LA MUSICA DE MANUEL DE FALLA EN CONEXION CON LA PLASTICA
TEATRAL DE VANGUARDIA
Isabel Chinchilla Marin

Partiendo del trabajo de investigacion que bajo el titulo ““Las artes plasticas en la vida y en la obra de
Manuel de Falla” hemos elaborado recientemente' nos proponemos extraer uno de los episodios
escénico-musicales que lo componen y que, dada su magnitud y trascendencia, creemos interesante
dar aconocer. Nos acercaremos ala plastica contemporanea através de algunas manifestaciones escé-
nicas, donde concluyen las diferentes artes, coreograficas, musicales y escenograficas, bajolamas per-
fecta interrelacion.

La creacion musical de Manuel de Falla se inserta dentro de unas coordenadas historicas, cuya com-
plejidad cultural se expresa a través de un debate estético de opciones opuestas que bajo el signo de
renovacion sentarian las bases del “‘arte moderno’’. La totalidad de su obra experimenta una evolucion
estilistica progresiva en conexion con el ambiente en que se genera. En ella descubrimos un parale-
lismo evolutivo en relacion con el resto de las artes de principio de siglo. L.a obra musical de Manuel de
Fallarepresenta una alternativa revolucionaria dentro del panorama musical espanol, en conexién con
los mas avanzados presupuestos musicales europeos. La busqueda de un nuevo lenguaje alcanzé en él
una de las mas sabias soluciones hacia las que se orienta el devenir musical de nuestro siglo, sabiendo
sintetizar la tradicién y asumiendo a la vez la vanguardia artistica.

La puesta enescena de suobra musical permite realizar una lectura de la plastica de principios de siglo.
En ella se contienen una multiplicidad de obras y autores que, de forma episoddica, ejemplarizan los
diferentes caminos hacia los que se proyecta la pintura espanola de su época. En su escenificacion
estan presentes, desde el convencionalismo tradicional de un Zuloaga, que interviene en la representa-
cionde El retablo de Maese Pedro, el eclecticismo estético de la Escuela de Paris en las tareas escéni-
cas de Manuel Angeles Ortiz, hasta el extremo vanguardista de Picasso, autor de los decorados y
vestuarios para el estreno de El sombrero de tres picos y Cuadro flamenco de los que nos
ocuparemos seguidamente.

Elideal de universalidad hacia el que se orienta la labor de los creadores que desean ofrecer un verda-
dero arte se expresa en torno a la figura de Manuel de Falla, tanto por la trascendencia de su obra, de
alcance universal, como por formar parte integrante de un acontecimiento trascendental que vendria a
configurarla evolucionde las artes: La revolucion estética de la pintura dentro delespectaculo. Uno de
los momentos cumbres de su obra corresponde a El sombrero de tres picos, no solo desde el punto de
vista musical sino por la participacion de Picasso como escenografo. La plastica creada en torno a su
escenificacion constituye un episodio ilustrador de la revolucion pictérica que se produce dentro del
mundo del espectaculo. Manuel de Falla se une a esta revolucion estética, dentro de la cual asistimos a
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una nueva version de la pintura de teatro, convirtiendo la plastica teatral en un campo de experimenta-
cion para los ideales estéticos de vanguardia, ademas de un elemento esencial en el desarrollo
de la representacion.

La pintura, unida a la musica y coreografia, se propone ofrecer al publico un arte superior, basado en la
fusion de las diferentes artes como portadores de una misma idea estética. La musica de Manuel de
Falla es testigo y a la vez aliada de ese camino que en paralelo recorrerian las artes con-
temporaneas.

Elestrenode Elsombrero de tres picos en el teatro Alhambra de Londres el 22 de juliode 1919, se con-
virtio en un momento clave dentro del devenir cultural de la época. En su puesta en escena intervendran
las mas insignes figuras del momento, unidas por la musica de Manuel de Falla. Bajo la direccion de los
ballets rusos de Serge Diaghilev se ofrecio una representacion escénica en la que, coreografia, direc-
cion de orquesta y composicion musical, correspondia a artistas cuyos nombres son suficientes para
expresar su genialidad: Massine, Ansermet, Picasso y Manuel de Falla.

Para comprender como se llegd a gestar este gran mosaico de cosmopolitismo intelectual, es necesario
retroceder en el tiempo. Nos situaremos en el Paris de principios de siglo, inmerso en un ambiente de
polémica y protesta, sustentado por una conciencia renovadora que inspira el nacimiento del arte
moderno. Durante un cuarto de siglo la capital francesa se convierte en el centro de las artes; escenario
de los principales movimientos culturales de nuestro siglo, donde acudirian todos los artistas con
deseos de conceder al arte un sentido nuevo?.

Ese afan de busqueda y renovacion llevaria a Picasso a instalarse de forma definitiva en Paris hacia
1904. De igual forma y tres anos mas tarde, el verano de 1907, Manuel de Falla se instala en el
ambiente intelectual parisino. En 1908, Serge Diaghilev llegaria a Paris donde encontraria un lugar
abierto para poner en marcha sus ambiciones artisticas. El encuentro de estos tres artistas quedaria
materializado en la representacion escénica de El sombrero de tres picos y mas tarde en Cuadro fla-
menco. De ellos nos proponemos hacer un analisis que, partiendo de lo concreto, nos lleve a una com-
prension totalizadora de lo que supusieron estos espectaculos dentro del panorama cultural
europeo?.

A través de las diferentes escenificaciones llevadas a cabo bajo la direccion de Serge Diaghilev, asisti-
mos a la revolucion estética del ballet, en su concepcion general y, en concreto, respecto al decorado,
asumiendo la idea del espectaculo como un cuadro firmado por un pintor vanguardista. no cabe duda
que el teatro moderno debe mucho a este genio, contribuyendo notablemente en la revolucion de la
escena y en el dinamismo de la accion teatral. En él se cumplen los ideales estéticos que inspiran el
nuevo arte.

Partiendo de la ruptura consciente con los esquemas decimononicos, rechaza una herencia romantica
improlongable en el que se aprecia un ballet en un sélo acto y de argumentos fantasticos, de coreografia
academicista y con una pesadez de decorados que habia llevado a estas representaciones a un momento
de tedio formulistico implorando un cambio urgente*. El protagonismo del género operistico seria arreba-
tado por el ballet. La madurez a que habia llegado la opera en el siglo XIX, apoyandose sobre los soli-
dos pilares wagnerianos, la convierte en algo dificil de ser renovado.

Diaghilev encontraria en el ballet un lugar abierto libre de trabas metddicas donde poder desarrollar su
genialidad creadora apoyado en la vanguardia musical y pictorica. Se trata de una personalidad com-
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Pablo Picasso. Fragmento del decorado de *“‘Cuadro Flamenco”,
palco de abajo a la izquierda. Paris 1921

Pablo Picasso. Estudio para el traje de la Correjidora.
Londres 1919
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pleja: cantante, pintor, periodista, critico musical y de arte, discipulo de Rinsky-Korsakov que desde
un primer momento se moveria en los circulos mas elevados de la sociedad rusa, detentando el cargo de
directorde los teatros imperiales, del que habia de dimitir por sus atrevidas innovaciones. Llego a Paris
en 1908 enviado por el principe Vladimir como delegado de las Misiones Culturales Rusas en paises
extranjeros, conla Compania de la Opera Imperial que, ajuiciode J.J. Tarrats?, suponia una campana
de exportacién del arte de su pais. Al afio siguiente presenta en Paris su primer espectaculo acaparando
la atencion del publico parisino. Pronto paso a serdirector-empresariode su propia compaiia, la de los
Ballets Rusos, que habia de convertirse en un foco de interés en torno al cual se agruparan las principa-
les figuras del momento cultural: La Paulova, Fokin y Nijinsky como bailarines; Stravinski, Debussy,
Ravel, Falla, Satie, Prokofiev creadores de la musica que anima sus espectaculos; Massine el mejor y
mas vanguardista coreografo y los mas geniales pintores de nuestro siglo, tales como Picasso, Derain,
Matisse, Larionov, Benois, Braque, Roualt, Gonkcharova... como escenografos.

Es curioso, aunque no casual, que el director ruso abrazase entorno a él a los artistas mas inconformis-
tas y famosos de la época. La audacia de sus representaciones exigia un espiritu innovador, cuyas reso-
luciones plastico-musicales fueran acorde con el resto del espectaculo. La plastica teatral se convirtio
progresivamente en un campo de experimentacién de los nuevos presupuestos figurativos, que van
desde el estilo colorista de Chagall, Roualt, Matisse, Derain, el cubismo de Picasso, Braque, hasta las
tendencias surrealistas de Dali, Miro...

A través de la nomina de pintores encargadosde la escenografia de las sesionesmusicalesdirigidas por
Diaghilev, descubrimos la presencia de los principales artistas que protagonizaron algunos de los
movimientos de vanguardia durante las dos primeras décadas de nuestro siglo®. El fauvismo estara
representado por Matisse en la creacion de los decorados y vestuarios de Le Chant de Rossignol de
Stravinskiy por Roualt, escenografo, en la representacion de Le fils prodige de Prokofiev. El cubismo
se proyecta en las numerosas intervenciones escénicas picassianas, entre ellas, E/ sombrero de tres
picos olas de Braque para larepresentacionde Le facheux de Auvic. Lapresenciade Larionov, coreo-
grafo y decorador de obras como Renard de Stravinski, nos acerca al movimiento rayonista, junto con
Gonkcharova, escenografo en el estreno de Suadebka de Stravinski. También el surrealismo tiene
cabida en espectaculos como Romero y Julieta de cuyos decorados se encargaron Max Emst y
Miré?.

Con Diaghilev, dice Julian Gallego, ‘‘l1a pintura entra en el teatro por la puerta grande... el polvo acu-
mulado durante siglos en los dorados de las embocaduras de teatros reales, es barrido de golpe, un aire
fresco, trae de las calles los verdes, malvas, amarillos de las flores, que nadie hubiese imaginado pudie-
ran surgir en tan sombrio lugar’’?,

La proximidad entre la actividad plastica y musical es un dato constante en el arte contemporaneo.
Muchos pintores han desarrolladosu creacion artistica muy cerca de la musica. De otra parte, la convi-
vencia de las artes sera un concepto fundamental para comprender la estética del siglo X X. Conocida
es por todos nosotros la fascinacion que la musica suscita a numerosos artistas como Kandinsky, lle-
gando a repercutir de formadeterminante en su obra plastica y teorica. El caso de Picasso es especial-
mente singular. A lo largo de su vida y obra observamos un constante acercamiento al mundo de la
musica y del teatro, convirtiéndose en tema de inspiracion para su actividad creativa®. Desde sus ini-
cios apreciamos su pasion por el espectaculo, el disfraz, la fiesta del flamenco, o el circo. Los instru-
mentos musicales seran los componentes fundamentales de sus estructuras cubistas; por ejemplo las
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Pablo Picasso. Estudio para los figurines de “Le Tricorne”. Una
vieja. Londres 1919

Pablo Picasso. Estudio para los figurines de ““Le Tricorne”. Lon-
dres 1919. Mujer del pueblo
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bailarinas nos llevan a algunas obras claves como Les demoiselles d’Avignon. De igual modo, los
numerosos retratos que dedica a Stravinski, Satie, Falla, Diaghilev, Massine, constituyen un docu-
mento pictorico de la amistad que une al pintor con aquellos personajes mas significativos del pano-
rama musical europeo.

Especial interés tienen las actuaciones plasticas para espectaculos musicales llevadas a cabo por el
pintormalagueno!®. La pinturateatral le ofrecia un espacio abierto a la experimentacion. Desde 1917
a 1924, Picasso concentra su atencion en la decoracion escénica. Cada ano, coincidiendo con la tem-
porada de espectaculos, participa en la representacion de algun ballet: Parade en 1917; El sombrero
de tres picos en 1919, en 1920 Pulcinella; cuadro flamenco en 1921; Antigone en 1922; Mercure y le
train bleu en 1924, A través de estas intervenciones no acertamos a definir una linea de estilo comun,
sino que forman parte de la constante picassiana del eclecticismo como clave de una creacion artistica
basada en la contemporaneidad de estilos.

La colaboracion Manuel de Falla-Serge Diaghilev y Pablo Picasso hemos de contemplarla, pues, no
como un episodio aislado, sino en conexion con un conjunto de manifestaciones artisticas que tienen
lugar en el mundo del espectaculo.

La primera intervencion de Picasso junto a los ballets rusos coresponde al estreno de Parade, que ten-
dria lugar en Paris dos afnos antes del estreno de Le tricorne de Manuel de Falla. Todo ello constituye
una revelacion: el arte moderno, objeto de escandalo en las exposiciones o salones, aparece alaluzde
los proyectores ilustrando a la vez un texto y una musica, cuyas novedades parecen anunciar un cam-
bio total en el arte.

De lo que supusieron estos decorados picassianos nos habla Apollinaire, quien dedica un articulo al
programa de presentacion de Parade: “Los decorados y el vestuario cubistas de Picasso, dan testimo-
niodel realismo de su arte, este realismo o Cubismo, como se quiera, es lo que mas ha agitado almundo
de las artes durante los ultimos afos... En una palabra, “Parade’, revolucionaralas ideas de bastantes
espectadores que aprenderan la gracia de los movimientos modernos...” !,

Picasso habia demostrado el campo de accioén ilimitado con el que contaba su pintura. El cubismo lo
habia hecho salir del estrecho espacio del lienzo, rompiendo con su rigidez y sobriedad mondcroma y
ofreciéndolo a plena luz'2. Parade protagoniza el primer escandalo cubista en el teatro; los plantea-
mientos y resoluciones adoptadas serviran de punto de referencia para la puesta en escena de E/ som-
brero de tres picos.

El primer encuentro entre Picasso, Diaghilev y Manuel de Falla tendria lugar durante una gira por
Espana que emprende la Compaiiia de ballets rusos tras el estreno parisino de Parade. Eldirectorruso
aprovecha su estancia en Espana para contactar con Manuel de Falla y poner en marcha el proyecto de
representar un ballet con musica del compositor espafol.

En un principio, Diaghilev habia concebido la idea de poner en escena Las noches en los jardines de
Espania, pero Manuel de Falla supo disuadirle, sustituyendo esta obra por E! sombrero de tres picos.
Laobrasebasabaen la novela de Pedro Antonio de Alarcon, cuyoargumento se desarrollaba en Gua-
dix, escenario al que acudieron juntos musico y empresario. Este viaje se cierra con un contrato que,
dada la critica situacién econémica por la que atravesaba la compaiiia, suponia una tranquilidad para
ésta. Por la correspondencia mantenida entre Manuel de Falla y Serge Diaghilev, tenemos noticias de
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que ambos aprovecharon una estancia en Madrid de Picasso para conversar acerca de lo que habriade
ser el espectaculo.

Musicalmente supone un momento clave de su trayectoria artistica. En ella conviven férmulas moder-
nas junto a motivos populares, alcanzando un lenguaje de trascendencia universal, donde el folklore de
las diferentes regiones espaiiolas logra la mas pura autenticidad artistica.

Hacia 1918, la puesta en escena de El sombrero de tres picos concentra la atencion de la Compaiia de
los ballets rusos, trasladandose a Londres donde tendra lugar el estreno. Siexiste una clave para expli-
carla belleza y genialidad que este espectaculo alcanza, la debemos buscar en esa voluntad sintetiza-
dora que inspira la obra de los diferentes artistas que en él intervienen. Musica, plastica y coreografia,
se proponen trasmitir una misma idea, fundiéndose asi varios lenguajes en un solo discurso.

La intervencion de Picasso en la puesta en escena de esta obra le ofrecia una doble posicion: de una
parte, cada elemento escenografico debia considerarse como una creacion digna de valor por si misma:
magquillaje, vestuarios y decorados equivalian a un lienzo en su produccion artistica; de otra, debiande
concebirse en total armonia con el resto de la representacion.

Hasta ahora el decorado era contemplado como un elemento secundario, pasando a ser un aspecto
importante a considerar dentro de la programacion del espectaculo. La decoracion teatral no es ya un
‘““arte aplicado” diferente a la verdadera pintura. A ella se exigen los mismos valores que inspiran la
obra de caballete del artista, aunque aplicando procedimientos diferentes, dadas las caracteristicas
especificamente singulares del marco en el que se inserta.

Los bocetos realizados por Picasso para el decorado maquillaje y vestuarios de El sombrero de tres
picos continuan siendo considerados y admirados como obras de arte, cuyo valor perdura después de
haber cumplido la efimera funcién del espectaculo. Este conjunto de obras constituyen un momento
importante dentro de la compleja produccioén artistica de su creador.

Picasso era consciente de la funcion que el primer telon desempenaba en el devenir del espectaculo. Su
resolucion, satisfactoria o no, era trascendental enla comprension de lo que se ofrecia al publico londi-
nense. Era necesario vincular al espectador con lo espaiiol, situarlo en un ambiente y en un paisaje que
para ellos era ajeno. Es sorprendente la claridad de lenguaje con la que el pintor resolvio la composi-
cion del primer telon. En un solo cuadro debia ilustrar una serie de acontecimientos que se sucedian
progresivamente en la tematica argumental del ballet.

Pese a la dificultad que ello ofrecia, dada la multiplicidad de escenarios en los que se inserta el desen-
lace tematico, lograria con una audacia magistral aunarlos a través de una sintesis simboélica: la alcoba
y la cama, el molino, la explanada, el puente y el rio, aparecen en el primer término y, al fondo, el pue-
blo que se insinua en la lejania de la noche... todos los lugares de la accion estan indicados. Solo el sim-
bolismo sintético podria resolver en un solo cuadro un contenido tan variado como el que aqui se
expresaba. Picasso se desprende de la complejidad del cubismo que habia utilizado en la puesta en
escena de Parade. Pero ello no significa involucién en su estilo, ni rechazo en este método sino, mas
bien, la capacidad de aplicar en cada momento el lenguaje necesario.

El segundo decorado contractaba enormemente con el anterior. El estilo simbolico seria sustituido por
el narrativo. Curiosamente, este telon no se conservaintegramente, ya que fue recortado por el propio
Diaghilev, junto con algunas partes del decorado de Cuadro flamenco para ser vendidos a colecciones
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privadas. La composicién se ofrecia como un segundo teatro en el que se sucedianvarias acciones en
torno a una corrida de toros. Picasso aprovecho esta ocasion para acercarse, una vez mas, a un tema
tan familiar para él como la fiesta taurina.

La armonia plastico-musical se ofrecia en estos decorados como fruto de un trabajo conjunto. Sila obra
de Manuel de Falla era la protagonista del espectaculo, sin embargo, no ejercio ningun tipo de imposi-
cion que llegase a mermar la libertad creadora de Picasso, sino que incluso, el compositor llego a con-
cebir ciertos cambios en su musica aceptando algunos consejos del pintor que, en su opinion,
mejorarian la representacion.

Serge Diaghilev encargo a Picasso el diseio de los vestuarios que habian de llevar los protagonistas del
ballet: el corregidor, la molinera, el alguacil... pero también ide6 la indumentaria de los personajes
secundarios anadiendo incluso nuevos tipos que formarian parte del pueblo que se lanza contra el
corregidor: un mendigo, un loco, una ciega, una aldeana.... Todos ellos hacian referencia a la variedad
de personajes que nutren la picaresca espanola. Picasso logra hacer una sintesis de lo espafol a través
de estos vestuarios ofreciendo una vision de Espafia nueva, inspirada en el lenguaje goyesco's.

El vestuario debia trasmitir 1a expresion de un sentimiento en cada uno de los personajes que lo porta-
ban. Asi, representa la fatiga y la grandeza de la existencia fijoAndose en algunos personajes que, mas
que emblemas, son simbolos. En el argumento de la obra se suceden de manera rapida escenas de
crueldad, alegria, humor, burla, tristeza y orgullo, y es esta simultaneidad de sentimientos simples,
pero universales, los que Picasso infunde en estos personajes.

A través de los bocetos elaborados para el vestuario de El sombrero de tres picos, ha sabido deshistori-
zar el sentimiento captando lo inmutable del mismo: Una vieja que resignada inclina la cabeza hacia
abajo, se convierte en simbolo de 1a humildad, pobreza y tristeza del pueblo. El espiritu de lo popular se
vive en todas sus dimensiones: La desgracia del cojitranco, la chispeante fuerza del pescador, o la
valentiadel torero o elpicador. Picasso acentia la alegria de lamolinera/o como dos personajes desen-
fadados y de elegancia natural, simbolo de la espontaneidad y estética del pueblo, opuestos al orgullo
dela corregidoray corregidor, cuyos trajes reflejan la sombria autoridad que sobre el pueblo ejercen. El
pintor incluyé también trajes tipicos del folklore espanol como ilustracion de nuestra cultura
popular.

Desde el punto de vista externo, Picasso conocia laimportancia del vestuario en conexion con el movi-
miento que habian de infundirle los bailarines. En ellos se ofrece un juego de artificio cromatico a tra-
vésde undibujo de agil arabescoy de lineas curvas, los pliegues pintados sugerian el dinamismo que en

escena adquiririan al fundirse con la enérgica coreografia de Massine y la musica de Manuel de
Falla.

Enlanovelade Pedro Antonio de Alarcén encontramos numerosas alusiones a la indumentaria de los
personajes. Sus palabras se convierten en retratos de enorme plasticidad. Las recomendaciones de
Manuel de Falla a Picasso debieron ser importantes, sobre todo, en lo referente a los figurines. Cono-
cemos el volumen de lanovela sobre el que trabajo el musico, dejando en ella numerosas anotaciones
en las que se hace referencia a sus criterios escenograficos.

Picasso habia encontrado en el teatro un lugar familiar en el que cualquier posibilidad que se le ofre-
ciera como artista plastico era aprovechada, dejando un sello especial en todo aquello en cuanto inter-
venia. El caracter totalizador con el que concibio la puesta en escena de El sombrero de tres picos le
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llevo a tomar parte en todos los detalles del estreno, incluso en lo referente al maquillaje de los actores,
haciendo bocetos para los mismos o maquillandolos directamente sobre el escenario.

Si Parade fue un impacto en el Paris de 1917, reuniendo a los personajes mas inconformistas de las
diferentes artes, no menos escandalo supuso la representacion de Le tricorne en 1920 en la capital
francesa. La critica considero un atrevimiento el haber dejado entrar ““el cubismo’ en la Gran Opera,
cuyos criteros academicistas en defensa del conservadurismo cultural no recibian con agrado las inno-
vaciones del arte contemporaneo. '4.

La actividad de Picasso como colaborador de los ballets continua tras el éxito obtenido por la obra de
Manuel de Falla. La siguiente intervencion seria con Pulcinella de Stravinski. Segtin Jaime Pahissa,
autor de una de las mejores biografias de Manuel de Falla'$, Diaghilev encargo primero esta obra al
musico espaiol, pero al encontrarse trabajando en el desgraciado Fuego Fatuo no pudo aceptar. Un
ano mas tarde, el 17 de mayo de 1921, se estrena en el Teatro de Le Gaité-Lyrique de Paris Cuadro
flamenco dirigido por Diaghilev y decorados de Picasso.

Lahistoria de Cuadro flamenco se remonta a un viaje del director ruso por Madrid donde vio bailar fla-
menco. Mas tarde asistiria a la Semana Santa sevillana, decidiéndose a montar un ballet en el que se
recogiera este mundo tan fascinante.

Muchos se preguntaran en que consistié la participacion de Manuel de Falla en este espectaculocuya
musica es desconocida para todos. En efecto, Cuadro flamenco tiene unas caracteristicas muy pecu-
liares que no nos permiten hablar de una composicion musical. La intervencion de Manuel de Falla
radico en la decisiva ayuda que aporto a la hora de seleccionar los cantos y danzas que habian de inter-
pretarse. De otra parte, si puede hablarse de una autoria musical sobre esta obra, debemos reconocer a
Manuel de Falla como “autor” y no a Stravinski como algunos autores defienden.

Diaghilev presento en Paris un espectaculo espanol en el que las danzas populares se ofrecian en su
sentidomas caracteristico y profundo, porencimadel pintoresquismo superficial. Juntoa élManuelde
Falla y Picasso se proponen extraer los valores artisticos de un arte popular capaz de adentrarseen el
ambito de lo intelectual.

Para los decorados de esta obra el director ruso habia pensado en Juan Gris, cuyo estado de salud no
impidio que aceptase el encargo que le ayudaria a salir de la penuria econémica que atravesaba. Al
parecer, fue Picasso quian disuadi6 al empresario argumentando la incapacidad de Gris pararesolver
los decorados en breve espacio de tiempo, apropiandose del encargo.

Delinterés con que Picasso se entrego en las tareas escenograficas de Cuadro flamenco nos hablan los
numerosos proyectos que hizo para ella. Existe unagran cantidad de estudios preliminares dedicados a
los vestuarios, maquillaje y decorados para su puesta en escena'®.

En esca ocasion, Picasso encontro la posibilidad de jugar con el espacio teatral introduciendo un
segundo escenario dentro del verdadero: La simplicidad espacial a base de una sucesién de arcos dis-
puestos sin ningun tipo de regularidad ni sometimientos perspectivos que constituyen un conjunto de
palcos ocupados por algunos personajes ficticios que contemplan las danzas andaluzas. El lenguaje
ironico del que se sirve el autor a través de esos ridiculos espectadores, que como turistas asisten al
espectaculo, es un medio para criticar y, a la vez, desmitificarel folklorismo como una mala version del
verdadero folklore espanol.
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La modernidad que ofrecia la musica de Manuel de Falla, le permitioé tomar parte en el movimiento
revolucionario que se prolonga durante las dos primeras décadas de nuestro siglo, teniendo porescena-
rio los ballets de la compania rusa que aunaban a musicos, escritores, pintores, con la intencion comun
de innovar el arte.

Lanuevaconcepciondel arte y las grandes innovaciones plastico-musicales se expresan en el especta-
culo, cuya mayor novedadradica en la fusion de las formas, colores, sonidos y movimientos. El espa-
cio escénico seria, pues, el soporte donde tendria lugar el nacimiento y maduracion del arte moderno en
su sentido mas completo a través de una original alianza entre el arte figurativo, la musica y la
danza.

La colaboracion Falla-Diaghilev-Picasso viene a representar, bajo la frescura de la modernidad, la

propuesta wagneriana de la sinestesia de las artes que el genio aleman concibioé como el culmen de la
expresion artistica.
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