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Resumen

El objetivo de esta aportacion radica en determinar los aspectos esenciales de la indumentaria
escénica realizada durante la gestacion (1915) y consolidacion escénica (1925) de El amor
brujo, de Manuel de Falla. Para tal propdsito resulta fundamental el estudio del libreto seguido
de un andlisis dramattrgico que se detenga en las descripciones de los personajes, con objeto
de confrontar dicho material con los figurines y vestuarios documentados. Ademas, se pretende
reivindicar y revalorizar el trabajo de escenografos y disefiadores de vestuario, como Néstor
Martin Fernandez de la Torre o Gustavo Bacarisas, que, desde sus aportaciones, contribuyeron
a modernizar la escena espafiola de principios del siglo XX. Otra figura clave en este proceso
fue la bailaora y empresaria Antonia Mercé, principal responsable de la readaptacion de E/
amor brujo en 1925 y cuya correspondencia aporta una valiosa informacion de la indumentaria
resultante.

Palabras clave: indumentaria escénica, EI amor brujo, Néstor Martin Fernandez de la Torre,
Gustavo Bacarisas.

! Parte de esta investigacion procede de la tesis doctoral inédita de Ana Arcas Espejo, Escenografia en la miisica
de Manuel de Falla: del amor brujo al retablo de Maese Pedro (Universidad de Sevilla, 2017).
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COSTUME FOR EL AMOR BRUJO ON THE CENTENARY
OF ITS PREMIERE BY ANTONIA MERCE

Abstract

The purpose of this article is to determine the essential aspects of the stage costumes created
during the conception (1915) and theatrical consolidation (1925) of Manuel de Falla’s E/ amor
brujo. For this purpose, a study of the libretto followed by a dramaturgical analysis that focuses
on the character descriptions is essential, in order to compare this material with the documented
drafts and costumes. Furthermore, it aims to bring consideration to stage and costume designers
such as Néstor Martin Fernandez or Gustavo Bacarisas. Their contributions were very relevant
for the development of the Spanish stage situation during the first years of the 20th century.
Another key figure in this whole process was the dancer and impresario Antonia Mercg,
responsible for the readaptation of EI/ amor brujo in 1925. Her correspondence and documents
give a highly valuable information about the costumes that were finally designed.

Keywords: Stage Costumes, E/ amor brujo, Néstor Martin Fernandez de la Torre, Gustavo
Bacarisas.

1. INTRODUCCION

Un primer acercamiento panoramico a E/ amor brujo de Falla confirma una ausencia casi
absoluta de referencias sobre la indumentaria. Existen varios estudios musicales como el de
Antonio Gallego, Manuel de Falla y El amor brujo?, que analizan la evolucion instrumental de
la obra a lo largo del tiempo y los cronistas de la época si hacen mencion a la escenografia,
aunque apenas hay comentarios acerca del vestuario. Con el proposito de suplir esta carencia,
el presente articulo comienza contextualizando brevemente el panorama teatral espafiol en lo
que a indumentaria escénica se refiere, para después analizar los factores que condicionaron el
vestuario de la version escénica de 1915 y 1925. Como herramienta metodologica se emplearan
cuadros de presencias y un estadillo de indumentaria empleado por los escendgrafos para
visualizar las necesidades y evolucion del vestuario en sus producciones.

El teatro espafiol de esta época, del mismo modo que otras muchas disciplinas artisticas,
se encuentra durante estos afios en un complejo momento de lucha entre corrientes enfrentadas.
Por un lado, las tendencias tradicionalistas, proclives a un teatro aburguesado y de indole
eminentemente comercial, donde el empresario apostaba, sobre todo, por la firma consagrada
y popular (Jacinto Benavente, los hermanos Alvarez Quintero, Mufioz Seca o Arniches
formaban parte de este colectivo privilegiado). Por otro lado, encontramos otros ejercicios que,

2 El libro contiene también un amplio apéndice documental que incluye el libreto de Maria de la O Lejarraga
Garcia, el plan de escena del ballet, un epistolario inédito de Falla y una seleccion de las criticas musicales.
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con ansias renovadoras, buscan seguir los estereotipos vanguardistas que ya se habian
consolidado en otros paises europeos. En Paris, referente ineludible de la cultura europea de la
época, se fundan algunos de los teatros y compaiias mas relevantes: por ejemplo, André
Antoine constituye el Théatre Libre en 1887; Paul Fort, el Théatre d’Art en 1890; Aurélien-
Marie Lugné-Poe, el Théatre de 1’Oeuvre en 1892; Jacques Copeau, el Théatre du Vieux
Colombier en 1913; y Charles Dullin, el Théatre de I’ Atelier en 1918. Mientras, en Berlin,
Moscu, Londres, Dublin, Florencia y Roma también se crean nuevas compaiiias y teatros con
aspiraciones mas o menos parecidas, que toman como modelo los teatros anteriormente
mencionados. Sobresale, entre todas estas corrientes externas al panorama teatral espafiol, por
su extraordinaria influencia en la renovacion del pensamiento escénico europeo, la figura de
Gordon Craig.

Otra influencia externa, de gran valor desde la perspectiva de la indumentaria, fue la
presencia de la compaiiia de los Ballets Rusos de Serguéi Diaghilev en Espafia. La musica, la
coreografia, la indumentaria, la escenografia o el libreto forman parte de una obra de arte total
(la gesamtkunstwerk wagneriana), que revoluciona el ambito escénico a finales del siglo XIX
en Centroeuropa. En sus propuestas de vestuario destaca su colorido y exotismo que
contrastaba con los tradicionales y aburridos telones, las oscurecidas pinturas naturalistas y la
indumentaria historicista. A partir de 1914, los Ballets Rusos comenzarian a colaborar con
artistas mas vanguardistas, que dejarian una impronta exotica y constructivista. Serd la
revolucionaria obra Parade de 1917 la que marque el comienzo de esa segunda fase,
intrinsecamente vinculada a un lenguaje artistico que tendria su gran valedor en la figura de
Picasso (Sanchez 139). Resulta fundamental dirigir la atencion a estos revolucionarios
figurines de Picasso. Sin duda, su influencia se aprecia en determinados aspectos plasticos de
los figurines que Bacarisas disefiard para el reestreno de E/ amor brujo en 1925, como son los
intensos planos de colores saturados y las lineas definidas mediante contornos oscuros dando
la sensacion de que el vestuario se transformase en un dibujo rotulado.

2. PROPUESTA DE INDUMENTARIA POR NESTOR MARTIN FERNANDEZ DE LA TORRE (MADRID, 1915)?

Néstor Martin-Fernandez de la Torre puede considerarse uno de los disefiadores de
indumentaria espafiol con mayor proyeccion internacional del siglo XX, fundamental para el
analisis del vestuario escénico de su tiempo, a pesar del gran desconocimiento general de su
figura. Vinculado con el simbolismo, el modernismo y el art déco, en su trayectoria vital

3 Néstor Martin-Fernandez de la Torre puede considerarse uno de los disefiadores de indumentaria espafiol con
mayor proyeccion internacional del siglo XX, fundamental para el analisis del vestuario escénico de su tiempo, a
pesar del gran desconocimiento general de su figura. Vinculado con el simbolismo, el modernismo y el art déco,
en su trayectoria vital desarrolld una labor artistica amplia y variada: dibujante, pintor, decorador, cartelista,
disefiador y escenografo (Medina Arencibia 1). En mayo de 2025 el Museo Reina Sofia de Madrid ha contribuido
a la recuperacion de la figura de Néstor en la exposicion Néstor reencontrado, comisariada por Juan Vicente
Aliaga, y en la que han participado instituciones como el Museo Néstor de Las Palmas de Gran Canaria.
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desarroll6 una labor artistica amplia y variada. Dibujante, pintor, decorador, cartelista,
disefiador y escendgrafo (Medina Arencibia 1).

La relacion de Néstor con el mundo de la escena hunde sus raices en su entorno familiar
mas directo. Concretamente destaca la figura de su madre, que, por los testimonios del artista,
sabemos que le introdujo el gusto por la musica clésica, en especial la de Beethoven. No
obstante, Néstor no recibid una formacion especifica y sus conocimientos de la escena son,
como ocurria en casi todos los casos por esta época, resultado de una formacion autodidacta y
de sus conexiones con personalidades del mundo del teatro y la literatura (Medina Arencibia
2). Determinantes serdn para su formacion como escenografo sus estudios de Bellas Artes en
Madrid con Rafael Hidalgo de Caviedes.

La influencia simbolista sera una fuente de la que se nutre su estilo como escendgrafo;
de hecho, el primer intento como escenografo atribuido a Néstor de la Torre es un apunte que
podemos ubicar entre 1904 y 1906, y que lleva anotado al dorso «La muerte de Tintagiles». Se
piensa que estaba destinado para el drama de marionetas de Maurice Maeterlink, publicado en
la revista de la secesion vienesa Ver Sacrum de 1898, que ilustra el artista belga Ferdinand
Khnopff (Almeida 9).

Desde 1907 Néstor reside por temporadas en Barcelona y es presentado por el pintor
Eliseo Meifrén en los circulos intelectuales de la ciudad condal, donde entra en contacto con
uno de sus referentes artisticos, Santiago Rusifiol. Los primeros montajes que establecen el
inicio de su carrera como escendgrafo se encuadran entre 1907 y 1913, a partir de su
colaboracion con los agentes mas activos de la vida teatral y literaria de la ciudad de Las Palmas
de Gran Canaria, como fueron los Hermanos Millares y las distintas sociedades capitalinas
(Medina Arencibia 2). La figura de Néstor se cruza con Manuel de Falla cuando, en 1915,
diseni6 la escenografia y el vestuario para la primera version de E/ amor brujo. Parece ser que
Gregorio Martinez Sierra sirvié como enlace entre Néstor de la Torre y Manuel de Falla, pues
el compositor gaditano componia musica incidental para algunas de las piezas de Martinez
Sierra, que actuaba con su compaiiia en el Teatro Lara de Madrid. Ademas, el empresario del
teatro, para animar la temporada, contraté a Pastora Imperio y de ahi saltd la chispa que
encenderia el futuro Amor brujo (Almeida 18):

Martinez Sierra [...] echo, como era su laudable costumbre, la casa por la ventana para asegurar
una espléndida presentacion [...]. Para encuadrar la obra y crear el ambiente encargd
decoraciones y figurines al malogrado pintor canario Néstor, mago del color imposible y de la
luz fantasmagorica. Inolvidable es la presentacion escénica de EIl amor brujo para cuantos
tuvimos la suerte de presenciarla. (Martinez Sierra 198-199)

Se intuye que con este disefio inaugura Néstor de la Torre su segunda etapa como escenografo,

que abarca desde 1915 hasta 1923 y tiene como sede Madrid. De la revision de las cronicas en
la prensa del momento, se evidencia la falta de entusiasmo y comentarios positivos a la parte
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escenografica, no obstante, aunque este estreno no obtuvo los resultados que ¢l esperaba,
«contribuy06 a difundir su nombre y su calidad artistica por todo el ambiente cultural del Madrid
de los primeros anos del siglo pasado y le sirvié también para definir un estilo escénico que
defendera desde entonces hasta el final de sus dias» (Medina Arencibia 2). Estudiosos de la
figura de Néstor, como Pedro Juan Almeida, apuntan a que fue en esta época cuando se
estrecharon las relaciones con Falla, como evidencia la correspondencia con el matrimonio
Martinez Sierra en la que se hace referencia a la recuperacion de los disefios que segliin se
deduce en la carta habian sido ofrecidos por Néstor*. «Con los presentes renglones, me permito
recordar a V. su amable promesa relativa a las “maquettes” de EL AMOR BRUIJO vy le suplico
que, en caso de tenerlas dispuestas, me las envie» (Almeida 115). En 1921, de nuevo con la
musica de Manuel de Falla como nexo de union entre Néstor y el bailarin de la compaiiia de
Diaghilev, Adolf Bolm®, se estrena en el Teatro Real de Madrid El sombrero de tres picos®.

Durante estos afos escribe «El traje en la escena» (Fernandez de la Torre), reflexion
donde Néstor de la Torre se desquita, probablemente, de los problemas surgidos con Martinez
Sierra un afio antes y apunta una serie de aspectos sobre los que construye su estilo escénico,
invitando a otros pintores a experimentar con la escenografia. Del analisis de este articulo se
considera importante destacar diversas cuestiones que repercuten en la primera version de E/
amor brujo y que ayudan a entender las ideas de indumentaria de Néstor. De algin modo, estos
planteamientos escénicos, que se sintetizan a continuacion, calaron en artistas circundantes al
contexto plastico de E/ amor brujo, como Falla, Antonia Mercé o el propio Gustavo Bacarisas.
Evidencia de ello son las fotografias que se conservan de los estrenos, asi como los bocetos y
los figurines conservados:

1) Poner en valor la importancia de unificar las diferentes disciplinas que confluyen en
la puesta en escena de un espectaculo:

Las obras se presentan al ptblico sin unidad plastica alguna [...]. Es verdaderamente inconcebible
la tolerancia de un publico ante las desastrosas inarmornias de forma, color [...]. En Espafia, todo,
absolutamente todo lo que se refiere a plasticidad en escena, esta por hacer. (Fernandez de la Torre)

2) Dotar a la interpretacion de un rigor y calidad que parten de los ensayos: «Muchas
obras son estrenadas sin que haya habido ni un solo ensayo general [...] y cuando se
hace, nada se resuelve, porque cada profesional se viste a su antojo sin contar con
decorados, luces, trajes de otros personajes, escenas» (Fernandez de la Torre).

4 Se trata de una carta de Martinez Sierra a Néstor fechada el 9 de marzo de 1923, archivo particular, Las Palmas
de Gran Canaria.

5 Bailarin y coredgrafo ruso. En 1908-1909 emprendié una gira con Ana Pavlova y en Berlin entablo
conversaciones con Diaghilev, quien le contratd y con el que trabajo hasta 1916.

6 Rivas Cherif hizo una resefia para La Esfera (Villar, en Almeida 27) y se conserva una postal dedicada a Néstor
en la que Adolf Bolm aparece en el papel del principe Igor.
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3) Importancia de buscar el equilibrio entre caracterizacion, maquillaje y peluqueria
adecuados al personaje: «La actriz en Espafa tiene la obsesién de su cara: quiere ser
guapa y que su semblante no se descomponga; y por su cara (que no sabe maquillarse)
descuida el total de su figura» (Fernandez de la Torre).

4) Disefio de vestuario que no esté condicionado a los divismos de las actrices sino al
disefio del escenografo:

El traje en la escena no ha tenido en Espafia la importancia de contribuir a la armonia total de un
cuadro escenografico [...]. El traje [...] deberia confeccionarse siempre con arreglo al proyecto
del artista encargado del conjunto de la obra. También que se adecte al actor y sus condiciones
fisicas y psicoldgicas: Hay que tener en cuenta no solo el personaje que representa sino, ademas,
las condiciones fisicas, individuales, la entonacion del decorado, la fuerza de la luz que ha de
marcar los distintos momentos del dia, el colorido de los demads trajes y hasta el pensamiento
expuesto en la obra y la psicologia de cada uno de los personajes que intervienen en la
representacion. (Fernandez de la Torre)

5) Defensa de la profesion del escendgrafo, aunque todavia lo llama «pintor»: «en el
teatro no debiera intentarse el poner en escena una obra sin que el pintor que tuviese
acreditado su buen gusto en estos menesteres, dirigiera la presentacion hasta en sus
menores detalles» (Fernandez de la Torre).

Una tercera fase de su produccion escénica coincide con las colaboraciones mas estrechas
con Antonia Mercé, etapa que abarca desde 1927 hasta 1931 y que tiene como foco Paris. De
esta época y estilo son un buen exponente los figurines para El fandango de candil en 1927
(Fig. 2) y el montaje de la 6pera Don Giovanni en 1931, para la que Néstor realizo un total de
veintiiin cartones, cinco para los decorados y los dieciséis restantes para el vestuario (Almeida 51).

Como apunta Yavé Medina, sus ultimas producciones se sitan entre 1934 y 1938,
coincidiendo con el establecimiento definitivo de Néstor de la Torre en su ciudad natal, donde
continuo realizando trabajos escénicos (2-3), como la escenografia para la 6pera Cavalleria
rusticana de Mascagni, que se estreno en el Teatro Pérez Galdds. Es en este periodo cuando
Néstor de la Torre mantiene colaboraciones puntuales con Antonia Mercé y trabaja en varios
espectaculos regionales en las Islas.

En relacion con la mencionada influencia de las propuestas artisticas de Néstor de la
Torre en otros escenografos, no creemos arriesgado sefialar que, para entender correctamente
la indumentaria de Bacarisas en el ballet de El amor brujo, resulta imprescindible analizar,
como su antecedente mas directo, la propuesta escénica que de la Torre propuso para la
Gitaneria en un acto y dos cuadros de 1915. Fue esta una de las primeras escenografias del
pintor canario, que por entonces rondaba los 28 afios.
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En un principio, Falla pensé en Zuloaga para la realizacion de la escenografia y el
vestuario de El amor Brujo. A través de la correspondencia, sabemos que Zuloaga ya habia
asesorado a Falla en materia de indumentaria para La vida breve, prestando una serie de prendas
tipicamente andaluzas de las que deja constancia en una carta en marzo de 1913. En dicho
recibo constan:

3 panuelos: pintado, roja y blanco [...], y amarillo de espuma

2 trajes completos

1 traje de bata completo

Y chaqueta, chaleco y zajones [...]

Pienso que para las bailaoras podra utilizarse, con ligeras variantes, el modelo de traje de bata,
que, ademaés, podria servir para hacer el de alguna vieja... (Falla, Carta a Zuloaga, 18 de marzo
de 1913)

La tematica gitana esta también presente en la pintura de Zuloaga, tal vez por ello Falla le pide
su colaboracién para El amor brujo:

preguntar a Vd. si le interesaria dirigir todo lo concerniente a decorados, trajes, escena, etc. [...]
Se titularan E/ amor brujo, y se trata de una cosa absolutamente gitana —gitana de verdad— con
hechizos, magia, danzas, canciones, etc. [...]. Como el estreno tendra lugar dentro de unos veinte
dias en el Teatro Lara, me permito rogarle se sirva decirme en cuanto le sea posible si podemos
0 no contar con lo que le pedimos. (Falla, Carta a Zuloaga, 16 de enero de 1915)

Se desconocen los motivos exactos por los que, al final, se optd por la estética de Néstor, pero
tal vez influyd mucho en ello el estilo cautivador y teatral de las mujeres espafiolas en las
laminas que Néstor publica en revistas de moda de época durante 1915, mismo afio del estreno
de El amor brujo. Otra hipotesis apunta al propio Martinez Sierra, pues Néstor era asiduo de
las tertulias celebradas en su casa, cuyo centro era Maria Lejarraga, verdadera autora del libreto
original de El amor brujo’.

Finalmente, se apost6 por Néstor de la Torre para la escenografia y la indumentaria de la
obra. Este disefi¢ una escena influenciada por lo mistérico de los telones pintados con una
paleta de color y estilo art deco que recuerda a algunos de los bocetos de Leon Bakst para La
bella durmiente o Sheherazade: «Un fendbmeno importante va a cambiar la estética de Néstor
con respecto a la escenografia: los ballets rusos de Diaghilev [...]. Pues entre sus papeles se
encuentran programas de los espectaculos en Paris» (Almeida 13).

En el andlisis de los bocetos que se pueden consultar en el Museo Néstor observamos
una apuesta por lo tenebroso y nocturno, con la luna como protagonista. El ballet se escenificd

7 Maria de la O Lejarraga Garcia fue la autora del libreto de EI amor brujo, subtitulado como «Gitaneria en un
acto y dos cuadros». La publicacion se realizo bajo la autoria de su esposo, Gregorio Martinez Sierra. Esta forma
de firmar fue habitual durante su produccion literaria, por ello muchas de sus obras fueron publicadas bajo el
pseudonimo de Martinez Sierra que adoptod a partir de los apellidos de su marido, Gregorio Martinez Sierra.
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en dos cuadros. Quiza, por ello, la obsesion por representar la muerte y lo tenebroso en el
discurso escenografico de Néstor.

Del primer cuadro no se conservan apuntes graficos, pero las sugerentes palabras del
periodista Montecristo nos sitilan a la perfeccion en la cueva de los gitanos y nos referencia el
llamativo vestuario de Pastora Imperio:

A través de [una] abertura se divisa en toda su intensidad el azul cobalto del cielo con sus harapos
policromos cayendo en artisticos pabellones, con sus guitarras y panderos destacando sobre los
muros terrazos y con sus figuras inquietantes y turbadoras que dijéramos arrancadas de un lienzo
de Zuloaga. La primera impresion impacto, los personajes estaban inmoviles formando un cuadro
plastico, los cuatro gitanos evolucionan con la musica llamando la atencién con sus trajes que a
su vez dan origen a la polémica... (Diaz Sande)

La siguiente cronica también realza la calidad de este cuadro gracias a la indumentaria:

Las decoraciones, los figurines de los trajes, y la colocacion de las figuras en la escena, son obra
de un pintor de los que haran su nombre glorioso: Néstor: ...ha hecho algo mas que pintar un
decorado; ha compuesto verdaderos cuadros en los que las figuras son de carne y hueso. Todo
aficionado a la pintura debe pasar por el teatro Lara, pues puede pagarse el precio de la butaca
solo por ver el momento de levantarse el telon en el primer cuadro. (Almeida 25)

Mediante el andlisis de fotografias y bocetos se evidencia que Néstor huyd de posibles
estereotipos costumbristas en la indumentaria y la escenografia, recreando un entorno mistico,
que tiene reminiscencias del arte simbolista. Asi lo recalca también el autor Yavé Medina
Arencibia al comentar que «la propia actitud de Pastora Imperio, representando a una gitana y
recurriendo a una bruja para conseguir el amor, no deja de estar también vinculado con el papel
de la mujer simbolista» (8). Las telas del vestuario y la escenografia que caen a modo de
cuerdas podrian representar telas de arafia, en consonancia con el clima de enredo de la trama.
Por ultimo, telon de fondo de color azul oscuro completa la gama cromatica de una escenografia
dominada por los tonos ocursos y apagados, para servir de realce al vestuario de los
protagonistas. Asi la corrobora el critico Manuel Abril en La Patria:

Como una cueva no de costumbrismo gitano, sino como una cueva santuario prehistérico, [...]
vinculados a los ritos magicos de la fertilidad y de la supervivencia, en el caso presente de
cualquier época [...] todo en consonancia con el espiritu de la obra incluido el animico o
psicolégico [...]. El amor brujo constituyo el primer acto de vanguardia espafiola dentro del
territorio nacional. (Abril)

De la descripcion de Manuel Abril se deducen muchos aspectos plasticos y de los efectos
creados con los tejidos:

Néstor, el opulento artista de la fantasia decorativa, el mago del color [...]. Y asi basto la
presentacion del primer cuadro para que pudieran observarse ambiente, disposicion y detalles no
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corrientes: un farolén de carécter y belleza; un chai pintado con brillantez extraordinaria; unas
telas figuradas con policromia magnifica. (Abril)

La iluminacion escénica era tenebrosa y puntual. Aunque faltan las evidencias gréficas, todo
apunta a que seguramente emplearan algliin artilugio escénico para que saliese luz de los
«fuegos fatuosy, alrededor de los cuales bailaba Pastora Imperio. Para algunos periodistas de
la prensa espafiola la musica de Falla y la escenografia de Néstor fueron los aspectos mas
destacables de la obra.

Fue importante la polémica que suscito el vestuario, en el que el intento de Néstor fue
muy criticado por evitar el folclorismo, disefiando trajes con un estilo que se asemejaba al
vestuario inglés femenino de principios del XIX, con cortes inspirados en la antigliedad clasica
y capas vaporosas y sueltas. El periodista Montecristo nos describe la indumentaria y sus
colores:

Es un traje de amplisimo vuelo, inspirado en los cuadros de las damas de la corte de Doiia Isabel
II, que perpetud el pincel de Federico Madrazo [...] el color de la falda es de un azul intenso,
como jiron del cielo andaluz, y sobre ese azul, grandes rosas de fuego: del mismo color rojo son
todas las faldas interiores y las medias y los zapatos que calza la gentil Pastora. Un foco de luz
roja ilumina la extrafa figura, y al moverse esta, acompasada y ritmica, a los acordes de la sabia
musica de Falla, las faldas descenidas, producen el efecto de un incendio. Algo asi como esas
puestas de sol que se admiran en los dias caliginosos del estio. (Diaz Sande)

Incidiendo de nuevo sobre las influencias de estas propuestas de Néstor de la Torre en otras
producciones, se puede observar que algunos elementos de este vestuario, como el sombrero
en pico del gitano, que parece tener como fuente al sombrero de catite de los clasicos gitanos
del Sacromonte, serviran de inspiracion para Bacarisas diez afios después (Fig. 1).

Fig. 1. Fotografia del vestuario de Néstor Martin-Fernandez de la Torre, Pastora Imperio y Victor Rojas
interpretando EI amor brujo de Manuel de Falla, 1915, Madrid. Cortesia Fondos Museo Néstor.
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Almeida Cabrera apunta que Néstor se desquita de alguna forma sobre lo sucedido en el estreno
de El amor brujo con el texto de «El traje en la escenay», que esconde una critica encubierta a
Martinez Sierra por alimentar el divismo de Pastora Imperio y recomienda a otros pintores que
experimenten en el teatro, al tiempo que defiende el concepto de armonia que debe existir sobre
los escenarios entre todos los creadores que forman parte de la obra teatral (87).

En «El traje en la escena», Néstor también defiende la ruptura con los decorados y
vestuarios de caracter naturalista del ochocientos, considerando que la interpretacion escénica
no tendria por qué estar tan condicionada a las acotaciones del autor dramatico. Todo ello
apunta hacia una ruptura con la indumentaria de corte realista que se habia convertido en la
tonica general de la escena espafiola.

Puesto que el presente articulo se centra en la indumentaria de E/ amor brujo en el estreno
de Antonia Mercé, resulta de interés para este estudio la relacion entre Néstor de la Torre y
Antonia Mercé en la tltima etapa de su vida. Llegados a este punto, nos preguntamos por qué
Antonia Mercé y el empresario ruso Amold Meckel no confiaron a Néstor de la Torre el
encargo de la escenografia y disefio de vestuario para el reestreno de £l amor brujo. Al parecer,
Enrique Ferndndez Arbds intentd estrenar la obra en el Festival Espafiol de San Sebastian v,
para dicho proyecto, pretendian utilizar unos bocetos escenograficos de Bacarisas de un
proyecto frustrado en el Teatro Real. Por circunstancias que se desconocen, ese material grafico
se extravid. Por este motivo, Falla se debi¢ de sentir en deuda con Bacarisas y le encargd la
escenografia y el vestuario. Debe ser mencionado, asimismo, que en ese momento Néstor de la
Torre estaba en Paris y la posibilidad de reutilizar el proyecto primigenio fue descartada por el
propia Falla, objetando que la accion habia cambiado sus ubicaciones originales (Almeida 33).

Gracias a su relacion con Antonia Mercé, Néstor pudo poner en practica los ideales
escénicos recogidos en su manifiesto «El traje en la escena», realizando el vestuario de las
suites de danzas de Falla: Chacona, Gitana, Campesina y Goyesca (Murga Castro,
Escenografia de la Danza 149). Los vestuarios que disefio para su compaiia de Los Ballets
Espagnols fueron Fandango de candil, de 1928, con libreto de Cipriano Rivas Cherif'y partitura
de Gustavo Duran (Fig. 2), Triana, de 1929, con libreto de Enrique Fernandez Arbds y musica
de Isaac Albéniz, Cuadro Flamenco, de 1928,y El papagayo.
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Fig. 2. Néstor Martin-Fernandez de la Torre, Figurines para E/ fandango de candil, 1927.
Cortesia del Museo Néstor.

3. PROPUESTA DE INDUMENTARIA POR GUSTAVO BACARISAS (PARIS, 1925)

Gustavo Bacarisas, pintor que se encuadra en la «pintura regionalista» por sus obras de
inspiracion andaluza y su estilo decorativo pero moderno al mismo tiempo, destaca en su
actividad escenografica por la estética de inspiracion romantica con toques orientalistas y
exoticos que encajaba con la esencia gitana de E/ amor brujo. En medio de una Europa
dominada plasticamente por la estética de los Ballets Rusos de Diaghilev, Bacarisas fue
convocado para llevar a cabo la escenografia y los figurines de la 0pera Carmen, de Bizet, en
Estocolmo (1922), gracias a la mediacion y recomendacion de Ignacio Zuloaga, asimismo gran
amigo de Manuel de Falla (Murga Castro, Escenografia de la Danza 139-142).

La mayoria de las propuestas escenograficas de Gustavo Bacarisas seran auténticos
cuadros paisajisticos, siendo un buen ejemplo la escenografia y el vestuario para la produccion
de Coppelia, comisionadas por Charles Cochran para el estreno en el Trocadero de Londres en
1924 (Castro Luna 36). A esta escenografia le siguieron las Escenas catalanas en Piccadilly.
Esta época presenta, ademads, una caracteristica predileccion por crear figurines, disefios de
vestuarios de Operas y decorados en acuarela, que irdn evolucionando a finales de los afios 20
hacia el gouache o técnica mixta, como ocurre en los figurines realizados para el reestreno de
El amor brujo.
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Bacarisas formara parte de un nuevo proyecto escenografico junto a Antonia Mercé (la
Argentina), como encargado de disefiar los bocetos del estreno de E/ amor brujo el 23 de mayo
de 1925 para el Trianon Lyrique de Paris, bajo la direccion musical de Manuel de Falla y con
posteriores escenificaciones en el Théatre des Champs-Elysées (1927), Opéra-Comique de
Paris (1928 y 1930), Teatro Espafiol de Madrid (1934) y la Opera de Paris (1936).

A finales del siglo XX, la Argentina era ya todo un simbolo del modernismo espafiol.
Fue directora y creadora del Ballet Espafiol, la mayor agrupacion de ballet de Paris, después
de la compania del ruso Diaghilev. Seglin apunta Diaz de Quijano, Antonia Mercé pensé en
readaptar E/ amor brujo desde el primer momento, pero su respeto hacia la figura de Pastora
Imperio la llevd a esperar: «Como Antonia era una sincera y apasionada admiradora de
“Pastora”, no pensd en una revision, sino hasta estar convencida de que “Pastora” no lo
intentabay (Diaz de Quijano 77).

A diferencia de la primera version de 1915, este estreno resultd ser un rotundo éxito
mediatico. Hasta tal punto que a las seis representaciones iniciales se afiadieron diecinueve mas
(Bennahum 113). Entre las claves que sirven para entender este triunfo podria analizarse el
factor temporal ya que, para empezar, Antonia Mercé dedico cuatro afios de su vida a dominar
la pieza y conseguir el favor de Manuel de Falla, tarea bastante ardua, a juzgar por la
interminable correspondencia entre la bailarina y el compositor®. Otro aspecto importante
radica en el hecho de que la Argentina supiera llegar a la esencia dramatirgica del texto de
Maria de la O Lejarraga Garcia, escenificando la lucha interior de Candelas, al encontrarse
atrapada entre un amor arcaico y violento (el del Espectro) y otro tangible y apacible (el de
Carmelo). Es por ello que el fantasma, George Wague, aparece como una pesada losa de la que
Candelas intenta escapar. Como se sabe gracias a Guillermina Martinez Cabrejas, mas
conocida como Mariemma’, la coreografia, que nada tenia que ver con la propuesta de Pastora
Imperio, estaba llena de bailes extraidos de rituales gitanos acompafiados por trajes tipicos.

Se desconoce con exactitud de quién partié la idea de encargar la escenografia y la
indumentaria de E/ amor brujo a Bacarisas, pero a juzgar por una carta que Falla le dirige a
Zuloaga en noviembre de 1920, fue el pintor el que, a través del envio de propuestas, se postuld
como escenografo para una reposicion de la pantomima en el Teatro Real:

Bacarisas que esta en Granada, me ha encargado transmita a Vd. su mejor saludo. Ha hecho cinco
croquis y figurines para El amor brujo que seguramente produciran gran efecto o mucho me
equivoco. Tal vez sepa Vd. que en el Real proyectan representarlo en esta temporada. (Falla,
Carta a Zuloaga, 23 de noviembre de 1920)

Claramente podemos advertir, por de las fotografias conservadas de algunos de estos proyectos,
asi como por las acuarelas que anticipan aspectos de la escenografia y unos figurines en esta

8 Consultese correspondencia M. Falla-Antonia Mercé, AMF (carpeta de correspondencia 7276).
° Mariemma es considerada la continuadora mas directa del estilo de Antonia Mercé (Mariemma).
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época de estilo moderno, que el estilo de Bacarisas como escendgrafo se identifica con la
sencillez, con grandes espacios de color y perfiles gruesos, buscando alejarse del realismo
como estética general.

Sin embargo, Gustavo Bacarisas, pese a su lenguaje Unico como creador y su
reconocimiento y prestigio internacional, siempre manifestaria ciertas dudas sobre sus
capacidades como escendgrafo, ambito creativo en el que también sintid ocasionalmente que
no se valoraba su aportacion lo suficiente. Este aspecto queda reflejado en la siguiente carta a
Manuel de Falla:

Mi querido amigo y maestro:

por varios conductos ha llegado a mi el rumor de los aplausos que han coronado su obra en Paris,
he tenido un verdadero placer en saber que se le hacia justicia de una manera tan rotunda y asi se
lo comuniqué en un telegrama dirigido a la Opera Comique. No sé si habra llegado a sus manos
—pues me extrafia no haber tenido de Vd. ni una palabra, y por eso van estas lineas que confirman
mi telegrama de felicitacion—. (Falla, Carta a Bacarisas, 21 de abril de 1928)

La siguiente resefia de Luis Antonio Bolin en la gira de Mercé en Londres durante 1935 nos
aporta informacidn sobre las gamas cromaticas basadas en armonias de contrastes empleadas
por Bacarisas en la indumentaria'®:

En D. Gustavo Bacarisas, autor de varios de los trajes [...] afiade a su dominio de la linea el
secreto de frenar sus colores; los detiene en el matiz justo que, excedido por un artista inferior a
¢l, o situado en el conjunto con menos armonia, o menor dominio de la paleta, llevaria
irremediablemente al caos. Solo un artista de su talla es capaz de hacer lo que ¢l hace: crear un
cuadro viviente, convertir un vestido en un sueflo que evoca cosas vistas, pero no tan perfectas
como las suyas. Logra sus efectos, lo mismo mediante la combinacion de los més vivos colores
que en el empleo magistral de las tonalidades bajas, neutras a veces... (Bolin 132)

Tras El amor brujo Bacarisas se convertiria en uno de los disenadores de vestuario predilectos
de Antonia Mercé, disenando el vestuario de todos los divertissements que programaria con
obras de Isaac Albéniz, Enric Granados o Joaquin Turina. Las producciones en las que
Bacarisas trabajo como figurinista fueron Almeria, en 1927; Leyenda, en 1928; Puerta de
tierra, en 1931; Malagueria, en 1932; Cuba, en 1932; Castilla, en 1932 (Fig. 3), todas ellas de
Isaac Albéniz; Zapateado de Enrique Granados, en 1928; «Dos danzas» de La romeria de los
cornudos, de Gustavo Pittaluga, en 1931; Madrid 1890, de Federico Chueca, en 1934; Sacro-
Monte, de Joaquin Turina, en 1934; Danza ibérica, de Joaquin Nin, en 1930; y Polo gitano, de
Tomas Breton, en 1935.

10 Bl andlisis aportado en esta fuente podria no ser totalmente exacto puesto que no se basa en los vestidos
originales creados por Bacarisas en 1925, sino en reposiciones realizadas en afios posteriores.
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Fig. 3. Gustavo Bacarisas (disefio vestuario), vestido de Antonia Mercé para Castilla de Isaac Albéniz.
Catalogado junto a una ficha descriptiva, ca.1910-1930. Cortesia MAE (Centre de Documentacio i Museu de les
Arts Esceéniques) Institut del Teatre. Ref.: 252152.

A través de la correspondencia comprendida entre los afios 1923 y 1925' es posible
reconstruir las dificultades con las que se encontraron Falla, Bacarisas y Antonia Mercé para
volver a montar E/ amor brujo tras la pérdida de todo el material empleado en el montaje de
1915. La gran diferencia en la indumentaria respecto a lo planteado por Néstor de la Torre en
1915 fue que Bacarisas, al contrario que este, no huyo de estereotipos costumbristas
inspirandose en la estética gitana del Sacromonte granadino. Se puede decir que mientras que
el primero huy6 del topico espafiol, el segundo se esforzé por recrearlo y contextualizarlo para
satisfaccion y sorpresa del publico parisino, que gracias a esa escenografia pudo viajar al
mundo exoético y lejano de las novelas de Walter Starkie'?.

Gracias al andlisis de sus cartas, conocemos dos aspectos relevantes de la pléstica
escénica: en primer lugar, que antes del estreno de 1925 coordinado por Antonia Mercé¢, hubo
un primer intento frustrado de montar la pieza y, en segundo lugar, que los bocetos que
Bacarisas diseii6 en Granada para ese fallido montaje se extraviaron. Esta pérdida resulté un
verdadero quebradero de cabeza para el pintor, que tuvo que repetir todos los bosquejos y
figurines de cara al estreno de 1925, material que, como corrobora la correspondencia,
reelabor6 gratuitamente como obsequio al musico: «En lo que se refiere a mi trabajo estoy
dispuesto a hacerlo gratuitamente, pero con la garantia de que se pueda presentar dignamente.

! Las cartas referenciadas se encuentran en el Archivo Manuel de Falla.

12 Escritor e hispanista irlandés. Tras la I Guerra Mundial fue director del Abbey Theatre, teatro nacionalista
irlandés. Entre 1923 y 1930 viajo por Europa y Estados Unidos, y fue profesor de espafiol en Dublin y director
del Instituto Britanico en Madrid desde 1940.
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Necesitaria para poder volver a hacer los croquis una idea del escenario para recordar las
situacionesy» (Falla, Carta a Bacarisas, 8 de abril de 1925).

Igualmente reveladora es otra misiva de julio de 1925 en la que Bacarisas muestra su
malestar ante el poco reconocimiento de su trabajo como escenografo y vestuarista. Cuando en
dicha carta escribe «lo poco que hice», parece hacer referencia a los croquis que le mando a
Falla mediante correspondencia previa:

Estoy sin embargo, convencido que mi labor fue incompleta e insuficiente pero considerando las
especiales circunstancias en que tuve que trabajar, confieso que me ha dolido el que mi nombre
haya quedado completamente olvidado. No es a Ud. querido amigo y admirado maestro a quien
yo culpo de este olvido —sino a otras personas que creo tenian el deber de no olvidarlo—. (Falla,
Carta a Bacarisas, 8 de julio de 1925)

4. ESTADILLO DE INDUMENTARIA PARTIENDO DEL ANALISIS DEL LIBRETO

En su andlisis de EI amor brujo, Antonio Gallego'® ha podido observar que, de la antigua
division en dos cuadros, Falla siguid6 conservando para el ballet de 1925 una clara
estructuracion en dos bloques o partes, convirtiendo el fragmento de mas éxito y el mas notorio
en el climax de la obra: la «Danza ritual del fuego» (Gallego).

La mejora mas significativa en la version definitiva se evidencia en la distribucion de la
accion entre todos los intérpretes, evitando asi el excesivo protagonismo que tenia Candelas en
la version original'*. Ademds, se incorpora al disefio de su cubierta un dibujo de Natalia
Gontcharova, escenografa de la compatfiia de los Ballets Rusos de Diaghilev.

Por ultimo, conviene recordar que esta produccion formaba parte de la Exposicion
Universal de las Artes Decorativas de Paris de 1925, que mostraba el style moderne, mas
popularmente conocido como art déco. Todo ello generé un gusto por «lo gitano» y «lo
espanol» que a lo largo del XIX habia sido impulsado por el Romanticismo. Esta representacion
conto con el equipo y el reparto que se recogen a continuacion:

Equipo técnico
- Mausica: Manuel de Falla.
- Direccion orquestal: Manuel de Falla.
- Direccion de escena y coreografia: Antonia Mercé, excepto el personaje
de Carmelo, cuyo baile fue creado por el propio Vicente Escudero (Fig. 4).

13 En su libro Manuel de Falla y El amor brujo, Gallego incluye en francés el argumento inédito de la version que
después se adaptd a ballet.

14 Tal y como recoge Bennahum en su estudio Antonia Mercé. El flamenco y la vanguardia espaiiola, la partitura
original contenia ocho secuencias, separadas por danza, que empezaban y acababan con un didlogo hablado de
caracter pantomimico protagonizado por Candelas, y que Antonia suprimid para esta version con el fin de
descentralizar el argumento de la figura de Candelas y de imprimir un mayor caracter coral al conjunto.
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Escenografia y vestuario: Gustavo Bacarisas.
Libreto y dramaturgia: Maria Lejarraga.
Duracion: veintitrés minutos aproximadamente.

Dramatis personae:

Candelas: Antonia Mercé.

Carmelo: interpretado por Vicente Escudero.

Lucia: personaje de la gitanilla en la primera version. Fue interpretado por Carmita
Escudero, hermana de Vicente Escudero.

Espectro: el mimo francés George Wague. No era bailarin, pero si el mimo mas
popular de todo Paris. Colaborador asiduo de la mitica bailarina Colette. Wage palio
sus carencias como bailarin con dramaticos gestos y miradas penetrantes.

Trece bailaores gitanos integraban el cuerpo de baile que habia sido elegido
concienzudamente por la Argentina tras una larga seleccion. Esta decision de llevar
a gitanos auténticos a un teatro clasico y afrancesado como el Trianon también
resultdé muy exotica.

Fig. 4. Gustavo Bacarisas (disefio de vestuario), Antonia Mercé con Vicente Escudero en El amor brujo, 1936.

Fotografia cortesia del «Legado de Antonia Mercéy, Cortesia Fundacion Juan March.

La correspondencia Falla-Argentina existente en el Archivo Manuel de Falla (carpeta de
correspondencia 7276), permite dilucidar como los primeros cambios empezaron por la
partitura, la cual se modificé reduciendo su duracién casi a la mitad para adaptarse al ritmo del
ballet'®. Ademas, se observa el interés de Antonia Mercé por conseguir la mise en scéne o guion
escénico que Falla y el resto de autores prepararon con motivo de la representacion de la suite
de El amor brujo y que Joaquin Turina interpretdé en Madrid el 14 de enero de 1919. Este guion

15 Véase correspondencia Falla-Antonia Mercé la Argentina, AMF (carpeta de correspondencia 7276).
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aporto un caracter teatral a la obra, estructurandola en un ballet que pudiera ser escenificado
internacionalmente.

A continuacion, se incluye el primer guion escénico de EI Amor Brujo, su datacion
corresponde a 1919 y estaba escrito en francés'®. Este guion, que se planteaba como un plan de
danza a seguir durante el desarrollo de la accion en escena, ha servido como texto de referencia
para elaborar el estadillo de indumentaria, el atrezo y los accesorios del vestuario que aparecen
en la tabla 1.

EL BALLET: PLAN DE DANZA (1919-;19207)

1. Introduccion — Candelas y otras gitanas ancianas y jovenes estdn en su «cuevay. Se hace de
noche. Unas trenzan las cestas, otras murmuran entre dientes conjuraciones. Candelas echa las
cartas y mira con un poco de miedo de un lado a otro: suspira. Carmelo aparece al fondo; una de
las ancianas sefiala a Candelas. Candelas observa como se aproxima un poco inquieto; por fin
ella se levanta y va hacia ¢él. Las otras gitanas se rien para sus adentros, con maldad...
Rapidamente el Espectro aparece y corta el paso de Candelas.

2. Danza del fuego fatuo — Candelas, mirando al Espectro, huye despavorida. El Espectro la
persigue y la hechiza. Las demads, que no pueden ver al Espectro, estan aterrorizadas presenciando
las contorsiones de Candelas; mientras tanto, se refugian en un rincén. En medio de la danza, dos
grandes murci¢lagos complices del Espectro, entran y se precipitan sobre el grupo de mujeres;
estas huyen de los murciélagos al igual que Candelas huye del Espectro. Candelas, hechizada, se
queda inmovil en el centro de la escena; entran mas murciélagos; las mujeres bailan enloquecidas.
El Espectro se rie con maldad de la farsa tan divertida que ha provocado y se acerca a Candelas,
que comienza a bailar de nuevo; finalmente, las mujeres huyen, los péjaros las persiguen, el
Espectro las manipula, todos desaparecen. (También Carmela) Candelas se queda sola.

3. Cancion del fuego fatuo — Se escucha de fondo una cancién: Candelas, presa de unas horribles
alucinaciones..., finalmente va a esconderse en el rincon mas oscuro de la «cuevay, se queda alli,
temblando y rezando. Carmelo aparece de nuevo: busca a Candelas pero no la ve, asi que se va
de alli, sintiéndose desgraciado y apenado.

4. Danza del fuego (pasada la medianoche) — Las doce campanadas de medianoche estan a
punto a repicar. Candelas se levanta lentamente, sale de su escondite y religiosamente se dispone
a llevar a cabo los ritos de medianoche. Las demas mujeres vuelven para formar parte de la danza
sagrada que va a ahuyentar a los malos espiritus. Llevan unos «candiles», unos calderos de cobre,
unos panderos, etc. Candelas coloca unos inciensos sobre un pequefio brasero. El humo se alza:
todas bailan a su alrededor. De repente, un buho irrumpe en la escena haciendo que el aire se
arremoline; cuando la danza termina, el pajaro desaparece. La danza acaba y las mujeres se retiran
respetuosamente. La escena se queda vacia: las campanadas de medianoche resuenan a lo lejos.

16 El plan de danza en francés se encuentra mecanografiado en el AMF. En el momento de realizar este estudio
no se encontro el texto en castellano. Por todo ello, se facilita una traduccion propia.
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5. Romance del pescador — En la escena se ha hecho de noche. Candelas regresa: lleva en la
mano un «candil» encendido. Recorre la escena lentamente unas tres veces haciendo
genuflexiones y postrandose, con lo que espera apaciguar los infernales celos del Espectro.
Después, derrama algunas gotas de aceite en un viejo vaso que se encuentra en un rincén de la
«cuevay y, al mismo tiempo, recita algo en voz baja, como en una especie de rezo: el «Romance
del pescador». Unos vapores azulados salen del vaso. Candelas prosigue con sus magicas
genuflexiones: por fin, el vapor que sale del vaso se vuelve rojo y reza, haciéndose la sefial de la
Santa Cruz.

6. Intermedio — Carmelo aparece al fondo: viene de buscar a Candelas; quiere ir hacia €l. Pero
en seguida, a pesar de los conjuros, el Espectro vuelve a aparecer. Entonces es Carmelo quien
huye; Candelas quiere seguirlo, el Espectro lo impide y después se va. Candelas llora; Lucia, la
pequefia gitana, su amiga, va a consolarla; ambas conversan. Carmelo vuelve; ve a Lucia con
Candelas y entonces piensa que la podria utilizar para distraer al Espectro. La llama y va hacia
¢l; los dos se quedan solos a la entrada de la cueva; le explica que tiene que conseguir retener al
Espectro cuando regrese; esta hace un gesto de aprobacion y contintia consolando a Candelas; se
queda en la puerta. Carmelo entra en la «cuevay.

7. Danza de «La bruja fingida» — En el mismo momento en el que Carmelo entra y se dirige
hacia Candelas, el Espectro reaparece... pero... Lucia esta cerca de la puerta: lo espera, le hace
arrumacos; el Espectro se queda prendado de ella —jes tan bellal—. Y entonces, como en sus
mejores tiempos de vividor, solo quiere obtener el amor de la pequefia coqueta: ella baila, él la
sigue, ella se deja atrapar... escapa, a ¢l le da un poco de rabia, ella rie, €l le sigue el juego.
Mientras tanto, Candelas y Carmelo se han reencontrado —jpor fin!— al otro lado de la escena,
ellos también bailan en perfecta armonia. De repente, en un momento, el Espectro cree haberse
apoderado de Lucia, pero esta lo esquiva rapidamente, coge el magico vaso en el que Candelas
ha vertido unas gotas de aceite y se lo arroja a la cara. El Espectro se disuelve en una masa de
vapores y desaparece siendo destruido. Este es el momento en el que Carmelo y Candelas
intercambian el beso del triunfo del amor.

8. Final — La luz del nuevo dia brilla al fondo; las campanadas suenan al viento. Los enamorados
se quieren, Lucia rie y baila. La vida, el amor, el presente lleno de realidades y promesas ha
triunfado sobre el pasado, la muerte, el recuerdo morboso de todos los espectros, de todos los
fantasmas. jHay que vivir la vida con alegria, espléndidamente! (Falla, «El ballet»)

Si se comparan los textos de la primera y la Gltima version, se puede apreciar la gran diferencia
argumental entre la Gitaneria y el ballet de 1925. Mientras que en la version de 1915, Maria
de la O Lejarraga nos describe la historia de una gitana no correspondida que emplea la brujeria
para despertar la pasion en un gitano que la ignora'’, en el ballet se nos relata la historia de
amor frustrado entre Candelas y Carmelo, dos gitanos entre los que se interpone el espiritu de
Espectro (un antiguo amante muerto). En este caso, la brujeria serd empleada para que otra
gitana (Lucia) encante a Espectro y deje de interferir en el amor de la pareja. En conclusion,
reiteramos la afirmacion de que en la version de 1915 toda la accion gira en torno a Candelas,

17 Véanse notas del libreto original: capitulo 3.
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mientras que, en el ballet de 1925, la accion se vuelve mucho mas compleja, distribuyéndose
entre varios personajes.

Otra gran diferencia escénica entre dichas versiones estriba en que, mientras que
Gitaneria se podria englobar dentro de lo que se conoce como género pantomimico, en 1925
Antonia Mercé reestrena la obra en forma de ballet. Para ello, elimina los fragmentos
narrativos, algo que hasta ese momento no se habia hecho.

5. CUADRO DE PRESENCIAS Y ESTADILLO DE EL AMOR BRUJO

Mediante la siguiente tabla basada en el libreto original de Maria de la O Lejarraga se muestra
la tension y relacion espacial y temporal, evidenciando los personajes que intervienen en cada

escena y los accesorios u elementos de atrezo.

Tabla 1. Cuadro de presencias (1 y II) de EI Amor Brujo

CUADRO DE PRESENCIAS
Cuadro I
Escenas Texto Personajes Espacio Cuall(!ades Objetos Condlc.mnes Observ. Palabra clave
texto espaciales espaciales
Cartas. Cerrado. Las gitanas
Interior de Candiles En el centro hay &
. . sentadas en
2 . Gitanilla. una cueva Interior. (que un brasero
1. Introduccion. . L . el suelo
Candelas. de gitanos Noche. iluminan encendido.
o . echan las
en Cadiz. alas Se oye a lo lejos
. ’ cartas.
gitanas). el ruido del mar.
Gitana Angustia.
a vieja. _ _ Presencia
2. Gitanilla. Cerrado. de la Resuena el mar.
Candelas. fatalidad.
Las gitanas
= Se escucha el ec}?;iljiznlas
a Gitanilla. _ Un soplo de Cartas. ladrido de un Sale que no me
3. = - N cartas para .
Candelas. aire apaga la Cigarrillo. perro. quiere.
. saber la
luz. Viento.
suerte de su
amor.
Dan las doce Fucgo Candelas se Mas arde el
a «Cancion del Gitanilla. _ de la noche, & acerca al infierno que
4. - = abrasador SO
amor dolido». Candelas. con doce brasero y toita mi sangre
del brasero. ,
campanadas. canta. abrasd de celos.
Conjuro a
Las gitanas se la noche.
& Candelas Lo que mi
asoman a la 1
a P _ _ Romero e echa corazon desea
5. Sortilegio. = = . ventana y la o
incienso. romero e mis ojos lo
puerta, esperan a ..
alguien incienso vean.
’ sobre la
lumbre.
Mientras
qulirsr?éied:l la En la calle se
6. «Danza del _ _ humo del escucha el silbido
’ fin del diay. L del novio de una
1nCIenso de las gitanas
Candelas & ’
baila.
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La gitana . .
iNo quiero
. recuerda
Candelas mira por apresar los
que en el .
«Romance la ventana para pececillos del
_ . monte hay , ,
a del Candelas. = Brasero. después volver al . rio; quiero
7. una bruja
pescador. centro y declamar Le hace hallar un
el romance. que corazon que se
hechizos de ,
me ha perdio!
amor.
8.7 Intermedio
Cuadro II
Escenas Texto Personajes Espacio Cualld'ades Objetos Condlc'lones Observ. Palabra clave
texto espaciales espaciales
Cueva de la
. . La cueva
bruja, vacia, , .
estd vacia y
pero en el
. Al levantarse el en ella se
fondo se ve Interior. Chumberas X .
a . El fuego . telon el fuego percibe el
1. Introduccién. un camino Noche. y . .
fatuo. ~ fatuo realiza una espiritu
de montafia matorrales. - .
danza fantastica. embrujado
con
del fuego
chumberas
fatuo.
y maleza.
Temor.
Candelas se Candelas se
Interior. detiene en el siente
Del sendero Noche. Amuletos e | quicio de la puerta, irresistible
a Escena de -
2. Candelas. surge Un rumor instrumento llama tres veces y mente
terror. .- ,
Candelas. sordo presenta | s magicos. entra. atraida por
al espiritu. El fuego fatuo se el rincon de
esconde. los
encantos.
Lo mismo que er
El espiritu fuego fatuo, lo
. «Danza del El fuego Cueva de la persigue a mzsr'mto eser
3. fatuo. . Luz de luna. Candelas, queré. Le huyes
fuego fatuo». bruja. . ;
Candelas. finalmente ésta se y te persigue, le
libra de él. yamas [sic] y
echa a corré.
. «Cancién del Candelas. - Apoyada en el
4. fueeo fatuon El fuego = quicio de la puerta
g ) fatuo. Candelas canta.
Candelas hace jPor Satanas!
. . ) .
«Con]uro. para Oscuridad Frasco con conjuros y rompe /Por.Barrabas.
a reconquistar _ L el frasco. jQuiero que el
5. Candelas. = absoluta, la liquido. .
el amor . Ruido de cadenas hombre que me
. luna se ha ido. Lumbre. . .
perdido». como simbolo de ha orvidao me
los infiernos. venga buscar!
Cigarro del El gitano aparece ¢Hay Argun
. arma giiena que
. gitano que por el sendero, -,
a «El amor Candelas. _ Comienza a . . o me quid dar
6. . = brilla en la viene pidiendo
popular. Gitano. amanecer. . candela pa
oscuridad. candela para su ;
X enmendé er
Lumbre. cigarro. ; N
sigarro’
Seduccion
«Danza Velo que de
anza y q Candelas danza y Candelas,
a cancion de la Candelas. _ Candelas se . L
7. . . = Amanecer. huye, el gitano fascinacion
bruja Gitano. echa sobre ’ .
. quiere cogerla. del gitano
fingida». la cabeza.
que la
persigue.
iYa esta
despuntando el
L
a «Las Candelas. _ Se ha hecho Sonido de dia! Cantad
8. campanas del . = , campanas
Gitano. de dia. campanas. .
amanecer. cantad! jQue
vuelve la gloria
mia!
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El siguiente estadillo de indumentaria refleja las caracteristicas de los personajes y su evolucion

en la obra.
Tabla 2. Estadillo de indumentaria de EI Amor Brujo
ESTADILLO DE INDUMENTARIA
Titulo: EI amor brujo Autor: Manuel de Falla
CUADRO1
Personaie Lugar: Interior de una cueva de gitanos en Cadiz.
(Brevej Cualidades espaciales: Noche.
descripcion) CUADROII
P Lugar: Interior de una cueva de gitanos en Cadiz.
Fecha y hora: Noche, luz de luna, pero a partir de la escena 6* comienza a amanecer hasta que llega el dia en la escena 8*
VESTUARIO ACCESORIOS CALZADO BOCETO / FOTOGRAFIA (se citan mas adelante)
Vestido de gitana, Collares de perlas,
estll_o bata, con flores y pulseras. Zapatos de
Candela amplios volantes, tacon cintas
bordados y brocados Mantones con ’
tradicionales. amplios flecos.
Manta alpujarrefa.
Sombrero de catite
inspirado en los
Chagquetilla estilo modelos
marsellesa. Camisa. tradicionales de los
. . Botas altas de
Carmelo Faja. Calzones gitanos del el
ajustados por debajo Sacromonte. P
de la rodilla. En fotografias del
estreno lleva un
pafiuelo para cubrir
la cabeza.
Collares, perlas,
, Vestido de gitana, flor y pulseras.
L1¥01a .(una estilo bata. Volantes y Zap atqs de
gitanilla) brocados. Mantones con tacon cintas.
flecos.
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Chaquetilla estilo
marsellesa. Camisa.
Faja.

En el figurin se aprecia

Sombrero de catite
inspirado en los

un pantalén amplio de modelos
montar, pero en las tradicionales de los | Botas altas de
Espectro . .
fotografias de los gitanos del piel
estrenos se aprecia el Sacromonte.
cambio de esta prenda | Manta alpujarrefa.
por unos calzones
ajustados por debajo
de la rodilla.
Gitanas del coro Gitanas, con vestidos Mantones y
(Integrado por tradicionales ajustados toquillas con Zapatos de

trece bailaores
gitanos)

hasta las caderas y con
volantes invertidos.

grandes flecos.
Cintas para el pelo.

tacon cintas.

6. CONCLUSIONES

El decorado y la indumentaria de Néstor para la primera version de E/ amor brujo desconcierta,
en principio, al conocedor superficial de su obra; sin embargo, estos cobran sentido cuando
ubicamos el resultado dentro del art nouveau, combinado con diferentes estilos: modernismo,
prerrafaelismo o simbolismo.

En cambio, la escenografia e indumentaria de E/ amor brujo reestrenado en 1925 tenia
su origen en una vision exoética de la cultura y modo de vida de los clanes gitanos del
Sacromonte. Tanto Bacarisas como Antonia se inspiraron en los objetos, colores y formas de
la vida privada gitana. Las encaladas cuevas del Sacromonte son lugares unicos en el mundo y
en Andalucia. En su interior se hacinaban los gitanos en condiciones nada romanticas: la
pobreza, la falta de higiene y la picaresca reinaban en este suburbio de Granada. Walter Starkie
recrea a la perfeccion la miseria de este grotesco barrio en su libro Don Gitano (82).

Bacarisas realizo bocetos, maquetas y figurines por encargo y bajo estricta supervision
de Antonia Mercé. La correspondencia entre ambos es reflejo del caracter perfeccionista de la
Argentina, pues en dichas cartas insiste en cuidar hasta el mas minimo detalle de la
indumentaria y la caracterizacion:

te pediré vigiles la ejecucion: el de Lucia, Carmelo y Espectro. Los otros ya veremos [...]. Lo
que si quiero que pienses y rapidamente es un afiche-retrato mio, pues ese seguramente lo
haremos, pues no tendra una relacion fija con nada mas que de mi. Ese debes de ponerlo en tres
o cuatro colores y alrededor de 1 metro sobre 1 metro 50 o 60... (Lobato 57)

94



https://dx.doi.org/10.12795/enclaves.2025.i05.05

e-ISSN 2792-7350
Ana Arcas Espejo, «Indumentaria de E/ amor brujo en el centenario Revista de Literatura, Miisica y Artes Fscénicas
de su estreno por Antonia Mercé»

https://dx.doi.org/10.12795/enclaves.2025.105.05

Enclaves. Revista de Literatura, Miisica y Artes Escénicas, n.° 5, 2025, pp. 73-102 9: n C]. av e S

Para comprender la propuesta de disefio de Bacarisas se requiere partir de la situacion espacial
dentro del recinto escénico que albergd este estreno. El Trianon-Lyrique era un teatro de
reducidas dimensiones. Bacarisas pensé en todos estos elementos y, por ello, esboz6 un tnico
decorado con capacidad para posibles cambios, como venia siendo habitual en las
escenografias destinadas a las Operas francesas. La accion principal tiene lugar en un tinico
espacio multiple que variaba muy rapidamente al final del segundo cuadro. La nota de contraste
se aportaba mediante el vestuario del elenco gitano. El decorado nos sumerge en un paisaje
nocturno, envuelto en el misterio de una cueva granadina. Resulta muy significativo el uso del
color negro con el que Bacarisas rotula los bocetos y figurines iniciales como si de un cartel a
lo grande se tratase (Figs. 5y 6).

GBACARISAS

Fig. 6. Gustavo Bacarisas, Figurines para el grupo de gitanas, 1925. Cortesia Fundacion Juan March.
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Las siguientes fotografias muestran la escenografia de Bacarisas. Se trata de un telon de fondo
en el que se ha pintado un espacio abovedado que guarda mucha similitud con las cuevas del
Sacramente Granadino. El coro de gitanos aprovechaba esas cavidades para replegarse y dejar
sola a Candelas. En algunas ocasiones, se desplazaba haciendo desfilar frente al ptiblico francés
jarras y cantaros de barro, mantones y flecos. Antonia dispuso que el coro se deslizase como
lo hacian los antiguos coros griegos, de tal forma que los bailarines anticipaban y narraban la
accion, lamentandose o alarmandose. En otras escenas, se reunia en determinados puntos del
escenario acompafiando las entradas y salidas (Bennahum 116). Asi, en los momentos de més
tension dramatica, la Argentina se movia geométricamente, con bruscas posturas que
contrastaban con la redondez de los volantes del vestuario, de ahi la importancia de que los
volantes y los flecos no fuesen de tejidos pesados (Fig. 7).

Fig. 7. Gustavo Bacarisas (escenografia y vestuario), Representacion de E/ amor brujo, 1925. Fotografia
cortesia Fundacion Juan March.

El fuego era uno de los elementos iconicos de este ballet. En los cuadros de mayor excitacion,
Candelas se dirigia a ¢l y daba vueltas a su alrededor, al tiempo que taconeaba e inclinaba la
cabeza hacia abajo como si estuviese rezando de miedo. En la «Danza del fuego», el coro se
veia rodeado por una especie de antorchas de cincuenta centimetros.

Bacarisas eligié una paleta de colores pasteles claros y tonos frios con rotulacion negra.
Por ejemplo, las paredes de la cueva recordaban al encalado de los pueblos andaluces y el cielo
era de un azul muy oscuro. La utileria tenia acentos calidos y marrones, en contraste con la
gama fria de todo el decorado, y figuraba, en parte, pintada sobre telon. «Te repito —apunta la
Argentina en una de sus cartas— lo que recomendaba del decorado, que la interpretacion sea
baja de tono y negra de contornos, y no realista...». (Bacarisas, Carta a la Argentina,
septiembre de 1927).
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Tras el andlisis del material grafico catalogado podemos afirmar que el vestuario tenia
un significado simbdlico ligado a la ejecucion dramatirgica. Los amplios volantes de la
indumentaria del coro hacen suponer que, probablemente, cada vez que el coro apartaba a
Candelas del fantasma, los volantes de los trajes se alzaban en vertiginosos giros. En el estadillo
se determinan la abundancia de chales drapeados con rosas, rojos y amarillos, los collares de
perlas y las pulseras. Los mantones y toquillas previsiblemente se desplazaban por el escenario
dibujando formas redondas (Fig. 8).

Fig. 8. Gustavo Bacarisas (escenografia y vestuario). Momento de la representacion de EI amor brujo, 1925.
Fotografia cortesia Fundacion Juan March.

El analisis de las aportaciones de Antonia Mercé permite afirmar que la verdadera clave de su
¢xito como coreografa fue introducir una narrativa dramatica en la musica de Falla. La
Argentina advirti6 que el fracaso del estreno de 1915 no se habia debido a la musica de Falla o
al librero de Maria Lejarraga, sino a una falta de sentido escénico. A diferencia de la version
de 1925, la de 1915 aburria al publico con largos pasajes de verso recitado, y la danza no se
integraba con la musica y la dramaturgia de la historia. Del mismo modo, podemos afirmar que
una de las claves del éxito de la produccion de 1925 fue el cuidado de los aspectos plasticos y
en la indumentaria, en los que tanto hincapié¢ hacia Antonia Mercé en su correspondencia con
Bacarisas. En este sentido, la gran innovacion de Bacarisas en el vestuario consistio en atuendos
con volantes invertidos, volantes mas largos de lo habitual que cruzaban todo el traje y el
cuerpo (Fig. 9). «Haz lo que puedas —escribid6 Antonia— por que sean fieles a mis
indicaciones y te ruego no permitas que las modistas u otros mejoren los croquis» (Bacarisas,
Carta a la Argentina, 1933). Bacarisas tuvo que repetir mas de un figurin para obtener el
consentimiento de Antonia; asi se evidencia en una de sus cartas cuando escribe: «Aun después
de haberte remitido el anterior me quedé con la espina... [...]. No he dejado de pensar en tu
traje y hoy me he convencido, y espero que no me equivoque, de donde estaba el error...»
(Carta a la Argentina, febrero de 1936).
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Fig. 9. Gustavo Bacarisas. Figurines para los personajes de El amor brujo. Corresponden a los personajes en el
siguiente orden: Carmelo, Candela, Espectro y Lucia, ca. 1925. Cortesia Fundacion Juan March.

La correspondencia Antonia-Bacarisas pone de manifiesto el deseo de emplear la artesania
tradicional en la confeccion del vestuario, repleto de bordados y brocados clasicos. El fantasma,
por ejemplo, llevaba un caracteristico sombrero puntiagudo y negro, un capote o manta y una
cinta de bandolero en la frente (Fig. 9).

Fig. 10. Dora Kallmus (fotografia), Antonia Mercé con Vicente Escudero y Carmita Escudero en E/ amor brujo,
Paris, ca. 1936. Fotografia cortesia Fundacion Juan March.

Los peinados a base de cintas, recogidos, rizos y ondas al estilo de los afios 20 completaban la
indumentaria (Bennahum 129). Para los zapatos se emplearon cintas de seda y piel. Carmelo y
el fantasma llevaron botas de piel con botones y tocados inspirados en los bandoleros (Fig. 11).
Todo el vestuario tenia un sentido y estaba armonizado para recrear a una auténtica comunidad
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gitana. El resultado fue tan bueno plasticamente que la Argentina lo emple6 durante toda su
carrera, volviéndolo a encargar hasta tres veces mas a causa del desgaste de las giras.

Fig. 11. Gustavo Bacarisas (vestuario), Vicente Escudero y Antonia Mercé en El amor brujo, 1936.
Fotografia perteneciente a la exposicion Intermedios en el Centro Cultural Conde Duque, del 10 de junio
al 18 septiembre 2016. Cortesia Fondos del Museo Nacional del Teatro de Almagro.

En la correspondencia entre Bacarisas y Antonia se observa el conocimiento del pintor en
materia de indumentaria, y el cardcter minucioso. Se aprecian multitud de indicaciones acerca
del color, la iluminacion, la caracterizacion, la luminotecnia, la escenografia y la puesta en
escena. Por ejemplo, en la siguiente cita se menciona el cuidado por mantener el simbolismo
de la indumentaria y los movimientos: «Te recomiendo evites en lo posible la luz rubi que es
la muerte del color» (Murga Castro, «Escenografia y figurinismo» 7). En otros momentos
demuestra su sentido escénico del vestuario (Fig. 12):

Cuida que los flecos de los mantones tuyos y de las bailarinas no sean pesados, que caigan sin
que sean ligeros y ayuden al movimiento. Cuida la forma de bata de tu traje y las bailarinas que
sea ajustado hasta las caderas y que después tenga vuelo que permite las batas de bailar (sin ser
tan largas, naturalmente). (Bacarisas, Carta a la Argentina, septiembre de 1927)
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Fig. 12. Gustavo Bacarisas (vestuario). Vestido para Antonia Mercé en EI amor brujo. Catalogado junto a una
ficha descriptiva, 1925. Fotografias cortesia MAE. Institut del Teatre. Ref.: 252214.

Por todo ello, en la linea de los Ballets Rusos, E/ amor brujo fusiona lo popular con lo
estilisticamente serio y riguroso. Sin embargo, en la version de Antonia Mercé, se sigue
apreciando una linea estructural de corte decimondnico, en la que el actor principal asume todo
el protagonismo y centraliza las decisiones estéticas. No podemos olvidar que Antonia Mercé
era la protagonista indiscutible de Los Ballets Espagnols.

Finalmente, se evidencia que, los tres grandes protagonistas del montaje de EI amor brujo
en 1925, Falla, Antonia Mercé y Bacarisas, compartian una formacion clasica y académica,
que evoluciond después hacia un gusto por lo folclérico y culmind, ya en la cuspide de sus
carreras, en una innovadora forma de entender sus respectivas disciplinas. En lo que concierne
a la indumentaria que Bacarisas recre6 por encargo de la Argentina, resultd ser un éxito al
hallarse, sin duda, mas proxima a la vanguardia que la de su predecesor Néstor Martin-
Fernandez de la Torre. Fusionando tradicion y modernidad, Bacarisas recre6 una imagen del
mundo gitano que, sin apartarse de las raices populares, conectaba con la imagen modernista
perseguida por los intelectuales de principios del siglo XX.
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