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Introduccion

En el proceso de dispersion que iniciaron los creadores espanioles a partir de la subleva-
cion que dio origen ala Guerra Civil, Nueva York se fue constituyendo como uno de los
nucleos receptores mas fecundos de la cartografia del exilio. Como consecuenciadelallega
dadelall GuerraMundial aFrancia, laciudad estadounidense fue sustituyendo a Parisen su
funcion de capital cultural mundial, acogiendo a los intelectuales que escapaban del con-
flicto bélico y propulsando, sobre este sustrato multicultural, una eclosion de las artes
“genuinamente americanas’ . El exilio estadounidense ha sido definido, adiferenciade otros
de mayores dimensiones y mas conocidos, como el mexicano o el francés, por su disper-
sion geogréaficay por su menor caracter politico*. A sus orillas|legaron numerosos intel ectua-
les, literatos, artistas, masicos y arquitectos, como Pedro Salinas, Juan Ramén Jiménez,
Jorge Guillén, Luis Cernuda, Fernando delos Rios, Francisco GarciaLorca, Margarita Uce-
lay, Encarnacion Lopez “LaArgentinita’, Pilar LOpez, Carlos Montoya, AnaMaria, Francis-
co Ayala, Carmen de Zulueta, Josep Lluis Sert, Félix Candela, Vicente Llorens, Américo
Castro, y tantos otros.

L os artistas plasticos espafioles que se establecieron durante el exilio en los Estados
Unidosincluyen casos tan conocidos como |os de José Vela Zanetti, Eugenio Granell, Luis
Quintanilla, José Guerrero y Esteban Vicente. A ellos se suma una serie de creadores cuya
labor es, hasta ahora, menos conociday que, sin embargo, constituye una produccion artis-
ticamuy abundante y de una gran calidad. Nos referimos a la escenografia para la danza
estadounidense que, durante el exilio realizaron Esteban Francés, Joan Junyer, Salvador
Dali y Antoni Claveé.

1V éase el estudio FABER, Sebastiaany MARTINEZ CARAZO, Cristina(eds.) Contra el olvido. El exilio espafiol en
Estados Unidos, Alcaldde Henares, Instituto Franklin de Estudios Norteamericanos, 2009.



50 IDOIA MURGA CASTRO

El contexto dancistico estadounidense

Para entender |as colaboraciones de estos artistas, primero conviene analizar el contexto
cultural neoyorguino en el que seinsertaron, asi como, en concreto, el efervescente panorama
dancistico que surgio en Estados Unidos entre finales de los afos treinta 'y la década de los
cuarenta. Al igual que sucedi6 en otras areas de lacultura, coredgrafos, bailarinesy compafii-
asenteras, perseguidos por € avancedel fascismoy el estallido dela Segunda GuerraMundial,
comenzaron realizando giras por Américay, en muchos casos, terminaron por establecerse en
algunas de sus ciudades visitadas. Asi, por jemplo, mientras que el Ballet Russe de Monte
Carlo —fundado por Julius Fleischmann y Serge Denham en marzo de 1938 fij6 inmediata-
mente su sede en los Estados Unidos en noviembre de 1939, el Original Ballet Russe —nueva
denominacion de los Ballets Russes du Colonel de Basil desde diciembre de 1939— comenzo
unalargagirapor Australia, Estados Unidos, Canaday L atinoameérica hasta 1946, retornando
de nuevo alos escenarios neoyorquinos en 1947. El establecimiento de estas compafiias, here-
derasdelaformuladelos célebres Ballets Russes de Diaghilev —en activo entre 1909 y 1929—
y formadas por artistas multidisciplinares de las més variadas procedencias y trayectorias, no
hizo més que incentivar laformacion de un rico ambiente creativo que sirvié de caldo de cul-
tivo para el esplendor cultural neoyorquino.

En este sentido, ya desde lallegada de persongjes claves como George Balanchine, bailarin
y coredgrafo ruso, estrella en la etapa de Diaghilev y emigrante a Estados Unidos en 1933, su
colaboracion con € visionario mecenas Lincoln Kirstein dio lugar, en 1946, alafundacion de
la Ballet Society, base de lo que dos afios més tarde pasaria a ser el New York City Ballet
—junto con el Ballet Theatre, fundado en 1940, lacompariiaemblema de la danza estadouniden-
se hasta nuestros dias-. Se trataba de una sociedad que apoyaba |a creacion de un repertorio
completamente nuevo, basado en la colaboracion de pintores, coredgrafos “ progresistas’ y
musicos, gque emplearan de manerarotundael uso deideas, métodosy materialesvanguardis-
tas. De lamismamanera, dedicabaunaseccion alapublicacion delibrosy articul osrelaciona-
doscon ladanza, lapintura, laescultura, laarquitecturay lamusica; buscaba producir giras de
companiiias de ballet, figurasindividualesy formas de danzatradicional, asi como cine experi-
mental que utilizara la danza como su principal temética; becaba a jévenes promesas de la
interpretacion y lacoreografiay publicabadbumesy grabaciones musicalesdel repertorio de
la sociedad. En definitiva, tenialaintencién de apoyar firmemente el establecimiento de las
estructuras solidas necesarias paradesarrollar ladanzaen su pais. Lincoln Kirstein, en lapubli-
cacion de la Ballet Society en la que hacia balance de su primera temporada, hablaba de las
colaboraciones entrelos creadores de | os distintos ambitos, que estaban pensadas paradar aluz
novedosas sinergiasal igual que paratener calado en los procesos de creacion, unasinfluencias
reciprocas enrigquecedoras’.

Entre los creadores que colaboraron en este proyecto destacaron musicos como Maurice
Ravel, Paul Hindemith, Paul Bowles, Elliott Carter, Ralph Gilbert, Alexel Haieff, Carter Har-
man, Gian-Carlo Menotti, Igor Stravinsky, Stanley Bate y John Cage; coredgrafos como Geor-
ge Balanchine, Lew Christensen, John Taras, Todd Bolender, Iris Mabry, William Dollar y

2“The programs, however, were presented not for their newness alone, but rather because performing them
offered the threefold experience in education. Collaborating musicians, choreographers and painters|earned how to
work with each other in unsuspected ways; dancers could develop themselves through the performance of the
results; while the audience accustomed itself to unfamiliar aspects of the youthful spectacle”. KIRSTEIN, L.:
“Achievement”, The Ballet Society, 1946-1947, vol. 1, NuevaYork, Ballet Society, 1947, p. 9.
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Merce Cunningham; y artistas plasticos como Aline Bernstein, Kurt Seligmann, Horace Armis-
tead, Alvin Colt, David Ffolkes, Robert Drew, Rudi Revil elsamu Noguchi, junto con los espa-
foles Esteban Francésy Joan Junyer. Como se puede deducir por este listado, practicamentela
mitad de estasfiguras era de procedencia europea—generalmente exiliados por laguerra—, mien-
tras que laotra mitad venia de distintos ugares de Estados Unidos. Muchas de ellas se conver-
tirian en importantes estrellas en sus distintos ambitos creativos en las décadas siguientes.

Igualmente, con el objetivo de acercar ladanzaalugares en los que no existian las estructu-
ras adecuadas para sostener programas periodicos, entre 1936 y 1941, Lincoln Kirstein y
William Christensen desarrollaron el proyecto delaBallet Caravan, un grupoitinerante quelle-
vaba piezas de danza americana por diferentes estados. Con todo €ello, incluida la creciente
demanda de entretenimiento y espectéculo que, buscando la evasion durante los afios de la
guerra, se experimento en Estados Unidos, €l ballet consiguié una promocién hasta entonces
desconocidaentre un publico que practicamente no habia oido hablar de danza previamente®.

En este contexto, diferentes artistas espariol es disefiaron decoradosy vestuariosy participaron
deformaactivaen lacreacion de multiples espectacul os. A continuacion, andizaremoslalabor que
dos estos creadores realizaron durante |os afios cuarentay cincuenta en los Estados Unidos: la
produccién de Esteban Francésy de Joan Junyer. Como mencionamos anteriormente, no fueron
los Unicos, pues también debemos tener en cuenta a otra serie de artistas. En primer lugar, hay
gue destacar laimportantisima produccion escenografica de Salvador Ddli, que consta de nueve
obrasy proyectos estrenados entre 1939 y 1948. La necesaria profundizacién en cadauno delos
elementos que forman parte delaparticul ar iconografia, delos contenidosy los métodosalosque
recurre Dali hacen demasiado extensasu inclusion en este repaso delos escendgrafos exiliados en
NuevaYork. No obstante, sus aportaciones deben ser englobadas en este mismo contexto general.

Ademés, es necesario sefialar la presencia en Estados Unidos de otra serie de exiliados de
Europay Latinoamérica, cuyasobras|legaron alos escenarios atravésdelasgiras de susres-
pectivas compafiias. Entre ellos, cabe citar aMariano Andreu, Miguel Prieto, Julio de Diegoy
Gori Mufioz. Por otro lado, los afios cincuentaresultaron los més productivos en las trayecto-
riasde Francésy deAntoni Clavé, exiliado en Franciay colaborador, desde 1951, delacélebre
coredgrafay bailarina Ruth Page. Todo ello confirmala existencia de un rico campo experi-
mental que propuso nuevas salidas profesional es paralos artistas exiliados espafiol es que bus-
caron un futuro en laciudad de los rascaciel os.

Esteban Francés: un genio entre bastidores

Uno delos artistas exiliados masimportantes paraladanza de | os afios cuarentay cincuen-
tafue sin duda Esteban Francés. Tras haber iniciado su carrera plésticaen |os ambientes surre-
distas, enlos que seintegrd durante su primer paso por Franciaal finaizar laGuerraCivil, con-
tinud esta misma linea en los grupos creados en México, entre 1942 y 1945, El contacto de
Francés con ladanzalelleg6 através de su amistad con Pavel Tchelitchev, disefiador del Ballet
Theatre desde | os afios treintay amigo persona de Lincoln Kirstein, con el que se reunia habi-
tualmente en su estudio*. Laproduccién escenogréficade Francés paraladanzahasido estudiada

¢ AMBERG, George: Ballet in America. The Emergence of an American Art, Nueva York, Duell, Sloan and
Pearce, 1949, p. 159.

*Veéase KIRSTEIN, Lincoln: Thirty Years. The New York City Ballet, NuevaYork, Alfred A. Knopf, 1978, p. 91.
Tchelitchev habiarealizado los decoradosy figurines de obras como Errante (1935) y Orpheus and Eurydice (1936)
paraBalanchine, o Nobilissima visione (1938) paraMassine.
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principa mente por dos investigadoras pioneras: Lucia Garcia de Carpi y Josefina Alix5. En
este texto trataremos de revisar ese primer panorama general con nuevas aportaci ones docu-
mental es que compl eten la produccion recuperada de este artista. Debido alaconcesion nece-
sariaen este texto, remitimos a estos estudios para obtener informaci én acerca de sus esceno-
grafias mas conacidas de los afios cuarenta.

Las primeras obras escenogréaficas del pintor catalan, quizas de las mas conocidas, tuvieron
lugar en latemporadainaugural delaBallet Society. Primero, unapequefiay exquisitaopere-
tade Stravinsky titulada Renard, estrenada el 13 de enero de 1947 en el Hunter College Play-
house de Nueva York, cuya presentacion contaba con una coreografia de Balanchine, inter-
pretada por Todd Bolender (el Zorro), Lew Christensen (el Gallo), Fred Danieli (el Gato) y
John Taras (el Cordero). Laintervencion de Francés consistio en el disefio de un telon de fondo
y de cuatro figurines paralos animales que interpretaban los bail arines. Estas obras de Francés
formaron parte de una exposicion colectiva que organizé la Ballet Society en el MOMA de
Nueva York entre el 20 de enero y el 18 de abril de 1948 [Fig. 1]°. La segunda produccion,
estrenada el 26 de marzo de 1947, fuelaobraZodiac, en laCentral High School of Needle Tra-
des de Nueva York. Este ballet contemporaneo en un acto conté con la coreografia de Todd
Bolender, lamusicade Rudi Revil, y fueinterpretado por dieciséis bailarines—entre otros, Vir-
giniaBarnes, William Dollar, Todd Bolender y Job Sanders—.

Al finalizar estaprimeratemporada de laBallet Society hubo un importante proyecto para
un ballet [lamado Beauty and the Beast que surgio araiz de la presentacién en América del
filme de Jean Cocteau basado en el famoso cuento de Jeane-Marie L eprince de Beaumont. Se
trataba de una adaptacion en tres actos de un Divertimento de Alexel Haieff, con escenografia
y figurinismo de Francésy coreografiade Balanchine’. A pesar de estar avanzado en su produc-
ciony de que se contabaentre los futuros estrenos, no pudo ver laluz debido amotivos econo-
micos. Se conservan dos bocetos paratelonesy cuatro figurines disefiados para este ballet. El
primer telon, pensado paralacuevatenebrosa donde vivialaBestia, enlaque selocalizabael
primer acto del ballet, presenta esa atmosferadelo tel Urico que impregnd todo el surrealismo
espafiol desdelosafiostreinta. En las oquedadesy orificios que parecen abrirse entrelasrocas,
se asoman distintas cabezas que parecen buscar laluz y el aire libre del exterior. EI segundo
decorado, de carécter maslirico, representalatransformacion del paisaje anterior en losrestos
de una arquitectura palaciega mezclada con la naturaleza, donde cinco estilizadas columnas
abren una gran arcada a través de la que se puede ver por fin un nuevo horizonte. Por é vaga
otrafiguraflotante, sin dudafeliz por el final del cuento, en el que los personajes encuentran la
libertad através del amor.

Los cuatro figurines conservados retratan a personajes de apariencia monstruosa aunque
paraddjicamente, también bellaf. Son peludos, algunos estan dotados de alas, otros poseen

* Uno de los primeros y més acertados estudios acerca de estas cuestiones es el que harealizado GA RCIA DE
CARPI, Lucia: “Joan Junyer y Esteban Francés: Escendgrafos de Balanching”, en CABANAS BRAVO, Miguel
(coord.): El Arte Espafiol fuera de Espafia, Madrid, CSIC, 2002, p. 116. Laotraimportante investigacion esALIX,
Josefinay GARCIA DE CARPI, Lucia: Esteban Francés 1913-1976 [cat. exp.], Santiago de Compostela, Fundacion
Eugenio Granell, 1997, p. 68.

¢ VVéanse las fotografias de los bailarines y los decorados realizadas por Carl Van Vechten (NY CB), y Peter
Campbell, George Platt Lynes (NY PL, ref. MGZEA), y Soichi Sunami (MoMA Archives). Véaselanotade prensa
en “Ballet Designs Shown”, New York Times, NuevaYork, 21-1-1948, p. 29.

7Véanse: KIRSTEIN, L.: op. cit., 1978, p. 98. MARTIN, J.: “The Dance: Futures’, New York Times, Nueva
York, 8-6-1947, p. 2y 12-10-1947, p. 12. Ballet Society... op. cit., 1947, p. 85.

¢ Dos bocetos en tintay gouache sobre papel, 37 x 29 cm. NYPL, ref. MGZGB FraE Bea 1-2.
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Disefios de Esteban Francés parael ballet Renard. Exposicion delaBallet Society en el MOMA, Nueva
York, entreel 20 deeneroy el 18 de abril de 1948. Fotografia de Soichi Sunami. Photographic Archive. The
Museum of Modern Art Archives, New York. Acc. n.: IN292.3 © 2010. Digital image, The Museum of
ModernArt, New York/Scala, Florence.

grandes orejas 0 antenas que sobresalen por encimade lacabeza. L astonalidades el egidas por
el pintor son losvioletasy lilas, € verde esmeralday el amarillo ocre, sobrefondo negro. Gra-
cias alacorrespondencia conservada, sabemaos que Francés ya habia terminado estos disefios
afinales de octubre de 1947, cuando, tras la reclamacion que hizo el United Scenic Artists
parala formalizacion de un contrato que les permitiera pagar a artista, la Ballet Society le
entrego el primer pago de 1580 dolares’. Sin embargo, laobranuncalleg6 aestrenarse.

El 22 de marzo de 1948 se llevo alos escenarios un nuevo ballet disefiado por Esteban
Francés: Capricorn Concerto. El City Center of Music and Dramade Nueva York acogio una
coreografiade Todd Bolender con musicade Samuel Barber, interpretadapor MariaTallchief,
Herbert Blissy Francisco Mocion. A pesar de que sabemos que hubo gestiones para realizar
decoradosy figurines propios—el contrato paralarealizacion de ambos todavia no estabafor-
malizado el 12 de marzo de ese afio, aunque el pago se completd una semanamas tarde'®—, en

¢ Carta de Rudi Karnolt, del United Scenic Artists, a Sylvia Wallach, Secretaria de la Ballet Society Nueva
York, 27-10-1947. Carta de Wallach a Karnolt, Nueva York, 28-10-1947. Carta de Karnolt a Frances Hawkins,
NuevaYork, 4-12-1947. NY CB.

o Cartade Betty Cage alaUnited Scenic Artists, NuevaYork, 12-3-1948. Cartade Karnolt alaBallet Society,
NuevaYork, 17-3-1948. NY CB.

“TheWeek’s Programs’, New York Times, NuevaYork, 21-3-1948, p. 3.
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realidad el disefio que se acabd por emplear fue el telén de fondo de Zodiac®. En lacoreogra
fia, 1aTierra, interpretadapor Tallchief, erael centro del universo, alrededor de lacual bailaban
el Sal y laLunacomo sus satélites, junto con otras estrellas que los rodeaban en circulo. Aun-
gue lalabor de la solista fue alabada, el conjunto no termind de convencer ala critica, que
sefial & especialmente su monotonia®. Los disefios de Francés no llamaron especiamente la
atencion delaaudienciay el ballet pasd por los escenarios sin penani gloria.

El dltimo afio de esta década Francés intervino en diferentes actividades relacionadas con la
escena, aunque ninguna llegé a ser un ballet completo como en ocasiones anteriores. Asi, en
1949 particip6 como decorador en un recital de poemasde Edith Sitwell organizadoenel MOMA
con partituras de William Watson. |gual mente, como haestudiado JosefinaAlix, se haconserva
do unadecenade figurines de Francés parael ballet Firebird, unanuevaversion de El P4jaro de
Fuego por Balanchine, que llevé alafamala compafiia de Diaghilev, pero cuya escenografia
acabo siendo encargada a Chagall con un éxito arrollador, en noviembre de ese mismo afio®.

El 14 denoviembre de 1951 el New York City Ballet estrend el ballet-pantomima Tyl Ulens-
piegel en el New York City Center, para€l que Francésrealizo laescenografiay el figurinismo
en un breve periodo de tiempo*. Llevaba una coreografia de Balanchine sobre la conocida
musicade Richard Strauss®, con luminotecnia de Jean Rosenthal, y su reparto incluiaaAlber-
ta Grant, Susan Kovnat, Jerome Robbinsy Ruth Sobotka.

Trasformar parte dela conocidaexposicion organizada por € Departamento de Espafiol del
Barnard College en las Schaeffer Galleriesen 1952, quereunio alo mejor delos artistas espa-
fiol es exiliados en Estados Unidos—en la que compartid espacio con disefios de Junyer, Vicen-
te, De Diego, Quintanilla, Guerrero, De Creeft y otros—, volvio alosescenariosen 1953, en un
gran espectéculo Ilamado Capital of the World. Se trataba de un ballet escrito por Ernest
Hemingway del que se hicieron dosversiones: unaparael teatroy otraparalatelevision, con
una puesta en escena de Esteban Francés.

Contaba la historia de Paco, un joven aspirante atorero que trabaja en el Café Luarcade
Madrid, un lugar muy frecuentado por torerosy picadores antesy después de las corridas. Al
final delajornada, cuando los camareros estén recogiendo, Paco juegaalostoros con otro de
sus compafieros. En un arrangque de chuleria, colocan unos cuchillos atados alas patas de una
sillacon laque simulan la cabeza del toro, sin darse cuentadel peligro que entrafia, hasta que
Paco es herido y muere.

El proyecto comenzd agestarse en enero de 1950, cuando Ernest Hemingway y A.E. Hotch-
ner coincidieron en un vigjeaVenecia. Enjunio de ese afio Hotchner mando al Ballet Russe de
Monte Carlo la adaptacién de la historia de Hemingway bajo €l titulo de Death in the Night,
hechapor @ mismo junto con Marie LaCloche. George Antheil, el famoso masico francés, se
ofrecid para componer una partituranuevaaesta pieza, basadaen e folklore espafiol, y prime-
ro sugirio quelaescenografiasele encargase aDali y, ante lanegativade éste, a Peter Adrian.

2MARTIN, J.: “2 New Works Given By Ballet Society”, New York Times, NuevaYork, 23-3-1948, p. 31.

BALIX, J.: op. cit., 1997, pp. 73, 108-111.

“ El contrato con €l New York City Ballet no estuvo listo hasta principios de octubre de 1951. Véanse las cartas
deGertrude L. Rosenstein a representante de United Scenic Artists, Arne Lundborg, NuevaYork, 2-10-1951. Carta
de LundborgaMorton Baum, NuevaYork, 7-1-1951.

5 | aversion para ballet habia sido estrenadaen 1916 en Nueva York por |os Ballets Russes de Diaghilev, con
una coreografiade Nijinsky y una escenografia de Robert Edmund Jones.

6 CartasdeAntheil aDenham, NuevaYork, sf., 11-12-1950, 4-1-1951, 3-3-1951. Cartas de Dunham aAntheil,
NuevaYork, 24-1-1951, 17-4-1951. Cartade Denham a Hotchner, NuevaYork, 29-3-1951. DENHAM, Records of
the Ballet Russe de Monte Carlo ca 1936-1978. Carpetas 2371-2376. NY PL.
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Sin embargo, Serge Denham fue posponiendo su realizacion, pues|os problemas econdmicos
por |os que pasabala compafiia provocaron un retraso en las gestiones”. Se bargjaron distintos
nombres para la coreografia: Carmelita Maracci, Antonia Cobos, Leonide Massine, José
Limon...** Sin embargo, €l proyecto se retrasabasine die. Finalmente, e proyecto fue vendido
al Ballet Theatre, gestionado por Sam Luriey LuciaChase, y seestrend en latelevision bgjo e
patrocinio de laFord Foundation y laempresa Omnibus en diciembre de 1953. Laversion tea-
tral seestreno el 27 de diciembre, en unagalaen laMetropolitan Opera House®. La coreogra-
fia fue montada por Eugene Loring, y los papeles principal es fueron interpretados por Roy
Fitzell y Lupe Serrano. El argumento adaptado por Hotchner sufrio considerables modificacio-
nes. Setraslado lalocalizacion del café madrilefio a una sastreriaen laque trabaja Paco. Ade-
mas se creo el papel de Elena, lamujer delaque se enamora Paco, con laque tener mas juego
enlacoreografiade pareja. Lacoreografiade Loring se algjababastante de los canones acadé-
micos, paraexplorar unadanza moderna mezclada con una base espafiol a, que puede recordar
al teatro musical americano®.

Francés disefio un tel én de fondo en el que serepresentabael cielo de Madrid sobre el que,
con cierta abstraccién formal, se recortaban los perfiles de sus edificios mas significativos,
como la clpulade San Isidro. El artista estaba ya muy |ejos de los decorados surrealistas de
Renard o de Zodiac, que quizas habrian chocado demasiado alaaudienciadel ciney latelevi-
sion. De la misma manera, los figurines retrataban los distintos tipos espafioles mediante €l
canon alargado propio del artista, que, en ciertamedida, puede recordar al trabajo de Salvador
Bartolozzi paralaobrade AntoniaMerceé, El contrabandista. Algunos de losfigurines no tie-
nen retratado el rostro, como los que disefié el mismo Francés paraZodiac?.

El siguiente ballet puesto en escena por Francésfue The five gifts, estrenado el 20 de enero
de 1953 en el City Center of Music and Dramade NuevaYork. Laobra contaba con una core-
ografia de William Dollar montada sobre las Variaciones de un Ritmo de Enfermeria para
orquesta y piano, de Erno Dohnanyi. El reparto conto con Todd Bolender, Melissa Hayden,
Carolyn George, Jillana, Patricia Wilde, Irene Larsson y Jacques d’ Amboise. Su argumento
estabainspirado en lanovelade Mark Twain The Five Boons of Life, en la cual un hada hacia
escoger a un joven entre cinco dones: la Fama, el Amor, la Riqueza, el Placer y la Muerte.

7 Cartas de Hotchner a Denham, NuevaYork, s.f., 29-12-1950. Cartas de Denham aHotchner, NuevaYork, 5-
6-1950. Carta de Natalie Riley a Hotchner, Nueva York, 27-9-1950. Carta de Riley aAntheil, Nueva York, 4-12-
1950. Cartade Denham aGalay Salvador Dali, NuevaYork, 31-5-1951. Cartade Antheil a Denham, NuevaYork,
25-6-1951. Cartade Denham aAntheil, NuevaYork, 3-7-1951. DENHAM, Records of the Ballet Russe de Monte
Carlo ca1936-1978. Carpetas 2371-2376. NYPL.

8 Cartasde Antheil aDenham, NuevaYork, 2-5-1951, 7-5-1951, 17-5-1951, 27-5-1951, 11-7-1951, 1-8-1951,
13-9-1951, 15-9-1951, 4-10-1951, 8-10-1951, 22-10-1951, 21-11-1951, 30-1-1951, 5-1-1952. Cartasde Denham a
Antheil, Nueva York, 7-5-1951, 22-5-1951, 5-6-1951, 13-7-1951, 17-7-1951, 17-12-1951, 2-2-1952. Cartas de
Denham a Cobos, NuevaYork, 8-9-1951, 10-9-1951, 2-10-1951. Cartas de Cobos a Denham, Berkeley, California,
5-9-1951. DENHAM, Records of the Ballet Russe de Monte Carlo ca1936-1978. Carpetas 2371-2376. NY PL.

©“New Ballet to Bow on Television”, New York Times, NuevaYork, 19-11-1953, p. 41. MARTIN, John: “The
Dance: Futures’, New York Times, Nueva York, 29-11-1953, p. 6. “Programs to Come”, New York Times, Nueva
York, 20-12-1953, p. 10.

2 Filmacion de Omnibus, Capital of the World, vol. 10, 1953. MGZHB 12-1730. NYPL.

2TERRY, Walter: “Ballet Theatre”, New York Herald Tribune, NuevaYork, 29-12-1953. MARTIN, J.: “Ballet
Theatre Gives Novelties’, New York Times, NuevaYork, 28-12-1953, p. 15. V éase también: MARTIN, John: “The
Dance: TV Plan”, New York Times, NuevaYork, 22-11-1953, p. 9. CASSIDY, Claudia: “Ballet Theater and K abuki
Dancers Open Same Week ", Chicago Daily Tribune, Chicago, p. 1. “Ballet Theatre Opens Tomorrow”, Los Ange-
les Times, Los Angeles, 21-2-1954, p. 5. CASSIDY, C. “On the Aisle”, Chicago Daily Tribune, Chicago, 15-4-
1954, p. 1.
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Cada uno delos dones estaba personificado en unabailarina, paralas que Francés disefio unos
bellostrajes, enlatradicion clasica. Al fondo, un sencillo tel 6n representaba una bal austrada
historiada que haciareferenciaaun ambiente palaciego y aun abstracto jardin.

El 9dejunio de 1953 € New York City Ballet representd una nueva pieza con escenografia
deFrancésen e City Center of Music and Drama: Con Amore. Laobra, que habiasido estrena-
dapor el San Francisco Ballet en el VeteransAuditorium de San Francisco, el 10 de abril de ese
ano, utilizabalasoverturas de La Scala di Seti, Il Signor Bruschino y La Gazza Ladra de Gio-
acchino Rossini, unidas mediante el hilo argumental escrito por James Graham-L ujan. Lacore-
ografia, de Lew Christensen, fue interpretada por Sally Bailey, Jacques d’ Amboise, Nancy
Johnson, Herbert Blissy Edith Brozak.

Se trataba de un ballet comico estructurado en tres escenas. La primera, “The Amazons
and the Thief”, contaba como un bandido se encuentra con una compafiia de amazonas que se
entrenan bgjo las 6rdenes de su capitana. Las mujeres se sienten atraidas por €l encanto del
intruso, que inocentemente las rechaza, o que provocalairaen el grupo femenino, que acaba
apuntando con susfusilesa desafortunado protagonista. En lasegundaescena, “ The Master’s
Return”, unamujer casadajuegaa seducir aun grupo de hombres: un remilgado, un hombre de
mundo, un deportista, un marineroy un joven estudiante. Laescenafinaliza cuando su marido
regresa a casarepentinamente. Por Ultimo, en laterceraescena, “ The Triuph of Love”, losdile-
mas amorosos anteriores son combinados en una brillante y rapida accion, en laque la apari-
cion de Cupido modificalas historias con resultados comicos inesperados.

Paralaprimeraescena, Francésdisefio un telén de fondo que capturabaun paisgje nocturno de
lunallena, frente al que representaba al gunos elementos arquitectonicos en ruinas, parcialmente
cubiertos por lamaleza, enlalineadelo que habiadisefiado paraBeauty and the Beast. Enel cen-
tro delacomposicion, una puerta se enmarcaba baj o una montafiade formapiramidal que equili-
brabalacomposicién plésticay complementabalacoreografia. El segundo decorado presentabaun
sobrio fondo en el que destacaba una puertaenmarcada por un cortingjeen el centro delacompo-
sicion. Finalmente, en € tercer cuadro aparecian unas arquitecturas clasicistas en disposicion de
triptico, combinadas con el ementos vegetales, mas préximosalosjardines que alanaturaleza sal-
vajede acto anterior. Losfigurines, como en ocas ones anteriores, cadavez resultaban mas con-
vencionales, en lalinea del vestuario de latradicion de la danza clasica, aungue presentaban un
gusto por los pequerios detalles que otorgaban al conjunto un carécter preciosistay meticul 0so.

Lacriticaquerecibi6 fue, en unaparte, considerablemente negativa, pueslapropiaClaudia
Cassidy dijo que estaba “absurdly decked in vintage flummeries by Esteban Francés’. Sin
embargo, otros criticos, como, apreciaron los “ del ectable scenery and costumes. [...] All this
could befarcical, but it isdone so deftly and with such light-hearted gaiety that theresult isone
of the neatest of comic ballets’%. Quizaslamejor version fue lade John Martin, que dedico un
parrafo alacontribucion plastica: “ By ho meanstheleast of the production’s attractions, howe-
ver, arethe scenery and costumes of Esteban Francés. They are not only handsometo look at,
but combinethe floridity of the period with awealth of comment” .

2\ éanse lasfotosde Fred Fehl. NYPL.

# CASSIDY, Claudia “OntheAis€e’, Chicago Daily Tribune, Chicago, 2-6-1954, p. 1. GOLDBERG, Albert:
“The Sounding Board”, Los Angeles Times, Los Angeles, 14-7-1954. V éanse también: CASSIDY, Claudia: “N.Y.
City Dance Troupe Opens 15 Performances’, Chicago Daily Tribune, Chicago, 2-5-1954, p. 11. GOLDBERG,
Albert: “Noted Choreographer Balanchine to Present New York City Ballet”, Los Angeles Times, 4-7-1954, p. 1.
MARTIN, John: “Ballet: Four-Week Season Begins’, New York Times, NuevaYork, 16-2-1955, p. 26. JM.: “City
Ballet Troupe Dances Con Amore”, New York Times, NuevaYork, 28-11-1955, p. 26.

“»MARTIN, John: “Ballet Presents New Con Amore”, New York Times, NuevaYork, 11-3-1954, p. 26.
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Medio afo mastarde, Balanchinellevo alos escenarios Opus 34, un nuevo ballet presenta-
do por el New York City Ballet en el New York City Center €l 19 de enero de 1954, y protago-
nizado por Tanaquil Leclercy Herbert Bliss. Los decoradosy laluminotecnia fueron obrade
Jean Rosenthal, aunque Esteban Francés disefid el vestuario. El coreografo ruso lo cred tras
escuchar la musica de Arnold Schdnberg que datitulo a la pieza, por recomendacién de su
amigo Strawinsky. Fue la primera composi cion dodecaf 6nica que Balanchine aplico aladanza,
unapartiturague el musico llamo Begleitmusik, o MUsicade Pelicula, y que se estructurabaen
tres secciones: “ Threatening Danger”, “ Fear” y “ Catastrophe” . Su complejidad con respecto a
otras musicas mas habituales para la audiencia llevd a Balanchine a repetir su interpretacion
unasegundavez durante laactuacion: “ Thefirst timeis performed in an extreme vocabulary of
dance motion. The second timeis an endurance of horror, agrisly symbolic surgery in pantomi-
me, with dancers costumed in bandages and as cadavers’.

Laprimeraparte del ballet no tenia historia, y solo buscaba concentrarse en lamusica, en
sus sonidos. La segunda parte, en cambio, mostrabalo que la misica debia acompariar. Utili-
zando las palabrasde “amenaza’, “ peligro”, “miedo” y “ catéstrofe”’ alas que sereferia Schon-
berg, imaginaba una historia sobre un bailarin y una bailarina alos que | es suceden aconteci-
mientos abrumadores. Para comenzar, 10s dos cuerpos estan unidos, y |os separan en una
operacion hasta que quedan irreconocibles. Tras encontrarse de nuevo, brevemente, €l bailarin
desaparece volando, mientras quelabail arinadanza solay caminahacia unaluz cegadoraque
terminaquemandolaviva. Paraestacomposicion, Balanchine dijo haberse inspirado en Mac-
beth, lacienciaficcion, los enfermos en las urgencias de los hospitales y lasimagenes de los
campos de concentracion®.

La puesta en escena ideada por Francés explotaba a maximo esa desagradable atmosfera
sanguinolientay putrefacta. Robert Sylvester expreso de lasiguiente maneralasensacion quele
produjo como espectador: “Yards of bloodstained bandage. Scalpels. Bloody hands. Death
shrouds. Achesand pains. [...] During the course of Opus 34, which among other thingsis staged
with asort of lopsided choreography, people are anaesthetized and wrapped in the mantle of new
blood. They are enfolded in the black shrouds of death”#. A pesar de estas impactantesiméage-
nes, que a buen seguro conmovieron a una gran parte del publico, la obrafue bien recibiday
valorada como moderna, apesar de estar configurada a partir de una base académicaclasica®.

Tras la presentacion de esta moderna coreografia, Francés colabord en otras tres nuevas
piezas, hoy més conocidas: un ballet clasico, una 6pera 'y un ballet inspirado en una épera.
Asi, en diciembre de 1954 se estrend el ballet Vittorio en la Metropolitan Opera House de
NuevaYork, dirigida por Zachary Solov. A esta obra siguieron Jeux d’Enfants, en 1955, con
coreografiade Balanchine, Milbergy Moncion, musicade Bizet y libreto de Boris Kochno, y
Ernani, una éperade Verdi, estrenadatambién en laMet en 1956.

5MILBERG FISHER, Barbara: In Balanchine’s Company: A Dancer’s Memoire, Middletown, Wesleyan Uni-
versity Press, 2006, p. 98.

% BALANCHINE, Georgey MASON, Francis: Balanchine’s New Complete Stories of Great Ballets, Nueva
York, Doubleday, 1951, p. 275-276.

7 SYLVESTER, Robert: “Lots of Guts In This Ballet”, sin titulo, s.f. Cit. en MGZR Opus 34 (Balanchine)
[Clippings]. NYPL.

=\ éaselacriticade Denby: “Opus 34 despiteitspress, is powerful theatre, brilliantly produced and performed.
Once more Balanchine has made a striking ballet different form any in the repertory, different form any anywhere.
Itisapowerful anditisaparadoxical ballet. It lookslike modern-dance, but it isentirely classical; it showsno swe-
eping discharge of physical energy, but it generatesas much force asif it did; it isfrightening in its pantomime, but
the effects seem ludicrous’. DENBY, Edwing: “ Opus 34”, Time, marzo de 1954, p. 18.
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Un nuevo ballet, Pas de dix, sellevo alosescenariosel 8 de mayo de 1957, apartir defrag-
mentos musicales del ballet Raymonda de Glazunov y de una coreografia de Balanchine a
més puro estilo imperial de la escuelarusa. Claudia Cassidy destaco en la critica €l uso del
doradoy el blanco paralos protagonistas, mientras que parael cuerpo de baileeligio el turque-
say € blanco. Su contribucién no fue tan bien valorada por John Martin, que dijo: “Esteban
Francés hasturned to the fashion pages of the erafor his costumes, which are howling monstro-
sities[sic], and his settings are full of flavor and eminently theatrical”%.

Francés continuaria unariquisima produccin escenogréfica paraladanza americanaduran-
telos afios sesenta, en los que estrenarial os ballets La sonnambula (1960), Panamerica (1960),
The figure in the carpet (1960), Don Quixote (1965), Guirlande de Campra (1966), Glinkiana
(1967) y Valse Fantasie (1969). Como hemos visto, alo largo delos afios cuarentay cincuen-
ta, y debido a su trabajo escénico, fue abandonando paulatinamente el lenguaje surrealista
teltrico que se habia traido consigo desde Espafia, pasando por Franciay por México, para
dar paso al uso de un realismo lleno deimaginaciony originalidad en sus disefios, quele otor-
g6 lafamaen Estados Unidos como uno de los mejores escendgraf os de su tiempo.

Joan Junyer: del MoMA a la Ballet Society

Este artista catalan comenzo su exilio en la Bretafia francesa en 1939, donde se puso atra-
bajar en laescenografiadel ballet La Nuit de Saint Jean, parala compariia del Coronel Basil,
obra que nunca se estrenaria. Tras pasar por la Republica Dominicana entre noviembre de
1939y febrero de 1941, y por Cuba, hasta septiembre de ese mismo afio®, llegd a Nueva York
siendo un pintor reconocido gracias a su participacion en pasadas ediciones del concurso de
Carnegiey a sus exposiciones internacionales, ya numerosas. De hecho entreel 1y €l 15 de
febrero de 1942 yase le dedico unaexposicion individual enlaWhyte Gallery de Washington
sobre su inspiracion en las congas, las danzas cubanas™.

A mediados de septiembre de 1943 estrend su primer ballet, The Cuckold’s Fair, para el
Ballet Russe de Monte Carlo dirigido por Serge Denham. Setratabade laversion americanade
La romeria de los cornudos, obra compuesta por Gustavo Pittaluga paraAntonia Merce, que
habia sido puesta en escenapor Encarnacion Lopez “LaArgentinita’ con unaescenografiade
Alberto Sanchez en 1933, En este caso, los decoradosy losfigurines de Junyer vistieron una

# MARTIN, John: “The Dance: Novelties’, New York Times, NuevaYork, 4-12-1955, p. 7. CASSIDY, Claudia
“OntheAisle’, Chicago Daily Tribune, Chicago, 7-4-1957, p. 11.

* Junyer y su esposa, Dolors Canals, pidieron el visado a Estados Unidos con una recomendacion del mismo
Ernest Hemingway, firmadael 8-9-1941. Cit en GARCIA, Josep Miquel, y DURAN, Fina: Joan Junyer, Barcelona,
Mediterrénea, 2004, p. 68.

3 En estaexposicion, ubicadaen 1707 H Street Northwest, se pudieron ver obras como The Grey Congo. Lascri-
ticasrecogieron: “ The paintings are amazing fantasies, imaginative transcriptions of the rhythm and vibration of the
Congo. Thereisaswirl of movement in which figures, trees and animalstake part. All are excited by the persistent
beating of the drums by the black drummers, who seem to hypnotize the dancers. Even the animals are possessed
with the seething whirl of life. The cosmic dance is extended to include primitive man and the paintings are of
these dances spirit that possesseshim”. RAINEY, Ada: “ Exhibition Opens Today”, The Washington Post, Washing-
ton D.C., 1-2-1942, p. 4. Véanse: “Art Notes’, New York Times, Nueva York, 30-1-1942, p. 16. “Art Caendar” y
RAINEY, A.: “War Art Show Opens’, The Washington Post, Washington D.C., 8-2-1942, p. 4. RAINEY, A.: “Natio-
nal to Exhibit French Masterpieces’, The Washington Post, Washington D.C., 1-3-1942, p. 4.

¥ | aobra habia sido estrenada en forma de concierto en Filadelfia en 1938, interpretada por Sylvan Levin en
conmemoracion del séptimo aniversario de la |l Republica espafiola. Véase GOLDBERG, Albert: “Ballet Russe
Will Present 13 Performances Here”, Chicago Daily Tribune, Chicago, 19-9-1943.
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nuevacoreografia, realizada por lahermana de Encarnacion, Pilar Lopez*=. Ambas bailarinas,
célebres durante la Edad de Plata por haber colaborado en varios proyectos con Federico Gar-
ciaLorca—€l libreto de este mismo ballet fue realizado por €l poetajunto con Cipriano Rivas
Cherif—, habian huido de Espafia con la guerra, comenzando un corto exilio que llegaria hasta
lamuertede“LaArgentinita’ en 1945.

Inicialmente, Denham habia pensado en Salvador Dali como €l artistaidoneo paradisefiar
laescenografiade este ballet, como demuestran susinsistentes propuestas definalesdejulio de
1943, aunque parece que por la falta de respuesta del ampurdanés, enseguida se cambiaron
losplanesy sele propuso el proyecto aJunyer:

| am sure you have received my wirein which | told you we are planning to have a Spanish
ballet with Pilar Lopez and Pitaluga (sic) as participants. Naturally, | could not think of abet-
ter Spanish artist than my friend, Salvador, to do the scenery. Hence my wire. | have not heard
from you and am wondering what will be your reaction. The ballet will not be along one (20
or 25 minutes) very brilliant and definitely a closing ballet; that is, a ballet which ends the
performance. | cannot give you as yet the idea of the subject, because the matter is still ina
embryonic stage. Naturally | would like very much to have your reaction®.

The Cuckold’s Fair eraun ballet comico inspirado en latradicion del Cristo de Monclin, a
gue acudian las parejas estériles en romeria para pedir descendencia. La pareja formada por
Chivato y Sierra acuden alacitay, mientras Sierra se interna por la noche en el bosgue con
otrasmujeresy un sacerdote, Chivato bailaalrededor de unahoguera, disfrazado con un gorro
de dos grandes cuernos. Sierra vuelve a la mafiana siguiente con una corona de flores como
signo de haber conseguido el milagro de quedarse embarazada.

Paraeste proyecto, cuyo contrato firmé el 28 de septiembre de 1943, Junyer disefid laesce-
nografiay veinticinco figurines—dos paralos primeros bailarinesy veintitrés parael cuerpo de
baile, que debian de entregarse antes del 9 de octubre—, por 1o que recibi6 500 délares de Den-
ham. Ademés, tuvo queintegrarse en laasociacion United Scenic Artists of America, que con-
trolabael trabajo delos escendgrafos en Estados Unidos®.

Los figurines, realizados en un amplio abanico cromético, entre los vivos amarillos, los
rojosy los azules, son disefiados habitualmente por parejas que bailan —en el caso de Sierray
Chivato, siendo el mismo personaje con variantes de vestuario—*. La profusion de detalles
geométricos variados en los accesorios de |os bailarines, como abanicos, mantones, mandi-
les, mantillas, sombreros y adornos en el pelo, conectan esta obra con EI sombrero de tres
picos, el ballet de temética espafiolacon el que tanto éxito obtuvo Picasso en 1919. Claramen-
te, Junyer se inspird en este precedente para identificarse con el malaguefio en un contexto
extranjero en el que buscaba abrirse camino.

* | nterpretaban esta coreografiaAlexandra Danilova, James Starbuck, MariaTallchief y Frederic Franklin, enun
estilo espafiol que sustituialas puntas por los zapatos de tacon.

¥ Cartade Denham aDali, NuevaYork, 30-7-1943. Centro de Estudios Dalinianos (CED), ref. 1787. V éase tam-
bién el telegramadel 28-7-1943, Nueva York, y lacontestacion de Galadel 2-8-1943, pidendo més detalles sobre €l
proyecto. NYPL.

% Carta de Denham a Junyer, Nueva York, 23-9-1943. Carta de Denham a Fred Marshall, Nueva York, 28-9-
1943. New York Public Library for the Performing Arts (NY PL), Denham Ballet Russe de Monte Carlo Records
(DBRMCR), ZBD-492 Folder 1729.

% Ocho de estos figurines se conservan en el Cincinnati Museum of Art. Otros aparecieron reproducidos en
distintas publicaciones como parte de las colecciones de Lt. R.Girardon y George Amberg. Fotografias de los bai-
larines realizadas por Maurice Seymour. NY PL, New York MoMA Photographs Ballet Collection, ca. 1900-1950,
vol. 7y The Cuckold’s Fair [Clippings], MGZR.
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El teln de fondo representaba, sobre una base neutra, un paisaje tipicamente castellano, a
base de arquitecturasruralesy paisajeslabrados. Este disefio se ubicabaen lamitad del decora-
do, sininterferir asi con el elaborado disefio de cadauno delostrajes quellevaban losbailarines.
A laderechadel escenario se construy6 unafuente en laque se apoyaban a gunos miembros del
cuerpo de baile en lapantomimade caracter pintoresco. Sobre el telon, en el momento en el que
colocaban a Chivato |os cuernos y danza borracho, Junyer ided una proyeccion de unos toros
—que se pueden distinguir en la parte superior de los bocetos més conocidos de la obra-—.

El programade mano llevabaun dibujo de Junyer en €l que serepresentabaladanzade Sierra
y Chivato —ataviado con €l gorro de cuernos—, que recuerdainmediatamente |os disefios para el
citado proyecto de La Nuit de Saint Jean. L os persongj es estén ubicados en un pueblo castellano,
del que destacan lostonos ocresy las arquitecturas encaladas, y en € que pastaun toro bravo®.

Tras su estreno en Cleveland (Ohio) el 9 de octubre de 1943, Junyer no quedd muy satisfe-
cho con los resultados, y se puso de acuerdo con Lépez y Pittaluga pararealizar un vigje a
Chicago, donde la obravolveriaarepresentarse entre el 15y el 24 de octubre, y asi corregir
algunos detalles de laluminotecnia, lostrajes, las proyeccionesy hastala coreografia: “ After
the opening in Cleveland, my impression was that the individual dances where good but the
group composition and the acting where poor and the movements of the groups were not athe-
tic enough nor interesting”*. De entre las puntualizaciones que le envid por carta a Denham
desaconsejaba el uso de luces violetas 'y del apagon repentino, y pedia que se proyectara un
dibujo de unostoros sobre el telon de fondo durante |a escena en laque Chivato danzaba borra-
cho. Recomendaba una mayor variedad en lagestualidad y lamimica del cuerpo de baile, asi
como el uso de los sombreros y |os mantones, para dar méas sensacion de naturalidad y de
conocimiento delaculturaespafiola: “ Everybody when not dancing isto stand or sit in Spanish
poses, use the hats, the blankets etc to give moreinterest to themimics. Avoid in al circumstances
to have everybody do the samething at the sametime: thisis anti-Spanish. Even when expres-
sing the same feeling each individual hasto find apersonal way to show it”. Finalmente pedia
marcar la diferencia entre la apariencia de las mujeres casadas y las solteras, asi como un
mayor uso de flores por |os bailarines de ambos sexos, agrandar |as patillas de los hombresy
jugar con los pafiuel osy los mantones, usarlos de muletillaimitando alostoreros, etc.

Tras|as representaciones en Chicago, laobrafuellevadaal Philharmonic Auditoriumy al
Pasadena’s Civic Auditorium de Los Angel es en noviembre de ese mismo afio, y a City Cen-
ter de NuevaYork en abril de 1944%. El ballet de Junyer consiguié muy buenas criticasen las
primeras ciudades®. Fue calificado como “the most eye filling and rhythmically explosive of
thethree noveltiesthusfar offered in the present engagement” . Ademas, mientras que lamusi-
cade Pittaluga seidentificd con lade Manuel de Falla, “ The setting of Junyer, reputed to be of
the foremost Spanish artists, isan expanded Picasso, and his costumes, while retaining native

¥ Programade! Ballet Russe de Monte Carlo. NY PL, Junyer, Joan [Clippings], MGZR.

% Cartade Junyer aDenham, NuevaYork, 10-10-1943. NYPL, Idem.

® Estafuncion coincidio con el Ballet Theatre en la Metropolitan Opera House de la ciudad, que represent6 la
version de El amor brujo de Pilar Lopez, con escenografiay figurinismo de Freddy Wittop; Capriccio Espagnol,
Bolero y Pictures of Goya, entre otras obras del repertorio clasico. Véase MARTIN, John: “The Dance: A Full
Schedule”, New York Times, NuevaYork, 9-4-1944, p. 8.

“ Sin embargo, John Martin, €l critico méas respetado de Nueva York, no fue tan entusiasta, pues consider6 que
el error de L 6pez estuvo en coreografiar parabailarines clésicos sin formacion en danzaespaiola: “[...] it faresvery
badly indeed. Not even the energy of Alexandra Danilova, Frederic Franklin and James Starbuck can save it from
dullness and ineptitude. The choreography itself, after a slow start, has its moments of investiveness, but Miss
Lopez is manifestly composing for the wrong set of dancers’. MARTIN, John: “3 New Ballets Presented Here”,
New York Times, NuevaYork, 11-4-1944, p. 17.
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authenticity, are a riotous and imaginative flare of color”#. La conexién entre |os reputados
genios espanoles delos comienzos del siglo XX y los creadores exiliados espafioles fue unade
las mejores bazas expl otadas en este tipo de obras americanas.

Lasegundade las obras de danzaparalas que trabajé Junyer fue un ballet paralacompania
de Encarnacion Lopez “LaArgentinita’, con musicade Chuecay Breton, llamado Old Madrid.
Conocemos poca informacion todavia acerca de esta pieza, aunque situamos su estreno en la
Metropolitan Opera House de Nueva York en 1943. Algunos de sus bocetos se exhibieron en
las numerosas muestras del artista en galeriasy museos en |0s afios cuarenta.

Desde febrero de 1944 el Museum of Modern Art de Nueva York preparabala exposicion
colectiva Art in Progress, en conmemoracion del decimoquinto aniversario de su fundacion,
unade cuyas secciones estaba dedicada alas artes escénicas. El comisario de su Departamen-
to de Disefios para Danzay Teatro, George Amberg, contactd con Junyer parapedirle su cola-
boracion, que consistié en un figurin en gouache y acuarela para La Nuit de Saint Jean, un
boceto en gouache para el decorado de The Cuckold’s Fair y un modelo de yeso paralapues-
taen escenade unapieza de danza®. En esta exhibicion se pudieron contemplar también distin-
tas obras paralaescena de artistas como Dali, Picasso y Ernst.

A raiz de este contacto, Amberg invitd a Junyer a ser objeto de unaexposicion individual en
larecién creada Gal eria Permanente para su departamento, ubicada en 11 West 53 Street, que
en abril de 1945 habiasido abiertapor el MOMA®, Este espacio estariadedicado alacontinua
exhibicion de las colecciones del museo, asi como a nuevas adquisiciones, con el objetivo de
crear unarelacion mas cercanaentre el teatro y laescenografia actuales, asi como paramostrar
las producciones mas destacadas junto con sus dibujos, bocetos y figurines. De esta forma,
tras unamuestra de escenografias de unafiguraamericana consolidada como Robert Edmond
Jones, sebuscd dar un giro hacialas nuevas concepciones del catalan paralaescenaentreel 11
dejulioy el 16 de septiembre®.

La exposicion Stage Designs by Joan Junyer incluy6 una composicion de danza en alto
relieve, cuatro model os de yeso para decorados plasticos y siete figurines en una nuevatécni-
caderelieve. Enlosprogramasy las notas de prensa seinsistio en la presentacion de su nueva
concepcién de laescenografia, que se basaba en unarelacion con laformahumana de manera
integral [Fig. 2]. Amberg o explicabade la siguiente manera:

Thisexhibition in thefirst public presentation of Joan Junyer’s most recent stage projects.
They suggest asignificant reformin scenic art and call for aradical break with the traditional
picture perspective painted on flats, dropsand wingsfor canvas. Like other progressive scenic
artists Junyer conceives the stage as “ dramatized space’ rather than aframed painting. Space
and movement, color, light and structure with Junyer are the elements with which he works,
creating out of them athree-dimensional reality of strong architectural and sculptural feeling®.

Es quizas esta consideracion de la danza como un arte mas proximo ala pléstica escultéri-
caquealapinturauno delos principios masoriginalesy modernos de la escenografia propuesta

‘. GOLDBERG, Albert: “Ballet Offering of Cuckold’s Fair isLively”, Chicago Daily Tribune, Chicago, 19-10-
1943, p. 16. Véasetambién: M.J.: “Old and New Balletsto Be Staged During Season Here”, Los Angeles Times, Los
Angeles, 22-11-1943, p. 10.

“ Carta de Amberg a Junyer, Nueva York, 5-4-1944, 18-9-1944 y 28-9-1944. Dance Archives, [11.21.a]. The
Museum of Modern Art Archives, New York.

“ Cartade Amberg aJunyer, NuevaYork, 13-4-1945. Dance[11.24]. MoMA Archives, NY C.

“También se proyectaron muestras de Tchelitchev, Norman Bel Geddes, Watkins, Rivera, Bermany Hirschfelsd.

“ Notade prensadel MoMA. “Exhibition of three-dimensional stage designsand projects by Joan Junyer opens
at Museum of Modern Art”, NuevaYork, s.f. Dance[ll.24]. MoMA Archives, NYC.
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Fotografia de Joan Junyer y Dolors Canals en la exposicion Stage Designs by Joan Junyer, The Museum of
ModernArt, NuevaYork, del 10 dejulio a 12 de septiembre de 1945. Fotografiade William Leftwich. Pho-
tographic Archive. The Museum of Maodern Art Archives, New York. Acc. n.: IN0368.5 © 2010. Digital
image, The Museum of Modern Art, New York/Scala, Florence

por Junyer. Los modelos y decorados que present6 en esta exposicion neoyorguina incluian,
por ejemplo, la prolongacion de los disefios en el plano horizontal del escenario, e propio
suelo sobre el que los bailarines pisaban. |gualmente, ided esculturas que quedaban de mane-
rapermanente en el escenario, con lasque €l bailarin podiajugar, y que aveces sdlo retrataban
una parte del cuerpo que el bailarin complementaba con € suyo propio por medio del movi-
miento y de fuertes contrastes crométicos. Estos proyectos, en palabras de Amberg, eran la
aplicacién alaescenade una concepcion ampliadel universo estético, que visualizabalapin-
turacomo un complemento esencial delaarquitectura, ladanza, €l dramay lamusica. Paraél,
lapinturadebiaestar social y funciona menteintegradaen todaexpresion creativade su tiem-
po, colocando al pintor al mismo nivel qued arquitecto, e ingeniero, el coredgrafo, el compo-
sitor, el director y el dramaturgo, 1o que consideraba, en definitiva, unavueltaalosidea es del
Renacimiento®. Junyer explico esto mismo con sus propias palabras:

Mi ideacentral secircunscribe alanecesidad imprescindible delacolaboracion de los elemen-
tos afines para producir unaunidad armonica. En ballet y en teatro cuanto més extensa e inti-
ma sea esta colaboracién, mas se simplificalafuncion de su mecanismo estanco cadapiezaen

“ Cartade Amberg a Junyer, 13-4-1945. Doc. cit.
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su lugar, armoniosas entre s, unatan esencial como las demas. |0 que cuenta es la colabora-
cion técnicamés quelainterpretacion “artistica” del pintor?.

Trasel éxito delaexposicidn, los organizadores del MoMA planificaron suitinerancialocal
einternacional. Asi, The Whyte Gallery organizo una muestra denominada Ballet Works and
Oils, entre el 7'y & 30 de octubre de 1946, con parte de las obras vistas y, ademas, algunos
bocetosinéditos parael ballet que estaba disefiando en esos momentos paraKirstein®. Lagira
por Latinoameéricaestuvo integrada por paradasen €l Lyceum Club de LaHabana, Puerto Prin-
cipey € Instituto Nacional de BellasArtesde México D.F, del 6 a 20 de enero de 1947%. Asi,
después de obtener buenas opiniones de criticos como €l cubano J.M. Valdez Rodriguez y €l
venezolano José Gomez Sicre, de la Unidn Panamericana, en México se pudieron leer frag-
mentos de criticas favorables™.

La siguiente escenografia de Junyer para la danza fue el ballet The Minotaur, realizado
paralaBallet Society, con coreografiade John Taras™, musicade Elliott Carter y libreto de Lin-
colnKirsteiny Junyer, que fue estrenado el 26 de marzo de 1947 en la Central High School of
Needle Tradesde NuevaYork. Interpretaron los roles principal es Elise Reiman (como Pasifae,
lareinade Creta), Edward Bigelow (Minos, el rey de Creta), Tanaquil LeClerc (Ariadne), John
Taras (Teseo) y Fred Danieli y Paul d’ Amboise (Toros).

Junyer Ilevaba trabajando en el proyecto desde el verano de 1946, como demuestra la
correspondencia con Kirstein desde La Habana, donde pasd una temporada junto a Dolors
Canals. Parece que en ese ambiente costero encontré la inspiracion para recrear €l contexto
minoico del mito del Minotauro®. A suvueltaalaciudad delosrascacielos el 28 de agosto, el
artistainicio los ensayos con €l resto de lacompafiia, buscando la*“ unidad de accion” entrelos
distintos creadores como proceso de el aboracién delaobra, asi como lapromocion delasocie-
dad y delaobraen breves visitas a\Washington en otofio de ese afio®.

Lainterpretacion del mito del Minotauro en este caso estaba centradaen lafiguradel hom-
bre-toro como representacién del antagonismo entre Cretay Grecia. Después de algunas ver-
siones, €l laberinto acabo siendo el elemento central, lavision de un ojo detoro en el |aberin-
to centraba la atencion del telén de boca de Junyer, que sugeria la sensacién de misterio que

7 Panfleto sobre la exposicidn de Junyer en el INBA de México en 1947. Dance[11.24]. MoMA, NYC. Véase
también: GENAUER, Emily: New York World Telegram, NuevaYork, 8-9-1945.

* Panfletos de la exposicion Ballet Works and Oils, 1946. New York City Ballet Archives (NYCB), Nueva
York. Algunas criticas sefialaron lanecesidad de llevar todas lasinnovaciones alapréctica: “ So intriguing are Mr.
Junyer’s designs, one wishes it were possible to see them in their final, as well asinicia forms’. ANONIMO:
“Ballet Costume Design At Whyte Gallery”, The Sunday Star, Washington, D.C., 13-10-1946.

“ Nota de Elodie Couter aAmberg, 10-10-1945; Nota de Amberg a Courter, 27-11-1945, 3-12-1945. Dance
[1.4]. Notade Amberg aWheeler, “ Junyer Exhibition”, 28-9-1945, 19-10-1945, 3-12-1945. Notade Amberg aMon-
roe Wheeler, “Joan Junyer”, 6-9-1946. Dance [I.11]. Nota de Amberg a Dudley, “Joan Junyer Exhibition”, 21-6-
1945. Nota de Jack Gordon aAmberg, “Junyer Figures’, 7-3-1946. Dance [11.24]. MoMA, NY C. FERNANDEZ,
Justino: “ Catalogos de las exposiciones de arte en 1947y 1948”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
suplemento del n° 17, México, 1949.

% Panfleto sobre laexposicion de Junyer en el INBA de México en 1947. Doc. cit.

st Inicialmente |a coreografiaibaa ser montada por Balanchine que, sin embargo, marcho a Paris esatempora-
dacomo coredgrafo invitado de la Opera.

%2¢[...] jenevois pas autre chose que Thesée, Ariadne et le Minotaure. J ai une mer et une lumiére trés cretoi-
se. Jetravaille dansune came et un ordre quel’ ont peut dire classique’. Cartade Junyer aKirstein, LaHabana, 20-
7-1946. New York City Ballet Archives (NY CB), NuevaYork.

% Telegramade Junyer aKirstein, NuevaYork, 28-8-1946. Cartas de Junyer aKirstein, NuevaYork, 22-10-1946,
14-11-1946. NYCB, NYC.
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conteniael relatoy centrabalavision del pablico en el laberinto concéntrico, lo que preparaba
paralaentradade Pasifaey el Toro, cuando las cortinas se apartaban.

El telon defondo erablanco, parapermitir unamejor vision delacoreografiay unaaplica
ciondirectadelasluces. El laberinto tridimensional, de concepcion arquitectonicay con varias
entradas 'y salidas, fue disefiado de acuerdo con € montgje de la danza, permitiendo visiones
parciales de los bailarines y favoreciendo que pudiesen aparecer y desaparecer de diferentes
maneras. Losfigurines de Junyer destacan por su dibujo fino con colores planosinspiradosen
el arte minoico, capturados en el movimiento de la danza, como unafotografia.

Lacoreografiade Taras, a pesar de estar inspirada por las obras de arte minoico, no renun-
ci0 alatécnica clasica. De hecho, se busco en ella un instrumento para subrayar el carécter
angular y €l estilo arcaico, convirtiéndolaen un ballet clasico contemporaneo. Aungue algunas
criticaslaconsideraron el mejor delos estrenos de su sesion en laBallet Society* y valoraron
positivamente laintegracion de la coreografiaen el vestuario, otras fueron mas duras®. Estas
renovadorasideas ocuparon un nimero monografico especial delarevistaOn Dance, dedica
do al artistacatalan, editado en 1947, en el que se reproducian un enorme nimero delas obras
de estos afios anteriores. Fue el punto dgido de la carrera de Junyer en Estados Unidos, siem-
pre relacionadacon el mundo de la danza®.

L os experimentos continuaron, y en noviembre de 1949, Junyer expuso de Nuevo en la
Delius Gallery de NuevaYork, donde pudieron verse sus obras recientes rel acionadas una vez
maés con ladanza, tendiendo, cadavez de maneramas plausible, hacialaabstraccion: “[...] the
human figure undergoes a severe dehumanization, being reduced to stylized outlines that are
grouped with al the delectable artificiality of a ballet. And, being such a clever draftsman,
Junyer can make these figures as abstract as he wishes without depriving them of spright”~.
Desde €l 14 defebrero de 1950, las mismas obras se llevaron a United Nations Club de Was-
hington, y fueron reflgjadas por laprensa:

Junyer’s current show is not a conventional display of easel paintings and sketches. Working
drawings would more nearly describe the entries. With ascientific spirit of investigation and
intense application, he has devel oped murals, stage sets, costume designsto fit the needs of the
architect, the engineer, the choreographer and the like. [...] Many artists today are working
with similar problems, but Junyer has his own solutions. His outstanding contribution to date
has been inthefield of the dance™.

Sus Ultimas apariciones en la prensalas encontramos araiz de la exposicion de las Schaef -
fer Galleries de 1952, compartiendo paredes con otros artistas espafioles exiliados en Nueva

“E.A.J.: “Artand Current Ballet”, New York Times, NuevaYork, 30-3-1947, p. 10.

% *|tisinclined to be thin, however, and markedly static. Its best moments consist of someingenious Group for-
mations, and characteristically enough, its dramatic high point has nothing to do with dancing, but consists of atug-
ging at the off-stage end of a rope which indicates to Ariadne on stage that Theseus has met the Minotaur in the
Labyrinth. The pieceisbadly split in continuity, itsfirst section dealing with Pasiphae and the bull, and its second
with Theseusand Ariadne”. MARTIN, John: “Ballet Society Presents Three Works”, New York Times, NuevaYork,
6-4-1947, p. 12. Véase también: MARTIN, J.: “Ballet Society Offers Two Premieres...”, New York Times, Nueva
York, 19-5-1947, p. 25.

% \/éase: The Washington Post, Washington, 13-10-1946.

% S.P: “Seven Art Shows Mark Local Scene”’, New York Times, NuevaYork, 5-11-1949, p. 11.

% WATSON CRANE, Jane: “Kahn Gift of Art Is Received”, The Washington Post, Washington D.C., 19-2-
1950, p. 3. Véanse también: “Art Calendar”, The Washington Post, Washington D.C., 5-2-1950, p. 5. McNAIR,
Marie: “St. Vaentine Smileson The Barkleys’, The Washington Post, Washington D.C., 15-2-1950, p. 3.



PINTURA ESPANIOLA Y DANZA AMERICANA. ESCENOGRAFOSEXILIADOSEN NUEVA YORK 65

York, aunque su labor paraladanzano continud trascendiendo en [os mismos términos en que
lo habia hecho durante los afios cuarenta. En definitiva, podemos recurrir aunafrase del pro-
pio Balanchine que resume perfectamente las contribuciones del artista catalan aladanzaame-
ricanade aguel momento, convertidaen puntade lanzadel panoramamundial en los afios cua-
renta: “Mr. Junyer designsthe dance aswell asthe costumes. All you haveleft to dois pour the
dancersinto them”*.

Coda

A laluz del andlisis expuesto, podemos determinar que las producciones escenogréficas
de Esteban Francés y de Joan Junyer evidencian la estrecha relacion entre creadores que se
genero en los escenarios americanos, siendo un espacio de colaboracion entre primeras figuras
de las diferentes disciplinas artisticas que dan lugar a un ballet. Asi, la experiencia artistica
europea que llegd aEstados Unidos araiz de los distintos exilios, por una parte, permitié que
coincidieran en las grandes ciudades algunos de | os creadores més destacados de lamoderni-
dad y la vanguardia precedentes. Por otro lado, la presencia de estos intelectuales, literatos,
musicos, artistas plésticos, coredgrafos e intérpretes extranjeros, entre |os que se encontraban
|os espariol es republicanos, favorecio lagestacion de una nueva danza americana, que apartir
delosafos cuarentadeslumbrariaalaaudienciay al publico por lainnovacion, lacaidady la
solidez de sus propuestas.

En este contexto, Francés serevel 6 como una prometedorafigura, siendo autor deinnume-
rables disefios paradecoradosy trajes delos ballets americanos. Si en sus primeras produccio-
nes de |os afios cuarenta mostrd todo su potencial plastico, subiendo al escenario los telones
mas impactantes de su personal lenguaje surrealista, hemos visto como paulatinamente fue
abandonando esta linea a favor de un realismo cada vez mas acentuado, que adoptaria con
toda su fuerza en las dos décadas siguientes. En segundo término, |as aportaciones de Junyer
tienden més hacia una abstraccion de lasformasy el movimiento, demostrando una moderna
vision del espectaculo que lo convierte en una figura precursora de algunas propuestas méas
punteras de |0s afios sesenta.

Ambos casos sirven de gjemplo paravalorar los resultados que obtuvieron esas col aboracio-
nes hibridas, esas correspondencias artisticas entre | as disciplinas plasticasy escénicas, difumi-
nando las fronteras entre pintura, danza, literaturay musica, reuniendo a creadoreslocaesy
emigrados, y sirviendo, en suma, de punto de encuentro delas artes en los nuevosterritorios de
acogida.

% Cit. en GENAVER: “Modern Art And The Ballet: The Trend Is Toward”,






