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Por respeto a los demds asistentes, les rogamos que no hagan uso
de sus teléfonos moviles y que no abandonen la sala durante el acto.

a noche de San Juan (Soirées de Barcelone) es un ballet con
musica de Roberto Gerhard, escenografia de Joan Junyer
y argumento de Ventura Gassol que quedo inédito en 1939
por los avatares de la Guerra Civil. La obra se habia creado
al calor del furor dancistico de principios del siglo Xx, con
el trasfondo de la imagen europea de una Espana exoticay
del arrasador éxito que Falla habia conquistado en este ambito. El exilio
de todos los creadores que participaron en su gestacion provocé el
olvido de esta extraordinaria composicion de la que el propio Gerhard
prepard una version pianistica que se emplea en esta produccion.

Mas de ochenta anos después de su creacion, la Fundacion Juan
March, en coproduccion con el Gran Teatre del Liceu, recupera este
ballet, en lo que supone su estreno absoluto. Uno de los bocetos
originales de la escenografia de Junyer ha sido rescatado, sus figurines
han evocado el disefio del vestuario y una nueva coreografia de Antonio
Ruz reemplaza la original de Léonide Massine, de la que no se conserva
ningun apunte.

Inspirada en la noche mitica de la festividad de San Juan y en las
celebraciones del fuego del Pirineo cataldn, una musica moderna de
aire popular y ritmos frenéticos describe danzas de antorchas, el
desfile de figuras magicas y los movimientos eréticos de parejas que,
en intima unidn, acaban en boda al amanecer.

Fundacion Juan March y Gran Teatre del Liceu
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LANOCHE
DE SAN JUAN

(SOIREES DE BARCELONE)

EQUIPO ARTISTICO

Figurinista Rosa Garcia Andujar
Diseno de iluminaciéon  Olga Garcia (AAI)
Ayudante de direccion  Lucia Bernardo
Atrezo y complementos de vestuario  Rosa Garcia Andujar
Ayudante de vestuarioy atrezo  Lucia Celis
Realizacion de vestuario  Milagros Gonzalez
Sastreria en funcion  Rocio Pozuelo
Produccion (SPECTARE)  Paola Villegas y Gabriel Blanco
Distribucion (TINA AGENCY) Valeria Cosi

Investigaciéon y documentacion ~ Monica Tarré i Pedreira
Edicion musical (inédita) Juan de Udaeta

Musica Revision de la edicion ~ Miguel Baselga
Roberto Gerhard Reproduccién del telon  Dolores Iglesias
Escenograffa EQUIPO TECNICO FUNDACION JUAN MARCH
Joan Junyer Scope ProduccionesS. L.
Argumento Coordinacion  Patricia Pérez de la Manga
Ventura Gassol Iluminaciéon  Alvaro Caletrio
Realizacion ~ Marta Herrero y Belén Fernandez
Operador de camara  Cristina Lafuente
COMPANIA ANTONIO RUZ Sonido  Simén Rey
Direcciony f:oreografl'a DURACION
Antonio Ruz 65 minutos
Danza y colaboracion coreografica
Melania Olcina FUNCIONES
Elia Lopez Miércoles 23 de junio, 18:30 h (Radio Clasica)
Carmen Fumero Jueves 24 de junio, 18:30 h*
Begona Quinones Viernes 25 de junio, 18:30 h
Pau Aran Sébado 26 de junio, 12:00 h y 18:30 h (Canal March)
Miguel Zomas Domingo 27 de junio, 12:00 h*
Julian Lazzaro Lunes 28,18:30 h
Piano *Encuentro con los artistas después de la funcion
Miguel Baselga

La funcion del miércoles 23 se transmite en directo por Radio Clasica
y la del sdbado 26 a las 18:30 h por Canal March y YouTube

La musica se interpreta en la version para piano del propio compositor y el decorado

reproduce el telon original Pirineu de nit. Ballet ‘La Nuit de la Saint Jean’ de Joan Junyer Esta produccion se presentara los dias 8, 9y 10 de octubre

en el Foyer del Gran Teatre del Liceu de Barcelona



CUADRO PRIMERO

Los fuegos [Les feux]

La multitud - Procesién - Danza de los enanos - Melé: la multitud baila con los enanos
[La foule - Cortéege - Danse des nains - Mélée: la foule danse avec les nains)

Danza de las majorales
[Danse de les majorales]

Los portadores de antorchas - Danza del vencedor
[Les porteurs de torches - Danse du vainqueur]

Galanteria
[Galanterie]

Danza de los fallaires
[Danse des fallaires]

CUADRO SEGUNDO
Eros [Eros]

Nocturno - Danza de la seduccién - Aparicion de Eros
[Notturno - Danse de la séduction - Apparition d’Eros]

Danza de los espiritus - Las ninfas - Los duendes
[Danse des esprits - Les nymphes - Les lutins]

Los ancianos con los faroles - Las parejas y los ancianos
[Les vieux aux lanternes - Les couples et les vieux]

CUADRO TERCERO
La boda [Les noces]

Fandanguillo de los recién casados
[Fandanguillo des mariés]

Sardana

Coda



ARGUMENTO

Basado en el guion de Ventura Gassol,
el argumento de La noche de San Juan se
sitia en Isil, una pequena localidad del
Pirineo leridano cercana a la frontera con
Francia. Coincidiendo con el solsticio es-
tival, aquel lugar acoge unas tradicionales
fiestas (las Fallas de Isil) en las que el fue-
go se situa en un plano central.

En el primer cuadro del ballet (titula-
do “Los fuegos”), los jovenes del pueblo
(fallaires) descienden de la montafa con
antorchas encendidas, mientras el resto
de aldeanos los observan. Los jovenes se
apresuran y compiten entre si, pues el
primero en llegar recibird de manos de
beatas y majorales un ramo de albahaca,
la planta del amor. Las campanas tafien
al tiempo que los diablos bailan con an-
torchas encendidas. Las puertas de la
iglesia se abren y dan paso a un cortejo
formado por enanos, beatas y autorida-
des. Una hoguera ilumina el centro de la
plaza. Finalmente, las beatas otorgan la
albahaca al vencedor y ofrecen a los jo-
venes una copa de vino que todos beben
siguiendo un rito antiguo.

En el segundo cuadro del ballet
(“Eros”), el encantamiento del fuego y el
misterio nocturno se han apoderado de
la muchedumbre, que abandona la plaza
silenciosamente. Los jovenes amantes se

adentran por parejas en el bosque, que
se ha llenado de seres fantasticos: sil-
vas, druidas, nayades, duendes. También
aparece Cupido, que baila la “Danza de la
seduccion”. La sensualidad se apodera de
los jovenes, que caen luego en un sueno
del que seran despertados por los seve-
ros ancianos y los notarios, antes de ser
arrastrados hacia el pueblo. Tras la pro-
cesion se puede ver a Cupido, que sonrie
con ironia satisfecho por el éxito de su
accion.

El altimo cuadro (“La boda”) tiene lu-
gar con el clarear del nuevo dia. La plaza
del pueblo esta iluminada por el sol y re-
fleja un ambiente de fiesta. Las puertas
de la iglesia se abren y dan paso al cortejo
nupcial, con diablos, enanos, beatas, ca-
sados, ancianos, notarios y autoridades.
Comienza el “Fandanguillo de los recién
casados”, y en el roseton de la iglesia pue-
de verse a Cupido. Al terminar la danza,
Cupido advierte que se trata de las mis-
mas parejas sorprendidas por ancianos
y notarios en el bosque, y rompe a carca-
jadas. El pueblo parece despertar de un
sueno y comprende todo lo que encierra
el halo magico de la noche de San Juan.
Recorridos por este impulso vital e infun-
didos por la alegria de Amor, los presen-
tes danzan una triunfal sardana.

ANTERIOR. Falles rodades de Sant Julia de Loria (Andorra).

Fuente: Fons comunal de Sant Julia de Loria.

1ZQUIERDA. Hoguera de San Juan en el pueblo de Isil,
donde se sitta la accion del ballet. Fuente: Falles d'Isil



Un ballet inédito

Antonio Ruz

Este encargo de la Fundacién Juan March
para ser el coreégrafo del ballet inédito
La noche de San Juan (Soirées de Barcelone)
llega, curiosamente, en un momento pro-
fesional muy especial. Desde hace afios he
sentido el deseo de recuperar y versionar
un ballet de las vanguardias espanolas, épo-
ca tan fructifera en la interaccion de artis-
tasy disciplinas, a su vez, sefia de identidad
de mi trayectoria como creador.

En mi entusiasmo por aceptar esta in-
vitacion se unen varios ingredientes, para
mi, muy atractivos: el hecho de que sea un
proyecto de recuperacion de repertorio ol-
vidado, las coyunturas histéricas desfavo-
rables para que su estreno nunca se llevase
a cabo, la constelacion de grandes artistas

que lo componen y el contexto de los Ballets
Russes de Monte-Carlo y el bailarin y co-
redgrafo Léonide Massine de corte moder-
nista, que bebe de ritos y danzas populares
como en algunos ballets de Stravinsky.
Inspirdandome en todo este valioso mate-
rial historico, mi objetivo como coredgrafo
es ofrecer una pieza de danza actual y ritua-
listica con pinceladas de folclore, bafiada de
teatralidad y dinamismo y acompariada de
una puesta en escena efectiva y sin artifi-
cios. Los siete intérpretes llevaran, con su
cuerpo, el peso narrativo de la obra, apoya-
dos por la interpretacion en directo de la
partitura para piano del propio Gerhard,
revisada por Miguel Baselga. Una reproduc-
cién del telon original de Junyer, el disefio
de iluminacién de Olga Garcia y el de ves-
tuario de Rosa Garcia Andujar completan el
concepto estético de la obra. Un nuevo reto
artistico que nuestra compania afronta con
empeno, respeto y mucha ilusion.

Joan Junyer, Pirineu

de nit [Pirineo de noche].
Ballet ‘La Nuit de la Saint
Jean’, Paris, 1939, gouache
sobre madera, 26,5 x 3 cm.




Lavision
desde el piano

Miguel Baselga

Cuentan las crénicas que Ravel, tras pre-
senciar un ensayo de su Bolero dirigido por
Arturo Toscanini, le hizo saber su desagra-
do por el tempo en la interpretacion. El vol-
canico caracter del italiano no se lo tomé a
bieny, tras una acalorada discusion, zanjo
el asunto con un contundente: “;Callese,
usted no entiende nada de su propia mu-
sical” [Taisez vous, vous ne comprenez rien a
votre propre musique!]. Sirva esta anécdota
para situarnos ante los continuos dilemas
que todo intérprete debe afrontar cuan-
do decide interpretar una obra. Mas aun
cuando el compositor ya no esta entre no-
sotros para iluminar nuestras decisiones
(o para reprocharnoslas).

El aspecto interpretativo mas llamati-
vo del manuscrito con la version pianis-
tica del ballet de Gerhard conservado en
Cambridge —material de partida para este
proyecto— es la casi total ausencia de di-
namicas y las escasisimas articulaciones.
Como saben los que estan familiarizados
con la notacion musical, estos elementos
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son absolutamente esenciales para do-
tar de personalidad a una interpretacion
porque informan sobre el “como” y el “de
qué manera” el autor queria que sonara su
musica. Y esto nos lleva a la siguiente pre-
gunta: ;por qué Gerhard, un musico me-
ticuloso y bien formado, no los incluyé en
esta version? Podriamos pensar que las ar-
ticulaciones y las dindmicas (no digamos
yalos arcos en el caso de los instrumentos
de cuerda) van intrinsecamente unidas a
la especificidad de cada instrumento. No
frasea igual ni articula del mismo modo
una flauta que un contrabajo, una trom-
peta que un clarinete, y un staccato no se
escribe de la misma manera en un piano
que en una trompa. Podemos concluir que
el manuscrito no respondia, por lo tanto,
a las funciones convencionales de una
partitura escrita y pensada para ser inter-
pretada por un piano. Contrariamente a lo
que ocurrio con los ballets de otros com-
positores (Romeo y Julieta, Petrushka o La
Valse, que si cuentan con transcripciones

pianisticas de sus autores), Gerhard no
concibi6 esta version pianistica para que
fuera interpretada en publico; o, al menos,
la version conservada no refleja un esta-
dio finalizado de la obra. Mas bien pare-
ce ser un borrador o material de trabajo
(ahora lo llamariamos work in progress)
pensado para una posterior orquestacion
o para una interpretacion privada. Por
consiguiente, de cara a este proyecto de
recuperacion, ha sido necesario revisar el
manuscrito y tomar ciertas decisiones so-
bre la interpretacion. En cierto modo, mi
trabajo ha sido el de un “forense musical”:
buscar las evidencias para reconstruir la
obra que tenia en mente su autor.

Esta situacion conduce a un dilema
moral, el mismo que subyace en el fondo
de la anécdota de Ravel y Toscanini: ;pue-
de un intérprete tomar unilateralmente
todas estas decisiones sin justificarlas y
basandose inicamente en su criterio per-
sonal? Contestar por extenso a esta pre-
gunta nos llevaria a un complejo debate
que sobrepasa los limites de este ballet,
pero, en este caso concreto, decidi que el
trabajo de revision de la edicion debia ba-
sarse en los materiales disponibles mas o
menos cercanos a Gerhard . Era necesario
emprender un viaje “de vuelta” a la obra
original (cualquiera que sea la acepcion
que demos a este término) para conside-
rar todos aquellos elementos que apare-
cian en las versiones posteriores. Huelga
decir que este proceso incluye irremedia-
blemente una seleccién, pues no se puede
“volcar” en un piano, sin mas, lo que hace
una orquesta. El cambio de instrumento
es mucho mas que una simple transfe-
rencia de formato. Implica, en este caso
concreto, analizar lo que el compositor
deseabay tenia en mente, captar la esen-
ciay el caracter de su musica para poder

reflejarlo en el nuevo medio con respe-
to y creatividad. El criterio en el que he
basado este proceso ha querido ser ob-
jetivo, pero buscando al mismo tiempo
un resultado idiomatico, acorde con las
posibilidades del piano. Esta ha sido, en
esencia, mi aportacion.

El encargo que recibe Gerhard del
entonces consejero de Cultura de la
Generalitat, Ventura Gassol, es el de escri-
bir un ballet de tematica catalana utilizan-
do en lo posible temas del folclore. Unas
melodias son facilmente reconocibles y
otras estan mas transmutadas y disimula-
das; mientras que unos ritmos son fieles a
su referente popular, otros estan construi-
dos con mayor complejidad. Entre las dis-
tintas danzas se distingue una sardana, un
fandanguillo y otras mas, a veces pensadas
como amalgama del mestizaje propio de
toda la musica popular. Hay influencias
de Bartok y de Hindemith, y sin ser atonal
(a excepcion de los nueve compases de la
“Danza de los espiritus”), Gerhard juega
con una politonalidad en la que simulta-
nea tonalidades y modos distintos, al mis-
mo tiempo y en cada mano. Bajo una apa-
riencia liviana se esconde una concepcion
musical muy sofisticada. La variedad de
compases irregulares de cinco, siete, ocho,
once e incluso un Unico tiempo confiere a
esta obra una extraordinaria riqueza rit-
mica particularmente apropiada para ser
coreografiada.

Este ballet es la historia de un fracaso,
de un proyecto frustrado que nunca llego6
a hacerse realidad en vida del autor. Un
trabajo que quedd truncado por la Guerra
Civil y el consiguiente exilio pero que casi
un siglo después de su creacion, finalmen-
te, va a ser representado. Estoy seguro que
este retraso no le ha restado ni un 4pice
de interés.
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Avatares de un ballet
frustrado: llamas
y cenizas de
La noche de San Juan

Idoia Murga Castro

En 1939, poco después del fin de la Guerra
Civil y recién estallada la Segunda Guerra
Mundial, los creadores Roberto Gerhard,
Ventura Gassol y Joan Junyer comenza-
ban su andadura en el exilio. A pesar de
sus respectivos esfuerzos por continuar
con su trabajo, nada pudo evitar que el ilu-
sionante proyecto para el ballet La noche
de San Juan (Soirées de Barcelone), que los
habia unido en los ultimos afios, se per-
diera para siempre. La obra pasaria asi a
la historia por ser uno de los mas destaca-
dos proyectos artisticos de la modernidad
europea que quedaron truncados por el
ascenso del fascismo y las consecuencias
bélicas. Con todo, su concepcion resulta
idonea para ilustrar una fructifera linea
creativa de los afos veinte y treinta, lide-
rada por el modelo que cristaliz6 con gran

€éxito a partir del impactoy el legado de los
Ballets Russes de Serguéi Diaguilev.

EL CONTEXTO DE LA
DANZA EN LOS ANOS TREINTA

En efecto, para mediados de los anos
treinta, la danza llevaba disfrutando varias
décadas de la atencion y el interés de crea-
dores de disciplinas afines que, sin tener
una experiencia previa en ese campo, se
habian lanzado a colaborar y experimen-
tar, ofreciendo un repertorio innovador y,
muchas veces, enormemente rupturista.
Escritores y artistas se unieron a las filas
de numerosas agrupaciones de danza y
trabajaron junto a coreografos y musicos
en la busqueda de una obra de arte total
afin a los nuevos lenguajes modernos y
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PAGINA 16:

Poema manuscrito de Joan Maragall Sant Joan de 1907 [San
Juan de 1907], Archivo Joan Maragall, Biblioteca de Catalunya.

ABAJO:

Transcripcion y traduccion de Nathalie Bittoun-Debruyne

Ja les podeu fer ben altes

Les fogueres, aquest any:

Cal que brillin lluny, y’s vegin
Aquests fochs de Sant Joan.
Cal que’s vegin de Valencia,
De Ponent y de Llevant;

Yen faréu també en la serra
Per qué’s vegin mes enlld,
Que la terra estd revolta
Sota el peu dels occitans

Y convé que s’en recordin

De l'antiga germandat.

Dés que fou esquarterada

No s’havia pas vist may
Redregarse alhora els trogos
Cada un pel seu costat.
iMiracle, gent d’Occitania!
Lesprit d'oc s’hd despertat.
Tots la passarém en vetlla
FEixa nit de Sant Joan.

Tots la passarém en vetlla
Alvoltant dels fochs mes alts,
Per qué’s parlin uns ab altres
Com llenguas del Esprit Sant.
Parlaran de serra en serra,
Yde la mes alta als plans:
iPirineu, si resplandisses

Tot ences de mar a mar,
Remembrant als fills en vetlla
Les memories del passat,

Les fianges del pervindre,
Yels misteris d’eix atzar

Que fad que’ls fills d'una mare,
Que’ls homes d’un sol parlar
Tingan els bragos enlayre
Tots alhora bracejant,

Yel crit d'una sola llengua
Salcidels llochs mes distants
Omplint els ayres encesos
D’un clamor de llibertat

Que montéis, este ano si,

muy altas las hogueras:

que brillen lejos y se vean

estos fuegos de San Juan.

Que se vean en Valencia,

en Poniente y en Levante;

y también las prenderéis en la sierra
para que se vean mas alla,

que la tierra se ha sublevado

bajo el pie de los occitanos

y conviene que recuerden

la antigua hermandad.

Desde que la descuartizaran,
nunca jamas se habia visto

cémo, a la vez y cada uno por su lado,
los pedazos se volvian a erguir.
iMilagro, pueblo de Occitania!

Ha despertado el espiritu de oc.
Todos la pasaremos despiertos
esa noche de San Juan.

Todos la pasaremos despiertos

en torno a las mas altas hogueras,
para que unas con otras conversen
como lenguas del Espiritu Santo.
Conversaran de sierra en sierra,

y desde la mas alta hasta el llano:
iPirineo, si brillaras
resplandeciente de mar a mar,
recordando a los hijos despiertos
las memorias del pasado,

las promesas del porvenir

y los misterios de ese azar

que hace que los hijos de una madre,
que los hombres de una sola voz,
mantengan los brazos levantados
moviéndolos a la par;

y que el grito de una sola lengua

se alce desde los puntos mas distantes,

colmando los aires ardientes
con un clamor de libertad!

vanguardistas. La propuesta de Didguiley,
que desde 1909 habia establecido el centro
de sus circuitos en la efervescente Paris,
habia llevado a reunir en su repertorio a
una deslumbrante nomina de artistas de
la talla de Igor Stravinsky, Pablo Picasso,
Bronislava Nijinska, Jean Cocteau, Natalia
Goncharova, Erik Satie y Manuel de Falla,
por citar solo algunos de los mas cono-
cidos. A medida que este modelo se fue
consolidando y difundiendo gracias a
giras internacionales, fueron surgiendo
otras agrupaciones andalogas por la geo-
grafia europea. Si bien una parte adapté
ese esquema a sus imaginarios nacionales
—como los Ballets Suédois de Rolf de Maré
o los Ballets Espagnols de Antonia Mercé,
La Argentina—, numerosas compaiiias
replicaron el sello de “ballet ruso” en sus
denominaciones.

De entre ellos, fueron probablemente
los Ballets Russes de Monte-Carlo, diri-
gidos por René Blum y Wassily de Basil
(conocido como el Coronel De Basil) des-
de 1932, quienes, durante algunos arios,
aglutinaron de manera directa el legado de
Diaguilev, fallecido tres afios antes. Esto
fue posible gracias a la conservacién de
buena parte de su repertorio, el contrato
de antiguas estrellas —como el coreografo
Léonide Massine-y el encargo de nuevas
obras que seguian aquellos estindares de
innovacion estética. Entre la primavera
de 1933 y la de 1936, la compania realizo6
cuatro giras ibéricas, durante las cuales
pudieron verse piezas tan significativas
como el ballet Juegos de nifios, que incorpo-
16 los disenos de Joan Mir6 a la coreogra-
fia de Massine sobre la musica de Georges
Bizet con libreto de Boris Kojné. En la tem-
porada de 1936, el Liceo ofrecié una pro-
gramacion con obras ya clasicas, como El
pdjaro de fuego, Petrushka, Scheherezade y

Las silfides, y otras novedades para el pu-
blico espanol, como El baile —con decora-
dos metafisicos de Giorgio de Chirico-y
Los presagios —con una arriesgada esce-
nografia surrealista de André Masson-.
Igualmente, la compariia de Basil regresa-
ba con El sombrero de tres picos, epitome de
la fusion de lo ruso y lo espariol a través de
la colaboracion de Maria Lejarraga, Falla,
Picasso y Massine.

Precisamente, El sombrero de tres pi-
cos habia supuesto todo un punto de in-
flexion en el desarrollo y la recepcion del
ballet inspirado en el imaginario espafiol
desde su estreno por los Ballets Russes en
1919, y se habia representado en sus giras
por Espana. Esta via seria posteriormente
transitada a partir del estreno en Paris de
Elamor brujo de Falla para Antonia Mercé,
La Argentina, la creacion de sus Ballets
Espagnols, los Bailes de Vanguardia
de Vicente Escudero y Carmita Garcia,
y la Compaiia de Bailes Espafioles de
Encarnacién Lopez, La Argentinita, por
citar los hitos mas conocidos. A su vez, el
paso por la peninsula ibérica, no solo de
las sucesivas giras de Diaguilev, sino tam-
bién de los Ballets Romantiques Russes,
los Ballets Russes de Nijinska, la compa-
iifa de Léon Wojcikowski y la mencionada
agrupacion de Basil y Blum acabarian por
dinamizar enormemente el panorama. La
suma del legado académico renovador y
el rescate de la tradiciéon popular se apre-
cian en propuestas como la que lidero
Joan Magrinya en la Barcelona de los afios
treinta.

Estas estrategias de inspiracién en lo
vernaculo estaban extendidas en la prac-
tica dancistica de las primeras décadas del
siglo XX, ya no solo en el ballet, sino tam-
bién en los aportes a la danza moderna de
las pioneras que miraron a otras culturas
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0 a otros tiempos en busca de un vocabula-
rio alternativo a la codificacion normativa.

Una de las artistas que lideré estos
procesos de estilizacién y modernizacion
en la danza espanola fue Antonia Mercé,
quien emprendié trabajos de campo para
reformular materiales populares sobre el
escenario, defendiendo una supuesta au-
tenticidad basada en las esencias que ten-
dian a la universalizacién formal. Asi, los
titulos de muchos de sus numeros aluden
a su trabajo a partir de bailes populares de
distinta procedencia geografica: Charrada,
Lagarterana, Valencia, Almeria, Castilla,
Malagueria, Rapsodia vasca, Madrid, etc.
Otras artistas, como Teresina Boronat,
que habia sido primera bailarina del Liceo
y del Teatro Real, harian convivir en sus
programas piezas de ballet con otras fol-
cldricas —la sardana seria una de sus sefnas
de identidad- y con nuevas coreografias
que tendieron progresivamente a la iden-
tificacion con el estereotipo de “lo espa-
nol”, que era, a la postre, la manera mas

eficaz de atraer al publico extranjero. En
el A&mbito catalan, ademas, se venia de-
sarrollando una potente linea de inspi-
racion en la Antigiiedad revisitada desde
los presupuestos noucentistas, que valo-
raban el mediterraneismo, el clasicismo,
la serenidad, el ritmo y la armonia. Si, por
un lado, esto fue estimable en el contexto
educativo gracias a Joan Llongueras —in-
troductor del método Jaques-Dalcroze en
su Institut Catala de Ritmica i Plastica—,
artistas como Aurea de Sarra y Josefina
Cirera lo llevaron a sus espectaculos.

Se puede apreciar, por tanto, el flore-
ciente panorama en el ecuador de una
década en la que la danza sirvi6 de espa-
cio de encuentro para la colaboracioén, el
intercambio y la creacion conjunta. Las
obras resultantes, por un lado, explora-
ban vias de modernizacion a través de

La Patum de Berga. Fotografia de
Gonsanhi, publicada en Estampa,
4 de julio de 1936, p. 22.

una mirada a las tradiciones populares y,
por otro, operaban como herramienta de
definicion, construccién y proyeccion de
identidades culturales.

LAS LLAMAS VIVAS
DE LA TRADICION

En este fértil contexto para el ballet euro-
peo, la Gltima de las visitas de los Ballets
Russes de Monte-Carlo a Barcelona sirvi6
de trasfondo perfecto parala génesis de un
proyecto que involucr6 a tres creadores ca-
talanes junto con el coreégrafo Massine: el
musico Roberto Gerhard, el escritor y po-
litico Ventura Gassol y el pintor y escend-
grafo Joan Junyer. Segun sefialan las inves-
tigaciones de Calum MacDonald, la idea
surgio gracias a la intervencion de Antal
Dorati, entonces director de orquesta de
la compania de Basil, que medio para que
encargaran a Gerhard una partitura. Con
el respaldo de Gassol, entonces consejero
de Cultura de la Generalitat, se acordo la
configuracion de un “ballet catalan” ins-
pirado en su folclore y tradiciones, que
acabaria por llevar el titulo de La noche de
San Juan.

Acogidos por el Liceo, los miembros
de la compania de danza ofrecieron su
ultima funcién extraordinaria en la tarde
del domingo 7 de junio de 1936. Tres dias
después, se iniciaban las celebraciones de
la Patum en Berga, vinculadas al Corpus
Christi, que aquel afio se extendieron
hasta el 14 de junio, lo que constituia la
ocasion perfecta para que Basil y sus cola-
boradores las presenciaran como ejemplo
potencial para la inspiracion del nuevo
ballet. Con origen en el teatro y la danza
medievales, entre numerosas activida-
des, las celebraciones incluian desfiles de
gigantes y cabezudos, pasacalles, bailes

populares —como la bulla— ejecutados por
el esbart dansaire del Institut de Folklore
de Catalunya, e interpretaciones de sarda-
nas por la cobla La Selvatana de Cassa de la
Selva. El impacto en los responsables fue
inmediato y se procedi6 a basar la pieza
en los elementos mas destacados de las
huellas de las danzas y musicas del folclore
catalan. Nada hacia presagiar que, apenas
un mes mas tarde, la sublevacion contra la
Segunda Republica daria al traste con los
ilusionantes preparativos.

El conjunto de fuentes del truncado ba-
llet que se han conservado (véase el texto
de Monica Tarré i Pedreira en este progra-
ma de mano) pone de manifiesto el inte-
rés de sus creadores por desplegar sobre el
escenario el rico imaginario de creencias,
leyendas y mitos relacionado con las cele-
braciones estivales. Asi, el titulo hace re-
ferencia a la noche del 23 de junio, vispera
de la conmemoracidn cristiana del naci-
miento de San Juan Bautista, que enraiza
en fiestas paganas del solsticio de verano.
En el area mediterranea, estas se caracte-
rizan por la presencia del fuego de las ho-
gueras y el ruido de la pirotecnia. Resulta
ademas fundamental, para entender el
impacto buscado por sus creadores, tener
en cuenta el simbolismo que la tematica
de este ballet podia tener en el contexto del
catalanismo —con el que Gerhard, Gassol
y Junyer se identificaban-y de la defensa
de la legitimidad de la Segunda Republica
a partir de la sublevacién militar contra
ella que dio origen a la guerra y que acabo
provocando su exilio.

La estimacion de las fiestas de las
Hogueras de San Juan llevaba décadas
motivando poemas, canciones y danzas
populares que aludian a la especial alegria
y el espiritu magico de aquella velada. No
obstante, fue a partir de las celebraciones
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de 1906 y 1907 cuando la noche del 23 de
junio adquiri6 un carécter politico de pro-
testa catalanista impulsado por el acto de
encendido de hogueras en las montaiias,
imagen que ensalzaron destacados inte-
lectuales de la talla del poeta Joan Maragall
(véase el poema que se reproduce al inicio
de este texto). Las connotaciones nacio-
nalistas se consolidaron con el paso de
los anos, hasta el punto de que las ho-
gueras en las cumbres constituyeron el
simbolo central en la Crida del foc con
la que se conmemor¢ el centenario de la
Reinaixenca el 8 de abril de 1933. Si aquella
fiesta tan sefialada ya tenia un marcado
signo catalanista cuando surgio la idea del
ballet, la politizacion de la pieza no haria
mas que acentuarse durante los afios de
guerra y exilio que tuvieron que sufrir sus
creadores. En unas circunstancias mucho
mas duras, en lucha contra el avance del
fascismo, la alusién del fuego prendido
como clamor de libertad, que tres décadas
antes Maragall habia evocado con sus ver-
s0s, cobraba entonces un nuevo sentido.
Las huellas coreoldgicas, visuales y
musicales conservadas funcionan a modo
de collage de referencias al rico patrimo-
nio etnografico e inmaterial del nores-
te peninsular, el levante y el area balear.
Menciones, no solo a las hogueras de San
Juan y la Patum de Berga, sino también a
Les Falles de Isil ~donde Gassol localiza-
ba la accién-, los Cossiers de Montuiri y
a distintas piezas de otras localidades re-
copiladas durante minuciosos trabajos de
campo en los que Gerhard habia trabajado
intensamente salpican este compendio.
Con los paisajes pirenaicos de fondo, la
obra retne las danzas de espiritus fores-
tales, demonios, seres hibridos mitad
humano mitad caballo, enanos enmas-
carados y coloridos gigantes, una mezcla
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de iconografia cristiana, clasica y pagana
habitual en las fiestas populares.

Hay en muchos de estos personajes
disefiados por Joan Junyer una evidente
mirada al mundo romanico, que el esce-
négrafo conocia muy bien gracias a las
colecciones artisticas de su padre, Carles,
y su tio, Sebastia, ambos destacadas per-
sonalidades de los circulos barceloneses
e Intimos amigos de Picasso, que dedica-
ron muchos esfuerzos a recorrer las po-
blaciones del Pirineo catalan para resca-
tar un patrimonio de cuyo valor apenas
se comenzaba a tener conciencia. Fueron,
de hecho, anos clave en el conocimien-
to y la difusién de las joyas del romani-
co que, segun los criterios autorizados
de la época, se procedieron a trasladar
a varios museos en Barcelona. Como ha
estudiado pormenorizadamente Lucia
Garcia de Carpi, el romanico se habia re-
cuperado bajo el foco del florecimiento
cultural de la Renaixenca, que veia en €l
la huella del esplendor de su pasado me-
dieval. Precisamente en 1933 algunas de
las pinturas murales mas relevantes se
instalaron en el Palau de Montjuic, actual
Museu Nacional d’Art de Catalunya. Los
figurines de Junyer retiinen de manera lite-
ral numerosos detalles caracteristicos de
los personajes que pueblan los absides de
Sant Climent y Santa Maria de Taiill y Sant
Pere de Burgal, todos ellos incorporados a
las colecciones del museo.

Ademas, otros detalles plasticos remi-
ten al ambito balear, y en particular a las
centenarias danzas de Montuiri prota-
gonizadas por los Cossiers y sus diablos,
personajes enmascarados con llamativos
cuernos retorcidos. Junyer llevaba afos
capturando en sus lienzos escenas de es-
tas danzas baleares; no en vano, el artista
disfruto de largas estancias en Mallorca

Joan Junyer, Danza de San Juan en
Mallorca, 1936. Coleccion de T. S.
Mathews, foto: Duchamp. Reproducido
en Dance Index, 1947, p. 150.

Montaje de un abside romanico en el
Palau Nacional de Montjuic, 1933. Arxiu
Fotografic de Barcelona, AFM 056591.

junto a su familia, entre Deia y Llucalcari.
En suma, con la referencia en el titulo a
la celebracion mas extendida del solsticio
de verano, el ballet aglutinaba toda una
serie de vestigios vivos de la historia de
la danza, elementos etnograficos y obras
de arte que se revisitaban como resultado
de un proceso de estilizacion y fusion con
el vocabulario afin a los intérpretes de la
compaiiia, procedente de otras tradicio-
nes y codificaciones.

Desconocemos en qué habria consis-
tido la propuesta de Massine, aunque
no era la primera vez que el coredgrafo
trabajaba a partir de materiales de los
bailes populares. Cabe remitir de nuevo
al proceso de creacion de El sombrero de
tres picos, surgido a partir de su intenso
estudio del flamenco durante el paso de
los Ballets Russes por Espana. En todo
caso, la mirada primitivista y el interés
por las tradiciones de las comunidades
rurales rusas habian marcado los inicios
de la compania de Didguilev. No obstante,
es posible localizar un precedente temati-
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co mas directo del proyecto de los Ballets
Russes de Monte-Carlo en el repertorio de
los Ballets Suédois, la compariia de Rolf de
Maré. Los espectaculos de esta comparia
aglutinaron estéticas diversas a través de
la colaboracion de intelectuales y creado-
res como Fernand Léger, Francis Picabia,
René Clair, Darius Milhaud, George Auric
y Arthur Honegger, entre otros, y recorrie-
ron Europa y Estados Unidos en el primer
lustro de los anos veinte. Fue precisamen-
te un ballet titulado La noche de San Juan
uno de los elegidos para formar parte de
la Gnica gira que esta agrupacion realizo
por Espana, en 1921. El coredgrafo Jean
Borlin lo concibi6 a partir de las festivida-
des suecas del solsticio de verano, para lo
cual, junto con el compositor Hugo Alfvén
y el escendgrafo Nils Dardelf, se adapta-
ron bailes, musicas y trajes populares. Ese
mismo ano, la comparia sueca hizo uso de
un recurso similar en Dansgille, otra co-
reografia de Borlin con musica de Eugéne
Bigot que también adaptaba melodias po-
pulares y que, como novedad, basaba su
escenografia en las pinturas conservadas
en el Nordiska Museet de Estocolmo.

Con todos estos precedentes, La no-
che de San Juan de los Ballets Russes de
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Las fuentes del ballet se
describen con detalle en
el texto de Monica Tarré
i Pedreira incluido en

este programa de mano.

1ZQUIERDA. Joan Junyer,
Gigantesy cabezudos.
Ballet ‘La Nuit de la

Saint Jean' Paris, 1939.
DERECHA. Joan Junyer,
Tres demonios de ‘La

Nuit de la Saint Jean’
Lugar desconocido, 1939.
Reproducido en Dance
Index, 1947, p. 155.

Monte-Carlo se podia leer como una pro-
puesta original en cuanto al rescate de las
mencionadas joyas del patrimonio coreo-
logico, musical, artistico y etnografico, ala
vez que perfectamente en sintonia con el
espiritu de la época.

LAS CENIZAS
DE LA HOGUERA

Las circunstancias bélicas dificultaron
enormemente a los responsables del ba-
llet avanzar en su configuracion, aunque
hubo un intento de retomar el proyecto
en los primeros meses de 1939, durante
el exilio de Gerhard y Gassol en Paris, y el
de Junyer en la Bretaia. Parece que fue
en este momento de intensa propaganda
cultural a favor de la Republica cuando
Gassol propuso renombrar la obra Soirées
de Barcelone. Aunque no se conocen exac-
tamente las razones para este cambio, el
titulo recuerda a las efimeras Soirées de
Paris que el conde Etienne de Beaumont
habia patrocinado una década antes
como la interseccion de la vanguardia
transnacional en la danza, telén de fon-
do de piezas como Mercure —segunda
colaboracion de Satie, Picasso, Cocteau 'y

Marcel'li Porta, “Sant Joan”, La Humanitat,
Barcelona, 25 de junio de 1938, p. 4.

Massine-. Sin embargo, la carga en la ca-
pital francesa era ya mucho mas politi-
ca, con grandes acontecimientos a modo
de perfectos canones propagandisticos
como la Exposiciéon Internacional de
1937, en cuyo pabellén espanol, entre el
Guernica de Picasso y la Montserrat de
Julio Gonzalez, actudé la Cobla Barcelona.
Esta ultima, considerada cobla oficial de
la Generalitat, llevaba meses realizan-
do intensas giras, acompaiada de Joan
Magrinya y Teresina Boronat.

No obstante, ademas de las durisimas
consecuencias bélicas, entre las causas

de la cancelacion del estreno de La noche
de San Juan debe considerarse el conflicto
que se genero entre los responsables de
los Ballets Russes de Monte-Carlo, que
llevé a su escision, por un lado, en los
Ballets Russes del Coronel De Basil y, por
otro, en los Ballets de Monte-Carlo, estos
ultimos bajo la direccion de Blum y con el
apoyo de Massine. Los acontecimientos
se llevaban por delante la ultima oportu-
nidad de materializar el ballet cataldn en
los escenarios londinenses. El coredgrafo
lleg6 a demandar a Basil ante los tribuna-
les ingleses por la apropiacion de obras
de su autoria, lo que derivé en un nuevo
cambio de denominacién en las compa-
fifas. Asi, por una parte, Blum y Massine
pasarian a conformar los Ballets Russes
de Monte-Carlo, que se estableceria lue-
go en Estados Unidos bajo la direccién
de Serge Denham y Julius Fleischmann
tras la detencion y asesinato de Blum en
Auschwitz. Por su parte, Basil refundé su
grupo como el Covent Garden Russian
Ballet, aunque poco después emprendio
una gira por Australia con el nombre de
Original Ballet Russe. Lo unico que sobre-
vivio a la guerra de aquellas desafortuna-
das Soirées fue la partitura inconclusa, al
igual que los bocetos de decorados y figu-
rines que conservo Junyer, algunos de los
cuales se llegaron a exponer en la mues-
tra Art in Progress del Museum of Modern
Art (MoMA) de Nueva York. Pero no hubo
mas oportunidades para La noche de San
Juan. Del resto de la hoguera solo queda-
ron las cenizas.

Idoia Murga Castro, cientifica titular del
Instituto de Historia del CSIC

1. Texto enmarcado en el proyecto de I+D+i Silfide (PGC2018-093710-A-Ioo, MCI/AEI/FEDER-UE)
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Extracto del borrador manuscrito
del argumento, de Gerhard (Roberto
Gerhard Archive, Universidad de
Cambridge. Sig. 13.24.1)
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Catalanismo, ritualismo
y modernidad: la musica
de Gerhard para
La noche de San Juan

Diego Alonso Tomas

Cuando, a mediados de 1936, Roberto
Gerhard comenzo6 a componer la musica
de su segundo ballet, La noche de San Juan*,
hacia ocho afios que habia concluido sus
estudios con Arnold Schénberg y tenia ya
varias obras importantes en su catélogo.
Entre ellas figuraba un cuarteto de cuer-
da compuesto hacia 1927 como “proyecto
final” de sus estudios con Schénberg, un
original —parcialmente serial- Quinteto
de viento (c. 1928) y la musica para el ba-
llet Ariel (1934), premiada y reconocida
internacionalmente. Las primeras ideas
sobre el nuevo ballet se concretaron en
una reunion celebrada poco antes en su
casa de Barcelona a la que asistieron el
Coronel de Basil, el coredgrafo Léonide

Massine y el escritor y politico Ventura
Gassol. De Basil queria para su compaiiia
un ballet basado —como el exitoso El som-
brero de tres picos de Falla— en el folclore
musical y dancistico espanol. Gerhard
y Gassol propusieron entonces asistir
juntos a las fiestas de Berga, un peque-
o pueblo pirenaico a unos cien kilome-
tros de Barcelona. Entusiasmado con el
espectaculo y convencido del potencial
artistico de aquellos ritos ancestrales, De
Basil dio Iuz verde al proyecto con Gassol
como libretista, Gerhard como composi-
tor y Massine como coreégrafo. Gerhard
comenzo la composicion poco después.
Cuando, dos anos mas tarde —en los me-
ses finales de la Guerra Civil-, se vio for-

1. Es dificil establecer el titulo original de la obra dada su gestacion fragmentada. Los nombres mds usados en
la documentacion y fuentes del ballet son La Nuit de la Saint Jean, Les Feux de la Saint-Jean y Soirées de Barcelone.
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zado al exilio, la version para piano estaba
concluida y la orquestacion, al parecer,
tan solo pendiente de algunos retoques.
Gassol propuso entonces un nuevo titu-
lo con mayor proyeccién internacional:
Soirées de Barcelone.

El argumento de Gassol situa la accién
no en Berga sino en Isil, una pequena
aldea catalana algo mas al norte en los
Pirineos, cerca de la frontera con Francia.
Tanto entonces como ahora, la localidad
era conocida por su particular celebracion
del solsticio de verano con una fiesta de
culto al fuego: las Fallas de Isil. En ella,
los jovenes del pueblo —los fallaires— ba-
jan rapidamente la montaia llevando teas
encendidas con las que forman una larga
serpiente luminosa que el resto de aldea-
nos observa llegar desde el pueblo. Las
muchachas de la aldea (las “madrinas”) los
reciben con agasajos en la plaza. Los fallai-
res recorren a continuacion las calles del
pueblo al son de melodias populares. Tras
una parada en la puerta del cementerio y
una vez saltada una serie de hogueras, lle-
gan a la plaza mayor, donde, alrededor de
un gran fuego, bailan varias danzas tradi-
cionales. Esta fiesta, declarada Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad por
la UNESCO en 2008, es la base argumental
del primer cuadro del ballet, titulado “Los
fuegos”.

Como ha estudiado el musicélogo bri-
tanico Julian White —en cuyos excelentes
trabajos se basa este ensayo— gran parte de
la musica compuesta por Gerhard esta
derivada de un significativo numero de
canciones y danzas populares catalanas,
la mayoria asociadas con las comarcas pi-
renaicas a las que pertenecen Berga e Isil
o relacionadas (por su letra o uso tradicio-
nal) con el argumento del ballet. Muchas
de esas canciones habian sido recogidas
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pocos aiios antes de informantes campe-
sinos en las estribaciones de los Pirineos
y publicadas por la Obra del Canconer
Popular de Catalunya (una institucion de-
dicada a la investigacion del folclore cata-
lan). Por cuestiones de espacio, en este es-
tudio comento solo las citas y alusiones de
Gerhard que considero mas significativas.

La musica del “cortejo” que abre el pri-
mer cuadro es una estilizacion de los pasa-
calles tocados generalmente por un par de
grallas (instrumentos similares a las dul-
zainas) en las fiestas de la mayoria de las
localidades catalanas (entre ellas Valls, la
ciudad natal de Gerhard, durante el levan-
tamiento de castells el dia de San Juan). La
frenética “Danza de los enanos” estd basada
en un ball de rogle [baile en corro] de Arén,
un pueblo en el prepirineo aragonés, a po-
cos kilometros de la frontera con Cataluna.
La musica de la “Danza de las majorales”,
bailada por las jovenes madrinas de Isil,
estd basada en tres canciones populares de
tematica amorosa: El romeu i la romeva [El
romero y la romera], De les nines de Surroca
[De las ninas de Surroca] y Aquestes mun-
tanyes [Estas montanias], recogidas res-
pectivamente en Barcelona, San Salvador
de Bianya (al norte de Olot) y La Sellera
(Gerona). La segunda relata el abandono
de las jovenes de Surroca por sus prometi-
dos, que parten a la guerra (posiblemente
una velada alusion a la realidad bélica en
Espana cuando Gerhard compuso el ballet).
Lallegada de los fallaires al pueblo se anun-
cia con una cita de la Cangd dels fallaires, re-
cogida en Sort (la capital de la comarca en
que se situa Isil) por el musicélogo (y amigo
de Gerhard) Higini Angles. En la “Danza del
vencedor” un fallaire baila un ball de bastons
alrededor de una cruz formada con dos bas-
tones en el suelo. La musica estd basada en
la popular cancion catalana L’hereu Riera

Recogida de canciones en un pueblo
cataldn (indeterminado) organizada
por la Obra del Canconer Popular

de Catalunya (posiblemente en los
anos 1920). Fuente: Univers Patxot /
Diputacié Barcelona

(que Frederic Mompou cita en su Cancion
y Danzan° 7). En la “Galanteria” que sigue,
el fallaire corteja a una de las madrinas;
Gerhard cita aqui la popular cancion Lafilla
del marxant [La hija del marchante], un tra-
gico relato de amor ilicito (que podria alu-
dir a los galanteos sexuales, también ilici-
tos, que tienen lugar en el segundo cuadro
del ballet). El primer cuadro concluye con
la “Danza de los fallaires” (gj. 1), inspirada
en la musica de la muy conocida Festa de la
Patum de Berga, celebrada el dia del Corpus
Christi con frenéticas danzas y juegos pi-
rotécnicos. El insistente ritmo yambico de
esta danza (cc. 431, 435) recuerda uno de los
sonidos mas distintivos de la fiesta: el ono-

matopéyico “;Patum! jPatum!” tocado por
el pregonero en el tabal [timbal].

En el segundo cuadro, titulado “Eros”, lo
mistico de la noche de San Juan se herma-
na con el erotismo de los jovenes amantes.
Las jovenes parejas de Isil dejan la plaza
del pueblo e inician varios actos rituales y
purificadores. A continuacion, se pierden
furtivamente en el bosque, lleno de seres
fantasticos y espiritus nocturnos. Los an-
cianos de la aldea, alertados, descubren en
el bosque a los amantes dormidos y abra-
zados. Tras despertarlos bruscamente, los
llevan de vuelta a la aldea. En este cuadro,
Gerhard alude a dos melodias asociadas al
conocido romance religioso Sant Ramon
de Penyafort [San Raimundo de Pefiafort]
(€j. 2), ala cancion La dida [La nifiera] y a
lanana La Mare de Déu quan era xiqueta [La
Virgen cuando era niia].

El cuadro final, “La boda”, tiene lugar al
amanecer. Los aldeanos se retinen de nue-
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Ej. 1. Inicio de
la “Danza de
los fallaires”
(cc. 428-435)

Ej. 2. Alusiénala
cancion popular
catalana Sant
Ramon de Penyafort
al inicio del segundo
cuadro “Nocturno”
(mano derecha,
cc.1-6y 8-13).

Ej. 3. Inicio del
gran numero
final “Sardana”
(cc. 183-191).
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vo en la plaza, donde observan aproximar-
se una procesion nupcial. Las parejas que
bailan y se abrazan son las mismas que ha-
bian sido devueltas por los viejos ala aldea
la noche anterior. Musicalmente, el ltimo
cuadro es el de mayor contenido politico.
En el preludio, Gerhard cita dos importan-
tes simbolos musicales del nacionalismo
catalan: la canciéon Muntanyes del Canigo
[Montanas del Canig6] y Els segadors [Los
segadores], el himno —entonces todavia no
oficial- de Catalufia (prohibido por Franco
poco después y declarado oficialmen-
te himno nacional de Cataluna en 1993).
Gerhard mantiene la tonalidad en la que se
canta habitualmente Els segadors (Mi me-
nor) e imita en su orquestacion el sonido
de las chirimias de la cobla. La musica al-
canza en esta seccion un climax expresivo
hasta entonces inaudito en la produccion
de Gerhard. La escena final se abre con un
“Fandanguillo de los recién casados” que
alude a La fi d'en Toca-son [El fin de Toca-
son], una cancion, recogida en Oliana (a
unos cuarenta kilémetros de Berga), sim-
bolo, segin White, de la resistencia catala-
na contra la opresion castellana.

El ballet termina con una gran sardana
final, bailada por los amantes nocturnos
junto alos viejos de la aldea, con los que se
han reconciliado (ej. 3). En ella, Gerhard
cita y rinde homenaje a dos sardanas
clasicas, pero a la vez relacionadas con
la tematica del ballet: La nit de Sant Joan
[La noche de San Juan] de Enric Moreray
Juny [Junio] de Juli Garreta. En la melodia
de los curts Gerhard alude de nuevo a La
filla del marxant [La hija del marchante]
y en los llargs a una melodia tradicional
bailada en, entre otras, la Festa Major de
Castelltersol. El ballet culmina con una
coda frenética y orgidstica, cuyo tema
principal es el Galop de Pallars, una im-

petuosa danza con la que concluyen las
fiestas del Pallars.

PRIMITIVISMO
Y MODERNIDAD

Como en otras obras de los afios veinte y
treinta en las que el material popular es
predominante (por ejemplo, sus Catorze
cangons populars catalanes), en La noche
de San Juan, Gerhard a menudo genera el
acompanamiento por medio de la vertica-
lizacion de breves fragmentos de las me-
lodias populares, llevando sus peculiari-
dades intervalicas (y por tanto sonoras) al
terreno de lo armonico. De tal modo, aun
cuando no utiliza ningun procedimiento
serial, se da en el ballet una estrecha re-
lacion intervalica entre la dimensién ho-
rizontal (melddica) y vertical (armonica).
Este principio es lo que Schonberg llamo
“unidad del espacio musical”, y constitu-
ye el fundamento estructural no solo del
dodecafonismo sino de gran parte de la
musica moderna del periodo, incluidas
las de Béla Bartok e Igor Stravinsky, dos
de los compositores mas admirados por
Gerhard, cuya forma de tratar el folclore
influy6 con toda seguridad en su manera
de armonizar el material popular con un
lenguaje decididamente moderno y a la
vez estructuralmente coherente.

Mas alla de estas influencias, en el pla-
no técnico, el ballet de Gerhard se inscribe
dentro de las tendencias de modernidad
hispano-francesa de la primera mitad
del siglo pasado que consideraron lo pri-
mitivo, ritualistico y ancestral como una
fuente particularmente fértil a partir de
la que regenerar el lenguaje artistico. En
esta corriente se incluyen la fascinacién
de Paul Gaugin por la escultura medieval
bretona, los grabados japoneses y el arte
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Instrumentos de la cobla (en la imagen,
La Principal de Banyoles en 1928). Arxiu
Comarcal Alt Emporda, Biblioteca de
Catalunya, No. ACAE110-45-N-15608

polinesio; el influjo de las mascaras y es-
culturas africanas en un sinfin de pintores
expresionistas y cubistas, o el interés de
Joan Miré por el arte de los pueblos arti-
cos. Y por supuesto, en ella se incluyen
también los ballets del periodo de entre-
guerras compuestos por Igor Stravinsky y
Manuel de Falla, que Gerhard seguramen-
te tenia muy presentes cuando compuso
La noche de San Juan.

Este interés por lo ancestral y ritualis-
tico permea practicamente toda la pro-
duccion de estos compositores en este
periodo: en Stravinsky no solo su conocida
Consagracion de la primavera (basada en
atavicos rituales paganos rusos y cuya mu-
sica alude a multitud de melodias popu-
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lares rusas), sino también Les Noces (una
estilizacion de rituales nupciales rusos),
el teatro antinarrativo de Oedipus rex, el
ritualismo religioso de la Sinfonia de los
Salmos y Requiem Canticles, e incluso obras
instrumentales como la Sinfonia de instru-
mentos de viento (segun Richard Taruskin,
un velado ritual religioso). Ese mismo in-
terés por lo magico y ritualistico caracte-
riz6 la musica de compositores espanoles
como Frederico Mompou —quien utiliza-
ba los términos “magica” y “primitivista”
para describir su musica- o Falla, cuyo in-
terés por el flamenco mas antiguo (el “can-
te jondo”) y las tradiciones “ancestrales”
de los gitanos culminaron en la “gitaneria”
El amor brujo (1914-1915) y en abundantes
alusiones al flamenco en muchas de sus
obras del periodo, entre ellas El sombrero
de tres picos (1916-1919). Esta ultima pare-
ce haber sido uno de los modelos princi-
pales de Gerhard a la hora de componer La
noche de San Juan: sibien las similitudes y

diferencias entre ambas estan pendientes
de analizar, parece que muchos elementos
de La noche podrian ser trasunto de otros
en El sombrero (la gran sardana final, por
ejemplo, seguramente emula la jota final
en el ballet de Falla).

Por supuesto, en el contexto de la mo-
dernidad catalana, este interés por lo pri-
mitivo no se oriento hacia el flamenco
y las tradiciones gitano-andaluzas sino
hacia el folclore y los ritos “ancestrales”
todavia practicados en los pueblos cata-
lanes, cuanto mas reconditos y alejados
del mundo urbano y burgués, mejor. Como
ha explicado el poeta, ensayista e historia-
dor José Corredor-Matheos, los miembros
de este grupo, al que pertenecia Gerhard,
“.. buscaven allo que era primigeni, [...].
Descobriren el valor genui de les coses po-
pulars perqueé intuien que I'art necessitava
tornar a tenir el contacte amb la terra per
a no perdre’s pels nuvols. I ho feien amb
l'art popular, el dels nens, el dels pertor-
bats mentals, el jazz, les joguines. Els en-
cantava Eivissa, amb la seva arquitectura
sense arquitecte...” 2.

En este espiritu general de renovacion
y modernidad artistica que permeé el arte
espanol y catalan previo al franquismo es,
en definitiva, en el que nace este extraor-
dinario ballet de Gassol y Gerhard: tradi-
cional y ritualistico a la vez que original y
rigurosamente moderno. En el plano so-
ciopolitico, La noche de San Juan refleja un

momento muy especial en la historia de
Espana, un momento en que la solucién de
la “cuestion catalana” y la implementacion
de un programa social, cultural y politico
progresista parecian cada vez mas cercay
en el que el que el arte y la cultura espaiio-
les estaban por fin adquiriendo una pro-
yeccion universal con cada vez mas artis-
tas, escritores o compositores —como Falla
y Gerhard- en primera linea de la moder-
nidad internacional. A la vez, refleja un
momento de brutal confrontacién entre
“las dos Espafias” —y dentro de ellas— en
el que, ademas, la situacion politica inter-
nacional se iba oscureciendo cada vez mas
a medida que avanzaba la Guerra Civil. Si,
como conjetura White, el amanecer con el
que comienza el tercer cuadro de La noche
de San Juan simbolizaba el comienzo de
una nueva época y la “sardana triunfan-
te” final —bailada por los jévenes y viejos
del pueblo reconciliados- era el simbolo
de una victoria final republicana y cata-
lana, la realidad pronto se encargaria de
demostrar a Gassol y Gerhard cuédn equi-
vocados estaban. La recuperacion de esta
fascinante obra es una excelente oportu-
nidad de homenajear a estos creadores y a
aquel momento Unico en nuestra historia
reciente.

Diego Alonso Tomas, music6logo y
profesor de la Humboldt Universitét zu
Berlin

2. “.. buscaban aquello que era primigenio, [...] Descubrieron el valor genuino de las cosas populares
porque intuian que el arte necesitaba volver a tener contacto con la tierra para no perderse por las
nubes. Y lo hicieron con el arte popular, el de los nifios, el de los perturbados mentales, el jazz, los
juguetes. Les encantaba Ibiza, con su arquitectura sin arquitecto...”. José Corredor-Matheos, “Els Amics
de I'Art Nou (ADLAN)”, en Les avantguardes a Catalunya. Cicle de conferéncies fet al CIC de Terrasa,

Barcelona, L’Abadia de Montserrat, 1999, p. 86.
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Las fuentes
del ballet

Monica Tarré i Pedreira

En este texto se describen las distintas fuentes del ballet que se han conservado y de
las que se tiene constancia. Esta documentacion relativa al guion, los figurines, la
escenografia y la musica ha servido de base para desarrollar esta produccion.

FUENTES DEL GUION

En la actualidad se conservan tres
guiones del ballet. El primero de

ellos recoge el argumento original y
es obra del escritor, poeta y politico
Ventura Gassol (1893-1980). Las otras
dos fuentes conocidas presentan
variantes respecto al texto de Gassol y
posiblemente fueron los documentos
con los que trabajaron Roberto
Gerhard (1896-1970) y Joan Junyer
(1904-1994). Las tres fuentes coinciden
en su tematica, basada en los rituales
populares del solsticio de verano y de
las fiestas de la noche de San Juan:
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O El guion de Gassol. Se conserva en el
Fondo Ventura Gassol del Arxiu Nacional

de Catalunya, en Sant Cugat del Valles
(Barcelona). Escrito a maquina en dos folios,
el documento presenta algunos problemas

de legibilidad debido a su mal estado de
conservacion. El texto, sin datar y escrito

en francés, se inicia con un prefacio de

cuatro versos del poeta Joan Maragall sobre

el amor, tema principal de la historia. La
accion transcurre durante la vigilia, noche y
manana del dia de San Juan y se sitiia en Isil,
una pequena poblacion de los Pirineos. Su
contenido se divide en tres actos y narrala
celebracién pagana que tiene lugar durante esa
noche. En esta festividad, el fuego se convierte
en un simbolo de purificacién y fertilidad en
un contexto magico para los amantes.

@ Los apuntes del libreto de Roberto
Gerhard. Se conservan en el Fons Robert
Gerhard de la Biblioteca Nacional de
Catalunya, en Barcelona. Constan de tres
folios manuscritos que se encuentran
reunidos en una carpeta bajo el titulo de
Soirées de Barcelone. La letra no corresponde
a la de Gerhard, y tal vez podria tratarse de
unos apuntes facilitados por el propio Gassol.
Sin embargo, el texto presenta diferencias
con el guion original que escribié el politico
y escritor. En cuanto a la estructura, los
apuntes de Gerhard presentan dos grandes
partes, en vez de las tres del guion de Gassol.
En cuanto al contenido, en el primer cuadro
se hace referencia a un lanzamiento de
cohetes, episodio que no aparece en el texto
original de Gassol.

M. o

wErs 1

© Los apuntes de Joan Junyer. Se
descubrieron en el Archivo Joan Junyer, que
se encontraba en la antigua residencia del
matrimonio Junyer-Canals en Barcelona.
Actualmente se encuentran en paradero
desconocido, pero se puede consultar una
copia escaneada de los tres folios escritos a
maquina que habrian inspirado al pintor en
la tesis doctoral de Isabel Casanellas (Joan
Junyer, la pintura en moviment, Universitat
Autonoma de Barcelona, 2006). En este
documento se describe la escenografia de
cada acto y aparecen algunas diferencias en
relacion con los protagonistas respecto al
guion original de Gassol. Por ejemplo, en el
primer acto, mientras que en los apuntes
de Junyer quienes llevan las antorchas de
fuego son los jinetes, en el texto original del
politico quienes lo hacen son los jévenes y
adolescentes. Asimismo, en el segundo acto,
mientras Junyer se refiere al dios del amor
por su nombre griego (Eros), Gassol lo hacia
con el nombre romano (Cupido). Resulta
significativo que Junyer pintara centauros,
dandoles cierto protagonismo, mientras
que Gassol no los nombraba en su guion. Se
desconoce el motivo de estas divergencias
entre el guion de Gassol y los apuntes

de Junyer. En cualquier caso, esta fuente
explicaria la presencia de determinados
personajes en los bocetos para el ballet.

Tanto el guion de Gassol como los
apuntes de Gerhard y Junyer han
servido para definir la narracion de
la obray para extraer los personajes
principales que aparecen en esta
produccion.
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FUENTES DE LOS FIGURINES

Se conocen siete bocetos de figurines
que Joan Junyer realizo6 en 1939:

O Gegants i nans [Gigantes y cabezudos].
Ballet ‘La Nuit de la Saint Jean'. Paris, 1939,
tinta china y gouache sobre madera, 35

X 26,5 cm. Este boceto se conservo hasta
2014 en el Archivo Joan Junyer (Barcelona).
Desde entonces no hay constancia de su
localizacién. En él, Junyer represent6 a

dos gigantes y dos cabezudos tipicos de las
fiestas de la Patum de Berga. Las figuras
presentan una importante influencia del
romanico cataldn: la figura masculina podria
representar a San Juan, mientras que la
figura femenina evocaria la representaciéon
de la Virgen Maria que aparece en el

abside de Sant Climent de Taiill. Destaca el
vestuario muy colorido que concibi6 Junyer
y el diseflo de todo tipo de complementos:
adornos, mantillas y el orbe.

@ Parella [Pareja). Ballet ‘La Nuit de la

Saint Jean’. Paris, 1939, tinta china y gouache
sobre madera, 35 x 26,5 cm. Este boceto se
conservo hasta 2014 en el Archivo Joan Junyer
(Barcelona). La pintura, con colores muy vivos,
representa a un hombre y a una mujer vestidos
con ropas tradicionales mallorquinas.

© Eros. Ballet ‘La Nuit de la Saint Jean’. Paris,
1939, tinta china y gouache sobre madera, 26,5
X 35 cm. Se conservo hasta 2014 en el Archivo
Joan Junyer (Barcelona). El boceto representa
al dios del amor mediante la figura de un
adolescente con alas de serafin atadas en

los brazos. Este figurin de color blanco esta
dibujado sobre un fondo mas oscuro en el que
se aprecian los contornos de varias figuras que
representan al mismo personaje y que bailan
dispersadas en el espacio.
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O Centaures [Centauros]. Ballet ‘La Nuit
de la Saint Jean’. Paris, 1939, tinta china

y gouache sobre madera, 26,5 X 35 cm. Se
conservo hasta 2014 en el Archivo Joan
Junyer (Barcelona). Este boceto representa
personajes fantdsticos que aparecen en

la accion del ballet durante la noche de
San Juan. Las seis figuras danzantes de
color blanco representan a dos satiros, dos
centauros y dos seres con piernas humanas y
con cabeza y cola de caballo.

© Boceto para ‘La Nuit de la Saint Jean’.
Lugar desconocido, 1939, tinta china y
gouache sobre madera. Se conservé hasta
2014 en el Archivo Joan Junyer (Barcelona).
En este estudio se pueden observar dos
seres fantasticos bailando, que sorprenden
aun prior y una figura femenina con gesto
atemorizado. Los personajes, todos ellos de
color blanco sobre un fondo marron, tienen
rasgos del estilo romantico.

@ Tres dimonis [Tres demonios] de ‘La Nuit
de la Saint Jean’. Lugar desconocido, 1939,
técnica desconocida. Reproducido en “Stage
and Ballet Designs of Joan Junyer”, Dance
Index, 1947, p. 155. Los personajes llevan
mascaras con grandes cuernos retorcidos,
ojos saltones, nariz puntiaguda, bigotes y
una larga lengua. Los figurines remiten a

los tradicionales diablos mallorquines de
Montuiri.

@ Boceto para ‘La Nuit de la Saint Jean’.
Posiblemente Paris, 1939, aguada, témpera y
lapiz sobre papel, 23 x 31 cm. Colecciones de
arte de la Fundacion Mapfre. En este dibujo
se representa el mismo tipo de demonio que
en el boceto titulado Tres dimonis. En el fondo
destaca un caballo blanco en movimiento
guiado por una figura alada que lleva las
riendas desde el cielo.




En relacion con los figurines, también
hay constancia de los siguientes
esbozos:

O Diseiio para dos trajes para ‘La Nuit de
Saint Jean), ballet. Lugar desconocido, 1939,
gouache, 35 x 27 cm, y Disefio para dos trajes
para ‘La Nuit de Saint Jean, ballet. Lugar
desconocido, 1939, gouache, 27 x 35 cm.
Entre el 24 de mayo y el 17 de septiembre de
1944, el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (MOMA) expuso estos disenos de trajes
para el ballet en la exposicion Baile y diserio
teatral, que se enmarcaba en el decimoquinto
aniversario del museo (Art in Progress:

15th Anniversary). Segun el inventario,

esas dos piezas, cuya localizacion actual
desconocemos, fueron cedidas al MOMA por
el propio pintor.

Ademas de los bocetos de los
figurines, en los apuntes de Joan
Junyer, el pintor detalla el estilo y el
vestuario de los figurines. Asi, la masa
de los campesinos estaria vestida con
tonos neutros (casi grises); los seres
fantasticos evocarian el romanico
catalan (en algunos casos en blanco

y negro) y la pareja de enamorados
cambiaria de vestuario en cada acto e
iria vestida con colores dominantes.
Ademas, en el documento se alude al
atrezoy a la iluminacion (por ejemplo,
los corredores tendrian una antorcha
encendida iluminada mediante unas
baterias eléctricas colocadas en su
interior).

Todos estos materiales artisticos y
documentales han servido de base e
inspiracion directa para la confeccion
del vestuario de esta produccion.
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FUENTES DE LA ESCENOGRAFIA

Se conocen dos bocetos de los telones
que diseno y pinto Joan Junyer en 1939:

@ Pirineu de dia [Pirineo de dia]. Ballet ‘La
Nuit de la Saint Jean’. Paris, 1939, gouache
sobre madera, 26,5 X 35 cm. Se conservo hasta
2014 en el Archivo Joan Junyer (Barcelona).
Escena diurna en los Pirineos. Representa
montafas nevadas de una cordillera sobre
fondo nublado de tono morado.

@ Pirineu de nit [Pirineo de noche]. Ballet
‘La Nuit de la Saint Jean’. Paris, 1939, gouache
sobre madera, 26,5 x 3 cm. Se conservo hasta
2014 en el Archivo Joan Junyer (Barcelona).
Escena nocturna con un telén azulado y
diferentes tipos de estrellas que brillan como
las llamas de una hoguera o como fuegos
artificiales.

Ademas de estos bocetos, en el Archivo
Joan Junyer aparecieron tres dibujos
esquematicos del pintor que indican
su concepcion de la escenografia del
ballet. Se desconoce su localizacion
actual:

© Dibujo n° 1: trabajo preparatorio del
boceto Pirineu de dia. En este dibujo, Junyer
realiz6 unas anotaciones en catalan que
indican que los colores oscuros deben estar
presentes en el cielo y los arboles, mientras
que los colores claros se encuentran en el
blanco de la nieve, y el amarillo y rojo del
fuego.
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O Dibujo n° 2: representa la plaza del pueblo
donde se sitia parte de la accion del ballet.
Destaca la iglesia romanica en el centro de la
escena, rodeada de casas, con una gran plaza
delante y el cielo y las montanas al fondo. En
este dibujo Junyer senald que los personajes
tenian que estar espaciados fisicamente en
la escena, sobre todo en el momento de la
sardana. Asimismo, escribié un apunte sobre
la construccién de una estructura de madera
para poder ubicar la cobla.

© Dibujo n° 3: en este dibujo, que representa
otra perspectiva del pueblo y las montaias,
Junyer sefal6 la importancia que tendria

la llama del fuego central con anotaciones
sobre su proyeccion y luz. Igualmente,
apunté que la escena tendria rocas
construidas. En relacion con el estilo de los
edificios, indicé que la iglesia seria romanica.
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Junto con todo el material de Junyer
que acaba de describirse, en el Fons
Robert Gerhard de la Biblioteca
Nacional de Catalunya se conserva una
carpeta titulada Soirées de Barcelone
con cuatro folios de dibujos a lapiz
que representan diferentes vinetas
esquematicas. Una de ellas, titulada
La processio [La procesion], es la Ginica
que podria estar relacionada con la
narracion del ballet.

En los apuntes mecanuscritos de Joan
Junyer, el pintor indicé que los telones
de fondo representarian un paisaje muy
sobrio y claro de un pequeio pueblo de
montana dominado por la arquitectura
romanica. En estos apuntes también se
hace referencia a unas rocas en la es-
cena, que serian bajas, alargadas y se
ubicarian separadas de los lienzos para
ocultar las luces. Asimismo, el docu-
mento expone la importancia que el
pintor concedio a la iluminacion en este
ballet, ya que lleg6 a concebir tonos de
luz diferentes para cada uno de los ac-
tos: azul en el primero, rosa o verde en
el segundo y amarillo en el tercero.

FUENTES MUSICALES

Tal como se ha comentado, el Coronel
De Basil, director de la compaiiia de
los Ballets Russes de Monte-Carlo,
encarg6 al compositor Roberto
Gerhard la partitura de este ballet

de caracter folclorico. Se conocen
distintas fuentes musicales del ballet,
debido a que el proceso compositivo
se inicio en 1936 en Barcelona, parte
de su orquestacion se llevo a cabo en
1938 en Paris y su finalizacion y nuevas
versiones se realizaron en Cambridge
a partir de 1939:

® Manuscrito autégrafo que lleva por
titulo Ballet: Musica de acompaiiamiento
para una composicion coreogrifica,

M 6840/10 (fuera de catalogo). Este
documento, datado en torno a 1938, se
conserva en el Fons Robert Gerhard de

la Biblioteca Nacional de Catalunya de
Barcelona. Consta de un sistema inicial
que une pentagramas, pero no contiene
notaciéon musical. Podria ser alguno de los
primeros indicios de trabajo de Gerhard en la
composicion del ballet.

@ Apuntes del ballet. En una carpeta
datada en 1938 y localizada en el mismo
Fondo de Gerhard en la Biblioteca Nacional
de Catalunya, se conserva esta fuente
manuscrita que no es una partitura, sino
un esquema formal en el que el compositor
planificé la duracion de cada una de las
partes del ballet y escribi6 breves apuntes
de las secciones. Este documento indicaria
que Gerhard ya tenia una idea bastante clara
de la composicion cuando aun estaba en
Barcelona.
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© Partitura de la Suite para orquesta del
ballet ‘Soirées de Barcelone’ de Gerhard

y Atherton, Londres, Boosey & Hawkes
Music Publishers Limited, 1939. Esta
partitura de la suite del ballet fue realizada
por Gerhard en 1939. En la década de

los setenta, el director David Atherton
hizo algunas anotaciones de direccion
orquestal, indicando entradas de los
diferentes instrumentos y dindmicas, como
preparacion del estreno de la suite en 1972
con la Orquesta Sinfénica de la BBC. Esta
version es conocida como Suite Atherton.

O Partitura del ballet Soirées de Barcelone
(edicion y orquestacion de Malcolm
MacDonald), Londres, Boosey & Hawkes
Music Publishers Limited, 1939. Esta
partitura completa contiene tres cuadros y
una coda final, de acuerdo con el guion de
Gassol. En 1995, Boosey & Hawkes encarg6
a MacDonald la edicién de la partitura del
ballet de Soirées de Barcelone que Gerhard
escribid en 1939.

© Partitura del ballet Soirées de Barcelone
(version para piano), de Roberto Gerhard.
Documento manuscrito, datado en torno a
1939, que se conserva en perfecto estado en
el Roberto Gerhard Archive, en la Cambridge
University Library, signatura 3.99. Su
portada manuscrita lleva por titulo Soirées
de Barcelone / (piano). Si se compara con la
version orquestal del ballet, esta partitura
para piano contiene la misma estructura

y solo le faltan cuatro compases de la

mano izquierda de una de las danzas. Este
manuscrito ha sido la fuente de referencia
para esta produccion.
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@ Partitura manuscrita de la Suite del
ballet ‘Soirées de Barcelone’ de para piano,
revisada por Gerhard en 1958, Londres,
Boosey & Hawkes Music Publishers
Limited, 1992. Version reducida del

ballet, resultado de varias supresiones y
modificaciones. Solo contiene cuatro danzas
frente a las veinte de la version de 1939.

Ademas de estas fuentes, el
musicologo y periodista Jorge de
Persia realizo un estudio, todavia
inédito, de todos los bocetos y
versiones manuscritas del propio
Gerhard que se conservan en la
Cambridge University Library:

[1] Signatura (1.15): borrador a lapiz
practicamente completo de la orquestacion.
Datado en 1939 y formado por tres cuadros.

[2] Signatura (1.16): manuscrito autégrafo, a
tinta y algunos retoques a lapiz, sin portada.
Datado en 1939, parece una version definitiva
respecto a la anterior. En esta falta la “Danza
del ganador”.

[3] Signatura (3.100): version incompleta de
la Suite para orquesta de ‘Soirées de Barcelone.

[4] Signatura (3.101): version incompleta,
datada del 1939, de solo 56 paginas. En
portada aparece “From Soirées de Barcelone /
Final Episodes, the last Fandanguillo des
mariées not fully scored (missing end
contained in piano version)”.

[5] Signatura (3.102): manuscrito autégrafo
a lapiz, contiene la anotacién “borradores de
coda”.

[6] Signatura (4.17): version para piano
del ballet que lleva por titulo Suite for piano

from Soirées de Barcelone. Roberto Gerhard.
Manuscrito autégrafo a tinta, de 36 paginas
apaisadas.

[7] Signatura (4.38): tres paginas
manuscritas a tinta que representan el inicio
de la suite del ballet con el titulo Soirées de
Barcelone / Roberto Gerhard.

FUENTES DE LA COREOGRAFIA

El encargado de concebir la
coreografia de este ballet fue Léonide
Massine (1896-1979). Aunque se cree
que lleg6 a fijarla para su estreno, no
se ha conservado ningun documento
que permita extraer conclusiones o
presentar una idea aproximada sobre
como habria sido la coreografia.

Es posible que se inspirara en los
bailes tradicionales que presencio

al asistir a las fiestas locales de la
noche de San Juan de Berga y en los
movimientos que caracterizan a los
diables, centauresy fallaires, ya que,
para Massine, era imprescindible que
los bailarines representaran la esencia
de los protagonistas de las historias.
No obstante, lo mas plausible es que
la coreografia original conciliase
algunos de los movimientos tipicos
de las danzas populares catalanas
con el lenguaje coreografico de la
vanguardia.

Monica Tarré i Pedreira, historiadora
del arte, musico6loga y directora adjunta
de patrocinio y mecenazgo del Teatro
Real de Madrid
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Antonio Ruz
Direccion y coreografia

Coredgrafo y bailarin, es uno de los
creadores mas destacados de la danza
en nuestro pais. Entre las menciones y
galardones que dibujan su trayectoria,
figuran el Premio Nacional de Danza en
la categoria de Creacién 2018 y el Premio
Ojo Critico de danza 2013. Desde 2018
es miembro de la Academia de las Artes
Escénicas de Espana. La compania que
lleva su nombre fue creada en 2009 y
tiene como objetivo la investigacion, la
busqueda en el campo del movimiento
y la colaboracion con artistas de otras
disciplinas como las artes plasticas, la
musica antigua y la contemporanea.

Ha presentado sus trabajos en Espaiia,
Europa, Africa y América del Sur.

Entre sus producciones destacan las
premiadas No Drama, Ignoto, Ojo, Libera
Me!, Vaivén, A l'espagnole, Recreo.02'y
Double Bach, asi como sus creaciones
Electra para el Ballet Nacional de
Espana e In Paradisum para la Compania
Nacional de Danza.
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Miguel Baselga

Piano

Segun la critica, se ha convertido en
uno de los pianistas espanoles de su
generacion con mayor proyeccion.

Lo avalan medios tan prestigiosos
como The New York Times, Sunday
Times, Jylland Postens, BBC Music
Magazine o Le Monde de la Musique.

De origen aragonés, pero nacido en
Luxemburgo en 1966, y diplomado

en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Lieja, su formacién corrioé a
cargo de Eduardo del Pueyo, con quien
trabajé hasta su fallecimiento. En 1996
grabo para el sello sueco BIS su primer
album con la obra integral para piano
de Manuel de Falla y en 1998 inicié la
grabacion de la integral para piano de
Isaac Albéniz para el mismo sello, cuyo
primer volumen fue presentado ese
mismo ano y el dltimo en 2017.
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Rosa Garcia Andajar
Diserio de vestuario

Disefiadora de vestuario escénico desde
1989, es licenciada en Arte Dramatico
(RESAD, 1988) con formacion pedago-
gicay artistica (danza, dibujo, pintura y
direccion de cine). Ha recibido varias be-
cas de estudio del Ministerio de Cultura
y del Ministerio de Asuntos Exteriores-
Real Academia de San Fernando. Ha
colaborado con grandes profesionales,
en especial con Francisco Nieva desde
1992, y sus vestuarios para 6pera, danza
y teatro se han visto en producciones
del Teatro Espanol, Teatre Nacional

de Catalunya, Teatro Real, Teatro de la
Zarzuela, Ballet Nacional de Espana,
Compania Nacional de Teatro Clasico y
Centro Dramatico Nacional, entre otros
espacios escénicos.

Olga Garcia

Diserio de iluminacion

Especializada en la iluminacién de
danza, ha presentado sus trabajos en
los principales festivales de danza y en
grandes teatros como el City Center de
Nueva York, el Sadler Wells de Londres,
el Teatro Challiot de Paris o el Teatro
Colon de Buenos Aires. En danza cabe
destacar sus disefios para Maria Pagés,
Victor Ullate, Rocio Molina, Manuel
Linan, Daniel Dona, Dimo Kirilov,
Sharon Fredman, Marco Flores, Estévez
Panos y Compaiiia, la Compania
Nacional de Danza, el Ballet Flamenco
de Andalucia o el Ballet Nacional de
Espania, entre otras. Desde 2015 cola-
bora como profesora especialista con
el Conservatorio Superior de Danza
Maria de Avila impartiendo disefo de
iluminacion.

Lucia Bernardo
Ayudante de direccion

Es pedagoga, coredgrafa y bailarina, ti-
tulada por el Conservatorio Superior de
Danza Maria de Avila de Madrid y por el
Real Conservatorio Profesional de Danza
Mariemma de Madrid. Se forma en
danza clasica en el Centro Internacional
de Danza Carmen Roche y amplia sus
estudios de danza contemporanea en el
Centro Coreografico Mathilde Monnier
en Montpellier. Junto a Antonio Ruz,

ha desarrollado una especial colabo-
racion artistica, principalmente como
asistente de direccién y coreografia en
trabajos como Electra o In Paradisum.
Actualmente combina su labor docente
en la especialidad de danza contempora-
nea, composicién y creacion coreografi-
ca con su labor de asistente de direccién
y creacion.
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Melania Olcina

Es intérprete y videoartista. Ha obtenido
premios y becas como intérprete en
festivales nacionales e internacionales
de danza. Como docente ha trabajado
en La Fundacién de Blanca Liy en

el proyecto TRASDANZA (Jévenes

en Movimiento, promovido por la
Asociacién de Profesionales de la
Danza de la Comunidad de Madrid),

y como asistente de coreografia en

la inauguracién de los IX Juegos
Suramericanos de Colombia. Como
creadora realiza piezas cortas de danza
como Solo orgdnicos y Tengo la ambicion
de una hormiga, este ultimo estrenado
en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.

Elia Lopez

Estudia danza contemporanea en

el Institut del Teatre de Barcelona

y otras intituciones europeas. Ha
trabajado como intérprete y asistente de
coreografia con compaiiias, coreografos
y artistas como Sasha Waltz & Guests,
La Veronal, Gelabert-Azzopardi, Alex
Rigola, Romeo Castellucci, Maura
Morales, Gustavo Ramirez, Lanonima
Imperial, Toula Limnaios, Stopgap
Dance Company y Els Comediants,
entre otros, con los que ha actuado

por todo el mundo. En 2018 cofunda
HOTEL Col-lectiu Escénic en Barcelona.
Paralelamente participa en proyectos
independientes como creadoray
desarrolla su faceta como docente
impartiendo talleres de danza y yoga.

Carmen Fumero

Es titulada en Coreografia e
Interpretacion por el Conservatorio
Superior de Danza Maria de Avila de
Madrid. Como intérprete ha trabajado
para la Compania I+D Danza-Ana
Beatriz Alonso, la Compania Sharon
Fridman, la Compania Daniel Abreu, el
Proyecto Trasdanza, el AI-DO Project de
Iker Arrue, la Compania Antonio Ruzy
la Compania 10&10 de Monica Runde,
entre otras. Paralelamente desarrolla
su proyecto junto Miguel Zomas. Sus
trabajos han sido presentados en
plataformas como Red Acieloabierto,
Circuito Danza a Escena, Red de Teatros
Alternativos, Tanec Praha, Baila Espana
Bremen, Jacob’s Pillow y gala B.OOM

by B. Dance en Taiwan y Malasia. En la
actualidad, trabaja para las compariias
Antonio Ruz, Daniel Abreuy La

Intrusa, al mismo tiempo que continua
desarrollando su proyecto personal.
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Begona Quinones

Intérprete y creadora de danza
contemporanea, se formé con Carmina
Ocana e inici6 su carrera en el European
Ballet de Londres. Se gradu6 en
Interpretacion y Coreografia de Danza
Clésica en el Conservatorio Superior

de Danza Maria de Avila. Ha trabajado
en multiples proyectos nacionales e
internacionales. Actualmente participa
en las producciones de Sara Cano
Compania de Danza, es miembro
habitual de la Compania La Pharmaco
y desde 2018 forma parte del elenco de
bailarines de la Compaiiia Antonio Ruz.
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Pau Aran

Nacido en las costas mediterraneas
catalanas, comenzo su carrera
profesional a través del baile de salén'y
el jazz moderno, desde donde su interés
se expandi6 hacia multiples formas de
movimiento expresivo. Durante sus
estudios en el Conservatorio Profesional
de Danza Mariemma de Madrid, fue
invitado a asistir a la Universidad de las
Artes Folkwang de Essen, Alemania.
Esto le llevé a formarse con Pina Bausch.
Ha bailado en mas de veinticinco
producciones y continta bailando con

el internacionalmente reconocido
Tanztheater Wuppertal - Pina Bausch.
Como artista independiente, se dedica a
desarrollar su lenguaje de movimiento
personal a través de proyectos colectivos
multidisciplinarios en todo el mundo y
realiza talleres creativos para diversos
artistas y comunidades.

Miguel Zomas

Conocido también como B-Boy Zomas,
forma parte del reconocido grupo
Fusion Rockers Crew desde hace trece
anos. Ha trabajado como intérprete
para companias como Dani Pannullo
DanceTheatre, 10&10 Danza, Al-

DO Project, Proyecto Larrua, Dimo
Kirilovy Tamako Akiyama y Compaiia
Antonio Ruz. En 2018, fue finalista

en los Premios Max como mejor
intérprete masculino de danza por

su interpretacion en Broken Lines del
creador Dimo Kirilov. Actualmente es
bailarin invitado en la Comparia Lava y
trabaja con la Compania La Intrusa de
Virginia Garcia y Damian Mufioz.

Julian Lazzaro

Nacido en Madrid, de origen andaluz. A
los dieciocho afios comenzo sus estudios
de danza en el Real Conservatorio
Profesional de Danza Mariemma, donde
se gradud con mencién de honor en
Danza Contemporanea. Alli se formé
con Pedro Berdayes, Christine Tanguay,
Oscar Lozano y José Reches. Ampli6

su formacion en el extranjero con
distintos coreégrafos de reconocimiento
internacional como Damien Jalet,
Thomas Hauert, Samuel Lefeuvre o
Judith Sanchez Ruiz. En 2018 ingresé

en la compania alemana Pforzheim
Stattheater, aunque actualmente reside
en Madrid.
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Idoia Murga Castro

Es cientifica titular del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas (CSIC),
donde trabaja en el Departamento de
Historia del Arte y Patrimonio de su
Instituto de Historia en torno a los
estudios de danza y su relacién con las
artes visuales. Es doctora en Historia del
Arte por la Universidad Complutense

de Madrid, con Mencion de Doctorado
Europeo y Premio Extraordinario de
Doctorado, y esta titulada en Danza
Clasica por la Royal Academy of Dance

y la Imperial Society of Teachers of
Dancing. Entre 2012 y 2018 fue profesora
de Historia del Arte en la Universidad
Complutense. Ha sido comisaria,
asesora y coordinadora de exposiciones,
como la titulada Poetas del cuerpo. La
danza de la Edad de Plata, cuyo catalogo
obtuvo el Primer Premio Nacional al
libro mejor editado en 2017. Ha dirigido
varios proyectos de [+D+i, siendo el
ultimo Tras los pasos de la Silfide. Una
historia de la danza en Espafia, 1836-1936
(MCIU/AEI/FEDER-UE, PGC2018-
093710-A-I00). Entre sus publicaciones,
destacan los libros Escenografia de la
danza en la Edad de Plata (2009, 22 ed.
2017) y Pintura en danza. Los artistas
espafiolesy el ballet (2012).

Diego Alonso Tomas

Estudi6é Musicologia en la Universidad
Complutense de Madrid. En 2015 se
doctoré en la Universidad de La Rioja
con una tesis sobre la influencia de
Arnold Schénberg en la musica de
Roberto Gerhard. Ha sido investigador
invitado en la Universidad Humboldt
de Berlin (2010 y 2013), la Universidad
de Cambridge (2011), la Goldsmiths-
Universidad de Londres (2012) y el
Instituto Estatal de Investigacion
Musical de Berlin (2014). Ha impartido
docencia en la Universidad de La Rioja,
en la Universidad de Salamanca, en

la Universidad Humboldt de Berlin y
Universidad de las Artes de Berlin. Ha
participado en The Roberto Gerhard
Companion (Asghate, 2013) y publicado
en algunas de las principales revistas
musicolégicas. Dirige el proyecto
“Hanns Eisler in Republican Spain”
(2018-2021), alojado en la Universidad
Humboldt de Berlin. Es fundador y
director del equipo de investigaciéon
“Deutsch-Ibero-Amerikanische
Musikbeziehungen” de la Sociedad
Alemana de Musicologia y miembro del
grupo de investigacion “Trayectorias:
Musica ente América Latina y Europa”
de la Universidad de las Artes de Berlin.

Monica Tarré i Pedreira

Nacida en Gerona en 1991, realizo el
grado profesional en especialidad de
violonchelo en el Conservatorio de

Vic. En 2014 se gradu6 en Historia del
Arte por la Universidad de Barcelona

y en 2015 en Musicologia por la Escola
Superior de Musica de Catalunya, donde
realizé una investigacion sobre el ballet
Soirées de Barcelone de Roberto Gerhard.
En 2015 finaliz6 sus estudios del

Master en Formacion del Profesorado,
en la especialidad de Musica, en la
Universidad Internacional de Valencia y,
en 2018, complet6 el Master en Gestion
Cultural del Instituto Complutense

de Ciencias Musicales.Como
documentalista, ha realizado tareas de
catalogacion de estudios de arte en la
Reial Academia Catalana de Belles Arts
de Sant Jordi y en la Biblioteca Nacional
de Catalunya. Como gestora cultural, ha
trabajado en el Museu de la Musica de
Barcelona, en el Gran Teatre del Liceu,
en el Museu d’Arqueologia de Catalunya
y en las promotoras de conciertos
Ibercameray La Filarménica. Desde
enero de 2019 trabaja en el Teatro Real
como directora adjunta de Patrocinio y
Mecenazgo Privado.
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El formato Teatro Musical de CaAmara

Con el formato Teatro Musical de CAmara, inaugurado en 2014, la Fundacién Juan March aspira
a dar visibilidad a un importante corpus teatral que, por sus caracteristicas (obras de pequefo
formato en las que interviene un nimero reducido de intérpretes), no suele tener cabida en los
teatros de dpera convencionales. Estos mismos elementos, en cambio, lo hacen particularmente
apropiado para las posibilidades espaciales del auditorio de la Fundacién, a la vez que contribuye
a difundir el teatro musical espafiol en sintonia con la misién de su Biblioteca y Centro de apoyo

ala investigacion y sus fondos de musica y teatro espafoles contemporaneos.

1

CENDRILLON

Opereta de salon

Musica y libreto de Pauline Viardot
Director musical: Aurelio Viribay
Director de escena: Tomas Muioz
12, 14y 15 de febrero de 2014

2
FANTOCHINES*
Opera de cdimara

Musica de Conrado del Campo y libreto de
Tomas Borras

Director musical: José Antonio Montano
Director de escena: Tomas Muioz

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

3
LOS DOS CIEGOS
Entremeés lirico-dramdtico

Musica de Francisco Asenjo Barbieri y
libreto de Antonio Romero

UNE EDUCATION MANQUEE
Opereta en un acto

Musica de Emmanuel Chabrier y libreto de
Eugéne Leterrier y Albert Vanloo

Director musical: Rubén Fernandez Aguirre
Director de escena: Pablo Viar

6, 8,9y 10 de mayo de 2015

Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela
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4

TRILOGIA DE TONADILLAS*
Tonadillas a solo y a tres de Blas de Laserna
La Espania antigua - Tonadilla a solo*

El sochantre y su hija - Tonadilla a tres*
La Espafia moderna - Tonadilla a solo*

Director musical: Aarén Zapico

Director de escena: Pablo Viar

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

5
EL PELELE*
Tonadilla a solo

Musica de Julio Gomez y libreto de Cipriano
de Rivas Cherif

MAVRA

Opera bufa en un acto

Musica de Igor Stravinsky y libreto de Boris
Kojno

Director musical: Roberto Balistreri
Director de escena: Tomas Munoz

3, 6,9y 10 de abril de 2016

Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

6
LE CINESI*
Opera de salon

Musica de Manuel Garcia y libreto de Pietro
Metastasio

Director musical: Rubén Fernandez Aguirre
Directora de escena: Barbara Lluch

9,11, 14y 15 de enero de 2017

Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

7

MOZART'Y SALIERI

Opera lirica en un acto

Musica de Nikolai Rimski-Korsakov y

libreto del compositor, basado en la obra
homoénima de Aleksandr Pushkin

Director musical: Borja Marino
Directora de escena: Rita Cosentino

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

8

LA ROMERIA DE LOS CORNUDOS*
Ballet en un acto

Musica de Gustavo Pittaluga y argumento de

Federico Garcia Lorca y Cipriano de Rivas
Cherif

Direccion y coreografia: Antonio Najarro
Director de escena y guion: David Picazo
10, 13 y 14 de enero de 2018

9

LOS ELEMENTOS

Opera arménica al estilo italiano

Musica de Antonio Literes

Director musical y clave: Aarén Zapico
Director de escena: Tomas Munoz

9,11, 14y 15 de abril de 2018
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

10
ILFINTO SORDO*
Opera bufa de salén

Musica de Manuel Garcia y libreto del
compositor, basado en el de Gaetano Rossi

Director musical y piano: Rubén Fernandez
Aguirre

Director de escena: Paco Azorin

6, 8,11y 12 de mayo de de 2019
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela y
ABAO/OLBE

11
EL PA]ARO DE DOS COLORES®
Opera de cimara

Musica de Conrado del Campo y libreto de
Tomas Borras

Director musical: Miquel Ortega
Directora de escena: Rita Cosentino

6, 8,11y 12 de enero de de 2020
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

12

LANOCHE DE SAN JUAN*

Ballet

Musica de Roberto Gerhard, argumento
de Ventura Gassol y escenografia de Joan
Junyer

Direccidn y coreografia: Antonio Ruz

23, 24, 25, 26, 27y 28 de junio de 2021
Coproduccion con el Gran Teatre del Liceu

* Primera interpretaciéon
en tiempos modernos
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La noche de San Juan (Soirées de Barcelone), ballet de Roberto Gerhard con escenografia de
Joan Junyer, argumento de Ventura Gassol y coreografia de Antonio Ruz. Compafia Antonio
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También disponible en internet: march.es/musica

1.1.Ballets (Piano) - S. XX.- 2. Musica para piano - S. XX.- 3. Programas de conciertos.- 4. Fundacion

Juan March - Conciertos.
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Desde 1975, la Fundacién Juan March
organiza en su sede de Madrid una
temporada de conciertos que actualmente
estd formada por unos 160 recitales
(disponibles también en march.es, en
directo y en diferido). En su mayoria,

estos conciertos se presentan en ciclos en
torno a un tema, perspectiva o enfoque

y aspiran a ofrecer itinerarios de escucha
innovadores y experiencias estéticas
distintivas. Esta concepcién curatorial de
la programacién estimula la inclusion de
plantillas y repertorios muy variados, desde
la época medieval hasta la contempordnea,
tanto de musica cldsica como de otras
culturas. En los ultimos anos, ademads,

se promueve un intensa actividad en el
dmbito del teatro musical de cdmara con la
puesta en escena de éperas, melodramas,
ballets y otros géneros de teatro musical.

ACCESO A LOS CONCIERTOS

La Fundacién ofrece la posibilidad de obtener
un numero limitado de invitaciones para
asistir a conciertos y conferencias. Siete dias
antes de la celebracion de un acto, de 9 a 12
de la manana, se podrad solicitar una o dos
entradas por persona. Un sorteo determinard
la asignacion aleatoria de localidades en el
auditorio (no se distribuiran entradas para el
salén azul). Si el nimero de solicitudes es menor
que el de asientos disponibles, la asignacion
de la invitacién serd automdtica. Solo se
permitird la entrada a personas con invitacion.

Los conciertos de miércoles, sabado y
domingo se pueden seguir en directo por
march.es y YouTube. Ademds, los conciertos
de los miércoles se transmiten en directo por
Radio Clasica de RNE.

RECURSOS EN MARCH.ES

Los audios de los conciertos estdn disponibles
en march.es/musica durante los 30 dias
posteriores a su celebracién. En la seccion
“Conciertos desde 1975” se pueden consultar
las notas al programa de mas de 4000
conciertos. Muchos de ellos se pueden disfrutar
en Canal March (canal.march.es) y el canal de
YouTube de la Fundacion.

BIBLIOTECA DE MUSICA

La Biblioteca y centro de apoyo a la
investigacion de la Fundacion Juan March

estd especializada en el estudio de las
humanidades, y actia ademds como centro de
apoyo a la investigacion para las actividades
desarrolladas por la Fundacion. Su fondo
especializado de musica lo forman miles de
partituras, muchas manuscritas e inéditas,
grabaciones, documentacion biogrdfica y
profesional de compositores, programas de
concierto, correspondencia, archivo sonoro de
la musica interpretada en la Fundacion Juan
March, bibliografia y estudios académicos,

asi como por revistas y bases de datos
bibliograficas. Ademds ha recibido la donacién
de los siguentes legados:

Romdn Alis

Salvador Bacarisse
Agustin Bertomeu

Pedro Blanco

Delfin Colomé

Antonio Fernandez-Cid
Julio Gémez

Ernesto Halffter

Juan José Mantecon
Angel Martin Pompey
Antonia Mercé “La Argentina”
Gonzalo de Olavide
Elena Romero

Joaquin Turina

Duo Uriarte-Mrongovius
Joaquin Villatoro Medina

PROGRAMA DIDACTICO

La Fundacién organiza, desde 1975, los
“Recitales para jévenes”: 18 conciertos
didacticos al afo para centros educativos de
secundaria. Los conciertos se complementan
con guias diddcticas, de libre acceso en march.
es. Mds informacién en march.es/musica/

CANALES DE DIFUSION

Siga la actividad de la Fundacion a través de
las redes sociales:

OO

Suscribase a nuestros boletines electrénicos
para recibir nuestra programacion en
march.es/boletines
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La Fundacion Juan March es una institucion familiar y patrimonial creada en
1955 por el financiero Juan March Ordinas con la misién de fomentar la cultura
en Espafia sin otro compromiso que la calidad de su oferta y el beneficio de la
comunidad a la que sirve. A lo largo de los afios, las cambiantes necesidades so-
ciales han inspirado, dentro de una misma identidad institucional, dos diferentes
modelos de actuacion. Fue durante dos décadas una fundacién de becas. En la
actualidad, es una fundacion operativa con programas propios, mayoritariamente
a largo plazo y siempre de acceso gratuito, disefiados para difundir confianza en
los principios del humanismo en un tiempo de incertidumbre y oportunidades
incrementadas por la aceleracién del progreso tecnolégico.

La Fundacién organiza exposiciones y ciclos de conciertos y de conferencias.
Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de musica y teatro espafiol contempo-
raneos. Es titular del Museo de Arte Abstracto Espaiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la investigacion cienti-
fica a través del Instituto mixto Carlos III/Juan March de Ciencias Sociales, de la
Universidad Carlos III de Madrid.
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PROXIMAS PRODUCCIONES

TEATRO MUSICAL DE CAMARA (13)
I tre gobbi

Opera de salén de Manuel Garcia (1775-1832)
con libreto de Carlo Goldoni (1707-1793)

Nueva produccion de
la Fundacién Juan March y el Teatro de la Zarzuela

DEL 26 DE SEPTIEMBRE AL 4 DE OCTUBRE

José Luis Arellano, direccion de escena
Rubén Ferndndez Aguirre, direccién musical y piano

REPARTO

Madama Vezzosa
Cristina Toledo, soprano

El conde Bellavita
David Alegret, tenor

El barén Macacco
David Oller, baritono

El marqués Parpagnacco
Javier Povedano, baritono

Un sirviente
Andoni Larrabeiti, actor y bailarin

EQUIPO ARTISTICO
Pablo Menor Palomo, escenografia
lkerne Giménez, vestuario

David Picazo, iluminacién

Notas al programa de Victor Pagdn y Olivier Bara

=

FUNDACION JUAN MARCH
Castellé 77. 28006 Madrid

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



