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Una versioén de Giselle a partir
de los versos de Bécquer

Joaquin De Luz
Coredégrafo y director de escena

Borja Ortiz de Gondra
Dramaturgo

«En 1841, la Opera de Paris estrena el ballet Giselle, en el que el poeta Théophile
Gautier, inspirandose en leyendas alemanas de Heinrich Heine, crea mitos
romanticos que marcaran toda la historia de la danza: inocentes campesinas
enamoradas, fiestas de la vendimia, apuestos principes seductores, fantasmas
espectrales de espiritus del bosque...

El afio anterior, Gautier habia visitado Espafia y con su libro Voyage en Espagne
inaugura la moda romantica de los viajeros europeos que descubren
el pais, sus tipos populares y sus danzas tradicionales.

En 1863, el poeta espariol Gustavo Adolfo Bécquer se retira al Monasterio
de Veruela, en la Sierra del Moncayo, y alli, rodeado de bosques y naturaleza,
escribe sus rimas de amores desgraciados y leyendas de tristes destinos.

Para esta nueva version que presenta la Compariia Nacional de Danza

hemos querido imaginar una Giselle vista a través del romanticismo espafiol:
inspirandonos en la poesia de Bécquer, bailaremos la historia de esa muchacha
enamorada del apuesto viajero extranjero al que amara mas alla de la muerte.

Sin abandonar los elementos que han hecho de esta obra una de las cumbres
del ballet clasico, en nuestra Giselle apareceran también la escuela bolera

y las tradiciones espafolas, y en el bosque nocturno donde habitan las wilis,
esos espiritus de muchachas muertas antes de casarse, las voces del viento
susurraran versos de Bécquer.

Al final de Giselle, la fuerza del amor y la fuerza de la danza vencen a la muerte
y la oscuridad. Esa es la esperanza que nos guia en este espectaculo.»
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Giselle: del enigma romantico al mito moderno

Roger Salas Pascual
Critico de danza, escritor y especialista en danza

Und heut ist Ball auf dem Kirchhof” (*)

Heinrich Heine
(Poésies inédites. Paris, 1885)

En el inmediato 2021, dentro de apenas 6 meses, se conmemora el 180
aniversario del debut en premiere de Giselle, que fuera estrenado en la antigua
Opera de Paris de la rue Le Pelletier el 28 de junio de 1841. Ahora, la Compafiia
Nacional de Danza (CND) estrena su quinta produccion y cuarto titulo del gran
repertorio académico, en cuanto grandes obras completas.

Estas son algunas notas y sugerencias de lineas de analisis para un futuro y mas
determinado ensayo sobre el ballet Giselle, y la fuerte persistencia del arquetipo
mas alla del esquema romantico donde se origind y las muy prismaticas
maneras con que marc6 algunos conceptos la actuacion dancistica tanto como
la propia consecucion estética de la prima ballerina. Una vez tenemos en manoy
ordenados una enjundiosa serie de datos basicos, la historiografia del ballet viaja
a su propia periferia, a los influyentes ambientes culturales de su tiempoy ala
secuela del hecho coréutico en si. Giselle en pleno siglo XXI demuestra la pujante
vigencia de su trama, su valor artistico y lo mas importante: sigue generando

un casi pasional interés en el publico y sus intérpretes, todos inherentes a

su real importancia, y que informan y refuerzan al indiscutido clasico romantico
y de todos los tiempos.

La nueva produccion de Giselle que estrena la Comparfiia Nacional de Danza es la
sexta de este titulo que se hace en Espafia en los tiempos actuales, estando por
estudiarse a fondo y con equidad, qué ocurrié realmente en el siglo XIX con esas
25 ocasiones de representacion entre 1843 y 1900; y aunque hay aproximaciones
recientes, queda mucho trabajo por hacer e informacion por ordenar. Volver

a Giselle siempre es un placentero deber.

El13 de junio de 1846, a las 7:30 de la mafiana, sond tres veces la potente sirena
de la primera locomotora a vapor que partia de la Gare Saint-Lazare de Paris

en su viaje inaugural a Bruselas (ver Los europeos de Orlando Figes, 2019) con
1.500 invitados de lujo gestionados por el baron James Mayer de Rothschild,

un multimillonario judio aleman, amigo de Rossini, Chopin, Balzac y Heine,

al que solo habia algo que le gustara mas que el oro y las altas chisteras de
raso holandés: ilas bailarinas! Entre los invitados de gran honor del duefio de
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la compariia Chemins de Fer du Nord estaba Théophile Gautier (el flamante
cocreador del libreto del ballet Giselle), junto a Alexandre Dumas, Victor Hugo,
el pintor Ingres, los duques de Nemours y Montpensier, algun arzobispo y un
rabino, y un largo etcétera de lo que llamariamos hoy supervips. Gautier estaba
orondo y presumiendo, pues era el menos famoso y el mas pobre (0o menos rico,
segun se mire), y estaba alli incluido por su papel influyente de critico periodista
y por la estela triunfal de Giselle que, tras un lustro, ya se representaba en varias
capitales europeas con sus bailarinas de fama, compafiias fijas o itinerantes

y musicos célebres. Giselle lo acompafiaria ya para siempre.

Hacia exactamente cinco afios Gautier habia tocado el cielo del Parnaso con

el estreno de su Giselle, un acontecimiento que le trajo repentina fama, uno

de esos raros casos en que una primeriza obra consagra a un artista algo
prometedor, pero que generaba a la vez cierta desconfianza. Y nos dice Figes:
“La prensa francesa anuncio la inauguracion del nuevo ferrocarril como el inicio
de una unificacion europea bajo el dominio cultural de Francia” y a esta aguda
observacion debe afadirse que en ese paquete iban, icomo nol, la grand opéra
y el ballet; este ultimo a veces subsidiario de la primera o con vida propia como
espectaculo con grandes titulos romanticos, algunos destinados a permanecer
como La Sylphide, Giselle o mas tarde Coppélia, ya estilisticamente calificable
como un ballet de transicion del posromanticismo. Aquel agitado dia bajo
guirnaldas con filacterias que glosaban el progreso y ondeantes banderas
tricolores de Francia y Bélgica, pasaron muchas cosas: a Héctor Berlioz le
robaron el sombreroy el libro de director de la partitura de su cantata Las vias
del tren (o “Los caminos de hierro”), pues habia ladrones de fuste, buscones

y raterillos por todas partes poniéndose las botas ajenas; se produjeron escenas
de caos cuando se acabd la bebida, hubo un incendio cercano, se perdieron
trece nifios (algunos aparecieron enseguida) y los burdeles de rue Du Chapitel
Noir hicieron su agosto anticipadamente. Balzac, fumando, no dejaba de reir

a carcajadas.

Unos de los primeros en usufructuar aquel moderno y veloz transporte fueron los
artistas: musicos, cantantes, maestros de ballet (no se usaba aiin comunmente
el término coredgrafo) y bailarines que con sus viajes lograron dinamizar los
carteles de los teatros y, por consiguiente, el repertorio de moday los progresos
en la técnica del ballet se difundieron también mucho mas aceleradamente.

A las pocas semanas de un estreno parisiense, ya la obra se veia en Berlin, Milan,
Londres y hasta la lejana San Petersburgo. Inventos de origen publicitario y
comercial como el Grand Pas de Quatre (Cesare Pugni / Jules Perrot) ideado por
el empresario Lumley en Londres en 1845, ya en 1846 se veia con otras estrellas
en Milan, Paris o Viena. Un verdadero producto modular. La era industrial no
sentod igual a todos los compositores, mientras Gioachino Rossini ya habia tirado
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la toalla bastante antes con Guillermo Tell (1829, que posee su ballet mas bello
antes de que se descubriera por casualidad en los afios setenta del siglo XX

su musica para La Sylphide extraviada en los anaqueles de un almacén en el
Teatro alla Scala), a otros compositores como Giacomo Meyerbeer (un protegido
de Rossini en sus comienzos) le gustaron los trenes y componia en ellos. Los
adelantos se imponian: la fabricacion en serie, los motores a vapor mas potentes,
la telegrafiay el telégrafo, la fotografia y los primeros zo6tropos de Horner...
Piénsese que Charles (Pierre) Cicéri, el escendgrafo principal de La Sylphide,
Giselle y Le diable a quatre, habia trabajado con Louis Daguerre (que no sélo
invento el daguerrotipo y el diorama, sino que era un reputado escenoégrafo
innovador en los coliseos “de segunda”, ligeros) en teatros comerciales
parisienses, donde probaron el consagrado “amanecer de Loutherbourg” -que
luego recrearia Cicéri al final del segundo acto de Giselle-, e hizo espectaculares
obras con la aun experimental iluminacién a base de luz de gas; siempre se
intereso en la fotografia y en colorear la luz.

Cuando se estudia el repertorio del ballet desde una perspectiva cientifica se
entiende enseguida cémo un ballet da lugar a otro, un titulo tematico a otro de
su linea, se establece asi una cadena (en la lectura argumental) organica de
consecuencias e influencias. Esto lo percibioé en los tiempos modernos y casi
contemporaneos Yuri Josifovicj Slonimski (San Petersburgo, 1902 - Moscu, 1978),
y lo recoge mas discretamente en su dialéctica Roslavleva (pseudénimo literario
de Natalia René: Kiev, 1907 — Moscu, 1977), aunque ya August Bournonville en
sus memorias alerta sobre la obligatoria busqueda de originalidad que debe
prevalecer en el trabajo de redaccion argumental de la obra de ballet teatral, del
ballet narrativo o de argumento. Es como si los historiadores del ballet rusos y
ruso-soviéticos se afanaran en pulimentar la senda de las versiones propias de
ballets extranjeros y su conservacién como un mérito de primer orden, ademas
de hacerlo con las obras generadas de origen en sus teatros, protorusas, y de
hecho es, en la practica teatral, lo que hicieron con obras sefieras y verdaderas
“columnas de frontispicio” ajenas, pero adoptadas y protegidas para siempre
como La fille mal gardée, Coppélia y Giselle. Todo ese mosaico tan complejo de
formas, asociaciones, lecturas y escenarios ha llegado a nosotros gracias a la
constanciay a los principios del saber y hacer del teatro ruso (ya por su parte

y cuenta, el antes citado Bournonville, en tantos sentidos visionario y hombre
artista de largas luces, se ocup¢ al detalle de que en Dinamarca su repertorio

(y hasta la clase diaria), su estilo y su método permanecieran vivos, ordenados
y muy rigurosamente transmitidos) que era en si mismo también cosmopolita

y avanzado, sin desdefar nunca la contratacion y usufructo del extranjero que
tocaba a sus puertas (o llamandolos, convocacién que también jugo a favor),
desde Antoine Titus como preromantico integrado, y antes a Gasparo Angiolini
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(padre del concepto de narrar bailando) hasta llegar a los hermanos Petipa
(Lucien y Marius). Lucien se centrd mas en bailar, pero también creé ballets. Titus
hizo la primera produccion de Giselle en Rusia en 1842, después de un viaje a
Paris donde practicamente hurté una misteriosa copia de la partitura (sacada

de tapadillo de la Opera) antes de volver a los dominios del zar y montar con
bastantes prisas “su Giselle”.

Antes de entrar en la materia especifica del baile coreogréfico, debemos
dedicarnos al libreto de Giselle, del que han trascendido equivocadamente
muchos tépicos, algunos equivocos y no pocos errores de bulto. Este libreto fue
ideado y redactado por Gautier en colaboracion con un curioso personaje: Jules
Saint-Georges (Jules Henry Vernoy de Saint-Georges: 1800- 1875); elegante,
rico de familia, famoso por su estilo de vida aristocratico y refinado, fue novelista
de éxito y codirigié la Opera Cémica entre 1828 y 1830. Apenas un afio antes

de Giselle, ya habia triunfado con el libreto del gran primer éxito operistico de
Gaetano Donizetti en Paris: La Fille du régiment (1840), y hay bastante consenso
en atribuirle parcialmente la idea de que el primer acto de Giselle finalizase con
una escena de locura y muerte de la desgraciada protagonista, una vez estaba
bien informado de que, apenas dos temporadas antes, Carlotta Grisi en Londres,
acompafada de Jules Perrot, ya habia tenido un estruendoso éxito con escenas
de locura al final de un ballet tardiamente pastoral con vendimiadores y kermese.
Nada nuevo bajo el sol: reutilizar y usufructuar lo que ha sido efectivo, una
manera de ser practico a la vez que avanzar. Pensemos que las wilis ya andaban
rondando el teatro lirico y de ballet en otras formas de estantiguas volantes

y nocturnas, ya fuera silfides escocesas, monjas medievales o princesas goticas
despechadas. A dia de hoy es imposible saber y separar qué escribié Gautier

y qué Vernoy, aunque si establecer las fuentes que pertenecian a cada uno de los
libretistas y maestros (coredgrafos).

El afio que se estrend Giselle, la escritora George Sand (siempre desafiando
convenciones mas alla de ir a todas partes con vestimentas masculinas) habia
fundado en Paris La reveu indépendante junto a Louis Viardot y Pierre Leroux,
publicacién de escora izquierdista -a través de la corriente socialista- y donde
la escritora traté por primera vez en articulos los asuntos del feminismo y

el género. A Sand le impresiond Giselle (aunque ella era mas publico fiel de

las variedades), y le venia como anillo al dedo para tocar algunos temas del
trato abusivo a la mujer, sus derechos ante la intervencién de la justiciay la
indefension ante las diferencias de clase, todos esos elementos aparecerian en
Consuelo, la novela que Sand publico por entregas en su propia revista a partir
de 1842. Enrealidad, el modelo vivo seguido por Sand para crear el personaje
de Consuelo fue la cantante espafiola Paulina Garcia (después Pauline Viardot,
hija del gran Manuel Garcia y hermana de la famosa cantante Maria Malibran).
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Y hay un significativo titulo de Balzac que influyé mucho en el ballet y en todas
las artes teatrales roménticas y posromanticas: Las ilusiones perdidas, editada
en tres partes entre 1836 y 1843. Giselle, esa especie de Dofia Inés burlada por
su Don Juan, con todas sus ilusiones rotas de golpe, esta en medio, en 1841
exactamente. Gautier, quien reconocia publicamente el efecto y la influencia que
esta obra de Balzac habia ejercido sobre él y sus creaciones de libretos, capaz
de oir las campanas mas lejanas que le fueran Utiles a su “olla podrida”, tomé del
novelista su crudeza naturalista y el arte de situar los contrastes en la evidencia
de la balanza del espectador, un golpe de efecto. Recuérdese que estaba
canonizado el esquema de tener un acto realista y a continuacion otro feérico o
espectral, del mundo de los muertos, y en alguna ocasion un tercero donde “se
volvia a la realidad de los vivos”. En el libreto esta presente también el detalle del
poema Fantémes (1829), incluido en Les Orientales de Victor Hugo y con mas
presencia Uber Deutschland (1835) de Heine. Théophile Gautier proclamaba que
el avido publico parisiense queria finalmente brujas despiadadas y procelosas,

y no mas ninfas inocentes y diosas mitoldgicas. El apogeo se daba en el act blanc
(ballet blanco) pero con su carga “tanatica” y fatalista.

Giselle (sigue siendo para algunos un misterio la seleccion de este nombre,
Gisela en castellano, que proviene del germano Gisil, cuyo significado es:
“aquella que es fuerte por la flecha” o “aquella que es una flecha poderosa”

y con otras variaciones eslavas: Gizel, Gisel, Giselah, comunes en los confines
austriacos) se estrend bajo la enorme égida de poder de Alejandro Aguado
(Sevilla, 1784), marqués de las Marismas, verdadero potentado y hasta
monopolizador del mundo de la épera europea, militar espafol que cuando

en 1810 las tropas de Napoledn conquistaron Andalucia no dudé un segundo

en cambiarse la chaqueta y pasarse al bando francés, con el dato negro en su
biografia de haber sido el brazo ejecutor del odiado mariscal Jean-de-Dieu Soult,
el Duque de Dalmacia, en el saqueo “a gran escala” (sic. Figes) de obras de arte
espariolas con otros bienes suntuarios y de su furtivo traslado hasta Francia.
Asi Aguado se fue a Francia cuando se expulsoé a los franceses y se instalé en
Paris con un monton de baules de plateria donde ni un tenedor era suyo. Se
hizo amigo de Rossini y este lo introdujo en el Teatro Italiano y después copo

la Opera, y ya los estrenos de Roberto el Diablo (Meyerbeer) y La Sylphide (Ph.
Taglioni) son de época Aguado. En esos tiempos, obligd a que se hicieran los
trajes “en estilo espafiol” aunque fuera extemporaneo al argumento, se diria que
inventd una tendencia, y luego, ponia a la venta las mismas telas en la tienda del
teatro, una especie de ‘merchandising del ballet. La tienda se llamaba: Garde-
robe d’Aguado y estuvo abierta desde 1838 con gran éxito de venta. El publico de
alto copete comenzé a ir a sus palcos de la 6pera aller habillé au godt espagnol.
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Los empresarios, administradores generales (modernamente llamados
intendentes o sobreintendentes y transformados mas recientemente en
directores artisticos) de los grandes teatros (lo que en Italia se llamd, creando
una verdadera tipologia, Entes Liricos) son unas figuras claves que deben ser
perfilados en este escrito, aunque sea sumariamente, por lo que representan
para la cristalizacion de los grandes ballets romanticos y posromanticos, lo
mismo que lo fueron para la 6pera. La gestion estructural de las casas liricas
debid lidiar con el capricho despético, un nepotismo de guante casi blanco.

Casi todos los administradores de teatros importantes seguian el ejemploy
esquemas de los puestos en practica antes de la drastica reforma de 1831 en
la Opera Le Pelletier de Paris, por Domenico Barbaja (o Barbaia) (Milan, 1777

- Posillipo, 1841), un singular impresario figurado en todopoderoso tanto en lo
carismatico como lo artistico. Llegé a dirigir 10 teatros, entre ellos el San Carlo
de Napoles, el Teatro alla Scala de Milan y los dos teatros mas importantes

de Viena. Su poder era tan inmenso como su fortuna y su fama, mas alla de
haber empezado como camarero en un café cercano a La Scalay ser el padre
inventor del café con leche batida y algo de nata (antecesor del capuchino).
Empezo “El Barbaja” llevando en grandes bandejas refrigerios sofisticados a
los palcos del teatro, un lleva y trae con pedigri de conseguidor, pero terminé
teniendo a su servicio a Rossini y Carl Maria von Weber; su invento de café con
un agregado de chocolate dulce, como moca, le permitié patentes y abrir una
docena de establecimientos propios para ofrecerlo en exclusiva en el mismo
Milan, Florencia, Venecia, Roma y Napoles. Cuando el coliseo partenopeo era
el mas importante del mundo, Barbaja nombré director musical a Rossiniy le
sacoé en pocos afos 10 éperas, entre ellas Otello, Armida, Ermione y La dama del
lago, todas aun hoy vivas en el repertorio. La suya era una conducta casi mafiosa,
nada loable, pero muy productiva, salpicada de autoritarismo y arbitrariedad,
prebendas y malos modos. Las cantantes y las bailarinas no se libraban de

su red, aunque lo peor estaba por venir: el juego. Protegido por los franceses
invasores instalé mesas de ruleta (traidas por el ejército galo) en el foyer de

La Scala convirtiendo aquello en un garito de apostar y repitio la trastada en
Napoles; en un palco, tenia una especie de oficina prestamista donde no se
cesaba de hablar en voz alta y mercadear, aunque en el escenario hubiera una
pobre cantante desgafitandose.

La figura del primo impresario era basicamente un rol mercantil, y no se les podia
replicar. Muchos de ellos eran hombres avispados hechos a si mismos cuyo
interés en el arte, el canto y el ballet era minimo y aparente, o nulo, primando

el dinero y las ganancias como unico objetivo real, ademas del Iégico y muy
necesario, oportuno posicionamiento social. Stendhal, casi contemporaneoy
algo mas joven que Barbaja, lo despreciaba y lo consideraba un mal necesario,
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al mismo tiempo que ensalzaba a Rossini como “un nuevo Napoledn musical”.
Lo cierto es que Barbaja invirti¢ la fortuna obtenida del juego en contratar a

las mejores cantantes y bailarinas con sus tropas de ballet, provocando en

este ultimo un salto de calidad notable. Barbaja se dio cuenta de que el ballet
encandilaba al publico elegante y lo prohijé, lo potenci, y esa influencia llegd a
Paris, al joven Meyerbeer y al naciente formato de la grand opéra. En el vestibulo
del Teatro alla Scala hubo hasta cuatro mesas de ruleta francesa funcionando
alavezy un cartel que avisaba: “Para apuestas mayores, se ruega a los nobles
y gentiles caballeros subir al primer piso”. Fue una cadena de transmision

que se acelerd: Barbaja convirtié a Rossini en un fenémeno global; un Rossini
todopoderoso protegio al joven Meyerbeer y casi a la vez comenzaron a escribir
ballets como insertos y comodines en sus dperas parisienses, momento en

que Guillermo Tell se convierte en un modelo; y Adolphe Charles Adam (a quien
Berlioz llamaba con carifio: le faiseur de contredanses) se acaba de formar bajo
el alay la estética de Meyerbeer, llegando a una exultante productividad con 15
ballets y casi 50 éperas. Adam en 1840 (un afio antes del nacimiento de Giselle)
estrena en Berlin su 6pera-ballet Die Hamadryaden (Las hamadriadas) y iqué
gran sorpresa nos espera! Pues abundan los temas comunes con Giselle; las
hamadriadas son ninfas arbéreas capaces de volar, sufrir, vengarse y volver

a morir, el escenario es también un bosque nocturno en claro de luna. Barbaja

y sus otrora escandalosos trapicheos algo influyeron en este devenir artistico.

La escena de la locura de Giselle al final del primer acto del ballet homénimo
ha servido para multiples interpretaciones (y manipulaciones) escénicas. La
espada como simbolo falico donjuanesco, la evocacion obsesiva del engafio
-la margarita deshojada, el disfraz de Albrecht- habilmente tratada en un tema
musical y su ritornelo (en sus dos acepciones: musical -ritornello- y punitivo-
emocional), la preconizacion del desastre como algidez de la linea dramatica

y el abandono de toda coherencia juiciosa, ponen el foco en un fin que no es tal
y se prolonga en una segunda escena (o acto) blanco de estantiguas convocadas
a bailar a medianoche. Y tenemos antecedentes lineales: Nina en su primera
version operistica hoy olvidada de 1786 tuvo un gran impacto, y eso hace que
apenas tres afios después, en el afio del estallido de la revolucién burguesa en
Francia, Giovanni Paisiello eleva a cota mitica la enajenada por amor con Nina,
ossia la pazza per amore, y es asi que en 1835 hay locura de mujer en | Puritani
de Vincenzo Bellini y la mencionada Lucia de Lammermoor (Donizetti,

en Paris, 1839).

La representacién de la mujer-doncella muerta coronada de flores blancas se
habia revitalizado en la misma época por el efecto popularizador del Grand
Tour, con las visitas de los viajeros ilustrados a las criptas sepulcrales en el sur
de ltalia: Oria, Siracusa, Catania, Palermo. En algunas citas de las tradiciones
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eslavas, las estantiguas de doncellas recuperaban los trajes nupciales como
simbolo testimonial de haber sido abandonadas antes. Carlotta Grisi ya se

habia vuelto loca (con notable éxito) en dos ballets inmediatos anteriores

en Londres, uno de ello con Jules Perrot al lado; el libretista Gautier, sagaz

y atento a cualquier anzuelo, quizas lo cotejo con los retales caballerescos
recogidos (y muy pervertidos) por Heine y ieureka! Un guion de premio como
resultado, destinado a permanecer, y una escena donde la artista puede lucirse
a fondo, situacidn extrema en su lirismo doliente, la enajenacién por amor,

que estaba de furiosa moda con multitud de ejemplos en la literatura. Pero no
olvidemos que la escena de marras durante un tiempo ni siquiera se incluia en
las representaciones de esta obra, y ni Grisi pisaba el primer acto. &Y esto qué
quiere decir? Que entre 1840 y 1870 el ballet evoluciond hacia una narrativa mas
lineal y apegada al naturalismo literario que se fraguaba y ganaba terreno como
estilo preponderante, lo que se extenderia hasta Zola en la literatura y hasta el
verismo en la épera. En el ballet romantico puro, podian saltarse evidencias,
escenas, tramas (a lo sumo se ponian a disposicién del espectador en el libreto
impreso) y lo que se veia representado resultaba una sintesis artistica de ese
libreto. Ese pequefio y modesto folleto era algo mas que el “programa de mano”,
contribuyendo a su divulgacién los vendedores ambulantes.

Debemos preguntarnos en primer lugar, por la génesis de los materiales de
Heine que uso Gautier. Resulta ya hoy una convencion aceptada que la antologia
de Heine es una respuesta a De I'Allemagne de Madame de Staél y que Gautier
la descubre al compartir editor con Heine: Eugéne Renduel. En el nuevo De
I'Allemagne de Heine encuentra Gautier una parte del tema de su ballet Giselle,
algunos elementos del mosaico. Heine pasa bastante someramente por su
pasaje acerca de los espiritus elementales. Heine se reservé (en realidad

ocultd) sus fuentes sobre las varias leyendas de las wilis y es muy probable que
Gautier las ignora sencillamente por desconocerlas. La trama sumaria venia

del Trentsiner Komtat, en la region de Sillein, y estuvo resefiada por primera

vez por la poetisa, pintora y escritora Theresa von Artner (Sintava, Eslovaquia,
1772 - Zagreb, Croacia, 1829) en un poema de 1822, y explica muy bien Binney,
con cierta retranca, que si “Gautier hubiera abierto el libro de Heine cuando
debia (“y por dénde debia”, acoté mas de medio siglo después de Binney), habria
encontrado bailarinas nocturnas, asi como wilis en otras de sus obras”. Es verdad
y, ademas, profusion de castillos en ruinas encantados, tumbas que se abrian
solas, estantiguas voladoras iluminadas por fuegos fatuos, flores de aromas
desconocidos como filtros... En el Traumbilder (Iméagenes de suefio) Heine
escribe:
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“Estaba alli primero,
silencioso como los muertos

Las bailarinas ligeras
giraban alrededor de mi”.

Y concluye de nuevo Binney que en Don Ramiro hay algo asi como el origen de
la escena cumbre de una danza con bailarinas “en circulos violentos del vals”,
donde a mitad de poema encontramos cosas como esta:

En los giros de la danza
abrazados van los dos;
vibra aguda la trompeta,
sordo redobla el tambor.
-Palido estas cual la nieve

Si tuviéramos tiempo y espacio para hacer un andlisis pormenorizado de la
partitura del ballet (tanto el corpus principal de Adolphe Charles Adam como

los afiadidos, que no menores de Ludwig Minkus, Friedrich Burgmdiller, las
parciales orquestaciones que van de Riccardo Drigo en San Petersburgo a Yuri
Faier en Moscu y Richard Bonynge en Londres, topariamos con sorpresas y
explicaciones a incognitas que de tanto en tanto saltan al primer plano con este
clasico imperecedero. Esta el caso de las campanadas en mi bemol del inicio del
segundo acto, que luego encuentran eco en las llamadas “cuatro campanadas de
la salvacion” llegando al final de la obra, tema en el que Serge Lifar ha ido mucho
mas lejos analiticamente.

En realidad, las doce campanadas espectrales van y vienen en numerosas
célebres partituras de ballet, desde en Roberto el Diablo (Meyerbeer) en el
Baile de las Monjas (muertas) a las mas jocosas percusiones de Prokofiev en
Cenicienta. Quizas no es correcto decirlo asi, pero Giselle fue escandalosamente
poco original, y los criticos lo dijeron literalmente, como que habia partes
copiadas de otro ballet anterior de Ph. Taglioni: Nathalie o La Lechera Suiza
(1832): toda la llegada de la corte en medio de una jornada de caceria, el regalo
de la cadena de oro por la noble Bathilde a la muchacha campesina Giselle, y en
otro ballet, La tardntula, Luigi, su protagonista, es obligado a bailar hasta morir.
Las escenas de locura eran habituales y repetidas (y en 6peras, como Lucia de
Lammermoor de Donizetti o El lago de las hadas de Auber); solo un afio antes,
en febrero de 1840, Gautier se volco en elogios para la escena de la locura de
Fanny Elssler en Nina, como se ha dicho antes, 6pera convertida en ballet.
Blanco y en botella: Nina y Giselle se parecen como dos gotas de agua, sobre
todo los primeros actos de ambas, y quizas de aqui viene el rechazo de Grisi

a interpretar la escena de la locura del final del primer acto, casi vulgarizada,
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que dejo de hacer después del estreno y asi frecuentemente aparecio sélo

en el segundo cuadro. La sugerencia de Binney de que ademas de Heine, en
Giselle hay algo de Hoffmann no es arbitraria ni descabellada. En 1831 Gautier,
un joven ambicioso de 20 afios, escribe un ensayo bisofio sobre Hoffmanny un
cuento descaradamente hoffmanniano: La Cafetiére... es apasionante seguir
esa pista, que lleva hasta Victor Hugo y Los fantasmas de Les Orientales, como
antes también se ha sugerido aqui. El brillante en su raiz eslava “Paso a dos de
los vendimiadores” (o mas genéricamente Pas de Paisants) de Burgmdiller se
calzo en la partitura del primer acto para el estreno por una intervencion del
administrador de la Opera, en aras de complacer los caprichos y exigencias de
dos bailarines en alza de la casa: Auguste Mabille y Nathalie Fitzjames (ella tenia
origenes aristocraticos y era amante oficial de uno de los mas potentes patronos
de la Opera); también es creacion de Burgmidiller la llamada “Marcha de los
Vendimiadores”, que generalmente sigue usandose en el primer acto. Grisi siguio
cortando de su papel variaciones y hasta un duo; Petipa asumio estos cortes en
sus versiones de 1866 (muy parcial), 1884 y 1887, donde definitivamente crea
otra coreografia nueva y diferente. La variacion de Minkus también desaparecio
y la retoman Adéle Grantzow, Maria Gorshenskova y Emma Bessone, ya

chicas de generacion sucesiva y tildadas de “puntas de hierro”, con la técnica

y el calzado mucho mas desarrollados, precisamente lo que necesitaba ese
fragmento con sus sauté sur les pointes siempre endemoniados (esta lectura
coreografica ya existia de manera embrionaria, aunque es muy dificil establecer
su paternidad. Agrippina Vaganova la hacia, y luego la hacia repetir a sus
discipulas en su clase de la Escuela Imperial de San Petersburgo). La version de
Mijail Fokin, preparara en Petrogrado para la gira a Paris de los Ballets Russes de
Serguéi Diaghilev en 1910 (y vista a continuacién en Roma en el Teatro Costanzo
en 1911), fue saneada, se limpio de los afiadidos tardo romanticos y recupero
factores Petipa, sirviendo canénicamente por mucho tiempo como modelo de
los montajes del siglo XX, tanto en el ambiente anglosajén como continental sin
este baile solista. La variacién Minkus vuelve a la lectura coreoldgica conocida
en 1924 en Paris con Olga Spessivtsevay lo repite en 1934 con Anton Dolin.

Pero Giselle es un personaje vivaz y empecinado en su lirica. Las bailarinas
han debido imbuirse de esa fuerza motriz para encarnarla con credibilidad

y conviccion. Es cierto que la divulgacion e implantacion de Giselle en los
repertorios de todo el mundo lo convierten quizas en el primero en asaltar

la globalidad practicamente intacto (no puede pedirse mas fidelidad que ésta,
pues en la naturaleza misma del ballet estd la matizacion y cierta obligada
practica del petimento), y después en cuanto a volumen, disputa a los mas
tardios Excelsior (Manzotti, 1881) y ese singular fendémeno The Black Crook
(1866, Costa/ Bonfanti/Sangalli) ballet extravaganza que sigue meritando
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un estudio particular y detallado, tedrico y estético, con sus diablesas, su Pas de
demonios, la multitudinaria Marcha de las Amazonas y sus efectos especiales,
ademas de sus 5 horas y media de duracion.

En el mismo 1841 Giselle tuvo su parodia (sur le grotesque), bastante exitosa
(Gautier la resefi0), que ideada por Léon de Gerbois se representé a teatro lleno
en el Thééatre du Palais Royal en octubre y noviembre, algunos dias coincidiendo
con funciones de la original en Le Pelletier, donde el actor Alcide Tousez ponia
patas arriba un convento para encontrarle a Giselle un marido solvente. Se llamo
ala parodia La Wili. Asegura Binney que jamas un ballet habia sido aceptado tan
pronto ni tan lejos de su origen. Un afio después de la premiere parisiense, ya

se habia aplaudido en Burdeos, Marsella, Londres, Bruselas y Viena. Un potente
coleccionista de Nueva York, Peter March (patrono de la Tchaikovsky Foundation
USA) adquirié una partitura de orquesta (con su Libro de Director original
acotado) que se utilizé en un teatro de Viena el 9 de diciembre de 1842, lleno de
anotaciones e indicaciones coreograficas y firmada por Lucien Petipa, el primer
Albrecht del estreno de Paris apenas 15 meses antes. Y en esas fechas, ya Giselle
estaba viajando de nuevo a San Petersburgo, Lyon, Milan y Berlin. Llegando a

la tercera temporada, algo menos de tres afios, Giselle ya estaba en cartel de
Dublin, Lisboa, Moscu, Madrid, La Haya, Génova y Florencia. Estocolmo estrend
en 1845, y Boston y Nueva York en febrero de 1846. Nueva York se convirtié en

la “nueva tierra prometida de Giselle” (sic. Sasportes) al haber sido programada
en 20 meses en seis teatros diferentes y con seis primas ballerinas distintas. En
Madrid bailé Marie Guy-Stephan, pero también brillé6 Fanny Cerrito en el Teatro
Real, que disputaba estrellato internacional en el rol a Fanny Elssler. Cerrito

hizo el debut absoluto en Berlin y en Milan. Un triunfo sonado. La balletomania
mundial se preguntab: “¢Y cuando entra la divina Maria Taglioni en esta guerra de
las Giselles?”. Pues Taglioni no entrd. Estuvo al tanto de cuando Grisi fue a bailar
Giselle al Her Majesty Theatre, pero no 0sé ir. Explica Binney, con cierta logica,
que, a estas alturas, no lo necesitaba, tenia todo lo que queria con La Sylphide,

y resumiendo, la idea de afinar la técnica de las zapatillas de punta, trabajar los
grandes saltos, vestir el tutu niveo de muselinas, pronunciar el peinado de los
coiffures bandeux con rodetes de pequefias flores blancas nocturnas, eran todas
sefias de identidad creadas o definidas por ella, le pertenecian por derecho. No
en balde se vendia hasta el jabon “ala de silfide Taglioni” o la “cinturilla de Marie”,
especie de lazo con la magra medida de la cintura de la ya mitica bailarina (tal
como en el Pilar de Zaragoza se vende la medida de la Virgen). Elssler pisaba

los talones a Cerrito y aterrizoé en el Teatro alla Scala poco después; en Bruselas
también coincidieron hasta las famosas funciones de 1844 en Londres, donde
sus respectivos empresarios pactaron repartirse las funciones en una equitativa
alternancia. Todos contentos, pero vigilantes y contando cuantas letras y lineas
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dedicaban los criticos a una y otra en la prensa, con una legioén interpuesta de
espias, chismes y mensajeros.

En medio, el Teatro alla Scala, con su poder y potencia, y visto lo visto del éxito,
se apunto a tener su propia Giselle, y en enero de 1843 estrena una Giselle con
direccion, apafnos de libreto y bailes de Antonio Cortesi, que a toda prisa encargd
una partitura enteramente nueva a Giovanni Bajetti (Brescia, 1811 0 1815 - Milan,
1876), virtuoso violinista, “inconstante e inspirado” segun lo describe un breve
billete de Giulio Ricordi, donde habia variaciones expresamente solicitadas por
Fanny Cerrito, que bail6 el estreno (y donde sin pudor alguno se usaban también
largos fragmentos precedentes de Adam, con el francés Edouard Carey como
Albrecht, que a la vez, era un disputado partenaire de Elssler (fue su pareja en
Faust). Edouard Il Bello, que era hijo del famosisimo André Isidore Carey, habia
sido mandado por su padre a estudiar con August Bournonville, de modo que
era un destacado virtuoso del salto, la bateria y la rapidez, distinguiéndose

muy pronto del resto de los bailarines de moda. Tras La Scala, esta espuria
produccién de happy- end extendida, viajé con gran éxito en 1845 al Teatro
Argentina de Roma, donde la bailé Fanny Elssler con Edouard. La nueva Giselle
scaligera pasoé de algo menos de dos horas (dos actos y dos escenas de
continuo) a 3 horas y 15 minutos (tres actos y cinco escenas): un desproposito
que sin embargo gusto al publico y a los enterados. Explica Pompeo Cambiasi
en su imprescindible libro La Scala: 1778 - 1905 que se agregd un gran
divertissement para representar festivamente la boda entre Bathilde y Albrecht,
pero écomo no iba a aparecer Giselle en el final de la obra? ilmpensable! De
modo que sobre la escena de fiesta se agregé sin solucion de continuidad una
apoteosis en el reino nocturnal de las wilis donde se alternaban en escenas vivos
y muertos. Cambiasi en su libro califica esto de “buonissimo senza dubbio” (sic.).
En el siglo XX contemporaneo el danés Peter Schaufuss, con la Opera de Berlin
Oeste, hizo entrar a la corte con Bathilde al final del segundo acto para rescatar
a un Albrecht transido de dolor y reclinado en una tumba, la de Giselle, pero
Schauffus no fue, prudentemente, mas lejos, tratdndose de una sutil sugerencia
de desenlace.

Fanny Cerrito por donde iba, agregaba nuevos pasos y fragmentos a su Giselle,
buscando personalizarla y con el foco puesto en las rivalidades y el estrellato, y
como tenia veleidades de coredgrafa, ella misma montaba los afiadidos (muchas
veces con el beneplacito de un enamorado y devoto Saint-Léon, su marido);

por ejemplo, en diciembre de 1851 en el Teatro Real de Madrid, habia varios

de estos afiadidos con musicas ajenas y hasta el todavia hoy enigmatico papel
del ermitafio, que durd lo suyo hasta principios de siglo XX en varios teatros
europeos; no aparecia Cerrito como coredgrafa, eso no existia, pero de hecho
era la regidora principal del montaje; en Berlin, Cerrito estrené en su Giselle el
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llamado Pas de la couronne, de creacion propia, con cldusulas que establecian
que no lo podia hacer ninguna otra bailarina. Sabia ella muy bien lo que se traia
entre manos y cOmo proteger su negocio.

Elssler por su parte, siguié trabajando la dramaturgia y afianzando la importancia
de la escena de la locura (ya era su fuerte), algo que a Grisi no le interesaba
especialmente y en lo que no se sentia nada comoda. Hoy disponemos como
referencia segura del pasado las versiones rusas de Marius Petipa de 1884 y
1887. Hacia atras todo es meramente especulativo y no reconocible en lectura
coréutica real alguna, quizas a excepcion del llamado “coro luterano” de las

wilis en el segundo acto, que Petipa quité y puso, como dudando. Binney en

este asunto sugiere seguir las tesis de Slonimski, pero es que Slonimski ignora

a Perrot y a los hallazgos documentales de Lifar primero y de Pierre Lacotte
después en cuanto a precisas documentaciones.

Resefia Binney cémo el 19 de junio de 1861, nueve dias antes de que el ballet
Giselle cumpliera 20 afios exactos, un incendio devoro las escenografias y los
vestuarios de muchos montajes guardados en los almacenes de la rue Richer,
casi todo el repertorio de la Opera Le Pelletier. Pero antes pasaron varias cosas
relativas a Giselle, entre ellos la reposicion de 1852- 53 que fue responsabilidad
de Lucien Petipa que ya no bailaba y era maestro regidor. Después en 1862 llegd
a Paris otra mitica: la rusa Marfa Muravieva y Emile Perrin, el recién nombrado
administrador de la Opera, penso que una reposicion era lo adecuado, pero
tirando la casa por la ventana (Lucien seguia como maestro principal, casi un
virtual director de la danza, cargo en el que estuvo hasta 1868 en que lo sustituy6
el efimero Henri Justamant, pues un afio después mandaba Louis Mérante).

Ya corria el inicio de 1863. Asi es como Giselle adquiere monumentalidad.
Decorados nuevos: Despléchin, el tltimo y aplicado discipulo de Ciceri, pinté

el primer acto; Cambon y Thierry el segundo, donde se reservo la mayor
innovacion: ilos espejos angulados en fondale! Una nueva invencién que
reforzaba la idea de que las wilis venian, emergian del lago (espiritus humedos)
y se multiplicaban hasta el infinito. En la caceria entraban 40 integrantes de
corte ducal; las escenas de conjunto contaban con 90 campesinos y en el
segundo acto 54 wilis (hasta se duplicaban las dos solistas, Zulma (o Zulmea,
Zulmé) y Moina (o Moyna), aungue se ignora como se resolvia esto ultimo
coreograficamente étransformar la variacion individual en un ilusorio de
espejado duo en pendant? iPuede ser! Muravieva fue calificada por Escudier, el
critico de La France musicale, como “la nueva silfide de la orilla del Neva”. Esta
escala de produccion monumental facilité ese regreso triunfal, y Binney, que
maneja como ningun estudioso las estadisticas, puntualiza que “ningun otro
ballet repuesto permanecié tanto tiempo en el repertorio”. En 1864 Muravieva
volvio a Paris para otra vez bailar Giselle en plena primavera. Fiorentino, el
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critico musical que la adoré desde que pis6 Franciay el primero en alertar de

la grandeza y singularidad de esta bailarina, murié a fines de mayo de ese afio.
Nadie llora demasiado la muerte de un critico, muy al contrario, la mayoria de las
veces se descorcha champan, se respira de alivio y a rey muerto, rey puesto, es
decir, se trabaja en el cortejo sobre el sustituto. Eso pasaba y pasa en las plazas
donde el ballet existia con seriedad y entidad, por consiguiente, donde hay una
verdadera necesidad del critico, de su papel, y se lo acepta y valora con equidad
por encima de personalismos circunstanciales. Théophile Gautier, el hombre

de la gran memoria que escribia de todo (hasta recetas de un risotto), capaz de
enamorarse perdidamente de las bailarinas y que elevo el papel del libretista

de ballet a un sitio estelar, se desentendié del ballet poco a poco, demostrando
que no le interesaba mas alla que como una fuente de ingresos. La muerte de
Fiorentino marcé un antes y un después. Desde su casa algo pretenciosa de
Neuilly, Gautier se dedicdé solo a las necroldgicas, que bordaba; la busqueda
ideal de lo irreal, perspectiva moral del Romanticismo, era cosa del pasado.
Acaso su creacion, el personaje de Giselle, era lo unico perdurable, el remanente
simbdlico de un fuego eterno, la manera de mantener viva una idea artistica muy
determinada. Gautier murié dormido el 23 de octubre de 1872; tres dias antes,

el editor Maurice Dreyfous le llevo el primer ejemplar, atin con la tinta humeda,
de sus seis grandes ballets compilados, Giselle el primero (en el tiempo y en la
trascendencia), los que fueron representados en Paris primero y en casi todo el
orbe después.

La personalidad mas intima de Gautier era compleja y socarrona, irénicay
siempre algo despechado con un mundo y un entorno social al que casi siempre
se sintio en la postura del advenedizo. Es verdad que Charles Baudelaire le
dedicé Las flores del mal, pero su poesia fue mediocre y no resistié el tiempo;
tampoco pudo nunca entrar en la Academia Francesa ni tener un busto de
bronce (el que estuvo a la entrada de la biblioteca de la Opera y hoy esta en el
museo, es de yeso). Su cultura era enorme pero desordenada, y eso se ve en sus
ballets, y acaso se nota menos en Giselle por la presencia de la mano y pluma
del experto y maduro Vernoy de Saint-George, un hombre con estilo que sabia
mantener las distancias.

No obstante, hay que ratificarse en que Giselle es como un cajén de sastre

de elementos que, por arte del tiempo, las manipulaciones sucesivas y la
decantacién alquimica de tanta opinado diverso en el tiempo transcurrido y la
experiencia teatral, ha cristalizado como un producto cimero y paradigmatico
de un estilo capaz de trascender al propio tiempo, a las modas y los modos.
Queda un asunto estético de fondo y puntual que refleja hasta la cristalizaciéon
la retentiva y capacidad usufructuaria de Théophile Gautier con motivos y
pautas ajenos, vinieran de donde vinieran. El 10 de junio de 1825 Gautier estaba
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sentado en su sitio habitual de la Opera Le Pelletier para el estreno de la 6pera
Pharamond (una obra en medio y a caballo de la Corinto (1826) de Rossiniy

la Norma (1831) de Bellini), partitura liosa y colectiva de Boieldeieu, Berton,
Kreutzer y Daussoigne, cuyo novedoso acto segundo, pintado e ideado por
Cicéri, era una recreacion del monumento megalitico de Stonehenge, ya famoso
y divulgado entonces, seguin estaba tras las excavaciones de William Stukeley
(sXVIIl) y William Cunnington (sXIX), y alli que Gautier tomé nota del efecto del
cénit solar sobre el paisaje llano con las enormes piedras levantadas en circulo.
Se sabe que afios después Jules Perrot visité Stonehenge y que se converso
mucho sobre esto, convocando a Vernoy de Saint-George a esa mesa, sobre

la manera de simbolizarlo y representarlo en el segundo acto de Giselle, lo

que cristalizo en la llamada “Adoracién al sol” y a las dos répidas y elocuentes
figuras en secuencia de los grandes circulos de las wilis, uno de ellos doble, tal
como sucede en el conjunto arqueoldgico britanico. Un ejemplo de verdadero
movimiento circular. Esta 6pera Pharamond con libreto de Alexandre Soumet (en
colaboracion con Jacques Frangois Ancelot y Alexandre Guiraud) se basa a la
letra en el Faramundo de Apostolo Zeno (1699, Venecia) al que dio vida y musica
Haendel. Y una ultima cita de justicia: Rodolphe Kreutzer, que compuso mas de
25 ballets hoy olvidados todos, fue el primero que en 1816 ided partituras para
Le Carnaval de Venise.

Los cambios de época en la ambientacion han sido un recurso siempre usado
en el ballet; a veces incluso por razones tan espurias como rentabilizar un
vestuario nuevo no utilizado que remitia a 150 o0 200 afios anteriores al nuevo
ballet. iPero para eso esta siempre a sueldo y a mano el libretistal He aqui tres
ejemplos de transporte en el tiempo de Giselle. En 1984 Arthur Mitchell (Nueva
York, 1934 - 2018), la primera estrella masculina negra del ballet norteamericano
(bailarin preferido y protegido de Balanchine en su etapa del New York City
Ballet desde 1956, y que figuro en los casts originales de obras como Agon

y Suefio de una noche de verano, entre otros) cuando ya dirigia el Ballet de
Harlem (Dance Theatre of Harlem), alli modificé el libreto de Gautier y Saint-
George y creo su Giselle- Créole ambientada en Luisiana en el siglo XIX, cerca
del rio Misisipi, disefiando él mismo vestuario y decorados, y para la tarea
coreografica acudié a la ayuda y recursos culturales de un hombre experto:
Frederick Franklin (UK, 1914 - NY, 2013), {quién no lo recuerda zapateando en
Spanish Fiesta de Negulesco con Massine, Toumanova y Danilova? Habia una
claraintencion politica y reivindicativa contra la segregacion racial persistente
en toda Norteamérica (Canada no se salvaba de este estigma) en la version de
Harlem; los vendimiadores se convierten en trabajadores de las plantaciones de
cafia de azlcar y el cementerio se encuentra en los margenes estancados de las
tenebrosas ciénagas pantanosas (los espiritus de las wilis vuelven a sugerirse
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humedos). La Giselle del estreno de la Giselle-créole fue la maravillosa y muy
aplaudida bailarina Virginia Johnson. En general, la coreografia de Franklin se
atenia al canon tradicional sin sobresaltos.

En 1982, Mats Ek cre6 en Estocolmo su personal version de Giselle, con la
enorme contribucién de la zaragozana Ana Laguna en la construccion del rol
protagonico, en la definicidn y dibujo de un potente papel dramatico.

En 1991 ,Eugene Poliakov y Patrice Bart en la Opera de Paris reciben el encargo
de Patrick Dupond de hacer una nueva Giselle, y se les impone como disefiador
el pintor bretén Loic Le Groumellec (Vannes, 1957) naciendo asi la Giselle
bretona de efimera vida y muy discutible acierto.

Fue duramente criticada en cuanto a su plastica y su aparente austeridad
localista. Lo mismo sucedid en 1999 en el Ballet de la Opera de Helsinski, que
estaba dirigido por Sylvie Guillem (Paris, 1965), que se aventura en la coreografia
con su version “algo partisana”. El segundo acto de Guillem levanté ampollas,
pues vistio a las wilis con trajes de novia actuales reciclados y comerciales;

aqui todo era terroso y sombrio y a pesar de que la propia Guillem la defendia
bailando en las principales ciudades donde se baild, fue un fracaso; en Espafia
se vio en San Sebastian. Otras versiones modernas que es obligado citar son:
Giselle’s revenge: Myra Kinch, 1953; Peter Darrel: 1971; Andy Degroat, 1985;
Maryse Delente, 1992; Life situations: Days dreams of Giselle: Donald Byrd, 1995).

El English National Ballet tiene también su Giselle moderna; la actual directora
y primera bailarina Tamara Rojo la encargé en 2016 al coreégrafo Akram

Khan una revisién total de este titulo, con nueva orquestacion del maestro
Gavin Sutherland y afadidos electroacusticos de Vincenzo Lamagna; la
produccién viajoé al Teatro Real de Madrid en octubre de 2019. En 2016 la
compafia norteamericana The Cuban Classical Ballet of Miami presenté una
nueva produccion de Giselle, de corte convencional, en el Miami Dade County
Auditorium, bajo la direccion de Pedro Pablo Pefiay con la actuacion, entre otros
artistas cubanos exiliados, de Marifé Fumero, Carlos Guerra, Arionel Vargas,

y Jorge Oscar Sanchez. Un somero inventario hasta este mes de diciembre de
2020 arroja unas 15 versiones contemporaneas, la Ultima del grupo madrilefio
Kor’sia que dirigen los bailarines y coredgrafos italianos residentes en Espafia
Mattia Russo (Atripalda Avellino, 1988) y Antonio de Rosa (Castellammare di
Stabia Napoli, 1988) junto a Giuseppe Dagostino (Conversano (BA, 1988), con
la colaboracion coreogréfica de Agnés Lopez Rio. Russo, De Rosa y Lépez Rio
fueron antes bailarines miembros de la CND espafiola.

Todas las Giselle que se han hecho en Espariia, a dia de hoy en nimero de cinco
han sido convencionales tanto en la coreografia como en la ambientacion,
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a excepcion del conjunto plastico de la corte en la primera versiéon de Ullate que,
manteniendo en rigor la conjuntada temporalidad prevista por Gautier y Saint-
George, la estética viajaba a la época de Felipe Il (siglos XVI-XVII) espafiol, con
su profuso uso del negro, estilo heredado de su padre Felipe Il. La primera Giselle
espafiola, como ballet completo, se produjo en la temporada 1995-1996 por el
Ballet de la Comunidad de Madrid Victor Ullate estrendndose en el Teatro de
Madrid La Vaguada, y hubo una segunda version con nueva produccién y nuevos
bailarines poco después; la coreografia colectiva fue responsabilidad de varias
personas en sus diferentes etapas, entre ellas José Parés, Karemia Moreno,
Aurora Bosch y el propio Ullate y entre sus intérpretes principales estuvieron
Maria Giménez, Tamara Rojo, Rut Miré y Ana Noya; entre los Albrecht, Igor Yebra,
Carlos Lopez y Jesus Pastor.

A continuacion, el Ballet Municipal de Zaragoza, en la muy productiva etapa
dirigido por Arantxa Arguelles, hizo su propia Giselle (1997-1998), produccion
que, entre sus giras, estuvo en el Teatro de Madrid La Vaguada, viajando
también a Catalufia y principales ciudades del sur peninsular, como el Festival
de Italica (Sevilla, 1999), con la participacion en su estreno de Nuria Arteaga 'y
Pablo Savoya. En 2005 la Compafiia de Ballet Clasico de Maria Giménez monté
Giselle protagonizado por ella mismay con la que hizo giras por varias ciudades
espafiolas. Sumemos a la version anterior del también desaparecido Ballet

de Euskadi, dirigido por Rafael Marti, donde bailaron como invitados Arantxa
Arglelles y Martin James (1994 - 95), entonces ambos primeros bailarines del
Real Ballet Danés, con funciones en San Sebastian, Madrid, Reus y Barakaldo.
Arantxa Arguelles debuté en Giselle con el Ballet de la Opera de Berlin,
alternando regularmente el rol con el de Myrtha, Reina de las wilis.

Entre las Giselle espafiolas que podemos considerar basicas e histoéricas cabe
destacar a Ana Laguna (sobre la que el coredgrafo sueco Mats Ek en 1982 cred
su espléndida y reconocida version contemporanea con el Cullberg Ballet de
Estocolmo), Trinidad Sevillano (English National Ballet y Ballet de Boston);
Arantxa Arguelles (Ballet de la Opera de Berlin Oeste y Real Ballet Danés,
Trinidad Vives (Hamburgo/Dusseldorf/ENB), Lucia Lacarra (San Francisco Ballet)
y Amaya Iglesias (Ballet de Nancy), que en mayo de 1994 bail6 la versién Lacotte
en el Teatro Albéniz de Madrid. Puede recordarse la actuacion de Sevillano junto
a Fernando Bujones y a la compafiia bostoniana dentro de los Veranos de La Villa
en el Cuartel del Conde Duque de Madrid en agosto de 1991. La primera bailarina
espariola en el siglo XX que hizo Giselle fue Cristina Mifiana (Zaragoza, 1949-
2010) en Lisboa, Portugal, con la compafiia de la Fundacion Gubelkian.

Ahora llega la sexta Giselle espafiola, y se traslada otra vez al siglo XIX, a la senda
romantica propiamente dicha, al menos en lo cronolégico. Ya no sera un ballet
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romantico que recrea un ambiente renacentista, sino que ancla en el propio
siglo XIX natural. El camino de Gustavo Adolfo Bécquer (figura como poeta
inspiradora de esta version) es inverso, aunque proporcional al que hace aqui en
el libreto original de Giselle otro poeta, Théophile Gautier (colaborando Vernoy
de Saint George) con las referencias de un tercer poeta romantico, Henrich
Heine; una especie de rico puente emocional y hasta imitativo, tal como Santa
Cecilia o el poder de la musica de Heinrick von Kleist hace lo propio sobre

El Miserere o Maese Pedro el organista becquerianos.

Se trata del romanticismo sublimado y tardio, como explica Joan Parra, estudioso
y traductor de Kleist. El desajuste temporal entre las expresiones musicales,
teatrales, balletisticas y liricas se explican por si solos si se analiza bien el ritmo
europeo de la vida del teatro musical, y los contrastes, ya evidentes entonces,
entre el norte y el sur del continente. Nétese el leve parentesco argumental entre
este Dei reilige... y el ballet de Robert Le Diable (Meyerbeer / Taglioni) para el

que faltaba més de un decenio. No tenia que estar un estilo muerto para que otro
surgiera pujante, verdad que en lo musical toca de lleno a Adam y después al
propio Chaikovski.

Y apuntemos finalmente que Giselle, como todo gran éxito escénico del teatro
lirico, tuvo imitaciones parciales o sesgadas, algunas mas sutiles que otras. Una
de las mas resefiadas por la historiografia del ballet fue La Fonti (1855) donde
brillé la bolofiesa Carolina Rosatti (la Medora de El Corsario, en ese momento,
veinteafiera en alza nacida en 1826), una discipula preferida de Carlo Blasis que
la ponia como ejemplo de versatilidad basada en la Escuela Italiana. Rosatti (o
Rosati, su verdadero nombre era Galletti y se lo cambi6 al casarse con Francesco
Rossatti y hacer pareja en el Teatro alla Scala de Milan) triunfé como prima
ballerina precisamente en 1841, el afio de Giselle y en 1847 sustituyé a Carlotta
Grisi en el Grand Pas de Quatre en Londres y se la considera la suprema después
de Maria Taglioni. Rossatti cred en La Fonti un rol poderoso: el de la famosa
ballerina italiana del siglo XVIII, rico en dramaturgia, donde al final, en “unas
escenas dignas de Giselle” (sic. Gautier) la Rossatti/Fonti encontraba a su amado
con otra en pleno lance amoroso, y ella, demente ya por el falaz descubrimiento,
en pleno carnaval romano, partia sin rumbo fijo apartando mascaras y rufianes,
arlequines y saltimbanquis, hasta caer muerta de agotamiento y desgarro
amoroso. Escenas magistrales las dos, la original de la “locura de Giselle” y del
“final enajenado de La Fonti”, que mucho deben ambas al libreto de Da Ponte
para el Don Giovanni mozartiano y en linea de justicia hacia el pasado inspirador,
al argumento de Angiolini (sobre Tirso de Molina) para el Don Juan de Gluck,
texto seminal que Casanova mando a Da Ponte como sugerencia cuando
buscaba materia para los libretos.

La Giselle, como figuracion teatral, como personaje, ha tenido en el siglo XX
muchas variantes. Retengo en la memoria apenas una frase dicha por Mary
Skeaping: “En nuestro tiempo, también en Giselle todos somos hijos de Mijail
Fokin”. Skeaping tiene dos libros fundamentales que hay que leer y en ambos
toca Giselle; ella fue quien cred, absolutamente ella quiero enfatizar, el hoy
definido, famoso e imitado Pas de Dix sustituyendo el Pas de Paesants como
pas de deux convencional; a veces presentado como Pas de huit o Pas de
six, pero siguiendo la pauta distributiva y las repeticiones de Skeaping. Con
mucha agudeza ella le vio a la musica de Burgmiiller su despliegue armoénico
y con mucha sagacidad aplico el espejo y el prisma, eso que ya fue planteado
por Noverre y por Blasis, tanto en busca de la simetria plastica (la obsesion
neoclasicista por el pendant objetual y decorativo), como por la convencion
coréutica de la repeticion de frase, ardite mas que recurso heredado de

la sonata clésica.

El Pas de Paesants o Paso de los Vendimiadores en algunas versiones y libretos,
es una de las musicas no escritas por Adam. Su recurrente inclusion en el primer
acto de la obra obedecio sobre todo a un parche de ultima hora para alargar

el metraje de ese cuadro y complacer a unos bailarines exigentes, como antes
se ha comentado. Y desde el principio también no fue aceptado por todo el
mundo, hubo criticas a su efecto distanciador y anticlimatico, al concurrente

que significaba, pues siempre lo hacia una pareja con categoria de primeros
bailarines o solistas muy altos de escalaféon y ademas estilisticamente, se
distanciaba de Adam y su estética. Pero a la vez, dada su integracion historicista,
écémo mejorarlo? Pues convirtiéndolo en una célula grupal, un pequefio
conjunto. La brillante idea cuajé cuando Skeaping fue llamada a La Habana por
Aliciay Fernando Alonso para trabajar con el entonces llamado Ballet de Cuba,

y la britanica model6 partes de El lago de los cisnes y de Giselle, como también
fue ella quien reintrodujo en el segundo acto la Fuga desechada practicamente
en todas partes, un fragmento musical genial de Adam, que estructuré sobre
postulados fokinianos y que aun hoy dia permanece intacto. La compaiiia
cubana estaba en plena busqueda de su propia personalidad como conjunto

y Skeaping (que habia estudiado variantes rusas con Trefilova, Egérova

y Novikov) contribuyd.

El caso de la variacion de Giselle del primer acto, con la musica de Ludwig
Minkus es totalmente diferente al del Pas de Paesants (Burgmuiller) pues fue el
propio Adam quien la quiso y quien la colocd en el sitio donde aun se mantienen
hoy 179 afios después. Como explica agudamente Gérard Mannoni en su analisis
musicolégico, esta pagina se inserta sin dificultades estéticas en el todo de la
obra musical. La Opera de Paris incluy en su repertorio en 1972 como primera
opcion del titulo la version de Alicia Alonso. Antes, estuvo la de Lifar en 1932,

36

Teatro de la Maestranza Giselle

37



y los anales citan a Lavrovski (1944) y Skeaping (1953) como fragmentariamente
presentes y que informan a la tradicion de la magna casa francesa; a
continuacion, figuran Ivette Chauviré (que también hizo su versién en el Teatro
alla Scala), Patrice Bart, Eugene Poliakov y Pierre Lacotte, que hizo una version
en 1974 de caracter minuciosamente reconstructivo, casi filolégico, usando
como referencia los disefios originales conservados en los propios archivos

de la Opera de Paris.

Volviendo a Giselle como personaje protagonico, desde Grisi (1841) a Pavlova
(1919-1934) y Spessivtzeva (1921-1936) nos movemos en un terreno bastante
movedizo, emocional y pseudomitico. Mientras mas cerca, mas objetividad.

La descripcion y consideraciones de André Levinson sobre la Giselle de Anna
Pavlova en su libro La Danse d'aujourd’hui (1929) y el trato tedrico que da a su
escena de la locura son hoy tan validos (o mas) que cuando fueron escritas.
Serge Lifar y André Schaikevitch hacen lo mismo con Olga Spessivtzeva,
verdadera tragica del ballet de los primeros 35 afios del siglo XX. Y ambas
prepararon el molde abierto y permeable de la Giselle moderna. No sé si servira
de mucho, pero quiero puntualizar que ambas trabajaron larga y profundamente
con Mijail Fokin. E inmediatamente se presenta en franca continuidad una Giselle
inglesa que se rusifico el nombre para entrar muy joven en los Ballets Russes

de Serguei de Diaghilev: Alicia Markova (Lillian Alicia Marks / UK: 1910 - 2004),
formada por Serafina Astafieva, Nicolas Legat, Enrico Cecchettiy Vicenzo Celli.
Demasiado britanica para ser rusificada en cuanto su alma estelar, la debutante
Markova opt6 por acercarse a ser, con teson e inteligencia, una delicada
porcelana de Westwood con sutiles toques decorativos del Este (en Londres
practicé repetidamente con Tamara Karsavina en varias etapas), y lo consiguio,
pues todavia hoy es imitada por el ballet britdnico como un paradigma sobre

el que fluctuaron otras artistas como Pearl Argyle, Peggy Van Praagh, Nadia
Nerina, Beryl Grey y Merle Park, entre otras, y todas habiendo encarnado Giselle
en los centros del ballet britanico. De hecho, la haciente escuela norteamericana
sigue dando a Alicia Markova su lugar fundador en el nuevo perfil del personaje,
su revitalizacion.

Alicia Alonso, Rosella Hightower, Nora Kaye y Annabelle Lyon, entre otras
figuras descollantes de BT (luego ABT), se vuelven seguidoras plasticas de esa
linea, algo ecléctica, muy aferrada a la limpieza en la ejecutoria, confiandose

al virtuosismo, con comparieras de escena rusas como Alexandra Danilova,

lo que no dejaba de ser una feliz coincidencia. Seria muy largo aqui entrar en
los detalles de la Escuela Francesa renovada y sus Giselle del siglo XX (Ivette
Chauviré, Noelle Pontois, Gheslaine Thesmar, Noella Pontois, Dominique
Khalfouni son de verdad imprescindibles), donde también con cierta gallardia,
han recuperado un perfume que les pertenece en su formula embrionaria;
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la Escuela Italiana como tal murio disuelta en otro tipo de diaspora, no como la
rusa antigua (o la primera soviética), pero a la vez, siguié dando bellas bailarinas
y una cierta ligereza traducible en euforia del caracter, gusto chispeante y
personalidades fuertes muy definidas (Carla Fracci, Anna Razzi, Alessandra
Ferri); la corriente soviética (Galina Ulanova, Marina Semionova, Alla Shelest,
Alla Sizova, Natalia Makarova, Ekaterina Maximova) distinguiendo siempre entre
moscovitas y leningradesas, algunas nativas, otras transportadas, marcando

su ritmo y tono durante mas de medio siglo. Decia Roslavleva que Ulanova
dominaba su Julieta a través de la experiencia adquirida en origen antes

en Giselle, efecto mas de la prodigiosa cadena de continuidad viva en

la que basa el ballet su supervivencia.

Tal como escribié Theodore Fontane en 1843, “El Romanticismo ha llegado
asu fin en esta tierra, es el amanecer de la era del ferrocarril”. En 1843 Giselle
se expandia y ganaba terreno, jugando asi el ballet un papel de empecinado
representante de un mundo estético periclitado, superado por esa especie
de furor renovador e instinto superador que cultivé el hombre occidental en
la coyuntura del descubrimiento y explotacion de la maquina de vapor, la
electricidad, el telégrafo, los trenes, la fotografia y el teléfono, la democracia
representativa y los antibiéticos, como ya se ha inventariado antes. Entonces
la 6pera avanzé decidida hacia un horizonte futurible donde esperaba el
verismo, pero el ballet alin nadaria décadas en su ensofiacion generosa con
espiritus, silfides, cisnes y princesas encantadas, siendo nuestra heroina Giselle
la abanderada jaleadora, algo asi como la Patria conductora de Delacroix,
estandarte en mano, pero vestida de blanco, y muy palida.

Como la Gretchen de Goethe, Giselle deshoja la margarita, basa en ello su
destino: un gran acto romantico en si. éLo tomé Gautier de Goethe? No lo
podremos saber. éDénde reside la clave oracular?

Del idilio a la catastrofe, solamente media una breve pantomima de 24 compases
primero, y de 6 después, donde se perpetra el engafio a través de la flor vehicular
que suele representar la inocencia, el idilio de pareja, pero también la duda, y se
falsea asi su designio verdadero. Es decir, la voluntad humana de triunfar a toda
costa no tiene miramiento alguno y coadyuba al engafio. Como una Casandra
confiando la adivinacion al desfoliado simbdlico, Giselle transita por la tragedia
como sobre un abismo inevitable conocido de antemano por el espectador.

Y explica Levinson: “Las bailarinas rusas tienen el habito aprendido de tratar la
escena de lalocura como una busqueda de la verdad extrema” y es por eso que
practicamente todas las artistas actuales que deben incorporar el rol pisan sobre
sus huellas memoriales y transmitidas en un amolde lirico sobre la impronta
precedente y lejana, linea que coloca en su principio a Pavlova y Spessivtzeva,
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también Ulanova y en Occidente, no rusas que bebieron de esa esencia eslava:
Markova, Alonso, Chauviré y Fracci. Busqueda tragica impelida por la urgencia
que sugiere el tema musical y la necesidad de terminar con el drama en si, una
busqueda de “ficcion suprema” (**) que justifique los argumentos, como ultima
llamada. Alphonse de Lamartine (1790-1869) publica en 1839 (dos afios antes
de Giselle) Recueillements poetiques, y alli este cultor teatral de sus propios
sentimientos (como lo califica Benedetto Croce), en La cloche du village (La
campana de la aldea) donde el &nima desolada del poeta suplica a la campana
que cante sobre su tumba, y que se confunda el toque (quiza en Mi bemol) con
el quejido lamentoso de la alondra al amanecer, cuando todo desvanece y Giselle
vuelve a su morada de sombray dolor: éNo sera que estamos todos siempre
retenidos dentro de esa escena de ficcion suprema? éSerd éste el invisible
flagelo que une a Gautier, Heine y Bécquer?

(*) “Esta noche hay un baile en el cementerio” (Henrich Heine).

(**) “Poetry is the supreme fiction, madame” (La poesia es la ficcion suprema,
sefiora) Wallace Stevens.

Giselle

M



Argumento




Primer acto

En una aldea cercana al Moncayo vive Giselle, una bellisima campesina. Un dia
de otofio, cuando baila a solas, es descubierta por un grupo de viajeros; uno de
ellos, Albrecht, decide internarse en la aldea y cortejarla haciéndose pasar por
un lugarefio. Rendida por los encantos del nuevo pretendiente, Giselle ignora a
Hilarion, su enamorado, quien sospecha del engafio del forastero.

Giselle y Albrecht bailan juntos, cada vez mas atraidos, y a ellos se une toda la
aldea. Pronto la madre de Giselle la reprende, asustadisima: la salud de su hija
es fragil y puede terminar convirtiéndose en una wili, uno de esos espiritus de
virgenes que rondan por el bosque después de la media noche.

Llegan a la aldea el resto de los viajeros y, mientras los lugarefios los agasajan,
Giselle entabla amistad con Bathilde, la prometida de Albrecht, sin saber ninguna
de las dos que aman al mismo hombre. Comienza la fiesta de la vendimiay las
jovenes eligen reina de la fiesta a Giselle. Hilarién, furioso por el coqueteo de
Giselle y Albrecht, descubre la verdadera identidad de éste, y lo desenmascara.

Bathilde pide cuentas a Albrecht, quien niega el amor que ha surgido en su
pecho. Ante la traicidon de Albrecht, Giselle enloquece hasta caer muerta
mientras los campesinos expulsan a Albrecht de la aldea.
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Segundo acto

En el bosque, ante la tumba de Giselle, un cortejo da el ultimo adids a la joven.
Cae la noche y entra Hilarién, que deposita un ramo de flores. Alli es sorprendido
por Myrtha, la reina de las wilis, que ordena a estas su venganza: le haran bailar
hasta morir.

Poco después aparece Albrecht, profundamente desolado por no haber
comprendido a quién amaba realmente. Conmovida, Giselle se hace visible
y trata de salvar a Albrecht: baila sin descanso infundiéndole su aliento

y haciéndole resistir vivo hasta que amanezca.

Con la llegada del alba, las wilis vuelven a las sombras, y Giselle se retira
sabiendo que su amor ha creado un lazo eterno con Albrecht. Afio tras afio, hasta
convertirse en un anciano, Albrecht seguira acudiendo a la tumba de Giselle

y escuchando las hermosas palabras de la muchacha que lo amoé mas alla

de la muerte.
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a7






Joaquin De Luz
Coredgrafo
Director de Escena

Joaquin De Luz (Madrid, 1976) se formé en la escuela de Victor
Ullate y en 1992 ingreso en la compaiiia de Ullate en la que
permanecio tres afios. En 1995 fue invitado por Fernando
Bujones a bailar con el Ballet Mediterraneo. En septiembre

de 1996, el Ballet de Pennsylvania le ofrece formar parte

de la compafiia como bailarin solista.

En diciembre de 1997, ingreso en el cuerpo de baile del
American Ballet Theater en Nueva York, siendo nombrado un
aflo después bailarin solista. En sus siete afios de estancia en

el ABT interpretd importantes papeles principales como El idolo
de bronce y Solor en La Bayadére (Natalia Makarova después
de Marius Petipa), Red Cowboy en Billy The Kid, Champion
Roper en Rodeo (A. Demille), Blue boy en Le Patineurs (Ashton),
primer marinero en Fancy Free (Jerome Robbins), Birbanto en
Le Corsaire (A. M. Holmes), Turning boy en Etudes (H. Lander),
Benno en Swan Lake (Kevin McKenzie, después de Marius
Petipa y Lev Ivanov), entre muchos otros.

En 2003 se incorporé como bailarin solista al New York City
Ballet y fue nombrado bailarin principal dos afios después, en
2005. Representando a esta compaiiia ha bailado en el Lincoln
Center neoyorkino, asi como en los mds importantes teatros
del mundo. Interpreté los mas importantes roles y papeles

de la historia de la danza.

Algunos de los roles creados para él incluyen Slice to Sharp
de Jorma Elo, Bal de Couture, Romeo & Juliet de Peter Martins,
Outlier de Wayne McGregor, Year of the Rabbit de Justin Peck,
Concerto DSCH y Odessa de Alexei Ratmansky, DGV: Danse

a Grande Vitesse y Shambards de C. Wheeldon.

Joaquin De Luz ha aparecido como artista invitado con
numerosas compainias internacionales como la Compafiia
Nacional de Danza, American Ballet Theater, San Francisco
Ballet, Stanivslasky Theater en Moscu, Ballet del Teatro Colon
de Buenos Aires y el Ballet Nacional de Cuba, entre otras.

Oliver Diaz
Direccién musical

Entre sus multiples actuaciones en galas internacionales y
celebrados eventos destacan Stars of the 21st Century en Paris
y Nueva York, Intensio, José Carrefio and Friends y The World
of Diana Vishneva en Tokio, Tributo a Nureyev en Roma, como
también los festivales de Ravel, Spoletto, Peralada, Santander,
Madrid, Vail, Atenas y Miami.

Represent6 a Espafia en la Expo de Lisboa 1998 y fue parte
de la gira Kings of Dance 2007-2011, girando por toda Rusia
y Estados Unidos, recibiendo muy buenas criticas.

Entre los numerosos reconocimientos recibidos destacan

la Medalla de Oro en el Concurso Internacional de Nureyev
(Bucarest 2006), Premio Benoise de la Danse al mejor
bailarin masculino (Moscu 2009), Premio de Cultura de la
Comunidad de Madrid (2010) y el Premio Nacional de Danza
ala Interpretacion (2016).

Ha compaginado su faceta de coredgrafo y director artistico,
con la de docente como maestro en el School of American
Ballet en Nueva York, en la escuela JKO y en el Studio Company
del ABT, la Escuela de Danza de Marat Daukayev en Los
Angeles y en la Rock School de Philadelphia, siendo requerido
por diferentes instituciones para impartir numerosos cursos

y clases magistrales internacionalmente.

El 28 de marzo de 2019 el INAEM, Ministerio de Culturay
Deporte del Gobierno de Espafia, anuncia su nombramiento
como director de la Compafiia Nacional de Danza (CND),
sucediendo a José Carlos Martinez, cargo que pasé a ocupar
a partir del 1de septiembre de 2019.

Para la CND ha coreografiado Arriaga (junto a Aguild y Alosa)
(2020) y acaba de presentar Giselle en diciembre de ese mismo
afio en el Teatro de la Zarzuela, con coreografia y direcciéon
esceénica del propio De Luz.

Tras cursar sus estudios de piano en el Peabody Conservatory
of the John Hopkins University, fue premiado con la prestigiosa
beca Bruno Walter de direccion de orquesta para estudiar en la
Juilliard School of Music con maestros de la talla de Otto Werner
Mueller, Charles Dutoit o Yuri Temirkanov.

A su regreso de los Estados Unidos fundd la Orquesta Sinfonica
Ciudad de Gijony la Barbieri Symphony Orchestra, ocupando en
ambos casos el puesto de director artistico y titular. Su carrera
le ha llevado a dirigir la mayoria de las orquestas espariolas de
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primera linea como la Orquesta de Radio Television Espafiola, la
Orquesta Sinfénica de Castilla y Leodn, la Orquesta Sinfénica del
Gran Teatre del Liceu, la Orquesta de la Comunidad Valenciana
o la Orquesta Sinfénica de Madrid, la Real Filharmonia de
Galicia, la Orquesta de Euskadi, la Oviedo Filarmonia, la
Orquesta Sinfénica de Galicia, la Orquesta Sinfénica de Bilbao o
la Orquesta del Principado de Asturias, por mencionar algunas.

Fuera de nuestras fronteras ha trabajado con formaciones
como la Orquesta de Montecarlo, la Orquesta Filarmoénica

de Belgrado, New Amsterdam Symphony, Cluj Philharmonic
Orchestra, con la que ha realizado una frecuente colaboracion,
la Orquesta Filarménica Rusa o la Orquesta Nacional de

Peru. También ha trabajado en importantes teatros de 6pera
espafioles como el Palau de Les Arts, el Teatro Campoamor, el
Teatro de la Zarzuela, el Teatro Real, el Gran Teatre del Liceu o
el Teatro de la Maestranza, y fuera de nuestras fronteras, en el
Teatro alla Scala de Milan, en el Teatro Romano de Orange, en la
Royal Opera House de Muscat (Oman), siendo el primer director
de orquesta espafiol en debutar en el foso del prestigioso Teatro
Helikon de Moscu.

Ha sido invitado a dirigir en prestigiosos festivales como el
Festival Internacional de Santander o Les Chorégies d’Orange.
Futuros compromisos incluyen su vuelta al Teatro de la
Zarzuela, o coliseos como el Teatro de la Maestranza, el Teatro
Campoamor de Oviedo o el Gran Teatre del Liceu, ademas de
conciertos en Madrid, Tenerife y su debut en la temporada

de la ABAO.

Entre el afio 2015 y 2019 ocupa el cargo de director musical
del Teatro de la Zarzuela de Madrid, y es miembro fundador
y vicepresidente de la Asociacion Espafiola de Directores
de Orquesta (AESDO).

En los ultimos afios, ha desarrollado su doble faceta de
compositor y arreglista en producciones, tanto del Teatro de la
Zarzuela como en un proyecto especial de la Orquesta de Radio
Televisién Espafiola.

A dia de hoy tiene en su haber mas de una docena de
grabaciones realizadas para los sellos discograficos NAXOS
o Warner Music Spain, entre otros.
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Borja Ortiz de Gondra
Dramaturgo

Ana Garay
Disefiadora de escenografia

Bilbao, 1965. Tras estudiar direccidn escénica en la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico en Madrid se trasladoé a Paris,
donde trabajo como ayudante de direccién en grandes teatros
publicos franceses. Afios después, de regreso en Espafia, se
consagra como dramaturgo al ganar, entre otros, los premios
Marqués de Bradomin, Calderén de la Barca o Lope de Vega.

El estreno de su primera obra se produce en 1999 en el

Centro Dramatico Nacional. Desde entonces, no ha dejado

de presentar sus obras regularmente en grandes teatros de
Espafiay América Latina, y algunas de ellas han sido traducidas
al aleman, checo, finés, francés, inglés, italiano, portugués o
rumano: Duda razonable, Memento mori, El barbero de Picasso
o Dedos (vodevil negro).

En la actualidad vive a caballo entre Madrid y Nueva York y se
ha convertido ademas en un reputado adaptador y traductor,
ya sea de clasicos espafioles (El burlador de Sevilla, para la
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico) o de grandes autores
anglosajones y francéfonos (entre otros, Eugene O’Neill, Joe
Orton, Martin Crimp, Michel Azama o Fabrice Murgia).

También cabe destacar su labor de ensefianza de la escritura
teatral en la Sala Cuarta Pared de Madrid, donde se han
formado muchos de los autores de las nuevas generaciones.

Sus ultimas obras se inscriben en el campo de la autoficcion
teatral: a Los Gondra (una historia vasca), Premio Max a Mejor
Autoria Teatral 2018, le siguid Los otros Gondra (relato vasco),
Premio Lope de Vega 2017.

Nacida en Bilbao. Licenciada en Bellas Artes por la Universidad
del Pais Vasco, en las especialidades de Disefio y Esculturay
titulada en escenografia por la Escuela de Arte Dramatico de
Barcelona. Su primer contacto con el mundo del teatro fue a
través de la danza, disciplina que cultivé durante afios y le llevo
a conocer el proceso de creacion de una puesta en escena.

La escenografia se presenta como un oficio multidisciplinar
que le permite aplicar todo lo estudiado hasta el momento.
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Rosa Garcia Andujar
Disefladora de figurines

Durante 5 afios vive en Barcelona compaginando sus estudios
de escenografia con colaboraciones en espectaculos de
Fabia Puigserver, José Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel, John
Strasberg, Joan Olle y el colectivo Els Comediants.

En el afio 91 conoce a José Luis Gdmez, quien le invita a viajar
a Madrid para colaborar en la obra Amor de Don Perlimplin

y Belisa en su jardin de Federico Garcia Lorca. A partir del

92, instalada en Madrid, comienza una intensa trayectoria
profesional. Entra a formar parte de la Compafiia Nacional de
Teatro Clasico donde permanecera como ayudante durante
3 afios. En 1994 de la mano de Adolfo Marsillach viaja como
invitada al Gran Teatro de Ginebra (Suiza) realizando su primera
6pera, Carmen de Bizet. Al volver a Espafia comienza una
nueva trayectoria colaborando en el Teatro de la Zarzuela en
numerosas producciones.

Durante el periodo 97-02 desempefia el cargo de coordinadora
artistica en el Teatro Real de Madrid como responsable de mas

de 70 producciones de épera y danza, compaginando su labor Pedro CHamizo
Disefiador de iluminaciodn

y creacién de video

en la Fundacién Teatro Lirico.

Ha estado nominada en varias ocasiones a los Premios Max de
las Artes Escénicas, Premios Adrid Gual y Gaudi de la ADE y ha
sido ganadora del Premio Ercilla de Teatro - Premio Revelacion
por la labor escenogréfica realizada en la temporada 96 / 97,
Premio Gran Via de Teatro musical en el 2010 por 40 El musical
y Premio el Publico 2013 Brodway World Spain, Premio Fetén
2017, entre otros.

Disefiadora de vestuario escénico desde 1989, es Licenciada
en Arte Dramatico (RESAD 1988- profesor de Escenografia
y Figurinismo Francisco Nieva). Formacion pedagdgica
(Diplomada en Magisterio, 1985) y artistica (danza, dibujo,
pintura, direccion de cine).

Inicia su andadura profesional de la mano de Miguel Narros y
se traslada a Paris, donde se forma en la realizacion y disefio de
vestuario escénico. Trabaja en sus comienzos como ayudante
de Yvonne Blake en varias producciones.

Ha colaborado con grandes profesionales, entre quienes
destacan Francisco Nieva del que era figurinista desde

1992. Sus vestuarios para 6pera, danza, musical o teatro

han participado en producciones del Teatro Espariol, Teatro
Nacional de Catalufia, Teatro Real (entre ellas el vestuario de la
6pera para su reapertura, La Vida Breve), Teatro de la Zarzuela,
Ballet Nacional de Espafia, Compafiia Nacional de Teatro
Clasico, Centro Dramatico Nacional, Centro Andaluz de Teatro,
Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, Expo Sevilla
92, Expo Zaragoza 08, Staatstheater Darmstad, Staatstheater
Braunchsweig, Staatstheater Koblenz...

Su trabajo ha sido galardonado con varios premios, tanto de
figurinismo como de dibujo o direccién cinematografica.

Mérida, 1983. Licenciado en Arte Dramatico por la University
of Kent at Canterbury en la especialidad de interpretacion y
direccion. Trabaja como video creador, director de escena,
disefiador de iluminacion, disefiador grafico y productor.

Por su capacidad emprendedora fue galardonado con el

Premio Ceres de la Juventud del Festival de Mérida. Como video
creador ha colaborado en las 6peras: La traviata, Samson et
Dalila, Maruxa, Maria Moliner, de A. Parera Fons, Don Giovanni,
Otello, La voix humaine y Salomé, dirigidas por Paco Azoriny
Fuenteovejuna de J. Muiiiz y bajo la direccion de Miguel del Arco.

En teatro destacaron sus video creaciones en las producciones:
De Federico hacia Lorca dirigida por Miguel del Arco, La autora
de Las Meninas de Ernesto Caballero, Escuadra hacia la muerte
y Julio César dirigidas por Paco Azorin, Nadie vera este video,
con direccion de Carme Portaceli.

Es el director de escena de Diana Navarro en sus ultimos
trabajos: Inesperado y Resiliencia. En los ultimos afios disefia las
puestas en escena de la OCNE junto al maestro David Afkham,
en el Auditorio Nacional.

La critica ha destacado su capacidad dramaturgica, estética
y creadora.
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Victor Tomé Ingeniero y técnico de sonido por la Ecam y fundador de
Espacio sonoro Sonicine

Pianista y compositor en bandas durante los afios noventa.

Con mas de 30 afios de experiencia a nivel nacional como
internacional. Especializado en videoarte, proyecciones
artisticas & mapping, sonido directo en general. Especialista en
espectdaculos de flamenco, danza, conciertos, teatro y eventos.

Ha colaborado con multiples compafiias, bandas y grupos de
elite internacional.
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Compaiiia Nacional de Danza

Fundada en 1979, tuvo como primer director a Victor Ullate. Posteriormente
fue dirigida por Maria de Avila, quien abrié las puertas a coreografias de
Balanchine, Tudor y Ray Barra que se convertiria en director estable en 1990.
Con directores artisticos de la talla de Maya Plisétskaya, Ray Barra, Nacho
Duato -cuya incorporacion supuso un cambio innovador en la historia de la
formacién que dirigié durante 20 afios- Hervé Palito o José Carlos Martinez,
el INAEM, dependiente del Ministerio de Cultura'y Deporte, anuncia en
septiembre de 2019 el nombramiento de Joaquin De Luz.

Director artistico
Joaquin De Luz

Directora adjunta
Marisol Pérez

Gerente
Sonia Sanchez

Director artistico adjunto
Pino Alosa

Directora de comunicacién
Maite Villanueva

Produccién ejecutiva
Luis Martin Oya

Director de producciédn
Antonio Cervera

Director técnico
Luis Martinez Romero

Bailarin Invitado
Gonzalo Garcia

Primeras figuras
Kayoko Everhart, Alessandro Riga

Bailarines principales
Cristina Casa, Isaac Montllor,
Anthony Pina

Bailarines solistas

Elisabet Biosca, Ana Maria Calderon,
Natalia Mufoz, Haruhi Otani,

YaeGee Park, Ana Pérez-Nievas,

Shani Peretz, Giada Rossi, Ion Agirretxe,
Angel Garcia Molinero, Yanier Goémez,
Erez Ilan, Toby William Mallitt,

Aleix Mafié, Benjamin Poirier,

Daan Vervoort

Cuerpo de baile

Mar Aguild, Helena Balla,

Natalia Butraguefio, Celia Davila,
Elena Diéguez, Sara Fernandez,
Martina Giuffrida, Tamara Juarez,
Sara Khatiboun, Sara Lorés Ara,
Clara Maroto, Manuela Medeiros,
Maria Mufioz, Daniella Oropesa,
Nora Peinador, Laura Pérez Hierro,
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Pauline Perraut, Maria Picd6, Ana Ramos,
Miranda Silveira, Irene Urefia,
Alessandro Audisio, Niccold Balossini,
José Alberto Becerra, Juan José Carazo,
Mario Galindo, Cristian Lardiez,

Miquel Lozano, Alvaro Madrigal,

Shlomi Shlomo Miara, Marcos Montes,
Milos Patifio, Iker Rodriguez,

Ivan Sanchez, Roberto Sanchez,

Rodrigo Sanz

Coordinador artistico
Isaac Montllor

Coordinadora artistica
y proyecto educativo
Carina Martin

Maestro invitado
Stéphane Phavorin

Asistentes coreograficos
Joan Boada, Ema Jovanovich

Maestras repetidoras
Yoko Taira, Catalina Arteaga

Asesora de danza espafiola
Lola Pelta

Pianistas
Carlos Faxas, Viktoriia Glushchenko,
Juan Antonio Mata

Fisioterapeutas
Sara A. Harris, Miguel Lacalle

Patrocinio y mecenazgo
Aida Pérez

Personal
Rosa Gonzalez

Administracion
Manuel Diaz

Ayudante direccién técnica
Ricardo Martin

Ayudante de comunicacién
José Antonio Beguiristain

Ayudante de produccién
Javier Serrano

Regidores
José Alvaro Cotillo, Rebecca Hall

Maquinaria
Francisco Padilla, Goizeder Itoiz

Electricidad
Juan Carlos Gallardo, José Manuel Roman

Audiovisuales
Pedro Alvaro, Jesus Santos, Borja Torres

Regidoras vestuario
Luisa Ramos, Eva Pérez

Sastreria
Ana Guerrero, Mar Aguado, Mar Rodriguez,
Ana Cortazar

Peluqueria
Maria Jesus Reina

Utileria
José Luis Mora, Antonio Camara

Almacén
Reyes Sanchez

Recepcidn
Miguel Angel Cruz, Teresa Moratd
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Real Orquesta Sinfénica de Sevilla

La Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, creada por iniciativa de la Junta de
Andalucia y del Ayuntamiento de Sevilla, hizo su presentacion en enero de 1991,
convirtiéndose en referente obligado y en bien cultural indiscutible de su ciudad
y su entorno, ocupando un destacado lugar en el panorama sinfénico nacional

e internacional. En 1995 el hoy Rey emérito, Don Juan Carlos |, le concedié

el titulo de Real.

La principal actividad de la Orquesta se centra en su Ciclo de abono que
desarrolla cada temporada en el Teatro de la Maestranza, habiendo colaborado
desde su presentacién con los mas destacados directores, solistas, cantantes

y coros del panorama nacional e internacional. De forma paralela participa como
orquesta de foso en las temporadas liricas, de danza y zarzuela del Teatro de

la Maestranza, desde la inauguracion del Teatro. Esta doble faceta, sinfénica

y escénica, la convierte en una orquesta de gran ductilidad.

Su actividad sinfonica, centrada en el repertorio tradicional y contemporaneo,
presta también especial atencion a la musica espafiola, la recuperacion de obras
poco interpretadas y a musicas menos usuales como la de cine y la popular.
Participa en actos institucionales y posee varias grabaciones discograficas

para radio y television.

Ha realizado numerosas giras nacionales e internacionales, siendo la ultima
en marzo de 2019, donde visit6 las principales ciudades de Centroeuropa, con
enorme éxito de critica y publico, bajo la direccion musical de John Axelrod.

Pedro Vazquez Marin, actual Director Gerente de la agrupacion, gestionay
desarrolla la presente Temporada de Conciertos en la que la ROSS conmemora
su 30 Aniversario.
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Violines primeros

Amelia Mihalcea Duran (Concertino)

Branislav Sisel
Isabella Bassino

Marius Mihail Gheorghe Dinu

Gabriel Dinca Dinca
Andrey Polyanskiy

Violines segundos
Vladimir Dmitrienco
Zhiyun Wang

Alexandru Mihon
Daniela Moldoveanu
Jesus Sancho Velazquez

Violas
Francesco Tosco
Helena Torralba
Ariadna Boiso
Jerome Ireland

Violonchelos

Dirk Vanhuyse
Robert L. Thompson
Sasha Crisan

Contrabajos
Lucian Ciorata
Roberto Carlos Barroso

Flautas

Vicent Morelld
Juan Ronda
Antonio Hervas
Alfonso Gomez

Oboes
Sarah Roper
Sarah Bishop

Clarinetes
Piotr Szymyslik
Félix Romero

Fagotes

Javier Arago
Juan Manuel Rico
Ramiro Garcia

Trompas

Tan Parkes

Gustavo Barrenechea
Angel Lasheras
Javier Rizo

Juan Antonio Jiménez

Trompetas

Denis Konir
Nuria Leyva
Petre Nancu

Trombones

Luis Angel Fanjul
Francisco Blay

José Manuel Barquero

Tuba
Juan Carlos Pérez

Timbales
Peter Derheimer

Percusién

Ifaki Martin
Gilles Midoux
Louise Paterson

Arpa
Daniela Tolkicheva
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