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Sonutag, den 5. September 1847,

Im @dmu fpielb aufe,

147+« Abonnements-Vor st(’llung

Dic Banditen

Luitjpiel in 1 Wufstaen, von R Benedip,  In Scene qejest vom Regiffeur Weig.
Wervjonen:

Ferdinand von Gupficin, Gutdbefier $Hr. 0. Lavallade.
GSlije, Jeine Vraut Mlle. Ungelmann,
Zuphie, deren Freundin Srau v, Yavallode,
Grolébeim, Amtmann in Kidihaulen, Sophiend Lerlobler Hr. Gua.
Agnes, deffen Scdpveiter Tel. v, Hagn.
Bellheim, Sdaujpicler $r. Griijfemann,
Wrifeldiech, Wmtsfehreiber in Kivdhhaujen Hr. Diring.
Sachhwadrer, Amisdiener Hr. Gern,
Chrijtine, Glifeng & ammermadeyen Dele. Sdyiin,
Sabunte, Vtivgerichiite Hr. Mickler.
@in Mufririer Hr. Paul,

Divgeriehitben .
Dag Stitd ficlt im oeften WUt o Gljendeube, dem Candjite Glijend; i jweiten in der jwei Stun:
ben entfernten Stadt Burgheim; i den Tekeen Aufzitgen i dom Mortifleden Kivchhaujen, umveit
Glijenarube.

Hiecvauy:

plotany

1) Aragonaise, am»gwubltvmt Mad. La;nom, MUle. Galfter,
den Herren Taglioni und Eoel.
f)) Pas de deux, ausgefibrt vou Mad. Brue v, Hin, Gasperini.
3) Wituana, qusaefibre von Mile, Polin.
Die [reien Enlréen sind ohne Ausnahime nichl gillig.

WA w3 ctg e,

Im Opernhoufe. T03te Abonnementd-Vorfiellung. Die Sivene, fomifde Oper
in 3 Abtheil,, nady Seribe.  Mujit von Anber.  Anfang halb 7 Uhr.

Mittel= ‘Druh Erfter Nang ¢ Ible. 1O aqr Parguet 1 Tblr, Parcrre 20 Sgr,

*)Jtunmg ben 6. September. sill \,duumulluu[r 148jte Abonnements - Vot
ftellung. % Qiahntlm Sdoufpicl in 3 Abth., von G. Freytag,

Bri B. BAtfass in Berling Adlerstr. 1, so wie in allen Briel->ammlungen, ist zu haben:
Erklirung der sowohl auf der 1e(‘hten als auf der linken Seite in

der Vorhalle des Konigl. Museums zu Berlin befindlichen Fresco-

Gemiilde. Preis 6 Pt

Die Sommer-Fahrpliine siimmtlicher von Berlin ausgehender oder an dieselben sich anschliessender
Boistnbaitmen. Nebst einem Anhange der yorziiglichstenSebhenswiirdigkeitender

Residenz. Berlin, 1347, Preis: 6 e,
Bei jeder eintretenden Aenderuny der [Kisenbahn-Fahrten sind neue Pliine zn haben.

Nodridgt. Vewloubt onf arvitliche 'lwrmbm:uﬂ . Willer, M. Stid), Mav. Valentni,
Hr. MWilke

Mnfang 6 UDr; Ende nach hald 9 Uhr.

Die Kaffe wird um 5 Ubr geoffnet.
"Sdnellyrefjon-Drud von €. Litfaf, Adlerftr. 6,




En cubierta: Escena de "Las cuatro Estaciones", Londres 1848.
En pagina anterior: Cartel, Berlin 1841.



EL BALLET ROMANTICO
(1830 - 1870)

TORREON FORTEA
26 marzo - 5 abril 1992

CCCCCCCCCCCCCCCCCCCCCCCC
EEEEEEEEEEEEEEEEEEE

AYUNTAMIENTO DE ZARAGOZA
PATRONATO MUNICIPAL AREA DE CULTURA Y EDUCACION



Desde que en 1982, el Ayuntamiento de Zaragoza creo la Escuela
Municipal de Danza en los locales, acondicionados a tal efecto, del Antiguo
“Cuartel Palafox”, la linea que se ha seguido, desde esta Institucidn, con
respecto a esa materia artistica, ha sido apoyar decididamente cuantos
proyectos se han podido acometer para convertir el ballet en unas de las
tarjetas de presentacion mas emblematicas de la ciudad.

Con la constitucién del Patronato Municipal del Ballet de Zaragoza se dio
el paso definitivo para crear la infraestructura técnica y humana adecuada
a tal fin.

Ahora, tras la inmejorable acogida de las “Jornadas de Divulgacion de la
Danza para Escolares” en el Teatro Principal, y aprovechando el proximo
estreno de “Coppelia”, ultimo ballet romantico, por nuestra Compafiia, se
considerd oportuno acometer otro de los proyectos, acariciados largo tiem-
po, que pueden aportar un mas profundo conocimiento de este arte tan
arraigado en nuestra tierra: la realizacion de una exposicion, por otro lado
Unica en la historia reciente de este pais, sobre el Ballet Romantico, dando
las fechas de 1830 a 1870 como referencias temporales de su apogeo.

El cuidado material grafico aportado por el gran especialista en la mate-
ria, Mauro Galindo, los textos, agui contenidos, de los mas prestigiosos
documentalistas, la colaboracion de los Servicios Municipales de Accidén
Cultural y Educacion y el digno marco de la Sala del Torredén Fortea, sede
del Area de Cultura y Educacion, garantizan el nivel de esta importante
muestra.

Carmen Solano Carreras
Teniente de Alcalde del Area de Cultura y Educacion
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MARIA TAGLIONI
(1804 - 1884)

Nacida en el seno de una familia tradicionalmente dedicada a la danza, Maria Taglioni fue
el primer fendmeno romantico de la historia del ballet. Gracias al empeno y la dedicacion de su
padre Filipo, excelente coredgrafo, Maria propagé un estilo suave y elegante que contradecia
al virtuosismo de la vieja escuela clasica. Sus viajes la llevaron con su familia (que incluia a
Paul, bailarin y coredgrafo destacado, y a Marie, su sobrina, también buena bailarina) a través
de Europa donde interpreté los ballets de su padre como “La Silfide” (1832), “La Hija del
Danubio” (1836) o “Le Pas de Quatre" de Jules Perrot, quien la reunié con tres de sus mas
ilustres companeras en 1845. Después de su fulgurante carrera, Maria se retiré en 1847
apareciendo como coredgrafa del ballet de Offenbach, “La Mariposa”, en 1858. La prematura
muerte de su alumna favorita, Emma Livry, la aparté definitivamente del escenario.



EL OTRO ROMANTICISMO

Durante mucho tiempo se creyé que el Romanticismo era un fendmeno exclusivamente artistico-
literario, obra de poetas, musicos, pintores... Hoy dia, en cambio, predomina la idea de que el Roman-
ticismo es una determinada concepcion del mundo (Weltanschaung) y una especial forma del compor-
tamiento humano que se manifiesta, en lineas generales, en la sociedad occidental durante la primera
mitad del siglo XIX. De forma tal que se puede y se debe hablar tan legitimamente de un Romanticismo
literario o musical, como de un Romanticismo politico o filoséfico, e incluso existencial. Los elementos
conceptuales de este Romanticismo, en su vertiente politico-social, son la libertad, el reformismo, el
individualismo y el nacionalismo.

El romanticismo, identificado en cierta manera con el Sturm-und-Drang, supone una ruptura con el
clasicismo o lo clasico, que habia sido el canon, la norma y que también tenia una concepcién propia del
mundo. Lo clasico se habia caracterizado por el equilibrio de las facultades con predominio de la razén
sobre la sensibilidad e imaginacion, consideradas facultades secundarias y facilmente influenciables. En
cuanto a la conducta social el clasico aceptando el mundo que le habia tocado vivir tan sélo habia
intentado reformario con la razén.

Pero el romantico subvierte esta concepcion y aceptacidn de los cuadros sociales y esquemas de vida.
Duda del racionalismo claro y geométrico. Experimenta un aumento de la sensibilidad frente a lo racional.
La sensibilidad dificulta la sociabilidad por ser irreductiblemente persenal en cuanto que revela el “genio”
o “genialidad” del hombre, quien se libera de la realidad social no aceptandola como la aceptaba el
clasico. El romantico se opone a una sociedad aferrada todavia a principios éticos, sociales y estéticos
clasicistas.

Por otro lado el Romanticismo, en cuanto fenémeno histérico cultural, da gran valor a las peculiari-
dades nacionales, frente al clasicismo que valoraba mas lo universal. En este sentido cada nacién tiene
su propio genio, su Volkgeist, manifestado en el idioma, la cultura, la historia, las costumbres, el folklore...
y habra tantos romanticismos como naciones o espiritus nacionales. Esta oposicidn a lo clasico es lo que
constituye el llamado Romanticismo Histérico o primer Romanticismo, para distinguirlo del segundo
Romanticismo o Romanticismo politico-liberal.

El primer Romanticismo, el histérico, se preocupa por el estudio y conocimiento de lo nacional. Hay
una especie de pasion por la Edad Media y sus temas (el gético, los caballeros, las Cruzadas...) y también
por la sociedad estamental, destruida por la revolucion francesa. Por esta razon el Romanticismo histérico
es de signo contrarrevolucionario y tradicionalista, y aunque detecta elementos nuevos, se mantiene
todavia adscrito, en general, a canones clasicos, estando bien visto por la situacion politica antiliberal.

Sin embargo, el segundo Romanticismo, el politico-liberal, es el formado con el paso e implantacion
de la ideologia liberal. Este romanticismo esta adscrito a la libertad y tiene un signo eminentemente
independentista y nacionalista, como ocurre con los movimientos politicos de Grecia, Napoles, Piamonte,
Norte de Italia y Alemania, Bohemia, Hungria, Polonia, Servia y Rumania, paises disgregados o sujetos
a culturas y poderes extranjeros, en los que el Romanticismo avivara la llama nacionalista y liberal de los
“risorgimentos”. En Espana habra que esperar a la muerte de Fernando VII (1833), la vuelta de los
emigrados y la ocupacion del poder por la burguesia liberal para que triunfe la nueva tendencia. En
Francia se da esta situacion hacia 1824. La intervencion en Espafa de los llamados “Cien mil Hijos de
San Luis” que acabaron con la experiencia del Trienio Liberal, es la fecha que separa el Romanticismo
Histérico y contrarrevolucionario de Chateaubriand, del nuevo romanticismo Politico-Liberal que condu-
cira a la revolucién de 1830 con representantes como Victor Hugo y Lamartine.

Revolucién de 1830, fruto en gran medida de las doctrinas de la revolucion francesa y del auge de
la burguesia en favor de la revolucién industrial. Revolucién que marca el momento cumbre de la politica
del Romanticismo cuyos limites suelen establecerse en Europa occidental, en cierta aproximacion y
elasticidad, entre 1815 (Congreso de Viena) como punto de partida, y 1848 (Revolucion) como fin. Desde
un punto de vista socioldgico, el Romanticismo politico se inicia con la Restauracion, y concluye con la
intervencion en politica —como protagonista e interesado— del llamado cuarto estado, los proletarios y
obreros. Si mas que fechas establecemos zonas, tendriamos que decir que el Romanticismo politico es
subsiguiente al Congreso de Viena y anterior a la época del capitalismo y proletariado. Por otro lado,
vistas las fuerzas desencadenantes y las consecuencias del 1848 en Europa, podria decirse que el
Romanticismo Politico queda delimitado en el periodo en el que los movimientos politicos (e
inseparablemente sociales) son liberales, y obra exclusiva de un sector de las clases dirigentes, sobre
todo de los mas ilustrados.

Politicamente, pues, el Romanticismo se caracteriza por unos principios de inspiracién y matriz liberal
(sin entrar en hacer una revolucién social), mas unos intereses propios a defender (nacionalismo); pero
sin un sentido ético de la presencia del cuarto estado en cuanto protagonista de la historia. La politica
del Romanticismo se cifra en la pugna entre los principios de libertad y nacionalismo contra la actitud
conservadora a ultranza y pesimista de un mundo que se acaba.
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El primer ballet romantico, La Silfide, se estrena en la dpera de Paris en 1832, un par de afios después
de la revolucion de 1830, esencialmente parisina y politica en la que el pueblo se lanzé a la calle para
recuperar su libertad, llenando de barricadas los barrios mas importantes del centro. Revolucion que
consagro el triunfo de la ideologia liberal y la consolidacion de la burguesia como clase social al implantar
la llamada monarquia de julio en la persona de Luis Felipe Igualdad. De Paris saltd a Bélgica e Italia
provocando revoluciones en cadena en Polonia, Espafa, Portugal, Inglaterra y Alemania.

Coppelia, que es considerado como el ultimo ballet romantico representativo, no se estrenara en Paris
hasta 1870 en visperas de la guerra franco-prusiana y de la subsiguiente Comuna de Paris, cuando ya
el romanticismo liberal hacia tiempo que habia dejado de ser en Francia el protagonista politico, tras el
breve triunfo revolucionario de 1848, de caracter mas radical y socialista, y la implantacién de la segunda
republica. Es cierto que el posterior advenimiento del segundo imperio con Napoleon IIl permitio revivir o
recuperar en parte el terreno perdido por la burguesia liberal en la que a las abundantes profesiones
liberales y comerciantes habia que afiadir, solamente en Paris, mas de doscientos mil funcionarios, fruto
del centralismo imperial napolednico. No obstante, para esas fechas empezaba ya a detectarse en Francia
una reaccion generalizada contra el romanticismo y contra el “gusto burgués” asimilado a la vulgaridad.
Pero, aunque 1870 es para Francia un afio lejano al esplendor romantico liberal, sin embargo, coincide
con el momento estelar o la apoteosis final del romanticismo nacional tanto en Italia como en Alemania,
recién estrenadas como naciones tras un largo y no facil proceso de reunificacion.

Entre 1832 y 1870 el ballet adoptara en Francia las caracteristicas de la época. Y de la misma forma
que se da un Romanticismo politico, el ballet romantico supone una ruptura con el clasicismo anterior; una
cierta identificacion con el despertar de los nacionalismos, a través de una vuelta a la Edad Media yala
representacion de paises exéticos; y se convierte —al igual que la opereta— en lugar de cita social de
la nueva burguesia, no acostumbrada a las largas y serias sesiones de opera. Burguesia que hara tanto
del ballet romantico o ballet burgués, como de la opereta, una adaptacién mas agil, breve y festiva de la
misma en cuanto espectaculo. Al mismo tiempo de ser una empresa real pasara al ambito de la empresa
privada que lograré poner de moda, y de paso hara rentable un género hasta entonces reservado a la alta
sociedad. Para muchos el ballet y la opereta se convertiran en la expresién de la vida burguesa parisina,
por su propio espectaculo, en el escenario; y el paralelo o equivalente de sala de fiestas y punto de
reunion, con su lado mundano de encuentros mas ¢ menos faciles, y de tertulias donde los escandalos
financieros y de costumbres constituiran la indignacién de unos y la envidia de otros.

Para cuando se estrena Coppelia, el teatro del segundo imperio, a pesar de su mediocridad general,
empieza a liberarse ya —al igual que la novela realista de Flaubert, de Alphonse Daudet o de los hermanos
Goncourt— de las influencias romanticas; y aunque burgués en su inspiracién se esfuerza por pintar ya,
en términos realistas, las contradicciones de la sociedad burguesa. En dificil competencia con el ballet que
cobra cada dia mas importancia, y con la opereta que es el género que apasiona al todo Paris del segundo
imperio, la dpera pasa por momentos dificiles con el fracaso de Tannhéuser, de Wagner, en 1861, y el
castigo a Berlioz por parte de una critica ciega y un publico superficial; si bien es cierto que el triunfo de
Gounod (Fausto 1859, Mireille 1864, Romeo y Julieta 1867) es una excepcion; mientras Bizet retine un
gran publico en la Opera Comica con Los Pescadores de petlas (1863), aunque tendra que esperar a
1875 para su gran estreno de Carmen. Pero estos ya eran otros tiempos.

José A. Ferrer Benimeli
Profesor titular del Departamento de Historia Contemporanea de la Universidad de Zaragoza



EL BALLET ROMANTICO DE 1830 A 1870

La revuelta de 1830, que llevé a Luis Felipe al trono de Francia, tuvo consecuencias importantes para
la Opera de Paris. El Teatro, que habia sido hasta entonces una dependencia de la Casa Real severa-
mente controlada, pasé a manos de un empresario privado, el Dr. Luis Veron, que se reveld desde el
primer momento como un hombre enérgico y dispuesto a convertir la Opera en empresa rentable. Los
cambios no tardarian en producirse en lo que habia sido el bastién del mas rancio conservadurismo.
Habia que atraer la nueva burguesia al teatro. Los dramas interminables y las grandes piezas histdricas
no tenian ningun interés para un publico tan preocupado en ver como en ser visto. El ballet parecia un
género mas propio a la distraccion. Argumentos sencillos, efectos teatrales espectaculares y una corta
duracion que permitia la variedad de programacion eran otras tantas ventajas para el nuevo publico. El
triunfo de “La Silfide” (14.03.1832) vino a confirmar las esperanzas de Veron. El argumento habia sido
escrito por el tenor Adolphe Nourrit especialmente para la primera bailarina, Maria Taglioni, que, gracias
a las reformas, estrenaba su titulo de “Etoile”. Sobre la mediocre pero eficaz musica de Schneitzhoeffer,
Filippo Taglioni habia concebido una coreografia destinada a ensalzar las cualidades de su hija. Los trajes
y decorados de Paul Cicrei y Eugéne Lami (quien inventod para la ocasion el tipico tutu largo) pasarian
a ser parte de la leyenda. Por primera vez se podia hablar de Ballet Romantico.

Si bien Maria Taglioni bailaba en Paris desde 1827 con un éxito considerable, nunca se habia
encontrado con un papel tan adecuado a su peculiar técnica. La escuela francesa, mantenida por el
anciano Auguste Vestris, predicaba un riguroso academicismo heredado del ballet de corte de Luis XIV.
Taglioni, muy lejos de tener la figura escultural exigida por estos canones, habia desarrollado una manera
de bailar facil y suave donde no cabian las acrobacias ni los aiardes. Sus brazos se redondeaban para
disimular su excesiva longitud y una extrema delgadez venia a reforzar su imagen casi mistica. Para
subrayar esta impresion, Taglioni perfeccioné la técnica de subirse a la punta, un invento que se le
atribuye demasiado generosamente. Las puntas habian sido vistas desde 1813 y eran parte de la
ensefianza del maestro Coulon, con quien Maria habia estudiado en Paris. El personaje de la Silfide era
el vehiculo ideal para tan peculiar intérprete. El primer acto ofrecia una estampa escocesa siguiendo la
moda folclorista, entonces muy en boga. El segundo introducia lo que tenia que convertirse en referencia
del ballet romantico: el Ballet blanco. Al realismo del primer acto se oponia un mundo fantastico plagado
de efectos de maquinaria e iluminacion directamente heredados del teatro barroco pero adaptados a los
nuevos tiempos. Hoy resulta imposible imaginar un espectaculo de este tipo. La vision geométrica del
ballet blanco, impuesta por los clasicos de finales de siglo (Petipa entre ellos), acabé con la imagen de
“cuadro viviente” que ofrecian los ballets de la era romantica. Las silfides volaban y jugueteaban entre
las ramas, colgadas de hilos de latéon; Taglioni hacia equilibrios encima de un rosal (convenientemente
reforzado) y el escenario, bafado por luz de gas, estaba invadido por una vegetacion que dejaba poco
sitio a las evoluciones coreograficas. Pero “La Silfide” marcaba unas pautas suficientemente claras como
para convertirse en esquemas casi inamovibles. Téophile Gautier, entonces defensor acérrimo de los
“taglionismos”, las seguiria a la hora de escribir sus propios argumentos de ballet.

El reino de los Taglioni parecia definitivamente instaurado cuando Veron contraté a una joven
austriaca que triunfaba en Londres: Fanny Elssler. Esta hizo su debut en Paris con “La Tempestad”, de
Jean Coralli, en Septiembre de 1834. El éxito fue inmenso. Al estilo elegante y reservado de Maria
Taglioni, Elssler oponia una técnica brillante, actitudes sensuales y sobre todo, una deslumbrante belleza.
La guerra esta declarada. Criticos, poetas y balletémanos tuvieron que escoger su campo, y Veron veia
cémo los rios de tinta se convertian en sustanciales ganancias para el teatro. La Ultima batalla entre las
dos estrellas se libré en 1836. Elssler estrend “El Diablo Cojuelo”, donde bailaba una “Cachucha” que
paso a convertirse en mito. Taglioni replicé con “La Hija del Danubio”, otro papel a medida que recuperaba
los esquemas de la “La Silfide”, esta vez transformada en Nayade. El duelo coreografico hizo pasar casi
desapercibida la marcha de Jules Perrot, excelente bailarin y mejor coredgrafo. Perrot fue a esparcir el
estilo romantico por Europa y los Taglioni siguieron muy pronto el mismo camino. Veron se habia retirado
con una considerable fortuna dejando su puesto a Henri Duponchel, que no disimulaba sus preferencias
por Fanny Elssler. La austriaca, convertida en idolo de Paris, no pudo, sin embargo, resistir la llamada
de América y, después de una encendida polémica, dejo la ciudad definitivamente. La Opera perdia su
estrella y las breves apariciones de la danesa Lucile Grahn o la promocion de la hermosa Pauline Leroux
no parecian consolar a nadie. Fue el desechado Perrot quien salvo la situacion al introducir en Paris a
una joven italiana descubierta en Milan: Carlotta Grisi. Este fue el momento que escogio Gautier, hasta
entonces destacado critico, para acercarse, de manera algo mas directa, al escenario de la Rue Le
Pelletier. El poeta proporciono a Grisi el libreto de un nuevo ballet que habia escrito en colaboracion con
el dramaturgo Saint-Georges: “Giselle o las Willis”. El nacimiento del ballet estuvo rodeado de mas de una
contradicciéon. Parecia inevitable que la coreografia corriera a cargo de Perrot, marido de Carlotta y
destacado bailarin, pero acab¢d firmando la obra el veterano Coralli. En cuanto al argumento, sufrio tal
cantidad de variaciones que la “Giselle” que se estrend en junio de 1841 poco tenia que ver con las
primeras intenciones de Gautier.
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El poeta se habia acordado de “La Silfide" y dividia la accién en dos actos claramente diferenciados.
Todos los ingredientes romanticos que habian hecho la fama de Taglioni y Elssler estaban reunidos. Un
primer acto, situado esta vez en Alemania, ofrecia valses y polkas campesinas, mientras que el segundo
aparecia poblado de fantasmas y permitia a Grisi el lucimiento de su elegancia y pulida técnica. La musica
de Adolphe Adam también sufrié alguin percance al afadirsele paginas de Burgmiiller, a quien le fueron
encargados un vals y un Paso a Dos campesino destinado a Mazilier y Nathalie Fitz-James, esta ultima
odiada sin disimulo por Gautier.

Viendo cerrarse las puertas de la Opera definitivamente, Perrot se fue a Londres donde triunfaria
como coredgrafo. Londres era entonces una de las capitales del ballet gracias al excelente empresario
Benjamin Lumley. Nada de |a fiebre coreogréfica parisina era desconocido en la capital britanica que
disfrutaba de varios buenos cuerpos de baile y de las actuaciones regulares de las estrellas del momento.
Lo mismo ocurria en Viena, Berlin o San Petersburgo. El repertorio habitual de las giras del Eissler,
Taglioni o Grisi no variaba demasiado del de la Opera de Paris. Para buscar un verdadero foco de
creacion hay que mirar hacia Copenhague, donde un francés, Auguste Bournonville, dirigia el Real Ballet
Danés. Bournonville habia llegado de Paris en 1829 para dirigir la escuela de danza pero sus evidentes
dotes de coredgrafo le pusieron inmediatamente al mando de la compafia, donde se quedé hasta su
muerte. Su obra es hoy dia el tnico testigo fiable del mundo balletistico romantico. Ballets como “Napol”,
“La Ventana” o su version de “La Silfide” han soportado el paso del tiempo con sorprendente frescura.
Bournonville, que habia sido un extraordinario bailarin, exigia de sus intérpretes masculinos una técnica
en nada inferior a la de sus compafieras. Los bailarines eran entonces escasamente virtuosos si se
exceptia a Perrot, Mazilier o Lucien Petipa; pero los daneses fueron una honrosa excepcion como
atestigua la dificil técnica de giros, saltos y bateria exigida por el coredgrafo.

Bournonville era, ademas, un destacado pedagogo y dedico parte de su tiempo a la conservacion de
la escuela francesa, que habia heredado de Vestris y Gardel, anotando cuidadosamente las clases que
impartia. Fruto de esta ensefianza fue Lucile Grahn, una joven de quince afios apodada la Taglioni
danesa. Grahn, a raiz de sus constantes peleas con Bournonville, partié a la conquista de Londres, donde
Perrot estrenaba auténticas obras maestras. En 1845 era una de las intérpretes del “Pas de Quatre” que
reunia ademas a Maria Taglioni, Carlotta Grisi y el idolo del publico londinense, Fanny Cerrito. Cerrito
habia sido alumna de otro prestigioso maestro, el milanés Carlo Blasis, y desde nifa viajaba por toda
Europa cosechando éxitos. Londres se rindié a sus pies y su boda con el coreégrafo Arthur Saint-Leon
acab6 de redondear su prestigiosa carrera. Saint-Leon estaba destinado a convertirse en el ditimo
creador del periodo romantico. Musico virtuoso del violin, destacado bailarin y coredgrafo de talento
empezd su trayectoria montando ballets para su mujer. Juntos conguistaron Paris pero la disolucion de
su matrimonio, en 1851, precipitd la marcha de Saint-Leon hacia Rusia y el retiro de Cerrito. La Opera
perdia asi a su ultima gran estrella. Nadie parecia capaz de asegurar la sucesion y el nuevo coredgrafo
de la Opera, Mazilier, montaba grandes obras dramaticas para Amalia Ferraris o Carolina Rossati.
Téophile Gautier escribié su Ultimo ballet, “Sacuntala”, en 1858, y la tragica muerte de la prometedora
Emma Livry vino a reforzar la impresién de que la era romantica tocaba a su fin. Taglioni, Cerrito y Grisi
se habian retirado; Perrot habia abandonado el oficio y Mazilier habia cedido su puesto a Lucien Petipa,
que se revelé mediocre como coreografo. La Opera recurrié a Saint-Leon quien dominaba los Teatros
Imperiales rusos y que accedié a encargarse de la coreografia de “La Source” (1866), ballet que si no
tenia el mérito de ser una obra maestra, permitio el descubrimiento de un joven musico, alumno de Adam:
Léo Delibes. Este fue elegido para el segundo estreno de Saint-Leon: un cuento de Hoffman sirvid al
libretista Nuittier de base al argumento y el 29 de junio de 1870 nacia “Coppelia”, ultimo destello de! ballet
romantico. La guerra franco-prusiana, la ruina del segundo imperio y el sitio de Paris acabaron tempo-
ralmente con la actividad teatral de la capital. Saint-Leon murio y, poco después, la estrella revelada por
“Coppelia”, la jovencisima Giuseppina Bozzachi, le siguié a la tumba. En San Petersburgo, Marius Petipa
imponia un estilo nuevo y el clasicismo empezaba a triunfar. August Bournonville, visitando la ciudad rusa,
comento desolado las acrobacias y la vestimenta indecente de esta nueva generacién de bailarines. Con
su muerte, en 1879, se cerraba un capitulo de la historia de la danza.

Mauro Galindo
Director del Ballet de Zaragoza



FANNY ELSSLER

(1810 - 1884)

Rival de Maria Taglioni, Elssler era, ante todo, una mujer de gran belleza y fuerte personalidad.
Sus bailes de caracter (como la Cachucha espafiola) le aseguraron una rapida popularidad.
Pero también fue una destacada intérprete de papeles dramaticos. Sus giras por Cuba y
Estados Unidos llevaron el estilo romantico al nuevo continente, donde era muy apreciada.
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BCENIt 1'MOM TIE NKW DALLKT OF "LKS QUATRE SAISONS,” AT JIKK MAJKSFY'S THKATKE.

LES SAISONS

Ballet de Jules Perrot
Musica de Cesare Pugni
Estrenado en Londres en 1848

Después del fulgurante éxito del “Pas de Quatre”, que reunia a Taglioni, Grisi, Cerrito y
Grahn, Jules Perrot produjo varios sucedaneos, como el “Pas des Déeses” o “Les Siasons”. En
este caso fueron Carolina Rosati, Carlotta Grisi, Fanny Cerrito y Maria Taglioni Il las encargadas
de dar vida a las cuatro estaciones en un exhuberante decorado de transformacion, tipico de
las producciones romanticas.
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AUGUSTE BOURNONVILLE

(1805 - 1879)

Excelente bailarin, sus dotes de coredgrafo lo llevaron a la cabeza del Real Ballet de
Dinamarca, sucediendo asi a su padre, Antoine. Bournonville fundé en Copenhague una
escuela que no tardaria en convertirse en una de las mas importantes del mundo. Sus ballets
siguen siendo regularmente representados en muchas companias y constituyen todavia la base
del repertorio del Real Ballet Danés. Hoy dia son el unico testimonio del verdadero estilo
romantico.
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ELENA ANDREINOVA

(1819 - 1857)

Desde finales del siglo XVIII, Rusia disfrutaba de una excelente Escuela de ballet dirigida
por franceses que importaron la técnica ensefada en Paris. Depués de Istomina, Andreinova
fue la gran figura del ballet romantico en San Petersburgo, teniendo el privilegio de interpretar
“Giselle” en 1842, poco después del estreno parisino. Esta litografia en color la retrata en el
ballet “Pedro el Grande” y forma parte de una serie de piezas en las que famosas bailarinas son
presentadas como bellezas espafolas.
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LAS BAILARINAS EN TIEMPOS DEL BALLET ROMANTICO

Cualquier aproximacion al estallido del Ballet Romantico en Paris en la década de 1830, ha de tener
en cuenta el protagonismo que en esta época se concedid a las bailarinas. Sobre todo a las solistas que
competian por las preferencias del publico y cuyos nombres en las carteleras eran un reclamo para sus
admiradores, pero también a ese otro grupo anénimo de quienes formaban el cuerpo de baile.

Las bailarinas solistas procedian con frecuencia de la clase media, descendientes o emparentadas
con alguna dinastia teatral de la que recibian proteccion y apoyo. (Es el caso de Marie Taglioni, que llego
a Paris en 1827 con su hermano como partenaire y su padre Filippo como maestro, coredgrafo y manager
personal). Integrada por bellas jovencitas de figura atractiva, las filas del cuerpo de baile se nutrian, por
el contrario, de los barrios bajos.

Unas y ofras eran reclutadas por la Opera de Paris con misiones distintas, lo que explica la diferencia
en el trato y la preparacion que recibian de la institucion. La Opera fue privatizada tras la revolucion de
1830, conservando un subsidio estatal fijo. De los cinco directores que la gobernaron sucesivamente
hasta 1854, fecha en que de nuevo se convirtio en empresa publica, sélo el primero de ellos, el Dr. Véron
consiguid rentabilizar el teatro de la Opera y amasar una considerable fortuna en su puesto. Las medidas
que introdujo con este fin determinaron profundamente la forma que adopté el ballet del segundo tercio
del siglo XIX.

Con vistas a conseguir el apoyo de la nueva burguesia adinerada, Véron decidié convertir la Opera
en un centro de esplendor y popularidad. Para ello copid de los teatros de bulevar los efectos especiales
que tanto éxito habian tenido con las clases populares. Ided, ademas, una formula de ballet que requeria,
segun su propia enumeracion, variedad, novedad y sorpresa en ios trajes, musica y decorados, un
argumento sencillo y facil de seguir y “las seducciones de una artista joven y bella, cuya danza sea
diferente y mejor que las que la precedieron”.

Posiblemente el aspecto menos original de toda su politica de popularizacién del ballet fue su
convencimiento de que ni el drama ni los cuadros costumbristas pertenecian al mundo del ballet. Durante
la década de los anos 20, la critica rechazo sistematicamente los aislados intentos de tratar algun tema
profundo, como el patriotismo por ejemplo, en un ballet, por considerarlos “incompatibles con la ligereza
del arte coreogréfico”.

Para quienes entonces escribian sobre el ballet (Gautier, Nerval, Janin, etc.) la danza no servia para
expresar ideas metafisicas, sdlo las pasiones. El amor, el deseo y todas sus coqueterias, la agresividad
del hombre y la suave resistencia de la mujer, eso eran para Gautier, autor del libreto de varios ballets
romanticos, los temas del ballet.

E!l Ballet Romantico es, por otra parte, una produccion cultural de su tiempo, por lo que comparte las
representaciones de lo exotico, de lo oriental, de lo erdtico-demoniaco, de lo irracional y del mundo de
los espiritus, comunes en la pintura y literatura de la época, no sélo en las obras artisticas mas
sofisticadas y menos accesibles al gran publico, sino también en la de artistas mediocres de mayor
difusion en la época pero hoy olvidados por la Historia del Arte.

Las coincidencias tematicas entre las obras consagradas del arte Romantico y el ballet de la época,
ha provocado con frecuencia la interpretacion del ultimo a la luz de los ideales y conflictos del primero.
La trasposicion del drama Romantico entre lo racional y lo irracional, entre la realidad de la sociedad
burguesa y su anhelo por un mundo diferente, a la interpretacion del ballet, ha llevado a entender la figura
de la bailarina romantica como la personificacion de la eterna lucha del hombre por lo inalcanzable, como
una metafora de lo inexplicado.

Pero por mas que personajes como La Syphide (1832) y Giselle (1841) puedan hoy sugerir esa
interpretacion, ni los creadores ni los espectadores del ballet del siglo XIX se la atribuyeron nunca. Por
ofra parte, y tras asegurarse la accesibilidad al ballet de un publico sin grandes pretensiones intelectuales,
Véron introdujo en la Opera reformas que aumentaban la rentabilidad econémica de la institucion y
conferian a la figura de la bailarina fuertes connotaciones de otro tipo.

Con la privatizacion de la Opera desaparecieron las pensiones de las bailarinas, aumenté la flexibi-
lidad en el contrato y despido y descendié considerablemente su status econdmico. El apoyo a la Escuela
de Danza, que durante mas de un siglo habia formado los bailarines para el teatro también disminuyo,
produciéndose durante el auge del Ballet Romantico un notable descenso en la calidad de la ensefianza.
Lo que ha sido descrito como la derrota del etéreo y casto estilo de Taglioni por el mas mundano de
Elssler, se traducia en la preparacion de las bailarinas en exhortaciones como la de Vestris: “Amigas
mias, sed encantadoras, coquetas; mostrad, en todos vuestros movimientos la mas irresistible libertad,
es necesario que durante y después de vuestra danza inspiréis amor, y que el patio de butacas y la
orquesta deseen acostarse con vosotras”.
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En la linea de las prioridades que de lo expuesto se desprenden, Véron abrié Le Foyer de la Danse,
sala de ensayo proxima al escenario y hasta 1830 cuidadosamente protegida de intrusos, a los miembros
mas selectos de la audiencia, para quienes las insinuaciones del espectaculo podian facilmente conver-
tirse en realidad.

La interpretacion de la bailarina romantica como metafora de lo inalcanzable en este contexto sdlo
podria entenderse como cinica alusion a la frustracion de quienes pudiendo ver, no alcanzaban a tocar,
y por eso refleja mas bien la decisién de ignorar lo que en esencia fue el Ballet Romantico: una version
escenificada de la politica de burdel que gobernaba los pasillos de la Opera.

No seria justo atribuir todo el entusiasmo despertado por las bailarinas a las maquinaciones de Véron,
a la carga erdtica con que se invistié al ballet ni a la predileccién caprichosa de algun critico. Tampoco
seria exacto pretender que todos los herederos de la tradicion del ballet se sometieron sin resistencia al
sensualismo y |a frivolidad que imponia la Opera. El mismo vedettismo y las rivalidades entre las solistas
promovidos por Véron como reclamo publicitario, proporcionaban a algunas bailarinas el poder de manio-
brar en defensa de su propia vision de la mision de la danza, y algunas anécdotas dispersas sugieren que
asi lo hacian.

Tan pronto como su triunfo en Robert le Diable (1831) fue incontestable y después de sdlo tres
actuaciones, Taglioni se apresuro a pedir que la eximieran del resto de las funciones, incomoda en el papel
de abadesa que induce con su danza a la lascivia y al placer al resto de las monjas.

Cuando Gautier introdujo en su ballet La Péri (1843) una variacién (pas de 'abeille) inspirada en una
danza abiertamente erética representada en los harenes de Egipto, Carlota Grisi la sustituy6 poco despues
del estreno por una variante de La Cachucha con la que se sentia mas comoda, y lo mismo hizo Adeline
Plunkett en una reposicion del ballet en 1845, por mas que protestara Gautier en las criticas.

La bailarina se convirtid por tanto en el centro del fendmeno del Ballet Romantico por razones menos
halagadoras de lo que en principio pudiera parecer. Pero en el proceso de desintegracion de su titulo de
“metafora romantica por excelencia”, surge de los ballets que para ella se escribieron y de los que en ella
vieron sus contemporaneos, una valiosa fuente para el estudio de la feminidad decimondnica que mere-
ceria la pena explorar.

Cristina Alejandro
Licenciada en Danza por la Universidad de Surrey
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CELESTINE EMAROT EN GUILLERMO TELL

A pesar de ser una excelente bailarina, Celestine Emarot fue famosa sobre todo por su hija
Emma Livry, muerta tragicamente durante un espectaculo. La litografia de Adolphe contradice
la imagen ideal de la bailarina romantica. Emarot era una mujer de fuerte constituciéon como la
mayoria de sus colegas, a menudo mejoradas en las imagenes de la época. La dificultad de la
técnica exigida por coredgrafos como Mazilier o Saint-Leon requeria una musculatura potente,
apta al complicado trabajo de saltos y bateria que fue una de las caracteristicas del ballet al final
del romanticismo.
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Figurin original para Fanny Cerrito en ALMA

Alma ou la Fille de Feu
Ballet de Fanny Cerrito y Jules Perrot
Estreno en Londres el 23 de junio de 1842

“Alma” fue una de las primeras coreografias de la bailarina F. Cerrito. Las mujeres no solian
intervenir en la creacion de los ballets y los casos de Cerrito, Teresa Elssler o Maria Taglioni
son excepcionales en el siglo XIX. Lo mas probable es que Cerrito se encargase de sus propias
danzas mientras que Perrot asumia el montaje del resto de la obra. “Alma” fue uno de los
grandes éxitos de la temporada londinense y uno de los ballets preferidos de Cerrito, que
encargé una nueva version a su marido Arthur Saint-Leon para su presentacién en la Opera de
Paris.
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LA MUSICA EN EL BALLET ROMANTICO: NOTAS PARA UNA EXPOSICION

Después de bastantes afios en los que la musica romantica ha sido sélo patrimonio placentero de los
aficionados (mientras repelia, como “tépico-taby”, a una musicologia oficial entregada casi exclusivamen-
te a la paleografia, la catalogacion sin fin y la recreacién de sonoridades notoriamente “antiguas” o
presuntamente “contemporaneas”), por fortuna nos encontramos ahora en un tiempo que, quizas por
estar ya lo suficientemente lejos de lo decimondnico, comienza a estudiar con la profundidad debida la
creacién sonora central del siglo XIX, el estética y estilisticamente denominado “romanticismo musical”’
que es tan dificil de describir de forma comprensiva y unitaria como facil de reconocer incluso para los
oidos menos preparados técnicamente.

El tan inconfundible como contrastado espiritu de las partituras de Bellini, Chopin, Paganini, Mendelssohn,
Berlioz, Schumann, Donizetti, Liszt, Meyerbeer, Glinka, Wagner, Verdi, Offenbach, Brahms, Guonod,
Smetana, Moussorgsky, Borodin, Balakirev y Tchaikovsky, por citar Unicamente (y en el orden habitual
de los anuarios de estrenos célebres) a los mas relevantes creadores que llenan la escena europea entre
1830 y 1870, es una mas que evidente demostracion de la “unidad en la diversidad” con la que el arte
musical plasma ese (también multisignificante) ideal estético romantico mediante un estilo donde sobre-
sale el sello personal a partir de decisivos elementos técnicos comunes.

Descubriéndose en ellos un evidente “neobarroquismo” (no en vano el romanticismo es la etapa en
la que Juan Sebastian Bach —broche final y cumbre del barroco musical— se redescubre y alcanza una
devocion mil veces mayor que en su propio tiempo), los compositores romanticos usan, como lenguaje
comun, estructuras flexibles (organicas, con frecuentes influencias poéticas y pictoricas) tanto gigantes-
cas como minusculas, dotadas de modulaciones rapidas y continuas, melodias amplias y expresivas,
esquemas con fuertes contrastes dinamicos y agdgicos, asi como condicionados por una minuciosa
preocupacion timbrica (instrumental y vocal) potenciada por una ejecucion artistica imprescindiblemente
virtuosa. En definitiva, una técnica hiperexigente al servicio de un mensaje en extremo denso y contras-
tado dirigido directamente a lo mas profundo del ser humano.

Insertando, asi pues, unos principios propios de lo barroco (y por tanto, originaria y caracteristicamen-
te aristocraticos) en la cultura postrevolucionaria de su centuria —donde hasta las cortes reales despiden
el inconfundible aroma de lo burgués—, los musicos del corazén del siglo XIX transitan, para llegar a su
compartida meta, por muy diversos caminos: la transformacion de lo mozartino-rossiniano en belcantismo
(Bellini/Donizetti) y éste en verdianisme, como lugar privilegiado de la melodiosidad italiana en el marco
de lo dramdtico teatral; la sustitucidn de los principios clasicobeethovenianos por el estilo instrumental
mendelssohniano, primero, y brahmsiano mas tarde, que crea una escuela “alemana” perfectamente
internacionalizable; la constitucion de un teatro musical germano (sélo con Wagner) a partir de los
“experimentos” de Beethoven y Weber, contrapuesto en sus principios formales y argumentales a la 6pera
italiana pero compartiendo con ésta la universalizacion del conflicto sentimental como sustento de la obra.

Caminos también, por otros derroteros, a través del virtuosismo adscrito al piano como nuevo instru-
mento rey (Chopin/Liszt) o al violin, con Paganini como superviviente de la ultracompetitividad dieciochesca;
o bien unidos al engafiosamente accesible intimismo del lied aleman (Schumann) o a su extremo opuesto,
el ficticio esplendor de la “gran épera” a la francesa (Meyerbeer). Sendas que toman, en otros casos,
como elemento basico un aire “reivindicativo-nacional” (a veces mas préximo al tipismo que a lo verda-
deramente tradicional) como en la Bohemia de Smetana o en la Rusia de Glinka, Moussorgsky, Borodin,
Balakirev y Tchaikovsky (este ultimo envidiosamente acusado de “europeismo” por su triunfante inteligibilidad
supranacional). Vias que igual sefalan la poética grandiosidad impagable de Berlioz que la voluntaria
frivolidad comercial de Offenbach.

Al terminar este recorrido por entre las cumbres musicales de las décadas centrales del ochocientos,
dejando fuera los treinta afios iniciales y finales (esto es, quitando de nuestro objetivo genios como Haydn,
Beethoven, Weber, Schubert y Rossini, en el primer cuarto de siglo; asi como Bizet, Franck, Massenet,
Debussy, Mascagni, Leoncavallo, Puccini, Dvorak, Bruckner y Richard Strauss, entre tantos otros que
triunfan conforme se extingue la centuria decimondnica), no deja de sorprender que entre tantas y tan
diversas direcciones asumidas por esos genios del arte sonoro no figure una, tan romantica como las
demas —si no, incluso, mas que ninguna otra— como es la composicién de musica para el ballet.

Desde luego que existen, en las fechas citadas, numerosos musicos que escriben partituras pensadas
por y para ser danzadas. Pero ninguno de ellos alcanza la categoria creadora de los gigantes citados
hasta aqui: son, en el mejor de los casos, buenos profesionales hoy casi totalmente olvidados siendo
raras excepciones —como Adolphe Adam, autor de la célebre “Giselle” estrenada en 1841 por Carlota
Grisi (con coreografia de Jules Perrot para un argumento en el que participa Tedfilo Gautier) y Leo
Delibes, que firma la conocidisima “Coppelia” presentada en 1870 (con una coreografia de Arthur Saint-
Léon basada en el célebre cuento de Hoffmann)— los unicos musicos de esos afos que hoy poseen un
cierto prestigio y reconocimiento basado en su obra balletistica. No olvidemos, a estos efectos que una
relevante porcion de los autores de dperas incluyeron en éstas episodios de ballet obligados, en su
mayoria, por la exigencia parisina, para creadores de cualquier nacién que estrenasen en la “Grand
Opera" —imperativo extendido a otros teatros de ciudades influenciadas por el gusto francés—. Una
obligatoriedad que sélo fracasé en su intento con el escandaloso “Tannhduser” de Wagner, representado
alli en la primavera de 1861.
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Obviando, por tanto, esas incursiones en lo balletistico por parte de los operistas franceses (un grupo
en el que —por cierto— tampoco abundan los genios indiscutibles, como se deduce de la controvertida
valoracion actual del mas grande de ellos, Meyerbeer), y reiterando los casos de Adam y Delibes —autor
éste, ademas, de una conocida 6pera, “Lakmé", estrenada en 1883, alguna de cuyas arias hoy es
frecuentemente interpretada— como las excepciones precisas a toda norma general, bien podemos
afirmar que los grandes musicos del pleno romanticismo vivieron de espaldas al ballet y que quienes
compusieron piezas expresamente para la danza fueron dignos y eficaces profesionales pero nada mas.
Sefialemos, a titulo de ejemplo, cuatro ilustres “desconocidos” responsables de los ritmos y melodias de
otros tantos popularisimos ballets romanticos: Jean Schneitzhoeffer (autor de la musica de la primera
“Silfide”, estrenada en Paris, en 1832, con Philippe Taglioni como coredgrafo), Herman Lovenskjold
(creador de la segunda partitura de “La Silfide”, coreografiada por Auguste Bournonville y estrenada en
Copenhague en 1836), Cesare Pugni (autor de la misica del mitico “Pas de Quatre”, coreografiado por
Jules Perrot y estrenado por el cuarteto Taglioni/Grisi/Cerrito/Grahn, en Londres en 1845), y Ludwig
Minkus (autor del celebrado “Don Quijote” estrenado en el Bolshoi de Moscl, con coreografia de Marius
Petipa, en 1869).

Asi, pues, podriamos decir que por un lado Ludwig van Beethoven (que compone un ballet, “Las
criaturas de Prometeo” Op. 43, estrenado por los Vigano en el Burgtheater de Viena en Marzo de 1801)
y por otro Piotr llich Tchaikovsky (que estrena, en el Bolshoi de Moscu, en 1877, su “Lago de los cisnes”,
con una coreografia de Julius Reisinger mas tarde —1895— reemplazada por la admirada creacién de
Marius Petipa), son los dos auténticamente “grandes” de la musica que enmarcan el inicio y final de este
divorcio entre los genios del arte sonoro y sus coetdneos de la danza que se consuma en el que llamamos
Ballet romantico, situable entre el estreno de “La Silfide” y la primera representacion de “Coppelia”. No
deja de ser significativo que la musica de Chopin, arquetipo romantico donde los haya, sélo llegé a
convertirse triunfalmente en danza de la mano de Diaguilev y su Ballet Ruso, que presentaron en Paris,
en 1909 con Paulova y Nijinsky entre sus bailarines, la coreografia (en segunda version) de Michel Fokine
basada en piezas chopinianas y titulada —como no podia ser menos— “Las Silfides”. Toda una metafora:
la musica plenamente romantica de primera fila sirve de fondo no al ballet de su propio tiempo, sino a
un estilo tardodecimondnico lanzado a un nuevo siglo, el XX, donde crea la llamada “danza moderna”,
ella si desarrolla al compds de los mejores musicos de su momento (Debussy y su “Preludio a la siesta
de un fauno”, Strawinsky y su “Consagracién de la Primavera”, son dos ejemplos paradigmaticos de la
vanguardia acompasada de musica y danza gracias al genio catalizador de Diaguilev).

Notoriamente minimizados, como es de suponer, ante la desleal competencia de tales genialidades
musicales que les preceden y suceden (Beethoven, adelantado por Mozart —autor de numerosos ballets
y danzas—, y Tchaikovsky, seguido por Strawinsky —el mas dancistico de los compositores del siglo
XX—), los compositores de ballets romanticos sufren la omisién, cuando no expresamente el desprecio,
de los musicologos interesados en la pasada centuria y sélo de vez en cuando figuran esas obras en
breves selecciones dentro de los conciertos y grabaciones habituales. Puesto que estos ballets roman-
ticos no son precisamente creaciones puestas en escena con frecuencia y de manera integra, ciertamente
que quienes desean acercarse a esos pentagramas de Minkus, Pugni y otros parecidos, tienen muy dificil
el acceso salvo por medio de algunas pocas grabaciones —discograficas y videograficas— que son
preciadas rarezas para el aficionado comtin, o bien por mediante la consulta en bibliotecas y archivos de
las partituras conservadas hasta hoy. La audicién o lectura —no asi la vision— de tales obras conlleva,
excepto para el culto bailarin o coredgrafo que las “completa” en su mente, una cierta decepcion ante la
escasa consistencia de una creacién sonora, tan agradable y accesible como por completo adaptada a
las necesidades del movimiento de este tipo de danza: formas fijas, armonizaciones simples, ritmos
claros, melodias cuadradas y timbres estereotipados, son algunas de las caracteristicas de esta especie
de “musica aplicada” a las puntas, las piruetas y los tules blancos de las bailarinas estrellas apoyadas
en bailarines portores.

Notables marcos para bellisimos cuadros en movimiento, las composiciones de Adam (y su “Giselle")
y Delibes (y, en especial, su “Coppelia”’) suponen lo mas enjundiosamente “sonoro” del repertorio
balletistico entre 1830 y 1870, siendo hoy las unicas partituras que han encontrado un hueco propic en
la historia de la musica de aquel tiempo. No es injusta esta seleccién: tanto uno como otro cumplen con
todas las exigencias arriba dichas y, ademas, le sobreafiaden el punto justo de forma efectivamente
musical (con armonia sugerente, riqueza ritmico-métrica, melodiosidad caracteristica e inteligencia timbrica)
suficiente como para no perder a quienes bailan pero tampoco aburrir a los que sélo escuchan. Un dificil
equilibrio, no menor que el de cualquier bailarin luchando contra la gravedad, en el que muchos compo-
sitores fracasaron —como musicos, no como autores de ballets—, unos pocos triunfaron —Delibes, el que
mas— y donde otros pocos (precisamente los mas geniales) renunciaron a entrar no sabemos si por
miedo o por despreocupacion ante una actividad, la danza, que en el pleno siglo XIX ya no era narracion
gestual neoclasica —como defendié Noverre al final del setecientos— pero todavia no habia alcanzado
el concepto unitarioexpresivo promulgado por Fokine en los primeros afios de nuestra centuria. Apasio-
nados por lo espiritual, lo etéreo y lo sobrenatural, que tan bien encajaba en la inmaterialidad musical,
los mas grandes compositores romanticos (sufriendo una ceguera, ya que no sordera, cuya sumaria
explicacion conjetural sobrepasa los limites impuestos a estos pérrafos) no vieron que el ballet roméntico
perseguia ese mismo ideal cubriendo el ejercicio sudoroso y la mecanica pesadez del cuerpo con la
magia del movimiento que sdlo existe en un instante, justo cuando dibuja en el aire un silencioso arpegio
muscular.

Alvaro Zaldivar Gracia
Catedratico de Estetica e Historia de la Musica, Conservatorio Superior de Zaragoza



LADY HENRIETTE

Ballet de Joseph Maziler
Mdusica de Bugmiiler, Flotow y Delvedez
Estrenado en la Opera de Paris el 21 de febrero de 1844

El ballet fue creado para la bailarina francesa Adéle Dumilatre durante la ausencia temporal
de Carlotta Grisi. La litografia de Deshays presenta un tipico momento del ballet “blanco” que,
desde el estreno de “La Silfide”, se habia convertido en casi obligatorio si bien “Lady Henriette”
era una larga pieza dramatica donde la pantomima jugaba un papel fundamental. La bailarina
del centro es probablemente Flora Fabbri, quien se encargé de las partes bailadas mientras
Dumilatre hacia gala de su gran talento de actriz.
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CARTEL
Berlin, 1841

La programacién de los teatros incluia a menudo ballets como intermedios de obras de
teatro, musica e incluso circo. El cartel reproducido anuncia una comedia, “Los Bandidos” y
bailes ejecutados por la Compania de Paul Taglioni entre los cuales es notable una “Aragonesa”.
Los bailes populares espanoles habian sido introducidos en Paris por Dolores Serral y Manolo
Camprubi y conocieron tal éxito que muchas bailarinas romanticas afadieron danzas espanolas
a su repertorio.
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