de mise en scéne». Frag-
mento de una carta de Diaghilev a Falla envia-
da desde Londres (Savoy Hotel) el 10 de mayo
de 1919. Granada, Archivo Manuel de Falla.

(2) Nathalie Gontcharova y Michel Larionov,
«Serge de Diaghilev et 1’évolution du décor
et du costume de ballet», Les Ballets russes, Pa-

ris, Pierre Vorms, 1955, pp. 27-39.

«UNA ESCENOGRAFIA
MARAVILLOSA»®

Para Sergio de Diaghilev, alejado de Rusia y de su punto de insercién parisino
por los avatares politicos, las estancias obligadas en Espafia y en Italia entre
los afios 1916 y 1920 significaron —a pesar de todas las dificultades materiales
a las que tuvo que hacer frente— una oportunidad para renovar completamente
el repertorio y el estilo de sus producciones. Siempre dispuesto a reaccionar con-
tra la rutina y a adelantarse a los gustos del ptblico, presintié que acabada la
guerra la seduccién que ejercfan la Rusia legendaria, el Oriente fabuloso y el
exotismo abigarrado se desvanecerfan, por lo que a partir de 1916 buscé, secun-
dado inteligentemente por Lednide Massine que se habfa convertido en su co-
reégrafo habitual, otras fuentes de inspiracién y, algunas veces, otros colabora-
dores.

Antes de interesarse por el repertorio y por la commedia dell’arte italianos
—Pulcinella con Picasso, musica de Pergolese y arreglos de Strawinsky, y Les
Astuces féminim’s con José-Marfa Sert y musica de Cimarosa en 1920—, apostara
primero por la musica y el folklore espafioles que entonces estaban en voga,
dejando ostensiblemente de lado el repertorio tradicional como la Carmen de
Bizet que habfa montado con Golovine en 1908. Consigue la colaboracién de
tres musicos contemporaneos —Albéniz, Ravel y Fauré— y permanece fiel a
una de sus colaboradoras mas préximas, Natalia Goncharova, que se habfa en-
cargado de sus dos primeros ballets espaiioles modernos —Espaiia, a partir de
la Rhapsodie espagnole de Ravel, y Triana de Albéniz—, para los cuales habia
concebido los decorados con unos planteamientos, segtin ella misma afirmaba,
francamente constructivistas” e influidos también por la escenograffa futurista
italiana —ya que fueron realizados en Roma en 1916—, en los que los bailarines
evolucionaban por entre grandes personajes «pintados y recortados sobre unos
bastidores méviles, y que se delizaban paralelamente a las candilejas». Los dibu-
jos preparatorios del vestuario que nunca llegé a realizarse mostraban todo el
partido que podia sacarse del traje tradicional andaluz una vez desempolvado
y estilizado geométricamente mediante la aplicacién cubista de colores lisos que
le conferfan una fuerza sorprendente. Excesivamente vanguardistas probablemente
para cl gusto de Diaghilev, estos proyectos no llegaron a cuajar, y prefirié enco-
mendar a José Marfa Sert, el marido de su legendaria y generosa amiga Misia
Godebska, la escenografia de otros dos ballets espanoles: Las Meninas —musica
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«UNA ESCENOGATIA MARAVILLOSA»

de Fauré, decorados de Carlo Socrate— que se representarfa en San Sebastiin
en el mes de agosto de 1916 y Los jardines de Aranjuez, una especie de popurri
de danzas antiguas espafiolas con arreglos a cargo del trio Fauré-Ravel-Chabrier
montado en Madrid en 1918. Sert, que defendfa la opinién contraria a la que
representaban las ideas innovadoras de Goncharova, opté deliberadamente por
el pastiche al preferir resucitar con Las Meninas, que eran un homenaje al uni-
verso de Veldzquez, los exagerados vestidos de las damas espafiolas de la corte
de los Austrias, «ordenados arquitecténicamente, con pérticos de columnas y
frontones, vanos altos con intercolumnios y cornisas”» de aspecto barroco.

Es ficil de imaginar que los sucesivos fracasos dejaran insatisfechos a Dia-
ghilev y a Massine, puesto que en la primavera de 1916 los encontramos en
Madrid” en busca de otro ballet espafiol. Una obrita para piano inspirada en
Alarcén, El corregidor y la molinera, que escucharon por casualidad en casa de
los Martinez Sierra®, interpretada por un musico con el cual no habfan teni-
do adn la ocasién de colaborar y que resultarfa ser nada menos que Manuel
de Falla, cuya autoridad dentro de la musica espaiiola era cada vez mayor, mar-
carfa el punto de partida de una nueva aventura que no iba a concluir hasta
tres afios después.

A la muerte de sus maestros Albéniz y Granados, Falla habia recogido la
antorcha de la tradicién nacional de inspiracién popular y de gran refinamiento
arménico que tenfa por modelo de artista a Goya. El propio Diaghilev a su
vez un ardiente promotor de la sintesis entre arte clisico, popular y primitivo,
experimentada con éxito en el arte ruso anterior a la Primera Guerra Mundial,
no podia por menos que intentar de nuevo la experiencia partiendo esta vez
del folklore espafiol. Tuvo el presentimiento de que habfa encontrado su gran
ballet espafiol y animé a Falla para que diera més envergadura a su proyecto.
El 17 de abril de 1917 en el teatro Eslava de Madrid se interpretaba una primera
versién sinfénica inspirada en la pantomima inicial, que safisfizo enormemente
a los rusos: «La partitura de Falla con sus ritmos jadeantes, interpretados por
once instrumentos de viento, y con su mezcla de violencia y de pasién nos
ha parecido apasionante. Nos ha hecho pensar en la musica de acompaiiamiento
de las fiestas populares espafiolas. Diaghilev y yo estuvimos de acuerdo en que
tanto el libreto como la musica ofrecfan elementos para un ballet espafiol ambi-
cioso. Cuando hablamos de ello a Falla, parecié estar de acuerdo para trabajar
con nosotros en el proyecto [...] Pero afiadié que necesitaba estudiar mas deta-
lladamente los bailes y la musica popular para ser capaz de dar a la jota o la
farruca un contexto contempordneo®». Falla fue quien propuso los dos viajes
que hicieron los tres juntos por la Peninsula” y en particular por Andalucia
para iniciar a los dos rusos en el arte espafiol y para recoger en sus fuentes

musica, bailes y cante de los grupos de flamenco, de los cantaores y de los

22

(3) Les Ballets russes de Serge  Diaghilev,
1909-1929, catilogo de la exposicién, Estras-
burgo, Ancienne Douanne, 15 de mayo-15 de
septiembre de 1969, pp. 140-141.

(4)  Respecto a la controvertida cronologfa de
la historia del ballet, que va desde la pantomi-
ma inicial hasta el espectdculo final, nos atene-
mos al capitulo bien documentado, titulado
«Visitas y giras espafiolas», del catdlogo Espa-
iia y los Ballets Rusos, Granada, Fundacién Ma-
nuel de Falla, 17 de junio-2 de julio de 1991,
pp- 70-76.

(5) Maria y Gregorio Martinez Sierra eran los
libretistas habituales de Falla y fueron los auto-
res de los libretos sucesivos de El sombrero de
[res picos.

(6) Citado por Richard Buckle en la traduc-
cién francesa de Diaghilev, Paris, Jean-Claude
Lattes, 1979, p. 397.

(7) Para una descripcién mas precisa de los
dos viajes, el de junio de 1916 y el de octubre
de 1917, este ultimo con Félix, véase el catd-
logo Espaia y los Ballets rusos, o. cit., n. 4,
pp- 70-75.



Fig. 5. Diaghilev y Seligsberg, Londres, 1919



Fig. 6. Vera Nemchinova y Félix ensayando El sombrero de tres picos en Londres en 1919

propios gitanos. Algunos afios mds tarde Massine recordarfa a Picasso de qué
modo estando en Granada fue testigo de cémo Falla «transcribié la misica de
la sevillana, interpretada por un musico ciego, que se convertirfa, trasladada
a la partitura, en el comienzo de la segunda parte del ballet; algo parecido ocu-
rri6 con la melodfa de la farruca que transcribié cuando estabamos en un café
de Madrid al que habfamos ido para ver bailar a Félix Fernindez®». Esta in-
vestigacion de naturaleza etnografica no resulta nada sorprendente en los am-
bientes en los que se movia Falla, consagrados por entero a la recuperacién de
las fuentes mds puras del arte espafiol como el cante jondo, primitivo canto anda-
luz mezcla de elementos 4rabes y gitanos, del que su joven amigo el poeta Fede-
rico Garcfa Lorca era un ferviente apéstol y exégeta”. Ademais, el reclutamien-
to de un verdadero bailaor gitano —el famoso Félix— materializé6 de manera

sumamente simbélica su comun voluntad de hacer de EI sombrero de tres picos
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(8) Carta de Massine a Picasso enviada desde
Neuilly (8, rue Frédéric-Passy) el 25 de no-
viembre de 1958, Parfs, archivos del Musée Pi-
Casso.

(9) Allegado a Gregorio Martinez Sierra, Lor-
ca, excelente pianista y compositor, publicé su
Poema del cante jondo en 1921 y organizé con
Falla una fiesta del cante jondo en Granada los
dias 13 y 14 de junio de 1922; fiesta que coin-
cidié con la aparicién de su texto sobre el can-
te andaluz. Le habfan precedido y le siguieron
numerosas conferencias del poeta sobre el tema
que le brindaron siempre la ocasién de cele-
brar la musica de Falla. Véase al respecto Fe-
derico Garcia Lorca, Obras completas, Madrid,
Aguilar, 1972.



(10)  El mis bello testimonio sobre Félix apa-
rece en los recuerdos de Tamar Karsavina, Ba-
llets russes, Parfs, Librairie Plon, 1931, pp.
264-267.

(11) Existe, con fecha del 29 de octubre de
1918, una carta de Diaghilev a Picasso (Lon-
dres, Savoy Hotel) en la que se lee: «[...] te
he enviado una carta importante a Biarritz y
acabo de enterarme de que estds en Parfs. Re-
clama la carta en la que te cuento en detalle
el Viajc a L(mdres, nuestros p]anes, nuestro tra-
bajo en comtn...». Parfs, archivos del Musée
Picasso.

(12)  Un cuaderno de dibujos hechos en Lon-
dres (herencia Picasso) y las hojas publicadas
por Cooper, Picasso Théatre, Paris, Cercle des
Arts, 1991, pp. 195-209, establecen las listas
precisas del atirezzo previsto, desde la cantim-
plora hasta los sacos vacios de los molineros
pasando por los estandartes bosquejados con
humor.

(13) Carta de Diaghilev a Picasso de 15 de
abril de 1919 (Hotel Westminster, rue de la
Paix):

«Querido Picasso:

Le ruego que se haga cargo de la escenografia
del ballet El sombrero de tres picos con musica
de M. de Falla para mis especticulos de los
Ballets Rusos. Vd. se ocupard de los bocetos
del telén, de los decorados y del vestuario y
del attrezzo necesarios para dicho ballet; ten-
drd que dirigir el trabajo de realizacién de los
decorados y del vestuario en Londres, y pintar
usted mismo aquellos fragmentos de los lien-
zos que estime necesario. Por el mencionado
trabajo le pagaré la suma de diez mil francos.
Se personard en Londres a partir del 20 de mayo
de 1919 hasta el estreno del ballet en Londres.
Los bocetos serdn por supuesto de su propie-
dad, y el telén, decorados y vestuario de la mia.
Suyo afectisimo.

Sergio de Diaghilev.»

Parfs, archivos del Musée Picasso.

«UNA ESCENOGRAFIA MARAVILLOSA»

un ballet —el primero en su género— auténticamente popular y verosimil, «plus
vrai que vrai», segin palabras de Cocteau. A Félix se le encomend6 que trans-
mitiera los secretos de su arte a Massine y a todo el cuerpo de baile del ballet,
que quedd estupefacto ante sus dotes"”. El desenlace trigico de su historia es
conocido: smalentendidos, manipulaciones, mistificaciones...? El brusco y cruel
cambio que Diaghilev y Massine experimentaron respecto a Félix es sin lugar
a dudas el sintoma de un reflejo conservador —el ballet habia sido el coto reser-
vado de cierto elitismo aristocritico y mundano— radicalmente incapaz de ad-
mitir la superioridad real del arte popular sobre el arte clasico. A este respecto,
la tardfa incorporacién de Picasso, cuando el equipo de El sombrero de tres picos
ya estaba constituido, no es nada sorprendente”. Desde el escandaloso estreno
de Parade en 1917, su trayectoria se habfa ido alejando cada vez més del cubismo
para seguir por otras sendas: las de un ilusionismo un tanto hibrido, preocupado
por entroncar con la tradicién greco-romana y la cultura mediterranea, sin rene-
gar por ello de algunos de los logros del cubismo. Su estancia en Barcelona
en 1917 coincide con un vuelco decisivo en su estilo. Vuelve a los viejos temas
espafioles y, en particular, al de la corrida, que se impone con fuerza en forma
de pequefios reportajes goyescos reproducidos del natural en las plazas de toros
o en forma de obras maestras como el majestuoso y patético Caballo corneado
del Museu Picasso de Barcelona que serd reproducido casi idénticamente en el
Guernica. Pinta entonces a Olga Kokhlova, su futura mujer, con mantilla en
un retrato de lineas puras y cldsicas, representativas del nuevo estilo.

Por varias razones la proposicién de Diaghilev no podia ser mds oportuna:
ante todo le permitia demostrar, después de los fracasos de Goncharova y de
Sert, que era posible realizar con éxito un ballet espafiol con todos los ingre-
dientes del género, era una excelente ocasion para materializar en la escena los
temas que le preocupaban en aquel momento y constitufa un banco de pruebas
ideal para contrastar su estilo dualista, como lo fue Parade, cuando hizo posible
que el cubismo subiera al escenario. Diaghilev, por su parte, pensaba que Picas-
so era el Unico artista capaz de realizar con éxito su suefio de Gesamtkunstwerk
wagneriano: el especticulo total que aunase perfectamente musica, pintura y
danza. En este arte de sintesis, el pintor no era dnicamente el decorador, sino
la clave —por imposible que parezca— de todo el especticulo, responsable de
los decorados y del vestuario, incluido el attrezz0"” —como efectivamente es-
tipulaba la carta contrato de Diaghilev a Picasso'’—, y también asociado a la
escenograffa, atn a riesgo de perjudicar a terceros, como naturalmente ocurrid.

Picasso y Falla... Sélo Diaghilev podia tener el rasgo de genialidad de poner
el destino del ballet espafiol en manos de las dos eminencias mas dispares de
la Peninsula. Cada uno encarnaba de manera casi caricaturesca los dos rostros

antagénicos del genio andaluz. Falla, espiritu mistico, tenso y secreto, «cerrado
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"y —segin palabras de Strawins-

como una ostra, religioso a machamartillo
ky—; y Picasso, arlequin mago, voluptuoso y exuberante, que dejaba estupe-
factos a los otros artistas por sus dotes diabélicas y «una malicia de cazador
furtivo» (Cocteau). Es dificil de imaginar que entre aquellos dos hombres tan
distintos llegara a establecerse una corriente de simpatfa. Es mds ficil suponer
que se traté mds bien de una relacién basada en «la soledad y el intercambio,
utilizando la acertada férmula que André Chastel aplicé al tdndem cubista Bra-
que-Picasso. Y ello, a pesar del monumental retrato que de su compatriota hizo
Picasso en 1920, incontestablemente la imagen més penetrante que de Falla se
haya dado y que deja translucir bajo una apariencia exterior de timidez —rostro
enjuto y lampifio, mirada altiva y fatigada, labios sellados y porte demasiado
estricto— la singular personalidad, pidica y orgullosa a la vez, de su modelo;
a pesar también de los elogios que en sus cartas a Diaghilev Falla prodiga al
que designa fraternalmente como «nuestro colaborador, el pintor»"”. Amistad
tanto mds meritoria si se tiene en cuenta que Picasso no se privd, como tampoco
lo hizo en Parade, de imponerle —escudindose en Diaghilev— retoques de dlti-
mo momento en el libreto y en la partitura para forzar la nota espafiola y popu-
lar del ballet y, sobre todo, para poner de relieve su «hermoso telén», segiin
palabras de Diaghilev, que abogard por €l ante el compositor: «No estarfa mal
que se interpretara una pequefa obertura, y parece lo mas indicado utilizar las
tres composiciones para piano que usted ha denominado Andalucia. Si no estu-
vieran orquestadas, ;le importarfa hacerlo? [...] Picasso cree que también resul-
tarfa muy tipico afiadir la voz humana a algunos nimeros de ballet como el
de la jota, la farruca, etc.; opina que es muy espaiiol’”.» Falla cedié genero-
samente, aunque no sin afiadir con sorna: «Picasso tiene razén: en efecto, resul-
tarfa muy tipico anadir la voz humana en algunos momentos, pero sin cantar
me imagino, s6lo con gritos, olés, etc. dados por los mismos bailarines'».
Dio ademds su aprobacién a las castafiuelas exigidas por los dos cémplices, Pi-
casso y Massine, que en Londres trabajaban sin interrumpcién y cuidaban hasta
el dltimo detalle para que el resultado final fuera perfectamente coherente.

Picasso estaba decidido a hacer de la corrida —su tema favorito y emblema-
tico— el motivo central del telén, contando para ello con el acuerdo de Massi-
ne, gran aficionado a los toros que vefa en la corrida una especie de ballet trigi-
co —«una danza de vida y de muerte"»— como el de la farruca, en la que
coreografié el enfrentamiento entre el molinero y el corregidor como si se trata-
ra del duelo a muerte entre el toro y el torero.

En efecto, los primeros bocetos del telén giran en torno al episodio, que
para él simbolizaba la vida erética, de la suerte de la pica, en la que se enfrentan
en una mortal lucha cuerpo a cuerpo el caballo —mujer destripada— y el toro

—macho asaltante—. Inspirdndose quizés en los bocetos de Goncharova para
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(14)  Citado por Buckle, Diaghilev, o. cit., n.
6, p. 396.

(15)  Fragmento de una carta de Falla envia-
da a Diaghilev desde Madrid el 30 de abril de
1919: «El reparto de papeles me parece magni-
fico y lo mismo digo de nuestro colaborador,
el pintor. Me acuerdo muy bien del dfa en que
—en el Palace— hablamos con Picasso de El
corregidor, y estoy encantado de contarlo entre
nosotros.», Nueva York, The Pierpont Mor-
gan Library.

(16)  Fragmento de una carta de Diaghilev a
Falla enviada desde Londres (Savoy Hotel) el
10 de mayo de 1919. Granada, Archivo Ma-
nuel de Falla.

(17)  Fragmento de una carta de Falla a Diag-
hilev enviada desde Madrid el 24 de mayo de
1919. Nueva York, The Pierpont Morgan Li-
brary.

(18)  Citado por Buckle, Diaghilev, o. cit., n.
6, p. 405.



(19)  Véanse al respecto los articulos sumamen-
te pertinentes de Denis Milhau (catilogo Pi-
casso et le théitre, Toulouse, Musée des Augus-
tins, 22 de junio-15 de setiembre de 1965) y
«Picasso, la contagion des espaces et les mon-
tages du réel» (catdlogo D’un espace a lautre:
la fenétre, Saint-Tropez, Musée de I’ Annoncia-
de, 1978, pp. 75-82). Sobre la coincidencia en-
tre el teatro y la serie de naturalezas muertas
me permito remitir a mi articulo «La nature
morte entre cubisme et classique» (catilogo Pi-

casso et les choses, Parfs, RMN, 1992).

(20) Respecto a los fragmentos de los articu-
los de prensa véase la antologfa recogida al fi-
nal del catélogo.

«UNA ESCENOGRAFIA MARAVILLOSA»

Le coq d’or (1914) basados en la superacion de la division entre el escenario y
el publico, va a concebir primero la integracién en una composicién tnica y
compacta de las imagenes del especticulo, del escenario y del puablico entrelaza-
das mediante un efecto de escorzo y de espejos. El truco consistia en imbricar
el medallén central de la suerte de la pica, que representaba el especticulo de
la plaza de toros, en un edificio —sala-teatro-plaza de toros— con balcones en
los que unos personajes hacfan a la vez de actores y de espectadores. El resulta-
do, considerado excesivamente austero, fue reemplazado por el proyecto defini-
tivo, més animado pero miés trivial, que se concibié inicialmente de una manera
mads penetrante como si fuera un trompe Poeil del espacio escénico irdnicamente
orlado de cortinas y enmarcado por molduras que inclufan en su centro el tema
de la guitara en forma de rombo de 1919, generalmente considerada como una
imagen simbdlica de Arlequin, lo que suponfa volver a utilizar el efecto sorpresa
ante unos espectadores desorientados por el asalto de motivos y espacios paradé-
jicos. Hay que reconocer que, al lado de estas experiencias criticas sobre el equi-
voco de la percepcién —contemporineas de su famosa serie de naturalezas muer-
tas sobre un velador ante una ventana abierta, es decir, sus propias construcciones

19)__

confrontadas al espacio ilusionista , el telén final resultaba un tanto deslu-
cido a pesar de una composicién ingeniosamente teatral en sus encadenamientos
de espacios proyectados en profundidad y de sus referencias explicitas al Manet
espafiol y moderno: una mujer que se quita las medias y que parece salida de
El almuerzo campestre aparecia en la primera repeticién y en uno de los esbozos
pintados. Su academicismo reivindicado abiertamente mediante una ostentosa
firma, PICASSO PINXIT, sus trazos gruesos y marcados y su cardcter ampulo-
so al estilo de las tarjetas postales —como buen escendgrafo Picasso sabia que
en el teatro hay que exagerar los efectos— iban a chocar, sin embargo, con
la limpidez del cante andaluz de la obertura que no le sirvié de realce, como
él pretendia, puesto que la critica pasé por alto su telén.

Los criticos se fijaron sobre todo en el decorado cuya pureza y concisién
fue elogiada casi por unanimidad, salvo algtin que otro taciturno, desconcertado
por la desnudez y por el colorido apagado. El critico de Le Correspondant lo
vio «monocromo, apagado, primitivo y polvoriento» y el de L’Ordre public lo
definié sin mas como «lienzo virgen»®. Con miés perfidia, Louis Vauxcelles
hablaba con sorna de la «amable sobriedad» y de la sabidurfa recuperada por
el «principe de los cubistas» autor de «dibujos que no hubiera desautorizado
Luc-Olivier Merson».

Concebido como una inmensa construccién, que entroncaba con la tradi-
cién del cubismo sintético, hecha de grandes planos geométricos superpuestos
que generaban una representacion muy plana realzada por escasos detalles realis-

tas de color y que le daban relieve utilizando sutilmente la perspectiva frontal
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Fig. 7. Cartel de la primera representacién en Parfs, en 1920



(21)  Sobre el particular véanse los articulos
de Denis Bablet «La plastique scénique», L’An-
née 1913, tomo 1, Paris, Klincksieck, 1971,
pp. 782-822) y Esthétique générale du décor de
théatre de 1870 a 1914, Parfs, Klincksieck.
(22) Los programas profusamentc ilustrados
de la época permiten hacerse perfecta idea de
los mismos, en particular el de la Opera de
Paris de febrero de 1920, Paris, Musée Picasso.
(23)  Pierre Schneider (Matisse, Parfs, Flam-
marion, 1984, pp. 623- 625 y 735) resume la
rivalidad entre Picasso y Matisse, asi como la
cuestion de El Chant du rossignol.

«UNA ESCENOGRAFIA MARAVILLOSA»

y lateral, lo vacio y lo lleno, lo céncavo y lo convexo, el decorado era fiel,
en todo caso, al libreto y estaba perfectamente adaptado a las evoluciones del
cuerpo de baile. Aunque resulté apagado frente al vestuario brillante y de colo-
res vivos que se avenfa bien con el folklore de pacotilla, despreocupado y sin
pretensiones de Alarcén. Si el estudio individual de los dibujos hace resaltar
con mucho detalle la demasfa decorativa, guiada por un humor formidable y
un instinto infalible por el color, que va acumulando —contra toda verosimili-
tud histérica y etnogréfica— borlas, cintas, volantes, encajes, plumas y borda-
dos —sin olvidar las barbas azules de los locos y de la pifia tropical que corona
la silla de manos del corregidor—, sélo el propio especticulo permite hacerse
cargo del interés que presentan. Enteramente maquillados por Picasso, los baila-
rines —manchas méviles de color cercadas de negro que hacen que Bidou hable
en La Musique de «manchas luminosas» y de «vidrieras emplomadas»— forman
parejas y grupos en los que alterna el predominio de lo frio y lo cilido, de
lo 4cido y lo luminoso, y en los que la fantasfa desbordada no es mis que un
engafio, ya que cada color esta elegido para integrarse perfectamente en el deco-
rado y para sugerir el equivalente visual del universo sonoro. El ballet se halla
totalmente incorporado ala pintura. Musica, pintura y coreograffa forman de
este modo un todo armonioso: el especticulo de arte total perseguido por Diag-
hilev®.

La critica no pudo evitar comparar los tres ballets que componfan el pro-
grama de la Opera de Parfs del mes de febrero de 1920 y que se habfan represen-

tado con anterioridad en Londres. Ademiés de El sombrero de tres picos se podia

ver La Boutique fantasque —musica de Rossini, decorados y vestuario de Derain—
y Le Chant du rossignol —musica de Strawinsky, decorados y vestuario de Matis-
se®—. A los «tres fauves (fieras) de la pintura», segin expresion de Michel
Georges-Michel, se les puso uno frente a otro para que compitieran, y fueron
atacados o defendidos segtin se sintiera uno conservador o moderno, partidario
de uno u otro punto de vista. Hay que decir que el especticulo decepcionante
de Derain con su telén naif, su decorado anecdético y su vestuario anticuado
de comedia burguesa tuvo valedores —Vauxcelles—, pero fue el tradicional due-
lo Matisse-Picasso el que acalor a los criticos y el que atrajo al pablico. L’Ordre
Public tradujo la atmésfera dominante: «Durante los entreactos, en los pasillos
repletos de marchantes de cuadros y de pintorzuelos de Montmartre [...] sélo
se oyen dos palabras: Matisse y Picasso, Picasso y Matisse...».

Su rivalidad, acompafiada de un profundo respeto mutuo, venia de lejos
y estuvo avivada por el encargo de Le Chant du rossignol que desagradé al clan
Cocteau-Misia, verdadera miquina de guerra picassiana®’. Sus temores no ca-
recfan de fundamento ya que los decorados de Matisse fueron magistrales, a

pesar de tratarse de un primer intento, y alginos entendidos —Braga en Le
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«UNA ESCENOGAFIA MARAVILLOSA»

Nouveau Monde— los consideraron el acontecimiento artfstico de la temporada.
Su mayor preocupacién eran las relaciones entre su pintura y el espacio y la
arquitectura circundantes y sus cualidades soberanas de gran decorador —senci-
llez, fuerza y armonfa— encontraron un terreno ideal. El modesto arriate de
flores salpicado de méscaras y grifos —semejante a L’Intérieur aux aubergines—
de su telén era mas moderno y convincente que el telén de Picasso, y su decora-
do de gran pureza —hoy perdido— se adelantaba ya, segtin testimonios de la
época, al espacio-luz de la Capilla de Vence. Espacio casi litdrgico o poético,
se conjugaba con un vestuario de sencillez monumental —grandes lienzos blan-
cos cruzados de signos geométricos—. El soplo de tul y de pétalos que llevaba
la Karsavina no encontrard parangén hasta los afios sesenta. Segin Schneider,
los trajes chinos marcaron ademds una etapa decisiva en su arte: la de la inter-
vencién de la técnica del recorte que iba a convertirse en su arma maestra.

Matisse y Picasso, Picasso y Matisse... No importaba quien saliera vencedor
de la confrontacién porque ésta tuvo el gran mérito de afirmar la superioridad
de ambos sobre el resto de los pintores en el dominio del espacio arquitecténico
de la escena —por compleja y grandiosa que fuera—, del color y de la luz.
Contrariamente a Le Chant rossignol, superado por el tiempo, El sombrero de
tres picos posee el gran mérito de ser representado todavia respetandose escrupu-
losamente el especticulo original. Superioridad de una obra intensa y vigorosa
«que vive» como habfa observado Ozenfant al descubrirla el dia de su estre-
no” y que como Diaghilev, testigo de su gestacién, dird a Falla: «Massine est4
montando el ballet y Picasso una escenografia maravillosa. Quedari satis-

fecho™ .»

Brigitte Léal
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(24)  Fragmento de una carta de Ozenfant a
Picasso enviada desde Parfs (35, rue Godot-
de-Mauroy) el 25 de enero de 1920: «Con El
sombrero de ires picos ha logrado una obra que
ya no es un esbozo considerable sino muchos
mds: una obra que vive [...] es algo intenso,
delicado que se convierte en algo fuerte, sin
huecos, que se apodera de uno. No se trata
Gnicamente de mi opinién, ha realizado, creo,
una obra maestra que orienta los aplausos de
los abonados de la ()pcra y la de los artistas
de verdad; lo que no es poca cosa.» Parfs, ar-
chivos del Musée Picasso.

(25) Fragmento de una carta de Diaghilev a
Falla enviada desde Londres el 10 de mayo de
1919. Granada, Archivo Manuel de Falla.



LOS DECORADOS

A pesar de algunas modificaciones en la disposicién de los elementos y en la
eleccion de los colores —que van desde las pruebas del principio con un colorido
muy intenso y de contrastes duros, pasando por unas acuarelas palidas y ligeras,
a los tonos lisos y mates del final—, la concepcién general de los decorados
se mantiene en todo momento adaptada al argumento sin que falte ningtn ele-
mento necesario para el correcto desarrollo del ballet. El pueblo estd representa-
do por las sobrias fachadas laterales dibujadas sobre bambalinones. Muy visible,
delante y a la derecha, aparece la casa del molinero —donde ocurre todo el
enredo— y el puente —punto focal de la accién— estd colocado en el centro
del escenario. Todo queda sumergido en la «luz del crepisculo» exigida, gracias
a la béveda azul oscura del cielo estrellado. El gran arco que cruza la escena
de punta a punta y que la domina con su altura da amplitud y majestad a un
decorado que, sin este hallazgo, careceria del toque de la inspiracién.

Hay que observar en las distintas etapas del proyecto la presencia de un
estudio a lépiz extremadamente preciso, anterior siempre al reporte en color,
y la dos maquetas planas «formadas por hojas dobladas, superpuestas y cosidas

con grapas» previas también a la solucién finalmente adoptada.
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2. Boceto de decorado
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1. Magqueta de un primer boceto de decorado
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3. Boceto de decorado

4. Boceto de decorado

5. Boceto de decorado



7. Boceto de decorado

6. Boceto de decorado
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8. Boceto de decorado

10.  El puente: fragmento de un boceto de decorado
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9. Magqueta de un boceto de decorado
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11.  Boceto de decorado

14.  Boceto de decorado



12.  Boceto de decorado
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13. Boceto de decorado
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15.  Magqueta del decorado definitivo
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Traje de s tres muleros que acarrean sacos de harina



EL VESTUARIO

La presentacién del vestuario refleja en la medida de lo posible el orden de los
bailarines en el escenario y las peripecias de la trama; precedido por una hilera
de muleros encorvados por el peso de los sacos de harina, el dio protagonista
del molinero y de la molinera abre la danza a la que pronto se afade el corregi-
dor, viejo galin burlado, y todo el desfile inquicto de comparsas.

Los ddos y los solos repetidos de los dos personajes principales hacen desta-
car la sobriedad de sus atavios: el del molinero, que va vestido casi completa-
mente de negro, hace resaltar el vestido de encaje claro de su pareja de baile,
una «joya rosa y negra» al estilo de Manet pero de inspiracién romantica. La
jota final, que redne a todos los bailarines en el escenario, forma en cambio
un verdadero torbellino de colores chillones y muy contrastados, articulados
por los dibujos violentamente geométricos de los trajes y del attrezzo, minucio-
samente descritos en los cuadernos de trabajo de Picasso, que apostaban ostensi-
blemente por un folklore alegre y sin pretensiones que sugerfa perfectamente

el ambiente despreocupado y burlesco de la farsa.
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16. Ll molinero




17. La molinera
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19.  Boceto de traje del corregidor 23, Beceto de traje del corregidor

25. ’l'mjc de los alguacile& que llevan los faro/cs 52. La silla de manos de la corregidom
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18.  El corregidor
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20.

El corregidor con el capote del molinero
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27. Vestido para un grupo de vecinas 45.  Traje de picador
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28.

Vestido para un grupo de vecinas

38.

Traje de un vecino

51



35.  Boceto de vestido para las vecinas

34.  Boceto de vestido para las vecinas 22. Librea de los lacayos de la silla de manos del corregidor



21.  El dandy
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24.
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Boceto de traje del z‘t?l‘f‘(jg’f{[1>7‘

37.

Boceto de vestido de una anciana



49.

Traje de impedido con muletas
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48.

Traje de un negro viejo

46.

41.

Traje de uno de los locos
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31.
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Boceto de vestido de las bailarinas de la sevillana

33.

La mallorquina
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El mantén de la molinera
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Boceto de traje de torero
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30. Vestido de las aragonesas

39, Traje de los aragoneses 40.  Traje de un vecino



Vestido de las aragonesas

29.
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Fig. 8. Estudio de maquillaje

Fig. 9. Estudio de maquillaje Fig. 10.  Estudio de magquillaje
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EL TELON

Picasso pintaba siempre un telén original para los ballets cuya plena responsabi-
lidad recafa en él como en el caso de Parade (1917), Mercure (1924) o de El
sombrero de tres picos. En cambio, en los especticulos cuyo decorado y vestuario
se encomendaba a otros artistas, como Le T'rain Bleu (1924) o Rendez-vous (1945),
preferfa encargar a un pintor decorador la realizacién a gran escala de un cuadro
elegido por él —por ejemplo, Dos mujeres corriendo en la playa (La carrera) de
1922 para el telén de Le Train Bleu—. Sélo se han conservado los telones origi-
nales de Parade y de Mercure (Paris, Musée national d’Art moderne); sin embar-
go, el de El sombrero de tres picos no se conserva integramente porque Diaghilev,
que era su propietario, le corté los margenes para venderlo en 1928 como cua-
dro al coleccionista suizo G. F. Reber por mediacién de Paul Rosenberg, que
conservé los dos estudios preparatorios al 6leo (fig. 15 y 16). Después de la
Segunda Guerra Mundial pasé a formar parte de la coleccién Seagram, que lo
tiene expuesto permanentemente a la entrada del restaurante The Four Seasons
en el Seagram’s Building de Nueva York.

Se tuvo que reproducir el telén de boca para las representaciones dadas
en la Opera Garnier de Parfs en marzo de 1992 a partir de las fotograffas del
dlbum Polunin y de los dibujos del Musée Picasso a la escala adecuada al inmen-
so escenario de la Opera Garnier. Puede observarse en la fotograffa, el equipo
de pintores trabajando en el taller improvisado de una fibrica abandonada de
las afueras de Parfs (Colombes) en el mes de febrero de 1992.
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53.
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Primer boceto del telén de boca

54.  La suerte de la pica: estudio para el medallén central del primer boceto
de telén de boca

55.  Escena de corridu: estudio para el medallén central del primer boceto de telon de boca
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56. Estudio para el segundo boceto de telén de boca
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Fig. 16. Estudio para el boceto definitivo del telén de boca
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El ruedo: estdios para el proyecto (/Q[i}li[[llﬂ del telén de boca
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58.  Estudio de conjunto puaru
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el boceto definitivo del relén de boca
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Fig. 17. El telén de boca
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Fig. 18. Fotograffa del telén de boca durante su reprodiléeion
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60.

anverso folio 1

ALBUM POLUNIN

Asi llamado porque lo confeccionaron Violette y Vladimir Polunin para enviar-
selo a Picasso en 1919, dicho album recoge veintiuna fotograffas —asi como
una copia de Polunin del decorado del El sombrero de tres picos— que son un
verdadero reportaje sobre la realizacién del telén en los talleres del Covent Gar-
den de Londres en 1919. En las fotografias se ve a Picasso trabajando con tres
ayudantes, dos de los cuales son el matrimonio ruso formado por Violette y
Vladimir Polunin, luego se asiste a la recepcion dada alli mismo por Diaghilev
para celebrar la conclusién del telén. En el fondo de las fotografias en que apare-
cen Olga y Picasso o Massine con una taza en la mano se puede ver la maqueta

del decorado hoy perdida.
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60. reverso folio 2
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60. reverso ‘/n/iu 6

60. anverso folio 7
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60. reverso folio 7
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60. reverso folio 8

60. anverso folio 9



60.  reverso folio 9
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Fig. 19. Tamar Karsavina posa vestida de molinera, Madrid, 1921




LAS REPRESENTACIONES

Sélo las primeras representaciones de Londres, Parfs y Madrid respetaron escru-
pulosamente el cardcter folklérico que constitufa la originalidad del ballet, al
estar interpretadas por la misma compaiifa de baile formada por el gitano Félix,
que practicaba un estilo muy particular de flamenco y castafiuelas.

Desplazado por Boris Kochno en 1920 a instancias de Diaghilev, Massine
siguié con todo interpretando el papel del molinero hasta los afios cincuenta
y monté de nuevo el especticulo en 1934, siguiendo la coreografia original,
para los Ballets de Montecarlo.

En 1943 la magnifica interpretacion de la Argentinita, una de las bailarinas
mas célebres de la época, dio nuevo impulso al ballet. Recientemente el propio
hijo de Massine, Lorca, recogiendo la antorcha de su padre, volvié a montar
el especticulo en la Opera Garnier de Parfs con el bailarin Patrick Dupond,
en el papel principal. Con este motivo, el teatro de la Opera de Parfs reprodujo
el telén de boca, el decorado y el vestuario originales gracias a los dibujos y

documentos conservados en el Musée Picasso de Parfs.
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Fig. 20. La compaiifa durante la primera representacién, Londres, 1919

Fig. 21. Saludo final el dia del estreno, Londres, 1919
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Fig. 22. Leénide Massine en el papel del molinero (sin fecha)

ar

Fig. 23. Vecino y torero durante la primera representacion, Fig. 24. Vera Nemchinova en el papel de vecina y Lednide
Londres, 1919 Massine en ¢l del molinero, Parfs, 1920



Fig. 25. Parcja de vecinos, compania de los Ballets de Montecarlo, 1939

Fig. 26. Un aguacil, companfa de los Ballets de Montecarlo, 1939 Fig. 27. Un vecino, compaiifa de los Ballets de Montecarlo, 1939
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Fig. 28. Leénide Massine en el papel del molinero, Paris, 1950




Fig. 29. La representacién de marzo de 1992, Paris, (')pcra Garnier
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Fig. 30. Fragmento de la representacion de marzo de 1992, Paris, Opera Garnier

Fig. 31. Monique Louditres y Patrick Dupond, (‘)pcm Garnier, 1992
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(1) Véanse los carboncillos, a veces animados
por unas pinceladas de acuarela, de las Bailari-
nas de 1901 (Z. XXI, 171 y 173), asi como
los estudios casi abstractos de la bailarina japo-
nesa Sadda Yakko, en la que el mismo Rodin
se habfa fijado cuando estuvo en Parfs durante
la Exposicién Universal. En 1899 realiza en
Barcelona los dibujos de las Bailaoras (Museo
Picasso de Barcelona, MPB. 110. 723) y en
1917 realizard un cuaderno de croquis, en los
que los ritmos de la danza espafiola y de la
corrida se confunden.

(2) Se trata de una seric de acuarelas ocres
o verdes conservadas en el Musée Picasso de
Parfs (n.° 517 a 524 del Catalogue des Collec-
tions II, Parfs, RMN, 1987, pp. 186-187).
(3)  Werner Spies, Picasso. Pastels, dessins, aqua-
relles, Parfs, Herscher, 1986, p. 33.

(4)  Véanse, en particular, sus famosos carbon-
cillos y dibujos preparatorios de La clase de dan-
za, 1873-76 (Parfs, Musée d’Orsay) y de Exa-
men de danza, 1874 (Nueva York, Metropolitan
Museum of Art) y mds tarde la Pequefia baila-
rina en cera y bronce de 1879-81.

PICASSO Y LA DANZA

PICASSO Y LA DANZA

Contrariamente a lo que se cree, Picasso apreciaba la danza antes ya de su
encuentro con Cocteau y Diaghilev. Pasando por alto la tradicién naturalis-
ta de un Degas, los bocetos de bailarinas de french-cancan que esbozaba en
los cabarets parisinos de fines de siglo iban a lo esencial: el cuerpo en movi-
miento, desglosado y metamorfoseado era lo dnico que contaba para nuestro
artista".

En este sentido, su colaboracién con los Ballets Rusos no hard mis que
reavivar un antiguo interés. Desde 1917 se ve, por cierto, cémo renueva durante
los ensayos de Parade en Roma este tipo de estudios de movimiento en hojas
delineadas con trazos breves y acerados que son verdaderas transcripciones este-
nogréficas de las evoluciones de los bailarines”. Paradéjicamente serd el ballet
clasico —olvidado por los ambientes cubistas pero rehabilitado por los partida-
rios de la «vuelta al orden», encabezados por Diaghilev, siempre atento a las
modas— el que dé origen a un vuelco estilistico en su obra. Efectivamente,
aunque da prioridad a las formas realistas consagradas por la tradicién como
en los pastiches al estilo de Ingres o como en los trabajos a partir de fotografias
—método muy en voga entre los pintores de la segunda mitad del siglo X1x—,
favorecerd la busqueda de amplificaciones aerodindmicas del cuerpo —lo que
Werner Spies ha definido acertadamente como «la amplificacién de la forma
a partir del espiritu de la danza»”— que prefiguran las deformaciones biomdér-
ficas caracterfsticas de su época surrealista.

Si repite todos los tépicos del género: fundamentalmente figuras de bailari-
nes durante los ensayos o descansando en los pasillos, tratados al estilo del De-
gas de 1870 con una finura y una acuidad evocadoras de la fugacidad y de la
delicadeza de sus movimientos «pintados como si fueran suspiros», segin la fér-
mula de Cocteau, en las que busca insistentemente la expresién mas adecuada,
como en el caso de nuestra Bailarina, firmemente instalada en cuarta posicién,
que es la imagen misma de la gracia y de la més absoluta concentracién; lo
hace de manera distinta al francés. Los dibujos de Degas, por magnificos que
sean, eran dibujos destinados esencialmente a la ejecucidén de sus pinturas y es-
culturas”. En opinién de Denis Milhau, gran experto en la materia, los estu-
dios del natural de Picasso eran, salvo raras excepciones, una ayuda directa al

trabajo coreogréfico de Massine. Segtn el propio Denis Milhau: «Picasso toma-

99



61. Bailarina

ba unos croquis que mostraba a Massine para indicarle las poses y los movimien-
tos que le parecian tener algin interés particular. Massine adquirié de este modo
el principio de las coreografias visualizadas, y sabemos que a partir de entonces
utilizé con frecuencia el dibujo y més tarde el cine para fijar sus propias coreo-
graffas.»”

Otra diferencia notable con el estilo de Degas es el enfoque a menudo cari-
caturesco de sus personajes, no con un propésito de critica social sino puramen-
te humoristico y —huelga decir— iconoclasta.

¢Cdéme no caer en la tentacién de intervenir en el mundo aparentemente
paradisiaco de la danza? Le vemos tratar con amable sorna el género de las
bailarinas, violentamente iluminadas por las candilejas, cuyo arabesco aéreo con-
tradice graciosamente el recio talle y los brazos demasiado rollizos, muy torpe-
mente redondeados.

¢Qué pensar de los retratos de grupo que, con la apariencia engafiosa de
preciosidad y de gracia —Denis Milhau ha desvelado un tanto pérfidamente
como en dichas obras se respiraba «la atmdsfera del ballet romantico al estilo
de Winterhalter, es decir, un mundo muy perfumado, tipico del Teatro de

©)

la Opera»— muestran unas caritas afectadas ¢ inexpresivas, unos ademanes
excesivos y unos miembros desmesuradamente agrandados e hinchados como
globos?

Un gran nimero de estos dibujos se hicieron a partir de fotograffas conser-
vadas por Picasso. Su examen pone de relieve su distanciamiento del realismo
académico. No busca en las fotograffas encuadres inesperados como los impre-
sionistas, puesto que respecta meticulosamente las composiciones originales, ni

la ilusion de realidad, puesto que vacfa fondos y voldmenes de sus sombras
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(5)  Denis Milhau, Picasso et le thétre, catalo-
go de la exposicién, Toulouse, Musée des
Augustins, 22 de junio-15 de septiembre de
1965, pp. 53-54.

(6) Ibidem, p. 55.



(7)  El Dictionnaire du Ballet Moderne, Parfs,
Fernand Hazan, 1957, p. 216, hace un retrato
entusiasta de esta famosa bailarina que empez6
como alumna del Ballet Imperial de San Pe-
tersburgo y dejé la compaiifa de los Ballets Ru-
sos de la que formaba parte desde 1910 para
casarse con el célebre economista inglés Lord
Keynes: «[...] su pctulancia, su encanto, su ta-
lento le abrieron todas las puertas. Lopokova,
cuyo estilo la hacfa destacar del resto de las
bailarinas, era la mejor actriz cémica de la com-
pafifa. Menuda, pero admirablemente propor-
cionada, de rasgos bien dibujados, veloz y li-
gera, bailaba con una vitalidad desbordante y
un encanto irresistible, sabiendo utilizar con
acierto sus manos menudas y muy expresivas.
Su pelo rubio resplandecfa a la luz de los fo-
cos, sus ojos azul verdosos centelleaban y su
radiante sonrisa iluminaba todo el teatro [...]».
Picasso le hizo otro retrato, esta vez sentada
de frente en el mismo sillén (Z. III, 299).
(8) Gaétan Picon, Ingres, Skira, Ginebra,
1967.

PICASSO Y LADANZA

para no dejar mds que siluetas escuetas, recortadas mediante contornos acera-
dos, como si estuvieran calcadas de las fotograffas. jPobres bailarinas! Estin
rigidas y yertas como maniquies por un exceso de precisién plastica que, junto
a las deformaciones y al agigantamiento de las formas, denota una voluntad
manifiesta de acabar con cierto tipo de clasicismo, encarnado, en particular,
por el ballet roméntico.

Por ello, es ficil de comprender su adhesién al ideal de Ingres, que era un
estilista sin par, a quien sus contemporineos reprochaban las «extravagancias»
y el «expresionismo arcaico»... Los retratos de la bailarina Lydia Lopokova —una
de las personalidades mads brillantes de la compaiia de los Ballets Rusos”—
forman parte de los mds fascinantes de aquel periodo. En ellos aparece la postura
femenina tipica de Ingres —sentada en un sillén, con los brazos cruzados—,
y ejecutada siguiendo la férmula consagrada. En el rostro, mas trabajado que
el resto del cuerpo, es posible distinguir las sombras de los rizos proyectadas
en la mejilla y el cuello. El trazo 4gil, las lineas serpenteantes y limpidas realzan
el porte de reina de la bailarina, mitigado por un aire pensativo, vagamente
melancélico. Con unos simples trazos, Picasso emula al gran Ingres en su «po-
der de hacer emerger hasta la superficie del espejo esas imdgenes de una gracia

(8)

fascinante»

Brigitte Léal
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62. Bailarina
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63. Ba
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65.  Retrato de Lydia Lopokova
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66. Tres bailarinas

67. Sicte bailarinas, con Olga Kokhlova en primer plano 68. I'res bailarinas: Olga Kokhlova, Lydia Lopukova y Lubov Chernicheva

105

Fundacion Juan March



CRONOLOGIA

1919

22 de julio: estreno por los Ballets Rusos en
el teatro Alhambra de Londres

Reparto:

El molinero: Lednide Massine

La molinera: Tamar Karsavina

El corregidor: Leén Woizikowsky

El dandy: Stanislas Idzikowsky

Regidor: S. Grigoriev

Director de orquesta: Ernest Ansermet
Soprano: Zola Rosovsky

1920

11a temporaca de los Ballets Rusos

Parfs, Teatro de la (/)pcra

Representaciones del 27 al 31 de enero, del
3 al 10 y el 16 de febrero

12a temporada de los Ballets Rusos

Parfs, teatro de la Opera

Representaciones los dias 13, 20, 29 y 30 de
mayo y el 2 de junio

13a temporada de los Ballets Rusos

Parfs, teatro de la Opcra

Representaciones los dfas 14, 15, 21 y 27 de
diciembre

La molinera: Catherine Devillier

1921

14a temporada de los Ballets Rusos

Paris, teatro Gaité-Lyrique
Representaciones los dias 19 y 21 de mayo
El molinero: Leén Woizikowsky

La molinera: Marfa Dalbaicin

Madrid, Teatro Real
5 abril-mayo
Massine en el molinero

Londres, Princes Theatre
1923

Montecarlo, teatro
1925

Londres, Coliseum
1928

Gira por Francia: Marsella, teatro de la Ope-

ra, 18 y 19 ce enero

Gira por el extranjero: Viena
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1929

Gira por Francia:
Burdeos, Grand Théatre, 10 y 11 de enero

Vichy, casino, 1 y 4 de agosto
El corregidor: Georges Balanchine

Londres, Royal Opera House, Covent Garden
1934
Ballets de Montecarlo (coronel W. de Basil)

con Leénide Massine y Tamar Tumanova
1939

Ballets de Montecarlo (Sergei I. Denham) con
Lednide Massine y Tamar Tumanova

1943

Ballet Theatre con Ledénida Massine
y la Argentinita

1947

Sadler’s Wells Ballet con Leénide Massine y
Margot Fonteyn

1949

Grand Ballet de Montecarlo (marqués de
Cuevas) con Ledénide Massine
y Tamar Tumanova

1950

Paris, teatro Chaillot con Lednide
Massine

1952-1953

Milan, ballet del teatro de la Scala con
Antonio y Mariemma

1953

Ballet de la Opera de Roma con Leénide
Massine y Mariemma

1953

Buenos Aires, ballet del teatro Colén

1956

Ballet del Teatro Municipal de Rio
de Janeiro
Ballet Real Sueco

1958

Opera Ballet de Holanda con Leénide Massine
y su hija Tatiana Massine

1963
Opera Ballet de Colonia

1964
Ballet de la (3})cra de Viena

1969
Nueva York, Joffrey Ballet

1973

Londres, London Festival Ballet

1992

Parfs, ()pera Garnier, ballet de la Opcra
de Parfs, del 11 al 18 de marzo

El' molinero: Patrick Dupond

La molinera: Monique Loudieres

El corregidor: Cyril Atanassoff



REVISTA DE PRENSA

El Sombrero de tres picos

[...] Sobre este cafiamazo ha bordado sus colo-
res, Picasso: sus movimientos, Massine; y sus
armonfas, Falla. La impresién de conjunto no
es fiel transposicion de la que se desprende de
la novela, sino mucho més agudizada, quizd
por las exigencias de la técnica de este arte.
La alegrfa llega a excitacién y lo cémico tien-
de a la caricatura. Picasso es, quizd, de todos
los colaboradores, el que mas ha acentuado esta
tendencia.

Su escenario estd tratado en un estilo méas que
sencillo, voluntariamente pueril. El motivo
principal de la escena es un inmenso arco que
parece prolongado ex profeso para dejar ver
un trozo de cielo azul-tinta, ornado con cua-
tro caricaturas de estrellas cémicamente agru-
padas. En el fondo, una caricatura de villorrio o
villa, en lineas oscuras sobre fondo casi blanco.
El puente sobre el rio estd «echado p’atrds»,
y no se ve agua alguna, aunque se supone la
hay, pues el corregidor aparece todo mojado
después de su chapuzén. El tono general es
un amarillo casi blanco, que hace excelente fon-
do a los trajes. Estos trajes son una maravilla
de movimiento. Los alguaciles, sobre todo, ne-
gra, acuchillada de azul la casaca, y negro, acu-
chillado de amarillo el chaleco, parecen fluidos
e inasibles como espiritus infernales. Cada tra-
je en si, y por virtud de sus propias lineas y
colores, posee tanta movilidad que los bailes
del conjunto son verdaderos torbellinos. Picasso
ha conseguido la sintesis del baile con la pin-
tura. [...]

Salvador de Madariaga, El Sol, Madrid, 30 de
julio de 1919.

«El sombrero de tres picos»,
Teatro de la Opera de Paris

Los Ballets Rusos de Sergio de Diaghilev aca-
ban de ofrecernos una obra nueva: El sombrero
de tres picos de M. de Falla. Es una obra pinto-
resca, vigorosa y original que ha obtenido un
gran éxito. Animada y brillante, se ve con
sumo gusto. Es un resumen de lo espafiol:
jbravo!

Massine es un bailarin sorprendente que ha con-
cebido la coreograffa de modo muy personal.
Tamar Karsavina embelesé al pablico: ingra-
vida, fluida y diabdlica. La entradas de los dos
artistas, graciosas o grotescas, producen un efec-
to maravilloso. Los decorados de Picasso tie-
nen un colorido y un dibujo curiosos.

M. de Falla es un musico espaiiol de verdad.

Albert du Moulin, La Belle France, Paris, 28
de enero de 1920.

El maestro Falla en Paris
Triunfo de «El Tricornio»

Resuelta la huelga de los musicos y personal
del teatro de la Opera, de Parfs, la compaiifa de
bailes rusos de Segio Diaghileff ha podido, por
fin, estrenar El Tricornio de Manuel de Falla.
El estreno constituyé un clamoroso triunfo para
el compositor espailol y para otro artista tam-
bién nuestro, Picasso, autor de las decoracio-
nes y de los disefios de los trajes.

Los aplausos del pablico que llenaba por com-
pleto la amplia sala, comenzaron desde la in-
troduccion, y no cesaron un momento.
Thamar Karsavine y Leonide Massine, princi-
pales intérpretes, fueron aclamados en diferen-
tes pasajes, uno de ellos la «farrucan, que los
espectadores hicieron repetir.

Al terminar la representacién, el puablico hizo
levantar el telén ocho veces, teniendo que pre-
sentarse en escena el maestro Falla, a quien se
tributé una ovacién entusiasta.

El Tricornio, del que se dieron més de treinta
representaciones cuando se estrend en Londres,
ha tenido en Parfs idéntica triunfal acogida y
seguird su camino largo y feliz.

El Liberal, Barcelona, 28 de enero de 1920.

Los Ballets Rusos en el Teatro de la Opera
de Parfs

Primera representacién de El sombrero de tres
picos, ballet en un acto de Martinez Sierra, ins-

pirado en un cuento de Alarcén, con musica
de Manuel de Falla, coreografia de Lednide

Massine y telon, decorados y vestuario de Pa-
blo Picasso.

;Con El sombrero de tres picos, como con La
Boutique fantasque, sc puede hablar todavia de
«ballet ruso»? ;Ballet? A lo sumo pantomi-
ma. ;Ruso? Ni Alarcén, ni Martinez Sierra,
ni M. de Falla, ni Picasso lo son. ;Dénde ha
ido a parar Rusia en todo eso? Los Ballets Rus-
sos de hoy son como Guifiol en el Salén de
Otofo: algo suicida...

El escenario de El sombrero de tres picos es como
la evocacién simpitica de algin cuento de La
Fontaine porque vemos a un viejo corregidor
burlado por una joven molinera. La inventiva
coreografica no es muy variada ya que la pre-
ferencia por las trepidaciones angulosas que ob-
servamos se inspira en la Consagracién de la pri-
mavera y en el Fauno, donde estaban justificadas.
Dejo al critico de arte de Excelsior el cuidado
de valorar el telén y el decorado de Picasso,
incluso el vestuario, en los que algunas armo-
nfas mates resultan agradables.

El elemento més destacado del especticulo es
la mutsica de M. de Falla: 4gil, nerviosa, décil
a los movimientos escénicos y a las picardfas
de la intriga, animada por ritmos impetuosos
y armontfas brillantes, adornada del més bello
color espafiol y cuyas notas, en una sala tan
grande como la de la Opcra, precisarfan tan
s6lo en algin que otro momento una acentua-
cién instrumental mas marcada. El atractivo
de una partitura tan cautivadora me hicieron
todavia més insoportable el parloteo en voz alta,
muy alta, que detrds de mi mantenfan sin pa-
rar unos ruidosos admiradores de Picasso, que
seguramente desconocfan a Moli¢re y las no-
ciones mas elementales de urbanidad.

Hay pocos «conjuntos» en El sombrero de tres
picos, y en el pasado los Ballets Rusos brilla-
Ton precisamcntc por sus Conjuntos, pues, to-
mados individualmente, la graciosa Karsavina
estd muy lejos de una Zambelli y Massine no
se puede comparar a Aveline...

Jean Chantavoine, Excelsior, Parfs, 28 de ene-

ro de 1920.
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Unas palabras sobre...
tres fieras

Los tres grances fauves* (fieras) de la pintura
han entrado er la jaula del Teatro de la Opera.
Del mismo modo entré Curel en la otra Aca-
demia Nacional.

Pero ha sido la jaula la que ha parecido agran-
darse porque ninguno de los fauves (fieras) ha
querido limar las unias de sus garras ni bajar
la cabeza.

Picasso ha segnido con la pipa en la boca, De-
rain no se ha quitado su sombrero de fieltro
y Henri Matisse no se ha puesto traje negro.
Ya saben a lo que me refiero: los dorados del
estilo Napoleén III no han impresionado a es-
tos republicanos del arte. Picasso ha seguido
jovial, irénico y osado al bosquejar los decora-
dos de El sombrero de tres picos. Derain, con
la misma tranquilidad que en su taller de la
riie Bonaparte, frente al pavoroso edificio de
Beaux-Arts cuyo patio sereno y clisico debe in-
citar sus pesquisas, ha obrado segin su mds
intimo parecer. Y Henri Matisse, sin la mas
leve sonrisa, ha compuesto tales armonias que
el viejo y pomposo monumento parecerd mds
fragil que sus decorados de lienzo.

Porque se trata de tres personas honradas, de
tres hombres libres. Honrados con su arte y
con su época. Libres en su conciencia. Me ha
sido util tratarlos para conocerlos mejor: el an-
daluz ha sorprendido al corazén ardiente que
late detrds de las bromas de Montmartre, De-
rain ha extraico con sus profundas raices la sa-
via de nuestra rica tierra, Matisse ha bebido
con sus ojos claros todos los matices de nues-
tro cielo. Estos, al continuar las mas puras tra-
diciones, y aquél, al crear su fantasia, han apor-
tado a su ambito, el dmbito de lo universal,
una piedra, uia atmésfera y una perspectiva:
han renovado nuestra visién. A su alrededor,
detrds de ellog, algunos pilluelos han roto al-
glin cristal; pero también otros, que los han
comprendido, levantarin nuevos edificios.

*N. del T. — El articulista juega con el senti-
do literal de fauves —en francés, fieras— con
que se designe a los seguidores del movimien-
to pictérico del fauvismo.

Michel-Georges Michel, L’Intransigeant, Parfs,
3 de febrero de 1920.
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Los decorados de «El sombrero de tres picos»

El piblico del Teatro de la (‘)pcra, antes de
que se levantara el telon de El sombrero de ires
picos, sentfa un pequefio escalofrio, una emo-
cién, digamos. «jDecorados de Picasso!» mur-
muraban las distinguidas sefioras que se vefan
ya transportadas a alguna abstrusa y pavorosa
geometria. «jQué suerte! —pensaban los es-
nobs— seréd algo cubista. No entenderemos na-
das y pareceremos unos estetas.» Por desgracia
hubo que desengaiiarse. No hay como las fie-
ras para esconder las ufias y modular suaves
maullidos, cuando uno espera de ellos una ronca
c6lera. Pablo Picasso, el terrible, estuvo benigno
y tranquilizante. Sélo quienes conocen la ma-
ravillosa y proteiforme soltura del barcelonés
[sic] naturalizado ciudadano del Lapin agile no
se sorprenden en absoluto, porque conocemos
algunos dibujos del principe de los cubistas que
Luc-Olivier Merson no hubiera desautorizado.
La pintura del telén es seria y formal como
una composicién de Valentin de Zubiaurre. Sus
decorados —el interior de un molino, un puen-
tecillo en escarpa, una casita en primer plano—
son de una amable sobriedad, en la que se com-
binan discretamente los tonos beige, blanco y
rosa palido, formando armonias suaves. Parece
como si Picasso, por consideracién al delicioso
musico M. de Falla, le hubiera dejado el canto
de los colores. Se eclipsa, apenas se hace notar.
Su gusto, como siempre, es de una exquisita
seguridad. Se puede apreciar viendo el vestua-
rio del corregidor, de los esbirros, de los al-
guaciles y de la seductora molinera. Suaves
manchas, correspondencias azul negro, verde,
limén y blanco que combinan delicadamente.
Una pura delicia. EI mantén turquesa de Kar-
savina. Picasso ha escondido, pues, las ufas.
Derain en La Boutique fantasque se habfa pro-
digado a manos llenas, Picasso en El sombrero
de tres picos ha sido el més reticente de los abs-
tencionistas. El especticulo, por lo demds, po-
see un encanto indudable.

Louis Vauxcelles, Excelsior, Parfs, 4 de febrero
de 1920.

Fundacion Juan March

A propdsito de los Ballets Rusos

Sergio de Diaghilev acaba de contribuir a la
consagracién en la escena de nuestra Academia
Nacional de Musica del talento de tres de los
pintores modernos mds duramente combatidos:
Picasso, Derain y Henri Matisse. Era realmen-
te una empresa arriesgada la de encargar los
decorados a estos artistas, dos de los cuales eran
novatos en este arte de técnicas tan complejas.
Y, sin embargo, nunca el éxito habia sido tan
rotundo.

En La Boutique fantasque Derain mezcla el arte
de los tapices de 1875 con el
te y de mayor grandeza— de Sano di Pietro
y de Neri di Bicci de las escuelas renacentistas

menos fI'ECllL‘ll'

de Siena y Florencia. Encima de unos «sillones
confortables» acolchados, ejecuta sobre unos
sustentadores esbozados en un tono liso de tie-
rra quemada dos ramos de flores dignos del
pintor mds prodigioso; a continuacién, después
de un segundo plano que recuerda mucho mds
el Renacimiento italiano que la época de Na-
poleén 111, sitda este maravilloso lienzo de fon-
do que mds parece pensado —si exceptuamos
el barco de vapor— para acoger a personajes
de Mantegna que a la excéntrica familia ingle-
sa. Picasso en El sombrero de tres picos nos mues-
tra un molino espafiol de formas sobrias y to-
nos muy refinados —armonfas de colores beige
rosa, de grises y de negros violeta realmente
nuevas y muy poco frecuentes— que revelan
por la perfeccién y la tenuidad de las corres-
pondencias el «ojo» del pintor més sensible del
que tengamos conocimiento en nuestra ¢poca.
Por dltimo, Matisse, a través Le Chant du ros-
signol, nos conduce, mediante una sinfonia de
azules frescos, de blancos y de negros, a la Chi-
na rica de extraiios misterios. Y aunque haya
que lamentar ciertos efectos ficiles —como el
despliegue de la sorprendente capa roja— o cier-
tas oposiciones demasiado marcadas de mate-
riales —como el brillo de los pijamas frente
al mate de los fondos pintados al temple—,
hay que reconocer la maestria de composicién
de estos conjuntos armoniosos y delicados.
iQué leccién, con su éxito, dan estos bailari-
nes a nuestros directores de teatro! Es de espe-
rar que éstos experimenten la influencia de las
audacias de aquéllos; audacias que son la cau-
sa, por lo demds, de tan merecido éxito.

Michel Dufet, Eve, Paris, 24 de febrero de
1920.



La quincena musical

[...] se nos ha mostrado un lienzo virgen en
el que los trazos negros supuestamente figu-
ran una casa, delimitan el vano de una puerta
o de una ventana. Se trata de casas como las
que podria dibujar un chiquillo de seis aiios.
Asi, en el decorado de El sombrero de tres picos
(¢a cudl de las Espafias somos transportados?)
un puente corta la perspectiva. Parece, esque-
matizado, un peineta de mofio de negra. Lo
peor es que es transitable y que el ir y venir
de los transetintes atrae la mirada... Y en estos
recintos de lienzos tendidos —como los que
se ven en los campamentos de zingaros— se
agitan con frenesi, en loco revuelo, todo un
gentfo de bailarines, vestidos horrorosamente,
que parecen aplicarse con gestos angulosos dig-
nos de las caricaturas de Goya a una parodia
de danzas espafiolas. Respecto al decorado de
Le Chant du rossignol he renunciado a buscar
su significado. La accién transcurre en China.
Para quienes no la entiendan, la casa pone a
su disposiciéon un intérprete chino.

Durante los entreactos, en los pasillos repletos
de marchantes de cuadros y de pintorzuelos
de Montmartre, orgullosisimos de ocupar gra-
tis unas localidades que cuestan dos luises, sélo
se oyen dos palabras: Matisse y Picasso, Picas-
so y Matisse... Todos esos sefiores parecen exul-
tantes, los unos porque esperan colocar sus exis-
tencias a precio fuerte, los otros porque se
sienten capaces de suministrar pinturas tan da-
daicas a un director con tanto gusto... [...]

Georges Sevieres, L’Ordre Public, Paris, 26 de
febrero de 1920.

«El sombrero de tres picos»

Nunca me he ejercitado en el vocabulario de
la critica de arte, e ignoro las caracteristicas
de los ritos consagrados a Picasso. Tan sélo
sé que su telén de boca evoca un grupo espa-
fiol a la manera de una miniatura persa que
se hubiera ampliado cien veces para proyectar-
la en una conferencia. Idénticos procedimien-
tos, idénticas deformaciones; de los que consi-
go discernir mejor el cémo que el porqué.
iRépido, que desaparezca por las bambalinas!:
ya estd, se va sin haberme dicho nada de Espa-
fia. El decorado me gusta mis: los grises, los
pardos, los azules, todos los tonos quemados
que recuerdan las arideces térridas de Albéniz.
iDios mfo! jOjala las construcciones pudieran,

conservando la simplicidad de factura que nos
han ensefiado los decorados de Boris Godunov,
ojald pudieran no «no chocar entre si» como
dicen los pintores que no son Picasso! Me pa-
rece que, si asi fuera, serfa muy agradable...
Pero aqui estds, Thamar Karsavina. Te vuelvo
a encontrar intacta, semejante a la Karsavina
de mis mejores recuerdos. Veo de nuevo tus
grandes ojos ardientes, tus sorprendente sonri-
sa, y ese estilo que habria que denominar «di-
cha de la danza» y que sélo ti posees. Me han
dicho que otros bailarinas tienen pies tan dies-
tros como los tuyos. Es posible, pero ninguna
nos ha mostrado ese rostro luminoso, ese cuer-
po estremecido para el que la danza es como
la elocuente expresion de los movimientos del
alma.

Si, la fatalidad de los Ballets Russos me abru-
ma, es cierto que ni siquiera he podido escapar
al tradicional lirismo respecto a Karsavina. Y,
sin embargo, no es en El sombrero de tres picos
donde la prefiero. Intenta hacerse la espafiola,
pero el ardor de Karsavina conserva siempre
un algo casto y aéreo. Los ritmos, la rapidez,
las brusquedades de la danza espaiiola, estin
presentes... pero falta precisamente cierta lan-
guidez entre la violencia, y esas curvas fugiti-
vas entre dos ademanes extremos. Los pueblos
danzan segin el color de sus almas y también
segtin las formas de sus cuerpos: ses posible
que algunos contornos de caderas sean una cues-
tiéon de clima?

Dussane, Le Film, Parfs, febrero de 1920.

Miisica: los Ballets Rusos

[...] El sombrero de tres picos aspira a més y lo
consigue. Espanolismo quintaesenciado del
compositor Manuel de Falla y del pintor Pa-
blo Picasso, y de Lednide Massine también, sor-
prendentemente gallardo y arqueado de cintu-
ra. Se trata de una obra completa, de tonalidad
ibérica en todos sus elementos. No ponderaré
suficientemente la riqueza sencilla del vestua-
rio de Picasso, su inventiva calurosa y conteni-
da. La musica de Manuel de Falla es buena.
Me reconcilia con esa falsa escuela espafiola,
de la que Goyescas de Granados dieron tltima-
mente un aburrido ejemplo. [...]

Dominique Braga, Le Monde nouveau, Parfs,

febrero de 1920.
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La evolucién de los Ballets Rusos

[...] La de El sombrero de tres picos de Mamuel
de Falla, uno de los mds jévenes y quizds el
mejor de los compositores espafioles actuales,
es propiamente exquisita, llena de expresién y
de originalidad, rebosante de gusto tambien,
rica en hallazgos felices, al mismo tiempo agil,
ingeniosa y curiosamente evocadora. Traduce
a su manera un cuento divertido del novelista
Alarcén, en el que se ve a un corregidor bur-
lado por la molinera a la que corteja, por el
marido de la molinera y por los campesinos.
Le estd bien empleado. Pero la coreografia de
Massine, rigida y dislocada, carece de la gracia
irénica y de la agilidad esperada. La trepida-
cién un poco mecdnica, el violento taconeo que
cada vez parece gustarle mis y que «coloca en
todas partes» (estamos en Espafia, en el pafs
de las silenciosas alpargatas), ese taconeo de-
masiado «ruso» que no consigue reemplazar la
agilidad armoniosa y que mezcla desagradable-
mente su estrépito a las sonoridades delicadas
y encantadoras de la orquesta, sin duda rompe
desagradablemente la cadencia. El vestuario,
bastante bonito, a veces divertido o pintores-
camente anticuado, parece en algiin momento
un poco seco y un poco apagado para poder
responder exactamente a la musica brillante y
luminosa. Es obra de Picasso que acierta bas-
tante en el vestuario de ballet (Parade nos mos-
traba algunos muy seductores). No se puede
decir lo mismo del decorado, monocromo, apa-
gado, primitivo y polvoriento, simplificado y
rebuscado a la vez, de la mds «moderna» origi-
nalidad y de la més dspera también. ;Tiene su
mérito? Quizds... Aunque tuviera todavia mds
y aunque fuera en s{ mismo excelente, nunca
habrfa estado tan fuera de lugar como aquf ni
contradecir tanto la musica de M. de Falla ni
disonar tan estruendosamente. La verdadera fal-
ta de gusto estd en haber reunido sonidos, co-
lores y danzas semejantes.

Maurice Brillant, Le Correspondant, Parfs, abril
de 1920.
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Crénica de Francia: bailes rusos

«Le Tricorne» - «Pulcinella» - «La Boutique
fantasque»

La Opera brillantisima

La trama de «Tricorne», de Martinez Sierra,
sobre un cuento de Alarcén, mdusica de Ma-
nuel de Falla, coreografia de Leénide Massine,
telén, decorado y trajes de Picasso, es ya co-
nocida para nosotros. Es la vieja farsa del co-
rregidor y la molinera.

La aportaciéon de Manuel de Falla ha envuelto
el tipicismo crado, el anecdotismo violento de
la musica del Sur de Espafa de orquestacion
riquisima, muy trabajada, y asf el tipicismo ha
pasado a ser un valor universal.

Picasso, en cambio, es aqui lineal, y llega a
una crudeza conceptual del paisaje y de lo es-
paiiol que produce dolor. Picasso ha pintado
aqui instintivamente, como un elemental, es
decir, como un barbaro. Un palco, en una plaza
de toros, es e telén. Es un palco racial, pi-
mentadamente racial. Una buena bolsa de to-
dos los vicios y de todas las virtudes de las
lapas del «jipion.

Picasso ha captado esta luz de Andalucfa, blan-
ca, violenta, como una superficie plana, este
puente de los pueblos, el patio de vecindad —yo
creo que los hombres mas buenos del mundo,
los rusos y los castellanos pobres, viven en es-
tos patios—, las cortinas listadas de rosa y de
blanco, la jaula, la mata de claveles, el pozo,
el chico que hace volar una cometa por encima
del paisaje desnudo, y el horizonte desolado
de los pueblos de Espaiia, que Picasso ha re-
suelto con una simplicidad de estampa japone-
sa. Las ropas son una sinfonfa birbara de en-
carnados —a szfialar, una capa roja, que tiene
la densidad de rojo de la ropa que lleva encima
el hombre que tiene pequefias protuberancias
en la nariz, el cual fue pintado por Ghirlanda-
jo—, blancos, negros, verdes, oros y variacio-
nes sobre el color plomizo... [...]

José Pla, La Publicidad, Barcelona, mayo de
1920.
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Los Ballets Rusos en el Teatro de los Campos
Eliseos

[...] EI sombrero de tres picos, con el que con-
clufa la velada, es un embeleso. Leénide Mas-
sine, bailarin de extraordinaria elegancia, de sa-
ber y de dotes cautivadores, se hizo aclamar
lo mismo que la musica de Manuel de Falla,
delicada, sabia, luminosa, que recuerda todos
los arabescos de Granada y todas las maravillas
de Sevilla, y que el vestuario de Pablo Picaso,
que consigue una armonia de colores tan nue-
va como seductora.

Jean Catulle-Mendes, Presse, Paris, 15 de di-
ciembre de 1920.

Estrenos: Teatro de los Campos Eliseos,

Ballets Rusos

[-..] El sombrero de tres picos cerraba el especta-
culo: el telén de Picasso sigue pareciéndome
discutible y la ejecucién del decorado demasia-
do somera, pero la propia pantomima ha sali-
do ganando al tener que evolucionar en un mar-
co mis reducido que el del Teatro de la Opera.
La accién escénica se condensa y los colores
un poco apagados del vestuario suben de tono.
Respecto a la cautivadora partitura de M. de
Falla, he podido saborear de nuevo el delicado
pintoresquismo.

El pablico ha celebrado en particular la vivaci-
dad ingenua de la Savina en Les Sylphides, la
inspiracién de la Devillier y la fogosidad ner-
viosa de Massine en El sombrero de tres picos. |...]

Jean Chantavoine, Excelsior, Paris, 16 de di-
ciembre de 1920.

La semana musical:
Teatro de los Campos Eliseos, Ballets Rusos

Por dltimo se representé El sombrero de tres pi-
cos, creada el invierno pasado en el Teatro de
la Opera, pantomima-ballet espafiola en el que
se afirma uno de los musicos mas destacables
de la Peninsula, Manuel de Falla: obra poco
homogénea, enmarcada por un decorado de Pi-
casso dificilmente descifrable, pero en la que
abundan los ritmos ricos, variados y en la que
cilidas melodfas, orquestadas ingeniosamente,
esparcen un aroma espaiiol embriagador, que

I'Cill’lil el encanto (lpﬂSi()Il.’llltc (]Cl siglo XVIII.

Pero, jqué lejos estamos de las orillas del rio
Neva!

La interpretacién sigue siendo extraordinaria,
a pesar de la desaparicién de Thamar Karsavi-
na, que se afiade a las de Volinin, la Paulova,
Nijinsky. Una exquisita y joven estrella, Vera
Savina, maravill6 al pablico con su larga y cas-
ta falda de muselina en Les Sylphides, y el baila-
rin Idzikovsky, saltarin prodigioso, fue aclama-
do junto a ella. Catherine Devillier, pintoresca
y salvaje en La consagracion de la primavera, fue
aplaudida en El sombrero de tres picos, en el que
Lednide Massine coseché a su vez un enorme
y merecido éxito. La orquesta, excelente, pecd
de lentitud en los movimientos.

Paul Bertrand, Le Ménestrel, Paris, 17 de di-
ciembre de 1920.

Los Ballets Rusos

[vs] El sombrero de tres picos tampoco exige una
prolongada exégesis. La musica de Manuel de
Falla es agradable, pero carece de caracterfsti-
cas originales. La aventura nos cuenta la riva-
lidad entre un viejo y un muchacho y, ade-
més, una Carmencita rosa y azul, en la que
el vigjo acaba manteado como el pelele de Goya.
Pero el decorado de Picasso es cautivador, con
la curva cordobesa de un puente inclinado, las
casas construidas por la gracia del espiritu, los
paneles enteros sin nada como grandes man-
chas de lienzo gris y, en el cielo azul malva,
grandes estrellas con sus rayos. El todo forma
un conjunto delicado, en el que florece, como
una camelia, un lienzo tendido. Gocemos de
estos encantos mientras nos plazcan,

Sobre este fondo, los trajes son como manchas
luminosas. Y nada muestra mejor la evolucion
de la pintura. Hace apenas veinte afios lo que
se denominaba los valores, es decir, la grada-
cién entre la luz y la sombra, nos parecfa la
necesaria escala de toda armonifa. Y en cambio
ahora esta escala ha dejado de golpe de utili-
zarse. El negro y el blanco, que formaban los
polos extremos, se emplean no como la nota
mids alta y la nota més baja del teclado, sino
como colores semejantes a todos los demés. La
armonfa es el encuentro de manchas que no
tienen ninguna medida comin entre si. Coja-
mos un traje —verde, blanco y negro—, por
cierto, muy bonito. No hay cntre estos tres
colores ninguna relacién que pueda definirse.

Y este mismo traje, a su vez, no tiene ningu-



na relacién con los trajes que lo rodean, que
son azules y negros como vidrieras emploma-
das; éste, rosa y azul, aquél, de un pardo rojo
y negro. El conjunto es de un gusto cautiva-
dor, pero este gusto no tienen nada en comin
con el de los primeros decorados de Schéhéra-
zade. No hay declinacién ni trénsito; los com-
plementarios, que parecian la base cientifica de
la pintura, son una moda que ha durado me-
nos de un siglo. Los tonos son delicados, pero
ya no se dejan influir. Una gama nueva acaba
de aparecer compuesta por el negro y el blan-
co, el pardo rojo, un azul suave y claro, un
verde vivo y, a veces, un tono de parpura lla-
mativo. Estos colores son fijos como los éxi-
dos que utilizaban los vidrieros de antafio. Y
es verdad que Picasso utiliza los colores en este
ballet, mds o menos como lo harfa para un
cuadro de cristales de colores.

Henri Bidou, L’Opinion, Parfs, 18 de diciem-
bre de 1920.

Los bailes rusos. Estreno de
«El sombrero de tres picos»

[...] Visto desde este aspecto. El sombrero de
tres picos es una insospechada sorpresa, en don-
de no se sabe qué admirar mas; si el maravillo-
so sentido del color, presentado de la manera
mas desenfadadamente arbitraria, o bien la tra-
ma danzada de la obra entera. La labor realiza-
da por Picasso es un alarde de finura de tonos,
fundidos de un modo exquisito en una gama
gris, sobre la que sinfonizan los matices mds
delicados, y en la que, aun los momentos de
mayor exaltaciéon cromatica, estdn contenidos
en un limite de inteligente discrecién. En cuan-
to al trabajo realizado por Massine, como com-
positor de la parte danzada, es asimismo de
la vena genial mis rica. Es ldstima que no haya
sido €l quién danzase el papel del molinero;
pero, ciertamente, ¢l sefior Voidzowsky lo rea-
liz6 de un modo extraordinario.

La disposicién de los conjuntos es algo de una
belleza superior, en donde Picasso y Massine
rivalizan en una competencia deliciosa. El bo-
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lero del primer cuadro es, acaso, uno de los
trozos culminantes que existen en el arte de
los Ballets Rusos, tanto como otros momen-
tos de la danza final, en la que, con todo, no
se ha consagrado completamente una progre-
sion dindmica no interrumpida. De lo grotes-
co de El sombrero de tres picos a lo simplemente
cémico de El corregidor y la molinera, existe esta
distancia espiritual a que antes se aludfa. ;Pue-
de ser comprendida por todo el mundo «y mis
por el de un teatro como el Real» la intensi-
dad que lo grotesco posee y su honda raiz es-
piritual? ;Espanolismo? ;Alarcén? ;No hay de-
masiados lugares comunes?

Las barbas verdes de algunos personajes eran
la mejor advertencia para el que sabfa recoger-
la. Pero ésta y el refinado placer intelectual que
musica, danza y pintura ofrecen en El sombrero
de tres picos, parécenos que sélo fueron goza-
dos en toda su intensidad por una escasa doce-
na de concurrentes. [...]

Adolfo Salazar, El Imparcial, Madrid, abril de
1921.
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LISTA DE OBRAS EXPUESTAS

1a 15
Los decorados

1
Magueta de un primer boceto de decorado

Acuarela y grafito

(dos hojas recortadas superpuestas)
22x24 cm

Z. XXIX, 354

Paris, Musée Picasso, MP. 1639.

2
Boceto de decorado

Grafito

17,3 % 22,3 cm

Z. XXIX, 361

Paris, Musée Picasso, MP. 1647.

3
Boceto de decorado

Acuarela y grafito
17,4 x 22,3 ¢cm
Paris, Musée Picasso, MP. 1636.

4
Boceto de decorado

Acuarela y grafito

17,3x22,3 cm

Z. XXIX, 381

Paris, Musée Picasso, MP. 1637.

5

Boceto de decorado

Acuarela y grafito
27%x27,3 cm
Paris, Musée Picasso, MP. 1632.

6
Boceto de decorado

Acuarela y grafizo

8,9x20,5 cm

7. XXIX, 404

Paris, Musée Picasso, MP. 1666.
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7
Boceto de decorado

Acuarela y grafito

19, 5% 26 cm

Z. XXIX, 405

Paris, Musée Picasso, MP. 1635.

8
Boceto de decorado

Grafito

17,4x22,5 cm

Z. XXIX, 360

Paris, Musée Picasso, MP. 1645.

9
Magueta de un boceto de decorado

Acuarela y grafito

(cuatro hojas superpuestas)
20x26,5 cm

Paris, Musée Picasso, MP. 1638.

10

El puente: fragmento de un boceto de decorado

Acuarela y grafito

10,5%x 15 c¢m

Z. XXIX, 385

Paris, Musée Picasso, MP. 1668.

11
Boceto de decorado

Acuarela y grafito
20x 27 cm
Paris, Musée Picasso, MP. 1664.

12
Boceto de decorado

Grafito

20 x 26 cm

Z. XXIX, 350

Paris, Musée Picasso, MP. 1641.

13
Boceto de decorado

Grafito

20%27 cm

7. XXIX, 362

Parfs, Musée Picasso, MP. 1648.

14

Boceto de decorado

Acuarela

10,5%x 12,3 cm

Z. XXIX, 407

Paris, Musée Picasso, MP. 1640.
15

Magqueta del decorado definitivo

Gouache, acuarela y grafito

(tres hojas dobladas y superpuestas)
20,5x 27 cm

Paris, Musée Picasso, MP. 1634.

16 a 52
El vestuario

16
El molinero

Acuarela, gouache y grafito

26 x 19,5 cm

Z. 111, 320

Paris, Musée Picasso, MP. 1687.

17

La molinera

Acuarela, gouache y grafito
26 x 19,7 cm

Inscripcion en el reverso: 19 Karsavina

Z. 111, 326
Paris, Musée Picasso, MP. 1712.

18
El corregidor

Acuarela, gouache y grafito
26,5% 19,5 ¢cm

Inscripcién en el reverso: 15/Woizikowsky

(Tarentelle)
Z. 111, 314
Paris, Musée Picasso, MP. 1680.

19
Boceto de traje del corregidor
Acuarela y grafito
23,1x17,5 cm
Z. XXIX, 379
Paris, Musée Picasso, MP. 1677.



20
El corregidor con el capote del molinero
Acuarela y grafito
26,5%x 19,7 cm

Z. 111, 327
Paris, Musée Picasso, MP. 1692.

21
El dandy
Acuarela y grafito
20,3x19,8 cm
Inscripcién en el reverso: 17/Jozkotsky
Z. 11, 322
Parfs, Musée Picasso, MP. 1683

22

Librea de los /amyos de la silla de manos del
corregidor

Acuarcla y grafito

26 x19,7 cm

Inscripcién en el reverso: 23

7. 111, 323

Parfs, Musée Picasso, MP. 1684.

23
Boceto de traje del corregidor
Grafito
22,2%x 17,5 cm
7. XXIX, 370
Parfs, Musée Picasso, MP. 1678.

24
Boceto de traje del corregidor

Acuarela y grafito

22,2x 17,3 cm

Z. XXIX, 380

Paris, Musée Picasso, MP. 1679.

25
Traje de los alguaciles que llevan los faroles

Acuarela y grafito

26,5x% 19,5 cm

Inscripcién en el reverso: n.° 10/Novac/ Zverew
Z. I, 337

Paris, Musée Picasso, MP. 1681.

26
Traje de los tres muleros que acarrean sacos de
harina
Acuarela y grafito
26 x 19,7 cm

7. XXIX, 402
Paris, Musée Picasso, MP. 1688.

27
Vestido para un grupo de vecinas

Acuarela, gouache y grafito

26,4 %19 cm

Inscripcién en el reverso: Klementoriz/Istomina/
Radifia/Zalesska/2

Z. 11, 312

Paris, Musée Picasso, MP. 1708.

28
Vestido para un grupo de vecinas

Acuarela, gouache y grafito

26 x 20 cm

Inscripcién en el reverso: n.° 1/Nemichinova Vera
Olchina/Waassilevska/Mikoulina

Z. 111, 321

Paris, Musée Picasso, MP. 1709.

29
Vestido de las aragonesas

Acuarela, gouache y grafito
26,5x%19,8 cm

Inscripcién en el reverso: Pavlovska/20
Z. 111, 330

Paris, Musée Picasso, MP. 1725.

30
Vestido de las aragonesas

Gouache y grafito

26,5%x 19,7 cm

Inscripcién en el reverso: Allanova/Slavicka/
Tchernichova/Sokolova/n.° 4

Z. 111, 333

Paris, Musée Picasso, MP. 1724.

31
Boceto de vestido de las bailarinas de la sevillana

Grafito

25 %16 cm

Z. XXIX, 393

Paris, Musée Picasso, MP. 1700.

32
Vestido de las bailarinas de la sevillana

Gouache y grafito

27,5% 19,6 cm

Incripcién en la parte superior derecha: les ronds
noirs/en velour(s) (las circunferencias negras de ter-
ciopelo)

Inscripcién en el reverso: n.° 24/Lopokova/
sheminchova/Sokolova

Z. 1, 315

Parfs, Musée Picasso, MP. 1707.
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33
La mallorquina

Acuarela, gouache y grafito

26,8 x 20 ¢cm

Inscripcién en el reverso: Kostiaskaia/n.© 5
Z. 111, 328

Parfs, Musée Picasso, MP. 1722.

34
Boceto de vestido para las vecinas

Acuarela y carboncillo

27,5x20,5 cm

Inscripcién en el reverso: 21/granow/15 frs
Parfs, Musée Picasso, MP. 1710.

35
Boceto de vestido para las vecinas
Acuarela, gounchc y gmﬁto
26 x 20 cm
[nscripeion en el reverso: 3/granow
Parfs, Musée Picasso, MP. 1711.

36
Vestido de la corregidora
Acuarela, gouache y grafito
26,5 %20 cm
[nscripcién en el reverso: Grantjwa/n.° 3
Z. 111, 318 1
Paris, Musée Picasso, MP. 1714.

37
Boceto de vestido de una anciana
Acuarela, gouache y grafito
26,5x 19,5 cm
[nscripcién en el reverso: 13/Nemtakinova Lydiu

Z. 111, 324
Paris, Musée Picasso, MP. 1723.

38
Traje de un vecino
Acuarela, gouache y grafito
27x%19,8 cm
Inscripcién en el reverso: Kostrovskoy/Kremnew/
n’ 6
Z. 11, 331
Paris, Musée Picasso, MP. 1685.
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OBRAS EXPUESTAS

39
Traje de los aragoneses
Acuarela, gouache y grafito
27,3x19,7 cm
Inscripcién en el reverso: Debajo unas enaguas con
muchos pliegues y encima simplemente la forma asi y
n.° 7/Kegler/Ochiminsky
Z. 111, 325
Paris, Musée Picasso, MP. 1686 anverso.

40
Traje de un vecino
Acuarela y grafito
26,5 % 20 cm
Inscripeién en la parte superior derecha: Sur la che-
mise/le blew clair/sur le pantalon/le bleu foncé (azul
claro en la camisa, azul oscuro en el pantalén)
Inscripcion en ¢l reverso: 18/Burman/Kostezky
Z. 111, 334
Paris, Musée Picasso, MP. 1690.

41
Traje de un vecino

Acuarela y grafito

22,5% 17,5 ¢cm

Z. XXIX, 377

Paris, Musée Picasso, MP. 1695.

42
Boceto de traje de torero

Acuarela y tinta negra

26 x 20 cm

Z. XXIX, 406

Paris, Musée Picasso, MP. 1676

43
Boceto de traje de torero
Acuarela y grafito
27 x20 cm
Inscripeién en el reverso: n.® 11/Ribas
Z; I1I; 313
Paris, Musée Picasso, MP. 1696.

44
Boceto de traje de torero

Acuarela y grafito

26,4%19,6 cm

Inscripeién en el reverso: n.® 11
Z. 111, 316

Paris, Musée Picasso, MP. 1697.
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45
Traje de picador
Acuarcla y grafito
26,5%x19,7 cm
Inscripcién en el reverso: n.° 12/Mascagni

Z. 111, 311
Paris, Musée Picasso, MP. 1691.

46
Traje de uno de los locos

Acuarela, gouache y grafito

26x 19,8 cm

Inscripcién en el reverso: Ochinowsky/n.® 22
Z. 11, 335

Paris, Musée Picasso, MP. 1698.

47
Traje de uno de los locos

Acuarela y grafito

27 x 19,5 cm

Inscripcién en el reverso: n." 8/Lukine
Z. 111, 332

Paris, Musée Picasso, MP. 1699.

48
Traje de un negro viejo
Acuarela, gouache y grafito
27 %20 cm
Inscripcion parte superior derecha: un viewx négre/che-
veux et barbe/blanches (un negro viejo de pelo y barba
blancos)
Inscripcién en el reverso: 14/un négre figurant (un
comparsa negro)
Z: 111, 319
Paris, Musée Picasso, MP. 1694.

49
Traje de impedido con muletas
Acuarela y grafito
26,5x 19,7 cm
Inscripcion en el reverso: Alexandroff/n.¢ 21

Z. 111, 317
Paris, Musée Picasso, MP. 1693.

50
El mantén de la molinera

Acuarela y grafito

19,5 %26 cm

Z. 111, 336

Parfs, Musée Picasso, MP. 1727.

51
Prendas del vestuario del torero, de la aragonesa
y de los aragoneses
Gouache y grafito
27%x19,5 cm

Inscripeion: Paragonais — sur une jupe tres large/de

Sorme simple com(m)e ¢a/la cape du torero/son dos/La

aragonaise (de dos) [el aragonés — sobre una falda
muy amplia de forma sencilla como esta/la capa
del torero/su espalda/La aragonesa (de espaldas)]
7. VI, 1378

Paris, Musée Picasso, MP. 1728.

52
La silla de manos de la corregidora

Acuarela y grafito

27,6, %21 cm

Z. VI, 1379

Paris, Musée Picasso, MP. 1672.

53 a 58
El telén

53
Primer boceto del telon de boca

Grafito

31,5%x 24,2 cm

Z. 11, 305

Paris, Musée Picasso, MP. 1661

54

La suerte de la pica: estudio para el medallén cen-
tral del primer boceto de telén de boca

Grafito

31,5%x24 cm

Paris, Musée Picasso, MP. 1630.

55

Escena de corrida: estudio para el medallén central
del primer boceto de telén de boca

Grafito

20x 27 cm

Z. XXIX, 347

Paris, Musée Picasso, MP. 1658.

56
Eswudio para el segundo boceto del telén de boca

Acuarela y grafito
20 % 26,5 cm
Paris, Musée Picasso, MP. 1631.



57
Ll ruedo: estudios para el proyecto definitivo del
telén de boca
Acuarela y grafito

20,7 x 27,4 c¢cm
7. XXIX, 352
Parfs, Musée Picasso, MP. 1653.

58
Lstudio de conjunto para el boceto definitivo del
telén de boca
Grafito
28x26,5 cm

Z. 111, 306
Parfs, Musée Picasso, MP. 1628.

59
Retrato de Manuel de Falla
Paris, 9 junio 1920

Grafito y carboncillo

63 x 48 cm

Inscripeién en la parte inferior derecha: 9-6-20-
Zy IV, 62

Par{s, Musée Picasso

60
Album Polunin
21 fotograffas tomadas en Londres en los talleres
del Covent Garden durante la realizacién del telén
de El sombrero de tres picos en 1919.
Con un croquis del decorado y dedicatoria de Vla-
dimier Polunin
Parfs, Musée Picasso, archivos Picasso

61
Bailarina
1919
Grafito y acuarcla
11,5x 8,5 cm
7. 111, 356

Coleccién particular

62
Bailarina
1919
Grafito sobre dos hojas pegadas
40 x 22 cm
7. XXIX, 410

Coleccién particular

63
Bailarinas
1919
(a partir de una fotografia)
Pluma y tinta china
19,5 % 26,5 cm
7. 111, 354
Coleccién particular

64
Grupo de siete bailarinas
1919
(a partir de una fotografia)
Pluma y tinta china, acuarela
26,5 % 39,5 cm
7. 111, 355

Coleccién particular

65
Retrato de Lydia Lopokova

1919
Grafito
35,5%x 25,5 cm

Coleccién particular

66
Tres bailarinas
1919-1920
Lipiz plomo sobre tres hojas pegadas
37,5 x35 cm

Z. XXIX, 432
Parfs, Musée Picasso, MP. 840.

67
Siete bailarinas, con Olga Kokhlova en primer plano

(a partir de una fotograffa de White)
Parfs, principios de 1919

Lapiz plomo y trazos de carboncillo
62,6 x50 cm

Z. 111, 353

Paris, Musée Picasso, MP. 841.

68

Tres bailarinas: Olga Kokhlova, Lydia Lopukova
y Lubov Chernicheva

(a partir de una fotografia)
Principios de 1919

Lépiz plomo y carboncillo
62,7 x47 cm

Z. 111, 352

Parfs Musée Picasso, MP. 834.
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DOCUMENTOS

LISTA DE DOCUMENTOS

Los documentos presentados en la exposicion

van precedidos de un asterisco
Fig. 1

* Manuel de Falla y Leénide Massine en los
jardines de la Alhambra de Granada en 1916.
Granada, Archivo Manuel de Falla.
Fig. 2

* Picasso y su mujer Olga en Londres en el
taller del Covent Garden durante la realiza-
cién del telén en 1919.
Paris, Musée Picasso, archivos Picasso.
Fig. 3

“ Reparto y argumento del programa de la
representacion en la Opera Garnier de Parfs
en 1920.
Fig. 4

* Fotograffa de Massine dedicada a Picasso,
1920.
Paris, Musée Picasso, archivos Picasso.
Fig. 5

* Diaghilev y el mecenas de los Ballets Ru-
sos, Alfred Seligsberg, en Londres en 1919.
Paris, Musée Picasso, archivos Picasso.
Fig. 6
Vera Nemchinova y Félix ensayando El som-
brero de tres picos en Londres en 1919.
Grafito.
31,5%x24,5 cm
Firmado parte inferior izquierda: Picasso
Coleccién particular.
Fig. 7
Cartel tipografico con el anuncio de la pri-
mera representacion de El sombrero de tres pi-
cos en el Teatro de la Opera de Paris el 23
de enero de 1920.
Parfs, Musée de 1I’Opéra.
Fig. 8
Estudio de maquillaje
Acuarela y grafito
10x 10 cm
Z. XXIX, 396
Coleccién particular.

116

Fig. 9
Estudio de maquillaje
Acuarela y grafito

10x 10 cm

7. XXIX, 397.
Coleccién particular.
Fig. 10

Estudio de maquillaje
Acuarela y grafito
10 %10 cm

7. XXIX, 399
Coleccién particular.

Fig. 11 a 14

Hojas de una libreta de dibujo con la lista
de attrezzo y el boceto del pendén.
Londres, 1919.

Grafito.

Coleccién particular.

Fig. 15

Estudio para el boceto definitivo del telén
de boca.

Oleo sobre lienzo.

36,5%35,4 cm

7. 111, 303.

Parfs, coleccién Elaine Rosenberg.

Fig. 16

Estudio para el boceto definitivo del telén
de boca.

Oleo sobre lienzo.

36,5x 35,4 cm

Z. 111, 302.

Parfs, coleccién Micheline Sinclair.

Fig. 17
El telén de boca.

Pintura al temple sobre lienzo.

1.000 x 1.600,4 cm

Nueva York, coleccién Joseph E. Seagran
and Sons Inc.

Fig. 18

Fotografia del telén de boca durante su re-
produccién.

Paris, talleres de la Opera-Bastilla, 1992.
Parfs, (3pera-BastiHa, direccién técnica.
Fot. C. Leiber y Ch. Pelé.

Fig. 19

Tamar Karsavina posa vestida de molinera,
Madrid, 1921.

Granada, Archivo Manuel de Falla.

Fig. 20

La compaiifa durante la primera representa-
cién, Londres, 1919.

Parfs, Bibliothéque nationale, Opcra, fondo
Kochno.

Fig. 21
Representacién del ballet, Londres, 1919.
Parfs, Bibliotheque nationale, (/)pera, fondo
Kochno.

Fig. 22
Ledénide Massine en el papel del molinero
(sin fecha).

Parfs, Bibliothéque nationale, ()pcra, fondo
Kochno.

Fig. 23

Vecino y torero durante la primera repre-
sentaciéon, Londres, 1919.

Parfs, Bibliothéque nationale, Opera, fondo
Kochno.

Fig. 24

Vera Nemchinova en el papel de vecina y

Leénide Massine en el del molinero, Parfs,
Teatro de la Opera, 1920.

Fig. 25
Pareja de vecinos.

Ballets de Montecarlo, 1939.
Fot. Roger-Viollet.

Fig. 26

Un alguacil

Ballets de Montecarlo, 1939.
Fot. Roger-Viollet.

Fig. 27

Un vecino

Ballets de Montecarlo, 1939.
Fot. Roger-Viollet.

Fig. 28

Lednide Massine en el papel del molinero.
Paris, ()pera Garnier, marzo de 1950.
Parfs, Bibliotheque nationale, Opcra, fondo
Kochno.

Fot. Cecil Beaton.

Fig. 29 y 30

chrescptacién de El sombrero de tres picos
Parfs, Opera Garnier, marzo de 1992.
Parfs, Bibliotheque nationale, Opera, fondo
Kochno.

Fot. C. Leiber y Ch. Pelé.



*

Fig. 31

Monique Louditres en el papel de la moli-
nera y Patrick Dupond en el del molinero.
Parfs, ()pcra Garnier, marzo de 1992.
Parfs, Bibliotheque nationale, Opcra, fondo

Kochno.
Fot. C. Leiber y Ch. Pelé.

Carta de Daighilev a Picasso (contrato para
El sombrero de tres picos), Parfs, 15 de abril
de 1919.

Parfs, Musée Picasso, archivos Picasso.

Tarjeta de felicitacion de Polunin a Picasso,
Londres, 1919.

Paris, Musée Picasso, archivos Picasso.

Programa de los Ballets Rusos: representa-
cién de la 11a temporada de los Ballets Ru-
sos, Parfs, Teatro de la ()pcra, diciembre de
1919-febrero de 1920.
Cubierta: dos bocetos de trajes de Picasso.
Paris, Musée Picasso.

Programa de los Ballets Rusos: representa-
cién de la 13a temporada de los Ballets Ru-
sos, Parfs, Teatro de los Campos Eliscos,
diciembre de 1920.

Parfs, Musée Picasso.

Lednide Massine, por Foulsham y Banfield,
Parfs, 1920, con dedicatoria a Picasso.
Parfs, Musée Picasso, archivos Picasso.

Telegrama de Diaghilev a Picasso, relativo
al éxito de la primera representacién de El
sombrero de tres picos en Madrid, 6 de abril
de 1921.

Parfs, Musée Picasso, archivos Picasso.

Tres fotograffas de Tamar Karsavina vesti-
da de molinera, Madrid, 1921.

Parfs, Bibliotheque nationale, C)pera, fondo
Kochno.

Tamara Tumanova y Leénide Massine en los
papeles de la molinera y el molinero, Nueva
York, 1934.

Parfs, Bibliothéque nationale, épcra, fondo
Kochno.

Una vecina
Ballets de Montecarlo, 1939.
Fot. Roger-Viollet.

Carta de Leénide Massine a Picasso, 25 de
noviembre de 1958.
Paris, Museo Picasso, archivos Picasso.

Fotografias de detalles de representaciones y
vestuario.

Paris, Opera Garnier, marzo 1992.

Parfs, Opcra Bastilla, direccién técnica.
Fot. C. Leiber y Ch. Pelé.

DOCUMENTOS

VESTURARIO Y MAQUETAS

El molinero
Traje realizado en los talleres de la Opera
de Paris para las representaciones de Ll som-
brero de tres picos, Parfs, Opera Garnier, mar-
zo de 1992.
Préstado por la direccién téenica de la Ope-
ra de Paris.

La molinera
Vestido realizado en los talleres de la Opera
de Parfs para las representaciones de El som-
brero de tres picos, Paris, Opcra Garnier, mar-
zo de 1992.
Préstado por la direccién téenica de la Opc—
ra de Parfs.

El torero

Traje realizado en los talleres de la Opera
de Parfs para las representaciones de El som-
brero de tres picos, Parfs, (3pcra Garnier, mar-
zo de 1992.

Préstado por la direccién téenica de la ()pc-
ra de Parfs.

La sevillana
Vestido realizado en los talleres de la Opera
de Parfs para las representaciones de El som-
brero de tres picos, Parfs, ()pem Garnier, mar-
zo de 1992.
Préstado por la direccién téenica de la Opc—
ra de Parfs.

Magqueta del decorado

Cartén pintado.

50 x 70 cm

Realizado por Selim Saiah, asesor artistico
de la Opcra de Paris.

Paris, Musée Picasso, donacién de Selim
Saiah.
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