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Diseno de Ethelben White para la parlitura de El sombrero de tres picos, 
publicado en Londres en 1919. 
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PRESENTACION 

Las imagenes que sobre Espana tenfan los europeos a comien­
zos de nuestro siglo habfan sido popularizaclas en gran medida 

a traves de la musica, y muy especialmente por el teatro musi­
cal. El mito de Don Juan tuvo cie rta expansion a traves del dra­
ma mozartiano, excelso pero siempre minoritario. Don Qu~jote 
habia subido a la escena con mucha menos fortuna estetica 
pero no menor reiteraci6n. Eran sin duda mas conocidos los 

heroes cspafioles inventados por extranjeros, como el barbero 

sevillano que creo Beaumarchais y popularizo Da Ponte con la 
ayuda de Paisiello, Rossini y , en medio, Mozart de nuevo; o la 
inmortal cigarrera de Merimee, que no hubiera pasado de un 
relato exotico para lectores especializados sin la esplendida 
mC1sica de Bizet. 

Pero faltaba la propia voz espafiola. Algunas paginas de zar­
zuela , como las del castizo Chueca , recorrian sin descanso balnea­
rios, casinos y teatrillos de poca monta, y no fa ltaba la fa lsa voz 
del topico andaluz en operetas y espectaculos de variedades. El 
renacimiento de la musica espafiola habfa conseguido obras 

maestras en el piano de comienzos de siglo (Suite Iberia, de Albeniz; 
Goyescas, de Granados; Cuatro piezas espaiiolas, de Falla), pero 
la primera guerra mundial aborto de raiz el incipiente exito de dos 
operas espafiolas que acababan de triunfar en escena: La vida 
breve, en Paris (1914), y Goyescas, en Nueva York (1916). 

El estreno en Londres, en 1919, del ballet El sombrero de lres 
picas y su exito inmediato en todo el mundo tanto en la version 
completa como en numeros sueltos (el fandango, por las bailari­
nas; la farruca, por los bailarines), asi como las dos suites orques­
tales en conciertos, proyecto una nueva imagen espafiola que, so­

bre sus innegables calidades, tenfa la inm nsa ventaja de ser mas 
autentica . 
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A la música de Falla, que es sin duda lo más trascendente de 
la obra, se unieron varios factores más que contribuyeron muy 
poderosamente a llamar la atención de todo tipo de públicos. 
Los decorados y figurines de Picasso, en primer lugar; la obra li-
teraria en que la acción se basaba, en no menor proporción, ya 
qu el encantador relato de Pedro Antonio de Alarcón bebía en 
las más puras fuentes de la tradición oral española: el ciclo de 
los romances sobre el Molinero de Arcos de la Frontera, que to-
davía se canta en muchas provincias españolas . Y, claro es, el so-
porte de los bailes rusos de Diaguilev, que habían revolucionado 
el concepto de la danza antes de la guerra y que, con ésta y otras 
obras, abandonaban d finitivamente sus aires "bárbaros" y orien-
talizantes para recorrer otros caminos más modernos. La feliz 
coincidencia de un coreógrafo como Massine o un director de 
orquesta de la talla de Ansermet, añadieron calidades que proba-
blemente no podrán ser superadas. 

Aunque con algunas reticencias por parte de los sectores más 
anclados en el casticismo, este triunfo español no pasó desaperci-
bido en España, y algunas de las plumas más ilustres se sintieron 
obligadas a glosarlo. Don Manuel Azaña, a raíz de las representa-
ciones de París, alababa la "España desconocida" que la obra mos-
traba, "harto distante por fortuna de la que suelen pr sentarnos en 
truculentas españoladas de "music-hall" a uno y otro lado de los 
Pirineos". Y refiriéndose ya a Falla, subrayó magistralmente el ta-
l nto de un artista d primer orden y en pl na sazón: ·Talento cui-
dadoso de su dignidad, exactamente informado, dueño de todos 
lo recursos técnicos que la aplicación al trabajo puede proporcio-
nar al artista" . Gracias a llo había cons guido una obra de arte 
universal, es decir, deleitosa para todos los públicos pero sin re-
nunciar a "la voz de la sangre". "Una España 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 exposición n Madrid, ven-
ciendo para ello el criterio general de nuestras exposiciones, que 
suelen centrarse en la mue tra directa de objetos artísticos. Es evi-
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dente que El sombrero de tres p icos de Falla , Picasso y Massine só­
lo puede disfrutarse en la escena, mientras que lo que aquí mos­
tramos son algunos de los ·<documentos .. visuales que la prepara­
ció n de l montaje escénico ha dejado en dive rsos 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 único en el que florecen, salvo en la memoria de quienes 
han podido contemplarlas. Al igual que una música no está en la 
partitura, sino en el momento en que se interpreta y suena, l ba­
llet de Falla sólo existe cuando es bailado. 

Por eso, y además de los material s que configuran la xposi­
ción (dibujos, fotografías, maquetas, trajes, cartas ... ), ofrecemos al 
espectador -como en ocasion s anteriores, pero en ésta con más 
razón- div rsas actividades complementarias: Un ciclo d conf -
rencias en el que cuatro especiali stas analizarán El sombrero de 
tres picos desde puntos de vista d iversos (la música, la escenogra­
fía, la coreografía y el contexto literario), y un ciclo de conciertos 
en el que algunas músicas de Falla - incluida una espléndida v r­

sión pianística del ballet, debida al intérprete espafiol que nos la 
ofrece- volv rán a sonar en nu stras salas. En el foll to d mano 
ofrecemos más datos y docum nlos que ayudarán a comprender 

mejor uno de los instantes más univer ales de nuestra cultura mo­
de rna. 

El centro de la exposición es, lógicamente, Picasso y su cola­
boración en El sombrero de tres picos: Una monográfica ele artista 
tan s ñero es siempre atractiva. Hemos el recordar al respecto 
que en estas mismas salas ya hemos ofrecido otras muestras pi­
cassianas, como fu eron la exposición .. Pablo Picasso .. d 1977 y 
"Picasso: Retratos de Jacqueline•i, en 1991; además de la importan­
te pr sencia de cuadros del malaguefio en otras exposiciones no 
monográficas, como fueron "Ma estros del siglo XX: Natural za 

muerta .. de 1979; .. obras Maestras de Wuppertal: de Marées a 
Picasso .. ele 1987 y .. c ubismo en Praga .. de 1990. 
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PICASSO, 
UN TRÎO 

FALLA y MASSINE 
HISTÔRICO 

El estreno de El sombrero de tres picos - tcl6n, decorados y ves tuario de Pi casso , 

mu sica de M anuel de Falla y coreograffa de Le6nide M assine- tuvo lugar en 

Londres el 22 de j ulio de 1919. Su preparaci6n y concepci6n habfan exigido 

una largo ped odo de gestaci6n de 1916 a 1919, tres ai'i os en total, superior 

a cualquier otra producci6n de los Ballets Rusos . 

Los Ballets Rusos habfan hecho su aparici6n en los escenarios espaiioles 

en el T ea tro R eal de M adrid en la prirnavera de 1916 por invitaci6n persona! 

del rey Alfon so XIII. En aquella ocasi6n D iaghilev y Massine conocieron a M a­

nuel de Falla , que !-",[_,fa vuelto de Parfs al estallar la Primera Guerra Mundial, 

y pudieron escuchar una obra que estaba componiendo para la compafüa de Gre­

gorio y Maria Martfnez Sierra. Se trataba de El correg idor y la rnolinera , in spirada 

en el cuento de Alarc6n El sombrero de tres picos. Diag hilev y M assine se entusias­

rnaro n con la musica y, acabada la temporada, se fueron con Falla a recorrer 

las ciudades del sur de Espa iia: Sevilla, G ranada y C6rdoba. Durante el vi aj e 

tuviero n ocasi6n de profundizar en el co nocirniento de la cultura y del folklore 

de la Penîn sula, de los que se impregnaron para preparar su primer ballet espai'iol. 

Di aghilev, Massine y parte de la co mpafüa abandonaron poco después Espa­

iia para in stalarse en R oma, mien tras que el grueso de la rni sma se iba de gira 

por los Estados Unidos . Por entonces Di aghilev tenîa pensado mon tar en R om a 

El sombrero de tres picos , tîtulo dado al ba llet , con bailarines espanoles, pero al 

final el proyecto no pudo llevarse a cabo . 

En febrero de 1917 Picasso se in sta l6 en la capital italiana para trabaj ar 

co n Diaghil ev, Cocteau y Massine en un ballet cubista, Parade, cuyo estreno, 

muy discutido, tuvo lugar el 18 de mayo siguiente en el teatro del C hâtelet 

durante la temporada parisina de los Ballets Ru sos . D espués la compafüa volvi 6 

a Espaii a, pa îs que, al declararse neutral en el co nflicto mundi al, iba a co nvertir­

se hasta 1918 en el centro de operacioncs de Diaghilev. D e este modo , Picasso 

volvi6 a su pafs natal con los rusos y a parti r de este este momento, segu n 

M assine, se vincul6 realmente a la reali zaci6n de El sombrero de tres picos. Por 

fin reunidos los t rcs artistas, los preparativos del ballet comenzaban de verdad . 

A rnedida que Falla, Massine y Picasso trabajaban en la adaptaci6n coreo­

grafica del texto de Alarc6n -satira polf tica basada en los enredos amorosos 

de un molin ero , su mujer y un corregidor, especie de gobernador provincial 
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Fig. 1. Manuel de Fa lla y Lc6nide Mass ine en los ja rdines de la Alh ambra de Granada en 1916 
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(1) Cf. Manuel de Falla , Escritos sobre música 
y nnísicos, Madrid , Espasa-Calpe, 1950. 

UN TR ÍO HI STÓR IC O 

designado por el rey-, el tradicional relato del siglo X IX adquiría un carácter 

más narrativo y original, resultado de un a admirable síntesis de elementos de 

inspiración moderna, clásica y popular. 

La acción se había esquematizado y di vidido en dos partes que hacían más 

fácil su adaptación a las exigencias de la danza. La primera se articulaba en torno 

a las andanzas de los personajes principales . Para conservar la atmósfera bastante 

intimista de los solos y los dúos, Falla había elegido una orquesta de cámara 

con el fin de que música y acción estuvieran íntimamente vinculadas. La segun­

da parte -el desenlace- se convertía en un a alegoría y concluía con la apoteosis 

simbolizada por el triunfo del pueblo sobre la monarquía decadente. Para ello, 

se había cambiado el nombre de los dos personajes principales, Lucas y Frasq uita, 

por los de el molinero y la molinera, lo que subrayaba el alcance social de la 

alegoría de Alarcón convertida en victoria del pueblo llano sobre la ari stocracia . 

Esta segunda parte tenía más 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 sinfónica. 

Para Falla, Picasso y M assine el cuento de Alarcón y la dimensión socio­

político-folklórica de su sátira tenían sólo una importancia relativa . El texto 

original les proporcion aba un cañamazo narrativo que les servía de pretexto para 

expresar de forma artística y personal su apego a España, a su fo lklore, a su 

concepto de la vida y, en suma, al geni o español. 

Es bien sabido que la cultura popular marcó considerablemente a los artistas 

del siglo XX y, en particular, a los rusos y españoles, que se inspiraron frecuen­

temente en sus respectivos folklores. N o trataban, evidentemente, de copiarlo 

servilmente, sino de utili zarlo como punto de partida para alcanzar la esencia 

del mismo , una vez depurado y despojado de cualquier resto de anecdotismo 

trivial. M anuel de Falla, uno de los m ás eminentes folklori stas de su época, 

asumía plenamente dichos principios y confesaba su inspiración a partir de temas 

populares. Para él, los elementos esenciales de la música y sus fuentes de inspira­

ción radicaban en las naciones y en su gente. Pero no había que buscarlos en 

los documentos folklóricos, sino que había que hacerlo a través de la tradición 

viva de la música popular que perpetuaba y actualizaba las sonoridades y ritmos 

eternosl') . La partitura de El som brero de tres picos era en cierto modo una an­

tología de la música Falla en la que farru ca, sevillana y fandango fluían en su 

característico y más puro estilo clásico. 

Por lo demás , El som brero de tres picos se sitúa en un período decisivo para 

la evolución estética de Picasso . En esta obra - la segunda realizada para el teatro­

se perpetúan los elementos más representativos de su fase de creación anterior, 

marcada por el cubismo y la constante experimentación sobre la aprehensión 

del espaci o y de la perspectiva. Si el telón de boca y los acróbatas de Parade 
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UN TRf O HI STO RI CO 

auguraban una estetica mas clasicista, El sombrero de tres picas seiiala la consolida­

ci6n de esta tendencia, dominante en sus obras posteriores. Como ha observado 

Marilyn McCully: «El sombrero de tres picas es un magnffico ejemplo de la sfnte­

sis estilf stica propia del Picaso de aguella epoca y es probablemente el proyecto 

gue mas lo fij6 en ella(2>». M as que por la ilustraci6n tradicional de una histo­

ria, Picasso estaba interesado por el trabajo de interpretaci6n de un tema espaiiol 

gue era paradigma de su propia experimentaci6n. En este aspecto sus amigos 

y el mismo latfan al unfsono . 

En homenaje a Goya su tel6n de boca describfa una corrida, tema eminen ­

temente espaiiol y gue daba el tono de la representaci6n. Una vez elegido el 

motivo y mientras supervisaba su realizaci6n en Landres en 1919, Picaso sugiri6 

a Falla gue compusiera una obertura para el momenta mismo de la aparici6n 

del tel6n, recurso del gue ya se habfa valido en Parade. Tam bi en le aconsej6 

gue introdujera la voz humana(3> en la obertura. La pa rte vocal la constitufan 

los oles, tipicamente espaiioles, que recordaban el cante jondo, canto primitivo 

andaluz gue igual expresaba la alegrfa gue 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 gue «los elementos estructurales aparedan contorsionados 

para mostrar mas de lo gue el ojo hum ano puede norm almente percibir, me­

diante un juego sutil de angulos gue creaban los volumenes1">». Efectivamen­

te, el decorado presentaba una conjunci6n de formas geometricas presididas por la 

busqueda de la perspectiva y dominadas por la utilizaci6n de una gama suave 

de tonos terrosos evocadores del campo espaiiol. 

Segun recuerda Vladimir Polunin, ayudante de Picasso en la realizaci6n de 

los decorados: «Se pintaron a grandes pinceladas paralelas, sin empaste pero con 

colores opacos(;l». En 1919 el crftico ingles Ciryl Beaumont gued6 muy sor­

prendido por «las paredes encaladas gue brillaban bajo los implacables rayos del 

sol(6>». Palido, casi neutro, el decorado hada resaltar el vestuario de colores res­

plandecientes, las formas generosas de los di stintos motivos -drculos, rayas, 

pliegues zigzagueantes- que paredan imbricados entre sf por sus contornos 

amplios y oscuros. 

Como la partitura y la coreograffa, el ves tuario de inspiraci6n tambien go­

yesca rendfa homenaje a las distintas regiones de Espana. Aungue procedfa del 

mismo e inagotable repertorio de Picasso, el vestuario foe peor acogido gue 

los decorados. Los de los personaj es principales, muy convencionales , se yuxta­

ponfan a los del cuerpo de baile, concebidos como impresionantes estructuras 

tridimensionales en rnovirniento dentro de la lfnea de los managers de Parade 

que es taban representados por construcciones tridimensionales que favoredan 

la integraci6n de los bailarines al decorado, preocupaci6n gue compartfa con 
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(2) Marilyn McCully, «Picasso and Le Tri­
corne», comunicaci6n hecba en el congreso Es­
paiia y las Ballets R1.1sos, Granada, 17 de ju­
nio-2 de julio de 1989 . 

(3) Carta de Diaghilev a Falla, Londres, Sa­
voy H otel, 24 de mayo de 1919, Granada, Ar­
chivo M anuel de Falla. 

(4) D ouglas Cooper, Picasso Theatre, Paris, 
Cercle d'art , 1987, p. 40. 

(5) Vladimir Polunin , The Contine11tal Method 
of Scene Painting, Londres, Beaumont, 1927, 
p. 56. 

(6) C. W. Beaumont, Impressions of the Rus­
sian Ballet : The Three Cornered Hat, Londres, 
Beaumont , 1919. 
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Fig. 2. Pablo y Olga Picasso durante la realizaci6n del tel6n en Londres en 1919 (detalle) 
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LE TRICORNE 
Ballet en un acte de MARTfNEZ SIERRA, d' apres un con te d' ALARCON . 

Musique de MANUEL DE FALLA. 

C)WI:égraphie de LÉON IDE MASSINE, 

Rideau, décor et costumes par PABLO PICASSO. 

Le Meunier 
La Meuniere ......... . . . . 
Le Gouverneur 
Sa Femrne. 
Le Dandy . •.• 

Y!. LÉON WOIZIKOVSKY. 
Mlle MARIA DALBAICIN. 
M. NJCOLAS ZVEREFF. 
MUe· GRABOVSKA. 
~ I .  STAN!SLAS IDZ!KOVSKY. 

Les AlguazUs: MM. }AZVI:-JSKY, , OVAK, STATKEVITCH, PAVLOFF, W INTER, SrNGAEVSKY. 

Les Voisins: Mmes VERA NEMCH!NOVA, KLEME:--ITOVICZ, ED!NSKA, SoUMAROKOVA, KROKSTOVA, 
NEMCHI:-oOVA, EVINA, NOV!TZKA. 

MM. KREMNEFF, SLAW!NSKY, BOURMAN, ÜKH!MOVSKY, AUGUSTIN, ADD! SON , l<OSTETSKY, MASCAGNO. 

jota: Mmes DALBAICIN, SOKOLOVA, BEW!CKE, ALLANOVA, KOMAROVA, SOUMAROKOVA, 5LAVITZKA 
et les précédents. · 

MM. \.VO!Z!KOVSKY, IDZ!KOVSKY, KREMNEFF, ÜKHlMOVSKY, M!KOLA!TCHIK, STEPANOFF, LUKINE, MASCAGNO 
et les précédents. 

V o ~ a l i s t e :  M me ZOIA RosovsKA. 

Régissenr : SERGE GRIGO!UEFF. 

Chef d'orcheslre : ERNEST A : - . ~ s E n M E T .  

ARGUMEN T 

C'EST une ,histoire du xvme siecle. Le meunier et sa 
f e m f l ' l . ~  menent une vie pais ible et apprennent a 

l e \ ¡ f \ o i s e a : ~  favori a chanter les heures d u jour. Beaucoup 
de gens _passent devant le moulin; parmi eme, un jenne 
homme qui est épris de la meunie re et une jeune filie 
du village qui batifolera it volontiers avec le meunier. 
On entend approcher un cortege qui fa it escorte an 
corregidor, gonverneur de la province, et sa femme . 
Le corregidor remarque la délicieuse meuniere. 11 v i e n ~  

\. luí faire sa cour; m ais adroitem ent elle ne veut pas s' en 
apercevoir et, quand il s' approche d' elle , elle joue la 
surprise. 

Le m eunier para1t alors su r la scene et sa fernme 
s' efforce de luí expliquer de fayon bouffonne la présence 
du gouverneur qui s ' a p e r ~ o i t  qu'on le berne et part en 
m ena<;ant. L e meunier et sa femme continuent leur 
danse, libres de tout souci, et les vois ins viennent se 
joindre a eux, quand souda in arrivent des sbires qui 
arnHent le rneunier et 1' mmcnent. 

Laissée seule, toute amcieuse, la' meunierc voit dans 

la lumiere du crépuscule le corregidor qui essaie de péné-
trer au moulin . E lle veut se venger et 1' éblouit par 
une "danse de séduction. A u moment le plus passionné, 
elle lui échappe, mais il la ,poursuit et, en traversant 
le pont, il tombe dans le canal du rnoulin. La meunie re, 

.épouvantée, court appeler du secours. Le gouverneur, . 
cependant, réussit a se tirer de 1' ea u par ses propres 
forces et rentre au rnoulin. Il se dépouille de ses véte-
ments mouillés, les suspend pour qu' ils sechent et, en 
a ttcndant, se couche dans le lit du meunier. A son re-
tour, le meunier trouve le gouverneur dans son lit. Il 
est furi eux ct veut le brimer. 11 écbange ses vétements 
pour ceux du gouverneur et s' en va apres avoir écrit 
sur la muraille: « Votre fermne n'est pas rnoins belle 
que la mienne. " Le corregidor, en lisant l'inscription, 

. est réduit a endosser les vét ements du m eunier pour le 
poursuivre, rnais il tombe dans un groupe facétieux qui 
le reconnaít et, devinant !'intrigue, se met a lui jouer 
toutes so rtes de farces et exprime enfin sa gaieté dans 
une fola dansée par toute la troupe. 

Ce ballet cst publié par la Ma•ison .f.-1V. CHES TER Lid, I, Greal Marlboro" gh Str"d , LONVON, W. r. 

Fig. J. Reparto y argumento del programa de la rep resentació n en la Ópera Garn ier, París, 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) Le6nide Massine, My Lye in Ballet, Lon­
dres, Macmillan, 1968, pp. 141-142. 

UN TR.IO J-ll STO R.I C O 

el teatro futurista italiano. Si en el caso de Parade Picasso y Massine ya habfan 

conseguido fusionar decorado y estructura musical, en El sombrero de tres picas 

crearon un inmenso fresco en tres dimensiones y en movimiento que prefigura­

ba las creaciones de Oskar Schlemmer en la Bauhaus o las de! decorador y direc­

tor de teatro futurista, Enrico Prampolini, de los aiios veinte. 

El vestuario arquitecturado y los maquillajes de colores extravagantes -verde, 

azul y amarillo- de los papeles secundarios tendfan a la deshumanizaci6n y 

creaban una impresi6n turbadora: algunos personajes lucfan incluso barbas ver­

des. Segun W. A. Propert, en el momenta en que aparedan en el escenario 

los personajes secundarios: «Uno empezaba a sentirse mas inc6modo: la belleza 

de! espectaculo se resentfa de! destello excesivo de! vestuario chill6n que no pa­

recfa moverse al mismo tiempo que los bailarines ni adherirse a las curvas cam­

biantes de! cuerpo; pareda recortado en carton rfgido, con franjas y rayas toscas, 

muy subrayadas de negro171 ». El choque visual que provocaban se intensificaba 

ademas por los pasos geometricos y complejos inventados por Massine. 

El largo perfodo de colaboraci6n y amistad con Falla y Picasso marc6 pro­

fundamente al joven Massine que s6lo tenfa veinticuatro aiios en el momenta 

de! estreno de El sombrero de tres picas. 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 podfa sacar de 

los bailes populares. Tres aiios de aprendizaje, coronados por El sombrero de tres 

picas, le habfan bastado para mostrar la plenitud de su talento coreografico den­

tro de la linea del «modern is mo etnico». 

Como el mismo ha contado, SU objetivo habfa sido el de «intentar una 

sintesis entre las danzas folkl6ricas espanolas y las tecnicas de la danza clasica, 

aunque el intento desembocarfa finalmente en una interpretaci6n coreografica 

de! espfritu y de! genio espaiiolesi81». 

La coreograffa de El sombrero de tres picas aunaba precisamente danza clasica 

y bailes populares espaiioles. Los ritmos de staccato, el trenzado de pies, la tecni­

ca de! 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 especfficas 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 inspiraci6n neoprimitiva y cubista. 

Toda su coreograffa estaba profundamente impregnada por la dinamica interna 

de la danza espaiiola, desde los nurnerosos solos y duos de las primeras figuras 

hasta las amplias evoluciones geometricas de los grupos. Manifestaba una sor-
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UN T ldO II ISTÓR I CO 

prende nte habilidad en los bruscos saltos de ritmo -aceleraciones y desacelera-
ciones- «en busca de tensión , rel;üamiento, avance, reti rada191» que contribuían 

a crear un ambien te particularísimo. 
Sus person;úes no traslucía n ning un a preocupación psicológica ni introspec-

ti va como en Les Femmes de bo11 ne l111 meur (1917) , ballet que había concebido 
dentro de la tradición de la commedin dell'arte -género que le fascinó como 
a ta ntos o tros de sus contemporáneos- y en el que escenifi caba arquetipos que 
dej aban transparen tar en su to talidad caracterizaciones colectivas . Al rechazo de 
la comedi a de costumbres t radicional habría que añadir el que compartía con 
los futuristas -que habían ejercido un a influencia decisiva en M ass ine durante 
sus años de formación entre 1914 y 1917- por el dra m a psico lógico burgués . 
D e hecho su farr uca se convirt ió en un símbolo, en la quintaesencia, según 
sus propios palabras, de «todas las sensaciones fuertes experimentadas durante 
las tardes en que iba a los toros1'"1,,. 

El fin al , que concluía de m anera apoteósica con un a j o ta , se transformaba 
en un inm enso fresco que era todo él magia en m ovimiento . D e hecho, se trata-
ba de un homenaj e a Goya1" 1 pues to que Falla se había in spirado en Fuende-
todos, luga r de nacimiento del pintor , pues to que Picas so había tom ado de sus 
cuadros los colores y las formas del vestuario y puesto que Massine había sacado 
de E/ Pelele, una de las obras m aestras de Goya , la idea de mantea r un m uñeco 
que representaba al corregidor al final del espectáculo . 

Aunque hubo alg un as reti cencias, el ballet consig ui ó un gran éxito en Lon-
dres el día de su estreno el 22 de julio de 1919 , a pesa r de que los intelectuales 
de Bloomsbury se habían most rado desdeñosos por la es téti ca de los Ballets Ru-
sos antes de la Primera G uerra M undial. T . S. Eli o t , que prefería el tea tro poéti-
co al rea li sta, lanzó la idea de que Mass ine encarn aba «el alba de un nuevo 
arte teat ralP21 >>. El poeta consideraba que el repertorio del ball et contemporá-

neo era <<más sofist ificado, aunque tam bién m ás simplificado, y que iba camino 
de simpli fica rse aú n más porque el arte exigía una estilización de la vida que 
produj era algo rico y ex trañoP'I, . 

Los espectáculos de Massine sedujero n al público londin ense has ta el punto 
de que Eli ot llegó a llam arlo <d m ayor actor que hay en Londres. El m ás perfec-
tam ente inhumano, im personal, abstracto ... que pertenece ya a la escenografía 
del futuro .. .<' '1» y añadía «Comparados a la gestualidad co nvencio nal de las es-
cenografías corrientes que pretenden expresa r la em oción , los gestos y ademanes 
de M assine, que simboli zan la em oció n , son soberbi os . El arte de cualquier actor 
es tá vinculado a su época y puede acabar siendo inintelig ible para épocas que 
no sea n la suya . Pero como un a época no es un insta nte, sino una infinita parce-
la de tiempo de consecuencias futur as, es posible apreciar form as de arte como 
las de Sarah Bernhardt , aunque se prefi eran las de Leónide Ma ssine(l 11 ». 
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(9) Ibídem , p. 2, p. 142. 

(10) Leónide Mass ine, Conversaciones con el 
autor, 1978 . 

(11) Ibídem . 

(12) Tll!' Dial, Londres, agosto de 1921, 
p. 214. 

(13) T he Criterio11 , Londres, ab ril de 1923, 
p. 305. 

(14) Ibídem. 

(1 5) Ibídem. 
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(1 6) Le Figaro, París , 24 de enero de 1920 . 

(1 7) «Les Ballets russes a l'Opéra», La No u-
Jie l!c R e1111e jrrll lfaise, n° 78, 1920, p. 463. 

Fig. 4. Fotografía de Massinc dcd icadJ a Picasso, 1920 

En Francia el entusiasmo por El so 111brero de tres picos fue más moderado. 
N o obstante, el día después del estreno la prensa se manifes tó en general favora -
blemente. Le Figaro , por ej emplo, dio cuenta de las largas ovaciones tributadas 
por el público a los actores cuando salía n a saludar1'6>. Pero los intelectuales 
fran ceses como H enri Gb éon, Jacques R iviere, André Suares o Fernand Gregb 
- que habían aplaudido los Ballets Rusos de antes de la Guerra- no vieron 
con buenos oj os el abandono de la estética rusa de Diaghilev de los años 1904-1914 
ni compartieron de inmediato su nuevo espíritu de modernidad. Con todo, la 
representación de Massine fue muy aplaudida y su farruca, descrita por Riviere 
como rayando la < < a l u c i n a c i ó n ~ ' 7 > , , .  
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UN T R.ÍO III STÓR. I CO 

D esgraciadamente ningún bailarín desp ués de él supo dar a la figura del 
molinero la misma calidad dram ática ni la misma carga simbólica. 

Cuando al año siguiente el ballet se representó en España, levantó una gran 
polvareda entre los partidarios del arte moderno y del cosmopolitismo , por un 
lado, y los conservadores nacionali stas, por otro . Si algunos intelectuales como 
Adolfo Salazar, deca no de los críti cos musica les españoles, elogiaro n El sombrero 
de tres picos, la prensa conservadora lo consideró un ej emplo de esnobismo típica-
mente moderno y denunció las libertades gue se había tomado con los estilos 
locales y el argumento original de Alarcón, así como la fa lta de autenticidad 
de las creaciones de Fa lla y de Picasso . Fue, en suma, un a nueva ocasión para 
poner en la picota al ar te moderno . 

Situado en su contexto histórico y visto desde una perspectiva actual, El 
sombrero de tres picos es una experiencia excepcional y, al mismo ti empo, un 
manifiesto artístico gue ejemplifica las opciones es téticas en ague! momento de 
Falla, Massine y Picasso . 

Vi cente García-M árguez 
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(1) <<U ne merveille de mise en scene». Frag-
mento de una carta de Diaghilev a Falla envia-
da desde Londres (Savoy H otel) el 10 de mayo 
de 1919 . Granada, Archivo M anuel de Falla. 

(2) Nathalie Gontcharova y Michcl Larionov, 
«Serge de D iaghilev et l 'évolution du décor 
et du costume de ba llet», Les Ballets n.ISSes, Pa-
rís, Pierre Vorm s, 1955, pp. 27-39 . 

«UNA ESCENOGRAF ÍA 
MARA VILLOSA »(l) 

Para Sergio de D iaghilev, alejado de Rusia y de su punto de inserción parisino 
por los avatares políticos, las estancias obli gadas en España y en Italia entre 
los años 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 es tilo de sus producciones. Siempre dispues to a reaccionar con-
tra la rutina y a adelantarse a los gustos del público, presintió que acabada la 

guerra la seducción que ej ercían la Rusia legendaria, el Oriente fabulo so y el 
exo tismo abigarrado se desva necerían , por lo que a partir de 1916 buscó, secun -
dado inteligentemente por Leónide M assine que se había convertido en su co-
reógrafo habitual, otras fuentes de inspiración y, algunas veces, otros colabora-
dores. 

Antes de interesarse por el repertorio y por la com media dell'arte italianos 
- Pulcinella con Picasso, música de Pergolese y arreglos de Strawinsky, y L es 
Astuces Jérn inines con José-M aría Sert y música de Cimarosa en 1920- , apostará 
primero por la mú sica y el fo lklore españoles que entonces es taban en voga, 
dejando ostensiblemente de lado el repertorio tradicional como la Carmen de 
Bizet que había montado con Golovine en 1908. Consigue la colaboración de 
tres músicos contemporáneos - Albéniz, Ravel y Fauré- y permanece fiel a 
una de sus colaboradoras m ás próximas, Natalia Goncharova, que se había en-
cargado de sus dos primeros ballets españoles modernos -España, a partir de 
la Rhapsodie espagnole de R avel, y Triann de Albéniz-, para los cuales había 
concebido los decorados con unos planteamientos, según ella mi sma afirmaba, 
francamente constructivistas12l e influidos también por la escenografía fLJt urista 
italiana -ya que fueron realizados en R oma en 1916-, en los que los bailarines 
evolucionaban por entre grandes personajes <<pintados y recortados sobre unos 
bastidores móviles , y que se deli zaban paralelam ente a las candileja s>> . Los dibu-
jos preparatorios del ves tuario que nunca llegó a rea liza rse mostraban todo el 
partido que podía sacarse del traje tradi cional andaluz una vez desempolvado 
y estili zado geométricamente mediante la aplicación cubista de colores li sos que 
le conferían una fuerza sorprendente. Excesivamente vanguardistas probablemente 
para el gus to de Diaghilev, estos proyectos no llegaron a cuajar, y prefirió enco-

mendar a José M aría Sert, el marido de su legendaria y generosa amiga Misia 
Godebska , la escenografía de otros dos ballets españoles : Las Meninas -música 
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.. UNA ESCENOGAfÍA MAH. AVILLOSA .. 

de Fauré, decorados de Cado Socrate- que se representaría en San Sebastián 
en el mes de agosto de 1916 y Los jardines de Ara~juez, una especie de popurrí 

de danzas antiguas españolas con arreglos a cargo del trío Fauré-Ravel-Chabrier 
montado en M adrid en 1918. Sert, que defendía la opinión contraria a la que 
representaban las ideas innovadoras de Goncharova, optó deliberadamente por 
el pastiche al preferir resucitar con Las Meninas, que eran un homenaje al uni-
verso de V elázquez, los exagerados vestidos de las damas españolas de la corte 
de los Austrias, «ordenados arqe~itectónicamente, con pórticos de co lumnas y 
fro ntones, vanos altos con intercolumnios y cornisasPI ,, de aspecto barroco. 

Es fácil de imaginar que los sucesivos fracasos dejaran in sa ti sfechos a Dia-
ghilev y a Massine, puesto que en la primavera de 1916 los encontramos en 
Madrid'' 1 en busca de otro ballet español. Una obrita para piano inspirada en 
Alarcón, El corregidor y la molinera, que escucharon por casualidad en casa de 
los M artínez Sierra'51, interpretada por un músico co n el cual no habían teni-

do aún la ocasión de colaborar y que resultaría ser nada menos que M an uel 
de Falla, cuya autor idad dentro de la música española era cada vez mayor, mar-
caría el punto de partida de un a nueva aventura que no iba a concluir hasta 
tres años después. 

A la muerte de sus maestros Albéniz y Granados, Falla había recogido la 
antorcha de la tradición nacional de in spiración popular y de gran refinamiento 
arm ón ico que tenía por modelo de artista a Goya. El propio Diaghilev a su 
vez un ardiente promotor de la síntesis entre arte clásico, popular y primitivo, 
experimentada con éxito en el arte ruso anterior a la Primera Guerra Mundial, 
no podía por menos que intentar de nuevo la experiencia partiendo esta vez 
del folklore español. Tuvo el presentimiento de que había encontrado su gran 
ballet español y animó a Fa ll a para que diera más envergadura a su proyecto. 
El 17 de abril de 1917 en el teatro Eslava de Madrid se interpretaba una primera 
versión sinfónica in spirada en la pantomim a inicial, que sa tisfizo enormemente 
a los rusos: «La partitura de Falla con sus ritmos jadeantes, interpretados por 
once in strumentos de viento, y con su mezcla de violencia y de pasión nos 
ha parecido apasionante. N os ha hecho pensar en la música de acompa ñamiento 
de las fiestas populares españolas. Diag hilev y yo estuvim os de acuerdo en que 
tanto el libreto como la música ofrecían elementos para un ballet español ambi-
cioso. Cuando hablamos de ello a Falla, pareció estar de acuerdo para t rabajar 
con noso tros en el proyecto [ ... ] Pero añadió que neces itaba estudi ar más deta-
lladamente los bailes y la música popular para ser capaz de dar a la jota o la 
farruca un contexto contemporá neo'"1». Falla fue quien propuso los dos viajes 
que hicieron los tres j untos por la PenínsulaC7J y en particular por Andalucía 

para iniciar a los dos rusos en el ar te español y para recoger en sus fuentes 
música, bailes y cante de los grupos de fl amenco, de los cantaores y de los 

22 

(3) Les Ballets ntsses de Se1;~e Diagililw, 
1909-1929, catálogo de la exposición, Es tras-
burgo , Ancienne Douanne, 15 de mayo- 15 de 
sept iembre de 1969, pp . 140-141. 

(4) Respecto a la controvertida cronología de 
la historia del ballet, que va desde la pantomi-
ma inicial hasta el espectáculo fina l, nos atene-
mos al capítulo bien docum entado, titulado 
«Vi sitas y g iras españolas», del catálogo Espa-
lin y los Ballets R11sos, Granada, Fundación Ma-
nuel de Falla, 17 de junio-2 de julio de 1991, 
pp. 70-76 . 

(5) María y Gregario Martínez Sierra eran los 
li bretistas habituales de Fa ll a y fueron los auto-
res de los libretos sucesivos de El sombrero de 
tres picos. 
(6) C itado por Richard Buckle en la traduc-
ción francesa de Diaghile11, París, Jean-Ciaude 
Lattcs, 1979, p. 397. 

(7) Para una descripción más precisa de los 
dos viajes, el de junio de 1916 y el de octubre 
de 1917, es le último con Félix, véase el catá-
logo Esprnia y los Ballets msos, o . cit., n. 4, 
pp. 70-75 . 

Fundación Juan March



Fig. 5. Diaghilcv y Seligsberg, Londres, 1919 
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FiJi . 6. Vera Nemchinova y Féli x ensayando El sombrero de tres picos en Londres en 1919 

propiOs gitanos. Algunos años más tarde M assine recordaría a Picasso de qué 
modo es tando en Granada fue tes tigo de cómo Falla << transcribió la música de 
la sevillana, in terpretada por un músico ciego, que se convertiría , tra sladada 
a la partitura, en el comienzo de la segunda parte del ballet; algo parecido ocu-
rrió con la melodía de la farruca que tran scribió cuando estábamos en un café 
de Madrid al que habíamos ido para ver bailar a Félix Fernández<81 » . Esta in-
vestigaci ón de naturaleza etnográfica no resulta nada sorprendente en los am -
bientes en los que se movía Falla, consagrados por entero a la recuperación de 
las fuent es m ás puras del arte español co rno el cante jondo, primi tivo canto anda-
luz m ezcla de elementos árabes y gitanos, del que su joven amigo el poeta Fede-
rico García Lorca era un ferviente apóstol y exégeta<91• Además, el reclutamien-
to de un verdadero bailaor g itano - el famoso Félix- materiali zó de manera 
sumamente simbólica su común voluntad de hacer de t .'l sombrero de tres picos 
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(8) Carta de Mass ine a Picasso enviada desde 
Neuilly (8, rue Frédéric-Passy) el 25 de no-
viembre de 1958, París, archivos del Mu sée Pi-
casso . 
(9) AUegado a Gregario Martínez Sierra, Lar-
ca, excelente piani sta y compositor, publicó su 
Poema del ca u/e joudo en 1921 y organizó con 
Falla un a fi es ta del cante joudo en Granada los 
días 13 y 14 de junio de 1922; fi esta que coin-
cidió con la aparición de su texto sobre el can-
te andalu z. Le habían precedido y le siguieron 
numerosas conferencias del poeta sobre el tema 
que le brindaron siempre la ocasión de cele-
brar la música de Falla. Véase al respecto Fe-
derico García Larca, Obras co tuplctas, Madrid, 
Agui lar, 1972 . 
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(10) El más bello tes tim onio sobre Félix apa-
rece en los recuerdos de Tamar Karsav ina, Ba-
llets msses , París, Librairie Plon , 1931, pp . 
264-267. 

(11) Existe, con fecha del 29 de octub re de 
1918, una carta de Diag hilev a Picasso (Lo n-
dres , Savoy H otel) en la que se lee : <<[ .. . ] te 
he enviado una carta importante a Biarr itz y 
acabo de enterarme de que es tás en París. R e-
clama la carta en la q ue te cuento en deta lle 
el viaje a Londres, nuestros planes, nues tro tra-
bajo en común .. . ». París, archivos del Mu sée 
Picasso . 

(1 2) Un cuaderno de dibujos hechos en Lon-
dres (herencia Picasso) y las hoj as publ icadas 
por Cooper , Picasso T héatre, París, Cercle des 
Arts, 1991, pp. 195-209 , es tab lecen las li stas 
prec isas del nttrezzo previsto, desde la ca nt im-
plora has ta los sacos vacíos de los molineros 
pa sando por los estandartes bosquejados con 
humor. 

(13) C ar ta de Diaghilev a Picasso de 15 de 
abril de 191 9 (H otel W estminster, rue de la 
Paix): 
«Querido Picasso : 
Le ruego que se baga cargo de la escenografía 
del ballet [;/ sombrero de tres picos con m úsica 
de M . de Falla para mis espectáculos de los 
Ballets Ru sos . Vd . se ocupará de los bocetos 
del telón, de los decorados y del ves tuario y 
del attrezzo necesarios para dicho ballet; ten-
drá q ue dirig ir el trabajo de reali zación de los 
decorados y del vestuario n Londres , y pin tar 
usted mismo aq uellos fragmentos de los li en-
zos que est ime necesario . Por el mencionado 
trabaj o le pagaré la suma de di ez mil francos. 
Se personará en Londres a partir del 20 de mayo 
de 1919 hasta el estreno del ba llet en Lo ndres . 
Los bocetos serán por supues to de su propie-
dad , y el telón, decorados y vestuario de la mía. 
Suyo afectísimo. 
Serg io de Diag hi lev .» 
Pa rís, archi vos del Musée Picasso . 

.. UNA ESCENOGRA FÍ A MARAV I L L O SA .. 

un ballet -el primero en su género- auté nticamente popular y verosímil , «plus 

vrai que vrai», segú n palabras de Cocteau . A Féli x se le encomendó que tra ns-

mit iera los secretos de su arte a M assine y a todo el cuerpo de baile del ba llet, 

que quedó estupefacto ante sus dotes(10>. El desenlace trágico de su hi storia es 

co nocido: ¿malente ndidos, manipulaciones, mi st ificaciones ... ? El brusco y cruel 

cambio que Di aghilev y M assine experim entaro n respecto a Félix es sin luga r 

a dudas el síntoma de un reflej o conservador - el ballet había sido el coto reser-

vado de cierto eli tismo ari stocrático y mu ndano- radicalmente incapaz de ad-

mi tir la superio ridad real del arte popular sobre el arte clásico. A este respecto, 

la ta rdía incorporación de Picasso, cuando el equipo de El sombrero de tres picos 
ya estaba constituido, no es nada sorprendente(">. D esde el escandaloso estreno 

de Para de en 1917, su trayectoria se había ido alejando cada vez más del cubismo 

para segui r por otras sendas: las de un il usioni sm o un ta nto híbrido, preocupado 

por entroncar con la tradición greco-rom ana y la cultura mediterrá nea, sin rene-

gar por ello de algunos de los logros del cubi smo. Su estancia en Barcelona 

en 191 7 coincide con un vuelco decisivo en su es tilo. Vuelve a los viejos temas 

españoles y, en particular , al de la corrida, que se impone co n fuerza en fo rm a 

de pequeños reportajes goyescos reproducidos del natural en las plazas de toros 

o en forma de obras maest ras como el maj estuoso y patético Ca ballo corneado 
del Museu Picasso de Barcelona que será reproducido casi idénti camente en el 

Cuerniw. Pin ta entonces a Oiga Kokhl ova , su futura m ujer, con mantilla en 

un ret ra to de lín eas puras y clásicas, representativas del nuevo estilo. 

Por varias razones la proposición de D iag hilev no podía ser más opor tuna: 

ante todo le permi tía demostrar, después de los fracasos de Go ncharova y de 

Sert , que era posible reali zar con éx ito un ball et español con todos los in gre-

dien tes del género, era una excelente ocasión para materi ali zar en la escena los 

temas que le preocupaban en aquel momento y constituía un banco de pruebas 

ideal para contras tar su es tilo dualista, co mo lo fue Parade, cuando hizo posible 

que el cubismo subiera al escenario . Diag hilev, por su par te, pensaba que Picas-

so era el único ar tista capaz de reali zar con éxito su sueño de Cesa rn tkunstwerk 
w agneriano: el espectáculo total que aunase perfectamente música, pintura y 

danza. En este arte de síntesis, el pin tor no era únicamente el decorador , sino 

la clave - por imposible que parezca- de todo el espectáculo, responsable de 

los decorados y del ves tuario, incluido el attrezzo(l 2
> - como efectivamente es-

tipulaba la ca rt a contra to de Diag hilev a Picasso! 13>-, y ta mbién asociado a la 

escenografía, aún a riesgo de perjudicar a terceros, como naturalmente ocurrió . 

Picasso y Falla . .. Sólo Diaghilev podía tener el ra sgo de geni alidad de poner 

el des tino del ballet español en manos de las dos eminencias mas dispares de 

la Penín sula. Cada uno encarnaba de manera casi ca ricaturesca los dos rostros 

antagó nicos del geni o andaluz . Falla, espír itu místico, tenso y sec reto, «cerrado 
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.. UN/\ ESCENOGI\PÍI\ Mi\Ri\VILLOSI\ .. 

como una ostra, religioso a machamartillo<~'>,, -según palabras de Strawins-
ky-; y Picasso, arlequín mago, voluptuoso y exuberante, que dejaba estupe-
factos a los otros artistas por sus dotes diabólicas y «una malicia de cazador 
furtivo>> (Cocteau). Es difícil de imaginar que entre aquellos dos hombres tan 
distintos llegara a establecerse una corriente de simpatía. Es más fácil suponer 
que se trató más bien de una relación basada en «la soledad y el intercambio>>, 
utilizando la acertada fórmula que André Chastel apli có al tándem cubi sta Bra-
que-Picasso. Y ello, a pesar del monumental retrato que de su compatriota hi zo 
Picasso en 1920, incontestablemente la im agen más penetrante que de Falla se 
haya dado y que deja translucir bajo una apariencia exterior de timidez -rostro 
enjuto y lampiño, mirada alti va y fatigada, labios sell ados y porte demasiado 
estricto- la singular personalidad, púdica y orgullosa a la vez, de su m odelo ; 
a pesar también de los elogios que en sus cartas a Diaghilev Falla prodiga al 
que designa fraternalmente como «nuestro colaborador, el pintor >>1151 • Amistad 
tanto más meritoria si se tiene en cuenta que Picasso no se privó, como tampoco 
lo hizo en Parade, de imponerl e -escudándose en Diaghilev- retoques de últi-
mo momento en el libreto y en la partitura para forzar la nota española y popu-
lar del ballet y, sobre todo, para poner de relieve su «hermoso telón>>, según 
palabras de Diaghilev, que abogará por él ante el compositor: << No estaría mal 
que se interpretara una pequeña obertura, y parece lo más indicado utilizar las 
tres composiciones para piano que usted ha denominado A ndalucía. Si no estu-
vieran orquestadas, ¿le importaría hacerlo? [ ... ] Picas so cree que también resul-
taría muy típico añadir la voz humana a algunos números de ballet como el 
de la jota, la farruca, etc.; opina que es muy español(ll•> _,, Falla cedió genero-
samente, aunque no sin añadir con sorna: <<Picasso tiene razón: en efecto, res ul-
taría muy típico añadir la voz humana en algunos momentos, pero sin cantar 
me imagino, sólo con gritos, olés, etc. dados por los mismos bailarines1171 >>. 
Dio además su aprobación a las castañuelas exig idas por los dos cómplices, Pi-
casso y Massine, que en Londres trabajaban sin interrumpción y cuidaban hasta 
el último detalle para que el resultado final fuera perfectamente coherente. 

Picasso estaba decidido a hacer de la corrida -su tema favorito y emblemá-
tico- el motivo central del telón, contando para ello con el acuerdo de Massi-
ne, gran aficionado a los toros que veía en la corrida una especie de ballet trági-
co -<<Una danza de vida y de muerte1181>>- como el de la farruca, en la que 
coreografió 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 telón g iran en torno al episodio, que 
para él simbolizaba la vida erótica, 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-. In spirándose quizás en los bocetos de Goncharova para 
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(14) Citado por Buckle, Diaghile11, o. cit., n. 
6, p. 396. 

(15) Fragmento de una car ta de Falla envia-
da a Diaghilev desde Madrid el 30 de ab ril de 
1919: «El reparto de papeles me parece magní-
fico y lo mismo digo de nuestro colaborador, 
el pintor. M e acuerdo muy bien del día en que 
-en el Palacc- hablamos con Picasso de El 
rorre¡; idor, y estoy encantado de contarlo entre 
nosot ros.••, Nueva York, The Picrpont M ar-
gan Library . 

(16) Fragmento de una carta de Diaghilcv 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 Yo rk , Thc Pierpont Margan Li-
brary. 

(18) Citado por Bucklc, Diag//Í/e,,, o. cit., n. 
6, p. 405. 
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(19) Véanse al respecto los artículos sumamen-
te per t inentes de D eni s Milhau (catá logo Pi-
cr/SSo el le 1héiilre, Toulou se, Mu sée des Aug us-
t ins, 22 de j unio-15 de setiembre de 1965) y 
«Picasso, la contagian des espaces et les mon-
tages du réel .. (catálogo D'1111 espace a /'mure: 
lafenélre, Saint-Tropez, Musée de l'Annoncia-
de, 1978, pp. 75 -82). Sobre la coincidencia en-
tre el teatro y la ser ie de naturalezas muertas 
me permito remitir a mi artícu lo «La nature 
morte entre cubisme et classique .. (catá logo Pi-
casso el les cl1oses, París, RMN , 1992) . 

(20) Respecto a los fragmentos de los artícu-
los de prensa véase la antología recogida al fi-
na l del catá logo. 

.. U N A ESCE NOGRAf-ÍA MA R AVILLO SA .. 

Le coq d'or (1914) basados en la superación de la divi sión entre el escenano y 

el público, va a concebir primero la in tegración en un a com posición única y 

compacta de las im ágenes del espectáculo, del escenario y del público entrelaza-

das mediante un efecto de escorzo y de espejos . El truco consistía en imbricar 

el medallón centra l de la suerte de la pica, que representaba el espectáculo de 

la plaza de toros, en un edificio -sala-teatro-plaza de toros- con balco nes en 

los que unos personajes hacían a la vez de actores y de espectadores . El resulta-

do, considerado excesivamente austero, fue reemplazado por el proyecto defini-

tivo, más animado pero más trivi al, que se concibió inicialmente de un a manera 

más penetrante como si fuera un trompe /'oeil del espacio escénico irónicamente 

orlado de cortinas y enm arcado por mo lduras que incluían en su centro el tema 

de la g uitara en forma de ro mbo de 1919, generalmente considerada como una 

imagen simbólica de Arlequín , lo que supo nía volver a utiliza r el efecto sorpresa 

ante unos espectadores desorientados por el asalto de motivos y espacios paradó-

jicos. Hay que reconocer que, al lado de estas experiencias críticas sobre el equí-

voco de la percepción -contemporáneas de su famosa serie de naturalezas muer-

tas sobre un velador ante una ventana abierta, es decir, sus propias construcciones 

confrontadas al espacio ilusionistaP9l-, el telón fina l resultaba un tanto deslu-

cido a pesar de una composición ingeniosamente tea tral en sus encadenam ientos 

de espacios proyectados en profundidad y de sus referencias explícitas al Manet 

español y moderno: una mujer que se qu ita las medias y que parece salida de 

El almuerzo campestre aparecía en la prim era repetición y en uno de los esbozos 

pintados. Su academicismo reivindicado abiertamente mediante una ostentosa 

firma, PICASSO PINXIT, sus trazos grue os y marcados y su carácter ampulo-

so al est ilo de las tarj etas postales -como buen escenógrafo Picasso sabía que 

en el te;¡tro hay que exagerar los efectos- iban a chocar , sin embargo, con 

la limpidez del cante andaluz de la obertu ra que no le sirvió de rea lce, como 

él pretendía , puesto que la crítica pasó por alto su telón. 

Los críticos se fij aron sobre todo en el decorado cuya pureza y concisión 

fue elogiada casi por unanimidad, salvo algún que otro taciturno , desconcertado 

por la desnudez y por el colorido apagado. El crítico de Le Correspondant lo 

vio << monocromo, apagado, primitivo y polvoriento» y el de L'OI'(.lre public lo 

definió sin más como «lienzo virgen»12n¡ _ Con más perfidia , Loui s Vauxcelles 

hablaba con sorna de la «amable sobriedad» y de la sabiduría recuperada por 

el «príncipe de los cubista S>> autor de «dibujos que no hubiera desautori zado 

Luc-Olivier Merson >> . 
Concebido como una mmensa construcción , que entroncaba co n la tradi-

ción del cubismo sintético, hecha de grandes planos geométricos superpues tos 

que generaban una represen tación muy plana realzada por escasos detalles realis-

tas de color y que le daban relieve utili zando sutilmente la perspec ti va frontal 
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THEATRE N A T I O N A I 2 - · ~  

OPERA ¡ ______ ..... ________ _._._ ........ 
VENDREDI 23 JANVIER 1920 

Rideau l 21 heures 

Ballets Russes ---..---..---
'l"balaar · •a••• VIllA 

Yera CAaALLI Lubo'Y TC*CaiiiiCAiiVA 
LéoDide ••aDIE 

LJcUa 80•0LOVA JoaéphiDe CECCIIZT'I'I 
Vera ... CIIDIOVA Alezandra WAPIJCVDA 
Leoka.Ua IU.B:.ZX'I"OVICZ Bilda JIBWICIIZ 

VeCHlaw Qa.GDA &taniala• m zmOVKY 
Kioola• -··EIT Léon WODIIlOV81ET 

•icola• I:VDZIT lean JA8VI••-w 
F.élia ll&DIIIA 

f.r. Mailre Enrico CZCCIIZTTI 
et. le Corpe de Ballet. 

CHANT ••'* Zoia aoeoVSKA 
Régisst'ur général : llerce GU801lDFI' 

P.A.PILLOKS 
C l o o r r . ~ r a p h i e  el<: ~ ' O K I I ' I M  - U'cor de DOBOUJIIISill 

•u•iqae de 80IIUBI&Ifll 

LE TRICORNE (Criatioa a Paris) 
G b o r 4 ~ n o p h i e  ti" L. !IASSIN•: - Oé-. de P. P I ! : . ~ S S i l  

.uique de Manuel DE FALLA 

CON TES RUS SES 
l:lw>ff_..phH- d< 1 •. • . ,SSIIQ: - o.;.,.,. olo 11. URIOIIOW 

•1Uique ele LI.&DOV 
L'OrdM'!Otl'l· IM'r:• ,J¡,;I_C,-, , .. r a hbriel GllOVLBI 

Samedi 24 Jan•v.,Dimanche251uY.I Lundi 26 Janv- 1 Mardi 27 Jaay. · 
FAUST BALLETS RUSSES S A L O l ~  - I OTUCAS BALLETS IUIIU 

F i . ~ .  7. C ~ r t e l  de b p r i m e r ~  r e p r e s e n t ~ c i ó n  en P ~ r í s ,  en 1920 
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(21) Sobre el particular véanse los art ícul os 
de Denis Bablet «La plastique scén ique», L'AII-
née 191 3, tomo 1, París, Klincksieck, 1971, 
pp . 782-822) y Esthétiq11e ,~é11éra/e d11 décor de 
théfitre de 1870 a 1914, París, Klincksieck. 

(22) Los programas profu samente ilu st rados 
de la época permiten hacerse perfecta idea de 
los mismos, en particular el de la Ópera de 
París de febrero de 1920, París, Musée Picasso . 

(23) Picrrc Schneider (Mntisse, París, Flam -
marion, 1984, pp. 623- 625 y 735) resume la 
ri va lidad entre Picasso y Matisse, así co mo la 
cuest ión de !]/ Chn 111 d11 rosSÍJ!I!ol. 

.. UNA ESCENOGRAf-ÍA MARAV IL LOSA .. 

y lateral , lo vacío y lo lleno, lo cóncavo y lo convexo, el decorado era fiel , 

en todo caso, al li breto y estaba perfectamente adaptado a las evolucio nes del 

cuerpo de baile. Aunque resultó apagado frente al vestuario brillante y de colo-

res vivos que se avenía bien con el folklore de pacotilla, despreocupado y sin 

pretensiones de Alarcón. Si el estudi o individual de los dibujos hace resa ltar 

con much o detalle la demasía decorativa, g uiada por un humor formidable y 

un in stinto infalible por el color, que va acumulando -contra toda veros imili -

tud hi stóri ca y etnográfica - borlas, cintas, volantes, encaj es, plum as y borda-

dos -sin olvidar las barbas az ules de los locos y de la piña tropica l que corona 

la silla de manos del corregidor-, sólo el propio espectáculo permite hacerse 

cargo del interés que presentan. Enteramente maquillados por Picasso, los baila-

rines -manchas móviles de color cercadas de negro que hacen que Bidou hable 

en La Musique de <<ma nchas luminosas•• y de «vidrieras empl omadas»- forman 

parejas y grupos en los que alterna el predominio de lo frío y lo cá lido, de 

lo ácido y lo luminoso, y en los que la fantasía desbordada no es más que un 

engaño, ya que cada color está elegido para integrarse perfectamente en el deco-

rado y para sugerir el equivalente visual del universo sonoro . El ba llet se halla 

totalmente incorporado a la pintura. Música, pintura y coreografía forman de 

este modo un todo armonioso: el espectácu lo de arte total perseguido por Diag-
hilev12 '1. 

La crít ica no pudo evitar comparar los tres ballets que componían el pro-

grama de la Ópera de París del mes de febrero de 1920 y que se habían represen-

tado con anterioridad en Londres. Adem ás de Ii/ sombrero de tres picos se podía 

ver La Boutiq•te Jantasque - música de Rossini, decorados y ves tuario de D erain-

y Le Chanl du rossignol-música de Strawinsky, decorados y vestua ri o de Matis-

se1221-. A los <<tres Jatwes (fieras) de la pintura>>, según expresión de Michel 

Georges-Michel, se les puso uno frente a otro para que compitieran, y fueron 

atacados o defendidos según se sintiera uno conservador o moderno, partidario 

de uno u otro pun to de vista. Hay que decir que el espectáculo decepcionante 

de Derain con su telón naif, su decorado anecdótico y su vestuario anticuado 

de comedia burguesa tuvo valedores - Vauxcelles-, pero fue el tradicional due-

lo Mati sse-Picasso el que acaloró a los críticos y el que atraj o al público . L'Ordre 
Public tradujo la atmósfera dominante: <<Durante los entreactos, en los pasi llos 

repletos de marchantes de cuadros y de pintorzuelos de Mo ntm artre [ ... ] sólo 

se oyen dos pa labras: Matisse y Picasso, Picasso y M atisse .. ·"· 

Su rivalidad, acompañada de un profundo respeto mutuo, venía de lejos 

y estuvo avivada por el encargo de Le Clw11t d11 rossig11ol que desagradó al clan 

Cocteau-Misia, verdade ra máquina de guerra picassiana1231 . Sus temores no ca-

recían de fundamento ya que los decorados de M at isse fueron m agistrales, a 

pesar de tratarse de un primer inten to, y alg únos entendidos - Braga en Le 
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.. UNA ESCENOC;AfÍA MARAVILLOSA .. 

No111mlll Monde- los consideraron el acontecimiento artíst ico de la temporada. 
Su mayor preocupación eran las relaciones entre su pintura y el espacio y la 
arquitectura circundantes y sus cualidades soberanas de g ran decorador -senci-
llez, fuerza y armonía- encontraron un terreno ideal. El modesto arr iate de 
flores salpicado de máscaras y grifos -semejante a L 'I11térieur aux auber,~ines-
de su telón era más moderno y convincente que el telón de Picasso, y su decora-
do de gra n pureza - hoy perdido- se adelantaba ya, según testimonios de la 
época, al espacio-luz de la Capilla de Vence. Espacio casi litúrg ico o poético, 
se conjugaba con un vestuario de sencillez monumental -grandes li enzos blan-
cos cruzados de signos geométricos-. El soplo de tul y de pétalos que llevaba 
la Karsavina no encontrará parangón hasta los años sesenta. Según Schneider, 
los trajes chinos marcaron además una etapa decisiva en su arte: la de la inter-
vención de la técnica del recorte que iba a convertirse en su arma maestra. 

Matisse y Picasso, Picasso y Matisse ... No importaba quien sali era vencedor 
de la confrontación porque ésta tuvo el gran mérito de afirmar la superioridad 
de ambos sobre el resto de los pintores en el dominio del espacio arq uitectónico 
de la escena -por compleja y g randiosa que fuera-, del color y de la luz . 
Contrariamente a L e Chant rossigno l, superado por el tiempo, E l sombrero de 
tres picos posee el gran mérito de ser representado todavía respetándose escrupu-
losamente el espectáculo or iginal. Superioridad de una obra intensa y vigorosa 
«que vive» como había observado Ozenfant al descubrirla el día de su est re-
no12.'1 y que como Diaghilev, testigo de su gestació n , dirá a Falla: << Massine está 
montando el ballet y Picasso un a escenografía m aravillosa . Quedará satis-
fecb o1251 . >> 

Brigitte Léa l 
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(24) Fragmento ele una carta ele Ozcnfant a 
Picasso enviada desde París (35, rue Goclot· 
cle-Mauroy) el 25 ele enero ele 1920: «Con El 
so111brero de tres picos ha logrado una obra que 
ya no es un esbozo coHsideraMc sino muchos 
más : una obra que vive[ . . . ] es algo intenso, 
delicado que se convierte en algo fu erte, sin 
huecos, que se apodera ele un o. No se trata 
únicamente ele mi opinión, ha reali zado, creo, 
una obra maestra que orienta los aplausos ele 
los abonados ele la Ópera y la ele los artistas 
ele verdad; lo que no es poca cosa. >> París, ar-
chivos del Musée Picasso . 
(25) Fragmento de una carta de Diagh ilev a 
Falla enviada desde Londres el 1 O de mayo de 
1919. Granada, Archivo Manuel de Fa ll a. 
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LOS DECORADOS 

A pesar de algunas modificaciones en la disposición de los elementos y en la 

elección de los colores -que van desde las pruebas del principio con un colorido 

muy intenso y de contrastes duros, pasando por unas acuarelas pálidas y ligeras, 

a los tonos lisos y mates del final-, la concepción general de los decorados 

se mantiene en todo momento adaptada al argumento sin que falte ningún ele-

mento necesario para el correcto desarrollo del ballet. El pueblo está 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 acción- está colocado en el centro 

del escenario. Todo queda sumergido en la <<luz del crepúsculo>> exigida, gracias 

a la bóveda azu l 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, carecería del toque de la inspiración. 

Hay que observar en las distintas etapas del proyecto la presencia de un 

estudio a lápiz 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 solución finalmente adoptada. 
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2. Boceto de decorado 
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1. Maqueta de un primer boceto de decorado 
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3. Boceto de decorado 

4 . Boceto de decomdo 

S. Boceto de decorado 
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7. Bocera .1 ¡ ae t ecorrrrlo 

6 . Bocelo 'le ¡ ,, tecorado 
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8. Boceto de decorado 

d boceto de decorado ) . to e un · O El puente: ragmen 1 . 
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9. Maqueta de un boceto de decorado 
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11 . Boceto de decorado 

14. Bocera de decorado 
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12. Boceto de decorado 
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13. Bocera de deco rado 
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15. Maqueta del decorado defin itiJJo 
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26. 'Fraje de /,JS tres muleros que aca rrean sacos de harina 
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EL VESTUARIO 

La presentación 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 dúo protagoni sta 

del molinero y de la molinera abre la danza a la que pronto se añade el corregi-

dor, viejo ga lán burlado, y todo el desfi le inquieto de comparsas. 
Los dúos y los solos repetidos de los dos personajes principales hacen desta-

car la sobriedad de sus atavíos: el del molinero, que va vestido casi completa-

mente de negro, hace resaltar el vestido de encaje claro de su parej a de baile, 

una <0oya rosa y negra» al estilo de M anet pero de inspiración romántica. La 

jota final, que reúne a todos los bailarin es en el escenario , forma en cambio 

un verdadero torbellino de colores chillo nes y muy contrastados, articulados 

por los dibujos violentamente geométricos de los traj es y del attrezzo, minucio-

samente descritos en los cuadernos de trabajo de Picasso, que apostaban os tensi-

blemente por un fo lklore alegre y sin pretensiones que sugería perfectamente 

el ambiente despreocupado y burlesco de la far sa. 
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16. El molinero 
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17. L a molinera 

45 

Fundación Juan March



\ ./ 
_n. 

. ) 

19. Boceto de i r ~ j e  del corregidor 23. Boceto de trrUe del corregidor 

25. 'J'raje de 1os alguaciles que /le/Jan los faroles 52. La silla de manos de la corregidora 
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18. El corregidor 
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36. Vestido de la corregidora 
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20 - El corre.~idor co ll el capote del "'olinero 
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27 . Vestido pam un grupo de 11ecinas 45. Traje de picador 
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28. Vestido parn 11 11 _l! ntpo de IJeci ll ttS 
38. T raje de 1111 11eci11 <> 
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35 . Boceto de uestido para las ¡;ecinas 

34. Bocelo de llestido para las vecinas 22 . Librea de los lacayos de la silla de manos del corregidor 
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21. El dandy 
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24. Bocelo de traje del correg idor 

37. Bocelo de /Jestido de una anciana 
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49 . Traje de ¡,r~pedido co t1 11111ietas 

Fundación Juan March



48. Traje de 11n ucg ro uiejo 
41. Traje de 1111 IJeciuo 
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46. 1 'raje de IIIIO de los locos 
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47. Tr'?Je de 1111o de los locos 
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31. Boceto de ¡;estido de las bailarinas de la se¡;il/ana 33. La rnallorquina 
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32 . Vestido de las bailarinas de la se lJ illana 
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44 . Bocero de traje de wrero 
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43. Boceto de traje de torero 

1 
1 
1 
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51. Prendas del l!esnwrio del torero, de la am,~onesa y de los aragoneses 

50. El lllniii<ÍII de la llwli11cm 
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42. Boceto de tr~je de torero 
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30. Vestido de las ara,~onesas 

39. Traje de los aragoneses 
40. ]"raje de 11 11 11ecino 
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29. Vesn'rlo de las ara,~onesas 
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I'\¡;. 8. Estudio de maguillajc 

Fig. 9. Estudio de maquillaje I'ig. 1 O. Estud io de maquillaje 
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de dibujo con la 1sta l. del !lllrezzo Y del pendón el boceto 
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EL TELÓN 

Picasso pintaba siempre un telón original para los ballets cuya plena responsabi-
lidad recaía en él como en el caso de Pararle (1917), Mercure (1924) o de El 
sombrero de tres picos . En cambio , en los espectáculos cuyo decorado y vestuario 
se encomendaba a otros artistas, como Le Train Bleu (1924) o R endez-vous (1945), 
prefería encargar a un pintor decorador la realización a gran escala de un cuadro 
elegido por él - por ej emplo, Dos mujeres corriendo en la playa (La carrera) de 
1922 para el telón de L e Train Bleu-. Sólo se han con servado los telones origi-
nales de Pararle y de Mercure (París, Musée national d'Art moderne); sin embar-
go, el de El sombrero de tres picos no se conserva íntegramente porque Diaghilev, 
que era su propietario, le cortó los márgenes para venderlo en 1928 como cua-
dro al coleccionista suizo G . F. R eber por mediación de Paul Rosenberg, que 
conservó los dos es tudios preparatorios al óleo (fig. 15 y 16). D espués de la 
Segunda Guerra Mundial pasó a formar parte de la colección Seagram, que lo 
tiene expues to permanentemente a la entrada del restaurante The Four Seasons 
en el Seagram 's Building de Nueva York . 

Se tuvo que reproducir el telón de boca para las representaciones dadas 
en la Ópera Garnier de París en marzo de 1992 a partir de las fotografías del 
álbum Polunin y de los dibujos del Musée Picasso a la escala adecuada al inmen-
so escenario de la Ópera Garnier. Puede observarse en la fotografía , el equipo 
de pintores trabajando en el taller improvisado de una fábrica abandonada de 

las afueras de París (Colombes) en el mes de febrero de 1992. 
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53. Primer bo,-cro del relóu de bow 
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54. La sume de la pica: esrudio paw d ,,,etfallúu mlfral del primer boccro 
de reláu de bow 
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55. Esccua de wrricla: eswdiu para el medallón cenrml del priruer hoce/o de 1elón de hora 
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56. Eswdio para el ses 1111do boceto de tcló 11 de bow 
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F(~. 15. Estudio para el boceto definitivo del telón de boca 

Fi,~. 16. Estud io para el boceto definitivo del telón de boc~ 

Fundación Juan March



57. rl medo: esrlldios pam el proyecto de}tllitivo del teló/1 de boca 
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. . . ¡,¡ relán de bow - 1 b ce! u deflmtwu te 

- nu e o d. de colyll nto J!t 58. Esw 10 
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Fi,~. 17. El telón de boca 
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60. an11erso folio 

ÁLBUM POLUNIN 

Así llamado porgue lo confeccionaron Violette y Vladimir Polunin para enviár-

selo a Picasso en 1919, dicho álbum recoge veintiuna fotografías -así como 

una copia de Polunin del decorado del El sombrero de tres picos- que son un 
verdadero reportaje sobre la reali zación del telón en los talleres del Covent Gar-

den de Londres en 1919. En las fotografía s 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 recepción dada allí mismo por Diaghilev 
para celebrar la conclusión del telón. En el fondo de las fotografías en gue apare-

cen Oiga y Picasso o Massine con una taza en la mano se puede ver la maqueta 

del decorado hoy perdida. 
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60 . re11erso }dio 1 
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60. rcucrso f olio 2 

60. d/1 /l('rSO _¡;,fio J Fundación Juan March



60 . rc>,cm> (rlio 3 

60. ii/1/I('I"Stl f>lio 4 
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60. reiJerso folio 4 

60 . tl1/IJ('rso folio 5 
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60. m;erso fo iio 5 
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60. reverso fo lio 6 

60 . (1/ /IIC I"SO .fi>/io 7 

85 

Fundación Juan March



60. re11erso fol •o 7 

86 60 . tltll'erso folio 8 
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60 . Tf /JfTSO fo/io 8 

60 . ar1/Jerso }(dio 9 
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60 . !/1/IJCfSO J¡fio J Q 
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60 . re11erso folio 1 O 

60. r11werso folio 11 

89 

Fundación Juan March



Fi,~. 19. Tamar Karsavina posa vest ida de moliner~. Madrid. 1921 
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LAS REPRESENTACIONES 

Sólo las primeras representaciones de Londres, París y Madrid respetaron escru-
pulosamente el carácter fo lkló rico que const ituía la originalidad del ball et , al 

estar interpretadas por la m isma compañía de baile formada por el g itano Félix, 
que practicaba un est ilo muy particular de fl amenco y castañuelas. 

Desplazado por Boris Kochno en 1920 a in stancias de Diaghilev, Massine 
sig uió con todo interpretando el papel del molinero hasta los años cincuenta 
y montó de nuevo el espectácu lo en 1934, siguiendo la coreografía orig ina l, 

para los Ballets Je Monteca rlo. 
En 1943 la magnífica interpretación de la Argentinita, una de las bailarinas 

más célebres de la época, dio nuevo impul so al ball et. Recientemente el propio 
hij o de Massine, Lorca, recogiendo la anto rcha de su padre, volvió a montar 
el espectácul o en la Ópera Garn ier de París con el bailarín Patrick Dupond , 
en el papel principal. Con este motivo, el teatro de la Ópera de París reprodujo 
el telón de boca, el decorado y el vestuario orig inales gracias a los dibujos y 
documentos conservados en el Musée Picasso de París. 
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n.~· 20. La C<lmpañía durante b prim era rcpresent~ción. Londres. 19 19 

Fi.~. 21. Salude· final el dh del estreno, Londres. 1919 
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Tig. 22. Leónidc M ~ s s i n e  en el p ~ p e l  del lllolinero (sin fecha) 

Fig. 23. Vecino y torero durante la prilllcra rcpre,c JHación, 
Londres, 1919 

l'ig. 2 ~ .  V e r ~  Nclllchinova en el papel de vec ina y Leónide 
M ~ s s i n c  en el del IllOiincro . París, '1 920 
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FiJi. 25. Pareja de vecinos, compañía de los l:lallets de Montecarlo, 1939 

F(~. 26. Un aguacil , co mpañía de los Ballets de Montcca rlo. 1939 Fi~. 27. Un vec ino . con 1paiiía de In , Ballets de M ontccarlo . 1939 
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Fig. 28. Leónide Massine en el papel del mo linero, París, 1950 
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I'ig. 29. La representación de marzo de 1992, París, Ópera Garnicr 
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f'ig. JO. Fragmento de la representac ión de marzo de 1992, París, Ópera Garn ier 

n,~· 31. Me nique Loudicres y Patrick Dupond, Ópera Garnier, 1992 
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(1) Véanse los carboncillos, a veces animados 
por una s pinceladas de acuarela, de las Bailari-
rws de 1901 (Z. XXI , 171 y 173), as í como 
los es tudios casi abstractos de la bailarina j apo-
nesa Sadda Yakko , en la que el mi smo Rodin 
se había fijado cuando estuvo en París durante 
la Exposición Universal. En 1899 reali za en 
Barcelona los dibujos de las Bailaoras (Museo 
Picasso de Barcelona, MPB. 110. 723) y en 
1917 realizará un cuaderno de croqui s, en los 
que los ritmos de la danza española y de la 
corrida se confunden . 

(2) Se trata de una serie de acuarelas ocres 
o verdes conservadas en el Musée Picasso de 
París (n. 0 517 a 524 del Catalogue des Collec-
tions JI, París, RMN, 1987, pp. 186-187) . 

(3) W erner Spies, Picasso. Pastels, dessins, aqua-
relles, París, H erscher , 1986, p. 33 . 

(4) Véanse, en particular , sus famosos carbon-
cillos y dibujos preparatorios de La clase de dan-
z a, 1873-76 (París, Musée d 'Orsay) y de Exa-
men de danza, 1874 (Nueva York, Metropolitan 
Mu seum of Art) y más tarde la Pequena baila-
rina en cera y bronce de 1879-81. 

PI C ASSO Y LA DAN ZA 

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 tradición naturalis-
ta de un Degas, los bocetos de bailarin as de Jrench-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 único que contaba para nuestro 
artis ta111 . 

En este sentido , su colaboración con los Ballets Rusos no hará m ás que 
reavivar un antiguo interés. Desde 1917 se ve, por cierto, cómo renueva durante 
los ensayos de Parade en R oma es te tipo de es tudios de movimiento en hojas 
delineadas con trazos breves y acerados que son verdaderas transcripciones este-
nográficas de las evoluciones de los bailarines 1'1. Paradójicamente será el ballet 
clásico -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 estilístico en su obra. Efectivamente, 
aunque da prioridad a las formas realistas consagradas por la tradición como 
en los pastiches al estilo de Ingres o como en los trabajos a partir de fotografías 
-método muy en voga entre los pintores de la segunda mitad del siglo XIX-, 

favorecerá la búsqueda de amplificaciones aerodinámicas del cuerpo - lo que 

W erner S pies ha definido acertadamente como << la amplificación de la forma 

a partir del espíritu de la danza»131- que prefiguran las deformaciones biomór-
ficas características de su época surreali sta. 

Si repite todos los tópicos del género : fundamentalmente figuras de bailari-
nes durante los ensayos o descansando en los pasillos, tratados al estilo del D e-
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», según la fór -
mula de Cocteau, en las que busca insistentemente la expresión más adecuada, 
como en el caso de nues tra Bailarina, firm emente instalada en cuarta posición, 
que es la imagen misma de la gracia y de la más absoluta concentración; lo 
hace de manera di stinta al francés. Los dib ujos de D egas , por magníficos que 
sean , eran dibujos destinados esencialmente a la ej ecución de sus pinturas y es-
culturas141. En opinión de D enis Milhau , gran experto en la materia, los es tu-
dios del natural de Picasso eran, salvo raras excepciones, una ayuda directa al 

trabajo coreográfico de M assine . Según el propio Denis Milhau: <<Picasso toma-
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61. Bailarina 

ba unos croqui s que mostraba a Massine para indicarle las poses y los movimien-
tos que le p:1recían tener algún interés particular. Massine adquirió de este modo 
el principio de las coreografía s visualizadas, y sabemos que a partir de entonces 
utili zó con frecuencia el dibujo y más tarde el cine para fijar sus propias coreo-
grafías. >>151 

Otra d.ferencia notable con el estilo de Degas es el enfoque a menudo cari-
caturesco de sus perso najes, no con un propósito de crítica social sino puramen-
te humorístico y - huelga decir- iconoclasta . 

¿Cónw no caer en la tentación de intervenir en el mundo aparentemente 
paradisíaco de la danza? Le vemos tratar con amable so rna el género de las 
bailarinas, violentam ente iluminadas por las candilejas, cuyo arabesco aéreo con-
tradice graciosamente el recio talle y los brazos demasiado rollizos, muy torpe-
mente redoodeados. 

¿Qué pensar de los retratos de grupo que, con la apanenc1a engañosa de 
preciosidad y de gracia -Denis Milhau ha desvelado un tanto pérfidamente 
cómo en dichas obras se respiraba «la atmósfera del ballet romántico al estilo 
de Winterbalter, es decir, un mundo muy perfumado , típico del Teatro de 
la Ópera»-J"I muestran unas caritas afectadas e inexpresivas, unos ademanes 
excesivos y unos miembros desmesuradamente agrandados e hinchados como 
globos? 

Un g ran núm ero de estos dibujos se hicieron a partir de fotografía s conser-
vadas por Picasso. Su examen pone de relieve su di stanciamiento del realismo 
académico. No busca en las fotografías encuadres inesperados como los impre-
sionistas, puesto que respecta m eticulosamente las composiciones originales, ni 

la ilusión de realidad, pues to que vacía fondos y volúmenes de sus sombras 
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(5) Denis Milhau, Picasso er le théii rre , catálo-
go de la exposición , Toulouse , Musée des 
Aug ust in s, 22 de junio-15 de sept iembre ele 
1965 , pp. 53-54 . 

(6) Ibídem, p. 55. 
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(7) El DictiOIIIIaire du Ballet M ademe, París, 
Fernand IIazan, 1957, p. 216, hace un retrato 
entusiasta de esta famosa bai larina que empezó 
como alumna del Ballet Imperial de San Pe-
tersburgo y dejó la compañía de los Ballets Ru-
sos de la que formaba parte desde 1910 para 
casarse con el célebre economista inglés Lord 
Keynes: «[ ... ) su petulancia, su encanto, su ta-
lento le abrieron todas las puertas. Lopokova, 
cuyo est il o la hacía destacar del resto de las 
ba ilarinas, era la mejor actriz cómica de la com-
pañía. Menuda , pero adm irablemente propor-
cionada, de rasgos bien dibujados, veloz y li-
gera, bailaba con una vita lidad desbordante y 
un encanto irres istible, sabiendo utiliza r con 
acierto sus manos menudas y muy expres ivas. 
Su pelo rubio resplandecía a la luz de los fo-
cos, sus ojos azul verdosos cente lleaban y su 
radiante sonrisa iluminaba todo el teatro [ ... ]"· 
Picasso le hizo otro retrato, esta vez sentada 
de frente en el mismo si llón (Z . lll , 299) . 

(8) Gactan Picon, Ingres, Skira, Ginebra, 
1967. 

PI CASSO Y LA DANZA 

para no dejar más que siluetas escuetas, recortadas mediante contornos acera -

dos, como si estuvieran calcadas de las fotografías. ¡Pobres bailarinas! Están 

rígidas y yertas como maniquíes por un exceso de precisión plástica que, junto 

a las deformaciones y al agigantamicnto de las formas, denota una voluntad 

manifi es ta de acabar con cierto tipo de clasicismo, encarnado, en particular, 

por el ballet romántico. 

Por ello, es fácil de comprender su ad hesión al ideal de lngres, que era un 

estili sta sin par , a quien sus contemporáneos reprochaban las «extravagancias» 

y el <<expresionismo arcaico>> ... Los retratos de la bailarina Lydia Lopokova - un a 

de las personalidades más brillantes de la compañía de los Ballets Rusos <71-

forman parte de los más fa scinantes de aquel período. En ellos aparece la postura 

femenina típica de lngres - sentada en un sillón, con los brazos cruzados-, 

y ej ecutada siguiendo la fórmula consagrada. En el rostro, más trabajado que 

el resto del cuerpo, es posible distingui r L:ts sombras de los rizos proyectadas 

en la mejilla y el cuello. El trazo ágil, las líneas serpenteantes y límpidas real zan 

el porte de reina de la bailarina, mitigado por un aire pensativo, vagamente 

melancólico. Con unos simples trazos, Picasso emula al gran lngres en su <<po-

der de hacer emerger hasta la superficie del espejo esas imágenes de una gracia 

fascinan te>><"1• 

Brigitte Léal 
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62 . Bailarina 
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63 B ·t · m orinas 

64 . Cm 1 po ce siete b ·¡ . 111 armas 
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65. R etrato de Lydia Lopokol!a 
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66. Tres bailari11as 

67. Siete bailarinas, COl/ 0/,~a Kokhlova e11 pri111er platJo 
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68. 'J'res bailarinas: Oigo Kokh/o /)(1, Lydia Lo¡Jllkoua )' Lubo1; Chemiche1;a 
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CRONOLOGÍA 

1919 

22 de julio : t streno por los Ballets Rusos en 
el tea tro Alh ambra de Londres 
R eparto : 
El moli nero : Leónide Mass ine 
La molinera: T amar Karsavina 
El corregidor: León W oiz ikow sky 
El dandy : Stanislas Idzikowsky 
R egidor: S. C rigo riev 
Director de orques ta: Ernes t An sermet 
Soprano: Zol.r R osovsky 

1920 

11a temporada de los Ballets R usos 
París, T ea tro de la Ópera 
R epresentaciones del 27 al 31 de enero, del 
3 al 1 O y el 16 de febrero 

12a temporad a de los Ballets Rusos 
París, tea tro de la Ópera 
R epresentaciones los días 13 , 20 , 29 y 30 de 
mayo y el 2 de junio 

13a temporada de los Ballets Ru sos 
París, tea tro :le la Ópera 
R epresentac iones los días 14 , 15, 21 y 27 de 
diciembre 
La molinera: C atberine D evillier 

1921 

14a temporada de los Ballets Rusos 
París, teatro Galté-Lyrigue 
R epresentaciones los días 19 y 21 de mayo 
El molinero : León W oizikow sky 
La molinera: M aría Dalbaicín 

Madrid , T eaco R eal 
5 abril -mayo 
Ma ss ine en el molinero 

Londres, Pr inces T hea tre 

1923 

M o ntecarlo, tea tro 

1925 

Londres, Coli seum 

1928 

Gira por Fran<:ia: Marsella, tea tro de la Ópe-
ra, 18 y 19 ce enero 

G ira por el e:ct ranj ero : Vi ena 
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1929 

Gira por Francia: 
Burdeos , Granel Théa tre, 10 y 11 de enero 

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

Londres , R oyal Opera H ouse, Covent Garden 

1934 

Ballets de M ontecarl o (coronel W. de Basil) 
con Leónide Mass ine y T amar Tuman ova 

1939 

Ballets de Montecarl o (Serge i l. D enham) con 
León ide Mass in e y T amar Tumanova 

1943 

Ballet Theat re con Leónida Massine 
y la Argentinita 

1947 

Sadler' s W ells Ballet con Leónide Mass ine y 
Margot Fonteyn 

1949 

Granel Ballet de Mo ntecarlo (m arqués de 
C uevas) con Leónide Mass ine 
y T amar Tumanova 

1950 

París , tea tro C haillot con Leónide 
M assine 

1952-1953 

Milán , ballet del tea tro de la Scala con 
Antoni o y M ariemma 

1953 

Ballet de la Ópera de R oma con Leónide 
Massine y M ariemrn a 

1953 

Buenos Aires, ballet del teatro Colón 

1956 

Ballet del T ea tro Municipal de Río 
de Janciro 
Ballet R eal Sueco 

1958 

Ópera Ballet de H o landa con Leó nide Mass ine 
y su hija Ta tiana Mass ine 

1963 

Ópera Ballet de C olonia 

1964 

Ballet de la Ópera de Viena 

1969 

Nueva Yo rk , Joffrey Ballet 

1973 

Londres , Lo ndo n Fes tiva l Ballet 

1992 

París, Ópera Garnier, ballet de la Ópera 
de París, del 11 al 18 de marzo 
El moli nero : Patrick Dupond 
La molinera: Monigue Loudi i:res 
El corregidor: Cyril Atanassoff 
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El Sombrero de tres picos 
[ ... ) Sobre este cañamazo ha bordado sus colo-
res, Picasso : sus movimientos, Massine; y sus 
armonías, Falla. La impresión de conjunto no 
es fiel transposición de la que se desprende de 
la novela, si no mucho más agudizada, quizá 
por las exigencias de la técnica de este arte. 
La alegría ll ega a excitación y lo cómico tien-
de a la caricatura. Picasso es, quizá, de todos 
los colaboradores, el que más ha acentuado esta 
tendencia. 
Su escenario está tratado en un estilo más que 
sencillo, vol untariamente pueril. El motivo 
principal de la escena es un inmenso arco que 
parece prolongado ex profeso para dejar ver 
un trozo de cielo azu l- tin ta, ornado con cua-
tro caricaturas de estrellas cóm icamente agru-
padas. En el fondo, una car icatura de villorrio o 
villa, en líneas oscuras sobre fondo casi blanco. 
El puente sobre el río está <<echado p' at rás» , 
y no se ve agua alguna, aunque se supone la 
hay, pues el corregidor aparece todo moj ado 
después de su chapuzón . El tono general es 
un amari llo casi blanco, que hace excelente fon-
do a los trajes . Estos trajes son un a maravilla 
de movimiento. Los alguaciles, sobre todo, ne-
gra, acuchillada de azul la casaca, y negro, acu-
chillado de am arillo el chaleco, parecen fluidos 
e inasibles como espíritus infernales. Cada tra -
je en sí, y por vir tud de sus propias líneas y 
colores , posee tanta movilidad que los bailes 
del conjunto son verdaderos torbellinos. Picasso 
ha conseguido la síntesis del baile con la pin-
tura. [ .. . ) 

Salvador de Madariaga, DI Sol, M adrid , 30 de 
julio de 1919. 

«El sombrero de tres picos», 
Teatro de la Ópera de París 
Los Ballets Rusos de Sergio de Diaghilev aca-
ban de ofrecernos una obra nueva : DI sombrero 
de tres picos de M. de Fa ll a. Es un a obra pinto-
resca, vigorosa y original que ha obtenido un 
gran éxito. Anim ada y brillante, se ve con 
sum o gusto . Es un resumen de lo español : 
¡bravo ' 

Massine es un bailarín sorprendente que ha con-
ceb ido la coreografía de m odo muy perso nal. 
Tamar Karsavina embelesó al público: ingrá-
vida, fluida y diabólica. La entradas de los dos 
art istas, 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 músico españo l de verdad. 

Albert du M oulin , La Be/le France, París, 28 
de enero de 1920. 

El maestro Falla en París 
Triunfo de «El Tricornio>> 
Resuelta la huelga de los músicos y personal 
del teatro de la Opera, de París, la com pañía de 
bailes rusos de Segio Diaghileff ha podido, por 
fin , est renar El Tricorn io de Manuel de Falla. 
El estreno const ituyó un clamoroso triunfo para 
el compos itor español y para otro artista tam-
bién nuestro, Picasso, auto r de las decoracio-
nes y de los di seños de los trajes. 
Los ap lausos del público que llenaba por com-
pleto la amplia sa la, comenzaron desde la in-
troducción, y no cesaron un momento. 
Tbamar Karsavine y Leonide Massine, princi-
pales intérpretes, fueron aclamados en diferen-
tes pasajes, un o de ellos la ,<farruca», que los 
espectadores hicieron repet ir. 
Al terminar la representación , el público hizo 
levanta r el te lón ocho veces, teniendo que pre-
sentarse en escena el maestro Falla, a quien se 
trib utó una ovación entusiasta . 
El Tricornio, del que se dieron más de treinta 
representaciones cuando se estrenó en Londres, 
ha tenido en París idéntica tr iunfa l acogida y 
seguirá su camino largo y feliz . 

DI Liberal, Barcelona, 28 de enero de 1920. 

Los Ballets Rusos en el Teatro de la Ópera 
de París 
Primera representación de DI sombrero de tres 
picos, ballet en un acto de Martínez Sierra, ins-
pirado en un cuento de Alarcón, con música 
de Manuel de Falla , coreografía de Leónide 

Massine y te lón, decorados y vestuario de Pa-
blo Picasso . 
¿Con El sombrero de tres picos, como con La 
Boutique Jantasque, se puede hablar todavía de 
<< ballet ruso>>? ¿Ballet? A lo sum o pantomi-
ma . ¿Ruso? Ni Alarcón, ni Martínez Sierra, 
ni M. de Falla, ni Picasso lo son. ¿Dónde ha 
ido a parar Rusia en todo eso? Los Ballets Rus-
sos de hoy son como G uiñol en el Salón de 
Otoño: algo sui cida. 
El escenario de El sombrero de tres picos es como 
la evocación simpát ica de algún cuento de La 
Fontaine porque vemos a un viejo corregidor 
burlado por una j oven m olinera. La inventiva 
coreográfica no es m uy variada ya que la pre-
ferencia por las trepidaciones ang ulosas que ob-
se rvamos se ins pira en la Consagración de la pri-
lllavera y en el Fauno, donde estaban justificadas . 
Dejo al crítico de arte de Dxcelsior el cuidado 
el e valorar el telón y el decorado de Picasso, 
incluso el vestuario, en los que alg un as armo-
nías mates resultan agradables . 
E l elemento m ás destacado del espectáculo es 
la música de M. de Falla: ágil , nerviosa, dócil 
a los m ovimientos escénicos y a las pi ca rdías 
ele la intriga, animada por ritmos impetuosos 
y armonías brillantes, ado rnada del más bello 
color españo l y cuyas notas, en una sala tan 
g rande como la de ·la Ópera, precisarían tan 
sólo en algún que otro m omento una acentua-
ción instrumental más marcada . El atractivo 
de una partitura tan cautivadora me hicieron 
todavía más insoportable el parloteo en voz alta, 
muy alta, que detrás de mí mantenían sin pa-
rar unos ruidosos admiradores de Picasso , que 
seguramente desconocían a M oliere y las no-
ciones más elementales de urbanidad. 
IIay pocos <<COnjuntOS>> en DI sombrero de tres 
picos , y en el pasado los Ballets Rusos brilla-
ron precisamente por sus conjuntos, pues, to-
nudos individualmente, la graciosa Karsavina 
es tá m uy lej os de una Zambelli y Massine no 
se puede comparar a Aveline .. 

Jean C hantavoine, Dxcelsior, París, 28 de ene-
ro de 1920. 
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U11as palabra.; sobre ... 
tres fieras 

Los tres granees fmwes* (fieras) de la pintura 
han entrado er la jaula del Teatro de la Ópera. 
Del mi smo mo)do entró Cure! en la ot ra Aca-
demi a Nacional. 
Pero ha sido la jaula la que ha parec ido agran-
darse porque ninguno de los jr11wes (fieras) ha 
querido limar las uñas de sus ga rras ni bajar 
la cabeza . 
Picasso ha segiJido con la pipa en la boca, De-
rain no se ha quitado su sombrero de fieltro 
y Henri Mati~se no se ha puesto traje negro. 
Ya saben a lo que me refiero: los dorados del 
esti lo Napoleón 111 no han impresionado a es-
tos republica nos del arte . Picasso ha seguido 
jovial , irónico y osado al bosq uejar los decora-
dos de E/ so•·••!Jrero de tres picos . D erain , co n 
la mi sma t ran quilidad que en su ta ll er de la 
me Bo11aparte, frente al pavoroso edificio de 
Bemtx-A rts cuyo patio sereno y clásico debe in-
cita r sus pesq ,,i sas, ha obrado scgLIII su más 
ínt imo parece:·. Y Hen ri Matisse, sin la más 
leve sonrisa, ha compuesto tales arm onías que 
el viejo y pon1poso monum ento parecerá más 
frágil que sus decorados de lienzo. 
Porque se tra ta de tres personas honradas, de 
tres hombres libres . Honrados con su arte y 
con su época . Libres en su conciencia. Me ha 
sido útil trata rlos para conocerlos mejor: el an-
dalu z ha sorp·-e ncl ido al corazón ardiente que 
late detrá s de las bromas de Montmart re, De-
rain ha extraíc o con sus profundas raíces la sa-
via de nuest r;, ri ca tierra, Mat isse ha bebido 
con sus ojos claros todos los mat ices de nues-
tro ciclo. Éstos, al continuar las más puras tra-
diciones, y aquél, al crear su fantasía, han apor-
tado a su ámbito, el ámbito de lo universal, 
una piedra, u1 a atmósfera y una perspect iva: 
han renovado nues tra visión. A su alrededor, 
detrás de ello!, algunos pi ll uelos han roto al-
gún cristal; pero también otros, que los han 
co mprendido, levantarán nuevos edifi cios . 

*N. del T. - El art iculi sta j uega co n el senti-
do literal de fauves -en francés, Jiems- con 
que se design; a los seguidores del movimien-
to pictórico del fauvismo. 

Michei-Georg~s Michel, L 'llltmlls(~mllt, París, 
3 de febrero de 1920 . 
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Los decorados de «I!I sombrero de tres picos» 
El público del Teatro de la Ópera, antes de 
que se leva nta ra el telón de E/ som/nero de tres 
picos, sent ía un pequeño escalofrío, una emo-
ción, digamos. «j Decorados de Picasso !» mur-
muraban las di st in guidas señoras que se ve ían 
ya transportadas a alguna abst rusa y pavorosa 
geometría. «¡Qué suerte! -pensaban los es-
nobs- será algo cubista. No entenderemos na-
das y pareceremos un os estetas .» Por desgracia 
hubo que desengañarse. No hay como las fi e-
ras para esconder las uii as y mod ular suaves 
maullidos, cuando uno espera de ellos una ronca 
cólera. Pablo Picasso, el terrible, estuvo benigno 
y tranquilizante. Sólo quienes conocen la ma-
ravillosa y proteiforme soltura del barcelonés 
[sic] natu ralizado ciudadano del Lapi11 agile no 
se sorp renden en absoluto, porque conocemos 
algunos dibujos del príncipe de los cubistas que 
Luc-Olivier Menu11 110 J¡u!Ji~ta J~>aulutizadu. 
La pintura del te lón es seria y formal como 
una composición de Valentín ele Zubiaurrc. 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 pálido, formando arm onías suaves . Parece 
como si Picasso, por considerac ión al delicioso 
músico M. de Fa ll a, le hubiera dejado el canto 
de los colores. Se ecl ipsa, apenas se hace nota r. 
Su gusto, como siempre, es de una exquisita 
seguridad. Se puede aprecia r viendo el ves tua-
rio del corregidor, de los esbi rros, de los al-
guaciles y de la sed uctora molinera. Suaves 
manchas, correspondencias azul negro, verde, 
limón y blanco que combinan delicadamente. 
Una pura delicia. El mantón turquesa de Kar-
savina. Picasso ha escondido, pues, las uñas. 
Derai n en La Bo11tiq11e ji111tasqlle se había pro-
digado a manos llenas, Picasso en E/ sombrero 
de tres picos ha sido el más ret icente de los abs-
tencioni stas . El es pectáculo, por lo demás, po-
see un enca nto incluclablc. 

Louis Vauxce lles, Excclsior, París, 4 de febrero 
ele 1920. 

A propósito de los Ballets R11sos 
Sergio de Diaghilev acaba de cont ribuir a la 
consagración en la escena de nuest ra Academia 
Nacional de Música del talento ele tres de los 
pintores modernos más duramente combatidos: 
Picasso, Derain y Henri Mati sse . Era rea lmen-
te una empresa arriesgada la de encarga r los 
decorados a estos art istas, dos de los cuales eran 
novatos en este arte de técn icas tan complejas. 
Y, sin embargo, nunca el éxito había sido tan 
rotundo. 
En La 8o11tiq11c jmttnsq11e Derain mezcla el arte 
de los tapices de 1875 con el -menos frecuen-
te y de mayor gran deza- de Sano di Piet ro 
y de Neri di Bicci de las escuelas renacenti stas 
de Siena y Florencia. Encima de unos «s illones 
confortables» acolchados, ejecuta sobre un os 
sustentadores esbozados en un tono liso de tie-
rra quemada dos ramos de fl ores di gnos del 
pintor más prodigioso; a continuación, después 
de un segundo plano que recuerda mucho más 
el Renaci miento ita liano que la época de Na-
poleón 111 , sitúa este maravilloso lienzo de fon-
do que más 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 molin o español de form as sob rias y to-
nos muy refinados -armonías de colores beige 
ros~. de gri ses y de negros violeta rea lmente 
nuevas y muy poco frecuentes- que revelan 
por la perfección y la tenuidad de las corres-
pondencias el «ojo» del pintor más sensible del 
que tengamos conocimiento en nuestra época. 
Por (dtimo, Matisse, a través Le Cltalll d11 ros-
si,~llol, nos conduce, mediante una sinfonía de 
azules frescos, de blancos y de negros, a la Chi-
na ri ca de extraños misterios. Y aunque haya 
que lamentar ciertos efectos fáci les -como el 
despliegue de la sorprendente capa roja- o cier-
tas oposiciones demasiado marcadas de mate-
riales -como el brill o ele los pij amas frente 
al mate ele los fondos pintados al temple-, 
hay que reco nocer la maest ría de composición 
de estos conj untos armoniosos y delicados. 
¡Qué lección, 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 demás, de tan merecido éxito. 

Michcl Dufet, Ú11e, París, 24 de febrero de 
1920. 
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La quincena musica l 
[ .. . ] se nos ha most rado un lienzo virgen en 
el que los trazos negros supuesta mente fi gu-
ran una casa, delimitan el vano de una puerta 
o de una ventana. Se trata de casas como las 
que podría dibuj ar un chiqui ll o de seis años . 
Así, en el deco rado de E/ sombrero de tres picos 
(¿a cuál de las Españas somos transportados?) 
un puente corta la perspectiva. Parece, esque-
matizado, un peineta de moño de negra . Lo 
peor es que es trans itable y que el ir y venir 
de los transeúntes atrae la mirada ... Y en estos 
recintos de lienzos tendidos -como los que 
se ven en los ca mpamentos de zíngaros- se 
agitan con frenes í, en loco revuelo, todo un 
gentío de bai larines, vestidos horrorosamente, 
que parecen aplicarse con ges tos angulosos dig-
nos de las caricaturas de Gaya a una parodia 
de danzas españolas. R especto al decorado de 
Le Clf(lrtt du rossignol he renunciado a buscar 
su significado. La acción transcurre en China. 
Para quienes no la entiendan, la casa pone a 
su disposición un in térprete chino. 
Durante los en treactos, en los pasillos repletos 
de marchantes de cuadros y de pintorzuelos 
de Montmar tre, orgullosísimos de ocupar gra-
tis unas localidades que cuestan dos luises, sólo 
se oyen dos palabras: Matisse y Picasso, Picas-
so y Matisse ... Todos esos señores parecen exul-
tantes, los unos porque esperan colocar sus exis-
tencias a precio fuerte, los otros porque se 
sienten capaces de sum inistrar pinturas tan da-
daiws a un director con tanto gusto .. [ .. . ] 

Georges Sevieres, L'Ordre Public, París, 26 de 
febrero de 1920. 

«El som brero de tres picos» 
Nunca me be ejercitado en el vocabular io de 
la crítica de arte, e ignoro las características 
de los ritos consagrados a Picasso . Tan sólo 
sé que su telón de boca evoca un grupo es pa-
ñol a la manera de un a miniatura persa que 
se hubiera ampliado cien veces para proyectar-
la en una conferencia. Idénticos procedimi en-
tos, idénticas deformaciones; de los que consi-
go discernir mejor el cómo que el porqué. 
¡Rápido, que desaparezca por las bambalinas! : 
ya está, se va sin haberme dicho nada de Espa-
ña. El decorado me gusta más: los grises, los 
pardos, los azules, todos los tonos quemados 
que recuerdan las arideces tórridas de Albéni z. 
¡Dios mío ! ¡Ojalá las const rucciones pudieran, 

conservando la simplicidad de factura que nos 
ha n enseñado los decorados de Bori s God unov, 
ojalá pudieran no «no chocar entre sÍ>> como 
dicen los pintores que no son Picasso! Me pa-
rece que, si así fu era, sería muy agradable .. 
Pero aq uí estás, Thamar Karsavina. Te vuelvo 
a encontrar intacta, semejante a la Karsavina 
de mis mejores recuerdos . Veo de nuevo tus 
grandes ojos ardi entes, tus sorprendente sonri-
sa , y ese estilo que habría que denominar «di-
cha de la danza» y que sólo tú posees . Me han 
dicho que otros bailarinas tienen pi es tan dies-
tros como los tuyos . Es posible, pero ninguna 
nos ha mostrado ese rostro luminoso, ese cuer-
po est remecido para el que la danza es como 
la elocuente expresión de los movimientos del 
alma . 
Sí, la fatalidad de los Ballets Russos me abru-
ma, es cierto que ni siquiera he podido escapar 
al tradicional lirismo respecto a Karsavin a. Y, 
sin embargo, no es en E/ som brero de tres picos 
donde la prefiero. Intenta hacerse la española, 
pero el ardor de Karsavina conserva siempre 
un algo casto y aéreo. Los ritmos, la rapidez , 
las bru sq uedades de la danza española, es tán 
presentes ... pero falta precisamente cierta lan-
guidez entre la viol encia, y esas curvas fugit i-
vas entre dos ademanes extremos . Los pueblos 
dan za n según el color de sus almas y también 
según las forma s de sus cuerpos: ¿es posible 
que algunos contornos de caderas sean una cues-
tión de clima? 

Du ssa ne, L e Filrn, París, febrero de 1920 . 

Música: los Ballets Rusos 
.. ] rl sombrero de tres picos aspira a más y lo 

consigue. Español ismo qu intaesenciado del 
compositor Man uel de Falla y del pintor Pa-
blo Picasso, y de Leónide Massine también, sor-
prendentemente gallardo y arq ueado de cintu-
ra. Se trata de una obra completa, de tonalidad 
ibéri ca en todos sus elementos . No ponderaré 
suficientemente la riqueza sencilla del vestua-
rio de Picasso, su inventiva calurosa y conteni -
da . La música de Manuel de Falla es buena . 
Me reco ncilia con esa falsa escuela española, 
de la que Goyescas de Granados dieron última-
mente un aburri do ejemplo. [ ... ] 

Dominique Braga, Le Monde notweatt , Parfs, 
febrero de 1920. 
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La evolución de los Ballets R.. usos 
[ ... ] La de E/ sombrero de tres picos de Mamucl 
de Falla, uno de los más j óvenes y qui zás el 
mejor de los compositores españoles actuales, 
es propiamente exq ui sita, llena de expres ión y 
de origi nalidad, rebosante de gusto tambien, 
ri ca en hal lazgos felices, al mismo tiempo ágil, 
ingeniosa y curiosamente evocadora . Traduce 
a su manera un cuento divertido del nove li sta 
Alarcón, en el que se ve a un corregidor bur-
lado por la molinera a la que cortej a, por el 
marido de la molinera y por los campesinos. 
Le está bien empleado. Pero la coreografía de 
Mass ine, rígida y dislocada , carece de la gracia 
irónica y de la agil idad esperada. La trep ida-
ción un poco mecá nica, el violento taconeo que 
cada vez parece gusta rle más y que <<co loca en 
todas partes» (estamos en España, en el país 
Je las silenciosas alpargatas), ese taconeo de-
masiado <<r uso» que no consigue reemplazar la 
agi lidad armoniosa y que mezcla desagradable-
mente su es trépito a las sonoridades delicadas 
y enca ntadoras de la orq uesta, sin duda rompe 
desagradablemente la cadencia . El vestuario, 
bastante bonito, a veces divertido o pin tores-
came nte anticuado, parece en algún mom ento 
un poco seco y un poco apagado para poder 
responder exactamente a la música brillante y 
luminosa. Es obra de Picasso que acierta bas-
tante en el vestua rio de ballet (Pamde 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 más <<modern a» origi-
na lidad y de la más áspera también. ¿Tiene su 
mérito' Q uizás ... Aunque tuviera todavía más 
y aunque fuera en sí mismo excelente, nunca 
habría estado tan fu era de lugar como aquí ni 
contradecir tanto la música de M. de Falla ni 
disonar tan estruendosamente. La verdadera fal-
ta de gusto está en haber reunido sonidos, co-
lores y dan zas semejantes. 

Ma urice Bri llant, L e Correspondan!, París, abril 
de 1920. 
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Crónica de Francia: bailes ntsos 
«L e T ricorne» - «Pulcinelfa , - «La Boutique 
fanta sque» 
La Ópera bri llantísim a 

La trama de <·Tricorne•• , de Martínez Sierra, 
sobre un cuento de Alarcón, mú sica de Ma-
nuel de Falla, <;oreografía de Leónide Massine, 
telón, decorado y traj es de Picas so, es ya co-
nocida para nc•sotros . Es la viej a far sa del co-
rregidor y la molinera. 
La aportación de Manuel de Falla ha envuelto 
el tipicismo cr Jdo, el anecdotismo violento de 
la música del Sur de España de orquestación 
riquísima , mu:r t rabajada, y así el tipicismo ha 
pasado a ser 11 n valor universa l. 
Picasso, en cambio, es aquí lineal , y llega a 
una crudeza conceptual del pai saj e y de lo es-
pañol que produce dolor. Picasso ha pin tado 
aquí instintiva men te , como un clcmenlal, es 
decir , como un bárbaro. Un palco, en una plaza 
de toros, es e telón. Es un palco racial, pi-
mentadamente racial. U na buena bolsa de to-
dos los vicios y de todas las virtudes de las 
lapas del < ~ i p Í • ) » .  
Picasso ha captado esta luz de Andalucía , blan-
ca, violenta , como una superficie plana, es te 
puente de los pLleblos, el patio de vecindad -yo 
creo que los hombres más buenos del mundo, 
los rusos y los ca stellanos pobres , viven en es-
tos patios-, lls cortinas listadas de rosa y de 
blanco, la j aul.t, la mata de claveles, el pozo, 
el chico que hace volar una cometa por encima 
del pai saje desnudo, y el hori zo nte desolado 
de los pueblos de España, que Picasso ha re-
suelto con una simplicidad de es tampa j apone-
sa . Las ropas w n una sinfonía bárbara de en-
carnados -a s ~ ñ a l a r ,  una capa roja , que tiene 
la densidad de rojo de la ropa que lleva encima 
el hombre que tiene pequeñas protuberancias 
en la nariz, el .;ual fue pintado por Ghirlanda-
jo-, blancos , negros, verdes , oros y var iacio-
nes sobre el CJlor plomizo .. . [ . . . ] 

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

[ ... J El sombrero de tres picos, con el que con-
cluía la velada , es un embeleso . Leónide Mas-
sine, bailarín de extraordinaria elegancia, de sa-
ber y de dotes caut ivadores, se hizo aclamar 
lo mismo que la música de Manuel de Falla, 
delicada, sabia, luminosa, que recuerda todos 
los arabescos de Granada y todas las maravillas 
de Sevilla , y que el ves tuari o de Pablo Picaso, 
que consigue una armonia de colores tan nue-
va como seductora. 

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

Estrenos: Teatro de los Campos Elíseos, 
Ballets Rusos 
[ ... ] El sombrero de /res picos cerraba el espectá-
culo: el telón de Picasso sigue pareciéndome 
discutible y la ej ecución del decorado demasia-
do somera , pero la pro pia pantomima ha sa li -
do ganando al tener que evolucionar en lll; mar-
co más reducido que el del Teatro de la Opera. 
La acción escénica se condensa y los colores 
un poco apagados del vestuario suben de tono . 
R especto a la cautivadora partitura de M . de 
Falla, he podido saborear de nuevo el delicado 
pintoresqui smo. 
El público ha celebrado en particular la vivaci-
dad ingenua de la Sav ina en L es Sylphides, la 
in spirac ión de la Devillier y la fogos idad ner-
viosa de Massine en El sombrero de tres picos . [ ... ] 

Jea n Chantavoine, I:xcelsior, París, 16 de di-
ciembre de 1920. 

La semana musical: 
Teatro de los Campos I;/íseos, Ballets Rusos 
Por último se representó El sombrero de /res pi-
cos , creada el invi erno pasado en el Teatro de 
la Ópera , pantomima-ballet española en el que 
se afirma uno de los músicos más destacables 
de la Penín sula, Manuel de Falla: obra poco 
homogénea , enm arcada por un decorado de Pi-
casso difícilmente descifrable, pero en la que 
abundan los ritmos ricos, variados y en la que 
cá lidas melodías , orques tadas ingeniosamente, 
esparcen un aroma españ ol embriagador, que 
realza el enca nto apasionante del siglo X V III. 

Pero, ¡qué lejos estamos de las orill as del río 
Neva ! 
La in terpretación sigue siendo extraordinari a, 
a pesar de la desaparición de Thamar Karsavi-
na, que se añade a las de Volinin , la Paul ova, 
Nijinsky. Una exqui sita y joven es trella, Vera 
Savin a, marav il ló al público con su larga y cas-
ta falda de muselina en Les Sylphides, y el ba ila-
rín ldzikovsky, saltarín prodigioso, fue aclama-
do j unto a el la. Catherine Devillier, pin to resca 
y sa lvaje en La COII.wgmción de la prima/Jera , fu e 
aplaudida en El som brero de /res picos, en el que 
Leónide Mass ine cosechó a su vez un enorme 
y merecido éx ito . La orquesta , excelente, pecó 
de lent itud en los movimientos . 

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

Los Ballets Rusos 
[ ... ] rl sombrero de tres picos tampoco exige una 
prolongada exégesis. La música de Manuel de 
Falla es agradable, pero carece de ca racterísti-
cas orig inales . La aventura nos cuenta la ri va-
lidad entre un viejo y un muchacho y, ade-
más, una Carm encita rosa y azul , en la que 
el viejo acaba manteado como el pelele de Goya. 
Pero el decorado de Picasso es caut ivador, con 
la curva cordobesa de un puente inclinado, las 
casas const ruidas por la gracia del es píri tu, los 
paneles enteros sin nada como grandes man-
chas de lienzo gri s y, en el cielo azul malva, 
grandes estrell as con sus rayos . El todo forma 
un conjunto delicado, en el que flo rece, como 
una camelia, un lienzo tendido. Gocemos de 
estos encantos mientras nos plazcan. 
Sobre este fondo, los t rajes son como mancbas 
luminosas . Y nada mues tra mejor la evolución 
de la pintura. Hace apenas veinte añ os lo que 
se denominaba los valores , es decir, la grada-
ción entre la luz y la sombra , nos parecía la 
necesaria escala de toda armonía. Y en cambio 
ahora es ta escala ha dejado de golpe de utili -
zarse . El negro y el blanco , que formaban los 
polos extremos , se emplean no como la nota 
más al ta y la nota más baja del teclado, sin o 
como colores semejantes a todos los demás . La 
arm onía es el encuentro de manchas que no 
t ienen nin gun a medida común entre sí. Coja-
mos un traj e - verde, blanco y negro-, por 
cierto, muy boni to. No hay entre es tos tres 
colores ninguna relación que pueda definirse . 
Y es te n1i sn1 0 traj e , a su vez, no tiene ning u-
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na relación con los trajes que lo rodean, que 
son azules y negros como vidrieras emploma-
das; és te, rosa y azul, aq uél, de un pardo rojo 
y negro . El conjunto es de un gusto ca utiva-
dor, pero es te gusto no tienen nada en común 
con el de los primeros decorados de Schéhéra-
z ade. No hay declinació n ni tránsito; los com-
plementarios, que parecían la base científica de 
la pintura, son una moda que ha durado me-
nos ele un siglo. Los tonos son delicados, pero 
ya no se dej an influir. Una gama nueva acaba 
de aparecer compues ta por el negro y el blan-
co, el pardo rojo, un azul suave y cl aro, un 
verde vivo y, a veces , un tono de púrpura lla-
mativo . Estos colores son fijos como los óxi-
dos que utili zaban los vidrieros de antaño . Y 
es verdad que Picasso utili za los colores en es te 
ballet, más o menos como lo haría para un 
cuadro de crista les de colores . 

Henri Bidou, L 'Opinion, París, 18 de diciem-
bre ele 1920. 

L os bailes rusos. Estreno ele 
<<El so mbrero ele tres picos>> 
[ ... ] Vi sto desde este aspecto . 1]1 sombrero de 
tres picos es una insos pechada sorpresa , en don-
ele no se sabe qué admirar más; si el maravillo-
so sentido del color, presentado ele la manera 
más desenfadaclamente arbitraria , o bien la tra-
ma danzada ele la obra entera. La labor reali za-
da por Picasso es un alarde de finura ele tonos, 
fundidos ele un modo exquisito en una ga ma 
gris, sobre la que sin fonizan los matices más 
clelicaclos , y en la que, aun los momentos de 
mayor exaltación cromática, está n conten idos 
en un límite de in teligente discreción. En cuan-
to al trabajo rea lizado por Massine, como com-
positor ele la parte danzada, es as imismo ele 
la vena genial más ri ca . Es lástima que no haya 
sido él quién danzase el papel del moli nero; 
pero , ciertamente, el señor Voidzowsky lo rea-
lizó de un modo extraordinario. 
La disposición de los conjuntos es algo ele una 
belleza superior, en donde Picasso y Mass ine 
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 ele 
los Ballets Rusos , tanto como otros momen-
tos de la danza fina l, en la que, con todo, no 
se ha consagrado completam ente una progre-
sión dinámica no interrumpida. De lo grotes-
co de El sombrero de tres picos a lo simplemente 
cómico de El correg idor y la molinera, existe es ta 
distancia espiritual a que antes se aludía. ¿Pue-
de ser comprendida por todo el mundo "Y má s 
por el de un teatro como el R eal» la intensi -
dad que lo grotesco posee y su honda raíz es-
piritual? ¿Españolismo? ¿Alarcón? ¿No hay de-
masiados lugares comunes? 
Las barbas verdes de algun os personajes eran 
la mejor advertencia para el que sabía recoger-
la. Pero ésta y el refinado placer intelec tual que 
mú sica, danza y pintura ofrecen en 1]1 sombrero 
de tres picos, parécenos que sólo fueron goza-
dos en toda su in tensidad por una escasa doce-
na de concurrentes . [ ... ] 

Adolfo Salaza r, El Imparcial , Madrid , abril de 
1921. 
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1 a 15 
Los decorados 

Maqueta de ur1 primer boceto de decorado 
Acuarela y g rafito 
(dos hojas reco1 tadas superpuestas) 
22 x 24 cm 
Z . XX IX , 354 
París, Musée Pi casso, MP. 1639 . 

2 
Boceto de decomdo 
G rafito 
17 ,3 x 22,3 cm 
Z. XXIX , 361 
París, Musée Picasso, MP. 1647. 

3 
Boceto de decorado 
Acuarela y g rafito 
17,4 x 22,3 cm 
París, Musée Picasso, MP. 1636. 

4 
Boceto de decomdo 
Acuarela y grafito 
17,3x22,3 cm 
Z. XXIX , 381 
París, Musée Picasso, MP. "1 637. 

S 

Boceto de decorado 
Acuarela y g rafito 
27x27,3 cm 
París, Musée Pi rasso, MP. 1632. 

6 
Boceto de decorado 
Acuarela y g rafi to 
8,9 x 20 ,5 cm 
Z. XX IX , 404 
París, Muséc Pi casso, MP. 1666. 
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7 
Boceto de decorado 
Acuarela y g rafito 
"19,5x26cm 
Z. XX IX , 405 
París, Muséc Pi casso, MP. 1635 . 

8 
Boceto de decorado 
Grafito 
17,4 x22,5 cm 
Z. XXIX, 360 
París, Musée Picasso, MP. 1645. 

9 
Maqueta de un boceto de decorado 
Acuarela y gra fi to 
(cuatro hojas superpuestas) 
20 x26,5 cm 
París, Musée Picasso, MP. 1638. 

10 

fil puente: J i " a , ~ ¡ · n e u t o  de un boceto de decorado 
Acuarela y g rafit o 
10 ,5x 15 cm 
Z. XX IX , 385 
París, Musée Picasso, MP. 1668. 

11 
Boceto de decorado 
Acuare la y gra fi to 
20 x 27 cm 
París, Musée Pi casso, MP. 1664. 

12 

Boceto de decorado 
Grafito 
20 x 26 cm 
Z. XX IX , 350 
París, Musée Pi casso, MP. 1641. 

13 
Boceto de decorado 
Grafito 
20 x 27 cm 
Z. XX IX, 362 
París, Muséc Picasso, MP. 1648. 

14 
Boceto de decorado 
Acuarela 
10,5 x 12,3 cm 
Z . XXIX , 407 
París, Musée Pi casso, MP . 1640 . 

15 

Maqueta del decorado dejiuiti11o 
Gouache, acua rel a y grafito 
(tres hojas dobladas y superpues tas) 
20,5 x 27 cm 
París, Musée Picosso, MP. 1634. 

16 a 52 

El vestuario 

16 
rl moliuero 
Acuarela, go uache y g rafito 
26 x 19,5 cm 
Z. 111 , 320 
París, Musée Pi casso, MP. 1687. 

17 

La 111oliuem 
Acuarela, go uac he y g rafito 
26 x 19,7 cm 
Inscripció n en el reverso : 19 Karsa11iua 
z. 111 , 326 
París, Muséc Picasso, MP. 1712. 

18 

rl corre,g idor 
Acuarela , go uachc y g rafi to 
26,5 x 19,5 cm 
Insc ripció n en el reverso : 15/ Woiz ikowsky 
(Tarellle!le) 
z. 11 1, 3 14 
París, Muséc Picasso, MP. 1680 . 

19 
Boceto de trr!je del c o r r e , ~ i d o r  

Acuarela y g rafito 
23, 1 X 17,5 Clll 

Z. XX IX , 379 
París, Muséc Pi casso, MP. 1677. 
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20 

Li/ correg idor cort el capote del molinero 
Acuarela y g rafito 
26,5 x 19,7 cm 
z. 111 , 327 
París, Muséc Picasso, M P. 1692. 

21 

[;1 dandy 
Acuarela y g rafi to 
20 ,3x 19,8 cm 
Inscripción en el reverso : 17/j oz kotsky 
Z. 111 , 322 
París, Muséc Pi casso , M P. 1683 

2 2 

Librea de los lacayos de la silla de manos del 
correg idor 
Acuarela y g rafito 
26x 19,7 cm 
Insc ripció n en el reverso : 23 
z. 111 , 323 
París, M uséc Picmo, MP . 1684. 

23 

Boceto de traje del corregidor 
Grafito 
22,2 x 17,5 cm 
Z. XX IX , 370 
París, Muséc Pi casso, MP. 1678. 

24 

Boceto de traje del corregidor 
Acuarela y g rafito 
22,2x 17,3 cm 
Z. XX IX, 380 
París, Musée Pi casso, M P. 1679. 

25 

Traje de los alguaciles que llevan los faro les 
Acuarela y g rafito 
26,5 x 19,5 cm 
Inscri pción en el reve rso : 11. 0 10/ No11ac!Z11erew 
Z. l ll , 337 
París, Muséc Picasso, MP. 1681. 

26 

Traje de los tres m11leros que aca rrecm sacos de 
lwrirw 
Acuarela y g rafito 
26 x 19 ,7 cm 
Z. XX IX, 402 
París, Muséc Pi casso, MP. 1688 . 

27 

Vestido para t.t/7 grupo de l!ecinas 
Acuarela, go uachc y g rafito 
26,4 x 19 cm 
Inscripció n en el reve rso : Klemelltorizllstonúllal 
Rar/itin / Z nlesska/ 2 
Z. 111, 312 
París, Mu séc Picasso, M P. 1708. 

28 

Vestido para un grupo de l!ecinas 
Acuarela , gouache y g rafito 
26 x 20 cm 
In sc ripció n en el reve rso : 11. 0 1 / NemtchittOtHI Vem 
Olcllillai Wassilellskn/ Mikolllilla 
z. 111 , 321 
Pa rís, Musée Picasso, M P. 1709. 

29 

Vestido de las aragonesas 
Acuarela, go uache y g rafito 
26,5 x 19,8 cm 
Inscripció n en el reverso : Paulo11ska / 20 
Z. 111 , 330 
París, Musée Picasso , M P. 1725. 

30 

Vestido de las aragonesas 
Gouache y g rafito 
26,5 x 19,7 cm 
Insc ripció n en el reverso: AllaiJOIIai S/mJickal 
] 'chemiclwlla! Sokololla! ll. 0 4 
z. 111 , 333 
París, Musée Picasso , MP. 1724. 

31 

Boceto de l!estido de las bailarinas de la sel!illcma 
Grafito 
25 x 16 cm 
Z. XX IX , 393 
París , Musée Picasso, M P. 1700. 

32 

Vestido de las bailarinas de la sel!illarta 
Go uache y grafit o 
27,5 x 19,6 cm 
l ncripción en la parte superior derec ha: les ronrls 
11oirsl e11 11elo11r(s) (las circunferencia s negra s de ter-
ciopelo) 
Inscripción en el reverso : "· 0 24/ Lopokc)l)a/ 
shemitlclwllai SokololJa 
Z. 111 , 315 
París, Musée Picasso , MP. 1707. 

O BRA S EXP UES'T'A S 

33 
La mallorquina 
Acuarela , go uache y g rafi to 
26,8 X 20 Ctll 

Inscripci ón en el reverso : Kost inskain/ 11. 0 5 
z. 111 , 328 
París, Muséc Pi casso, MP. 1722. 

34 
Boceto de /Jes tido para las 11ecinas 
Acua rela y ca rboncillo 
27,5 x 20,5 cm 
1 nsc ri pción en el reverso : 2 1 / , ~ m l l o w / 7 5  Jrs 
París, M usée Pi casso, M P. 1710. 

35 

Boceto de IJestido para las l!ecinas 
Acuarela, go uache y g rafito 
26 x 20 cm 
Inscripción en el reverso : 3/ j!t'clltow 
París, Musée Picasso, M P. 1711 . 

36 

Vestido de la correg idora 
Acuarela , gouac hc y g rafito 
26 ,5 x 20 cm 
Insc ripció n en el reverso : G r a 1 1 t j w a l ~  
Z . lfl , 318 1 
París, Musée Pi casso , M P. 1714. 

37 

Boceto de llestido de una anciana 
Acuarela, go uache y g rafito 
26, 5 x 19 ,5 cm 
Inscripción en el reve rso : 13/ Nemrakillo/Jil Lydin 
Z. 111 , 324 
París , Muséc Picasso, M P. 1723. 

38 

Traje de un tJec ino 
Acuarela, gouache y g rafit o 
27 x 19,8 cm 
In sc ripció n en el reverso : KostrOIJskoy! Kremllewl 
11. o 6 
Z. 111 , 331 
París, Musée Picasso , MP. 1685 . 
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39 
'Traje de los awgoneses 
Acuarela, go uachc y grafito 
27,3x 19,7 cm 
Inscripció n en el reverso: Debajo 1111as enaguas co u 
muchos pliegues y eucima sirnplemeute la fo rma así y 
' " 

0 7/ Keg ler/ O,.himiuslq 
z. Ill , 325 
París, Musée Picasso, MP . 1686 anverso. 

40 
T rcUe de un tJecino 
Acuarela y g rafi to 
26,5 x 20 cm 
Inscripció n en la parte superi o r derecha: Sur la che-
mise/ le ble11 cla it l sur le pantalonl le bleu fo ncé (a zu l 
cl aro en la camisa, azu l oscuro en el pan talón) 
Inscri pció n en d reve rso : 18/ Bu rma n/ Kostezky 
z. 111 , 334 
París, Muséc Picasso , MP . 1690. 

41 
Traje de t.trt tJecino 
Acuarela y g rafito 
22 ,5 x 17,5 cm 
Z. XXIX , 377 
París, Musée Picasso, MP. 1695 . 

42 
Boceto de tuUe de torero 
Acuarela y tinta neg ra 
26 x 20 cm 
Z . XX IX , 406 
París, M usée Picasso, MP. 1676 

43 
Bocelo de trrUe de torero 
Acuarela y grafito 
27 x 20 cm 
Insc ripció n en el reverso: ,.,_ 0 11 / R ibas 
z. III , 313 
París, Musée Picasso , M P. 1696. 

44 
Boceto de traje de torero 
Acuarela y g rafito 
26 ,4 x '19,6 cm 
Insc ripción en el reverso : 11. 0 11 
Z . III , 316 
París, Musée Picasso , M P. 1697. 
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45 
Traje de picador 
Acuarcb y g rafito 
26 ,5 x 19 ,7 cm 
Inscri pc ió n en el reverso : 11 . 0 12/ Maswgni 
z. III , 311 
París, Musée Picasso, M P . 1691. 

46 
Traje de t.trto de los locos 
Acuarela, gouache y g ra fi to 
26 x 19 ,8 cm 
Inscri pció n en el reverso : Ochinowskyl n. 0 22 
Z . III , 335 
París, M usée Picasso, M P . 1698. 

47 
Traje de ut·to de los locos 
Acuarela y g rafito 
27 x 19,5 cm 
Inscripció n en el reverso : 11 . " 1)/ Lukine 
z. III , 332 
París, M usée Pi casso, MP . 1699. 

48 
Traje de un neg ro viejo 
Acuarela, go uache y grafit o 
27 x 20 cm 
In scripción parte superior derecha: w1 11íeux ll i:g rel che-
l!ellx et barbe/ Ma nches (un negro viejo de pelo y barba 
bl ancos) 
Inscr ipció n en el reverso : 14/ lln 11 eg re J i g t ~ r a n t  (un 
comparsa negro) 
z. II I, 319 
París, Mu sée Picasso, M P. 1694. 

49 
'Traje de impedido con mu letas 
Acuarela y g rafito 
26,5 x 19,7 cm 
Inscripción en el reverso : Alexamlrojf!n. 0 21 
z. III , 317 
París, M uséc P icasso, M P . 1693 . 

so 
El marttón de la molinera 
Acuarela y g rafito 
19,5 x 26 cm 
z. III , 336 
París, Muséc Picasso, MP. 1727. 

51 

Prendas del tJestuario del torero, de la aragonesa 
)' de los aragoneses 
Go uache y g rafito 
27 x 19, 5 cm 
Inscr ipció n: /'aragouais - s11r 1111e j 11pe tres la rgel de 
forme simple com(m)e fa l la wpe dn to rero / so n dos/ La 
arago naise (de dos) [el arago nés - sobre un a falda 
muy amplia de forma sencill a co mo esta/ la capa 
del torero/su es pa lda / La arago nesa (de es palda s)] 
Z. V I, 1378 
París, Musée Picasso , MP . 1728. 

52 

La silla de manos de la correg idora 
Acuarela y g rafit o 
27,6 , X 21 Cm 

Z. V I, 1379 
París, Musée Picasso, MP. 1672 . 

53 a 58 

El telón 

53 

Primer bocelo del telón de boca 
G rafito 
31,5 x 24 ,2 cm 
z. III , 305 
París, M usée Picasso, M P. 1661 

54 
La suerte de la pica: estudio para el medallótt cen-
tra l del primer boceto de telón de bom 
G rafi to 
31,5 x 24 cm 
París, Musée Picasso, M P. 1630. 

55 

r scena de corrida: estudio pam el meda llón central 
del primer boceto de telón de boca 
G rafi to 
20 x 27 cm 
Z. X X IX, 347 
París, Musée Picasso, MP. 1658 . 

56 

Estudio para el segundo boceto del telón de boca 
Acuarela y g rafito 
20 x 26 ,5 cm 
París, M usée Picasso, MP . 1631. 
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57 
El ruedo: estudios para el proyecto definitiiJ o del 
telón de boca 
Aw arcla y grafito 
20,7 x27,4 cm 
Z. XX IX, 352 
París, Muséc Picasso, MP. 1653 . 

58 
Estudio de co r!junto para el boceto dejlnili/Jo del 
telón de boca 
Grafi to 
28 X 26,5 cm 
Z. !11 , 306 
París, Muséc Picasso, MP. 1628. 

59 
R et ra to de Manuel de Falla 
París, 9 j 1111io 1920 

Grafito y ca rboncillo 
63 X 48 cm 
In sc ripción en la parte inferior derecha: 9-6-20-
z. IV, 62 
París, Muséc Picasso 

60 
Al/mrn Polunin 
21 fotografías to mad as en Londres en los ta ll eres 
del Covent Carden duran te la rea li zación del telón 
de El som brero de tres picos en 1919. 
Con un croqui s del deco rado y dedicato ria de Vla-
dimicr Polunin 
París, Musée Picasso, archi vos Picasso 

61 
Bailarina 
1919 
Grafito y awarcla 
1J ,Sx8 ,5cm 
z. lll , 356 
Colección pa rticul ar 

62 
Bailarina 
1919 
Grafi to sobre dos hojas pegadas 
40 x 22 cm 
Z. XXIX, 410 
Colección pa rticular 

63 
Bailarinas 
1919 
(a partir de una fotografía) 
Pluma y tinta china 
19,5 x 26, 5 cm 
Z . 111 , 354 
Colección particul ar 

64 
Grupo ele siete bailarinas 
1919 
(a partir de una fotografía) 
Pluma y tin ta china, acuarela 
26 ,5 x 39,5 cm 
Z . 11 1, 355 
Colecc ión part icular 

65 
Retra to de Lydia Lopohol!a 
1919 
Grafito 
35,5 x 25, 5 cm 
Colección particular 

66 
Tres bailarinas 
1919-1920 
Lá piz plomo sobre t res hojas pegadas 
37,5 x35 cm 
Z. XXIX , 432 
París, Musée Picasso, MP. 840. 

67 
Siete bailarinas, con Oiga Kokhloua en primer plano 
(a par tir de una fotog rafía de Whitc) 
París, principios de 1919 
Lápiz plomo y trazos de carboncillo 
62,6 x 50 cm 
Z . 111 , 353 
París, Musée Picasso, MP. 841. 

68 
Tres bailarinas: Oiga Kokhloua, Lyclia Lopukor;a 
y Lubo/J Chernicheua 
(a pa rtir de una fotografía) 
Principios de 1919 
Lápi z plomo y carboncillo 
62,7 x 47 cm 
Z. 11 1, 352 
París Musée Picasso , MP. 834. 
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DOCUMENT O S 

LISTA DE DOCUMENTOS 

Los documentos presentados en la exposición 
van precedidos de un as terisco 

Fig . 1 
* Manuel de Falla y Leónide M ass ine en los 

jardines de la Alhambra de Granada en 1916. 
Granada, Archivo Manuel de Falla. 

Fig. 2 
* Picasso y su m ujer O iga en Londres en el 

ta ller del C ovent Garden durante la rea liza-
ción del telón en 1919 . 
París, Mu s<;e Picasso, archivos Picasso . 

Fig . 3 
* R eparto y argumento del programa de la 

represen tación en la Ópera Garnier de París 
en 1920. 

Fig. 4 
* Fotografía de Massine dedicada a Picasso , 

1920. 
París, Mu s<;e Picasso, arch ivos Picasso . 

Fig. 5 
* D iaghil ev y el mecenas de los Ballet s Ru-

sos, Alfred Seligsberg, en Londres en 1919. 
París, Mu s<;e Picasso, archivos Picasso . 

Fig. 6 
Vera N emchinova y Félix ensayando El som-
brero de tres picos en Londres en 1919. 
Grafit o . 
31,5 x 24,5 cm 
Firmado parte inferior izquierda: Picasso 
Colección particular . 

Fig . 7 
Cartel tipográfico con el anuncio de la pri-
mera representación de [!/ sombrero de tres pi-
cos en el Teatro de la Ópera de París el 23 
de enero de 1920. 
París, Mus<:e de l'Opéra. 

Fig . 8 
Estudio de maquillaje 
Acuarela y grafito 
10 x 10 cm 
Z. XXIX, 396 
Colección particular . 
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Fig . 9 
Estudio de maquillaje 
Acuarela y grafito 
10 x 10 cm 
Z. XXIX, 397 . 
Co lección particular. 

Fig . 10 
Estudio de maquillaje 
Acuarela y g rafi to 
10 x 10 cm 
Z. XXIX, 399 
Colección par t icular. 

Fig . 11 a 14 
Hojas de una libreta de dibujo con la lista 
de attrezzo y el boceto del pendón. 
Londres, 1919 . 
Grafito . 
Colección particular. 

Fi g . 15 
Estudi o para el boceto definitivo del telón 
de boca . 
Ó leo sobre lienzo. 
36,5 x 35,4 cm 
Z. III , 303 . 
París, colección Elaine Rosenberg . 

Fig . 16 
Estudio para el boceto definitivo del telón 
de boca. 
Ó leo sobre lienzo . 
36,5 x 35, 4 cm 
Z. III , 302 . 
París, colección Michel ine Sincla ir. 

Fig . 17 
El te lón de boca . 
Pin tura al temple sobre lienzo . 
1.000 x 1. 600,4 cm 
N ueva York , colección Joseph E. Seagran 
and Sons lnc . 

Fig . 18 
* Fotogra fía del telón de boca durante su re-

producción. 
París, talleres de la Ó pera-Bastilla, 1992. 
París, Ópera-Bas tilla, dirección técnica . 
Fot. C . Leiber y C h . Pelé. 

Fig. 19 
* T amar Karsavina posa ves tida de molinera , 

Madrid, 1921. 
Granada, A rchivo M anuel de Falla. 

Fig . 20 
* La compañ ía durante la pr imera representa-

ción, Londres, 1919. 
París, Bibliotheq ue nationa le, Ó pera, fondo 
Koch no . 

Fig . 21 
R epresentación del ballet, Londres, 1919 . 
París, Bibliotheque nationale, Ópera, fondo 
Kochno. 

Fig . 22 
* Leó nide M assinc en el papel del molinero 

(sin fecha). 
París, Bibliotheque nationale, Ópera, fondo 
Kochno . 

Fig . 23 
* Vecino y torero durante la primera repre-

sentación, Londres, 1919. 
París, Bibliotheque nationale, Ópera, fondo 
Kochno . 

Fig . 24 
Vera Nemchinova en el papel de vecina y 
Leónide M ass ine en el del molinero, París, 
T ea tro de la Ópera, 1920. 

Fig . 25 
* Pareja de vecinos. 

Ballets de M ontecarlo, 1939 . 
Fot . Roger-Viollet. 

Fig . 26 
* Un alg uacil 

Ballets de M ontecarlo, 1939 . 
Fot. Roger-Violl ct. 

Fig . 27 
* Un vecino 

Ballets de M ontecarlo, 1939. 
Fot. Roger-Vi ollet . 

Fig . 28 
* Leónide M ass ine en el papel del molinero . 

París , Ó pera Garnier , marzo de 1950. 
París, Bibliotheque nationale , Ó pera , fondo 
Kochn o. 
Fot . Cecil Bea ton. 

Fig . 29 y 30 
R epresentación de ]] / som/;rero de tres picos 
París, Ó pera Garnier, marzo de 1992 . 
París, Bibliothcquc nJtionJlc, Ó pera, fondo 
Kochno. 
Fot. C. Leiber y C h. Pelé. 
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Fig. 31 
* M onique Loudieres en el papel de la moli-

nera y Patrick Dupond en el del molinero. 
París, Ópera Garn ier, marzo de 1992. 
París, Bibliotheque nationale, Ópera, fondo 
Kochno. 
Fot. C. Leiber y C h. Pelé. 

* Carta de Daighilev a Picas so (contrato para 
El sombrero de tres picos ), París, 15 de abril 
de 1919. 
París, Musée Picasso, archivos Picasso . 

* Tarjeta de felicitación de Polunin a Picasso, 
Londres, 1919. 
París , Musée Picasso , arch ivos Picasso . 

* Programa de los Ballets Rusos: representa-
ción de la lla temporada de los Ballets Ru-
sos , París, Teatro de la Ópera, diciembre de 
1919-febrero de 1920 . 
C ubierta: dos bocetos de trajes de Picasso . 
París, Mu sée Picasso . 

* Programa de los Ballets Rusos : representa-
ción de la 13a temporada de los Ballets Ru-
sos , París, Teatro de los Ca m pos Elíseos , 
diciembre de 1920. 
París, Musée Picasso . 

* Leónide Massine, por Foulsham y Banfield , 
París, 1920, con dedicatoria a Picasso . 
París, Mu sée Picasso , archivos Picasso . 

* T elegrama de Diaghilev a Picasso, relativo 
al éxito de la primera representación de El 
sombrero de tres picos en Madrid , 6 de abril 
de 1921. 
París, Musée Picasso, archivos Picasso. 

* Tres fotografías de Tamar Karsavina vesti-
da de molinera, Madr id , 1921. 
París, Bibliotheq ue nationale, Ópera, fondo 
Kochno . 

* Tamara Tumanova y Leónide Mass ine en los 
papeles de la molinera y el molinero , Nueva 
York, 1934 . 
París, Bibliotheque nationale, Ópera, fondo 
Kochno. 

* Una vecina 
Ballets de Montecarl o, 1939. 
Fot. Roger- Viollet . 

* Carta de Leónide M assine a Pica sso, 25 de 
noviembre de 1958. 
París, Mu seo Picasso , archivos Picasso . 

* Fotografías de detalles de representaciones y 
ves tuario. 
París, Ópera Garnier, marzo 1992. 
París, Ópera Bastilla, dirección técnica . 
Fot. C . Leiber y C h. Pelé. 

DOC UMENTO S 

VESTURARIO Y MAQUETAS 

·• El molinero 
Traje reali zado en los talleres de la Ópera 
de París para las representac iones de El som-
brero de tres picos , París, Ópera Garnier, mar-
zo de 1992. 
Prés tado por la dirección técnica de la Ó pe-
ra de París. 

* La molinera 
Ves tido reali zado en los talleres de la Ópera 
de París para las representaciones de El som-
brero de tres picos, París, Ópera Garnier , mar-
zo de 1992. 
Préstado por la dirección técnica de la Ópe-
ra de París. 

* El torero 
Traje realizado en los ta lleres de la Ópera 
de París para las representaciones de El som-
brero de tres picos , París, Ópera Garnier , mar-
zo de 1992. 
Prés tado por la dirección técnica de la Ópe-
ra de París . 

* La sevillana 
Ves tido rea lizado en los talleres de la Ópera 
de París para las representaciones de El som-
brero de tres picos, París, Ópera Garnier, mar-
zo de 1992 . 
Préstado por la dirección técnica de la Ópe-
ra de París. 

* Maq ueta del decorado 
Cartón pintado. 
50 x 70 cm 
R ealizado por Selim Saiah, aseso r artístico 
de la Ópera de París. 
París, M usée Picasso, donación de Selim 
Saiah . 
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