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RESUMEN: Entre 1842 y 1853 en Madrid se escenificaron grandes titulos del ballet roman-
tico protagonizados por bailarines de primer orden como Marius Petipa, Marie Guy-
Stéphan, Fanny Cerrito y Arthur Saint-Léon, entre otros. Esto demuestra la existencia de
un repertorio de ballet comun entre Paris, Londres e Italia y que, durante ese periodo, se
representaron tanto en el Teatro del Circo como en el Teatro Real, espectaculos de cali-
dad. Ademas, el ballet ocupé un lugar central en la vida escénica madrilefia y su recep-
cion fue similar a la de otras ciudades europeas.

ABSTRACT: Between 1842 and 1853, in Madrid were staged great romantic ballet titles
starring by lead dancers such as Marius Petipa, Marie Guy-Stéphan, Fanny Cerrito and
Arthur Saint-Léon, among others. That shows the existence of a common ballet reper-
toire between Paris, London and Italy and, during that period, quality shows were per-
formed at both the Circo Theatre and the Real Theatre. In addition, the ballet occupied
a central place in Madrid’s scenic life and its reception was like in other European cities.

PALABRAS CLAVE: Teatro del Circo, Teatro Real, Petipa, Guy-Stéphan, Cerrito, Saint-
Léon, Bartholomin

Key worbps: Circo Theatre, Teatro Real, Petipa, Guy-Stéphan, Cerrito, Saint-Léon, Bar-
tholomin
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Para la historiografia del ballet el periodo romantico se inicia con el estre-
no parisino de La Sylphide en 1832. Aunque la llegada de las coreografias
romanticas a Madrid se demord casi una década, con el doble estreno de
La Silfide, en octubre de 1842, irrumpié con fuerza el ballet romantico en la
capital, para no abandonar la cartelera de la ciudad durante afos. La pre-
sentacion de La Silfide en Madrid abrié un nuevo paradigma en los espec-
taculos de ballet representados en la capital y el gusto de los madrilefios se
decanté muy pronto por los ballets romanticos, frente a las obras con remi-
niscencias prerromanticas, con mas predominio de la pantomima.

Durante la década de 1842 a 1853 los espectaculos de ballet —o «baile fran-
cés», terminologia utilizada con frecuencia para contraponerlos a los «bai-
les nacionales» espafoles— fueron representados en tres teatros de Madrid:
1) En el Teatro de la Cruz, cuyo empresario se unio al del Principe, donde se
escenificaron ballets completos solo durante la temporada de 1842-43 y solo
durante un mes en 1849; 2) En el Teatro del Circo (1842-50), que acogio los
estrenos de grandes coreografias romanticas y que supuso un periodo de es-
plendor para el ballet romantico en Madrid; y 3) En el Teatro Real (1850-53)
que desde 1850 asumio las escenificaciones de dperas y ballets. Otros teatros
de la ciudad también contaron con sus propias compaiiias de baile — aunque
mas modestas que las de los anteriores coliseos- si bien el repertorio que lle-
varon a escena se centro en los «bailes nacionales» o de caracter.

Este articulo estudia los ballets romanticos representados en Madrid
entre 1842 y 1853 demostrando que, la capital no se mantuvo al margen de
lo que se programaba en los circuitos artisticos internacionales porque, es-

1 Este articulo se enmarca en el proyecto de investigacion P. E. I+D+i Tras los pasos de
la Silfide. Una historia de la danza en Espaiia, 1836-1936 (ref. PGC2018093710Al00),
financiado por (MCIU/AEI/ FEDER, UE).

2 Doctora en musicologia y ex primera bailarina. ORCID iD: https://orcid.org/oooo-
0002-8974-7084.
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pecialmente en el Teatro del Circo, se pudo ver tanto una épera como un
ballet que estaba siendo representado en el mismo momento en otros tea-
tros europeos, y a un nivel artistico de calidad. Ademas, veremos que tan-
to los bailarines que actuaron en Madrid como las escenificaciones de los
ballets fueron recibidos por el publico madrilefio de igual forma que en
otras capitales europeas. Para ello estudiaremos la cartelera teatral de la
época, los libretos de los ballets, los materiales hemerograficos y docu-
mentos de diferente naturaleza.

1. El ballet romantico en el Teatro de la Cruz/ Principe (1842-43)

A finales de 1841 el Teatro de la Cruz contaba con la habitual compania de
baile nacional y una pareja de bailarines extranjeros: Francesco Penco y
Adela Massini. Para la temporada siguiente, 1842-43, el empresario deci-
dié ampliar la compaiia de baile extranjero, que actuaria tanto en la Cruz
como en el Teatro del Principe, y contraté como director a Victor Clau-
de Bartholomin —que se encontraba trabajado en Barcelona-, junto con
otra pareja de primeros bailarines: su hija Adeéle y su esposo Hippolyte
Monplaisir. Con ellos también viajé a la capital el compositor Hippolyte
Gondois, quien trabajaria en el Teatro del Circo en 1850. Bartholomin re-
presentaba al ballet romantico de corriente francesa, aunque no todas las
coreografias que present6 en Madrid fueron obras romanticas.

La eleccion de estrenar La Silfide, en octubre de 1842, tanto en el Teatro
del Circo como en el Principe, fue una estrategia puramente comercial y
empresarial acordada por los empresarios de ambos teatros.> Con esta ri-
validad esperaban un aumento considerable de publico ya que, si se queria
estar al tanto de las novedades teatrales de la capital, se debia asistir a las
representaciones de ambos teatros, para poder compararlas y opinar des-
pués sobre ellas en los salones.

Bartholomin -igual que hizo en el Teatro de la Moneda de Bruselas en
1835- escenific el ballet de Filippo Taglioni en su versién parisina de 1832,
con el titulo de La Silfida [sic]. «El Heraldo» (6-X-1842) coment6 que Bar-
tholomin se habia «atenido en todo a la manera con que este baile se eje-
cutd en la Academia Real de Paris», incluso algunos de los elementos es-
cenograficos utilizados en esta puesta en escena eran similares a los de la

3 Esta estrategia se repitié en noviembre de 1844 con la doble programacion del Ernani
de Verdi en la Cruz y en el Circo.
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produccién original. Entre ellos llamaron especialmente la atenciéon los
vuelos de las silfides, que sin embargo fueron omitidos en la produccién
del Circo. Un critico sefialé en su resefia que en decorados y trajes «habia
ganado el Circo con mucho; en los vuelos el Principe».*

En los meses sucesivos se alternaron representaciones de La Silfida con
otros ballets de Bartholomin: La ldmpara maravillosa,> La encantadora o
el triunfo de la Cruz® y Pizarro o la conquista de Perii” Curiosamente, de
La encantadora se conserva la partitura de las Danzas infernales represen-
tadas en Barcelona y en la Biblioteca Histérica de Madrid estan las parti-
celle de varios instrumentos del montaje madrilefio, aunque no se conser-
va la partitura del repetidor. Ademas, en el Museo del Teatro de Almagro
existen cinco bocetos escenograficos realizados por José M.* Avrial para el
mismo ballet,® algo excepcional tratindose de una escenografia espafola
de mediados del siglo XIX, dado que se han conservado muy pocos mate-
riales de este tipo.

Con el paso de los meses se confirmé que la compania de ballet que lo-
gro6 consolidarse fue la del Teatro del Circo y el publico de Madrid se de-
cantd enseguida por los ballets romanticos, por encima de los mitologicos
o histdricos que, por lo general, contenian mas escenas de pantomima y
menos bailables. Habria que esperar hasta diciembre de 1849 cuando, du-
rante una breve temporada, se escenificd otro ballet romantico completo
en el Teatro de la Cruz: El diablo a cuatro, una nueva produccion «suma-
mente aumentada por Antonio Appiani»® respecto a la que ya se habia es-
cenificado en el Teatro del Circo el afio anterior. La musica del pas de deux
del tercer acto fue de Gondois y las danzas de esta version fueron diferen-
tes a las de la produccién estrenada anteriormente. Este montaje fue peor
acogido que el del Circo y «El Popular» (15-XII-1849) comentd que se ha-
bia puesto en escena «no solo sin lujo, sino hasta sin lucimienton».

Soriano Fuertes, Variedades, «La Iberia Musical y Literaria», 16-X-1842.

5 Estrenado en Bruselas (1832) y representado en Barcelona en 1840 (BNE T/25101.
Libreto de Madrid, BNE T/23171).

6 Estrenado en Bruselas (1832), su estreno en Madrid se retras6 a enero de 1843. A la
prensa le extrand el poco éxito e interés alcanzado por este ballet a pesar de ser una
buena produccion de un ballet romantico, aunque en el libreto de Barcelona (1841),
Biblioteca de Catalufia C400/2108, aparece titulado como «baile heroico».

7 Biblioteca Publica del Estado, Caceres (Extremadura). Estrenado en Madrid en marzo
de 1843.

8 Cf. Andrés Peldez, José Maria Avrial y Flores. Los inicios de la escenografia romdntica
espariola, Almagro, Museo Nacional del Teatro, 2008.

9 Eldiablo a cuatro, BNE T/23139.
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2. El ballet romantico en el Teatro del Circo (1842-50)

El Teatro del Circo, situado en el antiguo jardin de la Casa de las siete chi-
meneas en la Plaza del Rey -sede del actual Ministerio de Cultura- fue
construido en 1834 para ofrecer espectdculos circenses. En 1840 fue trans-
formado en teatro, hasta convertirlo en un edificio lo més adecuado posible
para albergar espectaculos de épera y ballet. Entre 1842-50 cont6 con una
espléndida compania de baile y, aunque continué con su actividad hasta
que se quemo en 1876, los espectaculos de ballet se presentaron hasta 1850.

La compaiiia de ballet estuvo dirigida por siete maestros, representan-
tes de las escuelas italiana y francesa, tanto por su nacionalidad como por
su formacion: Federico Massini (1842-43), Achille Henry (1843), Giuseppe
Villa (1843-44), Jean Baptiste Barrez (1844-45), Jean Antoine Petipa (1845-
47), Auguste Lefebvre (1847-48) y Antonio Appiani (1848-50), quien luego
paso a dirigir la compaiia del Teatro Real. Todos ellos llevaron a escena
grandes obras del repertorio romantico, en algunos casos muy poco tiem-
po después de su estreno, y constituyen un ejemplo de circulacion artistica
y de las conexiones teatrales internacionales tan importantes y caracteris-
ticas de aquella época, como ha sefialado Garafola, de las que Madrid -a
pesar de las escasas referencias que ha hecho hasta ahora la historiografia
de la danza- también formé parte. Ademas, se encargaron de coreografiar
los bailables para las 6peras,” otro de los ejes fundamentales de la progra-
macion del Circo, y casi todos interpretaron algin personaje en los ballets
que llevaron a escena.

A mediados del siglo XIX era habitual que, en las reposiciones de los
ballets realizadas por otros maestros de baile, se afiadieran o sustituyeran
algunas danzas y escenas del original. Asi lo corroboré el escritor Amé-
dée Achard —que asisti6 con Gautier y Dumas a la boda de Isabel II (1846),
cuando presencié una representacion de El diablo enamorado protagoni-
zada por Guy-Stéphan y Marius Petipa— quien sefial6 en una resefa sobre
el Teatro del Circo la evidente exportaciéon del academicismo parisino a
Espaiia, destacando que se acompanaba de adaptaciones:

10 Cf. Lynn Garafola (ed.), Rethinking the Sylph. New perspectives on the romantic ballet,
Middletown, Wesleyan University Press, 1997, pp. 1-10.

11 Entre 1842-50 subieron a escena cincuenta y tres 6peras, con mas de novecientas re-
presentaciones. Los compositores mas representados fueron Donizetti, Verdi, Rossini
y Bellini. Mds detalles en Laura Hormigén, El Ballet Romdntico en el Teatro del Circo
de Madrid (1842-1850), Madrid, Asociacion de Directores de Escena de Espaiia, 2017,
p. 121
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Todos los ballets que se representan en la Academia Real de Musica los
ofrece Madrid. Los abonados al Circo han visto Giselle, El diablo enamora-
do, La Péri, La hermosa Beatriz, La Silfide, La tardntula, La gipsy. Sin em-
bargo, muy a menudo la fantasia de los coreégrafos del Circo revisa y cor-
rige los ballets parisinos. Se alarga una escena, se suprime un cuadro, se
aflade un acto, y siempre consiguen despertar la admiracion hacia estos
cambios tan ingeniosos [...]."

Las primeras representaciones de ballet en el Teatro del Circo tuvieron
lugar durante el verano de 1842, bajo la direcciéon de Massini, que llevo a
escena obras de caracter histérico — César en Egipto’-~ o mitoldgico — Los
titanes o las cuatro edades del mundo*-, ademas de reponer coreografias
propias — como La familia suiza’- entre otros ballets, que obtuvieron una
recepcion dispar.

Pero el ballet que alcanzé mas relevancia —por la rivalidad con la pro-
duccién de la Cruz/ Principe de la que ya hemos hablado- fue La Silfide.
La version que Massini presento en el Circo fue la de Filippo Taglioni, pe-
ro no la original parisina de 1832, sino la arreglada por el propio Taglioni
en 1841 para la Scala de Milan. En el libreto no se especificé el nombre del
autor de esta partitura, pero al parecer, no se utilizé la musica original de
Schneitzhoefter, que fue la usada en la produccién de Bartholomin en el
Principe. Entre los cambios realizados para el Circo encontramos que, tras
la muerte de la silfide, se introdujo un final mitologico desarrollado en el
Olimpo con presencia de varios dioses.” Segiin Di Tondo,” la iconografia
de esta escena respondia a las caracteristicas del locus amoenus de la épo-

12 «Tous les ballets qui se dansent a ’Académie royale de musique, Madrid les donne.
Les abonnés du Cirque ont vu Giselle, Le diable amoureux, La Péri, La Jolie fille de
Gand, La Sylphide, La tarentule, La Gipsy. Seulement, il arrive le plus souvent que la
fantaisie des chorégraphes du Cirque revoit et corrige les ballets parisiens. On allonge
une scene, on supprime un tableau, on ajoute un acte, et lon ne manque jamais de
vous faire admirer ces changements ingénieux». Amédée Achard, Lettres sur la mu-
sique en Espagne, en 1d., Entre le bal et le berceau, Paris, Calmann-Lévy, 1879, p. 152.

13 Basado en las escenificaciones de Gaetano Gioja y de Giovanni Monticini, Venecia
(1812).

14 Basado en el ballet homoénimo de Giovanni Galzerani, Napoles (1831).

15 La Famiglia svizzera, Génova (1839). Cf. «Il Corriere dei Teatri», 2-X-1839.

16 BNE, T/15298, p. 15.

17 Cf. Ornella Di Tondo, The Italian Silfide and the contentious reception of the ultra-
montane ballet, en Mariam Smith (ed.), La Sylphide. Paris 1832 and beyond, London,
Dance Books, 2012, pp. 170-204: 202.
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ca, una tradicién establecida en Italia, utilizada en la pentltima escena o
acto de los ballets. Aunque esta produccion no incluia los vuelos de las sil-
fides, mantuvo varios de los efectos caracteristicos del ballet, como la des-
aparicion de la Silfide por la chimenea y por el sillon y su entrada por una
ventana, e incorpor6 mas decorados y mas personajes que la version pari-
sina original.

En mayo de 1845, ]. A. Petipa llevé a escena en el Circo la versién fran-
cesa del ballet, o por lo menos una variante de esta montada por él. «El
Clamor Publico» (22-V-1845) comenté que Petipa habia mejorado no-
tablemente los bailables, sin embargo, a pesar de esas mejoras, La Silfide
tampoco alcanzé entonces demasiado éxito. Asi pues, la importancia del
estreno de este ballet en Madrid no radica tanto en el tibio éxito que al-
canzd, sino en el cambio que represento, y en la constatacion de la apari-
cién de una nueva forma de escenificar los ballets practicamente descono-
cida hasta entonces en la capital.

Achille Henry —sobrino del coredgrafo Louis Henry- se hizo cargo de
la compania en septiembre de 1843 y llevd a escena dos ballets romanti-
cos: Giselle, titulado en Madrid Gisela o las willis, en octubre de 1843; y La
Aurora, basado en el divertimento homénimo de Perrot, con musica de
Pugni, estrenado en Londres en marzo de ese mismo afio. A pesar de ser
considerado por la prensa madrilefia como «carente de algiin género de
interés dramatico»,”® este ballet se mantuvo en el repertorio durante varias
temporadas.

Gisela fue puesto en escena en Madrid a partir del original de
Saint-Georges, Gautier y Coralli y se utilizé la partitura de Adam. Sirvi6
ademas como presentacion ante el publico madrilefio de la francesa Ma-
rie Guy-Stéphan, una bailarina no muy conocida entonces en Madrid, pe-
ro que ya ostentaba bastante prestigio en Europa, porque habia trabajado
en Londres,” Burdeos (1837-40) —adonde regres6 en varias ocasiones— y
Milan (1841-42) como primera bailarina de la Scala. El debut de Guy en
el Circo, con Tommaso Ferrante como su partenaire, fue comentado en
practicamente todos los periédicos de Madrid,” y pronto se convirtié en
una verdadera diva de la danza de esos afios, ademas de la pareja escéni-

18 Enrique Gil, Revista de la Quincena, «El Laberinto», 1-XII-1843.

19 Durante las temporadas de 1836; 1841-42'y 1843. Particip6 en los estrenos de ballets de
Jules Perrot y de otros coredgrafos.

20 Cf. «La Iberia Musical y Literaria», 8 y 15-X-1843; «El Heraldo», 10 y 18-X-1843;
«Revista de Teatros», 11 y 23-X-1843; «Gaceta Literaria y Musical», 15-X- y 1-XI-1843; y
«La Posdata», 23-X-1843.
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ca de Marius Petipa mientras este trabaj6 en Espafia, entre junio de 1844 y
enero de 1847, como primer bailarin del Teatro del Circo.”

La Gisela representada en 1843 en el Circo fue bastante similar en argu-
mento, musica y coreografia al original parisino. Cont6 con un vestuario
correcto y los bailarines cumplieron bien, o incluso muy bien, con su in-
terpretacion. Los decorados y efectos de maquinaria, por el contrario, fue-
ron mas pobres y escasos que en Paris, sin embargo, fueron mejorandose
en las siguientes temporadas. A pesar de las criticas negativas que recibi6
la escenografia, el ballet tuvo un éxito inmediato, el pablico llené el teatro
en cada representacion y se mantuvo en la cartelera durante varias tem-
poradas consecutivas, convirtiéndose en «el baile favorito»** de los madri-
lefios y el mas representado en el Circo entre 1842-50. Ademas, como se
puede ver en la tabla adjunta, fue de los ballets mas escenificados en otras
ciudades espaiolas, puesto en escena por diferentes maestros. En Madrid
volvid a representarse en 1851, en el Teatro Real, protagonizado por Fanny
Cerrito y Pierre Massot.

En noviembre de 1843 fue nombrado director el italiano Giuseppe Vi-
lla, quien también escenificd creaciones propias como Los ingleses en el In-
dostan.” El ballet romantico que llevo a escena en Madrid fue El lago de
las hadas, coreografia de Antonio Guerra, estrenada en Londres en 1841,
a partir de la 6pera homdénima de Auber (Paris, 1839). Hay que destacar
que, tratandose de un ballet plenamente romantico, tanto por su tematica
como por su estética y estilo, en los que habitualmente se ha considerado
que el protagonismo era exclusivamente femenino, Villa creé dos danzas
para ser ejecutadas por él mismo junto al cuerpo de baile y a los alumnos
de la Academia del teatro. La primera de ellas, la Introduccion, posible-
mente tuvo mas elementos de pantomima que de baile como tal, pero la
segunda, no cabe duda de que fue una danza ya que incluso se titulé Bai-
lable. No se ha podido confirmar si la produccion original de Guerra tenia
estas dos danzas, pero es improbable ya que, al estar ambas protagoniza-

21 Mas informacion sobre la etapa espailola de Petipa en Laura Hormigoén, Marius Pe-
tipa en Espafia (1844-1847). Memorias y otros materiales, Madrid, Danzarte Ballet,
2010; Ead., EI Ballet Romdntico, cit.; Ead., La apasionante fuga de Espafia de Marius
Petipa. Una cuestion de Estado, «ADE-Teatro», 169, 2018, pp. 8-19; Ead., Marius Petipa
y sus afios en Espafia, en Ead. (ed.), Marius Petipa del ballet romdntico al cldsico, Ma-
drid, Asociacién de Directores de Escena de Espaiia, 2020, pp. 35-72.

22 «La Luneta», 9-V-1847.

23 Montado anteriormente en Turin (1834), Roma (1836), Milan (1836), Trieste (1842-43)
y Parma (1847) con el titulo de Gli inglesi nell"Indostan.
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das por Villa, encargado de la escenificacion madrilefia del ballet, debié de
crearlas él mismo para su propio lucimiento.

El Galop de la pandereta, bailado por Guy-Stéphan,** se hizo muy fa-
moso y traspaso los escenarios, convirtiéndose en indispensable en los sa-
lones, los bailes de sociedad madrilefios y actos de otro tipo.” El lago de
las hadas tuvo tan buena acogida que se convirtié en el segundo ballet
mas representado en el teatro durante esos afos. Ademas de en Madrid, se
bail6 en Zaragoza, a finales de 1845, interpretado por la compaiia de baile
francesa encabezada por el matrimonio Albert-Bellon. Y en la primavera
de 1848 fue Guy quien lo interpreté en Valencia. En 1850 Guy lo volvié a
representar en Madrid, pero con cambios significativos en las danzas res-
pecto a la produccion de 1843.2

En abril de 1844 fue contratado como maestro de baile . B. Barrez, proce-
dente de la Academia Real de Paris. Durante su estancia en Madrid no mon-
t6 ningun ballet completo con coreografia propia, sino que su labor fue prin-
cipalmente la de repositor de obras de otros coredgrafos a las que afiadia, si
era necesario, algin bailable. El primer ballet romantico que llevé a escena
fue La hermosa Beatriz o el suefio,” una enorme y costosa produccioén que,
para la «Revista de Teatros» (21-VII-1844), estaba «llena de novedad y de in-
terés», y en la que no se escatimaron gastos para lograr el agrado del publi-
co. Las danzas gustaron extraordinariamente, destacando entre ellas la Polca,
una novedad para los madrilefios bailada por Guy y Petipa. Gracias al éxito
que obtuvo esta danza desde que se vio en los escenarios y salones europeos,
comenzo a ser incluida por musicos y coredgrafos en muchos ballets.

Antes de terminar 1844 Barrez montd La Péri, ballet de Coralli y Burg-
miiller ambientado en El Cairo que conocia bien porque en el estreno pa-
risino interpretd a Roucem, igual que hizo en Madrid. Sin embargo, aun-

24 Danza que se hizo habitual en su repertorio y la interpret6 en otras ciudades como
Zaragoza (septiembre 1848) y Santiago de Compostela (julio 1851).

25 Cf. Laura Hormigon, El Ballet Romdntico, cit., p. 233.

26 Laura Hormigon, EI Ballet Romdntico, cit., pp. 237-238. En esta version se introdujo el
famoso Vals de Alba Flor, ballet de J. A. Petipa estrenado en Madrid en 1847. Un criti-
co comentd que, en esta ocasion, El lago... se presento «revisto, corregido, aumentado
y perfectamente desempefnado» por Appiani, Guy y Massot. Gacetilla, «La Espafa,
24-11I-1850.

27 También conocido como La linda Beatriz. En 1851 se escenificé en el Liceo de Barce-
lona, montado por Barrez y protagonizado por Guy. Entre las danzas nuevas, La ma-
drilefia, danza espafola bailada por Guy con musica de Massip y la escena La ramille-
tera y el sargento, con musica de Vincenzo Bonetti. La linda Beatriz, Biblioteca de Ca-
talufia, C400/218s.
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que Ramon de Navarrete reconocid que «se habia puesto en escena con
una propiedad, con un lujo, con un esmero, que honran mucho a la empre-
sa del Circo»,”® el ballet no logré igualar el éxito obtenido en Londres o Pa-
ris y en Madrid solo alcanzo6 unas trece representaciones. Posiblemente, las
causas del escaso éxito de este ballet en Madrid fueron, tanto los descansos
interminables que disgustaron al publico —entreactos sin embargo necesa-
rios para realizar los complicados cambios escenograficos—, como un argu-
mento desarrollado en un ambiente drabe/ oriental, algo poco exético para
el publico espanol que tenia un pasado de ocupacion musulmana.

El afo 1845 comenzo con el estreno del ultimo ballet romantico que Ba-
rrez monto en el Circo: El diablo enamorado, donde él mismo fue Horten-
sio, Guy encarnd a Uriela y Marius Petipa interpret6 al Conde Federico.
Para «El Clamor Publico» (30-1-1845), Petipa «expres6 con sumo acierto y
comprendi6 con inteligencia el papel» del Conde. En este ballet se vio por
primera vez en Madrid la Mazurca, interpretada por Guy y Petipa, la pareja
de moda del momento. Ignoramos si coreograficamente fue la misma Ma-
zurca que desde hacia unos afos causaba furor en Paris, pero, al ser un ba-
llet escenificado por Barrez, debié de tener muchas similitudes con las que
se velan entonces en los teatros parisinos. En el tercer acto Guy bail¢ el Ja-
leo de Jerez (Imagen 1) —danza coreografiada por Victorino Vera, director
de la compaiia de baile nacional del teatro, con musica nueva de Skoczdo-
pole-, que se convirtié en uno de los grandes éxitos de la bailarina.

Imagen 1.
Marie Guy-Stéphan en el Jaleo de Jerez.
(«El SigloPintoresco», Noviembre de 1845 —

Archivo L. Hormigén)

28 Ramodn de Navarrete, Teatro, «El Heraldo», 16-X1-1844.
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Este ballet fue muy bien acogido, y fue el tercero mas representado en
el Teatro del Circo durante esa etapa. El diablo enamorado fue escenifica-
do por Albert en Zaragoza® (1846) y Barcelona® (1847). Aunque los per-
sonajes y el argumento fueron los del ballet original de Mazilier, todas las
danzas fueron coreografiadas por Albert, quien ademas anadié algunas
nuevas.*'

Cuando Marius Petipa llevaba casi un afio en Madrid como primer bai-
larin del Teatro del Circo, fue contratado su padre, Jean Antoine, como di-
rector de la compania. Como sus predecesores en el cargo, realiz ver-
siones de obras de otros coredgrafos y montd dos creaciones propias que
estren6 en Madrid. A finales de julio de 1845 puso en escena La Ondina,
ballet de Perrot y Pugni estrenado en Londres, que obtuvo mucho éxito en
Madrid y ademas alcanzé bastante revuelo por ciertos conflictos. El pri-
mero surgié antes del estreno con la censura eclesiastica, y tuvo que ver
con la aparicion de una Virgen —que era sustituida brevemente por Ondi-
na- durante la escena del Festival de la Madonna del segundo acto.* Es-
ta suplantacion, que no tuvo ninguna repercusion en el estreno londinen-
se, quizas por ser un pais protestante, si trajo problemas en Madrid donde,
para que el ballet pudiera ser estrenado tuvo que sustituirse, incompren-
siblemente, a la virgen por un romano.* El segundo problema tuvo que
ver con el final del Paso stirio, también del segundo acto (Imagen 2) —que
no existié en la version original inglesa— y en el que Petipa hijo debia be-
sar a Guy en escena, algo prohibido en los escenarios espafoles, y por lo
que Petipa estuvo a punto de ser detenido. El propio Petipa escribi6 so-
bre este percance en sus Memorias* y «El Cinife» (18-1X-1845) afirmé que
el bailarin «estuvo inimitable» en este baile. Para el critico de «El Tiempo»
(31-VII-1845) en La Ondina, «las decoraciones, los trajes, los bailables, la
musica, todo es agradable, todo es sorprendente».

29 Correspondencia de Provincias: Zaragoza, 29 de mayo. Teatros, «<El Espafiol», Madrid,
4-VI-1846.

30 El diablo enamorado, Biblioteca Diputacion de Barcelona, C 400/21.

31 Laura Hormigon, El Ballet Romdntico, cit., p. 280.

32 Durante esta escena se presentd una reproduccion del cuadro homoénimo de Léopold
Robert que Perrot recred en Londres a modo de tableau vivant, utilizando a todo el
cuerpo de baile tocando castafiuelas y panderetas (Cf. «The Athenaeum», Londres,
24-VI-1843).

33 Mas detalles sobre los comentarios de la prensa sobre este tema en Laura Hormigén.
El Ballet Romdntico, cit., pp. 300-303.

34 Cf. Laura Hormigén, Marius Petipa en Espafia, cit., p. 297. Para la descripcion del
suceso en la prensa de Madrid, cf. «<El Globo», 26-1X-184s.
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Imagen 2.

Petipa y Guy-Stéphan

en el Paso stirio de la Ondina

L («Semanario Pintoresco Espaiol»,
v L 6-1X-1846 — Archivo L. Hormigon)

Si las presiones de la censura eclesiastica y los problemas con el jefe de
la policia pretendian que el ballet fuera prohibido, lo que consiguieron fue
que la curiosidad de los espectadores aumentara y que acudieran sin fal-
ta a verlo. Ademas, se convirtié en algo habitual que la pareja tuviera que
repetir el Paso stirio cada vez que lo interpretaban. La Ondina se bail6
también en las siguientes temporadas, alcanzando las treinta y cuatro re-
presentaciones, entre julio de 1845 y marzo de 1847. En 1849 el ballet fue
escenificado por Barrez en el Liceo de Barcelona, protagonizado por Guy
y Massot. Sin embargo, la prensa barcelonesa no hizo comentarios sobre el
asunto de la virgen, que tantos problemas habia suscitado en Madrid.

En noviembre de 1845 J. A. Petipa monté La Esmeralda, a partir de la
produccién de Perrot y Pugni de Londres. La transformacién mas rele-
vante que tuvo el ballet respecto a la novela de Victor Hugo fue que se eli-
mind el final tragico en el que moria la gitana, y se opt6 por un final fe-
liz en el que Febo, convertido en héroe, la salva. Este final se mantuvo en
Madrid, aunque se insertaron dos danzas nuevas que no existieron en la
version original: la Danza de los locos y el Ole, una danza espafiola com-
puesta por Skoczdopole y bailada por Guy. Beaumont®® sefial6 que, a pe-
sar de las grandes oportunidades interpretativas que ofrecia este ballet
para la protagonista, Esmeralda causé poca impresion en Inglaterra, Fran-

35 Guy y Petipa bailaron con frecuencia el Paso stirio de forma aislada, tanto en su gira
por Andalucia —entre abril y agosto de 1846- como en 1848, en las funciones de Guy
en Valencia, junto a Massot.

36 Cf. Cyril W. Beaumont, Complete book of ballets, Londres, Ex Libris, 1951, p. 300.
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cia e Italia. Sin embargo, en Rusia, se establecié enseguida en el reperto-
rio y se hizo inmensamente popular. Curiosamente, Madrid no era ajeno
a Victor Hugo ya que, entre 1811-12, residié en un Seminario de nobles. Se-
gun Iranzo, se inspir6 en varias personas que conocié en ese internado pa-
ra crear algunos personajes de su novela, por ejemplo, «un empleado ena-
no de dicho colegio vino a ser el modelo fisico de Quasimodo, el jorobado
de Nuestra Sefiora de Paris».” Tras el estreno se comento que, a pesar de la
larga duracién del ballet, las danzas —que para «El Espafiol» (24-XI-1845)
eran de «muy buen gusto»- y la pantomima, «sostienen continuamente el
interés y la atencion del espectador» a lo que ayudaba también «el lujo de
las decoraciones y la esplendidez de los trajes».*® Otra de las danzas nue-
vas aiadida por Petipa padre, y que se hizo popular inmediatamente, fue
el Vals de la locura (Imagen 3), compuesto por Vincenzo Bonetti y bailado
«a la perfeccion»® y «con extraordinario aplauso»* por Guy y Petipa hijo.

La Esmeralda fue escenificada por Barrez en 1849 en el Liceo de Barce-
lona, también con Guy como protagonista, que bailé el Vals de la locura,
con Gontié, y el Jaleo de Jerez en lugar del Ole al final del ballet.

Imagen 3.

Petipa y Guy-Stéphan

en el Vals de la locura de La Esmeralda
(«El Siglo Pintoresco Espafiol»,

abril, 1846 — Archivo L. Hormigén)

37 Carmen Iranzo, El alma de Espafia en Giuseppe Verdi y Victor Hugo, en Eugenio de
Bustos (coord.), Actas del IV Congreso Internacional de la Asociacién Internacional
de Hispanistas, vol. 1, 1982, p. 459.

38 Gacetilla de la capital, <Eco del Comercio», 22-XI-1845.

39 Velaz de Medrano, Revista Musical, <El Espafiol», 23-XI-1845.

40 «El Espaiol», 9-XII-1845; «Diario de Madrid», 12-XII-1845; y «El Heraldo», 16-XII-
1845.
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En marzo de 1846 se estrend el primer ballet completo coreografia-
do por J. A. Petipa en Madrid, Farfarella o la hija del infierno. Aunque se
inspird en obras anteriores —incorporando el mito de Pigmalion, el argu-
mento de Le délire dun peintre*' y algunos detalles puntuales de Le dia-
ble amoureux y de la 6pera-ballet La tentation- el resultado final fue un
ballet nuevo con unidad y sentido por el que recibié muchos y buenos
elogios. Musicalmente, Farfarella reuni6 piezas de Pugni, Nadeau, Skoc-
zdopole, y otras que todavia permanecen andénimas, como las Manche-
gas o la Redowa.

El critico del «Espectador» (13-1X-1846) consideré que con Farfarella,
que se representd «bien bailada, bien decorada, bien entendida», J. A. Pe-
tipa habia «dado a conocer sus conocimientos coreograficos».+* Este ballet
no tuvo escena de ballet blanc, tan caracteristica de los ballets romanticos
englobados en la corriente sobrenatural, pero si personajes infernales que
cobran vida en localizaciones fantasticas, con el apoyo de trucos de ma-
quinaria escénica. También se incluyé una danza espafola, las Manche-
gas, interpretadas por el propio coredgrafo, V. Vera, y Guy vestida como
una verdadera bolera, tocando castafiuelas y con una peineta de teja en la
cabeza.® Fueron también muy celebradas la Redowa, en la que Guy apare-
cia vestida de hombre, y el Paso del espejo** del tercer acto (Imagen 4), en
el que Guy y Thérese Ferdinand simulaban el reflejo de una de ellas. Esta
escena necesitaba una gran coordinacién entre las bailarinas y, segun las
opiniones de los cronistas®, parece que el resultado fue el esperado.

41 Divertimento de Perrot y Pugni, Londres (1843). Representado por Elssler en Mildn
(1844). Cf. Ivor Guest, Fanny Elssler, Middletown, Wesleyan University Press, 1970, p.
207. La coreografia no fue igual que la londinense porque la versiéon madrilefia incor-
poré danzas nuevas y diferentes a las del original.

42 Crénica de Teatros, «El Clamor Publico», 7-111-1846.

43 Cf. Teatri. Madprid, «Teatri, Arti e Letteratura», Bolonia, 9-1V-1846.

44 Un ejemplo de la influencia del paso por Espana en M. Petipa la encontramos en su
ballet Barbe Blue (1896) donde incluyo la escena La coqueteria delante del espejo, que
era muy parecida a esta de Farfarella representada en Madrid cincuenta afos antes.

45 Cf. Teatro del Circo, «La Posdata», 5-111-1846; Crdnica de Teatros, «El Clamor
Publico», 7-111-1846; Velaz de Medrano, Revista coreogrdfico musical. Teatro del Circo,
«El Espaiol», 10-111-1846.
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Imagen 4.

Guy-Stéphan y Ferdinand

en el Paso del espejo de Farfarella
(«Semanario Pintoresco Espaiol»,
6-1X-1846 - Archivo L. Hormigén)

Farfarella alcanzd las cuarenta y tres representaciones, cifra nada des-
denable considerando que, entre abril y agosto de 1846, solo se represen-
taron Operas en el Teatro del Circo y que, desde la marcha de Petipa padre
en julio de 1847, este ballet no volvid a escena hasta 1850, cuando se bai-
16 en dos ocasiones de manera excepcional. Lo que Guy siguié bailando,
aunque aislado del ballet, fueron las Manchegas*® y El delirio de un pintor
(Imagen 5).

“
——

Imagen 5.

Petipa y Guy-Stéphan

en El delirio de un pintor de Farfarella.
Escenografia de E. Lucini
(«Semanario Pintoresco Espaiol»,

13-1X-1846 - Archivo L. Hormigén)

46 Con Carrién en Zaragoza (cf. «La Esmeralda», 2-X-1848); con el bolero Ruiz en Sevil-
la (cf. «El Clamor Publico», 24-X1-1848); en Valencia (cf. «El Heraldo», 13-VII-1849).

47 A veces titulado La ilusion de un pintor, se bailé en Zaragoza (1848 y 1850); Malaga
(1849); y Santiago de Compostela (1851) entre otras ciudades.
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Un afio después del estreno de Farfarella ]. A. Petipa realiz6 una nueva
coreografia: Alba Flor la pesarosa, cuya historia se desarrollaba en la Espa-
fna de Felipe IV. Petipa utilizé una férmula compositiva similar a la de su
anterior ballet, inspirandose y tomando algunos elementos de obras pre-
existentes como el ballet Paquita (Paris, 1846) o la escena de La torre en-
cantada del tercer acto de La juive (Halévy, 1835). Aunque Farfarella tam-
bién tuvo musica de varios autores, el popurri musical de Alba Flor resultd
excesivo porque reunié piezas de Skoczdopole, Deldevez, Halévy, Pilati,
Hilariot, Pugni y Luis Cepeda, que compuso el Zapateado del ultimo acto
bailado por Guy.

Por tanto, mientras que Farfarella le proporcioné un gran éxito a J. A.
Petipa, Alba Flor fue un fracaso desde su primera representacion, llegando
incluso a ser silbado, como sefial6 «El Espectador» (6-111-1847). Sin em-
bargo, tras analizar las escasas resefias que se publicaron se deduce que,
efectivamente, esta coreografia pudo no estar tan lograda como Farfarella,
pero se percibe cierta predisposicion negativa debida, con toda seguridad,
a los acontecimientos que agitaron la vida social y teatral de la capital so-
lo un par de meses antes y cuyo protagonista fue su hijo Marius, pasando
inevitablemente factura al prestigio y consideracion de Petipa padre como
artista. Estos hechos, que consistieron en una fuga a causa de un roman-
ce secreto y prohibido de Marius con la hija de los Marqueses de Villagar-
cia,® y que a priori pueden parecer banales, tuvieron una gran trascen-
dencia personal y profesional para Marius Petipa quien, en enero de 1847,
interrumpi6 su carrera como bailarin en Espafa y en junio viajé a Rusia,
donde fijé su residencia, formé una familia y se convirtié en un grandisi-
mo coreografo.

Alba Flor solo se representd en ocho ocasiones, pero el vals (un pas de
trois) también se convirtié en una pieza habitual del repertorio de Guy,
quien lo bailé fuera del ballet, en Valencia (1848-49), Zaragoza (1848 y
1850), Sevilla (1848) y Malaga (1849). En 1849 este famoso vals fue inter-
pretado en varias funciones combinadas celebradas tanto en el Circo (por
los nifos Cristina Méndez, Trinidad Ramos y Ronconi Méndez) como en
la Cruz (por Méndez, Malasafa y el nilo Méndez).*

Auguste Lefebvre fue el sustituto de J. A. Petipa, pero los ballets que es-
cenifico en el Circo no fueron bien acogidos,” a excepcion de El Corsario,

48 Todos los detalles de esta fuga en Laura Hormigon, La apasionante fuga de Esparia de
Marius Petipa, cit.

49 Cf. «Diario Oficial de Avisos de Madrid», 5-11-1849; 29-111-1849 y 18-XI-1849.

50 Algunos fueron calificados como «insipidos» («El Heraldo», 19-XII-1847). Y su
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estrenado en junio de 1847. La version de El Corsario en ballet mas cono-
cida es la de Mazilier (Paris, 1856). Sin embargo, antes de esta fecha co-
reografos como Galzerani,” Albert (Londres, 1837 y 1844) y Paul Taglioni
(Berlin, 1838), ya habian escenificado sus versiones de este ballet. Una de
las diferencias mas relevantes que tuvo la puesta en escena madrilefia fue
que Conrad no moria por lo que, hasta ese momento, el de Madrid fue el
unico montaje de El Corsario que terminaba con final feliz (Imagen 6).

También hay que destacar la presencia de una variaciéon para Massot
con cuerpo de baile, la Inglesa, mientras que Guy solo participé en las pri-
meras funciones por su avanzado embarazo. El verdadero éxito del mon-
taje fue para el escendgrafo, Eusebio Lucini, y se coment6 que el triunfo
del ballet se debié mas a él que a Lefebvre porque, «como composicion co-
reografica, y sin la maquinaria y pincel de Lucini, EI Corsario seria poco
mas que mediano».”* Para Velaz de Medrano, entre otros criticos, el com-
bate naval del dltimo acto, con cafionazos incluidos, fue «de lo mejor que
se ha visto en Madrid».>* Este ballet se represent6 en unas treinta y tres
ocasiones, entre junio de 1847 y marzo de 1848, aunque su éxito verdade-
ramente fue debido a su costosa y espectacular produccion y a las innova-
ciones de maquinaria escénica. El siguiente Corsario representado en Ma-
drid fue en el Teatro Real, en 1857, con coreografia de Livio Morosini.

Imagen 6.

Ultima escena

de El Corsario de Madrid
con escenografia de E. Lucini
(«El Siglo Pintoresco»,
septiembre 1847 —

Archivo L. Hormigén)

direccién «detestable» (Velaz de Medrano, Revista coreogrdfica-musical, «La Espana»,
4-VI-1848).

51 Realiz6 numerosas versiones del Corsario: Milan (1826 y 1842), Padua (1827), Napoles
(1830), Viena (1836), Turin (1837), Génova (1840), Bolonia (1843), Florencia (1845) y
Roma (1846).

52 Velaz de Medrano, Revista coreogrdfico musical, <El Espafiol», 24-X-1847.

53 Ibid.
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Desde comienzos de 1848 los encargados de escenificar los nuevos
ballets en el Circo fueron los primeros bailarines de la compaiia Guy-
Stéphan y Pierre Massot. En enero montaron y protagonizaron un ballet
prerromantico, La sondmbula, primera y esperada representacion de Guy
después de haber dado a luz un nifio en octubre de 1847. En marzo, Mas-
sot monté El diablo a cuatro —-basado en la produccion parisina de Mazi-
lier y Adam-, que puso fin a la gestion de José de Salamanca como empre-
sario del Teatro del Circo y que supuso la marcha de muchos artistas que
se contrataron en otros teatros.

La escenificacién madrilefia de este ballet incluyé danzas que no exis-
tieron en la produccién original. Una fue el famoso Jaleo de Jerez, crea-
do para Guy en 1845, y otra un pas de trois de Farfarella.5* El ballet fue bas-
tante bien acogido, los bailarines, la musica y la puesta escena en general
fueron elogiados y se tuvo menos en cuenta que en Paris el trasfondo mo-
ralizante del argumento; de hecho, el libreto madrilefio era mucho me-
nos prolijo en estos asuntos. El diablo a cuatro se escenificé en el Circo en
unas trece ocasiones ya que, el 8 de abril tuvo lugar la ultima funcién de
la temporada. Guy interpreté posteriormente El diablo a cuatro en varias
ciudades espafiolas. (Ver tabla)

Durante los siguientes meses de inactividad escénica se aprovechd pa-
ra instalar el alumbrado a gas en el teatro, y las representaciones de ballet
se reanudaron en diciembre de 1848, con Appiani como nuevo director de
la compania de ballet. Se comenzé con El diablillo y la aldeana, coreogra-
tia con la que debuté en Madrid la joven bailarina italiana Sofia Fuoco. A
pesar de sus tres horas de duracién,” era un ballet «sencillo» creado con
cierta premura, sin grandes pretensiones y que podia «ejecutarse con po-
cos ensayos».® Su finalidad era la de presentar, lo antes posible, a la nue-
va compaiiia y a sus nuevos bailarines. El argumento recurrié de nuevo al
personaje del diablo como protagonista, llamado en este caso Foleto. Hay
que destacar la presencia de dos solos masculinos, algo poco frecuente en
los ballets romanticos, aunque comprensible, porque el protagonista del
ballet era el diablo interpretado por Gustave Carey, denominado errénea-
mente en Madrid Carrey [sic].

Después de ver bailar a Fuoco, que fue comparada inevitablemente
con la adorada Guy-Stéphan, los espectadores y los cronistas catalogaron,
consciente o inconscientemente, a estas bailarinas en los dos polos opues-

54 Cf. Crénica de Teatros, «El Clamor Publico», 2-111-1848.
55 Cf. Ibid., 30-XII-1848.
56 Cronica de Teatros, «El Espectador y El Clamor Publico», 23-XII-1848.
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tos caracteristicos del ballet romantico. Guy, aunque se desenvolvia per-
fectamente interpretando danzas espafiolas y de caracter, resultaba mas
parecida a Taglioni o como decia «El Heraldo» (29-XII-1848), era «delica-
da, fina, ligera», mientras que Fuoco se asemejaba mas a Elssler, una «bai-
larina de fuerza y resistencia». El diablillo se representd integro en unas
diez ocasiones y posteriormente se incluyeron varios de sus bailables en
funciones combinadas.

En enero de 1849 Appiani llevo a escena Los cinco sentidos,” produc-
cion considerada como un gran ballet romantico a la altura de Giselle y La
Sylphide, calificada por «El Clamor Publico» (24-1-1849) como una «obra
maestra». El libreto utilizado en Madrid era practicamente el mismo que
el original, pero con un desarrollo narrativo menos prolijo y mas practi-
co y funcional. Appiani introdujo danzas nuevas como la Pantomima ge-
neral del primer acto y el pas de trois del segundo, donde se encontraba la
caracteristica escena de ballet blanc. Curiosamente, cuando se estrené tu-
vo mas representaciones en Madrid que en Paris ya que, en la tempora-
da de 1849, se dieron en el Circo unas veintidds funciones, ademas de las
multiples ocasiones en las que se bailaron algunas de sus danzas fuera del
ballet. Por tanto, resulta extrafio la escasez y parquedad de las resefias de
la prensa madrilefa, sobre todo a la hora de analizar los diferentes aspec-
tos de la puesta en escena. Sin embargo, todas las cronicas mencionaron a
Fuoco, que obtuvo un gran éxito a pesar de su juventud, hasta el punto de
que la prensa francesa («Le Ménestrel», 18-11-1849) se hizo eco de su debut
en Madrid (Imagen 7).

Imagen 7.

Sofia Fuoco y un bailarin

sin identificar

en la Polca de las panderetas

de Los cinco sentidos

(«La Tlustracion», Madrid,
17-111-1849, en Laura Hormigon,
El Ballet Romdntico en el Teatro 5l
del Circo de Madrid..., cit., p. 351) e L ien e R SIERL]

57 Griseldis ou les cing sens, coreografia de Mazilier con musica de Adam. Paris, 1848.
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Estando todavia reciente la quiebra del empresario Nemesio Pombo y la
incertidumbre que desde el punto de vista econémico habia planeado du-
rante los tltimos meses sobre el Teatro del Circo —que habia pasado a deno-
minarse Teatro de la Opera®*-, Appiani continué dirigiendo la comparia de
ballet y, en abril de 1849, estrend Catalina o la hija de las montafias,” prota-
gonizado por Fuoco. La fascinacion que despert6 el mundo de los bandole-
ros en Europa estaba entonces de plena actualidad. En Espana, esta moda
se vio potenciada por el auge del costumbrismo y la defensa de lo nacional
frente a lo extranjero/ francés. El montaje de Madrid tuvo importantes dife-
rencias argumentales, musicales y coreograficas respecto al original londi-
nense de Perrot y Pugni. Mientras que en Londres lo mas celebrado por la
critica fue el Pas stratégique, en Madrid lo mas aplaudido fue la Tarantela del
final del ballet, que fue ademas donde més destacé Fuoco. «La Epoca» (15-
IV-1849) explicé que habia sido «bailada admirablemente» por ella y Carey
Yy que, en este baile, «el entusiasmo del ptiblico ray6 casi en frenesi».

Catalina fue bastante bien recibido en Madrid, aunque solo se bail6 en
doce ocasiones, porque la inminente marcha de Fuoco, cuyo contrato con-
cluia en mayo, obligaba a estrenar inmediatamente la tltima coreografia,
un ballet mitoldgico, en el que la bailarina debia participar. Cuando Fuo-
co regresd al Circo en la primavera de 1850, interpreté de nuevo Catalina,
entre otros ballets. En 1855 el matrimonio Fabbri-Bretin escenificé este ba-
llet en Valencia.

Durante la temporada de 1850, Appiani llevd a escena en el Circo ba-
llets representados anteriormente junto con otros nuevos, montados espe-
cialmente para las dos divas contratadas en el teatro: para Guy prepard La
corte de Luis XIV,* con musica de Gondois, y para Fuoco, Isaura, ahija-
da de las hadas,” con musica de Adam. Las actuaciones de las dos estrellas
provocaron que formaran parte, aunque involuntariamente, de la llamada
«guerra coreografica», que tenia lugar en cada representacion y que no es-
tuvo promovida por una verdadera apreciacion artistica de las bailarinas,

58 En febrero de 1849 se publicé en la prensa el Decreto orgdnico de gobernacion de los
teatros del reino que modifico el funcionamiento y repertorio de los teatros de Ma-
drid. Este cambio de nombre no solo afect6 al Circo, por ejemplo, el del Principe pasé
a llamarse Espafiol y el de la Cruz se llamé del Drama y Lirico Espaiiol, etc.

59 El cambid de titulo pudo deberse a la censura por lo que, en Madrid, Catalina fue la
hija de las montafias y no la hija del bandido.

60 Basado en Un bal sous Luis XIV, ballet de Perrot con musica de Gustave Nadaud,
Londres, 1843.

61 Version de Appiani de La filleule des fées, ballet de Perrot con musica de Adam. Parfis,
1849.
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sino que tuvo un claro origen politico y comercial. El publico se dividié en
dos bandos: los guyistas, encabezados por José de Salamanca con un clavel
rojo en la solapa; y los fuoquistas, liderados por el general Narvaez que lle-
vaban claveles blancos. El asunto incluso fue comentando en «La Presse»
(5-1X-1850), donde se hablé de la absurda situacion y de la cantidad de ob-
sequios que recibian las bailarinas durante cada representacion. Toda es-
ta farsa en la que se vieron envueltos el ballet y las bailarinas, y que poco
tenia que ver con el auténtico hecho escénico que se representaba, contri-
buyd sin duda a que intelectuales de la talla del compositor Barbieri, de-
mostraran publicamente su rechazo a una manifestacion artistica que no
guardaba relacion ni con el hecho extra-teatral ni con el politico-comer-
cial que se producia cada noche en el Teatro del Circo.

En mayo de 1850 se estrend La corte de Luis XIV. Entre las danzas nue-
vas se incluyd La madrilefia en el tercer acto, una danza espafiola coreo-
grafiada por V. Vera e interpretada por Guy. El decorado del ultimo acto,
realizado por Eusebio Lucini, reproducia un saléon de Versalles ilumina-
do por luces de gas y su imagen «agradd sobremanera por su sorprendente
efecto».® El ballet se representd en quince ocasiones.

Dos meses mas tarde subid a escena Isaura, tltimo ballet romantico es-
trenado en el Teatro del Circo. Del montaje destacéd un telon de la ultima
escena en el que un grupo encabezado por Isaura avanzaba «entre una llu-
via vistosisima de chispas de fuego de diversos colores»®. Este decorado
de Lucini, se iluminaba con luces de bengalas. El libreto madrilefio del ba-
llet no se ha localizado, por lo que es complicado conocer muchos detalles
de su puesta en escena. Se represent6 en nueve ocasiones.

Hemos podido comprobar que, durante la década de 1840, el Teatro del
Circo se convirti6é en un lugar social y cultural de referencia y el publico
no se mostro indiferente a los espectaculos que se escenificaban. Un hecho
relevante, incluso sorprendente, es que durante todo el periodo del ballet
romdntico (1832-70) en la Opera de Paris se llevaron a escena cincuenta y
un ballet. Sin embargo, solo durante el periodo que el Teatro del Circo tu-
vo compania de ballet, se representaron cuarenta coreografias, con mas de
setecientas cincuenta representaciones. Esto demuestra una gran activi-
dad artistica, en la que el teatro no se limitd a recibir a las grandes estrellas
y novedades del repertorio, sino que ofrecié una estabilidad y continuidad
con su Academia, sus compaiias y sus producciones propias.

62 «El Clamor Publico», 26-V-1850.
63 «El Heraldo», 11-VII-1850.
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3. El ballet romantico en el Teatro Real (1850-53)

Después de muchos afos de espera, en noviembre de 1850 se inauguré el
Teatro Real de Madrid con La Favorita de Donizetti, que incluia un diver-
tissement compuesto por una introduccion, pas de trois, pas de six y dan-
za final. A partir de entonces, los espectaculos de ballet pasaron a escenifi-
carse en este nuevo coliseo y muchos de los integrantes de la compaiiia de
baile del Teatro del Circo fueron contratados en la del Real. Sin embargo,
veremos que las temporadas se caracterizaron por ser mas cortas que las
del Circo, por tener una mayor inestabilidad empresarial y por presentar
unos montajes inferiores debido a los escasos recursos destinados a la pro-
duccion de los ballets y al nimero de bailarines contratados.

Durante la temporada inaugural el director de la compaiiia de ballet fue
Appiani, y como primera bailarina se contratd a Sofia Fuoco. El primer ba-
llet que se llevd a escena, en diciembre de 1850, fue Florinda o el diablo co-
juelo, basado en el ballet de Coralli y Gide (Paris, 1836). A Fuoco la acom-
paio gran parte del elenco procedente de la compania del Circo. En este
ballet ambientado en Madrid —que alcanzé fama en Paris por una Cachu-
cha interpretada por Fanny Elssler- también hubo un pas espafol, pero, al
contrario que sucedia cuando los interpretaba Guy-Stéphan, Fuoco no fue
tan bien recibida y tras su ejecucion «El Clamor Publico» (8-XII-1850) se-
nald «el poco acierto» que habia tenido al atreverse a bailarlo, por ser «tan
opuesto a su método y escuela»®. Se publicaron extensas resefias sobre el
montaje, que recibié una recepcion dispar. Por ejemplo, «El Heraldo» (4-
X1I-1850) escribio que en Madrid «no se habia visto hasta ahora un espec-
taculo tan magnifico y bien presentado como este» y segtn el «Correo de
los Teatros» (7-XII-1850) merecié todos los «elogios por la inteligencia,
propiedad y lujo con que se ha puesto en escena», destacando especialmen-
te «las magnificas y variadas decoraciones»® de E. Lucini. Sin embargo, pa-
ra «La Ilustracion» (7-XII-1850) fue un ballet «bastante insipido» donde «la
composicion coreografica es pobre y de poquisimo efecto»®.

El siguiente ballet estrenado en el Real, en febrero de 1851, fue una crea-
cion del propio Appiani: Aureozel o la reina de las elfs [sic]” —con musica de

64 «Gaceta de Madrid», 4-XII-1850.

65 Ibid.

66 «El Clamor Publico», 8-XII-1850.

67 Asi figura en el programa, BNE, T/19946, pero en «El Clamor Publico» (5-I-1851),
«Diario Oficial de Avisos» (6-1I-1851), «Correo de los Teatros» (9-1I-1851) y «La
Epoca» (20-11-1851), aparecié como Aureozel o la reina de las mariposas.
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Gondois y decorados de Lucini y Aranda- del que se dijo que, «<aunque no
produce fanatismo, gusta y divierte. Los bailables [...] han sido muy bien
ejecutados [...]. Las decoraciones son muy buenas»®®. Mds duro se mostrd
el critico de «La Nacion» (7-11-1851) para quién el ballet se salvo del fiasco
gracias a los decorados y a la escena de los patinadores por su novedad.*
Sin embrago, desde el inicio de la temporada varios periddicos se percata-
ron del cambio de actitud del publico hacia Fuoco. La bailarina que, duran-
te la «guerra coreografica» celebrada en el Circo el afio anterior habia teni-
do numerosos partidarios, ahora veia poco concurridas, poco aplaudidas y
casi silbadas algunas de sus actuaciones. En marzo de ese mismo afo, Fuo-
co puso fin a su contrato con el Real y fue sustituida por la célebre bailarina
napolitana Fanny Cerrito y su esposo Arthur Saint-Léon.

Cerrito llegé a Madrid en marzo 1851, contratada como primera bailari-
na absoluta del Teatro Real, junto al bailarin, coredgrafo y violinista Saint-
Léon que desempein6 las funciones de primer bailarin absoluto y maestro
de baile. El estreno de la pareja se produjo en abril, protagonizando el ba-
llet exigido por contrato, El violin del diablo. El espectaculo fue calificado
por «La Epoca» (4-1V-1851) como «poético y pintoresco», «brillante y ani-
mado» y con situaciones bellisimas, aunque fue en las representaciones
sucesivas cuando logr6 conquistar la simpatia del publico. La escenografia
y la musica recibieron el calificativo propio de la época: muy linda. Saint-
Léon produjo un verdadero impacto en los cronistas’ madrilefios, y esto
fue debido a que no solo era un buen bailarin, sino que sorprendié por su
faceta de musico, como intérprete y como compositor,” llegandose a afir-
mar que casi tocaba el violin como Ole-Bull.”> Recibié elogios en todos los
sentidos y fue calificado por «El Heraldo» (8-1V-1851) como un «verdade-
ro artista». Sin embargo, se considerd que Cerrito todavia no habia desple-
gado todas sus facultades coreograficas.

A finales de abril, el propio Saint-Léon debidé percibir que el publico
que asistia al Real, ya de por si algo escéptico hacia los espectaculos de ba-

68 «Correo de los Teatros», 9-11-1851.

69 En «El Popular», 10-1I-1851, se publicé el mismo comentario.

70 Ver las resenias del «Correo de los Teatros», 6-1V-1851; «El Observador», 4-1V-1851,
etc.

71 En Madrid particip6 en dos conciertos como violinista, con Max Bohrer y otros artis-
tas. El primero en los salones del Teatro Real (2-V-1851) y el segundo en el Liceo Ma-
tritense (29-V-18s1). Saint-Léon «fue aclamado, y [...] arrebatd por su mucha habili-
dad y suma maestria» («El Popular», 4-VI-1851).

72 Cf. Revista de Teatros, «La Nacidn», 30-1V-1851.
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llet, no recibia El violin con el entusiasmo esperado, por lo que introdujo
diversos cambios en el ballet: incluyé dos piezas interpretadas por él con
el violin; sustituy6 Las flores animadas, por un divertimento de baile for-
mado por un pas de six, pas de deux y la Redowa (o Redowatchka), ejecu-
tada por él y Cerrito. Por tanto, cuando verdaderamente gusto El violin del
diablo fue cuando se escenificd, no tal y como se habia montado en Paris,
sino después de la introduccion de «piezas intrusas y variadas»”, realiza-
da tras el estreno. Segtin Guest,” Saint-Léon solia adaptar sus coreografias
a los gustos tanto de los empresarios como del publico de la ciudad en la
que se representaban, sin importarle el descuidar en ocasiones la estructu-
ra dramatica o traicionar su imaginacién inicial. Sin embargo, sus ballets
siempre aportaban variados bailes nacionales y danzas brillantes —creadas
en muy poco tiempo- a las que rodeaba de ingeniosos efectos escénicos
propios de la época.

El segundo ballet montado por Saint-Léon fue Stella o las dos novias,
version para Madrid de su coreografia Stella ou les contrebandiers (Paris,
1850), con musica de Pugni, estrenado en el Real en mayo de 1851. Cerri-
to hizo «alarde de su incomparable gracia, de su exquisitisimo gusto y de
aquella maestria que, en su género, solo ella posee».”s En las danzas que
baild, «desplegd toda la gracia, toda la elegancia y perfeccion artistica que
era de espera»’®. Segun «El Heraldo» (14-V-1851) con este ballet, alcanzd
uno de «sus mayores triunfos [...] mereciendo ser llamada a la escena repe-
tidas veces con su esposo» y el ballet en si «obtuvo un éxito brillantisimo»,
superando muy pronto al del Violin del diablo. Al final de la temporada, pa-
rece que las desavenencias de la pareja Cerrito/Saint-Léon’”” eran evidentes
y ambos decidieron separarse. Aunque artisticamente la estancia de Saint-
Léon en Madrid fue bastante positiva, personalmente fue agridulce, ya que
tuvo que afrontar los impagos del Teatro Real”® y su matrimonio termino.

73 «Correo de los Teatros», 11-V-1851.

74 Ivor Guest, Letters from a ballet master. The correspondence of Arthur Saint-Léon.
Londres, Dance Books, 1981, p. 16 y pp. 26-27.

75 Teatro Real. El baile Stella o las dos novias, «Correo de los Teatros», 25-V-1851.

76 «La Nacidn», 14-V-1851.

77 Los periddicos de Madrid volvieron a hablar de Saint-Léon en 1853, con motivo del
estreno de Le lutin de la valée en el Teatro Lirico de Paris. El ballet fue protagonizado
por él mismo y Guy-Stéphan, y contenia varias danzas espaiolas: un Zapateado (bai-
lado por ambos y del que existe un grabado en la BNF) y la Madrilesia bailada por
Guy. En 1858, durante la tltima visita de Guy a Madrid, se pudo ver este ballet en el
Teatro de la Zarzuela, aunque en una version realizada por Appiani.

78 En el expediente (MC/ET/069/1114) que conservan los Archivos Nacionales de Fran-
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Cerrito, después de una breve temporada en Londres —donde hacia
tres afos que no bailaba-, volvié inesperadamente a Madrid (en noviem-
bre de 1851) a causa de su relacion amorosa con el Marqués de Bedmar.
Fruto de esta relacidon naci6 en Paris, en octubre de 1853, Manuela Ma-
tilde de Acuna. La primera aparicion de Cerrito en la nueva temporada
fue en diciembre, protagonizando Gisela o las willis junto a Pierre Mas-
sot, que ayudo en el montaje. Segin Guest,” la idea inicial de la empresa
era hacerla coincidir con Guy-Stéphan -la gran diva del Teatro del Circo
que acababa de regresar a Madrid*-, que interpretaria a la reina de wi-
llis. Guy y Cerrito se conocian bien porque habian bailado juntas en Lon-
dres durante varias temporadas, pero, finalmente, Guy no fue contratada
en el Real.

Al contrario que los anteriores ballets protagonizados por Cerrito en
Madrid, Gisela no suponia una novedad para el publico, que ya lo habia
visto bien montado y bailado. Esto no favoreci6é ni a la bailarina -de
quien se dijo que «no usa muchos batimanes [sic] ni alas de pichdn [sic]*
[...] y le faltan fuerza en los pies y cierto aplomé»® para el personaje de
Gisela—, ni a la nueva escenificacion porque «La Epoca» (13-XII-1851)
destacé que «se notaba pobreza de trajes y falta de movimiento en la
escena, por el escaso nimero de bailarinas» contratadas, pero justificaba
lo anterior sefialando que la empresa «no habia pensado tener este afo
compaiiia de baile».

Durante enero de 1852 se alternaron en el Real funciones de Gisela y
Stella, ballet remontado por la propia Cerrito. Para la funcién combinada
a beneficio de la bailarina, celebrada el 9 de febrero, Massot creé un ballet
nuevo en tres actos: El rapto o Natali (Nathalie) y la estatua, con musica de
Skoczdopole y de Espin y Guillén, que compuso la escena bailable del pri-
mer acto y el galop del pas de quatre del segundo.® Massot fue bastante
aplaudido en la ejecucién de algunas de las danzas, pero sobre el ballet hu-

cia se explica que Saint-Léon, tras regresar a Paris, continuaba reclamando al director
del Teatro Real el pago integro de los 60.000 francos previstos en su contrato. Dicho
expediente, en francés y espaiol, incluye la reclamacion realizada por Saint-Léon, el
20-V-1851 en Madrid, ante el notario Juan Garcia La Madrid.

79 Ivor Guest, Fanny Cerrito. The life of a romantic ballerina. London, Dance Books,
1974, p. 137.

80 Cf. «Gaceta de Madrid», 13-XII-1851.

81 Imposible descifrar a qué paso se refiere, en el vocabulario de ballet no existe ninguno
con ese nombre.

82 «El Clamor Publico», 13-XII-1851.

83 «Diario de Avisos de Madrid», 3-1I-1852.
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bo opiniones encontradas. El «Correo de los Teatros», (15-11-1852) publi-
c6 que «estuvo a la altura de la celebridad», mientras que Ana Maria [sic]
escribié que «no ofrece mucho campo a la célebre bailarina donde desple-
gar todos los recursos de su habilidad e inimitable gracia»®. Sin embrago,
para tratarse de un ballet nuevo, se echa en falta que las diferentes resefas
hubieran profundizado mas en el argumento, las danzas, los personajes y
la puesta en escena.

Aunque el 28 de febrero de 1852 «El Heraldo» publicé que Cerrito habia
salido ya de Espaiia, la bailarina, aunque sin bailar, permanecié en Madrid
hasta agosto de ese afio, cuando fue contratada en Viena.

Para la siguiente temporada, 1852-53, Flora Fabbri y su marido Luigi
Bretin fueron contratados por Fernando Urries durante seis meses en el
Teatro Real, como primera bailarina y director de la compaiiia, respectiva-
mente. Bretin llevo a escena cuatro ballets romanticos: Paquita, La vivan-
diére, Gisela e Idalia.

La presentacion de Fabbri en Madrid tuvo lugar en octubre de 1852
con Pagquita, ballet protagonizado junto a Ernest Gontié, que para Fabbri
era garantia de éxito. Para esta produccion, Bretin mantuvo la partitura
de Deldevez —con anadidos musicales realizados por Skoczdopole- pero,
segun la nota publicada en el programa, realiz6 modificaciones «en todo
lo demas, también [en] la época y lugar de la escena»® respecto al ballet
original de Mazilier (Paris, 1846) que transcurria en la Zaragoza ocupada
por los franceses. Los decorados fueron de Eusebio Lucini y entre ellos
se destaco el del tercer acto por su buen efecto. Tras el estreno el cronista
del «Clamor Publico» (5-X-1852) sefialé que el «<argumento no tiene inte-
rés, ni tampoco se halla adornado con pasos, figuras y combinaciones de
buen efecto». Para otro diario, el ballet se salvd gracias al mérito de los
Fabbri-Bretin a quienes el publico «aplaudié con entusiasmo, llamando-
los a la escena al terminar la representacion. El baile ha sido bien pues-
to en escena y la compaiiia en su conjunto agrado, pues es numerosa y se
present6 bien ensayada».* En enero de ese mismo afno, Gilbert y Denis-
se, habian bailado en el Teatro Principal de Barcelona el pas de deux de
Paquita.¥

84 Ana Maria, «La Mujer», 15-1I-1852.

85 Paquita. BNE, T/23254, p. 2.

86 Paquita, «El Heraldo», 5-X-1852.

87 Cf. Espectdculos, «El Ancora», Barcelona, 18 y 19-1-1852; Crénica teatral, «El Sol»,
Barcelona, 14-1I-1852.
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Ese mismo mes, Bretin present6 La vivandiére (La cantinera), ballet en
un acto creado por Saint-Léon en Londres (1844) cuyo argumento publi-
caron los diarios® antes del estreno. Resulta curiosa la elecciéon de Bretin,
porque el propio Saint-Léon habia trabajado recientemente en el mismo
teatro y prefirié escenificar otra de sus coreografias. Este ballet, conside-
rado como un entretenimiento para dar paso a una obra de mayor interés,
fue calificado por «El Heraldo» (23-X-1852) como «gracioso» y para Fabbri
fue «un triunfo nuevo».* También se destacaron otras danzas, como la Re-
dowa bailada por Laborderie y Lamoureaux, vestida de hombre. Esta dan-
za recuerda a la Redowa introducida por J. A. Petipa en Farfarella (1846)
en el Circo, interpretada entonces por Guy-Stéphan y Thérese Ferdinand
(Imagen 8).

Imagen 8.

Ferdinand y Guy-Stéphan
(vestida de hombre)

en la Redowa de Farfarella
(«Semanario Pintoresco Espafiol»,

20-1X-1846 — Archivo L. Hormigén)

Un mes mas tarde Fabbri, acompafada por parte de la compaiiia de ba-
llet del Teatro Real, protagonizd La vivandiére y el pas de deux de Paquita
(con Gontié) en el beneficio del bolero Angel Estrella —director ademds de
la compania de baile nacional del Real- celebrado en el Teatro del Institu-
to el 9 de noviembre.

También en noviembre Bretin puso en escena Gisela —eleccion que no
agrad6 mucho al cronista del «Correo de los Teatros» (28-X-1852) por es-
tar ya muy visto y bien ejecutado- protagonizada por su esposa y Gontié.
En enero de 1853 se represent6 este ballet por ultima vez.

88 Cf. Boletin de espectdculos. La vivandera [sic], «La Nacién», 22-X-1852; «Gaceta de
Madrid», 22-X-1852; Gacetilla de la capital, «El Heraldo», 23-X-1852.
89 Boletin de Teatros. Teatro Real, «Gaceta de Madrid», 23-X-1852.
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La dificultad de la maquinaria del nuevo ballet en tres actos que se es-
taba preparando habia retrasado su estreno, que finalmente ocurrié el 25
de enero, cuando Bretin puso en escena un gran ballet con coreografia
propia, Idalia o la hija de las flores** (Imagen 9). Como era habitual, varios
periddicos publicaron su argumento® con antelacion y al estreno asistio la
reina Isabel II. Entre las danzas destacé una —por su «bonito golpe de vis-
ta»— en la que dialogaban los diferentes grupos del cuerpo de baile, para
lo que cada bailarin llevaba una enorme letra hecha con flores.” Velaz de
Medrano senalé de Fabbri su «fuerza, elevacion, gracia» y reconoci6é que
«si hubiera venido a Madrid afios atras, cuando el baile extranjero estaba
en moda, su éxito [...] hubiera sido ruidoso»*, pero no hacia de menos a
Guy-Stéphan, a quien recordaba y dedicaba unos elogiosos parrafos. Para
el cronista de «La Epoca» (27-1-1853), el nuevo ballet «habia gustado mu-
cho», la musica afiadida de Skoczdopole fue «agradable, original y llena de
combinaciones instrumentales del mejor efecto» y con él Bretin habia de-
mostrado su gusto coreografico. Ademas, se pintaron dos decorados nue-
vos, que destacaron por su «belleza y buen gusto».5*

Les Thédtres dePanis Porte Saint-Martn

Imagen 9.
Flora Fabbri en Idalia, FLon BABBAT.

1855 (New York Public Library) e

90 Estrenado en La Fenice (Venecia, 1847) con el titulo de La figlia dei fiori. Biblioteca
Nacional de Austria, 103. 882-B.

91 Cf. «<El Heraldo y El Clamor Publico», 22-1-1853; «La Naciéon y La Espaia», 23-1-1853.

92 Cf. «La Nacién», 13-1-1853.

93 «La Espafia», 13-11-1853.

94 «La Epoca», 11-1-1853; Gacetilla, «La Espafia», 26-1-1853.
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Vale la pena destacar, por la importancia historica de esta 6pera para el
ballet romantico, que el 15 de marzo de 1853 se estrend en el Real Robert le
diable de Meyerbeer (1831), con Fabbri en el personaje de Helena y varios
decorados nuevos de Lucini. Entre las escenas de ballet: un pas de six en el
segundo acto. Y en el tercero, la gran escena bailable de seduccion -la fa-
mosa escena de las monjas— con Fabbri, Leblond, Méndez, Villeti, Palmi-
ra y dieciséis mujeres del cuerpo de baile. Tras el estreno se comenté que
Fabbri «se habia mostrado a la altura que correspondia a la grandiosidad
del espectaculo».”

Como ocurrié con Cerrito, durante la estancia de Fabbri en Madrid
participd, acompaniada normalmente por Gontié, en varias representacio-
nes combinadas a beneficio de algunos artistas. Por ejemplo, en el de Juan
Ugalde (Circo, 14-11-1853) donde baild el primer acto de Giselle; en el de
un artista an6nimo (Principe, 10-111-1853); en el de Skoczdopole, director
de la orquesta del Real (1-1V-1853), en el que bail6 el pas de deux de Paqui-
ta; y los beneficios del propio Teatro Real (febrero) y de su cuerpo de baile
(marzo) donde bail6 Idalia.

La temporada teatral del Real concluyé en abril de 1853, y desde ese mo-
mento, el matrimonio Fabbri-Bretin actué en Sevilla y Cadiz junto con un
grupo de bailarines del Real. En 1855 varios de los ballets escenificados por
Bretin y protagonizados por Fabbri en Madrid fueron representados en
otras ciudades espafolas como Sevilla, Cadiz o Valencia (ver tabla anexa).

A modo de conclusion

Entre 1842 y 1853 se presentaron en Madrid veintisiete ballets romanticos
—sin contabilizar los prerromanticos o mitoloégicos— que tuvieron bastante
paridad entre las dos vertientes tematicas caracteristicas del ballet roman-
tico: fantdstica o sobrenatural y realista, lo que muestra la convivencia de
ambas tipologias en el repertorio de esos afios. Durante este mismo perio-
do fueron once maestros de baile los encargados de dirigir, escenificar y
coreografiar los ballets romanticos representados en la capital. Appiani fue
el tnico que trabajd en los tres teatros donde se representaron estos espec-
taculos.

Desde que se inaugurd el Teatro Real en 1850, la inestabilidad econd-
mica caracterizo a las sucesivas empresas hecho que, como hemos visto,

95 «El Heraldo», 29-11I-1853.
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no ayudé a consolidar ni la duracion de las temporadas, mas cortas que
las del Circo, ni la existencia de una compania de ballet en todas ellas o la
continuidad de sus integrantes y del repertorio. Sin embargo, la Academia
de baile del Real si se mantuvo activa de manera mas constante.

La prensa madrilefia también sefald la diferente asistencia de publi-
co que tuvieron las representaciones, tanto de 6pera como de ballet, reali-
zadas en el Teatro Real, en comparacion a la masiva concurrencia que tu-
vieron estos espectaculos cuando se representaban en el Teatro del Circo.
Segtn apuntd «La Espana» (1-I-1853), una de las causas pudo ser el alto
precio de las entradas, que hacia que casi exclusivamente los abonados al
Real fueran quienes pudieran permitirse asistir a las funciones.

Sin embargo, este trabajo ha permitido confirmar en Madrid tanto la
presencia de bailarines de primer orden — M. Petipa, Guy-Stéphan, S. Fuo-
co, Cerrito y Saint-Léon, los Fabbri-Bretin, etc.- como la escenificacion de
un repertorio de ballet comun entre Paris, Londres, Italia y Madrid entre
1842 y 1853. Este hecho tiene gran relevancia ya que demuestra, por un la-
do, que en ese momento el ballet ocupd un lugar central en la vida escé-
nica madrilefia y también que, gracias a la programacion del Teatro del
Circo, y luego la de los inicios del Teatro Real, se presentaron tanto espec-
taculos de calidad como artistas de primer orden. No obstante, la investi-
gacion realizada evidencia que los logros del ballet durante este periodo
no alcanzaron la consolidacion, desarrollo y continuidad deseada, pero si
tuvieron una gran relevancia en su momento y tanto las producciones de
Madrid como el nivel de los intérpretes y la recepcion del publico, espe-
cialmente hasta 1850, fue equivalente al de otros paises.

Resulta por tanto incomprensible las escasas referencias que la historio-
graffa de la danza, tanto espafiola como internacional, ha realizado sobre
este periodo tan fructifero y destacado para el ballet en Madrid. Durante
décadas, se ha transmitido la idea de que en Espana practicamente no hu-
bo ballet durante el siglo XIX, y que, por tanto, no tenemos tradicion. Sin
embargo, cuando se estudia este y otros periodos con rigor y acudiendo a
las fuentes directas, sin repetir discursos manidos, surge una imagen com-
pletamente diferente que muestra un mundo maravilloso y sorprenden-
temente desconocido. Esto también se evidencia en la tabla anexa, donde
se puede comprobar que, durante el periodo estudiado, no solo Madrid y
Barcelona disfrutaron de ballets romanticos completos, sino que en Zara-
goza, Valencia, Sevilla o Cddiz también se representaron algunos de estos
espectaculos a cargo de bailarines destacados, si bien las producciones tu-
vieron una factura desigual.
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TABLA ANEXA
Ballets romanticos representados en Madrid y en otras ciudades de Espafa entre 1842 y 1855

Madrid | Barcelona | Zaragoza | Sevilla | Valencia | Granada | Jerez Cadiz | A Coruna | Santiago | Figueras

La Silfide 1152522 1853
La encantadora 1843

1 Tabla elaborada por la autora. Aunque el articulo abarca hasta 1853, se han anadido las representaciones de la compaiiia Fabbri-Bretin
de 1855, por ser ballets representados en el Teatro Real dentro del periodo de estudio.
2 Puesta en escena de Jean Antoine Petipa.
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1843
. 848 18473
Gisela o las L 1844°
willis 1351 1%&9: 1845-46° 18537 18139 1848%° 1853" 1853
1852 1851
1853

N oV A
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11

12

Escenificado por Albert, director de la compania de baile extranjero del Liceo en 1847-48, y protagonizado su esposa Elisa Albert-
Belldon. Cf. Gisela, «El Clamor Publico», Madrid, 1-VI-1847.

Puesto en escena por Barrez y protagonizado por Guy-Stéphan.

Puesto en escena por Barrez y protagonizado por Guy-Stéphan y Gontié. Cf. «El Sol», Barcelona, 7 y 8-I-1851.

Escenificado por Albert, protagonizado por Elisa. Cf. «El Espafiol», Madrid, 4-VI-1846.

Escenificado por la compaiiia Fabbri-Bretin.

En mayo y junio de 1844 Mélanie Duval y Denisse fueron primeros bailarines del Teatro Principal donde bailaron cuatro funciones de
Gisela. Se conservan los carteles: http://parnaseo.uv.es/carteles

Puesto en escena de Barrez y protagonizado por Guy. Cf. «El Fénix», Valencia, 3-VI-1849.

El Teatro Cémico escenifico, el 17 y 18-VI-1848, Gisela, el primer dia a beneficio de su protagonista, Encarnaciéon Ribelles. Es necesario
destacar brevemente la importancia de que, en un teatro de provincias, no de Madrid o Barcelona, se llevara a cabo un ballet romantico
en dos actos sin intervencién de artistas europeos. Porque, para escenificarlo, eran necesarios una serie de requisitos: 1) Una abundan-
te compaiia, con artistas preparados en la técnica del ballet, no solamente en las danzas nacionales, y una 12 bailarina capaz de abordar
el papel protagonista. Al parecer, Ribelles «se esforzo6 y fue aplaudida. [...] le arrojaron una corona» («El Granadino», 19-VI-1848); 2) El
considerable gasto econdmico de la produccion. Luis Muriel disei¢ las «<nuevas decoraciones y un magnifico aparato» («El Granadino,
13-V-1848); Y 3) Que el publico estuviera preparado para este tipo de obras. «Para los elementos de que puede disponer este teatro, estu-
vo demasiado bien y el ptblico no salié muy descontento», («El Granadino», 19-VI-1848). El mismo diario publicd, en su Folletin del 17-
VI1-1848, el argumento del ballet para que el pablico lo conociera antes de las representaciones.

Misceldnea. Teatro, «El Guadalete», Jerez, 14-VII-1853, sefialé precisamente lo contrario a lo expuesto en la nota anterior. La asistencia a
la Gisela protagonizada por Fabbri fue escasa y el teatro demostré no estar a la altura técnica para acoger un ballet con esas necesidades.
La compaiiia, dirigida por Bretin, venia de dar varias exitosas representaciones en Sevilla, y en Jerez darian seis. Cf. Misceldnea. Compa-
fita de baile, «El Guadalete», Jerez, 9-VII-1853.

Escenificado por la compaiiia Fabbri-Bretin.
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La Aurora 1843 1848 1851 1851°
El lago de las 1843 184516 18487
hadas 1850 45 1849
La hermosa
Beatriz 1844 18517
La Péri 1844
El diablo
enamorado 1845 1847° 1846
La Ondina 1845 1849
Esmeralda 1845 1849 1849 1852%
1846
Farfarella 1850
Alba Flor 1847

13

14
15

16
17
18
19
20
21
22
23
24
25

Por Massot y Guy. Se conserva un cartel de la representacion. http://parnaseo.uv.es/carteles

Protagonizada por Guy y Massot.
Protagonizada por Guy y Massot con las bailarinas Casal, Senra y el Sr. Sevilla. Cf. «<Eco de Santiago», 19 y 23-VII-1851.

Puesta en escena de Albert protagonizada por Elisa.

Protagonizado por Guy y Massot. Existe un cartel de la representacion. http://parnaseo.uv.es/carteles
Puesto en escena por Massot y protagonizado por él y Guy. Carteles en http://parnaseo.uv.es/carteles
Protagonizado por Guy en el Liceo.

Escenificado por Albert en el Liceo, protagonizado por Elisa.

Escenificado por Albert y protagonizado por Elisa.

Puesto en escena por Barrez en el Liceo y protagonizado por Guy.
Puesto en escena por Barrez en el Liceo y protagonizado por Guy.
Escenificado por Barrez y protagonizado por Guy. Se conserva un cartel en http://parnaseo.uv.es/carteles

Puesto en escena por Pedro Hidalgo.
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El Corsario 1847
El diabl 848 8487
ct::trg ¢ 1819 1850° 118;‘323 18497
El diablillo y la
aldeana 1848
Los cinco 50
sentidos 1849 1855
Catalina 1849 1855
Isaura 1850
La corte de Luis
XIV 1850
El diablo
. 1850
cojuelo
Aureozel 1851
El violin del 1851
diablo >
Stella 1851

26
27

28

29

30
31

Puesto en escena por Barrez en el Liceo y protagonizado por Guy.

Guy lo interpretd con la compaiifa de baile del Teatro San Fernando. Al parecer «la ejecucion fue muy buena, asi en la parte de baile co-
mo en la masica; y todos los individuos de la compaiia coreografica se esmeraron en sus papeles» (Beneficio de la Guy en Sevilla, «El
Clamor Publico», 24-XI-1848).

Montaje de Bretin protagonizado por Fabbri.

Escenificado por Barrez y protagonizado por Guy. Cf. «La Epoca», 22-V-1849. Existe un cartel de la representacién. http://parnaseo.
uv.es/carteles

Por la compaiiia Fabbri-Bretin. Existe un cartel de la representacion en http://parnaseo.uv.es/carteles

Escenificado por la compaiiia Fabbri-Bretin, bailado por Fabbri y Massot. Se conserva un cartel de la representacién: http://parnaseo.
uv.es/carteles
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El rapto o
Nataliy la 1852
estatua
Paquita 1852 1853% 1853%
La vivandiére 1852 18553 1853%
Idalia 1853 1853 1855Y 18533

32 Escenificado por la compaiia Fabbri-Bretin, sin decorados.

33 Escenificado por la compaiia Fabbri-Bretin.

34 Por la compania Fabbri-Bretin. Se conserva un cartel de la representacion: http://parnaseo.uv.es/carteles
35 Escenificado por la compaiia Fabbri-Bretin.

36 Por la compania Fabbri-Bretin, sin decorados.

37 Nueva version realizada por Bretin. Existe un cartel de la representacion en http://parnaseo.uv.es/carteles
38 Escenificado por la compaiia Fabbri-Bretin.








