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LA ESCENOGRAFIA DE LA DANZA
EN LA GUERRA CIVIL ESPANOLA *

IDOIA MURGA CASTRO
Instituto de Historia, CCHS, CSIC, Madrid

El alzamiento franquista que provocd el esialiido de la Guerra Civil espafiola irrumpié en un
nomento de esplendor del fendmeno de “los pintores en el teatro™.. En ¢l periodo de la Edad de
Plata (1916-1936) una gran parte de los artistas pldsticos espafioles habian colaborado en proyec-
0s escénicos a la manera de los espectdculos presentados por los Ballets Russes, los Ballets
uédois y otros tantos grapos interdisciplinarios de vanguardia, asumiendo el arte mds puntero de
uropa ¥ Estados Unidos. El conflicta bélico espafiol afectd completamente al mundo de las artes
:j modificd las trayectorias profesionales de sus protagonistas. El escenario se reveld como una
lataforma esencial para la difusidn de los nuevos mensajes de la guerra y ambos bandos instru-
mentalizaron su parte artistica como propaganda politica. La escenografia del teatro durante la
verra Civil ha recibido mds atencién por parte de distintos especialistas?. Sin embargo, el estu-
io de os decorados y figurines que disefiaron los artistas espafioles para la danza como arte
-escénica independiente no ha sido objeto, hasta el momento, de estudios especializados.

La presente comunicacion traza una aproximacion al panorama de esos convulsos afios, estruc-
turando el discurso en tres grandes apartados. En primer fugar, se apuntan los proyectos de danza
en los que participaban pintores espafioles gue. a causa del estallido de la guerra, o bien nunca He-
garon a materializarse, o bien tuvieron que modificarse y ser estrenados en el exilio. En segundo
lugar, se analiza el fendmeno de la “danza de la guerra”, similar en medios y fines al llamado “tea-
tro de guerra” o “teatro de urgencia”, presentado en los escenarios espafioles durante los afios del
conflicto. Por Gltimo, destacan los grupos de danza que actuaron fuera de Espafia, por un lado,
como reclamo propagandistico de la causa republicana y, por otro lado, como colaboraciones en
espectaculos de compaiifas extranjeras, entre 1936 y 1939,

* Esta comunicacidn se ha realizade en ef marco del programa de Formacidn del Profesorado Universitario del Ministerio
de Ciencia e lanovacién, asi como del proyecto de investigacidn Arte y artistas espaiioles dentro v fuera de la dictadura fran-
guista (HAR2008-00744/ARTE, MICINN 2008/2011).

1D, Bablet fue el primero en designar el fendmeno del trabajo de los artistas plisticos para la escena a principios de siglo
XX como “peintres au thétre”. BABLET, Denis. Les Révolutions seénigues du XX siécle, Paris, Société Internationale d’Art,
1975, p. 156. ;

2 Véanse los siguientes estudios: El reatro durante la guerra civil espaiiola, Cuademos El Piiblico, n® 15, junio 1986. CoLLaDO,
Ferando. EV teatro bajo las bombas en la guerra civil, Keydeda, Madrid, 1989. FogueT 1 BOREU, Francesc. Bl featre catala en femps
de guerra i revolucis (1936-1939), Barcelona, Institut del Teatre, PAM, 1999, MaRrAST, Robert. Bl Teatre durant Ia Guerra Civil
espanyola, Institut del Teatre, Barcelona, 1978, Muspy, F.. B Teatro de lu Guerra Civil, PPU, Barcelona, 1987,
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De los proyectos malogrados a la escenografia del exitio

El crispado 1936 comenz6 siendo un fructifero afio para la labor escenogréfica de |5
espafioles. Numerosos planes habian reunido a mdsicos, libretistas, bailarines ¥ artisty pl
alrededor de Ia danza, con vistas a crear modernas piezas que se estrenarian en afios su
obstante, el mismo 18 de julio tuvo lugar un acontecimiento que, aunque casual, fue ¢ia
simbélico: la muerte prematura de Antonia Mercé “la Argentina”, representacidn de.
espafioia de 1a I Repiblica. Con ella termind una espectacular etapa de desarrollo de]
menco, cldsico y moderno que, presentado por las distintas compafifas que fundarg
principales figuras de la época, habfan recorrido los escenarios de medio mundo con pue
escena de pintores espafioles moderiios y vanguardistas. Asimismo, por causas distinfa
0tros casos que, sin tener unas consecuencias tan trigicas, también se abortaron en 1936, N
tante, el germen de dichas obras fue modificado en los nuevos contextos en Ios que se inte
sus artifices, para dar lugar a nuevas versiones de aquellos ballets en los primeros moment
exitio. Uno de los casos mds paradigmaticos es el que enlaza cuatro proyectos para dang
vés de la colaboracién de sus autores: Ariel, Soirées de Barcelone, La Nuit de Saint Jean
Cuckolid’s Fair. En rigor, sélo el dltimo llegd a ver la luz en 1939, aunque los materiales ¢
nes de los otros tres sirvieron de base para nuevas obras estrenadas mds adelante,

El primero de ellos, el ballet Ariel, fue una gran empresa de Joan Mird que contaba e«
libreto de Josep Viceng Foix vy una partitura de Robert Gerhard, en el que los tres autores tr
jaron desde 19333, Las ideas que recogié Miré en sus cuadernos a lo largo de esos a
entremezclaban elementos mégicos y oniricos con cbjetos descontextualizados: la estrelly
escalera, la flor, la nube, el sexo, el pdjaro, el ojo... Todo ¢llo remitia a los universos escén
creados para Romeo y Julieta (1926) —primer ballet en el que trabajé con Max Ernst— y
d’Enfants (1932), como continuacién del proyecto gue interpretarian fos Ballets Russes de M
te Carlo. Sin embargo, al coredgrafo, Léonide Massine, no termind de gustarle la que Gerha
denomind Musica d’acompanyament per a una accid coreogrdfica*. De haberse llevado a cab
Ariel habria destacado por la gran modernidad con que Mir6 lo habfa concebido, a partir de
introduccién de canto, poemas v provecciones cinematogrificas. El estallido de la guerra, que pr
vocé el exilio de Miré a Paris y de Gerhard a Francia y Reino Unido, termind por dispersar a los
creadores de tan interesante picza. A pesar de tales circunstancias, el pintor cataldn retomd el tr
bajo de esos dlbumes para otras obras escénicas que estrenarfa a partir de los afios sesenta.

En una de las visitas de los Ballets Russes de Monte Carlo a Barcelona, entre mayo y junio de
1936, también se iniciaron las conversaciones para crear un nuevo ballet inspirado en las cos
tumbres y el folklore de Catalufia. Esta obra contarfa con un libreto escrito por el consejero
de cultura de la Generalitat, Ventura Gassol, de nuevo con partitura de Gerhard y coreografia d
Massine. Joaquim Homs, discipulo de Gerhard, recordaba que la temdtica catalana se decidic tra

una visita organizada por Gassol a las fiestas de las hogueras de San Juan en Berga’. El titulo

3 Véase el profundizade estudio de Isidre Bravo y Carme Escudero i Anglés en Mird en escena, [cal. exp.], Barcelona, Fin-

dacidn Joan Mird, Ayuntamientc de Barcelona, 1994,

4 Cajas n° 6-7 (06_01_01,06_01_02,07_01), Arxiu Robert Gerhard, Institut d’Estudis Vallencs, Valls y Alt Camp (Valen- -
cia). Bl tinice documento explicito conservado sobre esta colaboracion es el articulo “Miisica, maquetas ¢ ideas para un ballet”,’

publicado en el segunde mimero de la revista de musicologia belga Miusica Viva, en julio de 1936, Miro, I, Forx, V. y GER-

HARD, R. “Misica. maquetas e ideas para un ballet”, Musica Viva, n® 2, julio 1936, pp. 8-13. Reproducido en Mirg en escend..

op. cit., 1994, pp. 200-201. Bl proyecto sélo vio la luz en forma de concierto en el XIV Pestival de la Sociedad Internacional de
Misica Contempordnea, el 19 de abril de 1936 en el Palau de ia Misica de Barcelona.
5 Hows, J oaquim. Robert Gerhard i la seva obra, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1991, p. 55.
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el ballet seria el de Soirées de Barcelone, pero, una vez mds, las circunstancias de la gue-
biigaron & dejar de lado ¢l proyecto, que seria retomado afios mds tarde¢. Utilizando la misma
iica basada en las fiestas de San Juan, el titulo de esa pieza de danza se sustituiria por el de
it de Saint Jean, para el que trabajarfa el pintor cataldn Joan Junyer, arfista muy activo
\te los afios de la guerra’. Se trataba de una nueva versidn del mismo ballet de Gassol y Ger-
‘asta vez a cargo de los Balleis Russes du Colonel de Basil, que, sin embargo, tampoco Hegé
Srenarse DUACA.

En marzo de 1939, durante su primer exilio en Bretafia, el pintor retomé el contacté con el poe-
nglés Robert Graves, gran amigo desde sus estancias comunes en Mallorca entre 1926 y 1936.
“Jiarios del escritor demuestran que fue en esa temporada de nuevas vivencias comunes cuan-
unyer comenzd los bocetos de La Nuit de Saint Jeand. Curliosamente, los disefios conservados
rdan ciertas similitudes con las de su siguiente labor escenogrifica, The Cuckold’s Fair (La
mieria de los corniidos) estrenado en 1943 por el Ballet Russe de Monte Carlo de Serge Den-
m, en el Music Hall de Cleveland (Ohio, Estados Unidos). Aunque para este ballet se utilizarfa
partitura que Gustavo Pittaluga compusiese para Antonia Mercé en 1927, el libreto —de Cipria-
Rivas Cherif y Federico Garcia Lorca— estaba inspirado en la romeria del Cristo de Moclin,
a fiesta nocturna a la fertilidad, en la cual las mujeres que no consegufan tener hijos se aden-
ban en €] bosque con un sacristdn, mientras sus maridos bailaban alrededor de una hoguera.
.05 elementos comunes a las fiestas paganas son bien evidentes entre estas versiones de un ballet
on origen comun. La escenograffa de Junyer que se vio finalmente sobre el escenario rescataba
laramente el trabajo anterior, como ltimo eslabén de esta interesante cadena de proyectos
scénicos.

Otra de 1as artistas que vio su labor escenogrifica interrumpida a causa de la guerra fue Maru-
a Mallo, quien demostré un gran interés en la plédstica teatral desde sus primeros afios de
ormacidn en el contexto del Madrid de la Residencia de Estudiantes. En su bagaje se acumulaban
a las experiencias generadas en los afios veinie en relacion a los escenarios: las colaboraciones
con Alberti, el interés en las marionetas de Podrecca y Calder y la beca de la JAE para formarse

“en escenografia en Francia, Asi, a su vuelta a Espafia, inicié 1a planificacién de un ballet de temé-

tica quijotesca, con partitura de Rodolfo Halffter, titulado Clavilefio. A pesar de que una noticia
en la revista canaria Gaceta de Arte de marzo de 1935 anunciaba su inminente estreno en ¢l Audi-
torium de fa Residencia®, esta obra nunca llegé a pisar los escenarios. Sin embargo, sus maguetas

6 Los archivos del misico catalin —conservados en la Biblioteca de la Universidad de Cambridge, donde trabajé durante
el exitio— datan esta obra en 1938, con multitud de modificaciones v versicnes, hasta su estreno en forma de suits en 1972. Per-
sia, Jorge de. Provecto Gerhard, Fundacidn de la Caixa de Catalunya, Fundacién Xavier de Salas, Cambridge, Biblioteca de la
Universidad de Cambridge, 2007.

7 GascH, Sebastid. “La jove pintura catalana. Joan Junyer”, Meridia, Barcelona, 11-3-1938, p. 4.

8 Los diarios recogen el contacto entre Graves y Junyer. “[...] Juan brought Jodn and Dolores in his car in the afterncon.
Joiin looked very much older but after a time revived: we liked her very much at once, Glad that there was no political talk: but
they told us of the dreadful conditions in the Spanish refugee camps and the brutality of the French police. He is doing designs
for an English ballet: décor” (13-3-1939). “Joan showed us his lovely new ballet designs” (30-3-1939). Roberi Grave's Diaries
1935-1939, St. Jokn's College Robert Graves Trust, Uriversity of Victoria, Victoria B.C., Canadd. Ademds, de Lucia GARCIa
bE Carp: véanse: “Imdgenes milenaristas en el arte de vanguardia®, Anales de Historia del Arte, n° 13, Madrid, Universidad
Complutense de Madrid, 2003, pp. 257-285; y “Joan Junyer y Esteban Francés: Escendgrafos de Balanchine”, en CABANAS BRa-
V0, M. (coord.). El Arte Espaiiol fuera de Espaiia, XJ Jornadas de Historia del Arte, Madrid, Biblioteca de Historia del Arte,
CSIC, 2003, pp. 105-120. Cfr. The Golden Age of Costume and Set Design for the Ballet Russe de Monte Carlo 1938 1o 1944,
[cat. exp.], Nueva York v Manchester, Hudson Hills Press, 2002.

9 MaLLO, Maruja. “Escenograffa”, Gacefa de Arte, 1° 34, Tenerife, marzo de 1935, p. 1. Ademds, especialistas como Agus-
tin. Mufioz-Alonso han sefialado que se representariz en octubre de 1936, MUROZ-ALONSO LoPEZ, A. Teatro espafiol de
vanguardia, Madrid, Castalia, 2003, p. 71.
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Figura 1. Joan Junyer, Figurines para La Nuit de Sain
Jean, 1939, (En AMBERG, George: Art in Modern
Bailet, Nueva York, Pantheon Books, s.£., ii. 136). ~

fueron expuestas en mayo de ese mismo afio en la sede de ADLAN. Las fotografias de ese trab
jo muestran a una serie de personajes que recuerdan a espantapdjaros, a monstruos de barro y :
robots de hojalata a los que Ramoén Gomez de la Serna dedicd una extensa e interesante descri
cidn desde su comiin exilio en Buenos Aires:

Lsa {sic] encargan el decorado de un ballet moderno y como es asunto quijotesco y espafiol, abre 1o
pajares v hace vivir el alma engavillada v pajonal de los corrales y el escenario secd un gran Almiar, o s¢
un pajar al descubierto. :

Los alrededores de Madrid hacia la Mancha o hacia Castilla la vieja, son el triunfo de la troje v del baz.
de paja v bueno es vestir a todos los que tomen parte en el ballet con trajes en gue la mies seca y espiga-
da esté entera, no dejando mds gue rendija, para sus ojos entre so entreabierta gavilla. )

El gran acierto, el cervdntico acierto de Maruja al construir la decoracién de ese ballet es ése, empajonar
[sic} la escena, evitar la tela para que sélo triunfe el trigo y la cebada que hacen crujiente, sequerizo [sic] y al:
mismo tiempo aurifero al espafiot de esas tierras, granero auténtico de Espafia, un dfa granero de] munde. [.

Todos esperdbamos que comenzase a bailar con sus capirotes de paja y sus faldeflines tiesos también:
de paja aquel ballet Clavilefio de las auténticas lagarteranas sin lujo de bordados, con su verdad pajiza po
delante, que iba a ser estrenado en el Auditdrium de [a Residencia de Estudiantes de Madrid.

Colummas agricolas, molinos de viento pajeros, clavilefios con pelo de paja, oficiantes vestidos de;
alcuza, soles justos de [o que el sol saca de [a semilla, todo un muado con pléstica de cucurucho, de cono:
de mieses recogidas era la compafiia de épera inactiva que Maruja habiendo logrado una meta més y més:
original en el camino del Arte tenia sobre las mesas de su estudiol®,

10 Gonrz DE 1A SERNA, Ramén. Maruja Mallo: 59 grabados en negro y 9 Idminas én color 1928-1942, Buenos Alres, Bdi-
torial Losada, 1942, p. 12. o
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Figura 2. Maruja Mallo, Maquetas para Clavilefio, 1935, (En MALLO, Maraja:
59 grabados en negro y 9 ldminas en color, 1942, XXIID).

En efecto, la relacién artistica de Mallo con el entorno rural y popular espafol recuerda en bue-

- na medida los trabajos de la Escuela de Vallecas, de forma que la conferencia que Maruja impartid

en la Sociedad de Amigos del Arte de Montevideo, en julio de 1937, aludia a multitud de ¢le-
mentos comunes con bas Palabras de un escultor que publict Alberto Sénchez en 1933, aplicados
a la danza y el movimiento:

Troncos, virutas, aserrin, cereales, hortalizas, retamas, esparto, lana, y arpillera transformados en cuer-
pos humanos; la naturaleza y los pueblos expresando un contenido gue encauzo en un teatro integral,
donde la escenografia es creacion y ciencia arquitectural, con escenarios de una conciencia armdnica en
el espacio, con una consonancia entre cada parte y el todo, compuestos de superficies y cuerpos reales tan-
gibles y sélidos y donde los personajes se mueven en todas direcciones respecto a las seis caras del
escenario, dando & la representacion vivacidad y fuerza dindmica, sometidos a juegos de luz y agrupacio-
nes escénicas ordenadas. El principio fundamental del teatro es adiestrar ef cuerpo humano convirtiéndolo
en un instrumento de la creacion escénica. Empleo el cuerpo humano como esgqueleto mecdnico para mis
arquitecturas escultricas, que se moverdn relaciondndose con la unidad dindmica escenografica. La entra-
da de un personaje en escena es para m Ja presencia de un cuerpo con la forma, color y materia que le
corresponde y estard en relacién con la organizacién total escenogrifica, llevando cada personaje una mds-
cara propia, fija o mdvil, siendo los elementos restantes giratorios o estaticos. Todo reducido a una
expresiéa simple, inmediata y esenciall!.

La presencia de estas formas vivas v de materiales extraldos directamente de la naturaleza, que
habian marcado la dltima etapa madrilefia en la produccion de la artista gallega, comenzaron a

i Marro, M. Lo popular en la pldstica espafiola a ravés de mi obra. 1928-1936. Buenos Aires, Losada, 1939, pp. 38-39.
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mezclarse en esas obras con el que serfa su siguiente estilo, a partir de su exilio en Latinoam
ca en febrero de 1937. En esa suerte de piezas de fransicién se pueden encontrar elemga
arquitectonicos, mas préximos a lo racional y lo geométrico. No en vano, circunstancias cog:
contacto con Joaquin Torres-Garcfa y su grupo Abstraction-Création, o su labor durante
Repiiblica como maestra de cerdmica, influyeron en estas preocupaciones constructivas pr
en series como Arquitecturas vegetales y minerales, Construcciones rurales y, sobre todo, P
tica escenogrdfica.

Todavia durante los afios de la guerra, pero ya en el exilio al que se vio empujada, aplice tg
esta experimentacion en la Cantata en la tumba de Federico Garcia Lorea, Se trataba de unia i
za escrita por Alfonso Reyes, con misica de Jaume Pahissa para violin y pequefia orquest
representada por Margarita Xirgu y su compailfa, el 23 de enero de 1938 en el Teatro Smart
Buenos Aires!2. Reyes, antiguo colaborador de Lorca en la revista Indice durante los afios veint
y por entonces embajador mexicano en Argentina, escribié que la Canrata “salié como brota
quejido” que lamentaba la trigica situacidn que atravesaba Espafiai?. Ante una temética tan 7
cuente esos afios, en los que se presentaba un “teatro de urgencia” con una puesta en esce
proxima al realismo socialista, como hiciera, por ejemplo, Santiago Ontafién para la Numancia
Alberti, la opci6n de Maruja Mallo estuvo mds proxima a la reaccién de Alberto para El triurifo
de las Germanias de Altolaguirre y Bergamin, muy aplaudida a pesar de su lenguaje vanguardi
tal4. Las maquetas retomaban el trabajo de Clavilefio, pero incidian adin més en esos
planteamientos arquitecténicos, tanto de los decorados como de los personajes que determinarian
su estilo posterior en los primeros afios del exilio. -

Especticulos en Espafia: “danza de guerra”, propaganda y ballets

Los especialistas en teatro han denominado al tipo de obras que se realizaron durante la Gue-
rra Civil como “teatro de guerra” o “teatro de urgencia”, cuyo origen se ha situado en 1a Repiiblica
de Weimar, en los afios veinte!. El propio Rafael Alberti definié sus caracteristicas en un artfco-
lo del Boletin de Orientacicn Teatral en febrero de 193816, Se trataba de piezas de corta duracién.
de gran intensidad, de temdtica actual, de fcil montaje con pocos medios, ejecutadas por un
nimero reducido de intérpretes y de un alto nivel literario y artfstico. Durante los afios de con-
flicto se llevaron a escena numerosas obras de estas caracterfsticas, bien como adaptaciones o bien
como nueva creacion, y se fomenté montaje a través de concursos y festivales benéficos. Igual-

mente, las revistas de la época, como Ei Mono Azul, Nueva Cultura v Hora de Esparia dedicaron’

multitud de articulos a las cuestiones escénicas. Muchos pintores y dibujantes pasaron a trabajar

para el Ministerio de Propaganda y engrosaron las plantillas de las compafifas teatrales en calidad.

de escendgrafos. Asi, artistas como Miguel Prieto, Ramén Gaya, Arturo Souto o Santiago Onta-
iién crearon diversos decorados y figurines durante esos afios.

Cabe preguntarse si, al igual que sucede con el teatro, se podria hablar de una “danza de gue-
rra”, similar a éste en sus objetivos y en sus medios. Un gran nimero de fuentes nos brindan

12 PoLo, Irene, “Cantata en la tumba de Federico Garcia Lorea™, Meridia, Barcelona, 28-1-1938, p. 7.

13 Reves, Alfonso. Obras completas de Alfonso Reyes, t. X, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1989, p. 164,

14 Véanse CarrERO, Francisco. “Elementos para una pldstica teatral espafiola”, Nueva Culmura, Valencia, abril 1937, p. 15,
“Teatro”, Hora de Espafia, n° 2, Valencia, tebrero de 1937, p. 60.

15 Munps. Op. cit., 1987, p. 18.

16 A sErTI. “Teatro de urgencia”, Boletin de Orientacion Teatral, 15-2-1938, p. 5. El “teatro de guerra™ también es descri-
to por Manuel Altolaguirre en “Nuestro teatro”, Hora de Espafia, n° 9, Valencia, septiembre de 1937, pp. 29-37.
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Figura 3. Kati Horna, Teatro callefero... en
Barcelona. CDMH, foto 124, (En MCU,
Archivos Estatales).

informacién acerca de los variados especticulos en los que se presentaron diversas piezas de
danza. Generalmente consistian en representaciones breves, de cardcter folkldrico y elementos
'populares de las distintas regiones espafiolas. Eran interpretadas por un grupo limitado de
bailarines, habitualmente formado por mds mujeres que hombres, debido a Ia frecuente movi-
lizacién al frente de estos ltimos. Su puesta en escena era muy sencilla y su folklorismo se
potenciaba a través del uso de trajes regionales. Asf, por ejemplo, compafifas creadas ex pro-

| feso para la situacion bélica —como las Guerrillas del Teatro, dirigidas por Marfa Teresa
“Leén— contaban con un grupo de bailarines entre sus miembros. Todavia sus huellas se pue-
. den seguir por los recuerdos de la autora de Juego limpio y de Memoria de la melancolia?,

o en las escenas que retraté Kati Horna en algunas de sus fotografiasi®. Asimismo, hubo otras

- compafifas que contaron con piezas de estas caracteristicas --el Teatro de Arte y Propaganda,

el Teatro de Guerra de Altavoz del Frente, La Barraca, El Baho, etc.— que, bien desde la sede
en distintos teatros, bien como grupos itinerantes que actuaban en los frentes y en las calles, lle-
varon al pblico su mensaje propagandistico.

Fl gran potencial de la danza como plataforma publicitaria fue aprovechado también en la
campafia del Comisariado de Propaganda de la Generalitat de Cataluiia, creado el 5 de octubre
de 1936 y dirigido por Jaume Miravitfles. Entre sus objetivos estuvo la promocion de la imagen de
1a Republica y de Catalufia tanto dentro como fuera de Espafia, a través de los medios gréficos,
sonoros, audiovisuales, pldsticos y escénicos. En este dltimo sector, foment6 la formacion de una
seccidn de midsica, protagonizada por el coro Segetes Roges, y de dos grupos de danza basados
en el folklore cataldn: la Cobla Barcelona, destinada a acudir a los acontecimientos en el extran-
jero, y la Cobla Albert Marti, que inicié un viaje especial a Madrid para actuar en los meses mds

17 Leow, Marfa Teresa. Juego limpio, (1959), Madrid, Comunidad de Madrid, Consejeria de Educacién, Visor, 2000, p. 173;
¥ Memoria de la Melancolia, Barcelona, ed, Laya, 1977, pp. 42, 57.

18 Horna, Kati. Teatro callejero en Barcelona. Fotografias 124-127. Centro de Documentacién de Ia Memoria Histérica
{CDM1U}, Salamanca, Ministerio de Cultura. Véase también GUANSE, Doménec. “Les Guerrjlles del Teatre”, Meridia. Barcelo-

na, 18-3-1938, p. 7.
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duros de su defensal®. Sobre esta empresa, Miravitlles escribid un interesante arncul enk
Azul:
La cobla de sardanes “Albert Martf”, magnific ambaixador de la nostra pétria; com Ta cob

na a [’estranger la cobla Albert Martf, havia de fer comprendre als madrilenys quin era e] ver
popular de Catalunya. Havia d’ésser & través de la tenora incommensurable del gran empords

niciés el dialeg entre dos pobles, els quals uneix el mateix dolor i el mateix desti. Els dansairesd

Catal2 de Folklore “Montserrat” havien de posar en evidéncia un altre aspecte de I'anima nostsd

sa medieval que perpetua a través del temps la bellesa del sentimentalisme catali i que defipei

suaus la seva delicada gracia. .

[...] Es tractava de portar a Madrid una representacio que posés en evidéncia Pesperit autene]

tre poble. Poesia, Dansa, Musica. Aixd vol dir onze mdsics, dotze rapsodes, setze dansaires-.-i'Ai

per altra banda, atés que entre los companyes participants n"hi havia de molt joves, familiars que;
panyaven. El total de la delegacié pujava doacs a seixanta expedicionaris, jovenalla y persone

moltes dones. [...]20.

Por otro lado, durante los aflos de guerra también experimentaron una gran demanda lo
tdculos mds préximos a las variedades y el mussic-hall. Numerosas figuras de la danza dej
lado los grandes batlets para dedicarse a los niimeros individuales, en espectdculos mixto
solicitados por un piiblico que buscaba olvidar por un rato su tragedia cotidiana. Por ello;
mado “género infimo™ fue objeto de una gran polémica a lo largo de la guerra. De una par
numerosas publicaciones, periodistas y especialistas del teatro criticaban su bajo nivel artist
su habitual relacién con la pornografia v la sicalipsis. De la parte contraria, se defendia |
tencia de este género, en el que trabajaba un gran nimero de personas que no podian quedar:
un sustento diario?!.

Hsta controversia fue habitual en los debates sobre las medidas de politica teatral, iniciad
desde los primeros meses de la guerra, en los que las salas fueron incautadas por los sindica
gue pretendfan una reorganizacion de todo el sector. A ellos se sumé la Junta de Espectdculos
aprobd un reglamento con ese fin en marzo de 1937, Sin embargo, quizds la accion més efect
fue la impulsada desde la Direccion General de Bellas Artes del Ministerio de Instruccién Pd
ca, que consisti6 en la creacién del Consejo Central de Teatro, a partir del Decreto del 22
agosto de 193722,

Este organismo tuvo la “necesidad de redimir el teatro espafiol de su cardcter exclu51v1sta me
.cantil, evitando que sea una actividad de lucro, para convertirla en manifestacién cultura
educadora”. Con ello se pretendia definitivamente dirigir y orientar su aspecto artistico y culfu
atender a la formacién de su personal —escritores, directores, escendgrafos, etc.— y fomenta
configuracion de compamaq de diversos géneros.

Ademds de la presencia de la danza de guerra, el teatro lrico v los grandes ballets con:ﬂgul
ron sobrevivir durante esos afios, representados dnicamente por el Liceo de Barcelona. Tras
incautacién y conversién en Teatro Nacional de Catalufia por decreto del 27 de julio de 1936, €l
edificio se reabrié para la temporada lirica de 1937-1938, en la que se estrenaron algunos ballet

19 SoLE | SABATE, Josep M. y VILARROYA, Joan. Guerra i propaganda. Fotografies del Comissaviat de Propaganda deila
Generalitar de Caralunya (1936-1939), Barcelona, Generalitat de Catalunya, Arxiu Nacional de Catalunya, Viena Ediciops;
2006, Véanse las fotografias M.P. La Cobla catalana en el Ayuntamiento (Archivo General de la Administracion, 33, F., 0407
36199, 001 y 56200, 001); M.P. Los Coros catalanes en ¢l Ayuntamiento (AGA, 33, F., 04070, 56198, 001).

20 MiraviTLLES, ] “Catalanes en Madrid {impresiones de viaje)”, El Mono Azul, Madrid, n® 46, julio de 1938, p. 4.

21 Véase Sam. “Especticulos. Los teatros y la revolucidn”, ABC, Madrid, 8-4-1937 p. 14.

22 Gazeta de la Repiblica, n® 236, 24-8-1937, p. 769.
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Figura 4. Joan Magrinyd, en Las golondrinas. Fondo
Magrinya (BMVB, 2.2.13).

representados por el cuerpo de baile del vigjo teatro, con Joan Magrinya, Trini Borrull y Maria Liui-
sa Nogués. Contaron con escenografias reutilizadas, sacadas de los talleres del Liceo, y con algunos
decorados de Josep Castells2?. Uno de sus mayores éxitos fue Las golondrinas, drama litico gue va
habia sido representtado con anterioridad, primero como zarzuela en el Teatro Price de Madrid (1914},
y luego, como 6pera, en el Teatro del Liceo de Barcelona (1929)24. Se reestrend como ballet en julio
de 1938, en un homenaje a la 48° Divisién organizado por la Federacion de Trabajadores de la Ense-
flanza, interpretado por Rosina Segovia y Magrinya?*. Algunas fotografias de la coleccion de Joan
Magrinya capturaron escenas de esta representacion, en la que los bailarines protagonizaron el paso
a dos de Pierrot y Colombina de la Pantomima del segundo acto?. Sebastia Gasch realizé 1a crénica
de este especticulo dedicando todo el articulo a este pequefio fragmento, que considerd digno de las
mejores producciones de los Ballets Russes de Monte Carlo?7.

23 Véase Bravo, Isidre. L'escenografia catalana, Barcelona, Diputacié de Barcelona, 1986.

24 Libreto de Gregorio Martinez Sierra, Maria Lejarraga y Santiage Rusifiol; partitura de José Marfa Usandizaga. M., O.
“Temporada oficial al Liceu. Las golondrinas”, Meridia, Barcelona, 1-4-1938, p. 7.

25 1os bocetos de 1029 s conservan en el Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona. Fons Josep Castells Sumalla,
reg. 93.266-93.267, P 27-53. Véase FERUS. “Notas de guerra. Un homenaje a la 48 divisidn™, ABC, Madrid, 2-7-1938, p. 3. TasIs
I Marca, Rafael. “Impressions d’un espectador. Opera i sarsnela al Licew”, Meridia, Barcelona, 27-5-1938, p. 7. GascH, §. “La
dansa al Liceu. Debut de Maria Lluisa Nogués”, Meridia, Barcelona, 21-10-1938, p. 7.

26 2.2.13. Fondos Joan Magrinya (FIM). Biblioteca Museo Victor Balaguer (BMVB), Vilanova i Ia Geltrd (Barcelona).

27 Gascl, Sebastia, “La dansa. La pantomima de Las golondrinas”, Meridia, Barcelona, 5-6-1938, p. 7.
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O.tro de los ballets, Corrida de Jferia, contd con una
su primo, el poeta Mauricio Bacarisse, y coreografia de
n0v1em}3re de 1938, en el homenaje de despedida a Ias
el Comisariado General de los Ejércitos de Tierra. De n

partitu.ra de Salvador Bacarisia
Ma{gnnyéﬂ. Su estreno tuvg Iy
Brigadas Internacionales orgé
uevo, el argumento de la piegs

E:ldlaora, un torer9 ¥ un contrabandista, duranie 1a Feria de abril de Sevilla. Los decos
) Cglsl Ctgr;ecl! a'fczi iﬁeﬁsz é ;}ienp;rng;steﬂs, fueron Cl,‘l'ti‘CEldOS por algunos especialistas, ggréan
a danza y la pléstica de la obra: :

El que 1o podem elogiar incondicionalment &s la presentacié. I ens sap molt de S
n}al ?ntes d’aquell decorat, degeneracid cartel-listica del decorativisme cubistejant dgreu. ;o
s"estila en les revistes del Paral-Jel, no ens ha convengut. De més & més aques[J d o e
anulla el joc dels intérprets que necessiten teles de fons més simples p;r a briIlaicorE? fnassa %

QUE}I\]K als vestits, si exceptuem els de la Borrull i de Magrinya, esplendids de :llzln iesc']at 3
sahor d, ep(.)c?a, t el d’ Anita Esteve, dun gust eXquisit, es altres sc’)ﬂ bastant pabres i mI; UOS;]tat d:1
el que és p'ltjor, no s’harmonitzen amb ef fons. Aixd demosira una vegada més la SS:a et’er'q
el decorat i els vestits & un mateix arista29. et e

Los bailarines del viejo Liceo, como era habitual,
1oi:ras obras, como Doita Francisquita (Vives) v La ven
To;;;?;tca;gzsdan:encanf)s orgélmizado por la Unién Iberoamericana, el 9 de noviembre de 19

estacar ¢l recital de piano organizado por el Comisariad

ralitat en homenaje al personal del Ministeri ; o o I3 M Erpon de 1
0 . . erio de Defensa, en ¢l Palau de la Miisica de B :
Zste esp]e’ct.aculo. Magml\ya. ejecuté unas Seguidillas de la més pura escuela bolera- Nogué:r ;: 10_1’1 i
d?;:zsﬂc a}il;a ana mecdnica, con musica de Liadow; y Borrull, la Danza del ﬁteg’,ro de £/ ,:lmgafelga
a. Ademas se presentaron los pasos a dos de Las silfides (i i :

all; ' St ¢ Chopin, y de Cérdoba de Albéni
Il;%rﬁu] Em;o, no hay que olvidar los bailets que se proyectaron en la temporada ]938—1;35 Zro 1b§;11?
vos derivados del final de la guerra, no Itegaron a llevarse a escena: La romeria de’ E’Jos* cgm;'

ambién aparecieron en algunos fragment
ia de Don Quijote (Chapf), para el homéﬁa;
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Figura 3. Gala de la Danse, Grand Palais.
pasition Internationale de Paris, L'Hustration,
Paris, 10 de julio de 1937.

artesanfas y objetos regionales, dispuestos en ¢l bien conocido edificio de Sert y Lacasa, s
struyd un escenario en medio de patio, en el que se proyecto un intenso programa de espectd-
bs de cine v artes escénicas sobre ¢l que se llamaba la atencidn en los catdlogos franceses:

Dans la dramatique sitoation of: est actuellement I’Espagne, les organisateurs de la participation
espagnole se sont assigné pour but de faire du Pavilion Espagnol non une expesition commerciale, mais
en queique sorte un exposé intellectuel et moral. Toutes les formes d’expression artistique et notamment
le spectacle, ont été appelés & y figurer. C’est ainsi que le grand patio, gui se frouve en prolongement du
rez-de-chaussée, a été aménagé en salle de spectacle susceptible de contenir plus de cing cents personnes.

Comme il se devait pour I'Espagne, par excellence terre élue de la danse, les représentations chorégraphi-
ques ont une foute patticulidre importance. Des groupes se succédent venus de différentes régions. Des films
documentaires sot projetés. [...] Bn outre, aux heures ¢"affluence, andition de disques de musique classigue et
de chants populaires espagnols. Enfin, le thédtre prendra sa part A cette évocation vivante de PEspagne®.

Desde los inicios del gran proyecto, los responsables de las politicas propagandisticas reco-

(Pittaluga), Don Lindo de Almeria {con libreto de Bergamin y musica de R. Halffter estrenado en

exilio mexicano), E7 caballero de Olmedo (Casal Chap) y EI contrabandist (Fspl)® - gieron estas ideas en muchos de los documentos, en los que podemos encontrar el prondstico de

participacién de diferentes grupos teatrales y de baile folklérico. Una de tales manifestaciones fue
la recogida en la memoria descriptiva de las diferentes secciones previstas para el Pabellén, en la
que se explicaban los espectdculos del patio®. También la conferencia impartida por Max Aub
como delegado de Fspafia en el X Congreso Internacional de Teatro, que tuvo lugar en Paris en
junio de 1937, anunciaba la presencia de La Barraca, El Bttho y el T EA en el Pabellon, aunque
ninguno de estos grupos llegé a actuar finalmente en Parfs?s. Asimismo, varios periddicos fran-
ceses hicieron publicidad de las danzas populares que representaban diferentes regiones espaiiolas?,
haciéndose eco de las previsiones del programa oficial de actividades:

~La escenografia de la danza fuera de Espaiia entre 1936 y 1939

Ali 3
e dlegluai) gge las ]aborgs de propaganda que se desarrollaron como parte de las politicas naci
gobierno republicano, se planted una importante campafia internacional gue reclamaba:

un gran niimero de actividades cult

28 Parece ser ; i
que esta obra fue zealizada para Antonia Mercé en 1 flari
preté alguna de sus piezas en el Teatro Espafiol, 23-4-1932. Prrez DRogbze?’;é}e Ny oo o8 s estenat, . Bacrse inr

t(z;);(r)d% zicras del d)a( golngrem de la Asocigeicn Internacional de Hispanistas
- L2 temporada del Liceo”, CNT, Barcelona, 8-10-1938. p. 2. ' 7
GASC’;];, S. “Un nou 'astm- brilla en el firmament de Ja dm}sa.g’lirﬁ)n? BgmNTﬂ’l’]?a.i;:f}EZ; %2123?88% 21;9{’;_1 P SIS .2
;0 giSCH. g :Corrida de feria”, Meridid', Barcelona, 12 a 19-11:1 038, p,=7. ST
i GASCH, ; . “DaHSﬂ de teatre”ai Liceu”, Meridia, Barcelona, 24-6-1938, p. 7.
I SCH .“Dansa al Palav”, Meridia, Barcelona, 12-8-1938,p. 7.
GascH, 8. “El que veuren bailets cspanyols ai Liceu”, Meridic, Barcelona, 23-9-1938 D.7

. vol. 3, Barcelona, 1992, p. 189. Véanse: “Alrededor del

1 de Paris de 1937, en la que el Pabellén de Espafia concentrd ©
urales. Entre obras de artes pldsticas, fotomontajes, exhibicién

‘Mauricic Bacarisse y el teatro™, en VIE.ANOVA, Antonio. -

33 R135589, “Recueil factice d’articles de presse, d'une monograpkie et de périodiques sur I'Exposition universelle de
1937", “Espagne”, p. 48. BNF, Département des Arts du Spectacle (A.5.}.

34 Memoria descriptiva definitiva de las diferentes secciones..., Valencia, 31-5-1937. CDMH, PS-Madrid, Caja 2760, doc.
3, Reproducido e CaBafAs Bravo, Miguel. Josep Renau. Arte ¥ propaganda en guerra [cat. exp.], Salamanca, Ministerio de
Cultura, 2007, . 179.

35 AUB, M. Bulletin International du Thédtre, Organe de la Société Universelle du thédtre, n° 3, Paris, abiil de 1938, p.
53. Traducido al castellano en AzNar SOLER, Manuel. Max Aub y la vanguardia teatral: (Escritos sobre teatro, 1928-1 938),
Valencia, Aula de teatre, Servei d’extensié universitiria, Universitat, 1993, p. 179. Véase “Homenaje a La Barraca durante la
guerra civil”, Boletin de la Fundacién Federico Garcin Lorca, Madrid, diciembre 1999, pp. 13-48.

36 Véase “La participation d"Espagne republicaine & 1"Exposition”, L' Humanizé, n° 14059, Paris, 1937. Citado en MARTIN MaR-
TiN, Fernando. El pabelidn espafiol en la Exposicicn Universal de Paris en 1937, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1983, p. 201
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zainero Agapito Mazaruela cantard anti
instrumentos caracteristicos (tejoleta, almirez, zambomba).
Grupo Vasco: formado POI: un.primer grupo de danza de 50 m
po formado por tres midisicos, dos cantantes de melodfas populares.
Grupo Cataldn: participacisn del Orfedn Cataldn y de [a Cobla de Barcelona, etc..,
Grupe Valencizno: 28 Personas: 16 bailarines
bretard el Uy dorze, Abaes ¥ otras danzas,
Grupo Aragonés: 15
diversos estilos de Jots,
Grupo Asturiane: en formacidn.
Grupo Andalugz: en formacign3?,

» 1 jefe de baile y 9 instrumentistas, Egte grupg

personas: 8 intérpretes de “rondalla”, 2 parejas de bailaripes ¥ 3 cantanteg

catalana, hermana de 12 Cobla Albert Mart{ que an

traba realizando una girta por distintos paises europeos, entre febrero y noviembre de 1

hay noticia de 1a Pparticipacién de este grupo en Parfs entre febrerg y marzo de 1937, en
sentacion en el Théatre de la Mutualité, en el

que mostraron una serie de danzas regionales y 1
solos de estilo cldsico interpretados por Joan Magrinya, estrelia del grupo3, Ademds, la Cobla
la primera compafiia espafiola que particips en la Exposicién, formando parte de la Gala d
Danza internacional que se celebrd en el Grand Palaig des Champs Elysées el 2 de Julio de 193
a la que asistieron cerca de diez mil personas0. By ella, el grupo de Barcelona Jjunto con la bail
rina Teresina Boronat inferpretaron Triana (Albéniz), Musique populaire Catalane y Sardasies
Fue Ia dnica agrupacion que actud en a inauguracién dep Pabell6n espafiol, diez dias mds tard;
asi como en la recepcién organizada después en la Embajada de Espafla®2. En una carta-inform
del comisario general, José Gaos, poco después de Ia fiesta, se pueden observar las dificultade
que se encontraron para ofrecer un adecuado Programa de espectaculos: .

[--- En cuanto a los &nipos de canto y
an, por las dificultades de] servicio militar, es decir

_—

37 Texto del programa oficial de actividades enviado por el Comisariado £,

spafiol al Comisario General de lg Exposicicn,
s, Bibliothéque Historique de Ia Ville de Paris, Citade por Aux TrUERA, Josefing (dir.). Pabeilsn espafiol: Exposicion Inte
nacional de Paris, 1937 [cat. exp.], Madrid, MNCARS, Ministerio de Cultura, 1987, pp. 152-153. '
38 En e Fondo Magrinyi se conservan multitud de fotograffas de esta gira; BMVB. Bl disefio de los carteles def bailar
COITiG a cargo de Bvarist Mora, como atestiguan ios que se conservan en el Arxiv Ramon Manent de Matarg {Barcelona), cé
26945A y 026946, Ofra versién de los carteles da Cobla Barcelona la realizg Ricard Fabregas. Bn una carta g sus padres del 7:
de abril de 1937, ¢] bailarin escribia: “[...] Supongo que el domingo partimacs para Paris. Bstamog a | tnitad, mejor dicho, casi
ala fin de la tourné {sic] de! Norte ¥ con mucho éxito”, 2,2.12, FJM, BMVB, :
3% Vaage ESTEVE, Anita, “Théatre. Encore la dange espagnole”, Populaire, Paris, 2-4_1937.
0 Gaig de 1y Danse, Exposition Internationale de Paris 937 Rt 12,812 (2). BNF, AS.
Las crénicas francesas 1o fueron muy generosas con la d
relacidn a la enorme explosidn alegre dg [as rockettes americangs: MorTcon, A. de. “Ay Grand P,
Le Petis Blen, Paris, 5-7-1937. 8. “Le Gala de la Danse”, Lillustration, n® 4923, Paris, 16-7-1937,
42 Véanse las fotograffas. La eoblg catalana en el teatro def pabellon espaiiol. CDMH, PS-Madrid, Caja 2760. Doc. 43-
(28 (21], 44-(28) {22, 45-(24) 23], 46-(34) [24). Programa dei
en Parfy, 12-7-1937. AGA, Asuntos Exieriores, 10 (96), Caja 54/1 1097, Exp. 4.
2007, pp. 190, 194. O, “Une réception 3 I’ Ambassade d’Espagn
position”, Agence Espagne, n° 178, Paris, 12-7-1937, p.13.

anza catalana, quizds por su sobriedad y austera intensidad en.

491. Reproducidos en Casafiag Bravo. Op. cit.,
e 4 I"occasion de Pinanguration du Pavillon Espagnol de U'Ex-

hitistas y obreros del Pabelldn

aiajs. Le Gala de la danse™; -

concierto y actuaciones ofrecidos por Iy Embajuda de Espaiia
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Figura 6. Fiesta dada a los

espafiol de fa Exposic%én de
: Paris de 1937, Actuacidn de
‘la Cobla Barcelona. (CDMH,
PS-Madrid, 2760).

f C cos dias. Yo me per-
léfono que vendrian y que el primero, el castellano, llegaria dentro de muy po o e
o decir 5 \ i truccidn,
p(?: td ir solamente que, en la concepeidn del pabellén, a que ha respondido la cqns rer ol i oon
n ’ i i6 vienen,
gmot grupos era lo fundamental con la mencionada Seccidn de Artc?1 E1'30pulz;u'. Sino
e estos . eon de Arte p
su escena, es decir, la seccién dindmica y viva del pabelldn, se pie

P f' 31 I - - <
g !

. Iembre de 193 ; N 1& pal‘l. 11 ake 1ena o1re
meros: danzas Sego\f aIlEIS,
clerto de gull 1T pOl’ M

.]ea = IS Ballault de E Crimen & en (;}!1”(1[:1!1 (ie Allt()ll]() IVIaC d“ y de 0 DO 1 RACLO
1 1

S 7 158 (3} e I I 1[1) canciones ar (9) Za‘]as !)(II e; p()eta !llﬂlplefadaS pO G d
CIF Ch, Z M [14A) d O Ca, C s

ito” inédi [ que pasen cin-
Montero; danzas andaluzas bailadas por “La Joselito™; y una escena inédita de As{ gue p
ontero; §
’ 45
il Montero y Alberto Barral+s. _ . ) ol mestran un
CO cﬂ?ssfolizrgraﬁas de 1{13 representaciones que tuvieron lugag erll eIrde;SHg:l Z};z bl 9ol pat.
i e habi te se dejo pasar una de las ram ‘ :
esnudo, por el que habilmen . la e T confimuts
:;Cf;;frloef; inico elimento escenografico. Sin embar%% Iétsddis;ucrl};zs af:j;tleoss qé)ue o configura
’ i i i ad de to
i6 i ones y la intencionali laboraron
¢i6n de la arquitectura, las secci nes nencior hasta Alberto. pasando por AL, ;
i — enan hasta P
ran obra transdisciplinar —desde emento .
zompletal‘ Ie)i?mg'ten concebir el Pabellén come una obra de arte total, en la que cadae
acasa—,

adri ja 2760, doc.7.

43 Copia de la carta-informe sobrej ]azg[l]a?ugm‘lagirin del Pabelldn..., 21-7-1937. CDMH, PS-Madrid, Caj~a o
Rep?f;iii::»f?:fgiis]zz.ﬁvv ccz')e: (;fg;:e et [es,Cpl.mn.fs.Pop’uiaires a;eg SCFis;iHSe; i”‘[ 1: ;i:;a;;iﬁ gl ;gﬁ;/!llgz g;i;iif;a If;gh (:Irj Eti EON.‘
;{e)ft;ZianiejuiZ:ff;n;agfiﬁrj?eigsj:l:zz;afjgii GP:EEl;ri::;a 2SBr:j:e Uni\’feréir.y Press, 2005,‘pp. 172-173, Véase DOMINGUEZ,
Maﬂfg L;ﬁiif;%ﬁ?:ﬁi?éﬁfgﬁi; .9;?).?18 Jusillé & Grenc.zde'. Reprf)ducf‘izio ;;I?i’;fi?;;rffi&i; I;’o;;id gfniﬁ% f):;{g?t;
At s s s ot Hors . it 1 L1 Mt i 155, o 628, it e e S, o

1993, pp. 192-193.
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con miisica de Glinka y coreografia de Fokine, estrenada en el Coliseum Theatre de Londreg, ,
por otro lado, Capriccio Espagnol, con musica de Rimsky-Korsakov ¥ coreografia de Mass{nz
¥ “la Argentinita”, presentada en el Thétre de Monte-Carlo el 4 de mayo de 1939 y llevad, al
exilio en Estados Unidos ese mismo afio. Para ambas obras se utilizaron los mismos decoradog
que representaban un paisaje propio de los campos aragoneses. Los disefios de los trajes aludfaI;
al estilo goyesco, en tonos violetas, verdes, amarillos y turquesas, dibujados con perfiles frigieg
y esbeltos, de proporcidn estilizada, que nada tenian que ver con los de la “danza de guerra” que
se desarrollaba en Espafia®4. Como criticaba Vicente Salas Vin desde las paginas de El Mono Az,
Pruna y Andreu serfan de aquellos artistas “en sus torres de marfil” que permanecian impasibleg
a la situacidn espafiolass.

Conclusiones

En definitiva, el andlisis precedente permite establecer las conclusiones que eXponemos a con-
tinvacion. En primer lugar, los proyectos en los que trabajaron artistas como Miré, J unyer y Mallg
en 1936 son representativos de las obras abortadas o versionadas, que harfan de enlace entre 1
labor de preguerra y la de los primeros afios del exilio.

En segundo lugar, podemos afirmar que existe una “danza de guerra” que se llevé a los esce.
Narios como un instrumento més de propaganda politica e ideoldgica, reforzada POr una puesta en
escena comun al teatro de urgencia. En este tipo de danza se pueden distinguir tres géneros dife-
renciados: por un lado, el baile folklérico v regional, propio de los actos mds propagandisticos,
asociado a la arenga y la identificacién del ptblico con el pueblo ¥ con su causa; por otro lado,
los espectaculos de baile de la revista y music-hall, usados principalmente para la evasion de la
andiencia; y por dltimo, los grandes ballets, ejecutados por el cuerpo de baile de los teatros liri-
cos. Estos, a pesar de cumplir con los presupuestos propagandisticos, se situarfa como conexién
con las grandes obras de los afios veinte y treinta, y representarfan la vertiente mds artfstica de los
anos de guerra. La escenograffa de estos especticulos, en lneas generales, fue poco elaborada,
simplificada, y en muchas ocasiones reutilizé elementos de obras anteriores o se sirvig de trajes
populares.

En tercer lugar, podemos destacar el uso de la danza como un arte més dentro de las politicas
de propaganda interior y exterior del gobiemo republicano, asi como de los comisariados de cul-
tura de Cataluiia y el Pafs Vasco. La Exposicin de Parfs de 1937 resulté el niicleo mds importante
de estas labores. Por dltimo, de forma paralela, las escenografias de los ballets de Pruna o Andreu
se desarrollarfan de manera ajena a los intensos trabajos dentro del contexto bélico espafol, repre-
sentando la vertiente de la produccién pldstica para la danza que no vio interrumpida su
trayectoria a pesar del inestable clima propio de la situacién de guerra.

34 1.os bocetos se conservan bajo el tituio de Spanish Capriccio. D. 216 O.C. Moyen 1, BMO, BNF.
33 SaLas Viv, V. “La desercién de los intelectuales™, Bt Mono Azul, n° 11, Madrid, -1 1-1936, p. 6.




