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Hacia un ballet nacional. La politica
dancistica de la Segunda Reprblica’

Idoia Murga Castro

Universidad Complutense de Madrid.

Desde los primeros proyectos institucionistas, la danza ocupé un lugar
preeminente en la labor de recuperacién del legado tradicional de la
cultura espafiola como elemento inseparable de su folklore, pero tam-
bién de sus sefias identitarias y de su imaginario. Enraizado en el krau-
sismo, el estudio de la “historia interna” de la humanidad abarcaba
aquellas expresiones artisticas provenientes del pueblo, entre las que
la danza ocupaba un lugar primordial como escaparate de la diversidad
ibérica heredada’. Al mismo tiempo, ofrecia la base a través de la cual
proyectar cierta imagen de modernizacién con un alcance nacional
e internacional. La Junta para Ampliacién de Estudios (JAE) llevaba
afios impulsando el trabajo de campo para recoger aquellos bailes tra-
dicionales asociados a canciones, musicas y vestimentas populares. Sus
resultados se volcaron en cancioneros, archivos fotograficos y graba-
ciones musicales, objetos de estudio que también atrajeron la atenciéon

1 Este articulo se enmarca en el proyecto de investigacion del Plan Nacional de I+D+i 50 afios de arte en el
Siglo de Plata espafiol (1931-1981) (HAR2014-53871-P). Siglas y abreviaturas: ACCHS-CSIC, Archivo del Cen-
tro de Ciencias Humanas y Sociales, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; AGA, Archivo
General de la Administracién; CBE, Compaiiia de Bailes Espafioles; CDMH, Centro Documental de la
Memoria Histérica; JAE, Junta para Ampliacién de Estudios e Investigaciones Cientificas; JNMTL,
Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos; TN, Teatro Nacional; TLN, Teatro Lirico Nacional.

2> SANCHEZ DE ANDRES, Leticia: Misica para un ideal. Pensamiento y actividad musical del krausismo, Ma-
drid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2009, p. 138.
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IDOIA MURGA CASTRO

de distintas coredgrafas de la época, quienes se inspiraron en estas tra-
diciones para configurar sus repertorios de los afios veinte y treinta.
As{, bailarinas como Antonia Mercé La Argentina, Encarnacién Lépez La
Argentinita, Laura de Santelmo y Teresina Boronat subieron al escenario
la jota aragonesa, el aurresku vasco, la sardana catalana o las sevilla-
nas andaluzas en conjuntos de niimeros breves que se combinaban con
ballets considerados hoy en el origen del género de danza estilizada’.

Pocos meses después de la proclamacién de la Segunda Reptiblica, la
riqueza de la tradicién espafiola ya fue subrayada en el Decreto de 22 de
julio de 1931, en el que se destacaba la musica popular con sus elementos
asociados como “la expresién mds genuina del alma de los pueblos, la
que sefiala el ritmo de su cardcter mds directamente”. A pesar de ello,
la dejadez de las autoridades en afios anteriores —denunciaba la dispo-
sicién— habia provocado serios problemas:

Pero el régimen autocrdtico que ha padecido Espafia tanto
tiempo, desatendiendo los esfuerzos de sus artistas mejores y
desconociendo la influencia que ellos ejercen en la cultura del
puebloy, por consiguiente, la eficacia social de su misién, ha con-
tribuido con su abandono constante a que todas aquellas mani-
festaciones artisticas se desvincularan completamente de la vida
cultural espafiola y fueran a recluirse en grupos dispersos que
han tenido que laborar con verdadera abnegacién en la indife-
rencia ambiente mds absoluta [...]°.

Como solucién, el Decreto establecia la Junta Nacional de Misica y
Teatros Liricos (JNMTL), entre cuyas funciones, ademds de la adminis-
tracion de escuelas de musica, orquestas, coros y los responsables de la
puesta en escena, se organizarian por primera vez cuerpos coreografi-
cos®. Se trataba de toda una novedad en el reconocimiento del valor de
la danza espafiola, aunque lo cierto es que, a pesar de que la labor en

3 Enlas tltimas décadas del siglo XX se acufié la terminologia que dividi6 la danza espafiola en cuatro
ramas: la escuela bolera, el flamenco, el folklore y la danza estilizada.

4 Decreto de 22 de julio de 1931, Gazeta de Madrid, 22 de julio de 1931, p. 637.

5  Decreto de 22 de julio de 1931..., p. 637.

6  Decreto de 22 de julio de 1931..., p. 638.
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HACIA UN BALLET NACIONAL. LA POLITICA DANCISTICA DE LA SEGUNDA REPUBLICA

la configuracién de las mencionadas estructuras en el &mbito musical
se llevaria a cabo exitosamente enseguida, la puesta en marcha de una
estructura de enseflanza, practica y creacion en el &mbito dancistico im-
plicaria muchos més esfuerzos y tiempo. No en vano, el Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacién tenia a sus espaldas una larga historia
y el aprendizaje de la musica gozaba de gran tradiciéon’ y —lo que es mas
importante— de gran reputacién, algo que no puede decirse de la danza,
tantas veces asociada a la farandula, los bajos fondos, incluso a la pros-
titucion. Estas serian algunas de las razones por las cuales los proyectos
para la dotacién de estructuras en el &mbito de la danza en Espafia ini-
ciados entre 1931 y 1936 no lograron finalmente materializarse con éxito.
En las siguientes lineas se presenta una panoramica de la politica cultu-
ral republicana en materia de danza, atendiendo a sus antecedentes y
reconocimientos en los primeros momentos del nuevo régimen, asi como
a los proyectos que buscaron la creacién y consolidacién de estructuras
tanto para la formacién como para la préactica de la danza bajo el soporte
y la financiacién del Estado, desde el Ballet del Teatro Lirico Nacional
hasta la Compaiifa de Bailes Esparioles.

Antecedentes y reconocimientos tempranos

Como apuntdbamos, para el momento de proclamacién de la Segunda
Reptiblica varias figuras de la danza espafiola habian alcanzado re-
levancia internacional. Intérpretes como Maria Dalbaicin —nombre
artistico de Josefa Garcia Escudero y estrella de los Ballets Russes de
Diaghilev desde 1921— o coredgrafos como Vicente Escudero ~fundador
de los Bailes de Vanguardia en el Paris de 1929— eran algunos de los ar-
tistas mas destacados fuera de las fronteras. Con todo, la protagonista
indiscutible en la proyeccién de la danza espafiola en el extranjero
desde mediados de los aflos veinte fue sin duda Antonia Mercé La
Argentina.

7 En el Conservatorio se ensefiaba musica, canto, literatura, declamacién préctica, esgrima e in-
umentaria, pero no habia asignaturas dedicadas a la danza como tal. , Enrique: “Dos

d t hab t dedicad: lad tal. CHICOTE, E D
palabras acerca de la Seccién de Declamacién del Conservatorio”, Conservatorio Nacional de Misica y
Declamacién. Conferencias pronunciadas y programa desarrollado durante la semana artistica organizada para

conmemorar el primer centenario de su fundacién, Madrid, 1931, pp. 41-56.
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De formacion académica, esta bailarina espafiola nacida en Buenos
Aires habia protagonizado uno de los mayores éxitos de Manuel de Fa-
lla: su versién de El amor brujo como ballet, que se estrend en Paris en
1925. Ese fue el pistoletazo de salida para la conformacién tres afios més
tarde de los Ballets Espagnols, la comparfiia que adapté la formula de los
Ballets Russes de Diaghilev a la espafiola, creando un repertorio a partir
del imaginario asociado con lo que entonces se entendia como “identidad
nacional”. Para ello, cont6 con piezas escritas, compuestas y decoradas
por creadores e intelectuales de la modernidad y la vanguardia, como
Cipriano Rivas Cherif, Federico Garcia Lorca, Julidn Bautista, Gustavo
Durén, Oscar Espld, Gustavo Bacarisas, Néstor de la Torre, Manuel Fonta-
nals y Mariano Andreu, entre otros’. Aunque s6lo estuvieron activos un
par de afios, entre 1928 y 1929, los Ballets Espagnols llevaron la cultura
espafiola a puntos muy distintos de la geografia mundial, pues sus giras
incluyeron varios paises de Europa, América e incluso Asia, llegando has-
ta Japén, Vietnam, China y Filipinas®.

La labor realizada por La Argentina fue apoyada por numerosos in-
telectuales del momento, que le ofrecieron distintos homenajes. Entre
ellos, cabe destacar el que tuvo lugar el 16 de diciembre de 1929 en la
Universidad Columbia de Nueva York por parte del Instituto de las Es-
paiias, en el que intervinieron Angel del Rio, Gabriel Garcia Maroto y
Federico Garcia Lorca. De este ltimo destacamos un breve fragmento:

Aqui queria yo llegar para sefialar el arte personalisimo de
la Argentina, creadora, inventora, indigena y universal. Todas
las danzas clasicas de esta gran artista son su palabra tnica, al
mismo tiempo que la palabra de su pais, de mi pais. Espafia no se
repite una y ella, siendo antiquisima, poseyendo quizd la gracia
de aquellas bailarinas de Cadiz que eran ya famosas en Roma y
danzaban en las fiestas imperiales, teniendo el mismo corazén
nacional de aquellas espléndidas danzarinas que entusiasmaban
al genio en los dramas de Lope de Vega, baila hoy en New York

8 MURGA CASTRO, Idoia: Escenografia de la danza en la Edad de Plata (1916-1936), Madrid, CSIC, 2009.

9  MURGA CASTRO, Idoia: “De gira: la difusién del arte espafiol por medio de la danza”, en CABANAS
BRAVO, Miguel y RINCON GARCIA, Wifredo (eds.). Las redes hispanas del arte desde 1900, Madrid, CSIC,
2014, pp. 53-65.
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con un acento propio y siempre recién nacido, inseparable de su
cuerpo y que nunca mas se podra repetir®.

Este apoyo de la intelectualidad espafiola fue determinante para que
la labor de Mercé fuese reconocida, pues es cierto que su presencia y
éxitos fueron patentes en el extranjero, mientras que en Espafia actué
en pocas ocasiones. De hecho, se ha conservado un escrito firmado por
sesenta y siete reconocidos intelectuales y artistas en apoyo de la bai-
larina, dirigido al alcalde de Madrid, Pedro Rico, entre los que figuran
pintores como Ignacio Zuloaga, Valentin y Ramén de Zubiaurre, Eduar-
do Chicharro, Manuel Benedito, Anselmo Miguel Nieto y Rafael de Pe-
nagos; poetas de la talla de Federico Garcia Lorca, Jacinto Benavente,
los hermanos Alvarez Quintero y Tomds Borrds; intelectuales, cientifi-
cos y politicos como Luis Araquistain, Clara Campoamor, Juan Negrin,
Pio del Rio Hortega y Margarita Nelken; y miisicos y artistas de la es-
cena como La Goya, Ana Adamuz, Enrique Ferndndez Arbés y Federico
Moreno Torroba”. Merece la pena reproducir parte de sus reivindicacio-
nes, imprescindibles para el futuro respaldo que obtendria Mercé por
parte de las instituciones espariolas:

No existe en el mundo capital de importancia adonde ella no
haya llevado en triunfo las més genuinas manifestaciones del bai-
le espafiol —expresién del alma de la raza en su raiz esencialmente
popular, folklérica— estilizado y elevado por ella a un plano de arte
verdaderamente selecto, transcendental. De ahi que la jerarquia
artistica de la “Argentina”, cimentada en su significaciéon de exal-
tacion de lo popular hispanico, tenga categoria de cumbre sefiera
en el ambiente de seleccién musical de Europa y América.

Alejada de Espafia durante mucho tiempo, retenida por las
Empresas y los ptblicos de todo el mundo en incesantes jiras [sic]
—que en la expresada ausencia se han extendido no sélo a los pai-

ses europeos y americanos, sino a los del Extremo Oriente asidtico

10 GARCIA LORCA, Federico: “Elogio de Antonia Mercé, ‘la Argentina’, en Obras completas (ed. M.
Garcia Posada), vol. 3, Madrid, Circulo de Lectores, 1997, p. 284.
1 Escrito al Excmo. Sr. Alcalde de Madrid, s.f. [noviembre de 1931]. Legado Antonia Mercé La Argenti-

na, Fundacién Juan March, Madrid.
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y a Oceania—, ha sido ciertamente la “Argentina” embajadora del
arte espafiol en los cuatro puntos cardinales del planeta. Vuelve
a su patria cefiida de universales laureles; los criticos mds finos
y exigentes han exaltado dondequiera su arte incomparable; el
Gobierno francés la honré no ha mucho con la Legién de Honor;
preciado galardén rara vez concedido a artistas extranjeros; y los
publicos todos se le han rendido en fiestas de arte de insuperable
esplendor. Y en todos estos triunfos de la artista ella ha querido
ver siempre —y sin duda ha acertado- la exaltacién de Espafia y
de su arte tipico a través de sus bailes.

Nos parece, pues, que es hora de que Espafia, su patria, se dé
cuenta de lo que esta artista egregia ha hecho por ella en tierras ex-
trafias; creemos llegado el momento de que se premie oficialmente
de algiin modo a esta Embajadora de nuestro arte en el mundo.

A la consideracién de usted, como representante del pueblo de
Madrid, corazén y cerebro de Espafia, y como amante de nuestras
glorias mas puras y legitimas, dejamos la iniciativa de lo que deba
hacerse en la ocasién propicia de la actuacién de nuestra gran ar-
tista en el Teatro municipal.

Y creyendo cumplir un deber de sano patriotismo y de ciudada-
nia acudimos con esta sugestién al digno y popular Alcalde de Ma-
drid, seguros de que ha de merecer su entusidstico y decidido apoyo.

Se trata, en esencia, de una peticién muy similar a la que dias mas
tarde se unieron otras voces, como la del propio Rivas Cherif. El escri-
tor, que habia trabajado previamente con La Argentina dandole la idea
original para crear sus Ballets Espagnols y redactando alguno de sus
libretos, curiosamente, no habia firmado el escrito comentado, aunque
sin embargo publicé en El Sol un articulo que recuperaba la misma idea,

7o

titulado “Embajadora extraordinaria””. Cabe subrayar ademds que en

él se alude ya a la necesidad de configurar un futuro conservatorio:

12 Como apuntan Juan Aguilera y Manuel Aznar Soler, Rivas Cherif propuso a Manuel de Falla que
La Argentina colaborara con el Teatro de la Escuela Nueva en una fecha tan temprana como el 20
de julio de 1920. A su vez, le dedicé numerosos articulos en el Heraldo de Madrid y ABC desde 1926.
AGUILERA SASTRE, Juan, y AZNAR SOLER, Manuel. Cipriano de Rivas Cherif y el teatro espaiol de su
época (1891-1967), Madrid, Asociacién de Directores de Escena de Espafia, 1999, p. 66.
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No es la primera vez que en los periédicos se le ha conferido
este titulo a Antonia Mercé (la Argentina). Por lo demds, tépico
usado no sélo en su honor, pero en abuso de tal conferimiento.
Seria cosa de restituirle su importancia con dérselo de veras, ofi-
cialmente. Y menester para ello, en primer término, que nuestra
Republica de trabajadores fuera verdaderamente popular. Quiero
decir que tuviese gracia. De concedérsele oficialmente el rango a
que se ha hecho acreedora “la Argentina” -y que, en realidad, pa-
sea por el mundo- de representante de Espafia, tampoco podria
disputarle la primacia a otras artistas, mas o menos cantantes o
bailarinas, y desde luego no tan auténticamente diplomaéticas,
en la representacién de su pais por subsiguiente matrimonio.
[...]

Antonia “la Argentina”, en estos afios de ausencia, ha eleva-
do su baile precioso de antafio a categoria de arte. Ya no va sola
cuando sola baila; se acomparia de una musica que tiene niimero,
que tiene nombre conocido, que no es turbia ganga ni diaman-
te, sino piedra pulida; y anima su cuerpo gentil, airoso, ligero,
espiritado, con trajes que tienen un signo eterno y una firma de
pintor.

Embajadora, y embajadora extraordinaria, el Gobierno francés
la condecoré antafio con la Legién de Honor. La Reptblica espafio-
la de trabajadores necesita del trabajo de Antonia Mercé. Es pronto
para pretender sujetarla a una cdtedra —necesaria— en un Conser-
vatorio redivivo, en la Escuela Superior de Musica, cuya creacion
inmediata se proyecta, en una verdadera Academia de Arte Teatral
que pueda fundarse. Pero desde ahora resérvesele un puesto, que ha
de tener con el tiempo eficacia practica de la mayor trascendencia.
El Centro de Estudios Histéricos, que actualmente cataloga en discos
los diferentes acentos regionales, miisicas y canciones, podria ver la
manera de registrar los “pasos” maestros de Antonia “la Argentina”.
Y que a titulo de reconocimiento positivo de un profesorado honori-
fico, no falte ninglin afio en las fiestas de la Reptiblica la presencia
de una gran bailarina nacional. La Direccién de Bellas Artes, la Jun-
ta de Musica y Teatros Liricos pueden y deben dar cardcter oficial
a las representaciones de los “Bailes esparioles de la Argentina”, que,
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ilustrados por Albéniz, Falla, Arbés, Espld, Halffter, Durdn, Barto-
lozzi, Bacarisas, Néstor, han obtenido en un teatro de Estado, como
la Opera Cémica de Paris, la consagracién que la Repuiblica francesa
concede rara vez a una manifestacion de arte extranjero®.

Siguiendo el espiritu que animaba el texto de Rivas Cherif, la misma
noche del 2 de diciembre varios intelectuales y artistas organizaron
un homenaje a la bailarina en el Circulo de Bellas Artes. Destacaron
entre los promotores la critica de arte Margarita Nelken, el poeta y
periodista Luis de Tapia, el alcalde de Madrid, Pedro Rico, y el composi-
tor Enrique Ferndndez Arbés™. Asimismo se conté con la participacién
de Tomés Borras, Anselmo Miguel Nieto, Julidn Bautista, Salvador Ba-
llesteros, Julio Moisés, Antonio de Hoyos, Victor Cortezo y Margaret
Palmer, entre otros muchos. Enviaron sus adhesiones el propio Manuel
Azafia, Jacinto Benavente, los hermanos Alvarez Quintero o Ramén Pé-
rez de Ayala®.

No pasé mucho tiempo para que el nuevo Gobierno reaccionara, pues
al dia siguiente, 3 de diciembre, durante el entreacto del programa que
la bailarina ofreci6 en el escenario del Teatro Espariol, el presidente de
la Republica, Manuel Azafia, le impuso el Lazo para sefloras de la Orden
de Isabel la Catélica®, la primera condecoracién que otorgaba el nuevo

13 RIVAS CHERIF, Cipriano: “Embajadora extraordinaria”, El Sol, Madrid, 2 de diciembre de 1931, p. 8.
Manuel de Heredia también apuntaba en la crénica que dedicé a sus espectdculos que “El Gobierno
de la Republica estd en deuda con la més genuina representacién de la danza espafiola. éDejard de
cumplir este deber primordial con la genial artista?”. HEREDIA, Manuel: “La figura de la semana”,
Tarari, Madrid, 3 de diciembre de 1931, p. 3.

14 “Homenaje a Antonia Mercé «La Argentina»”, La Epoca, Madrid, 3 de diciembre de 1931, p. 1. “Ban-
quete a Antonia Mercé”, La Libertad, Madrid, 3 de diciembre de 1931, p. 3. “Homenaje a Antonia
Mercé «La Argentina»”, La Libertad, Madrid, 1 de diciembre de 1931, p. 8.

15 “Homenaje a la «Argentina»”, La Nacién, Madrid, 3 de diciembre de 1931, p. 12.

16 La Real y Americana Orden de Isabel la Catdlica fue creada en 1815 por Fernando VII para premiar
tanto a militares como a civiles. Desde 1927 las mujeres también pudieron recibir la condecoracién,
para lo que se crearon las insignias de la banda y el lazo de la orden. Se traté de la uinica orden
que no se suprimié con el nuevo régimen, de manera que pasé a ser considerada la condecoracién
suprema de la Republica. Su nuevo reglamento fue recogido en el Decreto de 10 de octubre de
1931, siendo desde entonces el presidente de la Reptiblica quien presidiria a su vez el consejo. Su
objetivo era “premiar las virtudes civicas de caracter general de los ciudadanos y funcionarios que
aportan de un modo relevante sus esfuerzos”. Decreto de 10 de octubre de 1931, Gaceta de Madrid, 16

de octubre de 1931, p. 298. La condecoracién a La Argentina no se recoge en la Gaceta de Madrid.
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régimen.” Se trataba de un hecho excepcional por tratarse de una mujer,
bailarina y coredgrafa. La Repuiblica demostraba que la danza era una
disciplina artistica tan importante como las demds en Esparia, con una
diferencia. Al igual que otras artes escénicas, la proyeccién que ofrecia la
plataforma teatral permitia un alcance mayor de los contenidos y formas
presentadas, algo que habia entendido muy bien el teatro soviético. No
obstante, la danza iba un paso mds alld, pues al no depender de la palabra
en su puesta en escena, llevaba el imaginario de “lo espafiol” a territorios
mas lejanos en los que se hablaban distintas lenguas, como bien habia
demostrado La Argentina en sus giras mundiales.

El diario El Sol recogi6 las palabras de Azaiia:

— Seflores, la nica noticia que tengo para ustedes es que
esta mafiana, como ministro de Estado interino, he firmado un
decreto concediendo el lazo de Isabel la Catdlica a dofia Antonia
Mercé, “la Argentina”, como premio a su labor al dar a conocer a
los publicos extranjeros el arte puro de la danza espaiiola, y en lo
que ha cosechado resonantes triunfos.

Esta noche —agregé el Sr. Azafla— tendré el gusto de imponer a
tan insigne artista la condecoracién expresada en la funcién que
se celebrard en el teatro Espariol, y en el que actuara por tltima
vez en Madrid en esta ocasién “la Argentina”.

La condecoracién es un regalo particular mio, y la concesion
es la primera de esta clase que hace el Gobierno de la Republica
desde que se instaur6 el nuevo régimen®.

Las reacciones fueron muy favorables. En El Imparcial se apuntaba:
“No hay que sorprenderse de que la Reptblica espafiola condecore a
una artista de la danza [...]. Bien ha estado, pues, este desagravio po-

17 Véanse: “Segundo concierto de danzas de «La Argentina»”, La Epoca, Madrid, 4 de diciembre de 1931,
p- 1. BOSCH, Carlos: “Antonia Mercé «Argentina» y Luis Galve”, El Imparcial, Madrid, 4 de diciembre
de 1931, p. 4. “La primera condecoracién otorgada por la Repiblica”, GUTIERREZ-RAVEL, José:
Espaiia en 1931, Madrid, 1932, p. 455. El acto fue retratado por Videa, Diaz Casariego (MNT, n° inv.
FT1i042) y Alfonso (AGA, n° 116465). Mundo Grdfico, Madrid, 8 de diciembre de 1931, p. 23. MURGA
CASTRO: Escenografia..., pp. 132-133.

18 “Se concede el lazo de Isabel la Catélica a Antonia Mercé «la Argentina»”, El Sol, Madrid, 4 de di-

ciembre de 1931, p. 1.
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pular y oficial de Espafia a Antonia Mercé””. Gracias a este gesto del
nuevo régimen, por un lado, La Argentina, que no habia realizado giras
de importancia por Espafia con anterioridad, contrarresté sus ausen-
cias previas con actuaciones puntuales en los afios siguientes hasta su
repentino fallecimiento en Bayona el 18 de julio de 1936, después de
haber actuado en San Sebastidn. Por otro lado, el reconocimiento de la
Reptblica a una mujer artista era de alguna manera una declaracién
de intenciones en una sociedad todavia poco habituada a premiar la la-
bor profesional de las mujeres. A su vez, el hecho de que fuese bailarina
y coredgrafa conferia dignidad y elevaba la consideracién publica de la
disciplina dancistica al nivel del resto de las “artes mayores”. Se traté,
en definitiva, de un hecho bastante excepcional.

El Ballet del Teatro Lirico Nacional

Ya hemos mencionado la concienciacién de destacados intelectuales en
el desarrollo y la consolidacién de un espacio para la ensefianza de la
danza a la altura de las artes nuevas que impulsaba la Republica. La
constitucién en el mes de julio de 1931 de la JNMTL habia encendido
el debate sobre el impulso de un necesario Teatro Nacional, de soporte
estatal, que modernizara de una vez por todas los distintos dmbitos de
creacién, educacién y difusiéon de las artes escénicas. En este contexto,
la Junta planteé la configuracién de un Teatro Lirico Nacional (TLN),
dirigido a explotar la 6pera y la zarzuela. El espacio natural destinado
a estas disciplinas escénicas era el Teatro Real de Madrid, que la Real
Orden de 8 de noviembre de 1925 hab{a clausurado debido a su estado de
ruina, a la espera de una imprescindible restauracién®.

La primera de sus consecuencias fue que el Real Conservatorio de
Musica y Declamacion, que ocupaba parte de las instalaciones del tea-
tro, fue cerrado y se suspendieron las clases. Por iniciativa del profe-
sorado, se habia permitido que cada docente impartiese sus lecciones

19 X.: “Los teatros”, El Imparcial, Madrid, 4 de diciembre de 1931, p. 4. Véanse también: J. L. M.: “En
el Espariol”, La Voz, Madrid, 4 de diciembre de 1931, p. 3. La reaccién de la bailarina se recogi6 en
“Antonia Mercé estd encantada del homenaje que le rindié en Madrid el Gobierno de Espafia”, La
Voz, Madrid, 29 de diciembre de 1931, p. 1.

20 Real Orden de 6 de noviembre de 1925, Gaceta de Madrid, 8 de noviembre de 1925, pp. 741-742.
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donde pudiese, antes de alquilar temporalmente un deficiente local en
Pontejos nimero 2. Mientras tanto, los exdmenes y concursos se rea-
lizaron, primero, en el Teatro Cémico, gracias a la cesién de Enrique
Chicote y, después, en el Teatro Maria Guerrero, concedido finalmente
al Conservatorio.” Ante tal falta de espacios y medios, era evidente que
la introduccién de la formacién en danza quedaria en suspensién, a
pesar del convencimiento de muchos profesionales del sector de que
la ensefianza de esta disciplina era imprescindible para el éxito de los
planes de desarrollo escénico de la Reptiblica. Otra de las consecuencias
del cierre del Teatro Real durante numerosos afios fue la necesidad de
que el Estado alquilase el Teatro Calderén para ofrecer los espectdculos
del TLN desde mayo de 1932, una costosa maniobra que, desgraciada-
mente, s6lo afladiria gastos a una poco eficiente y desacreditada puesta
en marcha de este modernizado sistema escénico™.

Importantes personalidades del teatro, politicos e intelectuales,
como Cipriano Rivas Cherif, Antonio Lépez de Goicoechea, Domingo
Barnés y Fernando de los Rios, defendieron la necesidad de que el
Parlamento tomara las determinaciones necesarias para completar
el proceso de modernizacién teatral en Espafia. Rivas Cherif venia
promoviendo en aquellos afios varias compafiias privadas con inten-
cién moderna y experimental y configuré curriculos de artes escé-
nicas. Argumentaba que, para que el sistema fuera sostenible, debia
partir de una sélida base, a través de la creacion de una escuela de
teatro nuevo, a la que denoming el Teatro Escuela de Arte (TEA), una
“Escuela Integral de Artes y Oficios del Teatro, una especie de Uni-
versidad dramadtica, cuyas indispensables ensefianzas tedricas tuvie-
ran la eficacia practica ineludible de un escenario experimental”=.
La reflexién y puesta en prédctica de Rivas Cherif en el campo de la
modernizacién teatral fue apreciada en su momento y se le nombré

21 FERNANDEZ-BORDAS, Antonio: “Palabras del Director”, Anuario del Conservatorio Nacional de Misica y Decla-
macién. Curso de 1932 a 1933, Madrid, Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes, 1934, pp. 8-11.

22 AGUILERA SASTRE, Juan: “El debate sobre el Teatro Nacional durante la Dictadura y la Republi-
ca”, en DOUGHERTY, Dru y VILCHES-DE FRUTOS, M* Francisca (eds.): El teatro en Espafia entre la
tradicion y la vanguardia (1918-1939), Madrid, Asociacién de Directores de Escena de Espafia, 1999,
pp- 178-179.

23 RIVAS CHERIF, Cipriano: “Temas con variaciones. Un teatro-escuela”, El Sol, Madrid, 8 de agosto de

1931, p. 8.
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director artistico de la temporada preliminar del TLN y subdirector
del Conservatorio Nacional de Misica y Declamacién el 3 de mayo de
1933 —siendo director Antonio Fernandez-Bordas—, cargos de los que
dimitié poco después ante la falta de apoyos y recursos oficiales™.
Paralelamente, en aquellos afios de responsabilidades publicas, los
esfuerzos de Rivas Cherif se dirigieron a vincular la formacién oficial
con el Estudio de Arte Dramadtico del Teatro Espafiol —puesto en mar-
cha con la colaboracién de Margarita Xirgu—, poco después convertido
en el mencionado TEA. En el curriculo ofrecido por este tltimo habia
incluido la danza —a cargo de Dolores Murfioz de la Riva— junto con la
enseflanza del canto, la lectura, declamacién e interpretacién, gim-
nasia, esgrima, direcciéon escénica, escenografia, vestuario, historia
del teatro, etc.”. A pesar de que la imparticién de clases de danza no
era atin especializada ni de alta calidad, el ejemplo del TEA muestra
las posibilidades que emergian de una visién puntera de las estructu-
ras escénicas como la de Rivas Cherif.

En el proceso de configuraciéon del mencionado TLN, la JNMTL con-
templé la creacién de un cuerpo de baile ya en la primera temporada
de zarzuela y 6pera cémica, ofrecida en el Teatro Calderén a partir del
otofio de 1932. Se nombré directora y primera bailarina del mismo a
Mar{a Alvarez Esparza —conocida como Maria Esparza—, destacada co-
redgrafa de amplio recorrido y compromiso con las iniciativas repu-
blicanas. Colaboradora habitual en los espectdculos del Teatro de Arte
de Martinez Sierra, donde trabajé con el que desde 1920 seria su ma-
rido, el actor Manuel Collado, en los afios veinte habia sido primera
bailarina del Teatro Real de Madrid. Por sus actuaciones en este Gltimo
recibié homenajes, como el derivado de su interpretacién en el ballet
El carrillén mdgico, poco antes de que este coliseo cerrara sus puertas en

24 AGUILERA SASTRE y AZNAR SOLER: Cipriano de Rivas Cherif..., p. 308. Véanse los Anuarios del Conser-
vatorio Nacional de Muisica y Declamacién (Curso de 1932 a 1933...; Curso de 1933 a 1934, Madrid, MIPBA/
Talleres G. Pilar, 1935; Curso de 1934 a 1935, Madrid, MIPBA/Sucesores de Rivadeneyra, 1936; Anuario
del Real Conservatorio de Miisica y Declamacion. Curso de 1935 a 1939, Madrid, Ministerio de Educacién
Nacional/Talleres Ferga, 1940).

25 AGUILERA SASTRE y AZNAR SOLER: Cipriano de Rivas Cherif..., p. 316.
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1925%. Ya nombrada directora del ballet del TLN, se puso al frente de
una Academia financiada por el Estado, sita en la Plaza de las Cortes,
donde veinticinco bailarinas —procedentes en su mayoria de Madrid,
pero también de Catalufia, Andalucia, Segovia, Valladolid, Argentina
y Cuba- comenzaron a prepararse desde el mes de abril de 1933 para
interpretar el nuevo repertorio. Esparza explicaba la formacién impar-
tida en sus clases:

Yo ensefio a mis alumnas la [escuela] rusa, la italiana y la
espafiola, en sus diversas y variadas manifestaciones. Espaiia po-
see un riquisimo caudal de tonadas y bailes que hay que cultivar
para que no se extingan. Mi preocupacién constante es orientar
a las muchachas hacia la originalidad de nuestras danzas; que
sientan toda la honda poesia y emocién que contienen y que las
interpreten sin mistificaciones. Lo més dificil para mis alumnas
es el zapateado y las castafiuelas. Pero ellas tienen buena dispo-
sicién y estan dotadas de una gran voluntad?.

Ademas de la misi6én de intervenir en obras del repertorio del teatro
lirico, Esparza tenia encomendado montar un repertorio en el que se
querian programar célebres piezas como los Ritmos de Turina, El amor
brujo de Falla, Sonatina de Ernesto Halffter, Don Lindo de Almeria de Ro-
dolfo Halffter, El contrabandista de Espld, Juerga, de Bautista, Corrida de
feria de Bacarisse y La romeria de los cornudos de Pittaluga®. Se trataba de
un conjunto enormemente interesante, pues parte de las obras habian
sido concebidas por literatos y musicos para otras bailarinas, funda-
mentalmente, Antonia Mercé La Argentina. La famosa coreégrafa habia
estrenado las mencionadas partituras de Falla, E. Halffter, Espld y Bau-
tista en el seno de sus Ballets Espagnols en el extranjero. La composi-

26 El Hotel Palace organizé una fiesta en su beneficio junto con sus compafieras del ballet del Teatro
Real Teresa y Pldcida Bataggi. Fotografia reproducida en Nuevo Mundo, Madrid, 27 de febrero de
1925, p. 24.

27 ROMANO, Julio: “Con veinticinco cuerpos de muchachas, enjutos y flexibles, se forma un cuerpo
de baile”, Luz, Madrid, 8 de julio de 1933, p. 8.

28 “El sdbado se inaugurara la temporada en el Calderén”, La Epoca, Madrid, 20 de octubre de 1932, p.
1. Véase también: TAMAYO, Victorino: “Las temporadas del Espafiol y del Teatro Lirico Nacional”,

La Voz, Madrid, 6 de octubre de 1932, p. 3.

135



IDOIA MURGA CASTRO

cién de Pittaluga, sin embargo, no se habia llegado a bailar de manera
integra, y el resto de ballets esperaban todavia su oportunidad de ser
llevados al escenario. No correria mejor suerte este conjunto entre los
preparativos del ballet del TLN dirigido por Esparza, ante el inmediato
fracaso del proyecto republicano. No obstante, algunas de estas piezas
serian retomadas por otras comparfiias que nacian con el objetivo de
convertirse en icono del imaginario espafiol a través de la danza, como
ocurri6 unos meses mds tarde con la fundacién de la Compaiifa de Bai-
les Esparfioles de Encarnaciéon Lépez La Argentinita.

A pesar de la voluntad de los instigadores de la JNMTL para que
sus miembros fuesen funcionarios y cobrasen, por tanto, un salario
publico, las integrantes del ballet del TLN iniciaron sus preparativos
sin recibir ningin tipo de retribucién. Ante la visita del periodista del
Heraldo de Madrid a la Academia y su pregunta sobre el sueldo que reci-
bian sus discipulas, Maria Esparza declaré: “Si no cobramos ahora, ya
cobraremos. Hay que estar bien con los que mandan”*. Sin embargo, los
problemas surgieron a principios de agosto de 1933, cuando se evidencié
el fiasco del proyecto y la cancelacién de la temporada siguiente junto
con la disolucién de la efimera agrupacioén:

Costeada por el Estado, funciona desde hace bastantes meses
la Academia que, bajo la direccién de Maria Esparza, debia edu-
car, preparar y entrenar a las sefioritas que estaban destinadas
a constituir el cuerpo de baile del Teatro Lirico Nacional. Esas
muchachas y esa Academia fueron el pretexto de esta inmacién
[sic], que, por agobios de original, no hemos publicado antes.

Hoy se nos asegura que han surgido dificultades en la orga-
nizacién para la temporada préxima del Teatro Lirico y que, en
consecuencia, la Academia que con cardcter oficial venfa cum-
pliendo una inapreciable finalidad artistica, va a cerrarse.

La medida —sobre la que no vamos a enjuiciar ahora— supon-
dré, entre otras cosas, si se confirma, que una treintena de jéve-

nes que durante mas de medio afio vienen dedicando muchas ho-

29 “El Teatro Lirico Nacional. Una visita a las bailarinas que iban a formar su cuerpo de baile”, Heral-

do de Madrid, Madrid, 7 de agosto de 1933, p. 5.
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ras diarias al estudio y a la preparacién del cuerpo de bailarinas
del Teatro Lirico Nacional, queden, de improviso, en la calle, con

un esfuerzo perdido estérilmente®.

El Bienio negro afecté negativamente a los procesos de moderniza-
cién cultural emprendidos en los afios anteriores, entre ellos el de la
danza espariola. A ello se sumaron los costes del alquiler de un espacio
alternativo para su funcionamiento, la falta de planificacién de pre-
supuestos —que hizo necesaria la peticién de un préstamo al Instituto
Nacional de Previsién-, el tibio apoyo del publico y la brutal censura
y critica de gran parte de sus opositores®. Ya el decreto de 10 de agosto
de 1933 detect6 los problemas que la exigua financiacién podia causar
en la programacién de un costoso tipo de espectdculos como son la 6pe-
ra, la zarzuela y el ballet, una critica presente también en posteriores
normativas, que afiadian a la JNMTL las competencias de los teatros
dramdticos®. Para contrarrestar los gastos que la puesta en marcha del
TLN generé en el periodo anterior, la temporada 1933-1934 cambié el
modo de gestion y se ofreci6é a empresas privadas. Ante la ausencia de
concurrencia para el conjunto, el afio siguiente se decidié como una de
las alternativas conceder ayudas a empresas que “respondiendo mejor
a dichas bases en su proyecto, merezcan ser subvencionadas en la cuan-
tia que se fije previamente, fomentandose asi los géneros liricos, épera,
ballet, zarzuela y tipos modernos de teatro lirico interin la Junta no
disponga de un teatro del Estado en el que pueda comenzar su actua-
cién previa”*. En agosto de 1934 el Consejo Nacional de Cultura traté
de revivir el Teatro Nacional Espariol, mientras que en febrero de 1935,
el nuevo ministro de Instruccién Piblica, Joaquin Dualde, reorganizé
la JNMTL en un infructuoso intento que acabé con la dimisién de sus
miembros apenas tres meses més tarde por la escasez de recursos con-

30 “El Teatro Lirico Nacional...”, p. 5.

31 AGUILERA SASTRE y AZNAR SOLER: Cipriano de Rivas Cherif..., p. 295.

32 Decreto de 10 de agosto de 1933, Gaceta de Madrid, 11 de agosto de 1933, p. 991. Decreto de 5 de febrero
de 1935, Gaceta de Madrid, 7 de febrero de 1935, p. 1144. En este se estipula que la denominacién en
adelante seria Junta Nacional de la Misica y Teatros Liricos y Dramaticos.

33 Decreto de 5 de febrero de 1935..., p. 1144; Decreto de 26 de julio de 1935, Gaceta de Madrid, 28 de julio
de 1935, pp. 936-937. Véase el estudio de HUERTAS VAZQUEZ, Eduardo: “Proyectos oficiales de refor-
ma teatral de la II Republica”, en DOUGHERTY y VILCHES-DE FRUTOS: El teatro en Espafia..., p. 405.
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cedidos**. Poco a poco, la JNMTL fue diluyendo los objetivos iniciales
hasta languidecer bajo el nuevo Gobierno?*.

Tras la fracasada puesta en marcha de esa comparfiia de danza pu-
blica, Maria Esparza continué sus actuaciones, ademds de frecuentar
numerosos eventos apoyados por la Republica, que evidencian su red
de contactos, amistades y colaboradores. Entre estos actos, cabe men-
cionar el Congreso de la Unién General de Trabajadores, celebrado en
el Teatro Fuencarral —con la asistencia de Margarita Xirgu, Espinal,
Rivas Cherif, Enrique Borras, Capdevila y Morelli—, el LXI Aniversario
de la Asociacién del Arte de Imprimir y el L de la Federacién Grafica
Espariola en el Teatro Espafiol —donde posé junto a Rivas Cherif, Borras,
Xirgu y Julidn Besteiro—, el festival a beneficio del poeta Francisco Vi-
llaespesa y el festival de la Unién Republicana Femenina en el Teatro
Espafiol*. Asimismo, fue designada coreégrafa de la adaptacién de La
gitanilla de Cervantes realizada por Rivas Cherif en el marco de la Sema-
na del Libro de 1933 sobre el escenario del Espafiol”. Su faceta docente
continuaria aflos mds tarde como parte del profesorado de las Escuelas
de Actores de Catalina Barcena y Luis Pérez de Leén, donde impartié
danzas clasicas entre septiembre de 1934 y el inicio de la guerra.

Un ballet para los nuevos tiempos: la Compaiiia de
Bailes Esparioles

A pesar de las dificultades con la que los promotores y profesionales se
fueron tropezando, es innegable que las artes escénicas fueron paulati-
namente logrando el reconocimiento de la sociedad en el cambio de los

34 AGUILERA SASTRE: “El debate sobre el Teatro Nacional...”, p. 181.

35 De ese periodo data el proyecto de Emilio Cotarelo para la fundacién de un Teatro Cldsico e Histé-
rico de Espafia en el Teatro Espafiol de Madrid, estructurado en teatro declamado, teatro lirico y
baile espafiol. COTARELO Y MORI, Emilio: Proyecto de organizacién del Teatro Cldsico Espaiiol, Madrid,
1935. Citado en AGUILERA SASTRE: “El teatro en Espaiia...”, p. 182.

36 Fotografias de Alfonso y Santos Yubero, respectivamente, el 21 de octubre y el 26 de noviembre de
1932. La Libertad, Madrid, 22 de octubre de 1932, p. 7y La Voz, Madrid, 26 de noviembre de 1932, p. 3.
Programa del festival en beneficio de Francisco Villaespesa, Sparta. Revista de Espectdculos, Madrid,
24 de diciembre de 1932, p. 5. “Un festival de la Unién Republicana Femenina”, Heraldo de Madrid,
Madrid, 28 de marzo de 1933, p. 15.

37 “La fiesta del libro”, El Sol, Madrid, 24 de abril de 1933, p. 2.
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aflos veinte a los treinta. Entre ellas, la danza emergia como espacio de
proyeccién de la modernizacion hacia la que se encaminaba el pais, a la
vez que ayudaba a conservar el patrimonio intangible ibérico y a digni-
ficar lo popular, objetivos primordiales del nuevo régimen. Asi, en los
primeros afios treinta surgieron una serie de iniciativas sustentadas
por las estructuras republicanas que exploraron las posibilidades que
les ofrecia la plataforma teatral como instrumento pedagdgico. Bien co-
nocidas son las experiencias de las Misiones Pedagdgicas, con su teatro,
su coro y su guifiol, y los teatros universitarios La Barraca y El Biiho.
Nacidos como iniciativas itinerantes y espacios alternativos marcados
por el compromiso de intelectuales y creadores, llevaron la cultura es-
pafiola a todos los rincones de la geografia peninsular.

Analizdbamos anteriormente el efimero episodio de la creacion de
una compaiifa publica de danza. No obstante, tras su sonado fracaso,
hubo una empresa que, si bien no tuvo financiacién publica, si que es-
taba llamada a ser el equivalente de los mencionados grupos de teatro
como comparfifa de ballet. Nos referimos a la Comparifa de Bailes Espa-
fioles (CBE), agrupacién liderada por Encarnacién Lopez La Argentinita
con la colaboracién de Federico Garcia Lorca e Ignacio Sdnchez Mejias,
que estuvo activa entre junio de 1933 y agosto de 1934%. Su modelo era
similar al de La Argentina, en cuanto a que, para la configuracién de su
repertorio, conté con musicos, pintores, literatos y bailarines de la Ge-
neracién del 27. Sin embargo, present6 algunas diferencias notorias: en
lugar de estar destinado a un publico extranjero, su objetivo primero
fue la audiencia espafiola, como demostraron sus primeros estrenos en
los dos coliseos maés significativos: el Gran Teatro Falla de Cadiz —cuna
del flamenco- y el Teatro Espafiol de Madrid —el corazén del proyecto
teatral republicano-. Asimismo, a diferencia del repertorio de los Ba-
llets Espagnols, en esencia, de danza estilizada, la Compaiifa de Bailes
Esparfioles asumi6 la recuperacién del flamenco a través de la férmula
que buscaba incluir sin filtros elementos “auténticos”, “puros”, “origi-

38 MURGA CASTRO, Idoia: “Afios treinta en escena: escenografia y artes visuales”, en Afios treinta:
teatro de la crueldad, lugar de encuentro. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2013, pp.

131-144.
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nales”®. Por supuesto, por otro lado, tampoco ofrecia, como habia he-
cho Maria Esparza con el Ballet del TLN, una formacién en danza clasi-
ca de tipo ruso o francés, sino que apost6 todo a la disciplina espafiola
de fuerte raigambre popular como rasgo definitorio esencial. Entre sus
colaboradores destacaron Ernesto Halffter, Gustavo Pittaluga, Alberto
Sdnchez, Manuel Fontanals, Santiago Ontafién, Francisco Santa Cruz y
José Caballero, unos creadores que, en algunos casos, habian trabajado
previamente con La Argentina y, sobre todo, participaban por aquel
entonces en las campaiias de La Barraca. Ademads de la actuacién de la
propia Argentinita junto con su hermana Pilar Lépez, el elenco estuvo
conformado por un conjunto de bailaores, contratados en una serie de
viajes por Andalucia que La Argentinita llevé a cabo con Sanchez Me-
jias, Lorca, Maria Teresa Leén, Rafael Alberti, Ontafién y otros amigos.
Asi fue cémo La Malena, La Fernanda y La Macarrona, entre otros ar-
tistas de variada experiencia en cafés cantantes y tablados, protagoni-
zaron una serie de ballets con sus nimeros flamencos.

En sus programaciones se mezclaban grandes éxitos de compositores
consagrados con partituras de jévenes musicos, piezas populares con
ballets literarios ideados por los nuevos poetas, coreografias estilizadas
con el flamenco de la Andalucia mds profunda. Asi, en su marco se es-
trend una polémica versién de El amor brujo de Manuel de Falla con una
vanguardista y sintética escenografia de Fontanals basada en las inno-
vaciones en luminotecnia y volumetria, poco habituales en las puestas
en escena del flamenco, asociadas al costumbrismo y pintoresquismo. O
se aplaudieron los vibrantes decorados sumergidos en la poética valle-
cana de Alberto Sdnchez para el ballet La romeria de los cornudos, inspira-
do en un libreto escrito por Rivas Cherif sobre un romance recogido por
Lorca, con una partitura que Gustavo Pittaluga habia compuesto para
La Argentina, pero que no llegaria a materializarse integramente hasta
que lo coreografié La Argentinita para la CBE. Otros titulos, como Las

39 Para profundizar en la diferenciacién entre las férmulas de ambas bailarinas, véase: MURGA CAS-
TRO, Idoia: “Argentina vs. Argentinita: El amor brujo en dos modelos de compaiiia de danza en la
Edad de Plata”, en GIMENEZ, Francisco y TORRES CLEMENTE, Elena (eds.): El amor brujo, metdfora
de la modernidad (1915-2015). Estudios en torno a Manuel de Falla y la misica espaiiola del siglo XX. Madrid,
Archivo Manuel de Falla/Centro de Documentacién de Musica y Danza (INAEM)/Centro de Docu-

mentaciéon Musical de Andalucia, 2016, en prensa.
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calles de Cddiz —con libreto de Ignacio Sdnchez Mejias bajo el seudénimo
de Jiménez Chdvarri—, Las dos Castillas y Agua, azucarillos y aguardiente, vinie-
ron a configurar una serie de programas que debian completarse con
media docena mds de nuevos ballets, finalmente abandonados, entre
los cuales estaban comprendidos Corrida de feria de Bacarisse, Don Lindo
de Almeria de Rodolfo Halffter y Sonatina, de su hermano Ernesto. Llama
sin duda la atencién la similitud del repertorio previsto por la CBE con
las propuestas que el Ballet del TLN de Esparza habia pretendido estre-
nar en el otoflo de 1933. Cabe preguntarse si La Argentinita y sus colabo-
radores buscaban quizd que la CBE fuera la compariiia que desemperfiase
las funciones de ballet ptblico, a la manera en que lo habia pretendido
la agrupacién de Esparza. Dado que las politicas culturales de la CEDA
modificaron el sistema de subvenciones para se concediesen a poste-
riori, una vez las compafiias hubiesen demostrado su afinidad con los
objetivos de la escena nacional, quizd la CBE aspiraba a ser el proyecto
que mejor cumplia con todos los requisitos: representar la verdadera
“esencia espafiola” de lo popular y lo moderno, servir de plataforma de
difusién de las obras mds exitosas de compositores, literatos y pintores,
y lograr el apoyo del publico tanto dentro como fuera de Esparia.

La inesperada muerte de Sdnchez Mejias en los ruedos en agosto
de 1934 truncé un proyecto que a esas alturas estaba probando suerte
en Paris, en la segunda fase de una evolucién légica: una vez validado
ante la audiencia espafiola en una veintena de ciudades a lo largo de
tres giras, Argentinita habia planificado su presentacién internacio-
nal y preparaba ya una nueva temporada. Ante el fallecimiento de su
comparfiero, la bailarina se embarcé hacia América, un viaje del que no
retorné hasta apenas unos dias antes del golpe de Estado de julio de
1936. Con ello terminé el prometedor capitulo de la CBE, la compaiiia
que estaba llamada a ser todo un simbolo de la politica dancistica re-
publicana, evidenciando la perfecta suma de tradiciéon y vanguardia a
través de un rico repertorio de ballets.

Hacia una Escuela Nacional de Baile

La llegada del Frente Popular en febrero de 1936 trajo consigo una revi-
talizacién de los debates acerca de la pendiente modernizacién del sis-
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tema escénico espafiol. No todo estaba perdido para aquellos que creian
en la pertinencia de un verdadero proyecto de Teatro Nacional. Asi, el
12 de mayo de 1936 Max Aub firmé su Proyecto de Estructura para un
Teatro Nacional y Escuela Nacional de Baile, dirigido a Manuel Azafia,
que publicé tres dias mas tarde en la Tipografia Moderna de Valencia®.
En é1 se incluia su visién sobre un Teatro Nacional, el Conservatorio,
Teatros Experimentales del Teatro Nacional y Teatros Universitarios,
ademds de la creacién de una Escuela Nacional de Baile. Aub defendia
que era la danza el espectdculo espafiol de mas abolengo y el que atraia
en mayor medida el interés en el extranjero, a pesar de no haber re-
cibido la atencién institucional correspondiente. Proponia por ello la
fundacién de esta Escuela, cuya organizacién y funcionamiento debian
ser idénticos al Teatro Nacional, de lo que deducimos los detalles de
su estructura. De este modo, el Gobierno nombraria un director por
cinco afios, con derecho de veto y capacidad de direccién de las obras
que considerara. De él dependerian los directores de escena —cinco o
seis cada afio—, que elegirian las obras y los artistas que trabajarian en
ella. A su vez, dependiendo de la ENB, se fundaria una compafifa, un
“gran «ballet» espafiol”, para cuya direccién sugeria precisamente los
nombres de Antonia Mercé La Argentina y Encarnacién Lépez La Argenti-
nita. Es enormemente llamativo que Aub no propusiera a cualquiera de
ambas como directora de la ENB sino como directora de la compaiifa,
de ese gran ballet espafiol dependiente de la Escuela. No obstante, a
diferencia de la gran cantidad de nombres que sugiere para la direccién
del TN y los directores de escena, no propone ningtn otro coreégrafo o
intérprete para la rama de danza de su gran proyecto.

En el mencionado ballet no habria primeras figuras, sino que, si
lo exigiese la representacién de una obra, se podrian contratar pun-
tualmente a determinados intérpretes. Por ultimo, la ENB iria creando
su repertorio a partir de las obras representadas, una proporcién de
la cual estaria formada por el equivalente en danza al teatro clésico,
obras que el TN tenia la obligacién de conservar. En este sentido, no

40 Véase el facsimil reproducido con un estudio introductorio: AZNAR SOLER, Manuel: Max Aub y la
vanguardia teatral (Escritos sobre teatro, 1928-1938), Valencia, Universitat de Valéncia, 1993, pp. 129-152.
Por un error de imprenta, el apartado correspondiente con la ENB no aparece reproducido en el

libro. Agradezco a Manuel Aznar Soler las facilidades para acceder al texto original de Aub.
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sabemos qué género entendia Aub como su equivalente para el ENB,
si seria quizd la escuela bolera o si se trataba de obras méds modernas,
dada la dificultad de reconstruir coreografias. Si que queda claro, por
el desglose que en nota al pie realizé de acuerdo con el temario que pen-
saba para el TN, que se debian aprender tres tipos de géneros de danza:
el baile cldsico (que identificaba con los ejercicios en la barra), el baile
espafiol (que especificaba que eran los géneros regionales) y los bailes
de salén. Llama la atencién que Aub no contemplase la formacién en
escuela bolera y danza moderna, lo que evidencia quizd la falta de es-
pecializacién que el escritor tenia en asuntos especificos sobre danza,
algo por otro lado patente al comparar el grado de desarrollo del plan
del TN con respecto al de la ENB. En cualquier caso, la ENB, al igual
que el TN, serian autosuficientes econémicamente a medio plazo, aun-
que el Estado deberia llevar a cabo la primera inversiéon para poner en
marcha el proyecto.

Aunque el plan de Max Aub no llegara a ver la luz, debido al golpe
de Estado que tendria lugar apenas dos meses mads tarde, es probable
que su viabilidad fuese debatida en ese tiempo con vistas a poner en
marcha al menos unas estructuras similares. Asi se deduce de algunas
propuestas dirigidas al Ministro de Instruccién Publica y Bellas Artes,
entonces Marcelino Domingo, en esos primeros meses de 1936. Tal fue el
caso del bailarin, coredgrafo y profesor Gerardo Atienza, quien en mar-
zo de ese aflo, antes de que Aub firmara su proyecto, se propuso como
candidato para ocupar la cdtedra de danza clasica del Conservatorio. Se
trataba de una destacada figura de la formacion dancistica en Madrid,
gracias a las clases que impartia en el Circulo de Bellas Artes junto con
su mujer, la bailarina rusa Maria Brusilovskaya, dedicadas a la danza
clasica, la coreografia y la cultura fisica. Formado en Paris, Viena y
San Petersburgo, Atienza fue sin duda una de las personalidades maés
destacadas en la disciplina del ballet clasico. En su solicitud al ministro
Domingo aludia a cuestiones culturales, educativas y econdémicas para

la creacién de la mencionada catedra:
Nunca hubo en nuestros Centros de preparacién artistica un

verdadero maestro coreografico como lo prueba el hecho de no
existir en nuestro Conservatorio Nacional una Catedra dedicada
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a dicho arte como existen en todos los pueblos cultos, ademads no
cabe olvidar los magnificos horizontes que abre a la pedagogia la
educacién de la danza clésica. [...]

Ademaés de por lo dicho seria conveniente la creacién de esta Ca-
tedra por razones de higiene, salud, disciplina y economia nacional,
anualmente entran en Espafla mds de 2.000 artistas de la danza
universal a trabajar en nuestros teatros, estudios cinematograficos
y cabarets. Cada persona de éstas restan a nuestra economia, sumas
cuantiosisimas pues perciben de sueldo de un por medio de 50 pese-
tas diarias, que pierden los espaiioles por no tener nuestro Conserva-
torio lo que universalmente tienen los demas de Europa.

Creyendo que es muy de lamentar todo esto y que mds ha de
serlo al abrirse el teatro Nacional y no tener un ballet universal
genuinamente espafiol. Me permito dirigir a V.E. solicitando que
remedie esta injusta deficiencia cultural en el bien de Espaiia y
de la economia espariola®.

Con todo, no fue el nombre de Atienza el tnico que se barajoé para
ocupar una de las catedras en enseflanza reformada del Conservatorio,
puesto que el 3 de julio de 1936 Maria Esparza fue recomendada por
propio ministro de Instruccién Publica, Marcelino Domingo, como la
persona idénea para impartir tales ensefianzas, una plaza que, por otro
lado, tenia todo el derecho a solicitar, dado su compromiso previo y su
trabajo no remunerado para sacar adelante aquel frustrado cuerpo de
baile para el TLN*.

El 7 de julio de 1936, un decreto del Gobierno del Frente Popular
otorgaba independencia a los Teatros de la Opera y el Maria Guerrero,
para crear en este ultimo un Teatro Nacional. Sin embargo, el golpe
de Estado que tuvo lugar once dias més tarde terminé por dinamitar
cualquier nuevo intento de consolidar unas artes escénicas modernas.
El escenario tuvo desde entonces que dedicarse a un tipo de espectaculo
completamente distinto, ya para una Republica en guerra.

41 Carta de Gerardo de Atienza al Ministro de Instruccién Piblica y Bellas Artes, Madrid, 3 de marzo
de 1936. Fondo Ricardo de Orueta. ACCHS. Caja 1154, carp. A-1936. Esta misma carta fue publicada
con ligeras modificaciones en el Heraldo de Madrid, Madrid, 7 de junio de 1935, p. 11.

42 “Ficha de recomendado: Esparza, Maria”, 3 de julio de 1936. COMH. PS-MADRID,637,1,122.
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La danza del eterno ensayo

El inicio de la Guerra Civil terminé por truncar cualquier atisbo de éxi-
to en la sucesiéon de infructuosos proyectos para la creacién y consoli-
dacién de un sistema dancistico en Espafia en los aflos de la Republica.
Como hemos analizado, desde abril de 1931 hubo muy buenas intencio-
nes por parte de intelectuales comprometidos con la modernizacién de
las artes escénicas espafiolas que, sin embargo, no se lograron materia-
lizar. Efimeras fueron las vidas del Ballet del Teatro Lirico Nacional,
dirigido por Maria Esparza, y de la Compariia de Bailes Espafioles, por
Argentinita. Las configuraciones de nuevas ensefianzas de danza, idea-
das por Rivas Cherif o Max Aub, para las que se propusieron la propia
Esparza y Gerardo Atienza, no lograron finalmente ningin recorrido.
La direccién de una nueva agrupacién publica de danza espafiola por
parte de Antonia Mercé o de Encarnacién Lépez tampoco llegé a cris-
talizar antes de que la sublevacién diera al traste con tan interesante
iniciativa.

A pesar de tan desmoralizante panorama, causado, entre otros fac-
tores, por la falta de una tradicién académica sélida, la escasez de re-
cursos y la complejidad de la puesta en marcha de un moderno siste-
ma desde cero, es de justicia reconocer también el empuje que logré la
disciplina dancistica durante la Segunda Republica. El reconocimiento
de Azafla a La Argentina marcaba una diferencia con respecto a épo-
cas pasadas: el nuevo régimen valoraba por primera vez la labor de
difusién de la cultura esparfiola a nivel internacional desempefiado por
una bailarina y coreégrafa. Tal maniobra de dignificacién de la danza
obtenia un respaldo sin precedentes entre la juventud intelectual, que
rescataba ademds el rico patrimonio cultural popular y lo sumaba a
la creacion contemporanea. La sublevacién impediria la concrecién de
todos estos planes, pero lo avanzado en estos afios en los &mbitos anali-
zados sobreviviria en distinta medida en la posguerra y, sobre todo, en
los escenarios del exilio.
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