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Introduccion

En el 2015 celebramos el cuarto centel-
nario de la joya literaria de Miguel de
Cervantes Saavedra, cuya segunda parte,
El ingenioso caballero don Quijote de
la Mancha vio la luz en 1615. Esta obra
magna ha motivado la creacién de nume-
rosas representaciones escénicas y dan-
cisticas desde la primera década del siglo
XVII , pero sin lugar a duda, la propuesta
de Marius Petipa ha sido la de mayor tras-
cendencia histérica. Su coreografia, es-
trenada con el Ballet Imperial en el Teatro
Bolshoi de Mosct el 26 de Diciembre de
1869 y expandida por él mismo en 1871,
continda vigente en la cartelera de las
principales compaiias de ballet a nivel
internacional. La relevancia coreografica
de Don Quixote también reside en ser el
ballet de tematica espafiola mds represen-
tado del repertorio actual.

Através de este articulo podremos valorar
la influencia artistico-cultural de la danza
espafiola en el repertorio del ballet a tra-
vés del legado coreogrifico de tematica
espafiola de Marius Petipa (1818-1910),
particularmente Don Quixote. Para ello,
daremos seguimiento a los puntos de
convergencia de elementos de la danza
espafiola en la carrera de Petipa pertinen-
tes a su trienio en Espafa, apoyandonos
principalmente en el testimonio de sus
memorias. Con ello, aunado con el lega-
do de repertorio coreografico de tematica
espafiola de figuras monumentales como
Léonide Massine (1836-1979), Rolad Pe-
tit (1924-2011) y Alberto Alonso (1918-
2008), comprenderemos las motivaciones
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que han impulsado la inclusién de la dan-
za espafiola, e inclusive el flamenco, en
los programas de estudio de las escuelas
afiliadas a las principales compaiifas de
ballet.

Propuestas escénicas a partir

de Don Quixote

Haciendo un recorrido histérico a lo largo
de esta ultima centuria, podemos obser-
var el desarrollo de multiples propuestas
escénicas a partir de la plantilla coreogra-
fica de Don Quixote de Marius Petipa,
aunque, inevitablemente, la esencia de su
creacion se ha ido diluyendo en el pro-
ceso. Maya Plisetskaya, cuyo protagonis-
mo en el papel de Kitri quedé enmarcado
como hito, subraya que en las reposicio-
nes actuales de Don Quixote queda poco
de la coreografia original de Petipa, pre-
valeciendo los ajustes coreogréficos que
Alexander Gorsky le hiciera a la obra en
1900. De hecho, el mismo Petipa lamen-
taba en su época las modificaciones “dis-
paratadas” que sus obras sufrian, como el
caso de su propuesta para la 6pera Car-
men:

. . .una vez sucedi6 que cai enfer-
mo, y el Sr. director expresé el de-
seo de que se sustituyera ese baile
por otro pas “mads espafiolizado” e
inventaron aqui algo disparatado
que parecia mds bien, puedo asegu-
rarles, un baile chino que espafiol. .
.. 0 es posible que no comprendie-
ran que mi fantasia aqui no tenia
nada que ver, que el baile era au-
téntico y que lo aprendi en Madrid
(Petipa, Mémoires, 1990).
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La mujer y la botella. David Ozuna

Como testifica el mismo coredgrafo, este
contaba con un conocimiento del baile y
cultura espafiola adquirido durante tres
aflos de inmersion artistico-cultural en
Espafia. Fue precisamente en junio de
1844 que Marius Petipa dejé6 Burdeos
para pasar a figurar al Gran Teatro del
Circo de Madrid, aportando su talen-
to dancistico en Espafia hasta enero de
1847. Durante ese periodo, Petipa tam-
bién aprendi6 e interpretd bailes popula-
res espafioles pre-flamencos, creando un
copioso repertorio de variaciones y ba-
llets de temadtica espaiola, entre ellos: La
Perla de Sevilla (1844), Aventuras de una
hija de Madrid (1844), Camino a la co-
rrida de toros (1845),y Carmen y su tore-
ro (1846). De manera particular, durante
la gira que realiz6 de abril a julio de 1846
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por Andalucia, Petipa vivié un importante
acercamiento a la cuna del flamenco: “yo
conoci los bailes espafioles de la misma
fuente original, in situ” (Petipa, Mémoi-
res, 1990).

El repertorio dancistico de esta gira por
Andalucia, realizada junto con la bailari-
na francesa Marie Guy-Stephan, incluy6
la coreografia que Petipa creara para ella:
el Jaleo de Jerez . Con este Jaleo la baila-
rina francesa gané gran admiracion tanto
de publico espanol como internacional.
Sobre la relevancia de este baile espafiol
en el repertorio de bailarinas del periodo
del ballet romantico, Eulalia Pablo, aca-
démica pionera en el desarrollo de pro-
gramas de estudio e investigacién en el
flamenco, resalta:

De cuantos bailes de origen popu-
lar subieron a los escenarios tea-
trales durante el siglo XIX, fue sin
duda el Jaleo de Jerez el mds po-
pular y el que cosechd los mayores
éxitos (Pablo, 1999: 115).

De acuerdo con la investigacion de Lau-
ra Hormigdn, la gira de Petipa con Guy-
Stephan inici6 en Sevilla el 21 de abril de
1846. A partir de alli, la pareja de bailari-
nes franceses continuo recorriendo Cadiz,
Sanldcar de Barrameda, Mdlaga, y Grana-
da, regresando a Madrid los tltimos dias
de julio de ese afio. Precisamente, en las
paginas de sus memorias correspondiente
a la narracion de esta gira andaluza, Peti-
pa da testimonio de su destreza en el baile
andaluz y toque de palillos: “Puedo decir
que yo bailaba y tocaba las castaiuelas de
ninguna manera peor que un auténtico an-
daluz” (Petipa, Mémoires, 1990).

De hecho, en las memorias de Petipa
encontramos datos que testifican que el
coredgrafo tocaba las castafiuelas desde
antes de su estancia en Espafia. Entre sus
anécdotas, Petipa explica la estrategia
que ided ante una lesién que le impidid
bailar temporalmente justo tras la renova-
cién de su primer contrato como bailarin



y coredgrafo independiente. Al enterarse
que no recibirfa sueldo si no participaba
escénicamente en la temporada, cre6 as-
tutamente un especticulo espaiiol en el
que participd sin bailar pero tocando las
castanuelas, consiguiendo con ello que se
le remunerara su trabajo :

...a pesar de que me habia roto
la pierna cumpliendo mis obliga-
ciones en el escenario los directi-
vos rechazaron realizar cualquier
pago... Inventé un nuevo pas es-
pafiol: con las manos le ensené a
la bailarina qué movimientos harfa
con los pies y yo participaba en
este pas acompanando con las cas-
taiiuelas (Petipa, Mémoires, 1990).

Mais adelante, en las paginas de sus me-
morias dedicadas a su gira andaluza, Pe-
tipa relata como su llegada a Sanldcar el
13 de junio de 1946 coincidié con una
festividad local donde participd bailando
un fandango con la gente del pueblo :

. . . bailaban el famoso fandango.
Yo llevaba un traje nacional, con el
que parecia un auténtico “majo”,
e invité a una preciosa espafolita,
y junto con otras tres parejas eje-
cutamos este tipico baile espaiol,
que me era bien conocido (Petipa,
Mémoires, 1990).

En la descripcién de Petipa del entorno de
esta festividad confluyen personalidades
del toreo, ricos, estudiantes tocando la
guitarra, familias asomadas en los balco-
nes y otras paseando. Consecuentemente,
estas imdgenes las encontramos plasma-
das en su ballet Don Quixote, particular-
mente en el despliegue de personajes del
cierre del primer acto que, de acuerdo al
libreto, consiste en la llegada de Espada
(un matador famoso), los toreros, Merce-
des (una bailarina de la calle), el elenco
de seguidillas, los gitanos, etcétera.

A través de los testimonios de Petipa, asi
como de las descripciones plasmadas por
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viajeros, criticos y periodistas de la épo-
ca que le vieron bailar, se puede percibir
que la calidad dancistica espafiola tanto
de las coreografias como de la interpre-
tacion del entonces joven veinteaifiero era
bastante respetada en Espafia. Desafor-
tunadamente, su picardia, tanto escénica
como amorosa, le obligé a dejar la Penin-
sula. A raiz de ello, Petipa regres6 tempo-
ralmente a Francia, de donde se traslado a
Rusia, pais que le adopt6 desde su llega-
da el 27 de mayo de 1847. Curiosamente,
aun en el territorio eslavo, los ballets de
temdtica espafiola marcarian las etapas
mds significativas de su vida profesional
coincidiendo Paquita con su primera in-
tervencion escénica (1847), La Estrella
de Granada con su primera convocatoria
coreografica (1855) y Don Quixote con
su etapa como director artistico del Ballet
Imperial (1869).

Posicionamiento de Don
Quixote como icono espaiol en
el ballet

Don Quixote de Petipa es ampliamente
considerado como el ballet mas repre-
sentativo del baile espafiol por contener
tanto bailes de cardcter y demi-caractere
espafioles, como estilizaciones de bai-
le espaiiol y de flamenco, pero logrando
mantener todo dentro del contexto del ba-
llet cldsico. Atin mds, el legado artistico
cultural que Petipa coseché a raiz de su
fructifera estancia en Espafia le ha po-
sicionado como el coredgrafo de mayor
nimero de coreografias y variaciones de
temdtica espaiiola en la historia del ballet,
apenas seguido por su compatriota Ro-
land Petit o por el bailarin y coredgrafo
espafiol, Victor Ullate (1947- ), en cuya
carrera, formacion y obra se ha trenzado
tanto el ballet como el flamenco.

Cabe sefialar que, a pesar del apotedsico
éxito y vigencia en cartelera de Carmen
(1949) de Petit, no goza de representacio-
nes comparables a Don Quixote, quizas
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por compartir resonancia con las también
magnéticas propuestas coreograficas de
la obra literaria de Mérimée firmadas por
Alberto Alonso (1967) o Mats Ek (1992).
Incluso, el binomio Petipa-Don Quixote
ha sobrepasado en cantidad de obra, vi-
gencia y representaciones a coredgrafos
y obras tan monumentales como Léoni-
de Massine con El Sombrero de tres pi-
cos (1919), o Maurice Béjart con Bolero
(1961).

El liderazgo de Petipa tiene mayor rele-

vancia al observar la frecuencia con la
cual se ha repuesto y presentado no sélo
el ballet Don Quixote, sino también va-
riaciones selectas de este, destacando en
programas mixtos, galas, y competencias
tanto dancisticas como deportivas, espe-
cialmente en patinaje artistico o gimnasia
ritmica.

En el historial de reposiciones del ballet
de esta gran obra de Cervantes, resaltan
las aportaciones coreograficas de figuras

Tabla 1 Coreografias de tematica espafiola Marius Petipa & Roland Petit

Marius Petipa

Roland Petit

Victor Ullate

Carmen y su Torero (1848)

Guernica (1945)

Albaicin (1981)

La Gitanilla

Carmen (1949)

Sinfonia Sevillana (1982)

La Flor de Granada (1843)

Espafia (1961)

La Madrid de Chueca (1982)

La Perla de Sevilla (1844) Rapsodie Espagnole | Yerma (1982) [Homenaje a
(1962) Federico]

Aventuras de una hija de Madrid | La Silla (1963) El Amor Brujo (1994)

(1844)

Camino a la Corrida de Toros |La Danse du Feu | Jaleos (1996)

(1845) (1983)

La Estrella de Granada (1855)

Passacaille (1994)

Don Quixote (1997)

Zoraya, una mora en Espafa
(1881)

Le Bolero (1996)

Seqguiriya (2000)

Don Quijote (1869)

Bolero (2000)

El Sur (2005)

Paquita (1846)

Bolero (2013)

Don Juan (1898)

Variaciones espanolas de otros

ballets:

Lago de los Cisnes (1895)

Cascanueces (1892)

Raymonda (1898)

Coreografias para las 6peras:

Carmen (1882)

Don Giovani (1898)
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como Mikhail Barishnikov (1978) para el
American Ballet Theatre, asi como la de
Rudolf Nureyev (1966) para la Opera de
Viena. En referencia a la esencia del in-
cipiente flamenco en la obra de Petipa y
estas reposiciones, Victor Ullate defendid
su Don Quixote, estrenado en 1997 para
conmemorar el 450 aniversario del naci-
miento de Cervantes:

Es algo que ya han hecho antes
artistas como Nureyev o Barishni-
kov. Don Quijote es, mds que nin-
gln otro, un ballet muy nuestro. Y
teniendo en cuenta mis raices fla-
mencas, he querido darle un aire
nuevo, ambientarlo a nuestro pais,
actualizarlo sin perder la esencia
de la coreografia de Petipa, que
era un gran conocedor de Espafia
y vivié aqui. Pero desde que cred
el ballet a finales del siglo pasado,
las versiones que se han hecho han
estado basadas en topicos que poco
tienen que ver con Espaiia o el mo-
mento histérico en que se desarro-
Ila (Ullate, 2013:395).

Precisamente, los esfuerzos por resaltar
la esencia del legado andaluz de la obra
de Cervantes planteada por Petipa, han
favorecido la colaboracién de maestros
y coredgrafos de flamenco en proyectos
de reposicion, pedagogia y creacién. Un
ejemplo de estas colaboraciones es la del
bailaor y crotalista José de Udaeta quien,
en la década de los noventa, colabor6 en
el montaje de Don Quixote del Staatsoper
de Berlin y el de la compaiiia de ballet
de Essen. Sin embargo, en consonancia
con el testimonio de Ullate, es importante
resaltar que, a pesar de que en este ballet
podemos apreciar una amplia proceden-
cia del flamenco, esta es mds propia del
periodo pre-flamenco en el que Petipa
estuvo en Espafa (1844-1847) que del
baile flamenco actual. Independiente-
mente de ello, el ballet Don Quixote ha
logrado mantener y transmitir el cardcter
de la danza espafiola, elemento clave de
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su esencia, tal como puntualiza la baila-
rina andaluza, Tamara Lépez, figura del
Ballet Nacional de Espaiia:

A esas personas que conocen el
flamenco o lo han trabajado, esta
experiencia les puede brindar la
aportacion mds importante del fla-
menco a la danza: el caracter (Ta-
mara Lopez, entrevista personal,
Sevilla, 2013).

Baile espanol y flamenco en
programas de estudio del
ballet

La establecida presencia del baile espaiiol
en multiples contextos del ballet ha hecho
indispensable el estudio de su vocabula-
rio, estilizacién coreografica, y variacio-
nes de su repertorio. Por tanto, frecuente-
mente encontramos elementos de este en
clases de danzas de cardcter, pas de deux
y repertorio de escuelas profesionales,
compaiiias y organizaciones dedicadas
a la pedagogia de la danza en los cinco
continentes, particularmente en organiza-
ciones como la Royal Academy of Dance
o el Imperial Society of Teachers of Dan-
cing, las cuales tienen extensa presencia
internacional.

De manera concreta, existe toda una serie
de pasos de danzas de cardcter que se han
integrado al syllabus de organizaciones
tales como The Choreographic Academy
of Dance de Vaganova en Rusia. De he-
cho, en Character Dance, libro pedagdgi-
co sobre las danzas de caricter del pro-
grama de esta escuela, se presentan cinco
dreas de estudio: rusa, hingara, polaca,
gitana y espafiola. Sin embargo, a pesar
de existir claras diferencias entre los bai-
les propios de estas culturas y los bailes
de caricter de su procedencia, frecuen-
temente se dan confusiones al respecto.
Joan Lawson, especialista en bailes de
caricter y traductora de esta obra, expli-
ca que la diferencia entre los bailes au-
téctonos o folcléricos con respecto a los
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bailes de cardcter reside en que éstos ul-
timos son creados para fines teatrales, tal
como sucede en ballets como Petrushka
y El Tricornio, en los cuales los bailes de
cardcter aportan colour local a la escena y
argumento .

De manera mas especifica, el capitulo
“Studies in Spanish Dance” de esta obra
citada, inicia diferenciando dos estilos de
danza espaiiola en el repertorio escénico:
flamenco, al que llama también “gipsy
dance,” y otro subgénero que llama “clas-
sical dance,” cuya descripcion parece re-
ferirse a la Escuela Bolera . Este capitulo
seflala como caracteristicas referenciales
del flamenco: la improvisacién, el uso
de castafiuelas y el zapateado. Entre los
ejercicios, pasos y elementos de estudio
planteados en su programa se incluyen
ejercicios de zapateado, estilizaciones
de pasos del vocabulario del ballet tales
como balancés, glissades, y saut de bas-
que, combinaciones de pas de bourrée
con renversé, chassé con golpes de pie,
pas de basques (cuatro variaciones en su
ejecucion), pasos realizados arrodillan-
dose y el caracteristico arqueo de espala
en las variaciones femeninas de ballets de
temaética espafiola. Algunos de ellos estdn
ligados especificamente al repertorio de
su procedencia, tales como Jota Aragone-

Sin titulo 2y 3
Rosa Maria Serrano
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sa de Fokine , el Pas de Basque, del cual
se especifica que una de sus formas “sélo
se encuentra en ballets antiguos (Petipa,
Gorsky, etcétera)” y el paso llamado ste-
pping on demi-pointes atribuido a la ver-
sién de Loupoukov de Don Quixote .
Tras dar seguimiento a los nombres de
los pasos y ejercicios comprendidos den-
tro del capitulo dedicado a la danza es-
pafiola, podemos observar que mds bien
se refieren a estilizaciones de pasos del
ballet, adoptando elementos similares a
los de Escuela Bolera o folklore espafiol,
existiendo escasas pinceladas o matices
relacionados al flamenco, salvo el estu-
dio relacionado al zapateado. De hecho,
en las notas aclaratorias al inicio de Cha-
racter Dance, Joan Lawson explica que la
danza espafiola “es tan variada que poca
guia se ofrece respecto a cémo los en-
chainements deben de realizarse” .
Asimismo, en filmaciones de las clases
de danza de caricter de estilo espafiol de
la escuela Vaganova en Rusia se pueden
observar estos pasos y sus respectivas ca-
racteristicas desarrolladas por un entrena-
miento especifico que permite distinguir
el énfasis del sentido de gravedad en el
andar, el trabajo del epaulement, acentos
expresivos de gestos, floreo de las manos
y la linea de brazos en la colocacién de la
mano en la cadera, como coloquialmente
se dice, “en jarras.” Entre los accesorios
expresivos relacionados con el flamenco,
utilizados particularmente en el estudio
de danzas de cardcter y repertorio de la
variacion espafiola de Don Quixote, des-
tacan el uso coreografico del abanico y el
manejo de la falda en las bailarinas, asi
como el despliegue de capote en los bai-
larines.

Aportaciones del estudio del
baile espafiol al repertorio del

ballet, consideraciones finales

Es interesante notar la diferencia en el
entrenamiento corporal, la colocacién ge-
neral, la calidad de detalles estilisticos, el



rango de movimiento, la plasticidad, y la
perfeccion del trabajo del corps de ballet
en compaiias que incorporan el estudio
de las danzas de carécter en el programa
de desarrollo profesional de sus escue-
las adjuntas de las que adolecen de ello.
Esta diferencia de entrenamiento es par-
ticularmente palpable en la interpretacion
del ballet Don Quixote, la cual se puede
observar de manera contundente en una
muestra comparativa expuesta en la Web
que contrapone las versiones del Ameri-
can Ballet Theatre y la del ballet del Ki-
rov en diferentes segmentos . Entre los
principios del baile espafiol que se pue-
den observar en los bailarines del Kirov
destacan el uso en espiral del torso, densi-
dad expresiva en el uso de los brazos, co-
locacion de posiciones de brazos acordes
a la técnica de baile espaiiol , destreza en
el manejo del abanico acorde con la linea
corporal, expresividad viso-motriz, preci-
sién visual de acentos musicales, calidad
dindmica en el fraseo, porte elegante y
actitud garbosa.

En cuanto a las aportaciones del flamen-
co al ballet a nivel técnico, acorde a los
beneficios observados en el trabajo de
danzas de cardcter adicionales al entre-
namiento tan meticulosamente disefia-
do en escuelas profesionales como la de
Vaganova, el trabajo contra-lateral y de
oposicién  superior-inferior caracteris-
tico del flamenco amplia la proyeccion
dindmica del port de bras, ofrece mayor
equilibrio en secuencias de adagio, y de-
sarrolla mayor estabilidad en giros. Asi-
mismo, este entrenamiento contribuye a
elevar el nivel de virtuosismo del bailarin
potenciando su dindmica en saltos, parti-
cularmente aquellos de petit allegro con
gestos de piernas tales como pas de chat
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y brisé, proporcionando mayor brio, lige-
reza y suspension. De manera andloga, el
trabajo ritmico, la expresividad en la mi-
rada, el entrenamiento del epaulement y
la préactica del trabajo en espiral del torso
del flamenco, favorece la velocidad y el
equilibrio dindmico en los giros para bai-
larines de ballet.

Quizds Petipa no pudo imaginar la mul-
tiplicidad de aportaciones que su legado
coreografico de ballets de temadtica es-
pafiola sembrarfa en el entrenamiento de
bailarines, el desarrollo artistico que lo-
grarian quienes se han consagrado como
estrellas al explayarse interpretando sus
variaciones, ni la larga vida que su obra
coreografica tendria. Sin embargo, este
coredgrafo francés, enamorado de Espa-
na, logro establecer desde el ballet impe-
rial ruso una amplia fuente de recursos
que han impulsado al ballet a niveles ex-
traordinarios, motivando colaboraciones
con artistas del baile espafiol en el proce-
so del desarrollo del repertorio de ballets
de temdtica espaiiola y, con todo ello, la
inclusion de pedagogia tanto de bailes de
cardcter espafioles como de flamenco en
las escuelas profesionales de ballet.
Cerramos el telén de este recorrido del
legado de ballets de temdtica espafiola
de Marius Petipa dando la palabra a este
coredgrafo con esta cita extraida de sus
memorias :

Lo expuesto mds arriba evidencia
que yo conoci los bailes espafioles
de la misma fuente original, in situ.
jPero imaginese! Yo inclui este
verdadero, genuino fandango en la
Opera Carmen en un escenario de
San Petersburgo, donde, ldgica-
mente, tuvo un enorme éxito (Pe-
tipa, Mémoires, 1990)
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