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RESUMEN

El objetivo perseguido en este articulo es ofrecer
una vision de las relaciones artisticas producidas du-
rante la vida de Les Ballets Espagnols de La Argen-
tina que cambiaron la percepcion artistica dentro del
panorama dancistico espafiol, centrando el analisis
en una de sus primeras creaciones: El Fandango de
Candil.
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ABSTRACT

The objective of this work is to present a vision of
the masterpieces of the several artists who had been
involved in the life of Les Ballets Espagnols de La
Argentina and changed the perception inside of the
spanish dance environment. We are going to focus
the analysis in one of their ballets: E/ Fandango de
Candil.
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A la hora de recalcar una figura que supusiese un
hito en la concepcién dancistica y escénica espafiola
en el siglo XX es indudable nombrar a la Argentina
como la concepcién primigenia de esa revolucion
Unica. Pero verdaderamente, ;se conoce la impor-
tancia o la relevancia que tuvo esta figura en el pro-
ceso de renovacion teatral de la Edad de Plata?

Se realizara un breve recorrido por la historia
de Les Ballets Espagnols de La Argentina centrado
en uno de sus ballets: El fandango de candil. Per-
siguiendo asi el objetivo de recuperar la imagen de
Antonia Mercé como bailarina y empresaria autosufi-
ciente, poner en relevancia la carrera artistica de los
creadores que participaron en la vida de Les Ballets
Espagnols de La Argentina, en el periodo de 1927 a
1929. Ademas de resaltar la importancia de la danza
como motor de creacion artistica y trampolin para las
generaciones de artistas de la generacién del 27 y
las posteriores.

Los ballets de Antonia Mercé sirvieron de esca-
parate internacional a una serie de musicos, artis-
tas plasticos y pictéricos que estaban comenzando
su carrera. De esta forma estos colaboradores de
la escena teatral vanguardista que engrandecieron
el nuevo concepto de Danza Espanola con sus pro-
puestas innovadoras de escenografia, musica, indu-
mentaria o luminotecnia, aportaron a la historia del
arte su nueva modalidad de hacer escena. Las apor-
taciones de Idoia Murga Castro en Escenografia de
la danza en la Edad de Plata (1916-1936) abren la
puerta con sapiencia a lo que se trata de exponer
en este articulo. Igual que La Argentina evolucion6
en la concepcion de sus bailes, del mismo modo los
decorados o escenografia de sus obras asi como la
musica, evolucionaron de acuerdo con el espiritu re-
novador de su danza.
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El niumero de pintores, dibujantes, escultores y
orfebres que trabajaron en la puesta en escena de
espectaculos de danza fue muy elevado, especial-
mente durante la llamada Edad de Plata (1916-1936),
y tuvo su auge durante los afios veinte y los primeros
afos treinta.'

Antonia Mercé y Luque nace el cuatro de sep-
tiembre de 1890, en Buenos Aires. Sus padres eran
espafoles. Ambos ejercian en los teatros la profe-
sion de bailarines. Su padre Manuel Fernandez fue
un importante coredgrafo que segun Antonia Mercé,
le inculcd la disciplina de la técnica y el rigor a la hora
de bailar. En cambio su madre, Maria Josefa Mercé
Luque, cordobesa y también bailarina bolera que se-
gun Ana Alberdi (2017: 204) lleg6 a formar parte del
cuerpo de baile del Teatro Real entre 1884-1885, le
inculcaria la pasioén y el sentimiento creando en Anto-
nia una simbiosis Unica que germinara en su proyec-
cidén como artista internacional. Antonia Mercé como
nifa de corte liberal percibio los aires de libertad cul-
tural desde temprana edad. Recibié una educacién
muy completa, instruyéndose incluso en lenguaje
musical y piano. Sus padres poseian una acade-
mia en la cual Antonia aprendia el arte de la danza.
Cuando su padre murio, la madre se hizo cargo de
la academia y Antonia pasoé por necesidad a dar cla-
ses y a introducirse en el mundo artistico de Madrid.
La fructifera vida artistica de Antonia Mercé Luque
comienza, como bien ya se ha dicho, en el teatro de
variedades y sus postrimerias. Fue en 1902 cuando
Antonia Mercé comienza sus andaduras en los es-
cenarios con el sobrenombre artistico de Aida, mas
tarde en 1907 actud por primera vez con el apodo de
La Bella Argentina en el cinematdgrafo El Brillante,
de Cartagena.? El 21 de agosto de 1910 debutd en la
sala El Jardin de Paris de la capital francesa con el
titulo de Reina de las Castariuelas. La vida escénica
de la artista en estos periodos anteriores a la crea-
cion de Les Ballets Espagnols no solo se enmarca en
el teatro de ocio sino también comienza a participar
en pequenas operetas de caracter espafol que gira-
ban por las Américas y Europa donde la musica, la
danza y la pintura de una manera menos depurada
creaban un compacto comun, como es el caso de
las operetas The Land of Joy o bien Lamour en Es-
pagne, de las cuales Antonia Mercé comenzaba a
extraer pequenas partes de la obra que se afiadian a
su repertorio de solista y que cosecharon gran éxito
hasta la cercania de su muerte. Un ejemplo de estos
es La Corrida extraida de la obra La Rose de Grena-

Murga Castro, 2009: 12
Molins (2017: 251)

Manso 1993: 153
Manso, 1993:138
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de. Exito que coseché en Francia y que mantuvo en
su haber modificandolo hasta sus ultimos suspiros
esceénicos.

La importancia de la Argentina en aquellos afios
fue tal que segun recogen los testimonios del escul-
tor Sebastian Miranda en un documental que se rea-
lizo en RTVE en 1967 sobre la figura de Antonia Mer-
cé, la Mercé era la aglutinadora de los mas grandes
pensadores y creadores artisticos de la generacion
del 98 y del 29.

Yo fui uno de los mayores admiradores que tuvo la
Argentina, desde su debut en Oviedo en 1905, y no
sabia como honrarla. Asi que en el 1910, realicé un
banquete al que asistieron amigos entrafables y
otros elegidos entre ellos, los Quintero, los Macha-
do, Valle Inclan, Julio Romero de Torres, Julio Anto-
nio, Benavente, Marafion, Ramén Pérez de Ayala,
Julio Camba... y es que, repito era verdaderamente
maravillosa. ®

En un marco donde la musica espanola de van-
guardia comienza su elevacion categérica y su pro-
yeccion mundial, se estrena en EEUU en 1916 de la
6pera de Granados Goyescas. Antonia Mercé fue la
seleccionada para bailar su famoso intermedio. Por
una serie de incidentes no llegdé a realizarlo y Gra-
nados, para compensar a la bailarina le dedicé la
que seria su ultima composicién musical antes de su
muerte, La danza de los ojos verdes. Vemos como lo
espanol en Antonia pasa por un tamiz de vanguar-
dia e innovacion cuyo germen es la esencia del mo-
vimiento popular espariol transformado al igual que
la musica, en un concepto novedoso para la época.
Antonia recorre Buenos Aires, México y Montevideo
con un repertorio muy amplio de bailes tradicionales
y otros tantos de caracter musical culto en cuyo ha-
ber se encuentran: Cérdoba de Albéniz, La andaluza
sentimental de Turina, o Habanera de Sarasate*. A
raiz de su conexién con Fernando Remacha, se crea
para Antonia un ballet para dos personas titulado La
maja vestida, que fecha en Madrid en el afio de 1919,
no siendo estrenado por la artista, debido a una grave
enfermedad, algo que nunca jamas volvio a intentar.®

La Argentina cre6 un arte bello, plenamente mo-
derno e impecable desde un punto de vista técnico
pero que seguia ligado a la tierra. Delimita sus ideas
y su novedoso concepto de danza. Para ello se ro-
ded de artistas e intelectuales de valia reconocida:
Gustavo Bacarisas, Mariano Andreu, Salvador Baca-
risse, Beltran y Masses, Néstor de la Torre, Manuel
de Falla o Ernesto Halffter... No faltaron compafieros

Miranda, 1967 (recogido en el documental televisivo biografico Antonia Mercé la Argentina.)
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fieles como Robert Ochs, los cuales complementa-
ron esa concepcion innata, creadora, intuitiva y glo-
bal de concebir la danza como un todo arménico au-
nado a la necesidad de abrirse con espiritu nuevo a
las innovadoras propuestas o sugerencias del ambito
europeo como las vanguardias pictéricas o musica-
les y los Ballets rusos de Diaghilev. La idea de crear
un ballet enteramente espafiol ronda en la cabeza de
Antonia Mercé. Piensa en aquella obra estrenada en
el Lara alla por 1915 como bien cita en una de sus
cartas al maestro Falla, fechada en octubre de 1923:
«Sigo ilusionada con la idea de algun dia hacer el
Amor brujo [sic] y como sé por usted mismo que tam-
bién le gustaria tenerme de intérprete.»® El epistola-
rio entre La Argentina y Falla deja evidencias de la
calida y afectuosa relacién que existia entre ambos.
En 1925, Antonia Mercé conoce al empresario ruso
Arnold Meckel, relacién chispeante que desemboca-
ra en uno de los hitos mas universales de la Danza
Espanola, El amor brujo.

Antonia se presenta con un cuerpo de baile de
bailarinas y bailarines rusos y franceses y un mo-
derno disefio que, como se ha mencionado antes,
pintd el joven artista Bacarisas. La escenografia de
El amor brujo tenia su origen en 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. Néstor
iba a realizar los decorados pero por una razéon de
desagravio por parte del maestro se le concedio el
pincel a Gustavo Bacarisas el cual realizé una es-
cenografia innovadora, que consistia en una casa
gitana que se transformaba en cueva en el segundo
cuadro con el simple hecho de rotar una compuerta
que aparecia en escena e ir anadiendo o quitando
los peines escenograficos que abovedaban las es-
cenas. El tratamiento histérico del color (es decir, de
considerable saturacion) y la figura redondeada de
la obra propuesta por Bacarisas en 1925 contrastan
completamente con la realizada por Néstor para el
propésito de Pastora de 1915 (que apostaba por una
geometrizacioén en las formas y el dibujo).

En la parte musical el mérito de introducir a don
Manuel de Falla en esta nueva aventura escénica
corresponde al compositor Joaquin Nin Castellanos,
gran amigo de Antonia Mercé a quien le fuera enco-
mendada la tarea de mediar con el maestro, que casi
se echo atras en un par de ocasiones. Joaquin Nin
fue el impulsor de la propuesta de embarcar a Falla
en la recomposicion de su obra escénica.” El compo-
sitor también se encarga de contactar con Bacarisas

Recogido en Manso, 1993: 164

Mercé, 1925 en Manso, 1993: 166
Almeida Cabrera, 1997: 37
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para realizar los decorados y el vestuario. El famoso
estreno se produce en el teatro Trianon-Lyrique de
Paris, pequeno edificio de quinientas localidades.
La expectacion sobre el nuevo concepto de danza
que planteaba Antonia se vivia claramente entre el
publico asistente. Falla se encontraba dirigiendo la
orquesta y fueron precedidos por dos obras musica-
les de Stravinski y Berners entre vitores y abucheos.
Ana Maria Arcas Espejo (2017) sefala que pese a
las penurias y las carencias del estreno (ocho bai-
larinas, los vestidos faltos de tela, los fuegos fatuos
con dos alambres y una bombilla en la punta tirados
por los laterales del escenario) resulté un resonado
éxito. Antonia conmovida enuncia su satisfaccion en
una carta: «agradezco los elogios [...] del genial Fa-
lla, cuando delante de los suyos llorando conmovido,
me abraz6 y me besé al verme interpretar por pri-
mera vez El amor brujo [sic]...»8. El libreto fue reela-
borado entre Falla y Maria Lejarraga al igual que la
musica que fue reorquestada para tal ocasion, ha-
ciéndola brillar en su sinfonismo completo, engran-
decida y abarcando ese espacio sonoro y timbrico
que la orquesta de quince musicos del Lara no pudo
completar. Una partitura reelaborada de una manera
inteligente, estética y estilizada en el contexto de las
vanguardias introducia los genes de lo racial en el
mundo culto; la raiz popular elevada y universaliza-
da. Asi se crea el primer ballet narrativo de caracter
puramente espafiol. Esta amalgama corresponde a
la complementacion y elevacién de la musica popu-
lar, la literatura, lo magico y la nueva técnica de dan-
za creada por Antonia Mercé.

El éxito obtenido en Paris y sus sucesivas repre-
sentaciones en los Campos Eliseos dirigidas por Er-
nesto Halffter, y sus giras por Europa (La Haya, Gi-
nebra, Zurich, Burdeos y Toulouse) motivan a Arnold
Meckel a animar a la artista a la creacion de unos
ballets al estilo de los rusos. Una nueva idea donde
colaboraran artistas espanoles tanto pintores como
musicos Y literatos. Durante la primera gira realiza-
da en Alemania, en noviembre de 1927 se estrenaba
en el Teatro Volksoper de Hamburgo en la primera
actuacion de Les Ballets Espagnols de La Argentina,
El Fandango de Candil de Gustavo Duran. Debido
al éxito que obtuvieron comenzaron una gira por di-
versas capitales del pais (Stadttheater de Bielefeld,
Schauspielhausn de Bremen, Colonia, Berlin...). De
ahi se trasladan a la Sala Umberto de Roma y poste-
riormente se procede a su gran presentacion en los
Campos Eliseos de Paris, con un éxito rotundo te-
niendo los asistentes al espectaculo que reservar su
entrada en una gran cola vigilada por las autoridades

Como asi se acredita en varias epistolares entre Nin y el maestro Falla, recogidas Manso 1993: 164-165.
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pertinentes dos dias antes del estreno del mismo.®
Mas tarde vendrian obras como El Contrabandista, El
corazén de Sevilla o Sonatina, que se incluirian en el
repertorio de la compania a lo largo de sus giras de
1928 por los Estados Unidos, Japon, China, Indochi-
na, Egipto, Tokio o Honk- Kong™. En marzo de 1929,
Argentina reaparece en la Opera Cémica de Paris
encarnando el papel de Solea en su ballet Triana, co-
sechando numerosos éxitos, y estrenando en junio
de ese mismo afio su ballet Juerga que ya se venia
fraguando desde 1925 (Murga, 2017: 166) asi como
uno de sus famosos solos, estrenado en los Campos
Eliseos, una danza de inspiracion filipina titulada La
Carifiosa (Manso, 1997: 191). De nuevo a finales de
1929, realizara una de sus ultimas giras por los Esta-
dos Unidos: Chicago, Saint Louis o lo Angeles seran
las ultimas estaciones de su rosario artistico.

Pero es 1929 el afo de disolucion de la compafiia,
hecho que sucedio por diversos factores tanto econo-
micos como internos. Se quedan en el tintero varios
proyectos de ballets como Bolero de Maurice Ravel,
cuyos decorados vy figurines iban a ser realizados
por Carlos Saez de Tejada o el ballet Kimbombé con
musica de Manuel Ponce y decorados y figurines de
Tofio Salazar''. Desde ese momento y aunque no po-
demos hablar de una disolucién oficial de la compa-
fia [ pues en 1936 Antonia Mercé pensaba retomar la
compaiiia y realizar nuevas giras."?], la artista volvié a
actuar sola. Particip6 en algun ballet de forma excep-
cional, pero siempre en asociacion con otros artistas
que se unieron eventualmente para la ocasion (como
es el caso de la Ultima representacion de El amor bru-
jo en junio de 1936, en Paris). Antonia Mercé ofrecia
con su compafiia una nueva mirada sobre Espafia,
alejandose del topico extranjero de esa Espafia chu-
lesca, grotesca y de pandereta. En esta tarea de re-
novacion es fundamental el papel que ejercié también
el compositor Joaquin Nin Castellanos en la concep-
cion del género balletistico elaborado por la compa-
fia de Les Ballets Espagnols de Antonia Mercé. Fue
idea del compositor recrear los “bailetes”, un género
propio del teatro espariol del siglo XVII, consistente
en pantomimas danzadas que aderezaban el final de
las representaciones teatrales. Aunque es cierto que
antes de la denominacion de Les Ballets Espagnols
de Argentina, se barajaron nombres tal y como afirma
Rivas Cherif (1927) en el epistolario recopilado por
Emilio Casares Rodicio (1986:179):

- Le Théétre Espagnol de Ballet

- Compagnie de Ballets espagnols

10 Manso, 1997: 191

11 Murga, 1997: 169-173

12 Manso, 1997: 463

13 Rivas Cherif, 1929, recogido por Casares Rodicio, 1986: 179
14 Almeida Cabrera, 1991: 127
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- Les Ballets «Argentinax»

- La Tea (Comapagnie du théatre Ecole Espagnol
d’Art)

Se produce un cambio completo en la manera de
actuar de Antonia. De los espectaculos en los que
todo giraba en torno a su figura, creados por y para
su imagen, pasa a un concepto donde lo que prima
es la obra completa como ente independiente. A di-
ferencia de los rusos, el caracter esporadico e itine-
rante de la compania espafola constituia la base de
sus recorridos, pues se alternaban temporadas de
conciertos en solitario de La Argentina con giras de
la compafnia en si. El concepto musical de Les Ba-
llets también difiere de la grandiosidad de la de los
rusos, primero por la orquesta reducida que llevaba
la compafiia y también por los momentos musica-
les reflejados en las partituras donde era Antonia la
que cobraba la importancia de los compases. En si,
el objetivo de Les Ballets Espagnols fue crear una
forma culta y espainola de danza escénica mediante
un repertorio propio en el que la Danza Espanola al-
canza el punto de madurez integral impregnandose
del ideal ibérico que existia en la mirada europea,
para crear programas que ofrecian o comenzaban
con dos ballets y cerraban con dos suites de danzas
cortas (todas ellas estilizaciones de bailes espafio-
les) que protagonizaba La Argentina o bien alguna
bailarina de su compafiia.”® Les Ballets Espagnols
fueron un lugar de experimentacion para los musi-
cos, para los figurinistas y decoradores siempre bajo
la mirada perspicaz de Antonia. Sus indicaciones
abarcaban desde el disefio de la luz hasta el de sus
propios vestidos o la supervision de las flores que se
llevaban a escena. Los fructiferos lazos que crearon
la fundacién de Les Ballets Espagnols de Argen-
tina germinan en un conjunto de relaciones estre-
chas entre la artista emprendedora y una serie de
creadores colaboradores. La compafia de Antonia
Mercé pretendia lograr la revalorizacion de la Danza
Espanola de inspiracién popular sobre la base de
compositores musicales modernos y nuevas ideas
escenograficas:

[...] una revolucién cultural en torno a 1927, donde
concibe la idea de la creacion de una compafia pro-
pia de ballet espafol, con la que saco este baile de
las tabernas y lo elevo a la categoria de arte; para
ello se rode6 de compositores jévenes y escendgra-
fos capaces de dar una nueva vision de Espafa, al
mismo tiempo que ella la conjugaba con su folclore
tradicional.™
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De estas fructiferas relaciones naceran obras co-
reograficas que conformaron tanto el repertorio ge-
neral del ballet como el individual de la bailarina:

1 El amor brujo: musica de M. de Falla, libreto de M.
Lejarraga, decorados y vestuario de Bacarisas.

2 El Fandango de Candil: musica de G. Duran, libre-
to de C. Rivas Cherif y decorados vy figurines de
Néstor de la Torre.

3 Triana: musica de |. Albéniz/E. Fernandez Arbds,
libreto de E. Fernandez Arbés y figurines de Nés-
tor de la Torre.

4 El Contrabandista: libreto de Rivas Cherif con mu-
sica de Oscar Espla y figurines de Bartolozzi.

5 El Corazén de Sevilla: sin libreto, musica popular/
R. Baroja: segunda version y decorado de Néstor
de la Torre.

5 Sonatina: musica de Ernesto Halffter sobre poema
de Rubén Dario y Decorados de Beltran y Masses/
Andreu.

6 Juerga: libreto de Tomas Borras / Musica de Julian
Bautista / Decorados de M. Fontanals.

7 Kimbombo: proyecto de Ballet sobre musica de
Ponce, decorados de Vallé y libreto de T. Salazar.

De estos ballets también se ha de sefialar que
la bailarina extrae solos que conformaran su reper-
torio individual hasta los ultimos afos de vida. Mu-
chas propuestas se quedaron en el tintero segun el
epistolario de Rivas Cherif, como un ballet sobre E/
caballero de Olmedo, el Don Lindo de Almeria, otro
inspirado en una revista coreografica del Madrid de
los afos 20, un Don Juan, un ballet sobre la semana
santa ( La pasion de Sevilla) , La gitanilla de Cervan-
tes, un ballet llamado La procesién de los endemo-
niados, otro que tenia pensado bailar con Escudero
y la compafiia inspirandose en las vistas de Grana-
da, un ballet sobre Fuenteovejuna o recoreografiar
las Alegrias de Quinito para que fuese bailada por
toda la compania (Rivas Cherif, 1929, recogido por
Emilio Casares Rodicio, 1986: 179). Sin embargo es
indispensable para entender esta prolifica vida artis-
tica de los ballets conocer a sus colaboradores mas
importantes y mas concretamente los artistas que
gestaron el primer ballet que fue estrenado en la ya
creada compafia.

GUSTAVO DURAN

Gustavo Duran Martinez nacié en Barcelona en
1906, en el seno de una familia humilde. En 1909

15 Juarez, 2016: 11
16 Inglott, 1927 en Almeida Cabrera, 1997: 35

se traslada con su familia a Madrid y es alli donde
Gustavo Duran realiza sus estudios y adquiere for-
macién musical, incentivado por su familia. Estudia
en el Real Conservatorio de Madrid, solfeo y piano,
no concluyéndolo y completando de forma autodi-
dacta su formacién. En 1923, interpreta su primera
pieza, en un acto en el Teatro Espafiol bajo el pseu-
donimo de Gustavo de Oridn. 1923 sera un afio de-
cisivo en la vida social y cultural de Gustavo Duran
pues inicia relaciones con otros artistas en el marco
de la Residencia de Estudiantes: Federico Garcia
Lorca, Salvador Dali, Luis Bufiuel o Rafael Alberti.
Especial relaciéon tuvo con Néstor de la Torre, al que
le unia una intima amistad (llegando el pintor a re-
tratarlo en numerosas ocasiones) que provocé que
se trasladara a vivir con él a Paris. Alli se nutrira de
la vanguardia musical parisina con Paul Dukas a la
cabeza y de la corriente creativa que en torno a la
danza, los compositores espafoles estaban materia-
lizando, teniendo a la cabeza a D. Manuel de Falla
como guia y patrén. Tras dejar su vida como com-
positor llegd a ser comandante republicano, espia,
escritor y diplomatico en el departamento de Estado
Norteamericano y representante de la ONU'. Sera
en 1927 cuando surjan los lazos colaborativos con
los ballets de Antonia Mercé, a raiz de la creacion
del ballet pantomima EI Fandango de Candil. Tras su
incorporacion al ejército, Duran corta las relaciones
con Antonia y Les Balles Espagnols y por ende pone
fin a su carrera como musico.

EL FANDANGO DE CANDIL.
SU PRIMER BALLET

En el mes de Junio de 1927, se inician los pre-
parativos para lo que sera la primera gira de les Ba-
llets Espagnols de La Argentina, por lo cual Antonia
Mercé esta preparando el repertorio. Gustavo Duran
se encargo de la composicidn y orquestacion del ba-
llet, tarea a la que le ayudd segun Almeida Cabrera
(1995: 35) su amigo Miguel Benitez Inglott. En una
de las misivas, Miguel Benitez Inglott, recalca unas
declaraciones afectivas que realiza Gustavo Duran
hacia el trabajo de Néstor, incentivando su emotiva y
estrecha relacion:

Anoche, cuando Gustavo estuvo en casa para con-
tinuar la instrumentacion, hablamos, como siempre,
de ti; pero anoche, claro es nos referimos a las acua-
relas. Gustavo estaba todavia emocionado y, sin tes-
tigos, me dijo como le parecia ver en dichas acuare-
las algo mas que la perfeccion asombrosa de color y
dibujo y disposicion, es decir, tu afecto por él.®
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En el mes de octubre, tanto escenografia como
partituras estan acabadas. De nuevo una misiva
de Antonia a Gustavo Duran fechada en junio-julio
de 1927, nos aclara y nos acerca a la vision de una
creadora preocupada por la situacion del material
artistico de su nuevo ballet, una creadora entendida
en lenguaje musical que no duda en corregir al com-
positor con el fin de que el resultado sea el mas ido-
neo en cuanto a su criterio y su voluntad. También se
puede observar el toque de atencién al libretista, Ci-
priano Rivas Cherif, y al figurinista Néstor de la Torre:

Le devuelvo el escenario. Las hojas aparte son para
que se entere usted y Cipri de como queda por fin.

Fijese en el n° 11. Ahi he incluido lo que servia en
la escena 7.a [sic] que usted ha puesto 5.a [sic] fin y
que yo he dejado en la 6.a. [sic] Los ocho compases
del n® 11 son insuficientes para todo lo que hay que
hacer y yo he cogido 28 compases del n° 12 para
ese juego escénico del n° 11. Quedan 44 compases
para el n° 12 del escenario. Suficientisimo. Ahi hallo
en el compas 29 del numero 12 de la partitura la en-
trada de los dos tapados102. Digame qué le parece
y si esta conforme.

Si Néstor esta ahi, ¢ quiere decirle, aunque yo ya le
he escrito, que necesito las maquetas de los trajes?
Que no sea perezoso.

El decorado esta casi terminado. Confio [en que]
esté bien y a gusto de todos. Espero sus noticias.

Con mi amistad y afecto, Argentina. 7

De nuevo una misiva de Miguel Benitez Inglott a
Néstor de la Torre nos aclara el apoyo que este crea-
dor supuso para la gestacion musical de El Fandan-
go de Candil, dato que actualmente pasa desaperci-
bido en numerosas resefas y referencias en cuanto
al proceso que sufrio la partitura de esta obra.

[...] El ballet va casi totalmente instrumentado. Fal-
tan solamente unos cuantos compases al final y
otros cuantos del preludio, asi, como también una
danza nueva que ha debido hacer en estos dias a
peticion de Antonia. En esto le he ayudado pues ha-
biéndome dicho un dia que no sabia como acompa-
Aar el segundo tema le aconsejé (...) que utilizara la
politonia lo que destruia por completo la vulgaridad
de la férmula de acompafamiento” [...]"®

Para el estreno de la gira, Cherif sorprendié a Du-
ran al nombrarle director de la orquestilla que llevaba
la compafia.”® Para Gustavo supuso un verdadero
reto puesto que se presentaba a las élites culturales
alemanas, italianas y francesas en dos papeles: com-

17 Mercé, 1927 en Epistolario Antonia Mercé la Argentina, 2020: 78
18 Inglott, 1927, en Almeida Cabrera, 1997: 131

19 Juérez, 2016:78

20 Alberdi, 2017: 172

positor y director. Esta posicién al final tuvo que com-
partirla segun recoge Alberdi (2017: 171). El director
contratado, Gustavo Duran, no estaba en condiciones
de dirigir E/ amor brujo, por lo que en Colonia y Berlin
se decide convocar a Ernesto Halffter para que diri-
giese la obra. Ya en Leipzig en adelante el director de
orquesta fue F. Charles Adler y en ltalia el maestro
Aguilar.?° EL ballet sin embargo fue un éxito como de-
muestra una misiva del empresario de Antonia Mercég,
Arnold Meckel al libretista el 7 de febrero de 1928. En
esta podemos observar como el ballet se ira transfor-
mando a lo largo de la vida escénica del mismo, pa-
sando de tener una cantidad equilibrada de numeros
pantomimicos y dancisticos a reducir la pantomima a
un sentido efectista y simple, al primarse en este caso
el movimiento danzado frente a la accion teatral.

Quisiera transmitirle en pocas palabras mi impresion
sobre El fandango de candil. En lineas generales,
ha tenido mucho éxito en casi todas partes; lo que le
falta es un poco mas de accién escénica, y algunos
bailes mas. A grandes rasgos, es necesario que un
ballet contenga la menor cantidad posible de pan-
tomima, y lo que no es baile debe presentar como
minimo una gran atraccion. Volviendo a El fandango
de candil, le hemos pedido a Duran que componga
un baile mas, que bailaria Antonia en el momento
de su entrada. Ya habra ocasion de hablar del tema.
Lo mejor seria que pudiéramos vernos. ¢No piensa
venir proximamente a Paris? Seria muy til.?!

La casi inexistencia de grabaciones musicales de
este ballet imposibilita el analisis del mismo. Unica-
mente existen dos grabaciones musicales anterior-
mente mencionadas donde se puede escuchar, en
el primer caso la orquestacion original de Néstor y
Miguel con el sonido de las castafiuelas de Antonia
Mercé y la otra que se realizé para el Homenaje a
Antonia Mercé La Argentina en 1992, bajo el patroci-
nio del INAEM. En esta ocasion se grabaron cuatro
numeros del ballet con orquesta sinfonica bajo la di-
reccion y arreglos orquestales en base a la partitu-
ra original de Antonio Moya Casado, especificados
en la pagina 239 del libro del Homenaje a Antonia
Mercé (1890- 1990). El ballet, como se ha analizado
antes, ha sufrido variaciones en cuanto a estética y
musica sin conocer cudles son las diferencias entre
la partitura original de 1927 y la resuelta en las ulti-
mas giras de la compafia en 1929.

El argumento del ballet nos ofrece una imagen
caricaturizada del Madrid del XIX, cuyo nacleo de
conviccion dramatica del ballet, desarrollado por Ci-
priano Rivas Cherif es sencillo y se presta a ser el

21 Meckel, 1928, en Epistolario Antonia Mercé La Argentina, 2020: 115
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hilo conductor para el desarrollo limpio de las esce-
nas y los bailes, siendo el siguiente:

En la posada de Animas de Madrid en 1850, una no-
che de taberna a la luz de candil, las gentes del pue-
blo alternan con los de alta sociedad. Entre tanto los
amores entre la Nifia Bonita y su pretendiente Ma-
nolo copan el eje central de los primeros numeros.
Los celos presentes hacen que el pretendiente invite
a una misteriosa dama, produciéndose gran escan-
dalo al tratarse de la mismisima reina. En el alboroto
un ciego valenciano apaga la luz y en la oscuridad
la reina y sus acompanantes escapan. El escandalo
hace que dos alguaciles se lleven detenido al ciego,
Manolo pide explicaciones a la Nifia Bonita y ella ter-
mina la discusién bailando el Bolero.?

Los numeros musicales que hoy dia nos han lle-
gado han sido los siguientes: 1. Infroduccion 2. Pa-
naderos 3. Zorongo 4. Bolero. Dichos numeros fue-
ron escogidos cambiando su posicidn en la partitura
original, para el Homenaje a Antonia Mercé ( 1890-
1990 ) un divertissement de danzas extraidas del
ballet, sin respetar el orden musical primigenio, ade-
mas de suprimir de escena todos los personajes de
la trama original sintetizando en estos extractos, el
conflicto de los celos entre Nifia bonita y dos preten-
dientes, insertando un solo del tabernero al final del
espectaculo, como recurso para alargar la duracion
del ballet que escasamente llega a los 10 minutos.

Gracias a la cesion por parte de las herederas de
Gustavo Duran, se ha podido acceder a la partitura
conservada en la Residencia de Estudiantes. Lo que
en un principio surge como hipétesis se confirma tras
la consulta de estas partituras, y durante este estudio
se ha podido evidenciar que:

- El ballet se divide en 10 escenas.

- Predominan los numeros musicales escritos en
3/4 y 6/8.

- Lo que hoy conocemos por los Panaderos en la
version de Mariemma se titula en la partitura origi-
nal como Danza de Geroma (Panaderos) y son el
numero que abre la escena VI

- Elfamoso Bolero se inserta tras la escena VIII, pu-
diendo volverse a repetir en la escena X.

Observando la partitura? se deduce que la pieza
que ha llegado a nuestros dias difiere radicalmente
de la presentada en el periodo 1927-29. Para afian-
zar esta afirmacion nos basaremos en:

- Los resultados del analisis de la partitura original,
donde se especifica la division del ballet en 10 es-
cenas.

22 Juarez, 2016: 75

- La situacion e identificacion de los cuatro numeros
musicales que en el Homenaje a Antonia Mercé
la Argentina de 1990 reestructuran, omitiendo el
libreto original, para adaptarlo a un conjunto de
danzas, unidas por un hilo argumental de celos
y amorios. La composicion musical dura unos 10
min, y se aflade un solo del tabernero a guitarra y
cante. Todo ello pensado por la coredgrafa y baila-
rina Mariemma.

- La grabacioén de la musica de dicho Homenaje fue
realizada a raiz de la partitura original, por el arre-
glista y también director de la grabacién Antonio
Moya. En la ficha técnica especificada en el libro
editado por el Homenaje a Antonia Mercé La Ar-
gentina (1990: 239) se especifica, el nombre del
ballet y los cuatro nimeros musicales que compo-
nen el arreglo.

- La orquestacion de la grabacién de 1990 difiere de
la orquestacion original del Bolero, registrada por
La Argentina y Orquesta sinfonica para los discos
Odedn en 1935. La original, tiene ausencia de gui-
tarra y el cuerpo de cuerdas acompana la melodia
en casi toda la pieza, concepto que difiere de la
de 1990, donde la guitarra y los vientos juegan un
papel principal hacia la mitad de la composicion
del Bolero.

- El epistolario entre Duran, Meckel y La Argentina
muestra como el ballet originalmente era un ballet
pantomimico, por lo que necesariamente el com-
positor tuvo que realizar piezas que acompafasen
la mimica coréutica y que no aparecen en la repre-
sentacion del Homenaje de 1990

- Se puede llegar a pensar que la composicién ori-
ginal de 1927 sufriese cambios a lo largo de la
vida escénica de la obra (representandose por
ultima vez en las giras de la compania en 1929),
como atestiguan de nuevo las misivas propuestas
al compositor para que intente reducir las partes
pantomimicas en pos de las partes bailadas.

NESTOR DE LA TORRE

No podriamos entender todo lo dicho anteriormen-
te sin la plasticidad artistica de los trazos de Néstor
de la Torre. Estos seran esenciales para completar
el concepto escénico de este ballet. Néstor Martin
Fernandez de la Torre naci6 en las Palmas de Gran
Canaria el 7 de febrero de 1887. Ya desde bien pe-
quefo comienza a despuntar en sus dotes artisticas.
Néstor posee varias etapas en su pintura: cuando
llega a Madrid y a Barcelona, aun adolescente, entre

23 Capturas extraidas de la partitura digitalizada de la Residencia de Estudiantes, con favor de publicacion de las herederas de Gustavo

Duran.
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los afios 1904 y 1905, su temprana obra se adscri-
be a la corriente simbolista finisecular europea y al
modernismo catalan. En 1908 expone por primera
vez en Barcelona. De esta etapa son Retrato de una
dama austriaca o Epitalamio, esta ultima expuesta
en Bruselas. Es en el afio 1911, cuando se introdu-
ce en cuadros de tematica espafiola como son los
aguafuertes de La Macarena y El Garrotin, influen-
ciados por los figurines de Leon Bakst de Narcisse
o bien en la serie de Mujeres de Espana, los cuales
hacen abrir nuevos caminos comerciales en la obra
del pintor: el ambito teatral.

Alrededor de 1915, se instala en Madrid, y ya co-
menzado uno de sus ambiciosos proyectos titulado
Poema del Mar, que abrié con el cuadro Amanecer
del Atlantico de 1913, realizard su primera exposi-
cion en la capital. Esta sera trampolin para futuros
contratos. El estilo barroquizante tan presente en la
primeriza obra de Néstor, utilizado de marco para la
exposicion, servia de nexo entre la herencia y el fu-
turo, siguiendo el planteamiento del autor. Sus dibu-
jos tenian un sabor castizo y afiejo, dotado al mismo
tiempo de un aire fresco de modernidad, cosa que
fue aplaudida por el publico en general siendo com-
parados con obras de artistas como Julio Romero de
Torres o Ignacio Zuloaga. En 1915 se le encarga por
parte del matrimonio Martinez Sierra la realizacion
de los telones y vestuario del apropdsito de Pastora
Imperio estrenado en el Teatro Lara en 1915. Gracias
a sus obras anteriormente mencionadas y a la vision
de la mujer espanola, dramatica y decadente, ofreci-
da por Néstor y que habia sido publicada en revistas
como La Esfera o Summa, se le ofrecio tal encargo
al pintor.

Junto a la musica de Falla, los decorados vy el
vestuario vanguardista de Néstor de la Torre conso-
lidaron el éxito de esta produccién. El publico quedo
impactado con los sombreros picudos y las formas
precubistas del vestuario junto con la plasticidad de
los telones, un conjunto que respondia perfectamen-
te a la estética nestoriana: cada traje tenia personali-
dad y la escenografia arropaba la musica de Manuel
de Falla sirviendo de marco al ambiente gitano que
se vivia en escena. También ese mismo afio publico
el texto El traje en escena (1915), donde expresa su
ideario a la hora de la representacion artistica en la
escena. Con este conjunto de ideas se presenta a
Néstor de la Torre como uno de los promotores de la
renovacion de la concepcién escenografica en Espa-
fa. El pintor apoya segun Yavé Medina Arencibia? la
ruptura con cualquier decorado realista o ilusionista
enclaustrado en nuestro pais y defiende ante todo la

24 2016: 5
25 Medina Arencibia, 2016: 8
26 2017: 17
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interpretacién de la obra escénica en cuestidn, sin
necesidad de seguir las acotaciones establecidas por
el autor del texto. De nuevo en 1919 saltara Néstor de
la Torre a la vanguardia escénica con la escenogra-
fia de la obra dramaturgica La llanura del poeta de
Alonso Quesada, mientras sigue trabajando incansa-
ble en su presurrealista Poema del Mar. Prosiguen
los encargos de diversos lugares del mundo, como
por ejemplo con la bailarina Maria Kousnezoff, que le
pide cuatro disefos para el papel protagonista de la
6pera Carmen. De nuevo en 1922 se introduciria en
el ambito teatral con la produccién Barba Azul para
la cual realizara la escenografia. En 1923, el matri-
monio Martinez Sierra pide a Néstor los bocetos para
realizacion de El amor brujo sin especificar si para su
compafiia o para la bailarina Antonia Mercé Luque.
Dichos bocetos nunca llegaron a materializarse pues-
to que en 1925 se estrenaria la version definitiva del
ballet con decorados de Gustavo Bacarisas.

Tras el estreno de 1925 de El amor brujo por parte
de La Argentina y su gestacién como compania de
danza en 1927, se crea el primer ballet para esta en-
tidad: El Fandango de Candil. Durante los primeros
meses de 1927, Néstor comenz6 a realizar los bo-
cetos de los decorados y una serie de quince acua-
relas y diversos dibujos preparatorios y maquetas
para el ballet de su pareja afectiva Gustavo Duran,
a quien conocio en la Residencia de Estudiantes y
encargados por Antonia Mercé. A primeros de junio,
el pintor tiene acabados los decorados. Fue un pe-
riodo de intensidad y nervios pues la premura con la
que Antonia Mercé insiste al pintor para terminar los
bocetos hace que en septiembre de ese mismo afo
se mande todo el material a las manos de la artista,
la cual tenia siempre la ultima palabra. El decorado
describe una taberna de inspiracion en la Posada de
las Animas de Madrid.? El espacio donde se desa-
rrolla la accidén corta e intensa posee una perspec-
tiva a caballo entre el expresionismo y los primeros
e incipientes rasgos del cubismo con el predominio
de lineas que ascienden desde un horizonte de baja
profundidad, logrando asi que las estructuras se
vean deformadas. Es un espacio muy influenciado
por el tratamiento escenografico de Leon Bakst, pero
con un concepto mas minimalista que el de este ul-
timo. El vestuario siguiendo el manifiesto que ya es-
cribiera en 1915, posee personalidad propia. Cada
traje se amolda a la idiosincrasia de los integrantes
del argumento de Cipriano Rivas Cherif. Segun Aitor
Quiney? los trajes de la Nifia Bonita, |la Vieja, la Bai-
ladora y la Segunda tapada poseen tintes y formas
cubistas, siendo los de las Tapadas algo menos esti-
lizados. Los personajes masculinos (dos Alguaciles,
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El ciego, Lazarillo, El Trueno, Don Lindoro, Manolo)
son los que resultan mas realistas. El color utilizado
para esta pasarela vanguardista contrasta con los ro-
sados de fondo. Por otra parte utiliza colores como
el negro de Los alguaciles o los azules y malvas de
Las tapadas, los crema de Las majas o los colores
tierra de El Trueno. De esta manera, Néstor de la
Torre crea un auténtico cuadro de gran plasticidad
en movimiento que unido a la muasica de Duran y al
movimiento de la bailarina lograran el primer éxito de
la compafiia espafnola de danza.

La temprana muerte de Antonia Mercé el dia 18
de Julio de 1936, y la posterior etapa dictatorial trun-
caron las posibilidades del florecimiento de estos
proyectos conjuntos. Antonia Mercé Luque supuso
un antes y un después en la Danza Espafiola, la es-
cenografia y la musica. Ella abrié nuevos caminos
inexplorados hasta entonces. Conocer la vida y obra
de esta artista, en unién a la de los creadores ahora
estudiados es esencial para comprender el devenir
de nuestro patrimonio, de nuestra Danza Espanola,
tal y como la conocemos hoy. Las hipoétesis plantea-
das tienen una respuesta contundente: la figura de
Antonia Mercé no hubiese sido la misma sin el apoyo
de este conjunto de creadores de la vanguardia pic-
térica y musical de la Edad de Plata espafola. Los
nuevos conceptos y las creaciones que estos artistas
aportaban cambiaron la forma de entender la danza
y el teatro en Espafa, acercandose a las corrientes
artisticas que en Paris y Nueva York ya estaban con-
solidadas. Se trata de un conjunto de artistas de los
que se desconoce la mayoria de su trabajo en otros
ambitos ya sea teatral, el pictérico o el personal. El
fin de este trabajo es abrir nuevos caminos para co-
nocer sus vidas artisticas y sus relaciones estrechas
con La Argentina. Al analizar y estudiar todo el pe-
riodo, y en concreto la compania de La Argentina se
puede observar como la danza y en concreto la Dan-
za Espafola era el aglutinante del movimiento tanto

musical como pictérico de muchos de estos artistas.
De manera que el didlogo y la convivencia entre las
distintas artes se convirtieron en la rutina diaria de la
compafiia de Antonia Mercé.

En cuanto a la configuracién de El fandango de
candil en el aspecto musical, se deduce que Gustavo
Duran compuso otros tantos nimeros mas, no solo
dancisticos sino pantomimicos. Esta afirmacion se
apoya en la informacion extraida de la partitura ori-
ginal. E/ Fandango de Candil (que no volvio a repre-
sentarse después de 1929, a excepcion de la graba-
cion de 1935 para la casa Odeon.) Es probable que
por las diferencias con el autor o debido a los proble-
mas de derechos de autor con otras piezas de igual
nombre (Fandango del Candil de Granados) dejasen
el ballet de Gustavo Duran en un olvido permanente
hasta 1990, cuando se reconstruyo parcialmente y a
la manera de la coredgrafa Mariemma. Por lo tanto,
es posible afirmar que el ballet del Fandango de Can-
dil que hoy dia todos conocemos posiblemente no
sea el original y es muy posible que las partituras pri-
migenias guarden mas numeros musicales que hoy
dia no han salido a la luz. En el aspecto pictoérico,
Néstor de la Torre supone un apoyo fundamental en
la concepcidn visual de los ballets y en la identidad
artistica de Antonia Mercé puesto que tras la colabo-
racion en el primer ballet consolida un estilo escéni-
co concreto y crea ademas para la artista hasta dos
decorados y disefos de vestuario completos y otros
tantos que quedan en el tintero, consagrando su ca-
rrera ya no solo como pintor sino como el de esceno-
grafo y disefiador reconocido. Como conclusién se
deduce que los lazos que estrecharon los artistas de
las vanguardias musicales y pictoricas con la bailari-
na fomentaron y complementaron el éxito y relevan-
cia de todos ellos, reconocido por unos y olvidado
por otros, creando entre todos un nuevo concepto en
la historia escénica espanola.

SEGUNDA PARTE:
Los Ballets

EL FANDANGO DEL CANDIL

Preludio, Panaderos, Zorongo y Bolero

Mdsica: Gustavo Duran
Disefios originales de escenografia y vestuario: Néstor de la Torre
Arreglos y direccion musical de la grabacion: Antonio Moya

Figura 1: Ficha del ballet el Fandango de Candil. Homenaje a Antonia Mercé “La Argentina” (1890-1990). Archivo personal
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Figuras 2 y 3: Escena VI y VIl de la partitura original del ballet Fandango de Candil. (1929) Cesion de la Residencia
de Estudiantes.

Figura 3: El Fandango de Candil. (1927). Archivo fotografico del Museo Néstor. Las Palmas de Gran Canaria.
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Antonia Mercé“La Argentina’en Danse Gitane du Ballet Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia: Carlos Saenz
Sonatina - McNay Art Museum. Sello d"Ora, I.r. Paris. de Tejada - Ballets Espagnols de La Argentina, 1927.
Dora Kallmus (Austria, n. 1881,d, 1963).
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Figura 4, 5: Disefos de Bailaora 'y La Nifia Bonita de Néstor de la Torre (1927). Museo Néstor de la Torre en las
Palmas de Gran Canaria
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