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Abordar la obra paradigmética del periodo romantico del ballet, Giselle, supone acceder a
una vasta y compleja red de textos a través de miltiples transposiciones. El cruce de esa filigrana
intertextual aporta multiplicidad de sentidos, materiales y perspectivas que configuran la obra
danzante.

El propdsito de esta investigacion es realizar un estudio contrastivo entre el texto narrativo
del ballet de Thedphile Gautier y Vernoy de Saint Georges y su representacion teatral, es decir, su
texto escénico. Se elige como corpus €l ballet Giselle por constituir una obra clave del movimiento
dancistico del siglo XIX, con el ascendiente de haber perdurado a través de ciento sesenta y cuatro
afios.

Los contenidos teméticos abordados pertenecen a la literatura, la miisica y el ballet, asi
como al lenguaje técnico- escénico. Por lo tanto, el enfoque de este trabajo estd orientado a
realizar, en primera instancia, un planteo descriptivo e interpretativo de los diferentes géneros
discursivos puestos en juego en la construccidn de esa historia. Leer tal intertextualidad ofrece la
posibilidad, en términos productivos, de rearmar el imaginario de la época, segin una disposicion
técnica y contenidista que tiende a una valoracién mas intensa del fendmeno. En segunda
instancia, el trabajo se propone, también, proyectar un ejercicio de estilo comparativo entre el
texto escénico- coreografico de Perrot- Adam (coredgrafo y miisico respectivamente) y el texto
literario de Gautier- Vernoy de Saint Georges. Se relevaran entonces, por un lado, Ia
intertextualidad generadora de la historia, y por el otro las pautas que permiten considerar el texto
espectacular, producto de una transposicion del hecho literario. Surge entonces la siguiente
hipdtesis de trabajo: el texto escénico de Giselle constituye un texto diferente del original, dado
que la hibridez de los c&digos artisticos articulados transforman su génesis literaria.

Ahora bien, esta investigacion, ademas de acceder al nuevo espacio textual polifénico que
permite leer cierto imaginario romantico del siglo XIX, nos llevard a analizar distintas puestas de
ese ballet hasta el siglo XXI. La multiplicidad de relecturas y la heterogeneidad de recreaciones de
que ha sido objeto, dan lugar a la profundizacion del presente estudio y por ende agregan a la
hipdtesis esbozada la siguiente: Gisele se erige, en el contexto del siglo XXI en muestra de un

tema y sus variaciones, tal como si fueran variaciones remitidas siempre a un original que ya no
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existe. Para tal fin se recurre al aporte tedrico de especialistas en literatura, lenguaje, semidtica,
ballet, miisica, cine y teatro por no contar, aiin en el siglo XXI, con teorias especificas acerca de la
traduccion de un texto literario a un texto coreografico.

El trabajo estd organizado en dos partes. La primera, desglosada en tres secciones, parte
de considerar el movimiento romantico en su origen y evolucion. La segunda, comprendida en
siete apartados, procurard mostrar el proceso de transposicion del lenguaje literario al lenguaje
dancistico. De alli que- en muchos pasajes- se inserten referencias o se reproduzcan anécdotas con
la pretensidn de iluminar zonas del trabajo mismo de la transposicidn, ya que las opciones
definitivas expanden el campo de anélisis en vez de cefiirlo a una perspectiva Gnicamente literaria,
escénica, semidtica, histdrica o técnica.

Como metodologia, se parte de considerar la literatura y el arte como practicas culturales
inscriptas en los procesos histdricos, sociales y artisticos. En este marco, el trabajo con un
imbricado cruce de materiales a evaluér, rastreando origenes literarios, codigos artisticos,
requisitos escénicos, modalidades expresivas, requiere de un marco tedrico que contemple
problemas de géneros, intertextualidad y traduccidn, como las teorfas vertidas por Georges
Steiner, Gerard Genette, Amalia Rodriguez Monroy, Mijail Bajtin y Sergio Wolf. Ademés de
considerar los aportes de la Sociologia de la Cultura de Pierre Bourdieu, se remitira a las
reflexiones sobre Estética de la Recepcidn de H.R. Jauss, W. Iser y U. Eco.

En la primera parte, "El movimiento romantico", se relevan aspectos fundamentales del
imaginario de la época, asi como el perfil de sus poetas en el advenimiento de una nueva
sensibilidad. El enfoque se dirige particularmente a Alemania y Francia por considerarse contexto
social e histdrico del corpus del trabajo elegido. Se toman las reflexiones de Arnold Hauser, Alfredo
de Paz, Antoni Mar{ y Georges Steiner para la descripcidn del paso de la cultura del Clasicismo a la
del Romanticismo que trae consigo el paradigma social, artistico y politico que conmovid a toda
Europa. La aparicion de la moderna burguesia que se manifiesta contra la mentalidad de la
aristocracia imperante, la valorizacion del sentimiento sobre el racionalismo, el individualismo

estético que asoma en el artista de la época, su nuevo ideario que, en su constante fluir,
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contribuye a través del tiempo a la filosofia del presente son algunos de los cambios suscitados
que aportan nuevo sentido a la cultura occidental.

Se trata, también, de dar cuenta del Sturm und Drang, punto de partida para la literatura
burguesa alemana que forma un nuevo intelectual libre de convencionalismos. Un itinerario por
Alemania permitird conocer influyentes figuras literarias de relieve universal. Asf se llegard a
Heinrich Heine, un prolifico autor de notoria y abarcativa produccién literaria entre la que se
destaca De /a Alemania, obra de donde Thedphile Gautier extrae la leyenda de las willis, cuyo tema
ocupa el segundo acto de Gisefle. También Novalis 6cupa la atencién de esta investigacién, por la
incidencia de su poética en las ideas del francés Gautier.

Al describir el movimiento roméntico en Francia, previa mirada a los aspectos de su crisis
politica y social, se privilegian los nuevos cenéculos y escuelas formados por una pléyade de
entusiastas poetas con sus actividades literarias; la nueva bohemia y la doctrina del "arte por el
arte". Se pormenoriza la renovacién del lenguaje poético francés, asi como la recuperacion de un
lenguaje original y la revalorizacién de la misica, la pintura, el teatro y la danza, aludiéndose a_las
creaciones de escritores como Victor Hugo y Alejandro Dumas.

Un apartado serd dedicado a resefiar las actividades de Thedphile Gautier, en especial
como escritor, periodista y critico de ballet. Esta investigacidn atiende, entonces, a la génesis del
ballet Giselfe cuya idea central y escritura se debe a su persona, centrandose en los pormenotes
de su obra literaria, su relacidn posterior con el Parnaso y su amistad con Baudelaire. Carlos Pujol
y P. Martino aportan sus posturas en torno a los temas descriptos.

La segunda parte del trabajo esta dedicada a Gisefle en todas sus facetas compositivas.
Transitar por esta via de doble mano entre literatura y danza se impone como un verdadero
desafio, puesto que no existen mayores antecedentes tedricos al respecto. Es asi como este vuelo
intersemitico propone tratar los diferentes lenguajes artisticos de forma sincrénica en Giselle:
todo aquello que las instancias poéticas configuran con palabras, se reconfigura con los cuerpos.
Thedphile Gautier ya habfa anticipado que no era facil "escribir para un par de piernas".

En La Danza de Serge Lifar, se condensa la estética de Gautier, figura clave del siglo XX,

en una parafrasis del “Evangelio de San Juan” que recorrid el mundo y sentd precedentes.



1 f _ _ -
A A A A AL A S A A A A A2 2 AR AR AR R A R A AR R X A N NN N F N NN E XYY

En el principio era la Danza, y la Danza estaba en el Ritmo, y el Ritmo era la Danza. En el
comienzo era el Ritmo, y todo ha sido hecho por €l, y nada ha sido hecho sin él.*

La primera seccidn se cierne en torno a una aproximacion a la danza y el ballet, que obra
como premisa al conocimiento bésico del arte dancistico para acceder a esta estética, tanto en sus
remisiones a la literatura como en su multiplicidad artistica proyectada a través del tiempo. Al
respecto, se exponen las teorfas del especialista espaiiol Ferdinando Reyna.

Italia como origen, luego Francia y Rusia como lugares de surgimiento y desarrollo de
figuras doctrinarias de los siglos XXVII y XVIII, seran tdpicos a considerar asi como la referencia a
Luis XIV, quien fundaria en 1661 la primera Escuela estatal de Danza, con sede en Paris.

En “Una historia de amor, locura y muerte” se describen aspectos distintivos en torno a la
poética reinante y se plantean los cambios en las tematicas balletdmanas del siglo XIX. En este
sentido, se observard el alejamiento de los temas mitoldgicos en las tramas argumentales del
ballet en funcién de la nueva temdtica literaria- seres sobrenaturales, la fantasia y lo fantasmal-
como fuente que atrae a un nuevo publico; el imaginario romantico se inserta en [as nuevas obras
y le otorga su valor espiritualista. Conquistas sociales y humanisticas se afirman para ser
modificadas por la realidad cotidiana. Estos temas cuentan con el aporte del historiador Angel
Fumagalli. )

Las figuras de Thedphile Gautier, Vernoy de Saint Georges, Heinrich Heine y Victor Hugo,
focalizan a continuacién este andlisis por el disefio original del tema de Giselle. Se estableceran
referencias acerca de los coredgrafos responsables, Jules Perrot y Jean Coralli, asi como del autor
de la partitura musical, Adoifo Adam. En especial se dimensiona la eleccion, por parte de Gautier,
de la novel bailarina italiana Carlota Grisi para asumir el rol protagdnico de Gisefle. Por la
importancia que reviste el surgimiento de este ballet, se dara cuenta del contexto social, politico y
artfstico de la época. En esta etapa resultan esclarecedoras las reflexiones de Pierre Lartigue
vertidas en LAvant Scéne Ballet Danse de Paris y las posturas de la norteamericana Sally Banes
acerca de ideologias reinantes en el periodo de la "Monarquia de Julio", relacionadas con la

posicién de la mujer y sus derechos, asi como amores condenados en la lucha de clases. En este

L Lifar, Serge. “Prélogo” a La Danza, Bs. As.: Siglo XX, 1947, 13.
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literarias como escénicas. Diversos puntos de vista han recorrido el accionar en el campo de la
teorfa de la traduccidn. Los marcos conceptuales se desplazan desde la escuela estructuralista
hasta las posturas sistémico- funcionales. Este trabajo postula la inscripcidn de su tarea
transpositiva dentro de un conjunto mayor de "procesos culturizados".

El marco tedrico que acompafia este ejercicio vinculado con el acto de la traduccidn
comprende las posturas de Gerard Genette en lo que atafie a las nociones de “hipertexto”. El
tedrico dira sobre la transformacidn/ transposicion:

La transformacién seria o transformacién, es sin ninguna duda la mas importante de todas

las practicas hipertextuales, aunque sdlo sea por la importancia histdrica y la calidad

estética de algunas de las obras que se incluyen en ella. También lo es por la amplitud y

variedad de los procedimientos que utiliza.’

Ademés de la complejidad del texto escénico a raiz de la multiplicidad de cédigos artisticos
que se entrecruzan, es de considerar la intertextualidad instalada desde el texto literario, en la
medida que el texto primigenio parte de una hibridez discursiva que lleva el sello de los textos de
Victor Hugo, Saint Georges, Heine, Novalis y Gautier. Las reflexiones de Genette tienden a
dilucidar esta probleméatica. Ubica al término intertextualidad como la primera de cinco relac-iones
transtextuales. Sefiala a Julia Kristeva como exploradora de esa relacidn y teoriza: “Por mi parte,
defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relacién de copresencia entre dos o
més textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en
otro.”™ Es de acotar que para Kristeva la escritura representa una lectura de un corpus literario
anterior y el texto literario, la absorcion y réplica de textos previos.

El libreto de Giselfese traslada a la forma escénica en un proceso de pasaje de cddigos de
un texto a otro. Cada responsable traduce lo que artisticamente es de su incumbencia. Amalia
Rodriguez Monroy dice:

La traduccidn es ese saber que desestabiliza los demés saberes, ya que obliga a

contemplar el lenguaje, no desde la solidez de su valor instrumental, sino desde la

inestabilidad del sentido que la practica traductora misma exhibe (...) El traductor, en su
misién de lectura y de reescritura, en su trabajo con el texto y con su interpretacion,
necesita situarse en un marco de pensamiento adecuado a sus preguntas, es decir,

necesita, tanto como quienes se mueven en otros ambitos del saber, vincular el problema
del lenguaje y del discurso a una reflexion sobre el hecho cultural en tanto es también un

i(_;enette, Gerard. Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid: Taurus, 1989,16-17.
Idem, 10.
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hecho discursivo {...). Lo evidente es que el lenguaje s ¢l terreno en que se juegan todos
los juegos entre el sujeto y el mundo.’

El texto artistico cobrard vida mediante el traspaso de cédigos formando un todo
sincrénico. Se realiza entonces una transformacion. Es propicia la opinién de Georges Steiner:

Entre la traduccidn propiamente dicha y la “transmutacidn” se extiende un vasto terreno
de transformacién parcial. Los signos verbales del mensaje o del enunciado se modifican
mediante la influencia de uno entre muchisimos medios, o bien una combinacién de
medios: entre estos se encuentran la parafrasis, la ilustracion gréfica, el pastiche, la
imitacidn, la variacién tematica, la parodia, el collage y otros muchos procedimientos. Esta
zona de transformacidn parcial, de derivacion, de reexpresion paralela, determina una
parte considerable de nuestra sensibilidad y de nuestra cultura literaria. Es, para decirlo
llanamente, la matriz de la cuftura.®

En el interior del nuevo texto se observa una multiplicidad de voces que otorgan sentido a
la reescritura devenida ballet. Las posturas de Mijail Bajtin aportaran consideraciones
esclarecedoras con respecto a la polifonia rastreable en Giselle

En este trabajo se alude en varics pasajes a la transposicion que trata de las
transformaciones entre sistemas comunicativos. Para lograr definir convenientemente esta’
operatoria, se toman como referencias tedricas reflexiones que se adeudan a Sergio Wolf, Oscar
Steimberg y Pilar Couto Cantero.

Por otra parte, Ia partitura musical de Giselle, perteneciente a Adolfo Adam, sera tratada
en todas sus facetas. Se tomaran las informaciones de Escudier, desde La France Musicale de
Paris, en 1841, hasta las teorias de Gerard Mannoni, critico musical del siglo XX. La fusién de la
misica y la danza es evaluada ampliamente, asf como la intuicion de los despliegues coreograficos
en la traduccion que realizara el compositor en su posterior creacidn musical.

En lo que se refiere a la transposicion del libreto a la coreografia, se trazaran los
lineamientos elucidadores del complejo proceso. En primer término se estudia la partitura
coreografica realizada por Jules Perrot y Jean Coralli, la cual era afin a la moda de la época vy
congruente con la Escuela Italiana de Ballet. Se plantean las diversas estrategias del juego
escénico académico, destacando el quehacer traslativo de ambos coredgrafos: traduccién del texto

escénico y de la partitura musical. Al mismo tiempo, se revisan también escritos periodisticos de la

época para reafirmar las posiciones de los autores.

5 Rodriguez Monroy, Amalia, & saber del traductor, Espafia: Montesinos, 1999. 34.
8 Steiner, George, Después de Babel, México, FCE, 1980. 478,
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Georges Steiner reflexiona:

Por el hecho de ser interpretacidn, la traduccion supera con mucho el terreno verbal. En

cuanto modelo de comprensién y de todo potencial expresivo, el analisis de la traduccidn

deberd incluir formas intersemidticas, tales como el establecimiento de graficas, los

avances y discusiones a través de las figuras de Ia danza, la musicalizacién de un texto o

incluso la articulacidn de las pasiones y de las significaciones por medio de la miisica sola.”

En “El pasaje de la literatura al lenguaje de los cuerpos”, se lleva a cabo una somera
descripcién de los dos actos de Giselfe. Esta descripcion coreogréfica da cuenta de las veintiséis
escenas contenidas en la obra. Se traducird aquello que el texto literario dice y la interpretacién
que realizan los artistas, mediante el lenguaje dancistico/ corporal, la utilizacién de la pantomima y
el vocabulario técnico utilizado.®

En “Giselle, Su trayectoria hacia el siglo XXI. Analogias y divergencias” se recorre el camino
que transita Giselle desde Pén’s a Rusia y su regreso a Occidente. Una serie de acontecimientos se
suceden desde su creacién; nuevas puestas en Francia, nuevas versiones en Rusia. Versiones que,
mas allad de cambios de registros, se convierten en adaptaciones del original. Traslados de motivos
musicales, insercién de nuevos esquemas coreograficos, otros artistas y otras técnicas. Ya se trata
de una obra diferente.

Sergio Wolf opina que la palabra “adaptacion” tiene también una implicancia material,
porque se trataria de una adecuacién de formatos o, si se prefiere, de voliimenes. La cuestion se
plantea en términos de que el formato de origen literario “quepa” en el otro formato, que uno se
ablande para “poder entrar” en el otro, que adopte la forma del otro. La literatura estaria
representada por el formato duro que pierde sus rasgos caracteristicos, su especificidad, en una
maquinacién conspirativa que aspira a perder su autonomia.’ Estas reflexiones se adecuan al
traspaso de la literatura al formato teatro. Jaime Antoine dice:

El realizador se convierte en el intérprete del autor, se las arregla para transmitir lo

esencial del sentido, de la evolucidn Iégica de la narracion, pero lo hace mediante la

utilizacidn de una expresién que es suya, que marca, con su discurso, el texto original con
la huella de su personalidad.®

7 Gtelner, George, 198: 299-300,

8 Es de destacar que el vocabulario técnico- en idloma francés- se utillza desde la creacidn de la Academia Real de la Danza
en Parfs, en 1661,

® Wolf, Sergio, Cing/Literatura. Ritos de pasaje, México, Paidds, 2004, 15.

0 Antoine, Jaime, Literatura y Cine en Espaia (1975-1995), Madrid: Cétedra, 2000. 109-110,

11
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El término “versién” viene del latin “Versum”, que significa tomar, volver, voltear, dar
vuelta; es decir, puede considerarse “versién” cada una de las formas que adopta la relacidn de un
suceso, el texto o la interpretacién de un tema. Ricardo Piglia opina en cuanto al término “versién”

desde su experiencia escrituraria:
Lo que tengo es una historia uninicial, un punto de partida, y lo que hago es escribir una
primera versién para enterarme qué clase de historia es ésa. (...) y para mi fue extrafio

verla porque yo ya habia escrito el libro, la primera version, y era como una variante de la
misma historia.™

Dentro del apartado se analizan también las influencias de las vanguardias en el camino de
Giselle. Se precisan los condicionamientos que ef siglo XX impone al campo artistico y las marcas

que dejan las adaptaciones en cada oportunidad.

El concepto de “adaptacidn” que ofrece Amalia Rodriguez Monroy desde su Saber def
Traductor compromete no soélo las competencias lingiifsticas del traductor, sino también las
enciclopédicas. Asi, cobra relevancia tanto la enciclopedia ael coredgrafo de turno que acometio la
tarea de hacer una nueva versidn, como su posicionamiento respecto de la sociedad del momento,
costumbres y artistas. Las reflexiones de Steiner, en Despues de Babel, agregan:

Las “reglas de la reescritura” varfan mucho, segiin el género y la época. Las variaciones
que hace Picasso en tormo de Veldsquez poseen una estética distinta de la que anima a
Manet cuando echa mano de Goya: pero el problema central reside en que las
metamotfosis tienen como estructura profunda y articuladora un proceso de traduccion. Es
este proceso, y la corriente ininterrumpida de transformaciones y desciframientos

reciprocos que ella desencadena, lo que asegura y determina el cddigo de la herencia en

nuestra civilizacidén”,

Al trazar el recorrido de Giselle en los diferentes teatros, se hara un relevamiento del

quehacer balletémano de las diferentes etapas y de los bailarines de relieve que han interpretado

. la obra y con qué resultados. Se consignan datos histdricos acerca de las primeras presentaciones

en Buenos Aires en el siglo XIX. Las presentaciones de Giselle por la “troupe” de Diaguileff en el
Teatro Coldn son descriptas en sus principales detalles, asi como la reposicidn del coredgrafo ruso
Boris Romanov. Una Giselle surrealista ocupara luego esta tarea de investigacidn escénica. Sera
Graciela Martinez quien brinde una versién completamente distinta en los escenarios de Paris, en

1967, a través de un espectdculo muiltimedia cuya recreacion es atravesada por varias

4 piglia, Ricardo, Crtica y ficcidn, Bs. As.: Seix Barral, 2000. 217
L2 Steiner, George, 1980: 538.
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proposiciones vanguardistas, encauzada en una linea surrealista con orientacién en el pensamiento
budista. Se vincula la transposicion precedente con posturas de Sergio Wolf:

La blsqueda se orientd a intentar cercar un objeto, la transposicidn literaria, que se
presenta siempre como resbaladizo e inasible, quizd por la diversidad de materiales que
entran en consideracion y donde la heterogeneidad de marcos tedricos posibles y la
asimetria de disciplinas o cddigos ocupan un lugar central de dificultad. (...). Las
fransposiciones son versiones e interpretaciones, es decir, modos de apropiarse de ciertos
textos literarios: de hacerlos propios, convertirlos, honrarlos, maniatarlos, disolverlos.

Giselle es transpuesta para el cine en 1969 en una version integral, es decir en sus dos
actos completos. En estas instancias traductoras se plantea la posibilidad de entender el traslado
de un guién dancistico al formato cinematogréfico, a la manera de una parafrasis del relato
original. El cineasta Cristian Metz dice acerca de la puesta en relacion entre literatura y cine:

La nocion de diéresis tal y como se ha definido en filmografia sirve exclusivamente para
designar un universo completo cuyos elementos- todos ellos: personas, acciones, lugares,
tiempos, objetos...~ se encuentran en un mismo plano de realidad (realidad fotografica en
el cing, de escritura en el relato). En este sentido, en el teatro, no hay diéresis: la obra de
teatro es una accién en un decorado, el filme y el relato son pseudos mundos
homogéneos.**

Lo que queda del relato original, en este caso el guidn del ballet, es el modo en que €l
director, los guionistas y los intérpretes aprehendieron ese material para construir, a partir de €|,
una pelicula.

Al llegar a 1989 sorprende a Buenos Aires, la recreacion de Mats Ek, que sacude al
diletante tradicional, otorgandole la oportunidad de ampliar su visién con una transposicién
totalmente distinta pero no por ello menos expresiva, bailada 0 menos moralizante. Esta original
variacién dancistica dard las pautas de la articulacién de los mecanismos de traduccién,
adaptacidn, interpretacién, en una produccién post- vanguardista.

En el apartado concerniente a la recepcidn, un paneo a través del tiempo, con sus cambios
sociales, politicos, artisticos e ideolégicos, dard cuenta de las diferentes recepciones en las
presentaciones de Gisefle y la proliferacion de puestas. Se describen los alcances de Ia recepcidn
de las producciones y su repercusion en el publico de cada época. Es de destacar la capacidad

interpretativa que permite potenciar y resignificar la obra en su constante desplazamiento

generador de productos nuevos. Lo expuesto se afianza en una amplia zona de reflexidn.

B walf, Sergio, 2004: 79.
¥ Metz, Cristian, Ensayo sobre Iz Significacién en el Cine. Vol 11, Barcelona, Paldds, 2002. 76.
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Jerarquizar al receptor de una obra en el ambito de la traduccion constata que los criterios y
programas rectores de las politicas traductoras mudan segtn los tiempos asi como cambian las
miradas y las lecturas. Es lgico entonces, entender esta apertura en direccién al receptor cuyo
papel es determinante en la vigencia de una obra; la privilegia o la discute, la aprueba o desestima
completamente.

Los aportes de Pierre Bourdieu, desde su teoria de los campos y el concepto de habitus,
los de H. R. Jauss y W. Iser desde “Estéticas de la Recepcién” y los de Mukarovsky en “El arte

como hecho semioldgico” iluminaran y enriqueceran esta zona de trabajo.
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I.- El movimiento romantico: origenes y evolucion.

Como instancia preliminar a este trabajo, @ modo de un perfil introductorio, se trazara un
recorrido a través de los rasgos mds significativos del movimiento romantico.

El Romanticismo, como tema, es muy amplio, al igual que su programa y sus
interpretaciones. No hay una Unica caracterizacidn del Romanticismo ni una sola lectura del mismo,
pero sf hay lo que podra llamarse una “estructura de sentimiento™ roméntica. Y para su
comprensidn, miltiples y enriguecedores son los caminos de acceso.

Las reflexiones acerca de esta época conduciran, en primer lugar, a una vision panoramica
del movimiento romantico. Luego se accedera al encuentro de una pléyade de escritores de
Alemania y Francia, cuya pluma imbuida de la esencia romantica, enriquecié una literatura
movilizadora de varias generaciones. Finalmente, esta investigacion haré un alto en su camino
para dedicarse principalmente a las figuras de Thedphile Gautier, Novalis, Heinrich Heine y Jules
Vernoy de Saint Georges por ser escritores clave en la constitucidn del texto original de Giselle. A
través del movimiento romantico del siglo XIX se mostrard el paradigma social, artistico y politico
que conmovié a toda Europa.

Como paso previo al estudio del movimiento romantico, un rastreo acerca del
Prerromanticismo posibilitarda emitir algunas referencias relativas a esa tendencia, que surgié a
partir de la segunda mitad del siglo XVIII como reaccion contra racionalismo y el intelectualismo
que valoraban el conocimiento y menospreciaban la sensibilidad incipiente. En la mayor parte de
los paises europeos, el Prerromanticismo se presenté como un conjunto de tendencias confusas,
transmitidas a través de las obras literarias, pretendiendo expresar sentimientos nuevos con
formas tradicionales, El Prerromanticismo no muestra la homogeneidad de una escuela literaria ni
presenta un cuerpo sistematico de doctrinas. Esto no quiere decir, sin embargo, que constituya

una designacion carente de sentido; es innegable que se manifiestan, en las principales literaturas

! Concepto acufiado por Williams, Raymond, “Capitulo I1” de La /arga revolucion, (Trad. De la Plaza, Marcelo) Mar dei Plata,
Estanislao Balder, 2004,
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europeas, nuevos conceptos estéticos, .una tematica nueva y una nueva sensibilidad .que, a.pesar
de sus divergencias, presentan entre si afinidades y paralelismos.

Entonces, una caracteristica fundamental de Ia literatura prerroméntica fue Ia valorizacion
del sentimiento. Ei corazén triunfa sobre el raciocinio antes predominante, transformandose en la
fuente de los valores humanos; asoma una aguda sensibilidad que exalta los dilemas morales y se
alza contra las convenciones y prejuicios sociales.

Alfredo de Paz dice:

La nueva cultura europea cuyo simbolo mas vistoso fue el Romanticismo, surge, como es
sabido, del progresivo replanteamiento de la herencia filoséfica del periodo de Las Luces,
y por tanto, de la "crisis del racionalismo" que se puso de manifiesto en Europa en los
afios 1780-1790.(...) Se tomd conciencia de la incapacidad de los racionalistas para
construir un mundo ideal sin el riesgo de derramar sangre o de arruinar los grandes
principios del derecho natural: el desarrollo de la Revolucion Francesa contribuyd
ampliamente a plasmar tal sensacion. En algunos aspectos, esta época se parece a una
crisis de juventud, a una rebeldfa cuya energia se empleara pronto para otros fines. Fue
la toma de una vocacién marcada por el signo de la emancipacién personal y nacional.?

Esa energia acreditd ser fuerza portadora de nuevas tendencias que, como el naturalismo
del Gético o el clasicismo del Renacimiento, han continuado siendo un factor permanente en la .
historia del arte. Visibles son los signos que muestran los cambios suscitados: un profundo aprecio
por la novela, las obras teatrales, las composiciones musicales y la disposicién hacia el surgimiento
de obras de arte. Es evidente una decisiva ruptura con el pasado, reflejada en una cultura del
sentimiento que produce un nuevo sentido de lo poético. De este modo se pasé de la Enciclopedia
al Prerromanticismo y después al Romanticismo.

Ahora bien, el paso de la culturg intelectualista del Clasicismo a la cultura emocional del
Romanticismo ha sido descripto frecuentemente como un cambio de gusto, en el que encuentra
expresion el aburrimiento de los circulos distinguidos por el arte refinado y decadente de la época.
De acuerdo con Arnold Hauser se podria decir que la insurreccién intelectual contra la opresidn de
las reglas y las formulas pertenece a la ideologia de las ambiciosas y progresistas clases emrsu

lucha contra el espiritu del conservadurismo y los convencionalismos. De hecho, la aparicidn de la

moderna burguesta esta relacionada con el mavimienta roméntico. Ese maovimiento manifiesta un -

2 De Paz, Alfredo. k2 revolrcidin romantica, politicas, estéticas, ideologias. Madrid: Tecnos, 1992, 38,
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nuevo y marcado sentido burgués de la vida en su lucha contra la mentalidad de la aristocracia,
clasicista y normativa. Hauser reflexiona:
En la propagacion de las ideas de la Ilustracién, las clases superiores rivalizaron con la
clase media y la superaron con frecuencia. Rousseau les hizo recobrar el buen sentido
empujandolas a la oposicidn. La aversion de Voltaire por Rousseau expresa ya esta
oposicién de la élite sodial. '
El Naturalismo de Rousseau significa la negacién de todo lo que formaba para Voltaire l’a
quintaesencia de la cultura, sobre todo de las limitaciones del subjetivismo todavia
compatible con las reglas de la decencia y el propio decoro.?

Una caracteristica .fundamental de la  literatura prerroméntica fué la valorizacion del
sentimiento. E! corazén triunfa, entonces, sobre el racionalismo antes existente transformandose
en la fuente por excelencia-de los valores humanos; .asoma.una aguda.sensibilidad- que exalta-los
dilemas morales y se alza contra las convenciones y prejuicios sociales.

Se evidencia una nueva.fase.en la sensibilidad .occidental. El centro de.interés se desplaza
del objeto al sujeto. La belleza, ahora, designa un estado del alma, caracteristico por su relacién
con ciertas realidades privilegiadas por la imaginacién. Cada-individuo,-en tanto-que ser {nico,
desarrolla una presencia en el mundo cuya diferencia especifica es de caracter estético. Este
individualismo estético ctlmina en {a personadel aitista, tapaz de transferir € orden material al
espiritual y construir un universo mental segtin el modelo de sus valores personales.

El romantico desea evadirse de Ia realidad que lo circunda y agobia, busca con ansias la
evasion por el ensuefio y lo fantdstico, la orgia y la disipacion, en el tiempo y en el espacio. Al
respecto, Victor De Aguiar E. Silva formula una apreciacion:

La evasion al espacio conduce al exotismo, al gusto por las costumbres y paisajes de
paises nuevos y extrafios; a veces, al gusto por lo barbaro y primitivo. El exotismo se
habia revelado ya en la literatura prerromantica, pero se desarrollé mucho con los
romanticos, dando satisfaccién simulténea a sus ansias de evasion y a las exigencias del
hombre y de sus costumbres. Por eso mismo, el color local, es decir, la reproduccidn fiel
de los aspectos caracteristicos de un pais, una region, una época, constituye uno de los
recursos mas comunes en el arte romantico.?

La evasién romantica en el tiempo condujo a la glorificacidén de la Edad Media, época que
atraia la sensibilidad y la imaginacién con lo pintoresco de sus costumbres, con el misterio de sus
leyendas y tradiciones, con la belleza nostalgica de sus castillos y con el idealismo de sus tipos

humanos mas relevantes. Pero la evasidn romantica del espacio hizo sentir un profundo dolor por

3 Hauser, Arnald. Aistoria social de /a literatura y el arte, T. II, Barcelona: Labor. 1983, 237,
* De Aguiar E Silva, Victor Manuel. Teona de /a literatura, Madrid: Gredos, 1982, 236
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la soledad: la existencia interior del hombre romantico estaba sola consigo misma, a pesar de
tener necesidad de intima comunién con la naturaleza y con el amor. La poesfa, la pintura y sobre
todo la msica, constituyen entonces sus medios privilegiados de expresidn.

El Romanticismo tuvo siempre el sentimiento de déid v en relacidn con el pasado.
Recuerda el tiempo antiguo y pasado como una preexistencia. Sin la conciencia histdrica del
Romanticismo, sin su constante problematizacién, hubiera sido inconcebible todo el historicismo
del siglo XIX, y con €l una de las revoluciones mas profundas en la historia del sentimiento. A
partir de la Revolucidn Francesa comenz0 a ser sentida la naturaleza del hombre y de fa sociedad,
como esencialmente evolucionista y dinamica. Las ideas de que se estd inmerso en un eterno fluir
y de que la vida éspiritual @S un proceso con un caracter transitorio, constituyen un descubrimiento
del Romanticismo y representan su contribucién mas importante a la filosofia del presente.

En este recorrido elucidatorio del movimiento romantico, se encuentra pertinente relevar
conceptos acerca de la etimologia de la palabra “Romanticismo”. Varias significaciones presenta
este vocablo, del siglo XVII al XIX.

Alfredo De Paz, refiriéndose a la etimologia de la palabra “Romanticismo”, explica:

Tanto “Romantik” en idioma aleman, como en inglés “Romanticism”, como en francés
“Romanticisme”, derivan del adjetivo inglés “Romantic”, neologismo que comenzé a
usarse hacia la segunda mitad del siglo XVII. Indicaba la materia aventurera de fos
antiguos romances, es decir, de las novelas de caballeria y pastorales. (...) se quiere
evocar todo un mundo caballeresco con este término. Sin embargo, el adjetivo

“romantich” se usé muy tarde en Alemania en el dambito literario y critico. A. S. Schiegel
opuso a partir de 1801 Ia literatura romantica a la literatura clasica. T. Tieck, que queria

escribir al "nuevo gusto”, tituld sus poesias, en 1801, “Romantische Dichtungen”:
poesfas romanticas. Goethe utilizd la distincidn clasico/ romantico en un sentido literario
-polémico. Este poeta querfa limitar inicialmente el uso del término al sentido de
"medieval", "maravilloso" e incluso "cristiano". Fue después cuando dio al término
romantico un significado distinto. Asf lanzé el famoso slogan - anatema: cldsico = sano,

romdntico = enfermo.’

El idioma inglés, que habia creado el término y su uso, conservé durante mucho tiempo su
valor evocativo de un pasado legendario. Posteriormente, en €l siglo XIX, “romanticists” se usé
para designar é ciertos poetas no sdlo alemanes y franceses, sino también italianos, espafioles,
polaces. En los paises escandinavos se empled el término “neorromantico” (nyromantisk) para

distinguir las nuevas concepciones literarias de los modelos y fuentes de la Edad Media. Pero casi

5 De Pag, Alfredo, 1992: 17.
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en todas partes, junto a su acepcidn literaria, el término “romantico” conservd el sentido de
novelesco, poético, sofiador e individualista.

Cuando la Revolucién habfa apenas terminado, una inmensa desilusién se apoderd de los
&nimos. No quedd ninguna huella del optimismo ilustrado. El liberalismo del siglo XVIII habfa
construido su optimismo a partir de la identificacidn entre libertad e igualdad: el pesimismo de la
época postrevolucionaria surgid cuando esa fe disminuyd. Ast, la dimensién de la crisis que se
difundié en Europa después de la Revolucion Francesa marcé el comienzo de la época romantica.

El estudioso norteamericano Georges Steiner escribe:

Con el Romanticismo, pensamiento y sociedad se dividen en atomos, dando lugar a un
movimiento provocado por el antiguo régimen y por el declive de la vitalidad creativa del
racionalismo clasico (...) El Romanticismo se convierte en la Revolucion Francesa, en la
reaccion en cadena de guerras napolednicas y en los escalofrios que sacudieron la
estructura europea en 1830 y 1848. Los primeros decenios del Romanticismo fueron,
seglin Wordsworth, un "alba" en la que era hermoso sentirse vivos. Porque en la base de
la energia liberadora de aquellos afios existia la conviccidn, heredada de Rousseau, de
que la felicidad y la injusticia del destino humano no dependian de la pérdida de la
gracia originaria sino mas bien derivaban de las incongruencias y de las antiguas
desigualdades a partir de las cuales generaciones enteras de tiranos y explotadores
habian estructurado la sociedad. El hombre, opinaba Rousseau, habfa fabricado sus
propias cadenas pero los hombres podfan destruirlas. Entre Romanticismo y revolucién
existe una afinidad esencial. En el Romanticismo el pensamiento se libera de la
sobriedad deductiva del racionalismo cartesiano y newtoniano, la imaginacion, del baculo
de la 6gica, y el individuo, tanto en la intuicién como en la practica, de los drdenes
jerdrquicos y de casta.’

La crisis de la época romantica aparece asfi como una crisis global que envuelve al
individuo y a la historia convulsionando los fundamentos de la sociedad europea. El Romanticismo
surge como la ideologia de esa nueva sociedad y transmite la concepcién del mundo de una
generacion que ya no cree en valores absolutos; son espectadores de la decadencia de la cultura
antigua y el nacimiento de la nueva.

La sustitucion de las formas objetivas, normativas, por ofras més subjetivas e
independientes en la literatura, se expresa también marcadamente en la muisica, que se convierte
por primera vez en un arte histricamente representado e influyente. Mientras la literatura y la
pintura se habifan independizado tiempo atras, la musica seguira siendo hasta fines del siglo XVII,
misica de encargo. Hasta los albores del siglo XVIII toda misica estaba compuesta para una

determinada ocasién, teniendo por fin entretener a una sociedad cortesana, poner un marco

§ Citado por De Paz, A, 1992: 37-38
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adecuado a un acto solemne y realzar actos plblicos. La actividad de fos misicos se limitaba a
cumplir determinados requerimientos.

Hauser sefiala sobre este tema:

La burguesia se convierte en principal cliente de la misica, y la misica pasa a ser el arte
favorito de la burguesfa. La musica pasa a ser de un arte con proposito definido a un
arte para la libre expresidn de sentimientos; los miisicos comienzan a sentir aversion por
toda miisica ocasional y de encargo, renunciando a componer por oficio (...) El comercio
musical gana terreno con la necesidad de la repetida ejecucion de las obras
constituyendo la fuente principal de los ingresos del compositor. A partir de ese
momento toda gran obra no es sdlo la expresion de una nueva idea, sino también como
una fase nueva en la evolucidn de! artista. La musica se convierte en posesion exclusiva
de la burguesia; no solamente las orquestas se trasladan de las salas de fiestas de los
castillos y palacios a las salas de concierto que llena la burguesia, sino que también la
misica de cAmara encuentra su hogar, cambia los salones aristocraticos, por los hogares
burgueses,”

El Romanticismo alcanza en el arte musical sus mayores triunfos. La misica de Richard
Wagner llena toda Europa y supera el éxito de los poetas més populares. De acuerdo con Hauser,
resulta interesante destacar que, para el Clasicismo, la poesia era el arte prinhcipal; para el
Romanticismo temprano prevalece la pintura; luego, el Romanticismo posterior jerarquizara en
grado sumo la musica. Son particularmente apreciadas las composiciones de Franz P. Schubert,
Robert Schuman, Franz Lizst, Friederich Chopin, Hector Berlioz, quienes marcan un hito en la
historia de la miisica universal.

Ahora bien, el arte romantico manifiesta con frecuencia atraccién por lo fantastico y lo
grotesco, por lo excesivo o anormal, y deforma las proporciones y las relaciones verificables en la
realidad; pero se revela también, con frecuencia, como un arte atento a la realidad subjetiva y
objetiva, procurando pintar al hombre y al mundo con autenticidad. Con ello se pretende
demostrar su gran capacidad descriptiva de la naturaleza fisica. Es decir, es un arte visionario, pero
también un arte realista.

Al reflexionar sobre la riqueza polimorfa del romanticismo, sobre las fuerzas que se
encuentran en él, las orientaciones y soluciones que virtualmente ofrece, se comprende por qué el
Romanticismo ha dinamizado y fecundado todos los movimientos artisticos de los siglos XIX y XX,

desde el realismo hasta el simbolismo, el decadentismo, el surrealismo y el existencialismo.

7 Hauser, Arnold, 1983: 220.
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Hasta aqui se han observado la concepcién del mundo y las caracteristicas de una nueva

sensibilidad en el Movimiento Romantico de.Europa.

I1.- 1.- Romanticismo aleman.
Leyendas y misterios: configuracién de una heroina romantica.

El Romanticismo aleman ha tenido una importante influencia en varios campos del saber
debido a su vasta produccién poética de gran valor estético y cultural. Esta estética ha sido y sigue
siendo un proveedor de estimulos fructiferos entre los cuales podrian enumerarse su interés por el
suefio y el inconsciente, la unidad psicofisica del hombre, sus analogias entre naturaleza y espiritu,
los logros del pasado, y su empleo de nuevos matices expresivos. EI movimiento romantico
aleman, que tuvo su mayor desarrollo entre 1794 y 1830, ha dejado un vasto y enriquecedor
material literario. De Paz argumenta, coincidiendo en conceptos analogos con Hauser:

Después de que en 1774 el Werther de Goethe agitara profundamente la sensibilidad
europea y que en 1782 la tragedia de Schiller, Los bandidos, inaugurase la carrera
literaria del "héroe" roméntico, Schlegel, rechazando las adaptaciones clasicas propias
del siglo XVIII, mostré a Alemania un Shakespeare romantico que se convertiria pronto
en el Shakespeare de todo el Romanticismo europeo. Vinculado desde 1804 a Mme. de
Stael, Schiegel influyd profundamente en la literatura francesa del Romanticismo. Prueba
de ello es la obra De /a Alemania de Mme. de Stiel.®

Los distintos problemas que aquejan a la época y las diferentes pautas que se van
configurando, hallan eco en la variedad de las manifestaciones poéticas. Friedrich
Schiller fue una figura muy significativa, desarrollando en forma muy personal la "lirica
filosofica". El estudio de Kant inspird a Schiller en la composicién de sus trabajos
estéticos. En lo que respecta a la filosofia idealista germana, tanto Fichte como Schelling
constituyeron los elementos dorsales del romanticismo alemén.’

Con el Sturm und Drang, a partir de 1770, la literatura alemana se hace totalmente
burguesa. Las protestas contra los abusos del despotismo y la exaltacion de los derechos de la
libertad son tan auténticos y sinceros como la actitud opuesta que se tiene hacia la Ilustracion. La

aparicién del Sturm und Drang representa un despertar en el ambito de las letras, agitando asi a

" 8 De Paz, 1992: 49.

9 Hauser, A, 1983: 244.
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los intelectuales de Alemania. Constituyen caracteristicas destacables el desarrollo de una imagen
del mundo tan aguda, como ardorosa es su adherencia al concepto del genio artistico. A partir de
entonces la concepcidn del arte y la literatura se plantean en términos nuevos.

En el fragmento 216 de Gesprdch uber die Poesie, dice Friedrich Schlegel: “La Revolucion
Francesa, la Doctrina de la Ciencia de Fichte y el Wilhelm Meister de Goethe son las grandes
tendencias de nuestra época.”®

Los alemanes, probablemente el pueblo més desgraciado de Europa por sus conflictos
politicos internos, sufren también la enorme sacudida de la Revolucién. Nace en Alemania un
nuevo tipo de intelectual libre de tradiciones y convencionalismos. Abogan por la preeminencia del
corazén sobre la razén y de la unién de las artes; sin embargo, nada se origina sin previas disputas
en las escuelas y cenaculos de especialistas. Los circulos més prestigiosos que se forman son los
de Jena y Weimar donde se forja la gran escuela romantica alemana, semillero de las
personalidades mas destacadas del intelectualismo.

En el Romanticismo aleman, como en toda tradicion, se vislumbra cierta nostalgia por un
estado o espacio primordiales en el que se gozaba de la plenitud y la armonia. “Hubo un
tiempo...". De este modo comienzan las leyendas, las narraciones, las descripciones de este
antiguo y perdido instante. Es la nostalgia de un paraiso perdido en el que coexisten los contrarios
y donde la multiplicidad compone una unidad misteriosa. Esta unidad, esta experiencia, son vividas

y expresadas por Hegel y Holderlin a través de sus obras. En esta linea, Schiller llama a los

- romanticos “desterrados que languidecen por su patria”.!t

Pertenecieron al Romanticismo alemén Johann W. von Goethe, Friedrich von Schiller, los
hermanos Friedrich y August Schlegel, Juan T. Fichte, Juan G. Herder, Friedrich Holderlin, Whillem
Wackenroder, Ludwing Tieck, Zacharfas Werner, Clemens Marfa Brentano, Emst T. A. Hoffmann,
Ludwing Achim von Arnim, Heinrich von Kleist, entre otros.

A propdsito de su vital trascendencia en la temética de Gisefle, estas reflexiones se

detendran especiaimente en los poetas Heinrich Heine y Novalis.

0 Citado por Marf Antoni, £/ entusiasmo y /2 quietud, Bercelona: Tusquetes, 1998, 25,
1 Hauser, A. 1083: 250.
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Heinrich Heine fue un escritor de gran influencia en la literatura romantica alemana. Las
obras de esta figura de relieve universal han sido traducidas a todos los idiomas. Escribid entre
1815 y 1850 una importante produccion. Sobresalen de su obra: De /la Alemania, Noches
Florentinas, Los Dioses en el Destierro, Tradiciones Populares, El Tambor Legrand, Espititus
Elementales, Escuela Romantica, La Leyenda de Fausto, Italia.

A propésito de la obra De /a Alemania, en su prélogo Heine escribe

cumpliame explicar esta revolucién intelectual de mi pais, sobre la cual ha esparcido en
Francia tantos errores Madame Stdel. Lo declaro francamente: no he dejado de tener a
la vista el libro de esa abuela de los doctrinarios, y a titulo de reparacion he rotulado el
mio del mismo modo: De /a Alemania.**

La citada obra se divide en seis partes: “Alemania hasta Lutero”, “Desde Lutero hasta
Kant”, “Desde Kant hasta Hegel”, “Literatura hasta la muerte de Goethe”, “Poetas Romanticos” y
“Renacimiento de fa Vida Politica”.

En la produccién de Heine, abundan minuciosas descripciones de la tierra alemana,
especialmente de los valles del Rin. Estas lecturas entusiasmaron al francés Thedphile Gautier, al
punto de adoptarlas para el primer acto de Giselle®

Asi como Heine es la base del primer acto de Giseffle, en el segundo acto subyace la
escritura de Novalis. Muchos autores coinciden al momento de hablar de este poeta, en
considerarlo como €l mas sensible y profundo del Romanticismo aleman. Es el creador del simbolo
romantico por antonomasia, el de la "flor azul", que corporiza el fin nunca alcanzado y siempre
anhelado tal como lo representan el amor y la possia. El germen de su pensamiento esta en su -
novela Enrigue de Ofterdingen.

Novalis postulaba que toda poesia tiene en sf un lado trdgico y que toda vida termina con
la vejez y la muerte. El Romanticismo tematiza la caducidad del tiempo; solamente la muerte es

eterna. El hombre roméntico no percibe la diferencia entre presente, pasado y futuro; sin embargo

£ Heine, Entique. “Introduccidn’ & De La Alemania”en Sus mejores obras, Bs. As.: Ei Ateneo. 1951,

3 A partir de 1831, Heine residié en Parfs donde permanecid hasta su muerte, De su circulo de amigos y admiradores se
destacan Gerardo de Nerval, Balzac, Dumas, Chopin, Liszt, Berlioz y Jorge Sand entre otras celebridades. (Hauser, A.,
op.cit.; Martino, P. Pamaso y Simbolismo, Bs. As.: Lopez, 1948; Pujol, C. (comp. y trad.) Poetas romdnticos franceses,
Barcelona: Plus Ultra: 1990).
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existe en €l el presentimiento de la muerte. Los Himnos a fa noche de Novalis estan recorridos por
esas misticas evocaciones.™*

El poeta dird también que al roméntico no le basta con ser romantico, sino que hace del
Romanticismo un propdsito y un programa de vida. El conjuga continuamente el verbo
“romantizar” con la certeza de que en el Romanticismo el caracter utdpico del arte se expresa de
manera mas pura e inquebrantable que en parte alguna. Leyendo a De Péz se coincide en que el
hombre roméntico vive al tiempo que perennemente muere y recorre su vida dolorosa. La “mortal
enfermedad”, “el deseo de desaparecer”, poseen un significado simbélico.

“La vida romantica era una intima angustia, un morir, un. viaje hacia la muerte” -
parafraseando a Novalis en Himnos a fa noche-“La vida es el comienzo de la muerte. La vida

existe por amor a la muerte,"?

Existia algo en el tiempo que daba a los romanticos el presentimiento de la muerte; era el
tiempo de la “noche”. Novalis introduce este tdpico en sus obras, de ahi Himnos a /a noche. Ei
misterio del mundo se hace manifiesto, amor y muerte son una misma cosa, su meta es la unidad
y el infinito, una noche perpetua a la que no sigue ningdin dia. A través de sus elegias plasma
Novalis su sentido “artistico de la muerte” y, en efecto, el sentido del arte romantico era, para el
poeta, semejante al sentido de la muerte.

Se encuentran en el sentimiento romantico de Novalis ideas que guardan cierta similitud
con aquellas que refleja Gautier en el desarrollo de Giselle. Ante la pregunta de si es posible morir
de amor, Novalis tendrfa la respuesta: “es en la muerte donde el amor es més dulce porque para el
que ama la muerte es una noche nupcial.”®

Tras la temprana desaparicion de su prometida, Novalis concibié el amor como una
elemental potencia césmica y animica. Asi, quiso morir tras su amada por el solo efecto de la
mégica fuerza de su deseo, a fin de unirse con ella en el infinito, en total espiritualizacién. En

Giselle, €l encuentro entre lo terreno y lo sobrenatural significa un momento trascendental, una

comunidn de almas més alla de la muerte.

% Marf, Antoni. “Himnos a la noche {canto V)", en & Entusiasmo y la Quietud, Barcelona: Tusquets, 1998, 129-133,
* Citado por De Paz, A. 1992: 96.
18 Novalis, “"Himnos a fa noche” en De Paz, A, 1992; 97
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“Es en la noche, en la muerte, cuando se consuma el amor imposible” poetiza Novalis.
El mundo roméntico, a diferencia del mundo humanistico y del mundo de la Ilustracion,
esta radicalmente abierto a lo sobrenatural y misterioso, pues representa sélo una
aparicién evocada por el espiritu. El verdadero conocimiento exige que el hombre
descienda dentro de si mismo, alli donde mora la verdad ansiosamente buscada. Dentro
de nosotros, 0 en ninguna parte, estén la eternidad y sus mundos, el futuro y €l pasado.
El mundo exterior es el universo de las sombras.*®
El acento mistico de la concepcidn del amor es evidente, y puede decirse que, mientras los
misticos describieron la unién con Dios con los términos de un amor terreno, los romanticos
exaltaron los vinculos terrenos con formas del amor divino. En el proyecto romantico, el amor
parece aportar una de las revelaciones supremas, y la preocupacion moral de los romanticos
consiste en ser merecedores de tal mensaje. Esto significaria que el individuo, en el ambito del
romanticismo, tiende a convertirse en una presa de su razén de vivir: el amor. Y el amor ocupa,
por tanto, un primer lugar en los intereses romanticos. Roland Barthes capta bien algunos rasgos
fundamentales del amor romantico cuando subraya que:
El corazén romantico, expresidn en la que nosotros percibimos, con desprecio, una
metafora edulcorada, es un organo fuerte, el punto extremo del cuerpo interior donde se
mezclan a la vez y de forma contradictoria, el deseo y la ternura, el ansia de amor y la

invitacion a la alegrfa, algo eleva mi cuerpo, lo llena, lo entrega, lo conduce al limite de la
explosién, y rapida y misteriosamente, lo deprime y languidece.*

L.~ 2.-Romanticismo francés
Una nueva sensibilidad. Las driadas, silfides y willis desplazan los
marmoles del Olimpo.

La definicién de cualquier periodo literario constituye un reto y més alin cuando se trata de
un movimiento tan sumamente complejo como el Romanticismo francés, con muchos rostros y
perfiles, que se refieren tanto a la poesia o al teatro como a la novela y a todas fas

manifestaciones artisticas, pero también a la filosofia y a un modo de pensar, sentir y vivir.

:: %\!ovalis, Himnos a la noche y Enrique de Ofterdigen, Madrid, Catedra, 1998, 66.
dem. 98
9 garthes, R. Lo obvio y /o obtuso, Barcelona: Paidds, 1992, 245.
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Evidentemente, el siglo XIX fue romantico y realista puesto que a lo largo del siglo XVIII se
habian sentado las bases para ello. Asoman aires renovadores que mueven a Chateaubriand a
expresar:

Me he encontrado entre dos siglos como la confluencia entre dos rios; me he sumergido
en sus turbias aguas, alejandome con pena de la vieja orilla en la que yo habia nacido, y
nadando con esperanzas hacia la orilla desconocida donde van a abordar las nuevas
generaciones.?

El Romanti¢ismo francés, que era en sus inicios una "literatura de emigrados", segtin una
apreciacion de Georg Brandes,” siguié siendo hasta después de 1820 el portavoz de Ia
Restauracion. En la segunda mitad del decenio 1820-1830, evoluciona hacia un movimiento liberal
que formula sus metas artisticas, en analogia con la Revolucion politica.

En 1824 surgen las primeras camarillas romanticas, el famoso cenaculo en torno a Charles
Nodier en el Arsenal, y entonces también se consolida por primera vez el movimiento en algo que
quiere ser una escuela. Ni el siglo XVII ni el XVIII conocian, hasta ahora, esta forma de agruparse
alrededor de un escritor para consolidar conceptos y formar escuela. Participaron también Mme. de
Stdel, Benjamin Constant y Etienne Pivert de Senancour.

En coincidencia con Arnold Hauser sobre el caracter del movimiento en Francia:

El Romanticismo en Francia estd caracterizado por una profunda concepcidn de
comunidad y una fuerte tendencia al colectivismo. Los romanticos pasan su vida en un
comin filosofar, escribir, criticar y discutir, y encuentran el sentido més profundo de la
vida en las relaciones de amor y amistad; fundan revistas, publican anuarios y
antologias, buscan la unién como compensacién de su soledad y su desarraigo.(...) El
camnbio auténtico ocurre en el afio 1827 cuando Victor Hugo escribe el famoso prologo a
su Cromwell y expone su postulado de que el Romanticismo es el liberalismo de la
literatura.?

Un nuevo cendculo se forma en torno a Victor Hugo, considerado desde entonces el
maestro de la escuela romdntica. Los escritores Deschamps, Vigny, Sainte-Beuve, Dumas, De
Musset y Balzac lo acompafiian. Luego se agregaran Gautier y Nerval; el grupo se disuelve en 1829,
pero la escuela continda.

Desde Chateaubriand a Lamartine, el Romanticismo francés estuvo representado casi

exclusivamente por aristocratas; a partir de 1824, lentamente pasar3 la direccidn del movimiento a

manos de plebeyos como Victor Hugo, Thedphile Gautier y Alejandro Dumas. Estos escritores, a

 Citado por Hauser, A, 1983: 373,
2 fdem, 364.
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partir de su estética del “arte por el arte”, constituyeron la semilla de la moderna bohemia. La
vanidad y autocomplacencia de los romanticos va tan lejos que, en contraste con su anterior
esteticismo, que hacfa del poeta un dios, ahora convierte a Dios en un poseta.

Se puede considerar la teorfa del arte por el arte como un fendmeno sumamente complejo
por su dualidad, puesto que, por un lado, expresa una actitud liberal y, por otro, una actitud
conservadora. Hauser amplia:

Lart pour I'art significa la racionalizacidn, el desencantamiento y la restriccion del arte;
pero al mismo tiempo significa también el intento de preservar su individualismo y su
espontaneidad a pesar de la mecanizacién general (...); nada expresa tan agudamente ia
naturaleza dualista e intimamente dividida de la visién estética.”

Atendiendo a las conquistas logradas por la revolucién romantica, la renovacién del
vocabulario. poético tiene el valor mas importante. El lenguaje literario francés se habia vuelto
pobre y descolorido en el curso de los siglos XVII y XVIII a consecuencia del estrecho
convencionalismo de lo permitido en la expresion y de la forma estilistica reconocida como
correcta. Las expresiones naturales y sencilias usadas en el lenguaje corriente, debfan ser
sustituidas por términos nobles, poéticos o por parafrasis artisticas.

Todos los grandes poetas del siglo recuperan el valor de un lenguaje original y auténtico, y
se esfuerzan por expresar un imaginario, un simbolismo universal, a través de la utilizacion de
imdgenes y comparaciones. Los poetas romanticos créaron un impresionante tejido de iméagenes, a
través de todas las posibilidades lingiiisticas, semanticas y fonéticas del lenguaje.

La vigencia de las formas teatrales representadas por el vaudeville y el melodrama, se
mantuvo hasta 1830 dominando la vida teatral de Paris, puesto que los romanticos sentian
debilidad por estas formas escénicas, no solamente por su hostilidad hacia los estratos
conservadores del pablico educado, sino también por las cualidades literarias y meramente
teatrales de este género. Charles Nodier fue uno de sus partidarios entusiastas. El éxito inaudito, la
pposicién de los circulos oficiales, la predileccién de los romdnticos por las situaciones crudas y
violentas, todo contribuyé a que en el drama roméntico continuaran manteniendo rasgos

caracteristicos del teatro plebeyo. La lucha del romanticismo por el predominio del teairo,

2 fdem, 372
B idem, 28
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principalmente en torno al Hernanide Victor Hugo®, fue una batalla mantenida por la bohemia y la
juventud. El Romanticismo retendra del melodrama sdlo aquello que le es propio desde el principio,
aquello que estaba contenido en germen en el Prerromanticismo y en el Sturm und Drang, que
proclamaba la primacia del sentimiento sobre el intelecto, y la necesidad de establecer un principio
de libertad absoluta en la creacién literaria. El teatro se torna fiel reflejo de la vida. También
interesan sobremanera las historias terrorificas inglesas y alemanas.

Mientras tanto, el teatro elevado muestra una poesia cuidada, diferente del lenéuaje
popular de los Bulevares. A los puristas paco les importan estas diferencias puesto que la tragedia
y el teatro literario constituyen el dominio de la élite intelectual.

Los periddicos publican, ademés de colaboraciones de periodistas, articulos de interés,
historias de viajes, escandalos e informaciones judiciales. Luego, las novelas por entregas
constituirdn su principal atraccién. Las lee todo el mundo: la aristocracia y la burguesia, Ia sociedad
mundana y los intelectuales, jovenes y vigjos, hombres y mujeres, sefiores y criados. La Pressey
el Siéce son los primeros periddicos que publican novelas por entregas, si bien la idea
originalmente no fue de ellos. Habfa antecedentes de esta forma de publicaciones ya desde 1800,
por lo que puede observarse que el plblico lector encuentra en su periddico lo que le agrada o
conviene leer, seglin sus gustos e intereses. El piblico tan nuevo y heterogéneo que se habia
formado para apreciar el melodrama o el vaudeville es también el destinatario de la novela de
folletin. Alejandro Dumas fue un maestro de la técnica folletinesca. Esta lectura significaba una
democratizacion sin precedentes de la literatura, asi como una evidente nivelacion del publico
lector.

Con la politizacién creciente de la vida de la sociedad francesa se intensifica también la
tendencia politica de Ia literatura. Comenta Carlos Pujol a propdsito de movimientos politicos:

Va a producirse el gran cambio del afio cuarenta y ocho: la salida de los Orleéans, la
Segunda Replblica y su raro presidente, Luis Napoledn, que muy poco después va a
proclamarse emperador, como su tio. Esta sacudida de la Historia inicia la desbandada
romantica; es el final de Lamartine, el destierro de Victor Hugo, el retiro desengaiiado de

Vigny. Muy pronto Gautier publica Fsmaltes y Camafeos que anuncia una nueva
sensibilidad. Chateaubriand muere. El romanticismo se deshilacha.?

2 Hugo, Victor, Hernani, Madrid: Espasa Calpe, 1974.
% pujol, Catlos, Poetas romanticos franceses, Barcelona: Planeta. 1990. 20,
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El Romanticismo pervive, sin embargo, en su extrafia leyenda, “équién que es no es
romantico?" -admite Rubén Dario®-, como quien resume a modo de epitafio un tiempo que queda

lejos, pero del que venimos.

1.~ 3.- Thedphile Gautier
Una pasién literaria irradiada hacia la pintura, la mdsica y el
ballet.

Nos detendremos en esta figura por ser €l artifice literario y productor del ballet Giselle.
Poeta, critico y novelista francés, Gautier fue una figura prominente por cuarenta afios en la vida
artistica y literaria de Paris. Nacié en Tarbes el 31 de agosto de 1811.7

En primera instancia, en plena juventud, Th. Gautier aborda la pintura pero frécasa en este
arte. A los veinte afios publica su primer libro de poesfa; sus actitudes y vestimenta ya presagian al
artista bohemio que esconde su condicién de pequefio burgués tras un atuendo exético. Reside
junto a su amigo Gérard de Nerval en el callején Doyenné, semillero de la colonia artistica de la
moderna bohemia. Gautier sustenta la doctrina “El arte por el arte”. En la década de 1830 apoya el
movimiento romantico junto a Victor Hugo y Alejandro Dumas. Son momentos de gran tensién
intelectual puesto que el movimiento clasicista queda desplazado de la literatura y el drama
francés.

Gautier escribe la novela Los jovenes Francia en 1833, realiza varios libros de poemas y
prosa sobre viajes, Vigie a Constantinopla, Viaje a Fspaia, Vigie a Rusia,” donde trabaja el
pintoresquismo y el color local.

La historia de la literatura del Romanticismo no olvida que en el estreno de Hemani, de
Victor Hugo, Gautier vistié chaleco mjﬁ, lo que causé un gran escénﬁalo. En esta época de

extravagancias, el poeta expresa su decepcidn y Ia de sus amigos ante las consecuencias de la

% Citado por Pujol, Carlos, 1990: 23,

27 Martino, P, Parnasa, Simbolismo, Bs. As: Lpez: 1948,

# Gautier, Théophile, Les jeuves France, Paris : Charpentier, 1880.

# Incluidos en Portraits et Souvenirs Littéraires, Paris: Charpentier, 1881,
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revolucién de 1830 y compone el famoso soneto del elefante. El mismo no tardara en compararse
a un hipopStamo, cuya dura piel es necesaria para sobrevivir en un siglo infame, segin sus
palabras.

Thedphile Gautier se caracterizé por su labor como critico de arte, escribiendo en La
Presse, €l Globe, L'Artiste, Le Moniteur, de Paris. En su juventud, estuvo totalmente influenciado
por Victor Hugo. Ademas de novelista, dramaturgo, viajero incansable y periodista, el critico rehizo
una zona oscurecida de la literatura francesa en Los grotescos. Como critico de arte, asi como
libretista de teatro y ballet, Th. Gautier realizé una labor destacada.

El movimiento romantico, que habfa llegado de Alemania impregnando a la pintura, a la
literatura, a la miisica, comenzd a ganar al ballet; Gautier no escapa a esa influencia y escribe
argumentos dancisticos con rasgos de la poética alemana.

Acérrimo admirador de Heine, Gautier realiza el prefacio para la edicién de De /a Alemania
en francés. El destino unid ia obra de Heine y Gautier para que surgiera a la luz Giselle. De hecho,
leyendo al poeta aleman, Gautier tomé las descripciones acerca de aquella ‘tierra: “Los valles
alemanes donde las vifias azafranadas de color rojo, confitadas por el sol de otofio y por encima
un castillo blanco”. Asi configuré Gautier el entorno del primer acto de Gisefle. De Heine, también
interesd sobremanera a Gautier un relato referido a las willis, las doncellas vampiros.*

Dentro del quehacer literario teatral de la época, hay que sefialar una importante figura
cuyo aporte en la tematica del primer acto de Giselle, incidid radicalmente en la dramaticidad de la
obra. Se trata de Jules Henri Vernoy de Saint Georges. Este afamado escritor de obras para
vaudeville escribié cerca de veinte dperas y dos ballets y fue director de la Opera de Paris. Entre
otras cosas, Gautier le debe la sugerencia a Saint Georges de introducir la escena de la locura en
Giselle. Gautier tenfa pensado otro desenlace para el primer acto pero considerd que el libretista,
como buen conocedor del ambiente de teatro, sabia de las modas y los gustos de los espectadores
de la época.*

Gautier mostrd por el género fantastico una extraordinaria atraccion. Es asi como escribe

La Caofetiere (1831) y publica Spirite (1865), obra due la critica ha considerado como su

30 Véase Anexo 1,
3! Beaumont, Cyril, 7he ballet cafled Giselle, London: Davee Books, 1988, 18-22.
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testamento literario. Asi como otros cultores del género fantastico (Ernst T. A. Hoffman, Ledn
Tolstoi, Edgar A. Poe, Jane Austin, Charles Nodier, Honoré de Balzac, Préspero Merimeé, Charles
Dickens) abundan en temas de espectros, almas en pena, pactos con el diablo y vampiros, Gautier
destaca la tematica de la mujer fantasma en Onfale (1834). En La Muerta enamorada (1836),
retoma el tema del amor entre un ser mortal y una criatura del més alla, tema clasico del género
fantastico.

Escribe entre 1834 y 1836, una de las grandes novelas del siglo XIX, Mademoiselle de
Maupin* en la que vuelca su filosofia de vida hedonista. En 1840 retoma el género fantéstico con
El pie de Ia momia, donde exalta el Paris del siglo XIX y el pasado representado por la civilizacion
egipcia. En Arria Marcella (1852),* se encuentran sus creencias filosdficas més firmes.

En 1845 Gautier se despide de la poesia. Sus ocupaciones de periodista y de critico lo
monopolizan enteran;ente. Pero todavia entre 1847 y 1852 escribe los poemas de Esmaltes y
Camateos.” Alli se manifiesta la estética del Arte por el Arte. El poema “El Arte” constituye el mds
severo y conocido de los credos parnasianos. Gautier proclama en él que el artista debe ser un
buen obrero, conocedor de todos los recursos de la lengua y el verso y que, para hacer valer su
habilidad técnica, debe elegir la forma dificil, la materia dura, "grabar su suefio en el bloque
resistente”; s6lo perdura la forma, mas fuerte que el tiempo y la muerte.®

Al pasar a la Escuela del Parnaso, sus cualidades literarias enfatizaron la técnica y la
pureza de estilo. Sostenia que su obligacién era alcanzar la perfeccion en la forma y la expresion.
Los parnasianos postulaban que Ia poesia debfa estar més atenta al efecto artistico que a la vida.
Su poética llegd a prefigurar la escuela parnasiana de la poesia francesa, que sucedié a la escuela
romantica. Gautier ha sido el maestro de la generacién de Baudelaire, influenciando la obra de este
escritor. Charles Baudelaire dedicara su libro Las flores del mal a Thedphile Gautier vertiendo en su

prélogo los mds encomiables conceptos.*

% paris: Charpentier, 1882,

3% 3 Cafetidre”, “Spirite”, “Onfale”, “La Muerta enamorada”, * El pie de la momia” y * Arria Marcella” estdn incluidos en
Muertas enamoradas (Relatos fantdsticos) (comp., ed. y traduccidn Marta Giné) Barcelona, Lumen, 1999.

34 parfs: Charpentier, 1880. (En castellano: Bs. As: Glim, 1948)

35 Martino, P, 1948.

% A} poeta impecable/ al perfecto mago de las letrasf a mi muy caro y muy venerado/ maestro y amigo/ Théophile
Gautier/ con los sentimientos/ de la mas profunda humildad/ dedico/ estas flores enfermizas” Baudelaire, Charles, Las flores
del mal, Bs. As.: Losada, 1988, 44.
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II.- Giselle: un fendmeno de traduccion intertextual.

II. 1.- Una aproximacion a la Danza y el Ballet

Yo os digo... que la danza, a mi entender, no se limita a ser un ejercicio, una diversion,
un simple arte ornamental, ni siquiera un juego de sociedad a veces; es una cosa muy
seria, y hasta ciertos aspectos, venerabilisima. Toda época que haya comprendido el
cuerpo humano, 0 que haya experimentado al menos, ese sentimiento de misterio que
fleva implicito, los recursos, las limitaciones, la ambivalencia de energia y sensibilidad

que lleva consigo, ha cultivado, ha venerado la danza.
Paul Valéry
A fin de puntualizar este trabajo acerca de importantes manifestaciones de la estética
dancistica, se consignaran algunas premisas en cuanto a la evolucidn del arte del Ballet. De esta
manera, la presente investigacion propicia una breve vision de su trayectoria a través de los sigios.
En la historia universal de la danza, el ballet es un arte joven aunque la danza es
prehistdrica y nacié con el primer gesto de adoracion del hombre. Por lo tanto, el devenir del arte
espectacular es sdlo un fragmento de esa historia.? El movimiento de la danza teatral o ballet
surgié en Italia, en el Renacimiento, teniendo la coreografia su origen en las cortes italianas del
“quatrocento”. Ya desde los primeros afios del siglo XV, las fiestas a la italiana con participacién de
mascaradas y maquinaria escénicas, venian introduciéndose en el contexto de las diversiones
medievales, basadas en su tematica, en hazafias guerreras de caracteres fabulosos y con criaturas
fantasticas. Célebres eran las fiestas realizadas en Florencia, donde Lorenzo el Magnifico cred “los
triunfos”, suntuosos espectaculos de cardcter alegdrico, montados sobre carros. El siglo XV fue el
de los Médicis, principes florentinos que contribuyeron a hacer de su ciudad natal, la sede del

esplendor italiano, con una labor de mecenazgo excepcional.

Francia importa de Italia una doctrina -“el Humanismo”-, relaciones culturales mas amplias
y manifestaciones artisticas mas brillantes y refinadas. E! ballet, imbortado del pais transalpino,

florecié entonces como un espectaculo compuesto, donde armonizaba una equilibrada conjuncion

de misica, canto, poesfa, mimica y danza, en el marco del estilo galo.

! mepigrafe” de Reyna, Ferdinando, Historia de/ Ballet, Barcelona: Dalamén, 1965.
2 Reyna, Ferdinando, Op. Cit.
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Al promediar el siglo XVI, el ballet hallé en fa corte francesa el inspirado impulso de
Catalina de Médicis, nieta de Lorenzo el Magnifico y esposa del Delfin Enrique de Valois, luego
Enrique II de Francia. Asf llega el 15 de octubre de 1581, fecha en que se presenta £/ Ballet
Comigue de la Reine, cuyo argumento se baso en la leyenda de Circe. Se considera a esta obra
como el primer ballet de su trayectoria. Un modelo ejemplar de “ballet de corte”, interpretado en
palacio con la participacién de profesionales y encumbrados miembros de la nobleza. El ballet
francés sera adoptado por distintas cortes europeas, las que le otorgaran matices y perfiles
culturales diferentes.

El ballet se hizo profesional, con artistas preparados técnicamente en la disciplina
académica establecida en 1661 con la creacién de la Academia Nacional de la Danza, bajo el
reinado de Luis XIV. Es de acotar que este monarca era un experto bailarin de corte y formaba
parte de las obras que se brindaban en palacio ademds de un verdadero mecenas de la danza. >

Los bailarines franceses, con sus actuaciones por toda Europa, difundieron la escuela
francesa en los grandes centros artisticos y establecieron las bases de la Danza Clasica
internacional. El ballet pasa del ambito de la corte al teatro piblico.

El siglo XVIII puede ser rotulado como “la era de los dioses de la danza”, por la tematica
impuesta en los argumentos. Al promediar este siglo, surge en el panorama del ballet, una de sus
figuras mas decisivas: Jean Georges Noverre. El maestro suizo propone una transformacion de la
técnica y la estética del ballet, reclama la suspension de méscaras, pelucas, acortamiento de faldas
y modificacién del calzado, al igual que una armoniosa unidad entre tema, mlsica, danza y
escenografia.

Noverre, autor del revolucionario y aln perdurable manifiesto artistico Cartas sobre Iz
Danza y los Ballets, impulsa el desarrollo del “ballet de accidn”, sosteniendo que la danza, al igual
que la pintura, debe inspirarse en la naturaleza. Afirma, ademas, que todas las leyes del drama
podian aplicarse al ballet, exaltando los sentimientos y las pasiones humanas. *

Al promediar €l siglo XVIII se alejan los temas mitoldgicos, caros al “ballet de corte”,

asoman historias pastoriles con personajes cotidianos y se reflejan los cambios sociales de 1789

2 Luls XIV fue apodado “el rey sol” a ralz de asumir el rol de Apolo a fo largo de su vida.
* Noverre, Juan Jorge, Cartas sobre la danza, Bs. As.: Centurién, 1946, 143.
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con la Revolucién Francesa y su moderna ideologia. Ya en el siglo XIX el ballet fue una de las

manifestaciones mas importantes del Romanticismo.

I1. 2.- Una historia de amor, locura y muerte.

Cuando se perfila el movimiento del ballet romantico, Europa ha sufrido graves
transformaciones. Reinos e imperios han desaparecido y vuelto a surgir para hundirse
nuevamente. Conquistas sociales y humanisticas se han afirmado para ser modificadas por la
realidad cotidiana. Conceptos inconmovibles y bases notables se diluyen ante el dolor y asombro
de las nuevas generaciones.

Més que un triunfo de la nueva técnica, la expresién del ballet romantico sera una
renovacién del estilo y, tal como dice Goethe, se transformara en la realizacion de lo imaginario.
También se impone como visién caracteristica de la danza romantica la materializacion de la.

nostalgia, del alma errante en la materia.

Atendemos los conceptos vertidos por el critico e historiador de la danza Angel Fumagalli:

Cuando los esplendores petrificados del Barroco han perdido su seduccion,
cuando las experiencias y devaneos contemporaneos se esfuman en efimeros lapsos, el
raro magnetismo del periodo roméntico y la atraccidn de sus creadores y de sus obras
maestras, han cobrado un vigor multiplicado y una afinidad con el hombre del siglo XX.
Quizds, porque tras las ingenuas composiciones temdticas, los trucos de la
escenificacion, el convencionalismo del discurso sonoro, se percibe una emocién superior
que ha transformado las figuras abstractas de la danza académica en un lenguaje de
simbolos. Ese lenguaje, cuyas claves no se leen en los tratados, posee una comunicacion
mas compleja y mas sencilla que sélo puede ser aprehendida por un espiritu alerta. De
alli fa seduccidn inmediata de las piezas maestras de ese periodo; de alli, esa fluidez de
dialoges que prescinden de manifiestos literarios.

La actualidad permanente del ballet romantico se debe a su juego con [a
intuicion, con los reclamos de la imaginacion y el retrato que, en su integridad, hace del
hombre. En el ballet roméntico convergen dos caracteristicas: una preocupacién por
destacar las cosas mas vitales de este mundo y un constante anhelo por lo sobrenatural
y metafisico.

El Romanticismo va a incorporar al mundo del arte materiales que los siglos
anteriores desdefiaron. Una singular corriente esotérica y espiritualista otorga valor a los
textos literarios y teatrales. La pintura, la misica y el drama se someten a aquellas
fuentes, pero es el ballet con sus inexploradas posibilidades de fantasia, de lenguaje
simbdlico, el medio més perfecto para la manifestacion de ‘la estética romantica’. La
mitologia y Ia tragedia cldsicas, firmemente unidas a la tradicion francesa, no responden
ya a la sensibilidad de la nueva época. El hombre del Romanticismo valoriza la Edad
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Media, las leyendas y relatos de las comunidades campesinas, la animizacién de la
naturaleza y el triunfo de la expresion metafisica de la realidad cotidiana. 5,

La poesia alemana de Heine, Novalis y Hoffmann da paso a la presencia de seres
sobrenaturales sobre la escena de ballet por mas de medio siglo. Con ellc;s, el escenario se
convierte en una atmdsfera fantasmal, se produce una atraccion por las ruinas y los cementerios y,
relacionado con esto, la biisqueda de la levedad y la ingravidez que da lugar a la elevacién sobre
las puntas de los pies.

El primer ballet roméntico fue La Sylphide, estrenado en 1832 en la épera de Paris.
Significd un suceso extraordinario y elevé a la fama a Maria Taglioni. Se le atribuye a esta bailarina
la utilizacién, por primera vez, de las “zapatillas de punta”. La elevacion “sur les pointes” puede
enunciarse como una conquista romantica y un triunfo técnico femenino.

La gestacion del estilo surge como un todo espectécular, como la concrecién de una serie
de factores arménicos. Sin embargo, es a través de la dpera y no de una obra 'exclusivamente
danzante que se anuncian las manifestaciones del ballet romantico. Cuando el 21 de noviembre de
1831, la Opera de Parfs ofrece la premiére mundial de Roberto e/ Diablo de Meyerbeer, el arte de
Marfa Taglioni encuentra el ambito perfecto para proyectar, en toda su magnitud, un nuevo
enunciado estético.

Giselle sale a la luz el 28 de junio de 1841 en la Opera de Paris. El argumento se basa en
leyendas alemanas, recopiladas por Heinrich Heine en De /a Alemania y adaptadas por Gautier en
una trama muy bien compaginada. El noble Vernoy de Saint Georges fue su libretista, asi como
Jules Perrot y Jean Coralli, sus coredgrafos. La partitura musical fue creada por Adolphe Adam.

El propio Gautier explica con precisién el origen de su trabajo sefialando que meditaba
sobre la bailarina Carlota Grissi en la quietud de su estudio y su mirada se detuvo en un pasaje del
libro de Heinrich Heine, dedicado a recordar la tradicion eslavonica de las siniestras willis { del
original "vile": vampiros, en idioma eslavo).

Thedphile Gautier admiraba sobremanera a Carlota Grissi, y dice haber escrito

especialmente Giselle para ella.

% Fumagalli, Angel. “La Epoca Roméntica y el ballet en Rusia” en Cuatro Siglos de Ballet. Bs. As.: Cinetea. 1981, 28,
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Une femme mystérieuse

Dont la beauté trouble mes sens
se tient debout silencieuse

Au bord des flots retentissants
Ses yeux ou le ciel se refléte
Mélent a leur azur amer
Qu'étoile une humide paillette
Les teints glauques de la mer
Sous le ciel d'azur ou de brume
Une fleur rafe s'ouvre ici'

Qui toujours rayonne et parfume
Son nom est Carlota Grissi

Una mujer misteriosa

cuya belleza disturba mis sentidos
de pie, silenciosa

cerca de las olas resonantes

Sus ojos en los cuales se refleja el sol
mezclan a su azul amargo

Que estrella una pepita hiimeda
los colores glaucos del mar

Bajo el ciclo de azul 0 bruma

Una flor rara se abre aqui
Siempre brilla y perfuma

Se llama Carlota Grisi®

De inmediato garabated sobre un papel, en grandes caracteres, el titulo original de la obra
Les Willis. Es de acotar que con ese titulo la obra se presenté durante el siglo XIX. Ya en el siglo
XX el ballet se denominé Gisele.

El refato de Heine acerca de las willis, que adaptd Gautier para Giselle, dice textualmente:

Las willis son las novias muertas antes de! dia de su boda. Las pobres criaturas no
pueden descansar tranquilas en el sepulcro: en sus corazones muertos, en sus pies
muertos alienta ain aquel afan de danzar que no pudieron satisfacer en vida; y a
medianoche salen de sus tumbas, se retinen en bandadas en las calzadas y ay del joven
que se las encuentre. Tiene que bailar con ellas; las Willis le cercan con impetu
desaforado, y € baila con todas, sin descanso ni sosiego, hasta que cae muerto.
Adomadas con sus vestidos de boda, sus coronas de flores y con cintas flotantes en las
cabezas y anillos brillantes en los dedos, las Willis bailan al resplandor de la luna, como
los silfos. Su cara, aunque blanca como la nieve, es juvenilmente bella. Rien con alegria
que estremece, son de una amabilidad desenfrenada, hacen sefias misteriosamente
voluptuosas y prometedoras. Estas bacantes muertas son irresistibles.”

Gautier, admirador incondicional de Victor Hugo, al leer la obra de este poeta, Les
Orfentales,® queda fascinado con el poema “Fantdmes”, puesto que le sugiere imagenes para su
obra dancistica. El critico Pierre Lartigue, mencionando algunos versos, comenta: “iCémo no ver
pasar a través de esa oriental de 1828, la sombra de Giselle!”™

Elle amait trop le bal, c'est ce qui I'a tuée.

Le bal éblouissant!. Le bal delicieux!.

Sa cendre encor frémit, doucement remuée.

Quand, dans la nouit sereine, une blanche nuée danse autor du croissant des cieux.™

Giselle ou Les Willis, tal como queda disefiado por el trabajo literario de Gautier y el

marqués de Saint Georges, constituye un cabal exponente del ballet romantico. Al principio,

¢ Lartigue, Pierre. “Magie Blanche” en L Avani-Scene Ballet/Danse. Paris, Marzo 1980: 16, (La traduccién es nuestra.)

7 Helne, Enrique. 7radiciones Populares, Bs. As.: El Ateneo, 1951, 69.

8 Hugo, Vittor, Les Orientales, Paris: Charpentier, 1877.

9 Lartigue, Plerre, Op. Cit. 11.

10 “Ellz amaba demasiado € baile, es lo que la ha matado, iel baile deslumbrante, el baile delicioso! Sus cenizas Hemblan
alin suavemente. Cuando en Ia noche serena una blanca nube danza alrededor de |a luna creciente de los cielos.” Victor
Hugo “Fantdmes” en Les Orfentales cit. Por Pierre Lartigue, ap. cit. (La traduccin es nhuestra.)
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Gautier deseaba insertar en la trama del acto primero algunos excesos romanticos tales como el
suicidio de Gisefle ante el descubrimiento del engafio de Albrecht. Saint Georges -comé ya
sefialamos- conacedor del plblico de Ia época, suaviza la idea primigenia e introduce la escena de
la locura. El tema de la locura no era nuevo en esa época, ya que habia sido tratado en Lucia de
Lammermoor, 6pera basada en la novela de Sir Walter Scott La Novia de Lammermoor.™ Jules
Janin, coautor de Les Beautds de I’ Opéra dice entonces: “Saint Georges ha atado los hilos”.*

El dramatismo de la obra coreogréafica fue ambientado por el escendgrafo Ciceri, quien
también estaba imbuido de las preferencias y exigencias suscitadas por la puesta en escena del
ballet. El vestuario fue disefiado por Paul Lormier.”

Los grandes coredgrafos y tedricos del siglo XX, Serge Lifar y Pierre Lacotte, han estudiado
exhaustivamente la coreografia de Giselle para una cabal comprension acerca de la muestra de un
estilo de danza que alin hoy perdura, aunque alterado por evoluciones e involuciones de ciento
sesenta y cuatro afios.”*

En Giselle, ballet en dos actos, se da el realismo y lo sobrenatural. Se hallan reunidos los
factores opuestos del ballet romantico en ideal conjuncion. El primer acto es realista. Se muestra a
la aldeana adolescente enamorada de un joven al que cree un ristico campesino, se describe su
desilusion, locura y muerte al saber que se trata del sefior de la comarca a punto de casarse. Se
evidencian en este acto las diferencias de clase social: la presencia de gente de trabajo rural, en
este caso vendimiadores en plena cosecha, y nobles en jornada de caza. El entorno escénico juega
un rol importante: la cabafia humilde de Giselle y su madre en primer plano, y la figura del gran
castillo de los nobles recortada a lo igjos.

En el segundo acto se da lo sobrenatural. En un cementerio situado en un bosque umbrio,
a arillas de un lago, las willis, que han salido de sus tumbas, se relinen en grupos. Myrtha, su
reina, admite a Giselle en su mundo fantasmal quien ingtesa como una willi mas. Ahora sdlo
ambicionan la muerte de los hombres a través de la danza, consigna absoluta de las willis. Al alba,

esas almas errantes desaparecen volviendo a sus sepulcros. Asi es la composicién en este acto,

4 Barcelona: Ibérica, 1942,

2 Gautier, Th., Jonas, 3. y Chastes, Ph. Les Begutes de I’ Opéra, Paris: Girlardon, 1844, Cit. Por Lartigue, P, Op. Cit. 14.
3 geaumont, Cyril, The ballet called Giselfe, London: Davee Books, 1988.

* para leer el argumento completo de Giselle, véase Anexo 2.
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Esta claro que cuando tenemos un primer texto (subject master) y un segundo
texto (register), y queremos transponer el primero en el ofro, se produce un cambio
cualitativo. Como consecuencia de todo ello se abre un espacio entre ambos. El segundo
texto ha sufrido una serie de transformaciones. Estos cambios resultan muy interesantes
pero el espacio liminal emergente entre ambos extremos se convierte en un drea de
negociacién aln mas interesante. En el estudio que vamos a realizar la transposicién se
realiza desde las palabras a las imagenes, del texto literario al cinematografico; la
diferencia real existente entre ambos estriba en que en una novela, por ejemplo, €l
receptor sdlo lee las palabras del texto y tiene que imaginarse todo lo demds; en el cine,
en cambio, las imégenes que se visualizan ya han sido imaginadas y plasmadas a través
de profesionales que trabajan detras de la pantalla de manera que el producto final se
entrega en su totalidad al espectador. Si entendemos que “interpretacion” es una
formulacion de cdmo las cosas surgen o emergen, debemos aceptar que la nueva lectura
de una novela llevada y transformada en una pelicula implica que estamos ante una de
las posibles formas de interpretacién.®

Tomando este planteamiento para el pasaje de la literatura al ballet, el traslado de cédigos
de un lenguaje expresivo a otro, daria por resultado una nueva lectura: el hecho teatral. Al igual
que en el cine, detrds de la escena se mueve todo un mundo técnico-artistico que ha realizado el
montaje y sincroniza todos los hilos para que el espectador interprete la obra de ballet en forma
global, més alld de una lectura previa al argumento. Agrega Couto Cantero:

Frente al término muy generalizado de “adaptacion”, preferimos el término de
“transposicion” utilizado por Wolfgang Iser y otros investigadores como Gerard
Genette.”

Es interesante considerar entonces que tanto fa transposicidn filmica como la escénica
podrian ser definidas como el proceso de transformar un sistema comunicativo artistico en otro
sistema semidtico de naturaleza también artistica y ficcional. En Gisefle la transposicién parte de un
discurso literario para obtener uno de naturaleza visual y, especificamente, coreografica.

Cada acto del traductor genera una recreacion producida por sus dimensiones
imaginativas. En este caso, su visién interpretativa produce un texto poético y tragico que, a la
vez, se transfiere al espectador quien accede de esta forma al conocimiento de la diversidad
multicultural que implica la creacion.

En la carta a Heine, Gautier explica cdmo tradujo al lenguaje escénico la historia que habfa

imaginado. Sefiala que muchas veces se debatid en la impotencia traductiva:

2 Couto Cantero, Pilar, “Tearfa de la transposicién cinematogréfica. En defensa de los nuevos soportes. Discurso literario
versus discurso filmico” en Castro Paz, Couta Cantero y Paz Gago (eds), Cien afios de cine. Historis, teoria y andlisis del
texto filmico, Madrid: Visor: 1999, 317,

¥ idem, 318,
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Después me pongo a reir y tomo la hoja y me digo a mi mismo que era imposible
traducir para el teatro esa poesfa vaporosa y noctuma, fantasmagoria voluptuosamente
siniestra, todos esos efectos de leyendas y baladas, tan poco relacionados con nuestras
costumbres,®
En cada transposicion se realizan una serie de opciones que resignifican la obra

transpuesta, y esa resignificacién recorre generalmente alguno de los dos caminos que son
también los habituales de la critica: la mirada sobre el texto fuente, con su privilegio tematico, con
su carga de motivos asentados en el relato, por un lado, y la produccion del texto nuevo con sus
rasgos particulares, con sus huellas de estilo individual y de época, por el otro.

En el guidn original se observan, por ejemplo, importantes descripciones de los estratos
sociales establecidos para los contextos representados y la jerarquizacién de las funciones
nucieares (enamoramiento, locura, muerte), asi como del peso del desenlace, en tanto se
oscurecen aquellas instancias que complicarfan la transposicidn a los cédigos escénicos, como el
amor oculto de Hilaridn por Giselle, mas desarrolladas en la carta a Heine.

En este sentido, Oscar Steimberg, que estudia la transposicion en los medios masivos,
sefiala:

Al trasladar un relato, éste sufre los efectos de un “cambio de soporte”. Pero ese
cambio despliega su registro con una gran amplitud. De la literatura a la historieta, un
cambio de materia significante implica en todos los casos un cambio en las condiciones
de produccidn del discurso. La mostracién del universo intertextual del lenguaje receptor
se acentia: el dibujo, la historieta, las “artes combinadas” hacen pesar su densidad
técnica y su historia estilistica.”

La transposicién produce, junto a la pérdida de significaciones de la condicidn literaria
original de los textos relevados, un nuevo texto condicionado por las instancias de hibridacion de
toda obra dancistica. Gautier transforma y adapta esos discursos haciéndolos emerger con formato
de libreto coreografico. Desde la fuente literaria como punto de partida, recorta y perfila las obras
escogidas articulando mecanismos de acercamiento, familiaridad e intuicidn recreativa que dan
lugar a un nuevo producto cultural.

El proceso realizado produce una transformacion que conforma el objeto terminal. Como

consecuencia de todo ello se abre un espacio nuevo entre ambos, un “intratexto”. El libreto de

Giselle es un otro texto, el cual no estriba en una sumatoria de discursos, sino que la lectura

2 Gautier, Th. “Carta abierta a Heinrich Heine”, Lz Presse, 5 de julio de 1841,
& gteimberg, Oscar, “Lbro y transposicidn: Ia literatura en los medios masivos” en Semidtica de fos medios masivos: el
pasaje a los medios de los géneros populares, Bs. As.: Atuel, 1993. 94-95,
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personal de Gautier los ha resignificado a través de su pluma. Surge asf el guidn del ballet, modelo
de produccidn y recepcidn plasmado por normas convenidas entre el traductor y su audiencia. El
poeta francés, a través de la incorporacidn, apropiacidn y transformacion de elementos
canonizados, sumados a su vision del mundo, les otorga nuevo significado a los procesos
translaticios. La nueva enunciacidn define a un traductor que, atento a los mecanismos retoricos y
artisticos de su época, acentda el encuadre verosimilizador de los textos transpuestos. El resultado,
una polifonfa en la que diferentes discursos -coreograficos, musicales, pantomimicos,
escenograficos y luminotécnicos- dialogan con sus respectivos cddigos. Una obra de arte escénica
que ofrece a su vez, en su hibridez, nuevas lecturas y nuevas interpretaciones. El abanico de

posibilidades no se cierra.

I1. 4.- La partitura musical de Giselle.

El compositor Adolphe Adam otorgd al ballet de su tiempo una pieza de valor superior por
su integracion al drama, comprension de las leyes coreograficas y una imaginacion de cafidad. Ya
Escudier destacaba en La France Musicale, a poco del estreno: “La elegancia, la frescura y la
variedad de las melodias, el vigor y la novedad de las combinaciones armdnicas y la vivacidad del
tejido musical del principio al fin.”2°

Le bastd leer el texto de Vernoy y Gautier para realizar una interpretacién trascendente en
cuanto a la partitura musical. La transposicion lograda por el compositor se mantiene inalterable a
través del tiempo. Su imaginacidn y capacidad creadora logrd realizarla en ocho dias.

Como ha aseverado Gérard Mannoni, critico musical del siglo XX: “La obra muestra tres
humores: valentfa, calma meditativa y encanto lirico: tres climas romanticos por excelencia” y
agrega: “la solidez sinfénica de su orquestacién y de su vuelo expresivo retienen la influencia de

Luigi Cherubini®*

O escudier, La France musicale, 4 de Julio de 1841,
3 Citado por Beaumont, Cyril, Op. Cit.
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Siendo el ballet una obra de arte, parece justo considerar fa mdsica no separada de la
danza, ya que gu propdsito es que estén fusionadas y su valor reside en evaluarla como un todo.
En relacidn a la composicion musical aplicada a textos literarios, George Steiner opina:

El compositor que pone misica a un texto estd inscripto en la misma secuencia de
movimientos intuitivos y técnicos que se plantean en la traduccién propiamente dicha. Su
confianza inicial en la significacién del sistema de signos verbales ya seguida de una
apropiacién interpretativa, de una “transferencia” a la matriz musical y, por ultlmo, de la
elaboracién de un nuevo todo, que ni devallia ni eclipsa a la fuente lingdiistica,®?

Se atribuye a Adam la introduccion del /eif motiv en el cuerpo musical del ballet, recurso
que conduce a la unidad dramética y evita la simple estructura del divertissement. El feit motiv es
la asociacidn de un tema melddico o frase con un personaje o un hecho en particular. Por ejemplo,
las entradas de Hilaridn tienen su tema propio, con marcas de siniestros augurios que significan
musicalmente la intrusién brutal del drama a un universo idilico.

La escena de la margarita, la flor de la fidelidad, tiene su /eit motiv interpretado en el
primer acto, en el juego amotoso entre Giselle y Albretch-Loys, para luego répetirse titubeante en
la escena de la locura, al terminar ese acto. El tema de las Willis, que corresponde al segundo
acto, se escucha como premonicién en el primer acto, en circunstancias en que Berthe, madre de
Giselle prohibe a su hija que baile con amigas, temerosa de que se convierta en una wili, segin la
creencia popular. También el tema de los cazadores se escucha dos veces en el primer acto. La
instrumentacién utiliza el bajo, que aporta una tonalidad especial en la aparicion de los nobles,
aquellos que establecen la distincidén de clase social.

La obra traducida musicalmente puede describirse en los siguientes términos: al levantarse
el telén del primer acto se escucha una breve introduccidn, luego el primer acto estd tratado con
un lenguaje que corresponde tanto a los caracteres de la miisica para ballet de su época como al
estilo de la gran dpera romantica de Bellini y Donizetti. Junto al baile popular estilizado (el /dnder
alemén), valses y galops se alinean como segmentos de enlace para apoyar la accién, marcar
peripecias o subrayar el abundante juego de la pantomima que disputa su importancia a la danza.
El andante®™ en la escena de Giselle y Bathilde —prometida de Albretch-Loys- se destaca en arte y

estilo. El divertimento de los vendimiadores es una marcha de ritmo desafiante y original. En esta

2 Steiner, George, Op.cit. 450,
3B Andante: en términes de misica, velocidad moderada.
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escena hay una interpolacion musical que pertenece a Friedrich Burgmiiller; se trata del Pas-des-
Paysans, largo pas de deux que se hizo famoso y casi inseparable del resto.
El reconocido critico Cyril Beaumont opina en 7#e Ballet Called Giselle, a propdsito del

final del primer acto.

El final del primer acto que consiste en la escena de la locura, forma en todas sus
facetas, una obra completa y nosotros dudamos que exista un final mejor en todas las
dperas de este compositor.®*

Ciertamente, debe retenerse la memorable “escena de la locura” concebida con una fuerza
expresiva de elevado sinfonismo.

En el segundo acto, Adam consigue una coloracién nocturnal, de un lirismo frio y triste
para fijar el estilo musical que requiere justamente ese acto. Beaumont comenta:

La aparicidn orquestal, acompafiando a las willis y a Myrtha, su reina, causa un
efecto verdaderamente magico, Uno se siente realmente transportado al reino de la
fantasfa. Cuatro violines interpretan una melodfa para cuerdas en cuatro partes.”

Se suceden artes de danza con ritmos siempre variados, sin que cese su coloracion
fantastica. Desde el punto de vista musical, es [a parte mas notable del ballet. Las brillantes danzas
confiadas a Myrtha, poseen un impacto desafiante no exento de agresiva alegria y de una
amenaza latente; el minuet que convoca a las willis tiene una gracia espectral y €l vals final
encierra un rifornelio™ que lo hace agobiante como un simbolo del destino inexorable reservado
para Albretch.

Los diios coreogréficos centralizan el material més noble de la partitura y llevan en si
mismos la cantilena de Belliniana. Con elia, el compositor eshoza la elegia coreografica.

El final de Giselle es acompafado por un solista de viola, admirablemente efectista en su
composicién que es, al mismo tiempo, dulce y melancdlica. La frase en la cual Giselle se desvanece
entre las flores, sostenida por las flautas y las arpas, expresa la plenitud de la belleza tragica.
Concluye Beaumont en su aporte musical:

En un breve intervalo, €l aire se torna perfumado con fragancias de violetas y

gardenias. La musica de Gisefle alin ejerce su magia para capturar y llenar de encanto a
los espectadores, dispuestos a ser atrapados por estas emociones.”

% pitorneflo: Pasaje musical recurrente.
% Beaumont, C. Op.Cit. 59.
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I1. 5.~ Del libreto a la coreografia.

II. 5. 1.- El problema de la autoria.

Giselle, como ya se dijo, fue creado para la joven bailarina Carlota Grissi. Pese a su
extrema juventud era entusiastamente admirada por el publico balletdmano y Gautier le profesaba
una profunda devocidn rayana en el apasionamiento. Sin embargo, la estrella estaba casada con el
bailarin y coredgrafo Jules Perrot y no mostrd nunca corresponder al poeta.

La coreografia, punto clave de Giselle, fue pasando de maestro en maestro a través del
tiempo, como todo arte'de tradicidn. Serge Lifar y Pierre Lacotte, eminentes personalidades de la
danza, investigaron en el siglo XX los pormenores de la composicién coreogréfica, llegando a la
fuente misma en su bisqueda. De sus indagaciones surgieron posiciones encontradas con respecto
a la real autoria de la coreografia. Analizando los estudios efectuados, surge la muestra de un
estilo de danza que aulin hoy perdura, si bien a!terado por evoluciones e involuciones desarrolladas
a lo largo de ciento sesenta y cuatro afios desde su estreno.

Jean (Giovanni) Coralli Peracini era un coredgrafo muy destacado que sabia adaptarse a
los moldes de la época. Nombrado Maftre de Ballet en el Teatro de la Opera de Parfs en 1831,
Coralli posefa la caracteristica de disefiar gran cantidad de escenas con mimica. Asf, parece que
todos fos movimientos del cuerpo de baile fueron coreografiados por €l conduciendo exhaustivos
ensayos durante dos meses. Pero no iba a ser ese maestro quien creara los pasos de Ia heroing, la
gran Carlota Grissi, ni de su partenaire Lucien Petipa, otra figura a la que le estaba asignad'o un
protagonismo de primer nivel.

Desde un primer momento habia aparecido la rica inventiva de un gran coredgrafo: Jules
Perrot, marido de Carlota Grissi, y aunque su nombre no figurase finaimente en los programas
debido a un conflicto que mantenia con las autoridades de la Academia Real de la Musica, este
experto creador de ballets romanticos, trabajé desde la etapa inicial en la idea original, incluso en

la gestacion del argumento, segtin lo ha confirmado Lacotte en sus investigaciones.
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Es asi como ided todas las escenas y “pas” de su esposa para el mayor lucimiento de ella.
Compuso leit motiv coreograficos, como los que marcan la entrada de Giselle en el acto primero y
que luego se repetird en la escena con Bathilde y , mds tarde, transformado, en la “escena de la
focura”. Impuso la realizacién reiterada del arabesque, como noble emblema que expresa durante
todo el ballet lo inmaterial, lo fantasmal, traduciendo asi los requerimientos del argumento.
Respecto a los dlos del segundo acto, se confia una vez més en la autoridad de Serge Lifar para

expresarlo:

Este andante es un verdadero adagio clasico, donde la bailarina desarrolla un largo poema
plastico en los brazos de su caballero, que le sirve de soporte. Este primer “pas de deux”
constituye una de las joyas mas puras del arte clasico, uno de los mas maravillosos vuelos
del alma ejecutados por la danza. Prueba de fuego de una bailaring, ella no es mas una
artista, una mujer, sino un fantasma, un ser descarnado; ella ya no es danza, sino que
“canta” con su cuerpo.3®

Vale el interrogante: éQué proporcidn de la coreografia original de Giselle se le puede
atribuir a Perrot? Es sumamente curioso que su nombre no apareciera ni en el pdster ni en el
programa, ni siquiera como coautor de la coreografia. La omisién, como posteriormente se supo,
se debid a que Perrot no estaba oficialmente contratado como coredgrafo del teatlfo. Su
participacidn pronto se hizo piblica, hecho constatado en el extracto de los anuncios de la
premiére. Beaumont cita algunos de ellos:

Ademas de los autores citados en el programa hay un quinto colaborador innominado —

Perrot, el esposo y maestro de Carlota- quien ha arreglado todas las escenas y pasos de su

esposa. (...) Es bueno agregar, para ser justos, que el Sr. Perrot es el autor de buena

parte del nuevo ballet.

También Serge Lifar ha recuperado numerosos articulos de prensa que confirman el
trabajo coreografico de Perrot. Asi, se tiene del 1° de Julio de 1841 un texto extraido del Revwe
dramatigue: “ Giselle ha obtenido el lunes, en la Opéra, un suceso extraordinario. Es conveniente

agregar para mostrar realmente las cosas, que Perrot ha compuesto todos los movimientos para su

esposa, es decir, &l es el autor de una buena parte del ballet nuevo.™?

% | ifar, Serge, Giselle en la danza, Barcelona: Labor, 1980: 72
¥ Beaumont, C. Op. Cit. 25. :
* Lifar, Serge, 1980. 72. El articulo citado parece ser la transcripcién de fas palabras pronunciadas en la premigre.
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Finalmente existe el testimonio de la carta escrita por Adam a Vernoy de Saint Georges,
publicada al otro dia del estreno de Gisefle. En ella, el misico describia la presentacion con un
comentario acerca de Perrot: “tuvo buena parte en ello”.*

La labor de Jules Perrot fue significativa para la obra. Impuso la uﬁlizacién de una
maquinaria teatral que conferia a la bailarina la sensacion de vuelo. En el primer acto Giselle
volaba de entre las flores a los brazos de Albretch-Loys. En el acto segundo —acto de las willis- la
protagonista adquiria con ese recurso una visién inigualable, como en el ballet La Sijphide.
Sostenida por un arnés, Giselle cruzaba todo el escenario por el aire.

Mirtha, Ia reina de las willis, emergia de un lago como una ondina y se balanceaba entre
las ramas de un sauce liorén. Toda esa simbologia del teatro romantico era sumamente
importante. La maquinaria dejé de utilizarse en puestas posteriores, al bajar definitivamente de la

escena de la Opera de Parfs, en 1868.

IL. 5. 2.-De la literatura al lenguaje de los cuerpos.

Los responsables de la puesta en escena de Giseffe tuvieron que transferir a la danza una
serie de valores tales como el amor y la virtud, el perddn y la culpa, €l arrepentimiento y la
confianza. Y el modo en que estos temas estan tratados es una forma cabal de dar cuenta del
momento histdrico del Romanticismo en la medida que aparecen los tdpicos que caracterizan a los
exponentes mas significativos de este periodo: la sublimacién del amor, el ideal femenino etéreo e
inalcanzable, el gusto por los lugares liigubres o magicos.

Estrechamente relacionada a estos tdpicos esta la figura de la mujer, que tiene un rol
fundamental en la literatura romantica y, especialmente, en la danza, donde se erige en soberana
absoluta, en tanto el papel del bailarin es de un simple soporte: el “partenaire”. Esta caracteristica

es especialmente notable en Gisefle, puesto que en la accidén danzada el protagonismo femenino es

4 Beaumont, C. Op. Cit, 25.
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mas definitorio para el resto de la obra que la mayor parte de otros protagdnicos en otros ballets,

en la media que su figura envuelve a la totalidad del texto escénico.

II. 5. 2. 1.~ Premisa introductoria: la importancia del libreto.

En la relacion entre literatura y danza, €l libreto ocupa un importante espacio puesto que
garantiza en el ballet Ia comprensién de la narrativa. El espectador, al leer el argumento en el
programa de funcion, recorre todas las instancias en pocos minutos para luego reconocerlas en el
escenario,. traducidas en danza y pantomima. El critico Arnold Haskell sefiala que el libretista no
precisa contar fa historia, sino sugerirla a través de la creacién de una atmdsfera especial.”?

Para Gautier escribir un libreto era utilizar una forma sugestiva de escritura que ofreciera
al espectador un interés especial en anticiparse y captar cada escena. Asi, escribia:

Una historia comporta una accion siempre visible. Hay que hallar acontecimientos y

emociones que puedan ser traducidos en gestos, movimientos o poses facilmente

inteligibles. Se debe disponer de grupos de baile homogéneos y hacerlos accionar sin

confusiones. Se debe elegir una época y un pais cuya vestimenta sea brillante y pintoresca
y una localidad que ofrezca bellos paisajes.”

A continuacion se hard un recorrido a través de los dos actos de Giselle para dar cuenta

del modo en que se produce la transposicién del texto literario al cddigo coreografico.

I1. 5. 2. 2.- Los dos actos de Giselfe
Primer acto: paradigma de la Fantasia, de la Supersticidn y de la Creencia Popular.

El 'primer acto de Giselle gira alrededor de un eje constituido por los mitos, leyendas y
supersticiones propios de la época. De esta manera, queda configurado un paradigma de fantasia
popular.

Escenario: Un valle de Turingia.

ESCENA I: Un cuadro de la vendimia en las colinas de Turingia; despunta €l alba y los

vendimiadores se aprestan a buscar frutos. (Escena mimada).

%2 Haskell, Arnold. “El libreto en el ballet” en Dancing 7imes, Londres: mayo, 1957.
3 Gautier, Th. Histoire de /art dramatique en France depuis 25 ans, Lelpzig, Hetzel, 1859, 220. (1a traduccién es nuestra)
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ESCENA II: Aparece Hilaridn, el guardabosques, mirando a su alrededor preocupado.
Indica fa cabaiia de Giselle con amor y la- de Loys (enfrente), con ira. Presiente que alli mora su
rival. La puerta del pseudo campesino se abre e Hilarién se esconde. (Escena mimada).

ESCENA III: El joven duque Albretch de Silesia —que, vestido con ropas humildes, finge ser
un campesino llamado Loys- sale de su morada acompaiiado por su escudero Wilfrido. Este parece
suplicar algo al duque quien, mirando furtivamente la casa de Giselle, le ordena retirarse. Hilarion,
desde su escondite, asiste a la escena estupefacto; sospecha algo raro. Gautier sefiala que Giselle
sale de su hogar con las piernas y e corazén entumecidos; es que ha tenido un suefio: su novio
Loys (Albretch), tenia otra novia. Al verlo corre a contarle su malestar. La creencia popular
sostiene que, si se cuenta un suefio, éste puede tornarse realidad. Asf lo dira Gautier, agregando
que en Bathilde reconocera luego Giselle a la mujer de su pesadilla. Hasta aqui se desarrolla una
escena mimada y se introduce al espectador en una atmésfera mistica. Se observa a los jévenes
muy enamorados y llama la atencidn el grado de ensofiacion de Giselle. El estado onirico tiene un
significado vital para los roménticos pues permite la entrada a un mundo mas intimo y distante.

ESCENA 1V. Se presenta la escena de la margarita, otro elemento del paradigma de las
creencias populares; los jovenes han llegado hasta un banco y se sientan en él. Giselle toma una
margarita y la deshoja.

“-Me quiere, no me quiere.- Esta prueba termina con la negativa de los pétalos. Esto

marca el grado de inseguridad que tiene la nifia acerca del amor de su novio, ya
experimentado en su suefio.

-iOh, mi Dios, cuén infeliz soy! iEl no me amal- Cae en brazos de Loys y le dice: -Si t(i me
engaiiases, yo moriria.”

Gautier describe la accidn escénica:

“Giselle, al tomar la margarita, experimenta una dulce emocién y su delicada mano se
estremece. —Goethe no hubiese sofiado de otro modo su Margarita paseando con Fausto

por el jardin de Marta- La nifia arroja a tierra la flor villana y lleva la mano al corazén como
para mostrar que sufre con frecuencia™

Cabe sefialar, como elemento importante, el lugar que las flores ocupan en la trama
argumental: primero, la margarita, luego la corona de flores con que Giselle es coronada reina de

la vendimia, utilizada mas tarde como adorno en la cruz de su tumba. Finalmente, ya avanzado el

 Gautier, Th. Giselle ou fes Willis, (Libreto originat), Paris: Biblioteca de la Opera, 1841, escena VI.
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segundo acto, las coronas de novias de las willis y el juego coreografico en el que Giselle arroja
flores a Albretch. .

Es de hacer notar el cambio introducido por los coredgrafos responsables, Perrot y Coralli,
en ciertos esquemas técnicos ya tradicionales en esa época. Ejemplo de ello lo constituye el pasaje
efectuado por los intérpretes al acercarse al banco donde se realiza el juego de la margarita.
Seglin antecedentes, los maestros del siglo XIX hacian caminar a los bailarines en escenas
similares. Los coredgrafos de Giselle, en cambio, aplican un esquema en base a glissades, ©
coreografiando asi ese pasaje.

ESCENA V. Loys persigue a Giselle por el escenario. Luego ambos bailan el pas d'amour®
Este pas de deux es célebre por su musica y coreografia. Sus evoluciones se basan en ensambles
con pasos como: coupe” — ballone™ — devant, baflotes en derriére,® attitudes™® Cuando finaliza el
pas de deux, ambos se envuelven y se besan sobre arabesgues™. Giselle se lanza hacia las flores
en grand jetds™y piqués arabesgues>

En general los motivos coreograficos se remiten al grand jets, a la cabriole, al assemblé™
a los sissone™, a las pirouettes, a los temps de fléches, a los entrechatsy

Un grupo de vendimiadores busca a Giselle para la recoleccion de las uvas, pero ella sdlo
quiere bailar. Después de Loys, es lo que mas prefiere en el mundo; convence a sus amigos para
que dancen y asi todos se relinen en una frenética danza. Los motivos coreograficos de esta
escena estan constituidos por las danzas grupales. Giselle danza el famoso “vals del primer acto”.

Mientras, los vendimiadores se colocan en semicirculo. Loys también ejecutard un pas seuf®.

4 Glfssades: desplazamiento de los pies deslizados por el suelo hacia delante.

* pas damour: ddo de amor.

“7 CoupérPaso cortada. Se ejecuta arriba o debajo de la pierna soporte,

“8 Balfoné: Paso de baldn o globo.

“® Ballotd en derriére: paso tambaleado doblando y desdoblando las plernas en el alre, hacia atrds.

% Autitudes: poses con una pierna recogida adelante o atrds.

5 Arabesque: Emblema roméntico. Posicidn de perfil al espectador con el cuerpo extendido en una pierna y los brazos

armonizando con la linea de la pierna elevada. Esta pierna se eleva a 90° o a 180° de altura. Se puede realizar en media

gunta o0 en punta. La posicién del cuerpo también es variable: puede ser aflongd (erguido) o penché (inclinado)
Grands jetss: saltos hatia delante abriéndose de piernas el bailarin a 1800,

53 pigué arabesque: pose de equilibrio sobre una plerna, generalmente scbre las puntas- la plerna libre elevada .

5 Assemblé; paso reunido- juntado, se realiza como salto en todas direcciones.

5 gesone; salto en tosas direcclones: se parte de dos plernas y se termina sobre una,

% Aéche: gran saito en ¢l aire hacla delante, con la rapidez de una flecha.

57 Entrechat; salto vertical ejecutando al mismo tiempo entrecruzamientos de los pies.

% | 05 pas seu/son mondlogos danzantes que implican el rol solista de un bailarin,
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Finalmente la protagonista es elegida reina de la vendimia, lo que provoca gran algarabia y
regocijo. '

ESCENA VI. La madre de Giselle sale de la cabafia, lo que origina una escena mimada.
Recrimina a su hija por bailar tanto, sin cuidar su salud. La joven no escucha los consejos de su
madre y provoca su ira. En una pantomima expresiva, la madre le cuenta la terrible historia de las
bailarinas nocturnales: “criatura infeliz, td danzarés siempre hasta morir y después de tu muerte,
tl te convertirds en una willi”.>

Se intuye la fuerza de la creencia popular, de aquella supersticion que domina a los
campesinos. Giselle sigue bailando con su novio y sus amigas sin dar crédito a historias. Por lo
tanto, en un momento, Berthe pone sobre aviso a Loys acerca de la endeble salud de su hija. Asf,
en €l libreto, el personaje de Berthe cumple la funcién de avisar al lector- espectador acerca de la
leyenda de las willis.

El vocabulario empleado por los coredgrafos reposa enteramente sobre los rudimentos de
la danza d’acole, enriqueciéndola con los elementos de la pantomima, una suerte de estilizacién
mimica. En si, el gesto coreografico no quiere decir nada. Los coredgrafos le otorgan el significado
plastico de acuerdo a las instancias literarias y musicales del ballet. Es por ello que los bailarines
debian reunir todos los requisitos: técnica, expresividad y dotes teatrales.

Berthe insiste:

“iMaldita criatura, tG te matards y, cuando estés muerta, te transformards en una
willi; t irds a bailes con un vestido claro de luna, con brazaletes de perlas en los brazos
blancos y frio; ti arrastrards a los viajeros a una ronda fatal y te precipitards al agua
glacial del lago. TG serés una vampira de la danzat”®°
El abundante juego de la pantomima disputa su importancia a la danza. El nuevo teatro-

danza de Perrot surgié como una légica culminacién. Alli se integraron el gesto y la danza, la
expresion y la mimica. La danza se tomd elocuente y emotiva y la pantomima se hizo coreogréfica.

ESCENA VII. Berthe y su hija han entrado a su casa, en tanto Loys se ha ido con algunos
campesinos. Entra Hilaridn a escena, explica mimicamente a los aldeanos sus intenciones de

desenmascarar a Loys y se introduce en la cabafia de éste. A lo lejos se escuchan los sonidos de la

caza. (Escena mimada).

B Gautier, Th. Thétre Mystére Comédies et Ballets, Paris, Charpentier, 1872, 370.
& Gautier, 'Th. "Carta abierta a Heinrich Heine”, L3 Presse, 5 de julio de 1841. 10,
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ESCENA VIII, Aparece el principe de Courland y su hija Bathilde seguidos por un séquito
de nobles. Buscan-un lugar para descansar. Golpean a fa puerta de Berthe y.aparecen Giselle y su
madre. El principe solicita hospitalidad. Berthe les ofrece fruta y leche. Bathilde, encantada con la
gracia de Giselle, se saca una cadena del cuello v se la coloca a la joven. Esta agradece con alegria
y timidez a la vez. Bathilde se interesa por los placeres de la nifia quien le cuenta que por la
mafiana ha trabajado y por la tarde ha bailado. Berthe acota: “a mi hija le apasiona, sobre todo,
bailar.”®* Giselle le cuenta a Bathilde que estd enamorada de un campesino y le muestra su
cabafia: “El es mi amado, mi elegido; yo morirfa si dejara de amarme”. Bathilde le cuenta a su vez,
mostrandole el anillo de compromiso, que ella también esta comprometida con un atractivo lord;
manifiesta luego su deseo de conocer al novio de Giselle, por lo que la joven busca a Loys. El
principe indica a su séquito que contintien con la cacerfa. El descansaré en la cabafia de Berthe y
los volvera a llamar. Hilarién, mientras tanto, escucha furtivamente las indicaciones del principe
desde la cabafia de Loys. (Escena mimada)

ESCENA IX. Hilarién sale de la cabafia de Loys llevando en sus manos la espada y la capa
del pseudo campesino. Finalmente ha descubierto que su rival es en realidad un lord. Desea
confrontar a Loys como revancha frente a Giselle y los campesinos. Es la venganza anhelada.
Oculta la espada entre los arbustos a la espera de la llegada de los vendimiadores. (Escena
mimada).

ESCENA X. Loys aparece a la distancia, inquieto por la presencia de los cazadores. Giselle
corre a sus brazos mientras llegan tqdos a la fiesta de la vendimia. (Escena mimada)

ESCENA XI. Durante la fiesta de la vendimia llega un carro adornado con flores seguido de
jévenes portando canastos de uvas. Seglin la antigua costumbre local, atras esta colocada la figura
de Baco, dios del vino. Declaran a Giselle reina de la vendimia y la coronan con palmas y flores.
Loys no oculta la atraccion y admiracion que siente por la joven. Giselle toma a Loys para bailar
juntos en el final de la fiesta. Todos expresan su jibilo bailando una danza general. Loys besa a

Giselle provocando en Hilarion celos exacerbados. Este interrumpe la fiesta contando a Giselle la

61 Gautier, Th. 1872.
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verdad sobre Loys. Hilarion es, en la obra, el personaje encargado de traducir con su pantomima el
tema del engaiio y la traicidn. .

Perrot, especialista en danzas grupales de formas no estdticas ni contenidos
sobrenaturales, se ocupd de toda la escena de la vendimia. También coreografié los solos de su
mujer, Carlota Grisi.

ESCENA XII. Giselle, que ha mostrado a todos €l collar que Bathilde le ha regalado, queda
aténita ante los acontecimientos que se suceden. Los cazadores se aproximan reconociendo y
saludando a Loys- Albretch. Bathilde y su padre salen de la cabafia de Berthe. Albretch besa la
mano de su prometida y desea justificar su atuendo. Giselle corre a los brazos de su madre; su
suefio premonitorio se ha cumplido. Hilaridn insiste en mostrar la espada de Albretch. La nifia toma
la mano de su amado y la lleva a su corazén pero luego lo aparta con desconfianza y terror.
(Escena mimada.)

ESCENA XII. Giselle llega al limite de sus fuerzas, su cabeza se confunde en profundo
delirio viéndose perdida y deshonrada. La razén la abandona. Llora, gime y rie nerviosamente con
los cabellos en completo desorden, lo cual, durante los siglos XVIII y XIX, era un signo teatral que
indicaba disturbios mentales.

Su corazon se inflama, su cabeza desvaria, sus pies se agitan y saltan; ella repite
los mismos pasos que danzé con su amado, mas sus fuerzas se agotan; ella
tambalea y se inclina, toma la espada que trajo Hilaridn y déjase caer sobre su
afilada punta, pero prontamente le es arrebatada.®?

El dolor ha quebrado el equilibrio de Giselle haciéndola enloquecer. Su corazon ha sido
fatalmente herido por la traicidn. En su dolor acude a su madre y busca a la vez los brazos de
Albretch pero, antes de alcanzarlos, cae muerta a sus pies.

Los reproches de Hilaridn, la piedad de Bathilde, el rechazo de los aldeanos y la
desesperacion de Berthe subrayan la culpa del principe, que sdlo encuentra repudio a su alrededor.

Asi aparece el Gltimo elemento del paradigma de las creencias populares: la locura,

asociada en el ballet con el intento de suicidic y la muerte. La locura constituye para los

romanticos, el (ltimo grado de la alienacién.

& Gautier, Th. 1872, 372.
59



TUODUUY UOUUUSVY OOUOeU

La locura de Giselle es representada en la danza por un leit motive coreografico: un
pequefio encadenamiento de balloné- chassé™- coupd, et mismo que anteriormente habfa danzado
con Albretch en la escena de la margarita, sélo que ahora lo hard en forma mas lenta y
entrecortada. El mismo tema de amor también une musicalmente ambos momentos, con la
diferencia de que ahora, en el delirio, la misica va tomando un ritmo desarticulado y quebradizo.
Esta es una traduccién en danza de pasajes entre los dos mundos antes mencionados. El camino

que lleva a las willis ya estd trazado. Giselle danzaré viva o muerta.

Segundo acto. El mundo fantastico de las willis.
Escenario. Un claro en el bosque.

ESCENA I. La escena muestra un bosque: hay arbustos, flores silvestres, un sauce llorén y
una cruz de marmol con el nombre de Giselle. Las flores resaltan un cardcter sensual. Asi las
describe Gautier: “Las flores se entreabren languidamente y exhalan un perfume vertiginoso, como
esas flores grandes de Java que dejan loco a aquel que las respira; yo no sé qué aire ardiente y
voluptuoso deambula por esta oscuridad hiimeda y espesa.” Mas tarde agrega: “Es en estas flores
donde Giselle estd recostada, una cruz de marmol con su nombre grabado y su corona estd fresca,
lo que indica la posibilidad de que ésta sea la primera noche después de su muerte.”®*

ESCENA II. Aparece Hilarién. Mira a su alrededor y sefiala la cruz de marmol. Asusta a
campesinos y cazadores diciéndoles que se trata de un lugar misterioso y siniestro, “ensombrecido
por las willis, esas crueles bailarinas nocturnas que no perdonan” (Gautier, 1872: 373-374).
(Escena mimada).

ESCENA III. Las campanas tocan a lo lejos, es medianoche, Las willis hacen su aparicién
con el fin de reunirse para bailar, Surge Mirtha, la reina, portando ramas de romero, simbolo de
fidelidad. Aparece volando, con sus alas mecénicas en funcionamiento®: “ella se divierte a Ia

palida luz de las estrellas, se desliza sobre las aguas como una neblina blanca, se vuelve sobre las

& Chassé Paso desplazado en todas direcciones.

& Gautier, Th. 1872; 373

% Su vuelo mecdnico merece atencidn por los trucos de maquinarias que estaban de moda en la época. En general, las
ballarinas estaban suspendidas con arneses y gruesos alambres (por o cual reciblan sueldos extras). Efectuaban saltos muy
alargados atravesando todo el escenario; esos efectos de maquinaria habian sido ya vistos en grandes espectéculos del
siglo XVIIL. En esta obra es Jules Petrot, el responsable de esos vuelos tan altos.
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transformado en una elegia coreografica en la que se muestra un ambiente irreal, sobrecogedor y
espectral, con la irrupcién de seres del mas alla que traen incorporado €l sentido de mﬁerte.

El juego coreografico de los dos actos de Gisefle es completamente diferente. En el primer
acto, la pantomima y la danza de caracter dominan las secuencias. El segundo acto es una
elocuente expresién de la danza pura. Es lo que se denomina “ballet blanco”.

Las leyendas y los relatos perpetuados por las comunidades campesinas son traducidos a
un ropaje literario de prestigio; el misterio y la animizacion de la naturaleza son plenamente
aceptados y el triunfo de la expresion metafisica comparte los dereches de la realidad cotidiana.

Una interesante visién contemporanea de Giselle es la que propone la especialista Sally
Banes. Ella sefiala que es el relato de un amor condenado por una actitud de clase, donde se
transponen los conflictos sociales existentes. Segiin cémo se represente el rol del héroe, el primer
acto del ballet puede ser interpretado ya sea como el relato de la seduccidn y traicidn de una joven
campesina por un noble, 0 una aventura sentimental tragicamente intitil que viola los limites de
clase. El tema, muy comin, de seduccién y abandono de una mujer de clase baja por un noble,
resulta anti-aristocratico, porque es mas que una simple y triste historia de amor decepcionante.
Es una forma de violacion, y una violacién no es simplemente una cuestién de sexo sino de poder
politico. Esa imagen de agresidon no sdlo invoca el libertinaje del régimen antiguo, sino que ademas |
representa otras formas de depredacion: la explotacion social y econdmica y la esclavitud de fos
campesinos y de la clase trabajadora.

Pero Giselfe es también la heredera de una literatura gdtica, cuentos de terror y

- melodramas de boulevard. Agrega a la tragedia terrena comdn de un amor frustrado, una nota

sobrenatural y morbosidad espiritual. En su segundo acto crucial, una multitud de figuras
femeninas, las Willis, invaden la noche. El amanecer que marca el final del ballet trae consigo el fin
del terror. Llega la paz y la reconciliacién.

Para Sally Banes:

El “noble amor espiritual” que el ballet celebra no es el triunfo de la trascendencia
de una emocidon humana universal; mas bien es una afirmacién politica de si misma y la
mediacién personal que estd histdricamente arraigada, parte esencial de la ideologfa
burguesa francesa.

En el contexto de la Monarqufa de Julio, la armonia y reconciliacién fueron valores
menos espirituales que los socio-politicos, y la noche azarosa que termina con un
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pacifico amanecer, expresa claramente un deseo metaférico de una tranquilidad post-
revolucionaria entre mujeres en particular. Que la metéfora politica estd implicita y llega
en envolturas romdnticas, hablando de sentimientos individualizados, encaja con las
preocupaciones de la nueva clase media francesa, como una cuestién personal mas que

politica.”®

Situada Giselle contextualmente, su historia de amor estd estrechamente vinculada al
medio ambiente socio-polftico francés. No habla de universalidades, pero conforma una alegoria
que tiende a afirmar la individualidad burguesa. En este sentido, es destacable recordar que a su
autor, Thedphile Gautier, se lo llamaba el idedlogo de la burguesia.

La personalidad de Gautier ocupa en el historial del ballet romantico una jerarquia
particular. Libretista, critico y poeta de la danza, nos deja testimonio del ballet de su época.
Ninguno de los escritores de su tiempo nos ha entregado una impresién tan documentada y
pldstica de las técnicas, estilos y personalidades diversas. Su genuina pasidn por la danza queda
documentada en los admirables articulos y en sus libretos para Giselley La Peri. Puede decirse que
con él se inaugura la personalidad del critico y ensayista de danza.

Ivor Guest, prestigioso critico del siglo XX opina que si bien en los comentarios -
coreograficos de Gautier faltaban andlisis mas serios y profundos, ello se debfa a su falta de
conocimientos técnicos. En esa época no era corriente que las clases de danza fueran visitadas por
criticos u otras personas sino solamente por bailarines. Sus conocimientos fueron construidos por
intermedio de contactos con profesionales de la danza. Guest agrega que Gautier fue el gran
observador, aquél que constituyd la minuciosa fuente de la historiografia del mundo del ballet de la
primera mitad del siglo XIX. Su vocabulario descriptivo funciond para muchos coredgrafos y
productores como verdaderas notaciones coreograficas. 6

Son tres los textos de Gisefle publicados en su época:

1) El primer texto, ! libreto de la obra, fue publicado en la librerfa de la Opera, de Mme.
Veuve Jonas, con el titulo siguiente: Giseffe ou Les Willis, ballet fantdstico en dos actos por Jules
Vernoy de Saint Georges, Thedphife Gautier y Jean Coralli: musica de Adolphe Adam. Decorados
de M. Ciceri, representado por vez primera en el Théstre de la Academie Royale de Musigue, ef

funes 28 de junio de 1841.

'S Banes, Sally, Dancing Women, London/New York: Routledge, 1998.
18 Ivor Guest A note on Giselle, volumen 5, nro. 5, Londres: Pittman Publishing, mayo 1948,
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Es de acotar que el ballet fue precedido por el tercer acto de la épera de Rossini “Moise”.

Se acostumbraba entonces la inclusién de alguna obra lirica antes de un ballet. Los afiches lo

demuestran en las litografias.

2) El segundo texto es la primera descripcion de Gisefle. Se debe exclusivamente a la
pluma de Gautier y fue publicada en La Presse el 5 de junio de 1841 bajo la forma de una carta
abierta, dirigida a Heinrich Heine. Esa carta fue reeditada luego en el libro 7hédtre Mystére
Comédies et Ballets en 1872, con el agregado de una pequefia introduccién. Comienza asi: “Mon
cher Henri Heine”, En esa carta Gautier pormenoriza los acuerdos y desacuerdos con su libretista,
incidencias de montaje, sus dudas sobre aspectos de la tematica pero, ante todo, revela que ha
tomado del poeta aleman la leyenda de las willis para el segundo acto de Giselle.

A modo ilustrativo se citan algunos pasajes. En uno, por ejemplo, se observa la actitud de!
autor frente a uno de sus personajes: “El personaje de Hilaridn me parece ridiculo, me alegra que
en el segundo acto las willis 1o hagan desaparecer.”” En relacién con la influencia de Victor Hugo,
el siguiente fragmento resulta muy interesante:

Pensaba poner en accién para el primer acto, la encantadora oriental de Victor

Hugo. Una estupenda sala de baile en la casa de algin principe; las arafias encendidas, las

flores en sus floreros. Mientras los invitados atin no llegan aparecen las willis atraidas por

el placer de bailar en una sala reluciente de cristales y de dorados, con la esperanza de
encontrar alguna nueva compafifa. La reina de las willis habria tocado el suelo con su ramo
magico para comunicar a los pies de las bailarinas un deseo insaciable de contradanzas,
valses, de galops y mazurcas; la llegada de los sefiores y las damas las hacen desaparecer
como sombras ligeras. Giselle después de bailar toda la noche, excitada por el suelo
encantado, fue sorprendida por el frio de la mafiana, tcomo la joven espafiola, y la pélida
reina de las willis, invisible para todo el mundo, le puso su mano de hielo sobre el corazén.

Pero entonces no tendriamos la escena tan conmovedora que cierra el primer
acto. Giselle hubiese sido menos interesante y el segundo acto hubiera perdido su efecto
de sorpresa.’®

En relacién con los aportes realizados por Saint Georges, Gautier escribe: “Asi, querido
Heine, es como el sefior de Saint Georges nos ha dado la linda muerta que necesitamos.” Y mas
adelante: " es de esta manera, mi querido poeta, como el sefior Saint Georges y yo hemos dado
solucidn a vuestra encantadora ieyenda”. Después de la explicacién de cdmo Giselle se vuelve loca,
Gautier agrega: “no de las que llevan el pelo despeinado y se golpean en la frente como las

heroinas del melodrama, sino una locura dulce, carifiosa y encantadora como ella.”

Y7 Citado por Lartigue, Pierre, Op. Cit. 14
® fdem.
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Refiriéndose al segundo acto, Gautier describe a Heine: “Todo el bosque, a la manera de
Novalis, parece lleno de lagrimas y suspiros, uno de €sos boéques misteriosos como se encuentran
en los grabados de Sadeler, de colores plata, negro, tostado”*®

Serge Lifar, el célebre coredgrafo y tedrico de la danza, opina que la publicacién de la
carta en La Presse constituyé un gesto especial de Gautier, “un truco de escritor”. No habiendo
encontrado redactores que hablaran de Gisefle, puede hacerlo €l mismo, y asi explayarse
libremente acerca de su propia obra.”®

3) El tercer y titimo texto forma parte del contenido de Les Beautds de /Opéra, de 1845,

cuya autorfa es compartida por Gautier, Jules Jonas y Philaréte Chastes.*

I1. 3.~ Traduccion de traducciones.

El mundo roméantico con seres etéreos, inmateriales, originados en la desdicha, la muerte
por amor, la venganza, o simplemente la maldad humana, encuentra en Giselle el canal ideal de
expresion artistica. En este sentido, puede constatarse la presencia de temas, expresiones, rasgos
estructurales, estilisticos, de género, procedentes de otros textos y que han sido incorporados en
forma de citas, alusiones, imitaciones o recreaciones. Esa relacion intertextual, suerte de
reminiscencia y transformacion, se produce entre textos de diferentes autores.

En este punto, seria apropiado tomar como marco la definicidn de Gerard Genette:

Por mi parte, defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relacién de
copresencia entre dos o més textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la
presencia efectiva de un texto en otro. Su forma mas explicita y literal es la practica
tradicional de la cita, (...) en una forma menos literal y menos canénica, el plagio; en
forma alin menos explicita y literal, la alusién.?

Anade Genette que denomina “hipotexto” al texto de salida, el texto anterior, e

“hipertexto” al de llegada, el texto transformado.

9 fdem, 15.

2 Lifar, Serge, Giselle: apathdose du ballet romantique, Paris: Albin Mitchel, 1942, 123.

2L Cfr, Nota 12,

2 Genette, Gerard, Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid: Taurus, 19889,10.

43



A 2 2 R XA X Bam 2 K B R B A R R 2 % B B

)OS0 OSSO OSCNOGO S0000OOIOIBOOS

Gautier, merced a una atenta y minuciosa lectura, extrajo de varias obras literarias pasajes
conveniéntes al proyecto de una sdlida trama arguméntal para Giselle. Es asi como traduce
poemas, leyendas y melodramas en un proceso de transposicion, articulando con ellos una vasta
red intertextual.

La remisidn a textos anteriores se observa, por ejemplo, con el tema del vals en Les
Orientales de Victor Hugo —ritmo preferido por las aldeanas y la misma Giselle. La leyenda de las
willis de Heine es traducida totalmente en cddigos coreograficos en el segundo acto de la obra. Las
alusiones al clima sobrenatural de los poemas de Novalis es notorio también en todo el segundo
acto.

A tal punto puede afirmarse que Giselle se configura a partir del didlogo suscitado entre
diferentes discursos que, en estudios anteriores,— al hablar de “texto primigenio”, se plantea la
problematica de su conformacién como “original”, es decir, la pertinencia autoral de los materiales
utilizados en su composicién.

Otra cuestion relacionada con el trabajo critico sobre un texto escénico como Giselle es la
de Ia transposicidn y la polifonia que deriva de ella. Llevado €l libreto a la escena, los diferentes
cddigos -musical, coreografico, gestual, pantomimico- se fusionan produciendo el hecho dancistico.
En el interior del nuevo texto se produce una multiplicidad de voces que orquestan la unidad de
sentido de la nueva lectura. Cabe citar algunas consideraciones de Mijaill Bajtin respecto de la
poetica de Dostoievski pero que pueden pensarse también para este caso.

La pluralidad de voces y conciencias independientes e inconfundibles, la auténtica -
polifonia de voces auténomas, viene a ser, en efecto, la caracteristica de las novelas de
Dostoievski. En sus obras no se desenvuelve la pluralidad de caracteres y de destinos
dentro de un tnico mundo objetivo a la luz de la unitaria conciencia del autor, sino que se
combinan precisamente las conciencias autdénomas con sus mundos correspondientes,

formando la unidad de un determinado acontecimiento y conservando su caracter
inconfundible.?

Steiner, por su parte, también reflexiona acerca de los materiales heterogéneos que

componen un texto:

Existen un vocabulario, una gramatica y, posiblemente una semdntica de los
colores, sonidos, olores, texturas y gestos, tan ricos como los de la lengua, y no es
imposible encontrar en ellos problemas y resistencias tan vigorosos al desciframientoy a
la traduccién como los que encontramos en cualquier otro lado.?*

2 Bajtin, Mijall, Problemas de Iz poética de Dostolevski, México, F.C.E, 1986.
% Steiner, G. Después de Babel, Aspectos del lenguaje y la traduccidn, México: F.C.E., 1980, 478,
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El pasaje desde estructuras organizacionales de una disciplina’ lingiiistica hacia el armado
de herramientas conceptuales con que operar en el ambito de la expresidén coreogréfica, ha
suscitado problemas que podrian denominarse de orden traductorial, por resultar en si mismos
intentos de traduccidn intersemidtica o transmutaciones conceptuales no siempre compatibles en
su totalidad o correspondencia con los esquemas comunicativos de dos manifestaciones
esenciaimente distintas.

Steiner, por su parte, afiade a esta problematica el factor de la recepcién:

A medida que nos alejamos de la transposicion y de la traduccién directas,
encontramos una multitud de posibilidades formales y matices de cambio. (...) las
transformaciones progresan de c¢ddigo en cddigo, de los lingiiisticos a los
metalingiiisticos, y a los no lingiiisticos. El texto homérico puede musicalizarse segin &l
texto original, o en su traduccion (...) Pero el pintor, el escultor o €l coredgrafo no tiene
que citar su texto fuente. Puede ilustrarlo, reflejarlo o representarlo, con mayor o menor
fidelidad. (...) Toca al publico, a nosotros, reconocer y reconstruir la fuerza particular de
tal relacidn. éCudnto tiempo tarda el lector alerta, en descubrir los ecos detallados de
David Copperfield en los posesos de Dostoyevski, 0 el parentesco que existe entre la
fabula de Lear y La Cenicienta sobre todo cuando ésta adopta la forma de ballet o de
pantomima?®®

Traduccidn de traducciones, el texto escénico de Gisefle tiene por detrds al texto literario
(guidn) escrito conjuntamente por Gautier y Saint Georges, que a su vez reconoce como sustrato
la poesia de Victor Hugo y Novalis asi como parte de la obra de Heirich Heine. Por delante -a
posteriori de la primera puesta en escena de Giselle- se suceden una serie de reescrituras: fa carta
abierta de Gautier a Heine, de 1841, a su vez reescrita en el libro 7héitre Mystére Comédies et
Ballets de 1872, y la renarracién pérmanente a cargo de diferentes criticos que fueron
sucediéndose a lo largo de ciento sesenta y cuatro afios.

Este estudio toma como base el libreto original y sus relaciones con la puesta en escena,
texto en el que se articulan varias traducciones que operan a través de las transposiciones de
Gautier en un lenguaje hibrido propio de todo cruce semidtico.

Para el andlisis de los procesos que se realizan en el traslado de la literatura al ballet

escenificado resulta interesante citar algunos de los conceptos pensados por Pilar Couto Cantero

para la relacion literatura-cine:

% fdem.
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puntas de las hierbas como Camila de Virgili, que marcha sobre el trigo sin doblarlo”.® Es
interesante sefialar cdmo las willis de Gautier pueden andar tanto por el lago como sobre las
flores, del mismo modo que Ia ondina de Heine, quien tiene el dobladillo del vestido siempre
himedo.%’

Mirtha, después de haber cruzado por toda la escena, ejecuta dos arabesgues- penchies,
demostrando su dominio de territorio. El arabesgue es un emblema romantico: los brazos
alargados de los bailarines y sus ojos que siguen ese gesto expresan la nostalgia del infinito, la
atraccion del hombre por otro mundo. “El arabesque es €l leit motiv del vuelo de las willis”,
comenta Serge Lifar y agrega: “El arabesgue es una traduccién estatica de las willis, el sissone
fermé® en diagonal y el grand-jet< son una traduccion de sus movimientos.”®

En materia de danza, Th. Gautier ha sido el primero en comunicar a los coredgrafos la
nocién del especticulo de danza en base a fantasfa real y a realidad fantistica. El les hizo
comprender que la danza puede traducir el vuelo por sus propios medios, mucho mas que una
compleja maquinaria.

ESCENA 1V. Mirtha, con su varita de mirto, llama a las willis para anunciarles la llegada de
una nueva compafiera. “Salen con sus velos de claro de luna de entre los juncos, las matas de
hierbas, el ciliz de las flores”.”® Giselle, envuelta en su velo transparente, brota de la tierra al
llamado de Mirtha. El velo cae y desaparece. Ella se inclina ante la reina y mira hacia la cruz donde
su nombre estd grabado: es el reconocimiento de la muerte como hecho. Su aspecto es de
absoluta inaccesibilidad. Mirtha coloca sobre su cabeza una corona de verbenas. Segiin Beaumont,
esa planta es utilizada en ritos de sacrificio. Se puede sefialar que las danzas de willis y victimas
tendrian la equivalencia de ritos de sacrificio.

ESCENA V. Terminada la fiesta de la vendimia, los campesinos regresan a sus hogares
cruzando el lugar donde se encuentran las willis, quienes tratan de fastinarlos y matarlos. Ellos

huyen aterrorizados. (Escena mimada).

& Gautier, Th, 1872: 374

57 Heine, H, “Espititus elementales” en Sus mejores obras, Bs. As.: El Ateneo. 1951.
® gissones fermeds: salto que se inicia en dos piernas y se termina sobre una,

| ifar, Serge, Traite de choréographie, Paris: Bordas: 1952: 110-112.

™ Gautier, th. 1872: 374

61

3



000 00000080000 0COCFPCF SOOGSIIIVIIIIPPVFIUVIVIUIIVIESBESBTIBETB Y
,
) @ /

ESCENA VI. Liega Albretch trayendo un gran ramo de lirios blancos a la tumba de Giselle.
Se muestra muy apesadumbrado. La presencia de los lirios refuerza la importancia de las flores en
el ballet, simbolizando, esta vez, la pureza de Giselle. Albretch suelta su dolor, su angustia, y llora.
(Escena mimada).

ESCENA VII, Para atraer la atencion de Albretch, que al principio no la percibe como willi,
Giselle le tira flores; éstas representan la extension de un beso puesto que ella las va besando
antes de arrojarlas. Mirtha ordena bailar a Giselle, quien comienza con veinticuatro femps /evés en
arabesque™; luego realiza giros rdpidos como si cumpliera un rito. Escribe Gautier en 1872:

Giselle baila al principio timidamente, con mucha moderacidn; después, su instinto
de mujer y de willi la arrebata; ella entonces se lanza al baile con una gracia tan
voluptuosa, fascinante e irresistible, que el imprudente Albretch avanza con las manos
extendidas, los gjos brillantes de deseos de amor,

Giselle reacciona ante el peligro que se cieme sobre su amado y lo esconde de las willis
vengativas.

ESCENA VIIIL Hilarién es perseguido por una bandada de willis. Tiene lugar una danza
frenética de la cual Hilaridn no puede escapar y es obligado a bailar hasta morir. Se sucede un
torbellino de movimientos sin pausa: fowrbillor’, pirouettes en 13, temps levé sautés’™. Pide
misericordia, pero es en vano. Estad inmerso en una tela de arafia mortal. Cae, se recupera, vuelve
a caer, asf varias veces hasta que, a una sefial de Mirtha, las willis fo hacen pasér de mano en
mano en forma desenfrenada, dentro de su circulo cerrado; asi lo van conduciendo a un lago
donde finalmente lo arrojan.

ESCENA IX. Albretch, cautivado con la visidn de Giselle, tiende su mano hacia ella pero es
rechazado. La nueva willi répidamente se aleja, corre, vuela como una paloma asustada para
situarse en otro lugar y mira a Albretch timidamente. Ese vuelo se repetira dos veces ante la

desesperacidn de Albretch, que no puede alcanzarla. El se hinca al lado de la cruz con las manos

juntas, en ademén de siiplica. Finalmente ella se acerca, pero cuando parece que es alcanzada,

™ Temps levés en arabesque: salto intermitente sobre una pierna en tanto la otra estd levantada 1200,

72 Tourbiflon: salto en tirabuzén. i

™ Pirouettes en I'5ir: giros del cuerpo en el alre a partir de saltos.

™ Temps levé: dempo de elevacidn, Sauté término que designa elevaciones desde cualquier posicidn de danza.
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desaparece entre las rosas. Aparecerd luego ya no en actitud esquiva y ambos bailardn
sincrénicamente.

ESCENA X, Las willis con su reina comienzan una bacanal. Es entonces cuando una de ellas
descubre a Albretch y lo conduce a su mégico circulo. El joven noble esta atin azorado por lo que
ha visto momentos antes. Las willis parecen felices por haber encontrado otra victima. La bandada
cruel comienza a moverse alrededor de la nueva presa. Mirtha estd por tocar a Albretch con su
varita, pero entonces acude Giselle y prontamente toma el brazo de la reina.

ESCENA XI. Giselle le grita a su amado que vuele o serd hombre muerto como Hilaridn, y
sefiala el lago. Albretch alin no puede recuperarse de la escena de la muerte del guardabosques.
Entonces Giselle lo toma de la mano y ambos, impelidos por una fuerza mégica, se deslizan hacia
la cruz de marmol. Ella le indica que ese simbolo sagrado es como un escudo, su Unica salvacién.

Mirtha persigue a Albretch y cuando estda por alcanzarlo con su varita ésta se rompe.
Mirtha se muestra sorprendida y disgustada, al igual que las willis, furiosas al verse frustradas.
Entonces encierran en su circulo a Albretch. No lo tocan, repelidas por una fuerza superior a ellas.
La danza en circulo esta asociada a la danza de la muerte de la época medievaI-. A este periodo
también pertenece Ia supersticidn de tener los brazos cruzados delante del pecho, como las willis,
que muestran de esa forma su corazén atormentado.

El baile de las willis alcanza de momento mds expresivo cuando el cuerpo del baile se
divide en dos grupos, uno frente a otro, en angulo recto hacia el piblico, avanzando en una serie
de temps levé en arabesgue, entrecruzandose. Aqui el ballet blanc gana su completa realizacién. El
significado de las danzas de las willis era el placer que ellas experimentaban al trazar movimientos
con sus cuerpos. Coralli fue el encargado de transponer la poética heineana a la coreografia,
especialmente en las danzas de grupo. Cyril Beaumont comenta:

Una caracteristica extraordinaria del segundo acto, probablemente Unica en este
periodo, es la manera como las danzas del Cuerpo de Baile y dos solistas, forman un todo.

El Cuerpo de Baile no es considerado come un simple fondo decorativo, sino parte integral

del ballet (...). Siempre realizando una esencial y vital contribucién tanto para los disefios
coreograficos como para el desarrollo de la accién.”

75 Beaument, C. Op. Cit. 26.
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ESCENA XII. Mirtha determina vengarse de quien le arrebatd la victima. Estira sus manos
hacia Giselle, cuyas alas se abren inmediatamente, y comienza a bailar como impelida por una
locura involuntaria. Los movimientos de las willis pronto atraen a Albretch contra su voluntad y
éste toca entonces la cruz como talismén sagrado.

Mirtha obliga a Giselle a bailar. Este episodio se repetira varias veces hasta que los
amantes danzan juntos. Es el momento del Pas de Deux (dlo de amor). Giselle, en su afan de
salvar a su amado, trata de alternar con él las danzas a fin de que él pueda respirar unos instantes
y cobrar nuevas fuerzas. Las willis acompafian a los amantes bailando en coro.

Giselle y Albretch interpretan un prolongado adagio. Este parece un momento suspendido
fuera del tiempo. Es un instante donde priman la ternura y la intimidad. Las willis permanecen aqui
alineadas e inmutables.

Se agiliza la mUsica, Giselle se coloca delante de Albretch para protegerlo de Ia ira de la
reina y pide clemencia pero es en vano. Mirtha ordena que €l debe morir.

Albretch baila, puesto que asi lo decretd Mirtha en su mandato de muerte. Debe realizar
grandes saltos en forma muy vivaz, en oposicion a los pasos de las willis que se deslizan con el
magnetismo de los vampiros. Coreograficamente Albretch ejecuta grands jetes, sissones fermeds
en diagonal, pas de /ange’®, temps de fléche en arriére, entre otros movimientos.

Flaquean las fuerzas del joven. Giselle se acerca, mas a una sefial de Mirtha debe alejarse
de él. Albretch estd a punto de sucumbir, exhausto, cuando llega el alba. En ese momento, el
sonido de las fanfarrias de caza se hace sentir en el bosque.

ESCENA XIL. La ronda de las willis se calma con el advenimiento del dia. Ellas desaparecen
como mariposas nocturnas que mueren al amanecer.

En el guidn original, Albretch se levanta para poner a Giselle en un timulo de flores v,
cuando ella comienza a ser arrastrada dentro de fa tierra, llegan el principe y su hija Bathilde.
Giselle abandona a su amado, gesticulando una despedida y sefialando su deseo de que él deberfa
casarse con esa joven. El cae abatido y le tiende su mano a Bathilde quien lo sostiene en su dolor,

El séquito de los nobles corona la escena.

7 Pas de Iange: Paso del dngel. Salto con recogimiento de una pierna en el aire.
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En la versidn moderna, en cambio, Giselle vuelve a su tumba impulsada por su destino,
dejando solo a Albretch. Le dirige un triste adids y desaparece entre las' flores y arbustos que la
envuelven. El recoge algunas flores de su tumba, las aprieta contra su corazén y las deja caer una
a una. Luego se desploma.””

Teniendo siempre en cuenta la transposicion de la literatura al lenguaje de los cuerpos, el
segundo acto en campo fértil para los coredgrafos. El arabesque simboliza en todo el ballet lo
inmaterial, lo espectral. El sissone, a su vez, es el leit motiv de ese vuelo. La pirovette y la
cabriole’” serén el motivo del vuelo humano, el de Albretch. Los movimientos coreograficos en este
ballet poseen la cualidad de ser autoexplicativos, desenvolviendo una expresividad corporal y facial
necesaria para lograr su traduccion a través de los cuerpos danzantes.

La danza va ganando paulatinamente autonomia, su propia palabra que dice otro texto. Es
a partir del Romanticismo que este avance conceptual de {a danza comienza a adquirir un perfil
mas definido.

Lifar escribe:

Armonia de danza y de pantomima, no conozco nhingln otro ballet en que la danza realice

perfectamente la ilusion de una narracién dramética, que permita comprender toda la

accién sin recorrer el libreto.®

Desde el punto de vista del autor y del plblico, el resultado, aunque triste, es también
exultante debido a que Giselle elude la sociedad de las willis y encuentra la paz, mientras Albretch
sobrevive en la tierra. En ese sentido, su “casamiento” no fracasa; en realidad triunfa, aunque sdlo
dure una noche. La consumacién es espiritual, no fisica, en el acto de bailar juntos resistiendo
hasta el final la esclavitud de Mirtha. Quizé esta complejidad de la trama, donde Giselle vacila ante

su amado y se debate entre su amor terreno y su nueva naturaleza de willi, justifique en parte la
permanencia de este ballet a través del tiempo. Es posible también que, al evocar esta obra una
clave esencial del Cristianismo, la necesidad del sacrificio para la salvacién del hombre culpable,
Giselle (alterando su naturaleza diabdlica de willi) supera las reglas y gustos de la sensibilidad de

una época para proponer la comprension del hombre contemporaneo.

77 Al promediar ef siglo XIX Petipa cambid ef final de Giselle en esta nueva versidn que rige hasta nuestros dfas.
™ pirouette: giro sobre una pierna en cualquier direccién. Puede ser en planta, media punta o punta.

™ Cabriole: salto en alto con ambas piernas, En la méxima altura se entrecruzan las piernas.

B { ifar, 1980: 40-41
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Es posible también hacer una lectura feminista de la leyenda de las willis en esta obra. En
general, las leyendas de vampiros presentan a las mujeres como victimas. Aqui son ellas quienes
desangran indiscriminadamente la vida de los hombres. C. Beaumont opina que la ligereza y el
movimiento suave del baile de las willis, asi como sus trajes de mariposas y su naturaleza clonada,
les dan una cualidad vampirica y depredadora que las asemeja a Las Furias griegas.®

En lo que respecta al episodio final puede observarse que, mas alld de la traicion, de la
locura y la muerte, triunfa el amor de la mujer en la medida que Giselle, pese a haber sido
transformada en willi, conserva su amor por Albretch. Por ello perdona y encuentra paz en el mas
alla. Albretch, en cambio, no tendra sosiego en la tierra.

Quizd esto, de alguna manera, signifique el triunfo de la mujer burguesa frente al

sometimiento que le impone la nobleza.

II. 6.~ Giselle. Su trayectoria hacia el siglo XXI. Analogias y
divergencias.

El objeto de esta seccién se cierne en torno a las diferentes puestas del ballet Gisefleen el
transcurso del siglo XX y albores del XXI. Por consiguiente se realiza un rastreo de los mas
significativos montajes de la obra que, con aciertos y desaciertos, han contribuido a su permanente
vigencia a través del tiempo. Esta investigacién se realiza a efectos de dar cuenta del
comportamiento de sus elementos y materiales en cada etapa trascendente de su itinerario -
teniendo en cuenta que los personajes, la puesta en escena e incluso las variaciones musicales
responden a variaciones histéricas- asf como problematizar el cardcter de clésico de la versién de
1841.

Numerosas presentaciones de Gisefle se realizaron en la Opera de Paris con la actuacién
de Carlota Grisi desde 1841 hasta 1850. Luego, el ballet fue asumido por Regina Forli (1852),
Marfa Murarieva (1853), Zina Merante (1863), Nadezhda Bogdanova (1865) y Adele Grantzow

& Beaumont, C. Op. Cit.
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(1866). En San Petesburgo, la obra fue presentada por Elena Andreanova en 1842 y la
presentacion en Londres fue interpretada por Fanny Elssler en 1843, con el propio Perrot como
supervisor.

Giselle desaparece del repertorio del teatro de fa Opera de Paris a partir de 1868. Serdn los
Teatros Imperiales de Rusia quienes logren el resurgimiento de esta obra merced a ciertos cambios
que se juzgaron convenientes, renovaciones éstas a cargo de Jules Perrot de 1851 a 1856. El
coredgrafo suprimié secuencias grupales y ciertas escenas de pantomima de egcesiva duracién.
Los efectos y los vuelos mecanicos se fueron eliminando paulatinamente hacia 1875 por
considerarse elementos de mucho artificio que ni realzaban las escenas ni les aportaban mayor
impacto visual.

El tardio triunfo del romanticismo en Rusia culmina con la llegada, en 1847, de Marius
Petipa quien afianza en sucesivas etapas el dominio absoluto del Ballet Imperial y construye su
destino. Petipa crea en Rusia el verdadero clasicismo, arquetipico e indiscutido, de la danza teatral.

Hacia 1884, el coredgrafo fija un nuevo texto en torno al juego escénico de Giselle y
Albretch, asf como otras pautas para la escena de la locura, modificando el final del primer acto.
De acuerdo con la estética de Saint Georges y la dptica conformista burguesa de 1841, dicho final
se realizaba con la presencia de Bathilde junto a Albretch, mientras se iba esfumando la figura de
Giselle hacia su tumba con la promesa de casamiento de la pareja; luego Albretch, preso de
emocidn, cala desmayado en brazos de su prometida. El nuevo final establecido en la era Petipa, y
todavia hoy vigente, prescinde de la presencia de Bathilde, dejando a Albretch solo en su
desesperacion. Es de sefialar que se introdujeron varias interpolaciones musicales, composiciones
de Minkus y Burgmiiller, que dieron lugar a nuevos nimeros dancisticos.

Una mirada atenta permite observar que Perrot y Petipa transpusieron el libreto primigenio
suprimiendo escenas e insertando otras de su autoria y lograron, asi, una puesta diferente. Estas
reescrituras de la obra de 1841 conformaron una sdlida versidn que mantiene ain su vigencia a
pesar de las modificaciones y recreaciones experimentadas a través del tiempo.

Las reelaboraciones de Petipa realizadas entre 1884 y 1889 consolidaron las bases de las

producciones contemporaneas. Este periodo de montajes, renovaciones y creaciones fue muy
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importante para la concrecidn y produccion de grandes obras coreograficas. Surge, entonges, la
época dorada del ballet clasico ruso.

Giselle se conservd en el repertorio del Teatro Imperial Mariinsky de San Petesburgo
(Teatro Kirov durante e! periodo soviético), considerandose como el ballet mas antiguo ejecutado
en la escena moscovita. El critico Arnold Haskell sefiala: “Es Rusia quien ha percibido a Giselley la

ha inmortalizado™.

I1. 6. 1.- Experimentar con Giselle,

En 1907, Alexander Gorsky, coredgrafo ruso de sdlida experiencia en renovar viejos ballets
utilizando obras de otros autores para imprimires sus propias ideas, se propuso realizar una
adaptacion diferente de Gisefle en la que se otorgara a la obra mayor autenticidad a través de la
eliminacion de lo que él consideraba fuera de la época.

El imaginario de 1841 habfa envejecido y la figura esquematica de los campesinos fue
suprimida. El segundo acto también cambid. Los elementos liricos fueron subordinados a los
elementos dramaticos. Los criticos condenaron estas innovaciones pues no encontraron sentido
alguno en ellas. Se trataba de cadticas corridas por el escenario que sobresaltaban al plblico y
rudas muchachas vestidas con camisones que reemplazaban los tradicionales tutls de las willis.
Gorsky intentd de esta forma anular el “ballet blanco”, simbolo del ballet romantico, insistiendo en
sus deseos de otorgar un cariz de mayor realismo al segundo acto.

Esta version tuvo sus adeptos y también sus detractores. No abundan mayores
comentarios ni detalles respécio de las presentaciones posteriores. Gorski, pese a todo, siguid
experimentando con Giselle, intentando diferentes técnicas, escenografias, vestuarios y maquillaje,
mas sus innovaciones no fueron comprendidas ni aceptadas por los diletantes. Es asi como la
produccidn que realizd en 1924 en el Teatro Bolshoi marcd el Gitimo eslabdn de sus

experimentaciones y quedd en el olvido.

8 Haskell, Arnald, £ maravilleso munda de la Danzag, Madrid: Aguilar, 1969, 7.

68



el il A A Al Al Al A A A A A A A A A R AR N A R R N A YXYY
,

II. 6. 2.- Giselfe retorna a Occidente.

Es pertinente y oportuno destacar que, con él advenimiento del siglo XX, se produg:en
cambios radicales en el mundo con implicancias en todos los aspectos. Las artes no escapan al
trascendente movimiento de ruptura respecto de la tradicidn que implican las vanguardias, corte
que modifica los modos de representacién del arte burgués.

Desde principios de siglo surgen nuevas formas de danza que tratan de reactivar el vinculo
del ser humano con la naturaleza y con su propio cuerpo. En el movimiento de mundializacidn de
las sociedades y las culturas, la danza se convierte en una forma de expresidn propicia, mas que
ninguna otra, al intercambio y al entendimiento. Oriente y Occidente, Norte y Sur se encuentran en
ella no sin dificultades pero con un movimiento creciente.

Hacia 1906 irrumpe en el mundo dancistico el empresario ruso Serge de Diaghilev,
considerado el padre del ballet moderno. Personaje de singular poder organizativo, innegable buen
gusto y agudo sentido intuitivo, logra mediante oportunas transformaciones o renovaciones hacer
de la danza del siglo XX un arte asombroso, atreviéndose a enfrentar al conformismo decadente. A
partir de entonces y por el lapso de veinte afios, los Ballets Russes de Serge de Diaghilev lucieron
gloriosos el cetro de la gran danza, influyendo notablemente en el Arte Modemo. Sin ser
compositor ni bailarin ni pintor, Diaghilev logré realizar las mas avanzadas tendencias de fa darnza
en las artes del especticulo.

Cuando irrumpid con su “trouppe” en el Teatro Chatelet de Paris en 1909, el dnimo de los
franceses se encontraba sumamente alicaido y su propio ballet estaba en franca decadencia.
Diaghilev consiguié generar una suerte de sfock en el plblico de sus espectaculos. Es asi que el
empresario nunca siguid al piblico, sino que fue seguido por él.

¢CAmo generd tal fendmeno artistico? Supo rodearse de figuras clave: Jean Cocteau como
libretista; Claude Debussy, Igor Stravinsky, Rimsky Koéakov, entre los compositores de mﬁsiqa;
Michel Fokin, Bronislava Nijinska, Lednidas Massine, George Balanchine, entre los coredgrafos;
Vaslav Nijinsky, Tamara Karsavina, Anna Pavlova y Alicia Markova entre las huestes danzantes.

Coronando esta pléyade de estrellas, pintores de la talla de Pablo Picasso, Alexander Benois y Ledn

69



LA A A A A R A B A X NN RERAEANYNNNENENYNE X ) , ¥y K X ]
o S0000GOODR 29000 4¢

Baskst brindaron su genio como escendgrafos y figurinistas. Todos ellos formaron parte de la
famosa “trouppe”.

De esta forma, las obras con sus argumentos —si existian- la misica, el decorado y la
coreografia, lograron configurar una totalidad indisoluble. Los nuevos ballets creados fueron muy
importantes y celebrados. Diaghilev, con clarividente intuicidn del momento artistico, cred obras de
corta duracién, aproximadamente de una hora, evidente ruptura con la tradicién anterior que sélo
ofrecia ballets de dos horas. Michel Fokin, uno de sus coredgrafos, impuso ballets sin argumento,
la danza por la danza misma: Las Silfides, con musica de Federico Chopin, es un claro ejemplo. El
coredgrafo Georges Balanchine abordé a su vez la misma tarea de realizar ballets abstractos: de
esta forma se logra que la recepcién a estas composiciones se torne mas favorable, generando .
nuevas alternativas para la creacidn coreografica. Los Ballets Russes recorrieron América y Europa
en multiples giras. -

Sin embargo, fiel al respeto y valoracién de las obras del siglo XIX, éstas siguieron
representandose. Tal es el caso de Giselle, que fue interpretada en varias oportunidades por la
célebre bailarina rusa Anna Paviova, siempre ovacionada a su paso. La recuperacién de Giselle
para Occidente se observa en 1910, paraddjicamente de la mano de los artistas rusos que
conformaban la “trouppe” de Serge Diaguilev en el teatro Chatelet de Paris. Sus protagonistas
fueron entonces Tamara Karsavina y Vaslav Nijinsky. Confiada la regie a Michel Fokin, este trabajo
respondid, en lineas generales, a la produccidn de San Petesburgo, fijada por Marius Petipa.

Més tarde, en 1924, la Opera de Paris emprendid la exhumacion francesa del ballet Gisefle
entregando la supervisidn coreografica a Nicolai Sergueiev (antiguo regisseur del Mariinsky de San
Petesburgo), en tanto el personaje protagdnico fue asumido por Olga Spessivtezva, relevante
bailarina rusa.

En 1943 la Opera repuso nuevamente Gisefle con la misma bailarina y la éctuacién de
Serge Lifar en el personaje de Albretch. La pareja Spessiviezva — Lifar permanece como una de las
mas perfectas en toda la historia escénica. En 1947 la exitosa bailarina cubana Alicia Alonso
integré las compafiias del Ballet Russe de Montecarlo y del Ballet Theatre de Nueva York. En su

repertario, Giselle constituyd su obra favorita, logrando las mejores criticas especializadas.
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II. 6. 3.- Giselle en el Buenos Aires romantico y en el actual Teatro
Coldn

Seglin el critico Angel Fumagall®, la presencia de Giselfe en la escena portefia estd
enlazada con los origenes mismos del ballet en Buenos Aires. En la escena del Teatro de la
Victoria, la pareja integrada por Ana Trabattoni y Enrique Finart bailé en 1850 fragmentos de
Giselle, La Sylphidey de La reina de /as flores'y en 1852 se presentd una compafifa francesa con
las bailarinas Dupré, Eugenie y Landelle quienes cumplieron igual programa.

En 1857 se registra la primera ejecucién integral de la obra presentada por la “Compafiia
Francesa de Baile y Pantomima” dirigida por Juan Rousset y con la actuacion de las cuatro
hermanas Rousset en los roles protagdnicos. El acontecimiento se registra en el antiguo Teatro
Coldn de Plaza de Mayo, el 22 de mayo de 1857. El reparto estuvo integrado por Carolina Rousset
(Giselle), Adelaida Rousset en “travesti” (Albretch), Teresina Rousset (Bathilde) y Clementina
Rousset (Mirtha). Hilaridn fue asumido por Juan Rousset -director de la compafiia- y Wilfried por
Luis Szollosy. Un extraordinario éxito acompafi® este especticulo, completado por varios
“divertissement” a la moda de la época.

Pocos afios antes de cerrar sus puertas, el antiguo Coldn, paraiso del ballet roméntico,
recibe la visita de la “Gran Compafiia Coreografica Italiana” traida por el empresario Ferrari. En
aquel 1883, Buenos Aires conoce el Excelsior; ballet alegoria de Marenco y Manzotti, que Italia y
otros paises europeos saludan como el espectaculo mas brillante de su tiempo. En €l se exalta €l
triunfo del progreso sobre el oscurantismo, las aperturas del Canal de Suez y del tinel del monte
Cenis, revelando el avance de la civilizacion; aspectos e instancias se unen simbdlicamente en el
“Baile de las Naciones” que cierra la obra.

Fumagalli®* sefiala que el retorno de Giselle a los escenarios argentinos tiene lugar en el
siglo XX, a partir de 1913, con las actuaciones de la Compafifa de Serge de Diaghilev en el actual
Teatro Coldn. El arribo de esta Compafifa, con Tamara Karsavina y Vaslav Nijinsky como estrellas,

trae las obras maestras del clasicismo contemporaneo: los ballets de Michel Fokin, ademés de

% Fumagalli, Angel. Cuatro Siglas de Ballet, Bs. As.: Cinetea, 1981, 133.
® Fumagalli, Angel. Cuatro siglos de ballet, Op. Cit. 134,
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Giselfe. La profunda impresidn dejada por la calidad artistica y técnica de la compafifa rusa marcan
un momento perdurable en la evolucién del arte en Argentina. E} retorno de esta Compafiia en
1917 coincide con la primera visita de Ia “trouppe” de Anna Paviova. Estas experiencias determiqan
el nacimiento de una nueva etapa signada por la estética del arte ruso, los grandes coredgrafos y
pintores y las “etoiles” mas significativas del siglo XX.

La creacidn, en 1925, del Cuerpo de Baile de! Teatro Coldn es culminacion de diversos
factores. La actuacion en el pais de grandes compaiiias coreograficas que ayudaron a encauzar
vocaciones, la presencia de figuras internacionales que jerarquizaron la ensefianza de la danza:
Ekaterina de Galantha, Gala Chabelska, Vera Grabinska y, por su parte, las necesidades inminentes
originadas por los acontecimientos de la Primera Guerra —que limitan la llegada de contingentes
artisticos- impt;lsan la formacion de compafiias nacionales. En su creacion, el Cuerpo de Baile
conté con la direccidn de Adolf Bolm y recibié paulatinamente los ilustres aportes de la danza
académica de Europa y Estados Unidos. Su extenso y variado repertorio cubre el espectro

balletdbmano de los grandes teatros del mundo.

I1. 6. 4.- Las realizaciones del Teatro Colon.

Fumagalli®® sostiene que el historial de Gisefle en el Teatro Coldn sigue dos caminos
individuales y complementarios. Por una parte, se inscriben las realizaciones presentadas en el
teatro por agrupaciones extranjeras (desde los Ballets Russes de Diaghilev hasta el American Ballet
Theatre); por otra, se observa la tradicion propia del Ballet Estable, desarrollada desde 1930 hasta
la actualidad.

En esta segunda alternativa es de sefialar, por un lado, la puesta de Boris Romanov,
destacado coredgrafo ruso, que se realizd en 1930 con un planteo coreografico propio y de gran
originalidad con la actuacién del “Théatre Romantique Russe”. En el primer acto la accién

transcurre en Escocia, en un ambiente bien realista y humano. Los personajes femeninos aparecen

% Fumagalli, Angel. Cuatro siglos de ballet Op. Cit., 135.
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con tacones: no se usan las roménticas zapatillas de punta. En un momento dado, siempre en €l
primer acto, se interrumpe la tradicional miisica de Adam para dar paso a una variacion sobre
misica de Schubert que baila Bathilde, la novia oficial de Albretch. Romanov introduce una escena
exdtica y extrafia al marcar la entrada de Bathilde llevando de su mano la correa de dos galgos
rusos. Para acentuar contrastes, Romanov otorga el uso de zapatillas de punta al segundo acto,
retomando la simbologia espiritual de 1841. Esta versidn fue bien recibida y se brindd en varias
oportunidades aunque no ha sido repuesta.

Por otro lado, la primera realizacion en el Teatro Coldn de la versidn “clésica” de Gisefle
estuvo a cargo de la bailarina cubana Alicia Alonso junto al ballet de dicho teatro. Su trayectoria en
esta obra, iniciada en el American Ballet Theatre y luego trastadada al ballet cubano, permitié a la
intérprete protagonizar una reedicidn cuidada en estilo y basada en las versiones de Perrot, Coralli
y Petipa.

En lo que respecta a las agrupaciones extranjeras.que asumieron presentaciones de Giselle
én su forma original en el Teatro Coldn, deben mencionarse los Ballets Russes de Diaghilev en
1913. Luego, el Ballet de la C'Jpera de Paris (1950), Ballet Alicia Alonso (1954), Ballet de Cuba
(1959), Ballet del Marqués de Cuevas (1960), Ballet de la Opera de Berlin (1964), Ballet del Teatro
Bolshoi de Moscii (1991), American Ballet Theatre (1992). Cada regisseur ha realizado las puestas
a su mejor criterio y oficio. Se recuerdan las actuaciones de figuras internacionales que han
interpretado los principales roles de Ia obra, entre ellos: Tamara Karsavina-Vaslav Nijinsky, Tamara
Toumanova-Igor Yuskevich, Margot Fontyen-Rudolf Nureyev, Gislaine Thesmar-Michel Denard, Eva

Edokimova-Alexander Godunov, Olga Ferri-Wasil Tupin, Olga Spessivtezva-Serge Lifar.%®

II. 6. 5.- Nuevas propuestas escénicas para Giselle.

Para los coredgrafos del siglo XX, siempre ha significado un verdadero desafio adoptar

temas literarios como fuente para sus obras. Esto ha suscitado, no pocas veces, verdaderos

% Fumagalli, Angel. “Intérpretes de Giselle en el Teatra Coldn desde 1913 hasta 1992" en Programa oficial de/ Teatro Coldn
de Buenos Alres, marzo de 1998.
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desaciertos por las complejidades o particularidades de las narraciones escogidas. El texto de
Gautier siempre resultd tentador por su temética y estructura. Es asi como surgen nuevas puestas
escénicas debido al permanente interés de los revisionistas coreograficos quienes acometen la
empresa de generar nuevas propuestas. Y asf se multiplican los desafios a través del tiempo y a
nivel universal.

En esta seccion se tendra la oportunidad de acceder, mediante tres versiones gestadas en
la segunda mitad del siglo XX, a las diferentes formas de interpretar el texto de Gisefle y llevarlo a

la escena y al cine.

IL. 6. 5. 1.- Una Giselle surrealista.

Graciela Martinez, bailarina argentina con experiencia en la danza clésica del Teatro Coldn
y esferas de la danza moderna, se radica en Francia en 1963. Alli participa de la Bienal de Paris en
1967. A;xtora de varios guiones de teatro-danza, Martinez registra en su haber varios espectaculos
y logra llevar a cabo un especial proyecto: realizar Giselle a través de su mirada. Es asi como
presenta en Paris, campo propicio para obras vanguardistas, Giselle ftomorrow, suerte de viaje a
través de la reencarnacion del personaje en un clima donde la artista perfila su vision personal de
lo surrealista. Se trata de una muestra de completa evasion de formalismos y una exploracion de
nuevos caminos. La coredgrafa busca generar impacto con sus provocadoras ideas. La libertad de
la creacidn exalta su imaginacion dando rienda sueita a la dimensidn de sus sentimientos y
recuerdos.

En una entrevista otorgada a la revista Ballet Danse de Paris, Martinez habla de su obra:
“Es un espectaculo que comienza con la muerte de Giselle y su posterior despertar en un atadd
negro. Desde el comienzo hasta el final, Giselle es visitada por seres fantasmagéricos, surgidos de
mis suefios de infancia.”’.
La bailarina infroduce en la obra a Buster Keaton y Marlene Dietrich, mitos del cine mudo y

del glamour de Hollywood. También aparecen danzarinas mitad cisnes-mitad silfides asi como

% Brunel, Lise, " Giselle en L'Avant Scéne” (entrevista a Graciela Martinez) en Ballet Danse, Paris, marzo 1980, 175. (La
traduccidn es nuestra)
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animales extravagantes, tal es el caso del unicornio que persigue a Giselle, enamorado de ella. Los
recuerdos de infancia de Martinez siguen engarzandose en la trama: en otra escena imagina a
Giselle tomando el t& con un pingiiino y luego todos los personajes atraviesan nubes para
encontrar pjaros. Y serd un cisne con su pico ensangrentado quien anuncie a Giselle que morira.

Graciela Martinez realiza en su version una puesta donde se mezcla el teatro y la danza,
utiliza tlnicas negras y blancas, luego realiza un desnudo total que, en el contexto de su puesta,
aporta una cuota de exhibicionismo. La misica elegida pertenece a Saint-Preux. La coredgrafa
manifiesta también a Ballet Danse que la musica le ha sugerido los personajes y las imagenes
oniricas estableciendo “un equilibrio Idgico entre las cosas ilégicas”, y agrega:

Cuando estoy en escena hago mi juego teatral. Sin dejar de ser yo misma y sin
perder mi identidad realizo un viaje llegando mucho mas lejos que en lo real. Interpreto un
personaje expresando mi propia fuerza interior; utilizo en un momento dado, un pasaje de
la musica de Giselle de Adam, lo que me hace pensar que, de alguna forma, asoma la
romantica que bailaba en el teatro Coldn, pero también viene a mi memoria el hecho de

que mis interpretaciones eran muy personales. Puede ser que entonces ya era
surrealista.®®

I1. 6. 5. 2.- Giselle en version filmica.

En 1969 Giselle es llevada al cine en una gran produccion del American Ballet Theatre con
direccion de Hugo Niebeling y la asistencia del coredgrafo David Blair. Los roles estelares
estuvieron a cargo de la estrella italiana Carla Fracci y el danés Eric Bruhn. Los demés personajes,
asf como el Cuerpo de Baile, fueron interpretados por los integrantes del American Ballet Theatre.

En esta adaptacidn al cine se aportaron todos los recursos que enriquecieran la visualidad
de los ensambles dancisticos y se enfatizaron los gestos pantomimicos y expresivos. Se agregaron
escenas teatrales y efectos espetiales que sdlo el cine puede brindar alterandose el orden de
ciertas secuencias para realzar el “¢rescendo” de las acciones. La irrupcion en ciertos momentos de
elegantes carruajes parece marcar las clases sociales, la nobleza y el campesinado.

En el formato cine, al romperse la “cuarta pared”, el escenario adquiere mayor

profundidad lo cual permite, en la danza, agregar mayor cantidad de intérpretes y decorados. Si

% Brunel, Lise, Op. cit.: 176.
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bien el coredgrafo de esta versidn respeta la original de Perrot y Coralli, el montaje filmico opera
como un nuevo lenguaje que produce un nuevo texto. Al decir de Couto Cantero:

En el nivel de las acciones, el director del filme decide qué acciones del hipotexto
pueden ser utilizadas en el hipertexto y cudles no. En este nivel existe una transposicion
literal que guarda las mismas acciones y encadenamientos del texto escrito y otra
transposicion libre en la que se pueden modificar las acciones, su orden, ser sustituidas o
suprimidas dependiendo de las necesidades del director.%®
Ahora bien, el cine tiene sus ventajas y desventajas para el ballet; indiscutiblemente éste

ha sido creado para ser representado en teatro, donde el espectador esta en convivencia con el
bailarin, compartiendo de alguna forma cada secuencia de la obra, palpitando al unisono todas las
alternativas de las acciones. Existe una implicita convencion entre espectador y artista. Todo es
aqui y ahora, en este instante. Las dos partes, el actor y el ptiblico, celebran juntos un rito
conciente y Iidico. En el cine, en cambio, el espectador, solitario, oculto, desconocido, asiste a un
espectaculo que lo ignora, mientras él tiene la impresidn de estar descubriéndolo.

Si en el teatro, por un lado, €l actor, cantante, bailarin, estd en el mismo espacio del
espectador, cuya atencién polariza de manera exclusiva, en la pantalla, por otro, todo lo que se
observa no estd en el mismo plano que el ptiblico. Todo ya fue en otro momento, con antelacion al
tiempo real. En este sentido resultan oportunas las reflexiones de Walter Benjamin acerca de la
obra de arte:

Las circunstancias en que se ponga al producto de la reproduccidon de una obra de
arte, quizé dejen intacta la consistencia de ésta pero en cualquier caso desprecian su aqui

y ahora. Aunque en modo alguno valga esto sdlo para una obra artistica, sino que

parejamente vale también, por ejemplo, para un pasaje que en el cine transcurre ante el

espectador.
Y agrega: “En la época de la reproduccidn técnica lo que se atrofia es el aura de [la obra]”.®

La version filmica refuncionaliza elementos inherentes a la representacién teatral. Por
ejemplo, las escenas de pantomima —que no son pocas- resultan sumamente artificiales. La
pantomima, consistente en ademanes bastante pronunciados a fin de que puedan ser percibidos a

la distancia, nacié para la representacion teatral, donde puede plegarse a la escenificacién de una

historia reproduciéndola con cierta fidelidad que es verosimil y aceptable por el espectador. Pero

% Couto Cantero, Pilar, Op. Cit.s 320.

% Benjamin, W. "La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Discursos interrumpidos, Bs. As.: Planeta,
1984: 22,
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en el cine, filmado en primeros planos, resulta poco creible y hasta grotesco por su grado de
exageracion. Por tanto, no alcanza su objetivo ni refleja la armonia qué se vivencia en ¢l teatro. A

Ciertamente en la versidn filmica se accede a una interpretacidn de Giselfe de gran nivél
téenico y expresivo asf como a una cuidada transposicién del texto literario. La puesta en set se
muestra grandilocuente en su filmacién, con varias camaras colocadas estratégicamente para el
lucimiento de los grupos. Se utilizaron elementos especiales como grandes espacios de campifias,
siluetas de cabafias, serpenteantes caminos, profusion de coloridos vestuarios, grandes efectos
luminicos y sonoros. Sin embargo, la ilusion que consigue una filmacidn es, en términos de
Benjamin, de segundo grado, puesto que resulta de un montaje.

En definitiva, se accede a esta version filmica de Gisefle como una opcidén mas, y se la
valora en tanto imagen masiva si con ella se consigue mayor difusién y comprensién del arte de la
danza y, por ende, se gana en cantidad de piblico. Luego, se insiste en la importancia de Ia
representacion teatral, comunidn ideal entre artistas y espectadores, generadora del clima que fa
obra requiere, con el aval de una mayor visién abarcadora de cada escena que lleva a la obra

coreografica a cumplir su misidn: lograr maxima validez artistica, credibilidad y comunicacion.

IIL. 6. 5. 3.- Una Giselle distinta.

Al ofrecerse una recopilacion de las mas importanfes versiones de Giselle, no se puede
pasar por alto la realizacién del Culberg Ballet de Suecia. En 1982, el bailarin y coredgrafo de esta
Compaiifa de Danza Contemporanea, Mats Ek, plasmé una versidn de la Giselle roméntica en la
cual recorrid, sobre la misma partitura musical de Adam, un hilo argumental muy similar al original.
Sin embargo, plantea una Gisefle distinta, quiza hasta transgresora, de aquella de 1841,

Esta versién se pudo apreciar en el Teatro San Martin de Buenos Aires en 1989. ** Se trata

de una versidn en Danza Contemporanea que no se limita sdlo a reemplazar un lenguaje por otro;

%1 Se puede constatar, a través de extractos de criticas vertidas en periddicos capitatinos, la recepcién de los especializados
en danza, en ocasidn de ia presentacidn de la obra de Ek en Bs. As: "La realizacién de Mats Ek vuelve musical al teatro y
teatral a la misica” (Angeles Ruanova, £ prenss, 27 de mayo de 1989.) “Giselle ya no vive para el mundo, estd demente,
la razén se quebrd en su interior (...) el salvoconducto que Ia salva de fa crueldad es el amor. Ella es la que se encargd del
mifagro de salvar a Albretch confiriéndole un caracter humano al volverlo vivo a la sociedad. Las distancias sociales ya no
existen.” (Siivia Gsell, La Macidn, 20 de mayo de 1989.) “Se ha lievado la accién a un tiempo que puede ser ahora mismo, y
los personajes estén delineados segtin el original, pero a la luz psicoanalitica de la actualidad” (Abel Lépez Iturbe, Ambito
Financiero, 22 de mayo de 1989.)
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no se reduce simplemente a un cambio de estilo. En su recreacidn, los sentimientos y las
emociones adquieren una dimensién muy humana y muy proxima al espectador. Los conflictos
sociales aparecen subrayados entre los campesinos del mundo de Giselle y los distinguidos amigos
de Albretch y particularmente en la propia doncella cuyo enamoramiento esta atravesado por un
candido erotismo. Este erotismo es un valor presente en todas las relaciones amorosas: entre
Giselle y Albretch, entre éste y Bathilde ~su prometida- entre Hilarion y Giselle.

Mats Ek marca un nuevo concepto de la comunidad campesina. Los aldeanos no estan.
vestidos a la usanza tipica sino con ropas oscuras de trabajo y la escenografia no indica las vifias
de la campifia ni cabafias, lo cual otorga un ambiente aséptico. Albretch viste frac blanco; las
mujeres, sencillas polleras de tonos oscuros en el primer acto y batas de hospital en el segundo y
siempre aparecen con los pies descalzos. Por otra parte, los personajes principales estan también
reformulados: mientras Giselle aparece aislada de su entorno, Albretch se integra a la comunidad.
El coredgrafo conforma a la joven aldeana como la “inocente”, en el sentido que se da en algunos
pueblos a la palabra refiriéndose a quien no estd en pleno uso de su raciocinio. Mats Ek delinea
una criatura de una ingenuidad que conmueve. Sus reacciones de exaltacion, el sexo, {a ternura, el
deseo, el dolor, cincelan una personalidad vulnerable que llega al limite ante el cruel
enfrentamiento con la realidad.

El conflicto de la nueva Giselle queda inmerso en la locura. Mats Ek elige la aridez de un
hospicio y no el bosque y el cementerio de Turingia. Una vez mas, Giselle es un “no muerto” o un
muerto en vida. En el segundo acto, fa locura se plantea como alternativa a la vida ultraterrena
que proponia Gautier y los espiritus fantasmales de la versidn original se trascocan en el grupo de
mujeres marginadas que sufren como Giselle. Esas patéticas y' conmovedoras compafieras de
penurias son el equivalente de las willis de la versidn clasica; saben comprender pero también
exigen, a cambio, ser entendidas por Giselle, coqdicién para poder recibirla como una mas de ellas.
Mirtha, reina de las willis en la puesta de Perrot-Coralli, asume el personaje de gobernanta del
hospital para mentales en la version de 1982.

El talento de Ek otorga a su Gisefle nuevas soluciones, nuevos esquemas dramaticos y

coreograficos. La dualidad entre realidad e idealismo, drama humano y drama metafisico de Ia

78



L A A A J

Giselle de 1841, penetra ahora en el dominio de la esquizofrenia, quiza no menos aterrador que €l
mundo de espectros de Gautier.

Aquellas imédgenes del poeta adquieren, en la realizacidn del coredgrafo sueco, una
concepcion en la que no desaparece la angustia y el desamparo, que también forman parte del
universo romantico. En la versién de 1841, Giselle salva a Albretch de la muerte. En la recreacion
de Mats ék, Giselle lo salva de su indiferencia ante el mundo. El vivird arrepentido, purificado en
sus sentimientos, con nuevas facultades para amar. Cuando Albretch visita a Giselle en el asilo,
con su ramito de flores, ella lo reconoce tal vez por la fuerza del amor. El sufrimiento golpea a ese
hombre vano y le hace ver la luz. La joven se vuelve hacia el grupo de mujeres a las que, sobre el
final, pertenece. Albretch queda solo en el escenario, desnudo, de vuelta de un mundo casi tan
inaccesible como el de la muerte. En su gesto de despojamiento parece asumir su culpa y asi
redimirse. Es Hilaridn, en todo caso, quien resulta capaz de mostrar la compasién mas profunda:
aunque esta desgarrado porque Giselle se ha perdido para siempre, sostiene a Albretch al final de
la obra, tendiéndole una capa.

El decorado del segundo acto es sumamente sugerente del drama. Se muestran imagenes
de cuerpos destrozados: un dedo, una ufia, una mano, mas alld un seno; es la representacion de
las vidas sufrientes, perdidas para siempre en las oscuridad del manicomio. Aunque estas
imagenes también pueden interpretarse como una visidn del mundo que se vive afuera,
enajenado, rugiente como un torbellino que avasalla cada instante de la vida. '

La realizacion de Mats Ek, sobre la partitura del Ballet de Adam-Coralli y Perrot del siglo
XIX, no puede interpretarse —seglin lo haria un purista- como herejia o pedante agresion: el
potencial artistico y Ia dptica contemporanea de sus creadores dan cuenta de la gravitacién de una
obra tan vigente hoy como en 1982,

Al pasar de lo trivial a lo insdlito se produce un fuerte impacto que sacude las raices mas
profundas del ser. El coredgrafo hace quiza lo que estd al alcance de cualquiera, pero es la forma
de hacerlo Ia que determina que su obra sea diferente, Unica. £s el desafio a las convenciones que

el tiempo va venciendo. Mientras muchos coredgrafos han revisado obras clasicas del ballet a
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través de los tiempos, nadie se atrevié como Ek a efectuar una interpretacién tan radicalmente
diferente de Gisefle, el més famoso de los ballets clésicos roménticos.
El critico Angel Fumagalli expone su opinién de esta manera:

Nada se percibe como motivo de escéndalo, ni la audaz gestualidad sexual de

Giselle, Hilaridn y los campesinos, ni la desnudez completa de Albretch en manos de las

“willis”. El desnudo es un toque audaz, pero no es audacia gratuita. Pienso que el

venerado tesoro del “ballet romantico” puede permanecer tranquilo. Reconozco que

incluso para un purista del ballet clasico como yo, esta version constituye una notable

muestra de inspiracion y talento teatral y deseo tenga vigencia duradera y un brillante
porvenir.®2

II. 6. 5. 4.~ La historia de un vuelo o el vuelo de una historia.

En relacién a las recreaciones comoéréﬁcas, la versidn de 1841 fue hecha a cuatro manos:
Perrot y Coralli. En cambio, las representadas posteriormente fueron producidas por un solo
coredgrafo. Entre una version y otra no varia solamente el paso del tiempo sino que también
influyen los valores sociales y artisticos que son concebibles en una época y no en otra. Esto se
debe a que en la época de Perrot y Coralli, las coreografias se hacian por exclusivo encargo de un
autor productor. Ya en el siglo XX se impuso la individualidad del artista, por lo que' la creacidn se
tradujo en actos de libertad de accidn. El impulso interior del hombre se manifestd plenamente, sin
ataduras explicitas.

Giselle nunca ha dejado de seducir a los creadores de todos los tiempos; es que la riqueza
de los materiales de su trama argumental, que involucra las relaciones entre personajes de toda
una sociedad, obra como soporte para generar infinitas posibilidades inherentes a la creacion
constante y evolutiva, asi como reformulaciones que le confieren trascendencia mas alld de su
época.

Es pertinente destacar que, en el propio origen de este ballet, hubo un drama romantico
que involucrd a su primera intérprete, un coredgrafo y un poeta. Mediante la recorrida efectuada a
través de las representaciones de las diferentes puestas de Giseffe en teatros de América y Europa
durante el lapso de ciento sesenta y cuatro afios, se aprecia el paulatino cambio suscitado en el

espectador del siglo XX. Hay una idea mas extendida acerca del arte, una mejor aproximacion al

% Schralber, Beatriz, “A propdsito de la Giselle de Mats Ek” (Entrevista a Angel Fumagalli), Mar del Plata, 1990, (inédita).

80



objeto artistico. Ya no se trata solamente del “no especialista”. El conocimiento de los pardmetros
de creacion intensifica la captacion de las nuevas ideas y coreograffa, la apreciacién de las
sutilezas o de sus fallos, la solidez o endeblez de su construccidn. Toda sociedad humana supone
atravesar las estructuras de la vida humana y familiar, religiosa y social, en cuyo ambito se inscribe
la danza.

Giselfe ha pasado por todas las etapas de las escuelas y estilos dancisticos. Consiguid
tomar el pulso al mundo y entrar en su ritmo, motivando un purito de encuentro entre lo racional y
lo irracional. Nadie se podia imaginar en el siglo XIX la versidn tan aceptada de Mats Ek, sin
embargo su vigencia sigue firme hasta hoy. Los productores proponen y producen, pero en
definitiva, el receptor dispone.

En el siglo X{I conviven en armonia las versiones clasico-romanticas y las
contemporaneas. Sobrevive lo diverso y lo inconcluso, el movimiento en libertad. La obra siempre

se recorta del mundo.

IL. 7- Giselley su recepcion: del Romanticismo al siglo XX

En todas las épocas de la literatura, los autores han tenido en cuenta el publico al
que encaminaban su producto; han tratado de conectar con un destinatario que, en
principio, le era conocido. En el siglo XX, se ha hecho harto dificil conocer los gustos y
preferencias del nuevo y heterogéneo plblico surgido con amplios horizontes de
expectativas. W. Iser considera la lectura como un acto de creacion de serntido y el hecho
de su recepcidn como elemento esencial de la configuracién del texto. El significado de
toda obra es fruto de la interrelacién del lector y el texto. La obra literaria, seglin Iser,
posee dos polos que podemos llamar polo artistico y polo estético; el primero, el texto
creado por el autor, y el segundo Ia concrecidn realizada por el lector. El texto se actualiza
solo mediante las actividades de una conciencia que lo recibe, de manera que la obra
adquiere su auténtico cardcter a través del proceso de su lectura.”

La obra de arte es la constitucién del texto en la conciencia del lector. La idea clave que se
desprende de la postura de Iser es que la recepcidn lectora constituye un elemento capital en la

formacidn del significado en los textos literarics.

93 Iser, W. Estética de Ja recepcidnen Madrid: Warning, 1989,
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De acuerdo con los presupuestos citados, H. R. Jauss parte, a su vez, de la ;uguiente idea:
“La vida histdrica de la obra literaria no puede concebirse sin la participacién activa de aguellos a
quienes va dirigida.”®* El critico considera que fa participacidn del piblico en fa creacidn de sentido
de una obra tiene caracter histdrico y sostiene, ademds, que la comprensién de los primeros
lectores prosigue y puede enriquecerse de generacion en generacion en una serie de recepciones.

Por otra parte, J. Mukarovsky® reflexiona acerca de la recepcidn e incide en la idea de
produccién de sentido que realiza el lector respecto de los presupuestos del texto. Esta
determinacidén no seria obra de un lector individual, sino de las formas de conciencia de la
comunidad de lectores que, en una determinada época, confieren el significado a una obra
concreta. Mukarovsky habla de tres factores correlativos involucrados en la aprehension del texto:
la funcidn, la norma y el valor estético.

La funcién estética ocupa un terreno muy amplio debido a que esta presente tanto en un
objeto natural como en uno producido por el hombre. Esta funcidn es dinamica en el sentido en
que un objeto puede cambiar de funcién practica a estética y viceversa, segiin el contexto social
en que se encuentra; aqui se puede hablar de una economia cultural, debido a que las obras que
pierden su funcién practica se conservan cumpliendo una funcion estética hasta que vuelven a ser
practicas.

La norma estética es una regla cuyo caracter resulta obligatorio y variable debido a que
depende de cada sociedad, en el marco de la cual se va modificando. Segln la practica, la norma
estética tiende a ser violada continuamente, en éspecial en la cultura de “élite”. Aunque por lo
general, la cultura popular o folkidrica tiende a preservarla.

En cuanto al valor estético, Mukarovsky sefiala que es aquello que representa la esfera
privilegiada de fendmenos estéticos. Por lo tanto, es el arte el ambito propio del valor estético.
Mientras fuera del arte el valor estd subordinado a la norma estética, en el arte la norma esta
subordinada al valor. En la medida que un objeto estético cambia segln el contexto social, la
época y las costumbres, también cambiara el valor estético de una obra. Por lo tanto, la funcidn, la

norma Y el valor estéticos estdn determinados por la sociedad. Por todo esto, segiin Mukarovsky,

3 Jauss, H. R., "La actual creencia literaria alemana” en Estética de /a recepcion, Madrid, Anaya, 1978: 68-69.
95 Mukarovsky, “El arta como hecho senioldgico” y “Funcién, norma y valor estéticos camo hechos soclales” en Escritos de
esttica y semidtica def arts, Barcelona: Gustavo Gili, 1997,
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“el arte, mds que cualquier otro fendmeno social, es capaz de caracterizar y de representar una
época dada.”®

El espectador, entonces, ha recibido siempre aquello que le brinda placer estético y lo
comprende con su propia enciclopedia; conoce de antemano los cddigos preestablecidos pero en
sus apreciaciones no sdlo impera su individualidad sino que representa, a su manera, la conciencia
colectiva de la comunidad a la que pertenece. La reconstruccion del panorama de expectativas que
contribuyo en el pasado a la produccién y a la recepcion de una obra permite también reconstruir
las preguntas que el texto contesta y entender asi la manera como el espectador de antafio podia
recepcionar texto o espectaculo.

La conciencia colectiva cpnstituye un hecho social. Es posible definirla entonces como un
lugar de convergencia de los distintos sistemas de fenémenos cuiturales tales como el idioma, la
religidn, la politica, la ciencia. En estos aspectos, Mukarovsky coincide con Pierre Bourdieu quien
acufia dos conceptos que expresan sus presupuestos tedricos (“campo” y “habitus”).

La teoria del campo es la instancia mediadora entre lo individual y lo social. En toda
sociedad modérna, la vida social —para Bourdieu- se reproduce en campos que funcionan con
verdadera independencia y operan como un sistema de fuerzas objetivas. Seglin la esfera en la
que esta configuracion relacional se desenvuelva, se puede hablar de campo politico, intelectual,
econdmico, artistico. Un campo social constituye un espacio de luchas destinadas a conservar o
transformar el juego de fuerzas que determina su propia estructura. Los agentes comprometidos
tienen en comin cierto nlimero de intereses fundamentales.

El habitus, en tanto mecanismo estructurador, permite responder a las demandas del
campo de manera coherente. Mediante la internalizacidn, desde la infancia, de la multiplicidad de
estructuras externas inherentes a un sistema concreto de relaciones sociales, se genera una “ldgica
practica” que permite “preconocer” e interpretar las respuestas que se esperan del sujeto en cada
caso. No hay que subestimar, sin embargo, el papel de las estructuras externas en la conformacion
de ese habitus; no determinan por si solas las actitudes de los receptores, aunque ciertamente

proveen un esquema basico de percepcién y peﬁsamiento para la accién. Necesidades y gustos

% Mukarovsky, J. Op. cit.: 37
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son, en definitiva, el reflejo de la coherencia de elecciones que genera un habitus, formas
determinadas de elegir. Producto de la historia es el habitus, lo social incorporado en el cuerpo,
como una segunda naturaleza socialmente constituida. E! habitus es, a la vez, posibilidad de
invencidn y necesidad, recurso y limitacién. Hablar de habitus entonces, es también recordar la
historicidad del agente, es planear que lo individual, lo subjetivo, lo personal, es social. Entonces
es producto de la misma historia colectiva que se deposita en los cuerpos y en las cosas.”

Los presupuestos referidos permiten relacionar los aspectos desarrollados con las
diferentes puestas del ballet Giselley sus recepciones. Es de considerar que la creacion de la obra
francesa de 1841 constituyd una suerte de disparador artistico desde el campo literario de la
estética romantica del siglo XIX y atravesé los tiempos como signo de comunicacion susceptible de
relecturas o reescrituras en el contexto general de las comunidades y fendmenos sociales. El
ptiblico del siglo XIX conocia las referencias artisticas e ideoldgicas de los autores y compartia con
ellos su habitus epocal. Los espectadores disfrutaban de los estructurados y consabidos esquemas
coreograficos, juegos pantomimicos que provenian de la Commedia DellArte, vestuarios
campesinos y nobiliarios, artificios escénicos. Todo enmarcaba, entonces, lo que estaba de moda:
relatos de amores Imposibles, infidelidades, traiciones, locura y muerte. Autores y receptores
concordaban en muchos aspectos, especialmente en los campos sociales, politicos y artisticos.

Hacia la segunda mitad del siglo XIX el ballet romantico se encontraba en pleno apogeo en
Rusia. En ese ambito se reunieron maestros y coredgrafos consagrados en Italia y Francia,
formando la escuela cldsica rusa. Esto dio origent a un nuevo movimiento dancistico que atrajo a
los grandes plblicos. Giselle, instalada en ese campo artistico, se adaptd a las influencias del
coredgrafo Marius Petipa. El coredgrafo, desde su habitus trascendente y renovador del Post
Romanticismo, transformé el final del ballet francés. Asi surgid la versidn clasica que permanece |
ain en el siglo XXI. Petipa abolid la presencia de los nobles en el segundo acto que acorhpaﬁaban
al duque en su desesperacién, al regresar Giselle a su tumba. En la nueva versién, Albretch queda

splo en el escenario, en su arrepentimiento y dolor.

7 Bourdieu, Pierre, Creencia artistica y bienes simbdlicos. Elementos para una sociologia de Ia cultura, Cérdoba y Buenas
Aires; Aurelia Rivera, 2003,

34



PO DO O0ENO000000000C0RPCF0CIOCOIIOIOINETIOEOSIOIOIOGIOTIONIOINONRNROYSNOYYTSRNTYT

Con el advenimiento del siglo XX, merced a la multiplicidad de los acontecimientos que
conmocionaron al mundo entero, todo se transformd y surgieron estéticas que aportaron nuevas
expectativas en el campo artistico. A través de los “ismos” sucesivos se interrelacionaron la
literatura con las artes plasticas, la mdsica, la danza, el teatro, €! cine. El denominador comtin de
las vanguardias lo constituyo el caracter combativo y de ruptura con la tradicidn estética anterior y
el espiritu pionero en la biisqueda de nuevas formas de expresién artistica y literaria, asi como la
liberacién de trabas morales, politicas, sociales y religiosas. En el marco de otro habitus surgieron
autores que dialogaron con el espectador formando un nuevo publico.

La obra clasica Giseffe no ha permanecido fuera de los cambios. Es asf como aparecieron
universalmente variedad de reescrituras en forma de versiones, acordes a los gustos y
conocimientos del nuevo espectador instalado. En forma paulatina, se establecieron nuevas
normas y pautas dancisticas: ballets de corta duracién, con argumento 0 abstractos, vestuario y
escenografia actualizados, miusica seleccioriada por el productor o coredgrafo, diversidad de
técnicas, estilos y materiales. Giselle no ha escapado a tantas y tan diferentes variaciones que
originan nuevos codigos en cada puesta.

Con las vanguardias surgieron también nuevas formas dancisticas como la danza moderna
que irrumpid de la mano de su precursora, la norteamericana Isadora Duncan. Este nuevo estilo ha
influido considerablemente en todo el panorama de la danza clasica, incluida Giselle. En la década
del veinte, en el contexto vanguardista de entre guerras, el productor ruso Romanov energiza una
produccién renovadora en una version de Gisefle que pretende sacudir las normas del ballet
decimonénico. El artista logra sus prop6sitos puesto que los espectadores, aunque sorprendidos,
aceptan los cambios y la obra sigue su camino.

La danza alcanza una libertad absoluta y metas insospechadas en sigios anteriores. Las
propuestas son innumerables y los espectaculos se hacen mas audaces merced a generaciones de
artistas polifacéticos que se atreven con su arte. Se asiste a una transformacion que no escapa a la
recepcién. Las propuestas de los productores cambian, como sucede con las épocas y contextos
sociales. Las historias de los ballets tratan ahora temas humanos, cotidianos, temas de todos los

dias. O bien minimizan obras clésicas o consagradas.
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En la década del sesenta, en pleno auge del pop art, Graciela Martinez desafia al medio
pa'risino estimulada por el clima intelectual y attistico de entonces. Propone una recreacion de
Giselle completamente surrealista y provocativa. Mueve todos los resortes de produccion para
generar muestras espectaculares “multimedia”. Las habilidades escénicas se suman al campo de la
danza teatro, la pantomima vy la danza moderna, las marionetas, las mascaras, el cine, la misica,
los efectos especiales. Francia, Inglaterra, Holanda, Tinez, Portugal y Rio de Janeiro tuvieron la
oportunidad de ver y aplaudir la creatividad y desenfado manifiestos en la Giselle Tomorrow de la
bailarina argentina.*® Se observa asf cdmo Giselle atraviesa las épocas y las sociedades traducida y
adaptada a diferentes versiones que los espectadores recepcionan y juzgan.

Los coredgrafos, a la hora de crear, recurren al pasado como orientacion pero, atentos a
su presente, realizan obras de acuerdo al contexto social imperante y no dejan de atisbar el futuro
préximo. Un ejemplo cabal es |a versién contemporanea de Gisefle de 1982. Se puede decir que se
transita ya por un postmodernismo; el personaje de Giselle estd sumergido en una locura
equivalente a muerte en vida. La alineacion y la esquizofrenia, males del siglo, son temas centrales
de la reescritura del bailarin y coreégrafo sueco Mats Ek. Luego del paso de Marx, Freud y Lacan,
quienes dejaron impresas en la sociedad sus huellas indelebles, es evidente que la conformacion
del campo artistico al que pertenece esta traduccion es otro. Esta realizacion diferente a todas las
efectuadas en épocas anteriores, transgresora en su trama y en su tratamiento escénico, se
presentd en el Teatro General San Martih de Buenos Aires en julio de 1989.

Mundo libre y renovador, receptaculo de todo manifiesto cultural y artistico, permite toda
licencia que, libre de artificios y tabies, constituya un vehiculo capaz de profundizar y comprender

mejor las relaciones humanas. Si se retrocediera al siglo XIX, se observaria, por ejemplo, que el

desnudo del segundo acto de la puesta de Mats Ek causaria una tremenda conmocion y no seria

tan siquiera admisible. El habitus, como sistema de disposiciones ligado a una trayectoria social y a
un campo, que Bourdieu denomina “campo de los posibles”, ha seguido su trayectoria a través de

los tiempos evolucionando al unisono del mundo y la vida de los individuos. El destinatario de 1841

% En una entrevista con Beatriz Schraiber en {a ciudad de Buenos Aires el 21 de julio de 2005, Graciela Martinez manifesté
que en 1969 la versién cldsica de Giselle se representaba en varios teatros de Paris como una moda. Ella tuvo la idea de
hacer su propia version desprovista de los elementos narrativos conocidos: “habiéndome convertido al budismo, mantuve la
creencia Inmanente al mismo, que la esencia de la vida permanece, no termina, por lo tanto mis personajes de Gisele
mueren, resucitan y se reencaman nuevamente”
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nunca hubiera imaginado ni comprendido la version de 1982. En la actualidad se puede asistir a
obras de teatro, dperas y ballets creados en los siglos XVII, XVIII y XIX, cuyos temas, hasta
mitoldgicos, son tratados ahora, en el contexto del siglo XXI, como obras completamente
contemporaneas. Se ambientan con elementos de la actualidad: automdviles en vez de carruajes,
helicdpteros, filmaciones con escenas de las guerras del siglo XX, diapositivas, efectos luminicos
con laser. En fin, todo se ha ido transformando con la I6gica conformidad de la recepcidn. Muchos
pueden no estar de acuerdo con tal o cual puesta escénica o version, pero se acepta como
propuesta del quehacer teatral.

El productor propone la obra pensando en su destinatario y Ia lleva a escena. Ha manejado
las reglas del juego, en este caso, del espectaculo, apostando por su éxito. Pero mas allé de la
comprension del receptor, de su conocimiento acerca de los cddigos impuestos, de su capacidad
de desciframiento, decodificacion e interpretacion de la obra, su permanencia en carlel la
determina, con su presencia, el plblico. La aprobacion o desaprobacion sera siempre resultado de
una masa, no tan solo de un espectador solitario.

El ballet Gisefle. de 1841, se puede definir hoy como una obra clésica. ftalo Calvino dice al

respecto:

Los clasicos son esos libros que nos llegan trayendo impresa la huella de las lecturas que
han precedido a la nuestra, y tras de si la huella que han dejado en la cultura o en las
culturas que han atravesado (o mas sencillamente en el lenguaje de las costumbres)®

% Calvino, ftalo, Por que feer los didsicos. Barcelona: Tusquets, 1992 15
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Al arribarse a las conclusiones del trabajo, se podra apreciar que éste se ajusta a los
conceptos vertidos en su inicio en torno a la problemdtica presentada como material de
investigacidn. A partir del interrogante acerca de cdmo podria leerse la vasta y compleja red
intertextual que conforma el ballet Giselle para poder acceder a su configuracién global y a su
constelacidn de sentido, surgid la siguiente hipdtesis: el texto escénico de Giselfe constituye un
texto diferente del original, dado que la hibridez de los cAdigos artisticos articulados transforman
su génesis literaria. En este sentido, Giselle se erige, en el contexto del siglo XXI, en muestra de
un tema y sus variaciones, tal como si fueran variantes remitidas a un original que ya no existe.

Se instalé entonces la necesidad de realizar un enfoque de esta tarea en tres planos. En
primera instancia, abordar la riqueza intertextual del texto literario contextualizado en el
Movimiento Romantico. En segundo lugar, leer aquella produccion en términos escénicos: el texto
dancistico. Finalmente, relevar las diferentes recreaciones y versiones realizadas a través de ciento
sesenta y cuatro afios y asf dar cuenta de los cambios suscitados, a través del fluir de los ritos de
pasaje, en el marco de diferentes procesos socio-culturales.

Al tratar la hibridez del texto literario, se comprobd que no quedaba claro el alcance de su
intertextualidad puesto que la constitucion del texto primigenio involucraba mas voces de las que
habituaimente se atribuyen al ballet en cuanto a su autorfa. Surgid entonces la necesidad de
hurgar a fondo en las fuentes literarias de Alemania y Francia, asi como en la mitologfa eslava y
escandinava. Esto permitié hacer aportes como el origen de la palabra willi y su relacién con los
elfos o silfos, espiritus elementales del aire. Por otra parte, se despejaron interrogantes acerca de
a autoria del texto original de Giselle estableciendo coordenadas esclarecedoras. Se pudo
observar que Gautier, para el primer acto del ballet se inspird en las descripciones paisajisticas
sugeridas por Heinrich Heine en su libro De LAflemania. Gautier tomd también el cuento
“Fantdmes” de Les Orientales de Victor Hugo, asi como el tema de Ia escena de Ia locura se debid
a la idea de Vernoy de Saint Georges. De Novalis, adapté la estética de la noche, lo ligubre, lo

sombrio, lo espectral y la consumacion del amor después de la muerte.
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El segundo acto de Giselle también se reveld de amplia significancia operativa en el
quehacer intertextual. Si bien los textos en los que Heine recrea la leyenda de las willis como
“Noches florentinas”, “Espiritus Elementales”, y “Leyendas Populares” fueron considerados por
Gautier como un intertexto fundamental para el segundo acto de Gisefle se encontraron
antecedentes de ese tema en los versos escritos por la autora hiingara Therése von Artner, cuya
obra se habfa conocido con anterioridad, alrededor de 1820. Sin embargo, dicho tdpico se remonta
a la tradicién oral y posiblemente haya sido tratado en los siglos XII o XIII bajo la forma de
canciones folkiricas y populares. Sin lugar a dudas, las puertas de la investigacién acerca de las
fuentes de esta leyenda quedan abiertas a futuros trabajos.

Si, por un lado, se elucidd de la forma expuesta, 1a hibridez del texto literario de Giselle,
por otro, se enfocd el pasaje del hibrido literario al texto escénico, en una fusién de cddigos de
distinto origen que generaron un nuevo espacio textual: el espectacular. En este sentido, se llevé a
cabo un analisis del proceso de traduccion del texto literario estableciendo sus contenidos
temédticos puestos en juego a través de niditiples transposiciones. La puesta en relacidn de
materiales de distinta procedencia, época y autor, dio como resultado €l acceso al bagaje cultural
de dreas de aproximacion al acto traductor. Los conceptos de “transposicion”, “adaptacién”,
“transformacion”, “hipotexto”, “hipertexto”, permitieron elucidar procesos involucrados en el pasaje
de cddigos como un quehacer semidtico.

Asi, se arribd a la construccion del ballet determinando instancias de decodificacién y
codificacion de su hibridez compositiva. Analizar los traslados intersemidticos en cada faceta
permitid observar los desplazamientos de significado de un espacio y tiempo determinado por la
lectura a otro configurado por la simultaneidad de la escena. Finalmente, la dilucidacin de la vasta
constelacién de cédigos interrelacionados dio como resultado la consideracidn del funcionamiento
del mecanismo traductor como un puente de acceso a la ejecucion de tipo metaférico, requerida
para traducir el cddigo lingiiistico al escénico.

Establecidos los parametros compositivos del ballet Gisefle, este trabajo se orientd a
consensuar aspectos de versiones brindadas en el siglo XX y asi relevar esa trayectoria. La tarea se

realizd en forma descriptiva y valorativa de las pautas creadoras, sujetas al signo del tiempo.
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Hasta la versién de Boris Romanov, en la década del ‘30, las recreaciones de Giselle
estaban sujetas a la “Era Petipa”l Los intentos de romper ese canon que se hicieron a principios del
siglo XX, como la puesta de Alexander Gorsky, fueron rechazados por la critica y el publico.

Un andlisis de la versién de Boris Romanov mostré una concepcion de gran originalidad
que sorprendid hacia la década del treinta. Su puesta del primer acto con la accion ubicada en
Escocia, mostrd un ambiente bien realista al vestir los intérpretes ropas cotidianas y zapatos de
tacén. Esta recreacidn austera reflejaba la sensibilidad del coredgrafo ruso quien puso de
manifiesto la simbologia del régimen moscovita de la época. La entrada de un personaje al
escenario asiendo la correa de un galgo ruso es una forma de introducir color local. En el segundo
acto retoma la version original con zapatillas de punta y vestidos blancos.

En la versién llevada al cine de 1969 se observd que si bien el lenguaje cinematografico
posee recursos especiales de connotacién, la édaptacién condicionada a su aparato diegético lo
diferencia sustancialmente del hecho literario que requiere de licencias de tipo exegético. E! film
exalta la faz visual y auditiva, relegando a un segundo plano la historia. El texto literario
transpuesto no posee la profundidad dramética requerida. La puesta en teatro hace experimentar
al espectador el aqui y ahora de la obra. En cambio el filme, con su ampulosidad visual, logra el
propdsito de impacto, pero su accidén estd condicionada a imagenes transpuestas mediante
mecanismos que no pertenecen al mismo espacio temporal del receptor. En palabras de Walter
Benjamin: “Desaparece el aura del intérprete y con ella, la del personaje que representa”.!

Una version totalmente diferente de Giselle, fue la recreacion realizada en Paris, en 1967
por la bailarina argentina Graciela Martinez. Un espectaculo “multimedia” que reunié diversidad de
materiales heterogéneos en el marco de una concepcidn surrealista: danza-teatro, cine mudo,
caracterizaciones de animales domésticos y salvajes, vestuario condicionado a las instancias
actuadas, maquillajes especiales, escenografias con pantallas de cine, espejos, grandes cortinados
blancos, camas, sillas y desnudos. Del original de Giselle no quedé mas que el titulo, puesto que se
dejaron de lado argumento, misica y coreografia. En su momento llamé la atencién de fa gente

del ambiente artistico pero pasada la novedad, no prosperd.

! Benjamin, W. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Discursos interrumpidos, Bs. As.: Planeta,
1994: 14,
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La puesta de Mats Ek (1982-1989) constituyd un todo diferente, desde la adaptacion a fa
danza contemporanea hasta la concepcién de la temédtica del amor, locura y muerte. De aquella
version original de 1841, permanecen su tema y misica pero no intactos. Han sido susceptibles, a
través del tiempo, de variaciones: interpolaciones musicales, sustituciones, agregados, cambios de
estilo, de técnicas, de coreografias, de vestuario, de ideologias. La Giselle angel-demonio se
convierte en una mujer atravesada por las problematicas inherentes a la c0nten5poraneidad en una
version que conmueve a todo piblico.

A lo largo de este estudio ha podido observarse que tanto en la conformacidn del texto
literario de Giselle como en sus sucesivas puestas escénicas, la hibridacion se plantea como el
concepto articulador de una mirada critica. Por otra parte, y teniendo en cuenta que la hibridacién
de discursos de distinta procedencia es un rasgo constitutivo del género ballet, la pluralidad del
corpus se suma a la multiplicidad de puntos de vista que exige el trabajo desde una perspectiva
socio-cultural. De esta manera, se abrié un amplio panorama a partir del cual se ha intentado dar
cuenta de las problematicas que involucra la relacidn literatura-ballet.

“Tema y variaciones”: término que se define como alusién a toda una frase musical sobre
la cual se realizan variantes. Giselle, a 1o largo del tiempo, recreada y transformada, puede leerse
en esta clave pues se erige, en el contexto del siglo XXI, como un clasico con una riqueza capaz de
generar indefinidamente nuevas textualidades.

Con el devenir de los tiempos surgirdn otros coredgrafos y las variaciones sobre Giselle
seguiran germinando. Con su idioma sin limites, el ballet constituye una perenne vivencia; una
demostracién mas de la capacidad creadora del hombre y de su vacacién irrenunciable a todo

aquello que le proporciona satisfaccién espiritual.
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ANEXO 1

La leyenda de las willis.

Para una mejor comprensién de la leyenda de fas willis, es preciso recuperar la mitologia
eslava y observar su demonologia. Roberto Pereira, en su libro Giselle (da lenda ao ballé),
menciona autores especializados en la materia como Herbert Gottschalk, quien sefiala:

Los antiguos eslavos imaginaban un permanente contacto entre los vivos y los
muertos. La muerte ocupaba un lugar central en esa demonologia, ya que la mayoria de
los espiritus y los demonios son almas de muertos: el muerto no desaparece de este
mundo, su alma actlia entre los vivos en forma material.?

De la mitologia eslava se destaca la leyenda de la “vila”, palabra cuyo origen (eslovénico-
blilgaro- eslovaco) no estd totalmente esclarecido. En cuanto a su etimologia, se presenta a la
“vila” como “espiritu del viento de las tempestades”. El diccionario agrega que “en Eslovaquia
consideran que las vilas serian almas de jévenes muertas, que no encuentran paz en el sepulcro y
que atraen mozos incautos hacia el centro de su circulo mortifero”>.

Uno de los primeros registros de la leyenda de las Willis se debe a la escritora hingara
Therese von Artner, autora de un poema de 1822, “La danza de las Willis™, Esta narracidn en
idioma aleman, “Der Willi- Tanz", enfatiza la accion de las jovenes eslavas al sefialar que ellas,
ademds de bailar su danza de muerte, cantaban canciones horripilantes. Von Artner indica “vila”
para el singular y “vily” para el plural. Se trataria de una nomenclatura eslovaca. La autora
recupera el “vily” pero escribe finalmente “willi”. La palabra gana, en su germanizacion, la w en vez
de la vy el uso de doble ele en vez de una: willi- vily. A través de las diferentes versiones que se
han ocupado de la leyenda, se establecid willi- willis: singular- plural.

En cuanto a la caracterizacién de estos personajes demonfacos y sobrenaturales, la
leyenda se refiere a seres salvajes que no encuentran paz después de la muerte. Entre otras
acepciones, también se asocia mujer “salvaje” con mujer de la floresta, de la montafia, en el

sentido de espacios no urbanos. Esos seres, conocidos en las comunidades eslavas como mujeres

* pereira, Roberto, Giselle (Da fenda ao ballé), Rio de Janeiro: Univer editora, 2003: 18.
2 Gottschalk, H. Lecdiones de mitologia, Munich: Verlag, 1985: 450.

3 Reiter, Norbert, Mitologia estavdnica, Sttugart: Vertag, 1973,

*En Leyendas eslavas, Viena, 1922,
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fantasmas y demoniacas, son nombradas “willis”. Ellas matan por la danza apareciendo ante los
hombres como una manifestacion de justicia. La imaginacion popular refuerza la leyenda y otorga
a esas mujeres el caracter de vampiros. '

Roberto Pereira comenta en su libro que uno de los méritos que se le reconocen a von
Artner es la posibilidad de intercambio de informaciones entre las culturas alemana, hingara y
croata, puesto que la escritora manifiesta su intencion de hacer conocer, por medio de la leyenda,
semejanzas con los elfos ndrdicos y, por medio de sus .poemas, las costumbres y habitos de los
pueblos eslavos.

Otro elemento importante lo constituyen, sin duda, las ideas aportadas por el filésofo
naturalista Theophrastus Paracelsus. Heinrich Heine reconoce en ellas la principal fuente para las
investigaciones de Antiguas creencias populares germanicas. Paracelsus, en Libro de Ninfas,
Silptiidles, Pigmeos y Salamandras de 1616°, presenta los cuatro espititus elementales en sus
respectivas moradas: las ninfas —espiritus del agua-, los elfos —espiritus del aire-, los pigmeos —
espiritus de la tierra~, y las salamandras —espititus del fuego. Los elfos, igual que los humanos,
pueden morir ahogados por el agua, quemados por el fuego y sofocados por la tierra.

Se establece una asociacién entre los espiritus en la medida que -como las willis- los eifos
y las silphides también bailan. Paracelsus no habla de willis sino de mujeres de la floresta, poseidas
por el demonio. Es de notar la influencia de ese texto en Espiritus elementales de Heinrich Heine.
Resulta evidente que la lectura realizada por Heine ha sido profunda y exhaustiva al buscar
registros existentes acerca de la leyenda. Es asi como delinea su trabajo y da a conocer su version
acerca de las willis a través de dos textos: Noches florentinas'y Espiritus elementales. El primero
fue editado en Francia en 1834 y en Alemania en 1837; el segundo, inserto en De LAllemagne
(Francia, 1935). Sin embargo, la narracion de la leyenda en uno y otro texto difiere en algunos
aspectos.

En Noches florentinas, partiendo de la locura de las parisienses por el baile, establece el
caracter delirante de las willis: “Guardaran impetuosamente en su corazén una voluntad

insatisfecha de bailar”; “déjanse llevar por las danzas mds salvajes”; “danzan cada vez més

5 Sttugart, Schriabe & cla.
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impetuosamente”; “vestidas con sus ropas de casamiento, coronas de flores sobre sus cabezas,
horrorosamente sonrientes, irresistiblemente lindas, danzan a la luz de la luna”. No menciona
Heine a los jévenes que son encontrados por ellas y obligados a bailar hasta morir.

En Espiritus elementales Heine establece una relacion entre las willis y los siifos. Ambos
tienen un eslabdn que los une: la danza aérea. Es por ello que se puede considerar al poema de
von Artner como una de sus fuentes, especialmente cuando es ella la primera en asociar willis con
elfos nérdicos. Heine escribe sobre la leyenda de las willis después de haber descripto a los elfos
en canciones dinamarquesas.

La descripcién de la leyenda es completa en Espiritus efementales. En esta version, Heine
otorga a las willis un caracter sensual, de suma atraccion; en cambio, en Noches florentinas, las
willis aparecen con un aspecto violento y agresivo. Se observa también que el poeta ubica la
leyenda en Austria, aiin sabiendo que su origen es eslavo. Probablemente haya leido el poema de
von Artner en aleman en una publicacidn austriaca, también de 1822.

Como se ha podido observar, los dos textos de Heine se refieren especificamente a la
danza, a la muerte, a la media noche, a la risa demoniaca, a la mujer fatal, a figuras mitoldgicas,
elementos romanticos que forman parte tanto de la leyenda como de la poética heineana. Esta
leyenda encantd a franceses y alemanes y la willi se transformé en un simbolo romantico. Su
representacidn abarca todas las caracteristicas del siglo XIX, transponiendo fronteras y
alimentando el imaginario de una generacidn.

Tedphile Gautier adopta la narracidn inserta en Espititus elementales. Esta versidn se

publica en espafiol en el siglo XX, en un capitulo de 7radiciones populares de Heine.
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ANEXO 2

Acerca del vestuario y decorados de Giselle.

Los figurines del vestuario para la puesta de Giselle en 1841 fueron confiados a Paul
Lormier. Se crearon alrededor de ochenta y dos trajes y una cantidad de setenta y ocho fueron
recuperados de antiguas producciones. Lormier logré que se transformaran en adecuada
indumentaria para el nuevo ballet. El disefiador, consustanciado de las instancias coreogréficas y el
“espititu de época”, halld en el tutd romantico blanco, el traje ideal para el acto de las willis. Ese
atuendo habia sido inaugurado por Marie Taglioni para La Syijphide, en 1832. Las diferentes capas
de muselina o tul que ocultaban las pantorrillas otorgaban, con su transparencia, levedad y pureza
a la silfide. Eugéne Lamy fue el creador de ese traje romantico que se tornd en imagen de la
bailarina del siglo XIX. En Giselle, esa vestidura blanca y etérea significd un impacto visual de
importancia para el espectador, quien podia éncontrar en cada movimiento un vuelo prolongado,
especialmente en los grand-jeté. El segundo acto de Giselfe se denomina “Ballet blanc” justamente
por la utilizacion de los tutds blancos. Lormier vistid a las willis como novias, con corona de flores y
velos.

En cuanto a la escenografia, ésta fue encargada al pintor Pierre Ciceri, el escendgrafo de
los ballets La Sylphide, Nataliey La fille du Danube, entre otros. Reeditd para Giselle espesas
florestas y misteriosas atmdsferas.

El argumento de Gisefle no es muy comunicativo respecto del periodo, tiempo y lugar del
ballet pero dado que la obra comienza con el festival de la vendimia, estad implicito que se trata del
otofio. En cuanto al lugar, la obra indica que la accion sucede en los valles de Turingia, eso es en
Alemania Central. En su anuncio de la primera presentacion del ballet, Gautier explica que la
accion tiene lugar en un pais incierto, en Silesia, en Turingia, del otro lado del Rin, en alg(in rincén
misterioso de Alemania.

Los bocetos que realizé Ciceri fueron reproducidos en Les Beautés de 1'Opéra, en 1844.
Para el primer acto muestran dos casitas con techo de paja, a cada lado del escenario; la de Giselle

a la izquierda del espectador; la de Loys a la derecha. Ambas se ven de frente, cada una protegida
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de la luz por las ramas extendidas de sendos arboles que crecen al lado de cada vivienda. Delante
de la cabafia de Loys hay un banco rdstico. Un camino sinuoso pasa entre las dos casas y se
pierde al fondo en las laderas de los vifiedos. A la distancia surge una elevacidn rocosa coronada
por un castillo. Para el segundo acto, Ciceri proyectd una atmésfera sensual y himeda, un claro
bordeado de arboles casi tropicales en su vegetacién espesa, un estanque a la luz de la luna y una
sola tumba medio oculta debajo de ramas y arbustos, sobresaliendo con una cruz de marmol.

Los decorados, especialmente en el segundo acto, han cambiado paulatinamente en las
distintas presentaciones, atin en su mismo pais y siglo de origen. En la reposicidn de 1863 en la
Opera de Paris, el director Emile Perrin encargd nuevos escenarios y trajes y proporciond también
el estanque especial codiciado veinte afios antes por Gautier y negado entonces, Se trataba de un
trabajo hecho con dos grandes espejos, ubicados a cierta distancia en la parte posterior del
escenario y paralelos a las candilejas. Los espejos fueron colocados en un pequefio anguio de
manera que el plblico pudiera ver los arboles circundantes reflejados en lo que ellos imaginaban
era un estanque. En cuanto a la maquinaria que se utilizaba para dar a las bailarinas la sensacion
de vuelo al atravesar el escenario en €l aire, dejaron de utilizarse a fin del siglo XIX.

A través del tiempo estas concepciones escenograficas fueron cambiando. Por un lado, se
producen omisiones (el estanque, por ejemplo), por otro, se tiende a enfatizar ciertos detalles,
tales como la introduccion de miiltiples macizos de lirios y brillantes guirnaldas. En ciertas puestas
se observa desmesurada cantidad de sepulcros. En general se constata una vez mas que nada
permanece estatico, todo evoluciona. El tiempo no se detiene, por lo cual todas las versiones de
Giselle difieren Iégicamente en sus puestas escénicas merced a la imaginacion de los modistos y

escendgrafos de turno.
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ANEXO 3

El argumento de Giselle, que se transcribe en forma literal, pertenece al critico Angel
Fumagalli. En una entrevista mantenida con € en 1996, tuvo la deferencia de explicar sus
exhaustivas investigaciones acerca del periodo romantico del ballet, especialmente reflejado en
Giselle. Relatd sus frecuentes viajes a Francia donde, en la biblioteca de la Opera de Paris tuvo
acceso a la literatura original de la obra de Gautier, en forma particular a Les Beautés de I'Opéra,
libro dedicado a Giselle y donde Gautier describiese, tres afios después de la creacidn del ballet, los
eshozos literarios que agitaron su imaginacién para la realizacién escénica. A continuacién se

adjunta una fotocapia del libreto original.

Giselle.

Ballet en dos actos.
Libreto: Jules Vernoy de Saint Georges y Thedphile Gautier.
Mdsica: Adolph Adam.

ARGUMENTO

De Angel Fumagalli.

ACTOI

Un valle de Turingia

Al amanecer los campesinos parten para la vendimia, en tanto, Hilarién, guardacotos del
establo, se acerca a la cabaiia habitada por Ia joven Giselle, adolescente amada por los aldeanos, y
por su madre Berthe.

Hilaridn expresa su amor por Giselle; amor sencillo y apasionado de un hombre ristico y,
asimismo, el pudor de confesarlo. Unas piezas de caza que deja como presente, simbolizan con
toda elocuencia su sinceridad.

El paraje queda desierto por escasos instantes; como un ave arrogante, pletdrico de vida,

se presenta un joven campesino,Loys; campesino envuelto en capa principesca y cefiido por
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espada nobiliaria, atuendos que afirman, sobre el traje ristico, el porte aristocratico de Albrecht,
Dugque de Silesia.

Su escudero Wilfred, lo acompaiia a una cabafia, lugar propiéio para depositar los signos
de su alto rango. Albrecht ha trocado su identidad con un propdsito cierto: conquistar a Giselle.

El principe aleja a Wilfred que en vano trata de disuadirlo de sus propdsitos, y llama a la
puerta de Giselle. Oculto entre los arbustos, ve salir a la joven. Giselle olvidS el [lamado y danza
con la frescura de un pajaro libre, recorre el lugar sin descubrir a Albrecht y se detiene ante Ia
supuesta cabafia de Loys.

Alli revela su amor oculto hacia el joven que cautelosamente, se presenta y consigue
vencer la timidez de Giselle. Pero un suefio premonitorio le ha mostrado a Loys traicionandola con
una dama de alto rango. Ante el juramento de amor eterno del principe, prefiere consultar el
lenguaje de las flores. Las margaritas de su jardin le confirman el engafio de Albrecht, pero el
principe toma a su vez la flor y consigue trocar el destino y devolver la confianza perdida.

Hilaridn sorprende a la pareja y reclama su derecho al amor de Giselle; la violencia del
rechazo, el enfrentamiento entre los pretendientes, culminan con un gesto revelador; la mano de
Albrecht se ha dirigido al lugar de su espada; espada que, aunque inexistente, indica a Hilarién el
origen noble de Loys. |

Los vendimiadores retornan con sus cestos colmados de frutas.

Giselle les presenta ufana a su prometido y danza para ellos. La danza se torna general y a
ella se incorpora finalmente el propio Albrecht, seducido por la gracia y la inocencia de Giselle. En
un instante, las fuerzas de la joven desfallecen manifestando su fragil salud; instante fugaz que es

superado en el torbellino del baile popular.

Berthe, madre de Giselle, interrumpe e jibilo de la escena para reprender a su hija y
recordar una sombria leyenda, donde las wilis, seres espectrales, danzan en el bosque sus rondas
infernales.

Giselle también ama la danza y su corazén es débil; si muriese en plena juventud, su alma

no tendria descanso y llevaria el frenesi del baile més alld de la tumba.
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Giselle abandona con tristeza a sus amigos y al falso Loys, para penetrar en su cabafia.
Albrecht ha quedado solo; ecos de lejanas fanfarrias anuncian la aproximacién de una cacerfa
regia.

Wilfred corre junto al principe para anunciarle el peligro de ser descubierto vy,
precipitadamente, huyen del lugar.

El guardacotos ha observado, oculto, la escena, y las crecientes sospechas [0 impulsan a
violentar la entrada de la cabafia de Loys para descubrir, en su interior, la espada nobiliaria.
Hilarién se vengaré del pn’hcipe y del desamor, esperando conseguir a Giselle. Nuevos ecos de
fanfarria sefialan la inminente llegada de los cazadores y obligan a Hilarién a ocuitar la prueba
entre los arbustos del bosque.

Un brillante cortejo irrumpe en el humilde cuadro aldeano. Nobles, pajes y cazadores con
sus trofeos, traen al bosque el esplendor del castillo. La entrada de la princesa Bathilde, verdadera
prometida de Albrecht, acompafiada de su padre, Duque de Curlandia, corona la magnificencia de
la escena.

Berthe acude a recibir a los sefiores que haran un descanso en su cabalgara; los principes
comparten la humilde mesa campesina que, solicitamente es puesta al reparo de los arboles y
Giselle misma vierte agua fresca en los vasos del Duque y de Bathilde. El espléndido traje de caza
de la princesa deslumbra a la joven aldeana que toma delicadamente la suntuosa tela para llevarla
a sus mejillas. Sorprendida, Bathilde no Ia reprende y atraida por su encanto, la interroga. De alli
sabra de sus labores de tejedora, de su pasién por la danza y de un intimo secreto, su amor al
campesino Loys a quien busca infructuosamente con la mirada.

La inocencia de Giselle conmueve a Bathilde que desea dotar a la joven; finalmente, coloca
en su cuello un rico collar que Giselle recibe deslumbrada y agradecida. En homenaje a los nobles
visitantes, Giselle presenta una pareja de aldeanos que interpretan una danza plena de encanto y
brillante virtuosismo.

La corte se dispersa haciendo un alto en la escena. Los aldeanos celebran la Fiesta de la
Vendimia. Llamada por sus amigas, Giselle participa de su celebracién siendo consagrada Reina de

la festividad, con su corona y cetro ornados de padmpanos.
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Radiante de felicidad, Giselle danza para los campesinos y para Albrecht que ha retornado
y a quien muestra ‘el collar de la princesa. Albrecht reconoce la joya y con ello, advierte e
encuentro entre Bathilde y Giselle, premonitorio de una desgracia.

Hilaridn irrumpe con violencia para exhibir la espada de Albrecht y revelar a Giselle la cruel
realidad. Al llamado del cuerno de caza, la corte se reagrupa.

Finalmente, Albrecht enfrenta la presencia de Bathilde. El suefio de Giselle se “ha
materializado y ante su mirada atdnita, Albrecht besa la mano de su prometida y, justifica su
atuendo campesino, recordando sus cacerias por los montes. Giselle exige una explicacion ante la
sorpresa de Bathilde y la consternacion de Albrecht que trata de eludir la magnitud de su culpa.

El dolor ha quebrado el equilibrio de Giselle que cae en los dominios de la locura. En su
delirio, evoca las escenas de su romance con Albrecht, en tanto, la espada caida en tierra, simbolo
de toda su desgracia, reclama su atencion. Giselle busca herirse con el arma que le es arrebatada,
pero su corazén ha sido fatalmente herido por la traicién.

Giselle encuentra refugio en su madre y busca los brazos de Albrecht, pero antes de
alcanzarlos, cae muerta a sus pies.

Los mutuos reproches entre Albrecht e Hilarion, el rechazo de los aldeanos, la
desesperacion de Berthe, subrayan la culpa del principe que sélo encuentra el repudio v el silencio

acusador.

ACTO I1

Un claro en el bosque

Ante la tumba de Giselle se encuentra Hilaridn prosternado; su amor, su venganza, se han

transformado en arrepentimiento.

Las lejanas campanas advierten la hora fatidica cuando el mundo de las fuerzas ocultas,

los seres de las tinieblas, recobran su imperio.
Cerca de Hilaridn, unos campesinos recuerdan entonces las antiguas leyendas. El terror a

las wilis los aleja precipitadamente del bosque seguidos por Hilarion que se extravia en la
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espesura. Sombras blancas surgen de las tinieblas; las wilis, almas errantes, dominadas por
Myrtha, reina cruel e implacable, se han materializado para reencontrar su destino y su pasion;
danzar aln en la muerte y llevar a la muerte a los viajeros incautos, envueltos en el ritmo
alucinante de sus rondas.

Danzas patéticas y macabras, minués y valses de ultratumba, convocan a Myrtha y a su
séquito integrado por Zulma y Moyna e innumerables wilis, atraidas esta noche para recibir una
nueva presencia. La reina traza signos cabalisticos sobre la tierra y con su rama de mirto adornada
de verbena, convoca al espectro de Giselle.

Asi, envuelta en sus velos mortuorios y con sus flores marchitas, surge el cuerpo etéreo de
la infortunada novia. La traicion de su amado y su pasién por el baile han trazado su destino.
Giselle penetra en la comunidad de las willis, despertada por Myrtha, y se pierde én el vértigo de la
danza, entre el follaje del bosque. Las wilis se dispersan a la blsqueda de victimas, en tanto una
figura doliente se aproxima a la tumba de Giselle.

Al igual que Hilarion, también Albrecht llega al sepuicro, como ante un altar expiatorio. Ei
espectro de Giselle se hace presente como una visidn alucinante. El poder del amor ha superado el
destino de Giselle, que rodea al principe de un halo protector. Sombra fugitiva, inaprensible, Giselle
danza nuevamente con Albrecht, para escapar una vez mas de su abrazo. El principe se aleja al
advertir la llegada de las wilis en persecuéién de Hilarién. Sus danzas crueles, lo lievan a la muerte
y el guardacotos es arrojado al barranco para hundirse luego, en las aguas del lago.

Una nueva persecucion de las wilis da como resultado la captura del principe Albrecht;
pero Giselle se interpone, suplica el perdén vy, por (itimo, ruega al principe aferrarse a la
proteccidn divina de la cruz de su tumba.

Las wilis se detienen frente al simbolo sagrado y la rama mégica de Myrtha se quiebra
ante el poder supremo.

Giselle debe bailar nuevamente, Myrtha ordena una danza casta y sensual para atraer al
principe, quien se une a la magia de sus movimientos y a la seduccién de un amor mistico.

Albrecht queda sometido al poder infernal pero Giselle lo acompafia en un acto de abnegacién.
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E! limite de las fuerzas de Albrecht llega a su fin y cae dominado por una fatiga mortal. La
campana que anuncid el comienzo de esta pesadilla, marca ahora, la llegada del alba.

Las criaturas de las tinieblas aplacan su furor y retienen su impulso ante la claridad que
rapidamente descubre la quieiud del bosque y su tranquila melancolia. Giselle y €l principe se
juramentan su amor enriquecido por el valor y la fe.

Palido fantasma, Giselle sigue a sus compafieras que, lentamente, deséparecen entre el
fqllaje.

Albrecht trata en vano de retenerla, ain al pie de su tumba, pero la tierra la reclama;
flores y hierbas se cierran sobre ella. Nada queda entre las manos de Albrecht de la inmaterial
Giselle; tal vez, una flor caida de su corona de novia o arrancada de su tumba: sin duda, el

recuerdo de un amor sagrado.

! Fumagalli, Angel. “Giselfe " en Programa oficial de! teatro Coldn de Buenos Aires. Temporada 1998. Bs. As.: Gaglianone.
1998,
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POEMA INEDITO DE
THEOPHILE GAUTIER
SOBRE “GISELLE”

Yo me hice esperar -mi amor- y ti creias que te habia olvidado.
Vengo de muy lejos, de un lugar de donde nunca nadie regresé.
No hay luna, ni sol en el pais del que vengo, solamente espa-
cio y sombras.

Ni senderos para mis pies, ni aire para mis alas.

Pero estoy aqui porque el amor es mas fuerte que la muerte y
termina por vencerla.

jQué cosas horribles he visto en el camino!. ;Con qué sufri-
miento mi alma ha vuelto a este mundo para reencontrar su
cuerpo e instalarse!

{Qué esfuerzo me ha costado levantar la tierra con que me ha-
bian cubierto!

{Toma! El interior de mis pobres manos esta herido.
Bésalas para curarlas, mi amor...

s & .,..—-p‘—‘_.a
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Giselle . IS 2N

GISELLE OU LES WILLIS

Giselle, una de las obras mas importantes del repertorio uni-
versal, constituye la ‘“gran leyenda’” dela historia del ballet,
en la que se confunden la vida y el suefio y en la que una accién
se combina para contribuir a hacer creible la danza.

La féerie, el ballet blanc, segtin el cual ‘“La Silfide’’ se pre-
senta, est4 bien proporcionada en toda su realizacion y se
manifiesta entre la intuicién y la realidad, hallando en Giselle
una imitacién capaz de superar al original en cuanto a popu-
laridad se refiere. . ' ' '

Posiblemente el disefio coreografico de Coralli y Perrot se
encuentre en parte alterado, pero el efecto de tan simple obra
argumental y de tan maravillosa concepciéon coreografica,
provocan en el espectador el mismo impacto que ha de haber
causado a la fecha de su creacion. o :

Kathrine Sorley Walker dice al respecto: *...A veces la sen-

sacion del pasado se torna por algunos momentos obsesiva y.

nostalgica. En Giselle uno se siente seguro de que Carlotta
Grisi, Lucien Petipa y Adelé Dumilatre; su reina de las willis,
verdaderamente realizaron determinados pasos que nos si-
guen resultando fascinantes en la actualidad, dado que esos
mismos pasos se dan con toda fidelidad, sin alteraciones, en
las compariias de todos los paises.

“Cuando el ballet fué representado por primera vez en
Londres, se escribi6 lo siguiente en la edicién de ‘“The
Times’’ correspondiente al 14 de marzo de'1842: Un veloz gi-
ro marco la transicién de habitantes de la tumba a espiritu
atrevido, y ese momento del segundo acto sigue haciendo que
uno retenga la respiracién-a medida que cada sucesiva Gi-
selle es puesta en movimiento por.el conjuro de reina Mirtha.

Pero se han introducido cambios atin en los tesoros trans-
mitidos con mayor de generacién en generaciéon. Después de
todo se han hecho alteraciones en ballets que vimos por pri-
mera vez hace sélo dos o tres afios...”.
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Giselle .

Mas que en ninguna otra obra la estructura artistica de Gi-
selle hace recaer su péso sobre una intérprete que debe ser se
excepcion hasta el grado de llegar a afirmar que una “‘bailari-
ma tan relevante como en Glselle”(Haskell)

Su encarnacion exige lo mas diamantino dela pureza técni-
cay. también un vigor.mimico y:teatral capaz de conferir vi-

. sos de veracidad a esa modahdad tan dual: una muchacha -

que esta llena de vida -aparentemente- que se convierte en
una willi irreal,

Giselle fué dada a ‘conocer en la Academla Royal de Musi-
que (Paris) el 28 de j junio de 1841, coincidentementé su prime-

ra protagomsta cumpha en'esa fecha 22 afios, y conté con un-

‘ gran elenco’’"désde’ el ‘iniciot*la msp1rac1én la-encontré
Theéphile Gautier en la obra de Enrique Heéine “Para la his-
toria de la nueva y bella literatura en Alemania’’; en colabo-
racién de los libretistas Veroy de Saint-Georges y Perrot se
construy6 el andamiaje argumental de la obra, Adolphe
Adam fué el compositor musmal ‘Jules Perrot y Jean Coralli
idearon la coréografia.

El reparto original reuni6'los’ nombres de Carlotta Grissi
(esposa de Perrot) €Omo stelle, ‘Luicien Petipa (hermano de
Marlus) como’ Albercht 'y ‘Adeline Dumilatre como -Mirtha,
reina de las  willis, Posteriormente a su creadora, se fueron
sumando grandes estrellas de la danza al rol de Gisellé, de la

prlmera epoca Lucile Graham, Fanny Elssler, Fanny Cerlto, '

etc., y mas en nuestros dias la dificultosa dualidad interpre-
tativa fué mantenida en’ vigencia por las famosas danzarinas
que la han recreado: Nina Viroubova, Tamara Toumanova,
Rosella nghtower ‘Natalia Krassovska etc., y siempre es
momento para que surja uha nueva pero valedera protago
nista: Natalia Makarova, Eva Evdokimova.

Incluso cada pais ha ev1denc1ado, a través del material hu-

.mano dtctil en la. profund1dad coreogréﬁca que requiere esta

obra, una “ballerma adecuada al 101 y con detalles genuinos

b, e ——————-—— .




que diferencién su enfoque interpretativo:

Rusia, con GALINA ULANOVA;. Inglaterra,' con ALICIA -

MARKOVA o MARGOT FONTEYN; Francia, con IVETTE

CHAUVIRE;. Cuba, con ALICIA ALONSO; Italia, con

CARLA FRACCI y ARGENTINA, con OLGA FERRI..
Pero dos nombres del pasado se rescatan para mantener vi-

gente el arquetipo de G1se11e ANNA PAVLOVA y OLGA .

SPESSIVTZEVA.
La no vivencia escénica nos 1mped1r1a la descnpcmn de las

1magenes no apreciadas coreograficamente, por y para ello
recurriremos a Arnold Haskell para ‘sémblanza de Pavlova, a
Antoén Dolin por sus experiencias logradas en las actuaciones
junto a Spessivtzeva y a Serge Lifar para anudar. las dos ca-
racterizaciones invocadas y extraer. su pensamlento de la

obra que nos ocupa. .
Ellos abreviaran -conla maestrla que 1os caractenza- el tra-

zo descriptivo en una tem4atica proclive a la reiteracion y.que

intenta llegar a la p4gina con: -valor literario.

ARNOLD HASKELL (de su obra BALLET pubhcada en-’
1945):“Giselle no es un. 31mple pretexto para ‘bailar, sino que ™
vive por el drama que expresa. De todos los ballets roménti- .
cos unlcamente Giselle se mantlene, llenando las cond1c1ones .

impuestas por Noverre.-

““Seglin nuestra memoria ANN A PAVLOVA tuvo suprema—

cia en ese papel. Aunque no se la hubiese visto en ningtn

otro, se hubiesen gustado todas las facetas de su arte. Ella.

introdujo una innovacién para. aumentar el verismo del se-

gundo acto, danzandolo atav1ada con- drapeados que sugl-‘.

riesen la vestimenta mortuoria; en lugar de la falda .conven-

cional del ballet. Desdichadamente luego de.su desaparlcmn S

esa innovacién ha sido abandonada. Después de Pavlova, s6-
lo ciertos aspectos del. papel fueron develados. .

“...Danzar Giselle con éxito, significa ser. ‘baildrina éabal al ,

mismo tiempo que artista. La concepcién del papel supera a

la extrafia y tierna misica y al convencional y efectista deco-.

rorn o/ PN
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Giselle .

rado. El ba]let v1ve porque su personaJe central es un autén-
tico carcter cuyos. sufrumentos .tienen el poder de conmo-
vernos. La msplramén poética de Heme y Gautier brilla a tra-
vés de lo ‘que se ha'convertido-en una férmula muerta...
Giselle por ANTON DOLIN (del registro discografico de la
partltura de 'Adam en version de R. Bonynge)
..En 1932 la Camargo Ballet Soclety invité a Olga Spes-

: swtzeva a que fuese a Londres a interpretar Glselle, en el te-

atro. Savoy, la acompanaba N lcolés Sergerev, qmen adin era su

preparar la puesta Y en hacer ensayar al cuerpo de baile. Yo
apreridi mi rol con la® propla 'Olga’ 'Giselle y Olga eran una mis-
ma persona. Fué Su mejor 1ol,’la’ perfeccién en ambos actos.
“Ella era timida y hermosa aldeana, tan enamorada de Al-
brecht; feliz y despreocupada, con una inigualada calidad y
51mph01dad que su técnica asombrosa otorgaba al personaje.

'Spesswtzeva era molwdable en la escena dela locura, ¢cuan-

do tomaba la’ espada por la punta y corria frenéticamente por
el escenario ‘como si tuviera ‘una ‘'serpiénte, deseando que el
reptil le clavase los” colnullos ‘para acabar con su dolor.

“ Emsten dlstmtas opmlones ‘sobre cémo muere Giselle, hay

-qulenes dlcen que al tomar la espada sé lnere mortalmente

“S1empre sentl que_ 1 rol de Glselle es dlferente Desde su
aparicion en- la puerta, de §u cabafia, en que "baila buscando a
Albrecht por doquler ‘e gusta ver una mirada nerviosa, ti-

- mida, una sonrisa: sub1ta, a Veces retormendose las manos ex-

c1tadamente, Sy luego ‘un - rapldo -retorno- a .la seriedad,

. mientras’ pone ‘a prueba ‘el’amor: de Albrecht-con los petalos

de una flor:;'Ld‘t eJ eciicion de esos pasos a-pesar de que son re-
lativamente s1mples ‘débe:sér perfecta La famosa variacién
de Giselle'sola“és una interpolacién: fué interpretada.por pri-
meéra vez en’Europa occidental por Spesswtzeva en'1924. Bs
una danza’ aleg're y debe ser interpretada como tal para su
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amado, para sus ‘amigos aldeanos y qu1zas mas que nada pa- .
ra si misma, pues hunca dudamos que’le encanta bailar., oy
““Nadie ha influido tantoen la 1nterpretac1én de Glselle, ya'©
sea en forma directa o 1nd1recta, como Spesswtzeva, cuya ex-’-,'f
quisita memoria ke temdo s1empre en:mi.mente al:ensefiar el -
personaJ e. Unavez que éste ha 51do aprendldo y comprend1 -
do, sugiero a las’ ballarmas que encuentren sug propios ‘senti-
mientos e ideas, pero, les pido. que no plerdan la msplracmnﬁ .
que espero haberles’ transrmtldo Y. que provlene de:la'mejor.”
Giselle de todos los tiempos; OLGA’ SPESSIVTZEVAZ.'.’:’,,' kN
SERGE LIFAR (de su obra.LA'DANZA;, cap II El Ballet
académlco en los siglos XVTI,’ XVIIL A XIX) R ;
“..En Glselle se'logré la umdad armonica de los elementos "
humanos -primer acto-'y celestlal -segundo- es dec1r la fuer-
za dramatica del ‘monoélogo Y. del d.lalogo de:. mnmca y danza”
con la r1queza de la danza pura. "La doble imagen “de. Glse]le,
simple paisana al principio,. capaz de’a amar con; todo el ardor Yo
con toda la mgenuldad de la Juventud y 1a’i 1nocenC1a, y. cuyo
destino, era morir.'por..eése . amor para’ :convertirse, 'en una.,
sombra del reino de los, willis, creada’ :POL. Carlotta Grisi,. fue :
la prueba “ya Veces la calda-:de la mayor parte de las ballan-

......

aquel papel que: les perm1t1r1a dar muestras de los’ mas d1ver-,, .

sos_aspectos de sus temperamentos artlstlcos, luc1endo al
mismo tiempo, un gran dominio‘de 1a técnica; pero quiza’ xum-
camente ANNA. PAVLOVA'y. la SPESSIVTZEVA lograron .,
dar wvida en el sxglo XX.a. lat doble 1magen ‘de.Giselle... .5 7
“...Giselle no.es solamente para;mi la’'mas. bella reahzacmn i
dela primera mitad del’ 31g10 XIX ‘lamés perfecta expresion ;.
de la danza posromantlca, sino un: Yerdadero simbolo, de, to- f..
das las busquedas y.de’ todas las;tendencias, del ballet en elg, 3
curso de los primeros. cmcgenta afios,de'la; centuria;’ Ly
Tal simbolo.--el de aquell L’f“s_mtesm- se.me; hace presente en
la movilidad de la'i imagen; de;Glselle, creada, pareciera; para

la TAGLION I -segundo acto- Y. a BER vez, para FAN N, Y ELS
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. SER pr1mer acto- pero que en reahdad fue creado, como he-
"~ mos dicho, para CARLQJ‘TA ‘GRISSL. . "

. ballet de 1825 a 1850 como uri ballet fantastmo, de seres fan-
L -tasmagorlcos, de abstractos Wllhs, en suma como un ballet
v -'.“_blanc

a .. tendencias del 31g10 XIX,con su dudaperpetua entre la dan-
..., za'pura’yla pantqmlma convenc1ona1 que tanto desarrollo al-
' "canz6 en la-época..;

GEL FUMAGALLL-

“Con Giselle ha sido muy a menudo caracterlzado todo el

“Pero tal caracterlstlca no es c1ertamente exacta en abso-

~ ..luto y aun se le'puede réprochar’ el pecado de _preconcepto.
=, Asiel segundo acto dé Giselle es, én efécto, fantastico y abs-
_.‘~tracto, como. el prlmero es el reﬂelo de todas las tendencias
'sreahstas de“la época.. (;No-queria’ Gdutier hacer también
i bailar en el segundo acto a ‘muchachas de todos los paises, en ]
-7 su traje nacional,.en: lugar dé hacer un «ballet.blanc»?)

“«GISELLE», ballét- mistico.y realista, refleja todas las

Articulo. y: recopﬂac16n‘ de textos efectuado 'por JUAN ~

i UBALDQ LAVANGA.

. Traducciénidél: argumento de Glselle efectuada por AN < "
Y
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Noticia sobre “Giselle” - ‘ -
Ballet pantomima en dos actos por H. de Saint-George,
Tedphile Gautier y Coralli; mtsica de Adolphe Adam.

“GISELLE”

““Giselle” es el primer ballet que Carlotta Grisi ha danza-
do en la Opera, donde ella habia debutado con ese paso tan
brillante de “‘La Favorita’’, que es atin-uno de los mas bellos
florones de su corona coreografica. Uno se recuerda bien de
haber visto, hace algunos afios, en el Renaissance, una encan-
tadora nifia que jugaba un rol en una pieza titulada “Zinga-
ro’’, pero no se sabia si era una bailarina o una cantante, pues
ella era lo uno y lo otro. Una voz fresca, pura y justa, una




danza ligera y correcta, bellos ojos azules de una dulce candi-
dez, he alli lo que Carlotta Grisi ha dejado en la memoria de
gente de mundo-y folletinistas. *“‘Giselle’” la coloca de repente
en el primer rango. Un poeta de nuestra amistad encuentra
en una leyenda alemana, para esta rubia italiana de las pesta-
fias de ‘“‘nomeolvides”’, un sujeto de ballet que él confia a M.
de Saint-Georges, el hombre de espiritu y de tacto a quien la
Academia Real de Musica y de Danza debe estar doblemente
reconocida. E] ptblico que echaba de menos a Taglioni y con-
taba siempre con el retorno de Elssler, ““La Sylphide’ y “la
cachucha’’ encarnadas, se sintié consolado rapidamente y no
envidi6 ni a San Petersburgo ni a América: una bailarina se

habia revelado. Durante mucho tiempo las mujeres se habian .
dicho: ;Qué puede venir después de la gracia palida, el aban-

dono decente y voluptuoso de Taglioni? Durante mucho
tiempo los hombres se habian preguntado: ;Qué puede venir
después del brio provocador, la petulancia atrevida y desen-
vuelta, el fuego totalmente espafiol de Fanny Elssler? He
aqui que lleg6 Carlotta Grisi ligera y ptdica como la primera,

viva, alegre y precisa como la ltima; solamente ella.tiene.

sobre una y sobre otra la inapreciable ventaja de no contar
con mas de veintidos afios y de.ser fresca como un bouquet
cubierto por el rocio. L

Antes de comenzar el analisis de ‘“Giselle’’; nosotros cre-
emos hacer algo agradable para nuestros lectores dandoles
algunos detalles biograficos sobre quien la representado tan
bien. : -

Carlotta Grisi nacié en 1821 en Visinada,. pequefia villa
perdida en la alta Istria, en un palacio abandonado, donde el

emperador Francisco IT habia pasado algunas noches. Esen -

el lecho mismo del César que vino al mundo aquélla que debia
ser mas tarde la emperatriz de la danza. Ustedes ven que los
presagios no son tan mentirosos como uno suele decir.

Ellugar era, por otra parte, tan salvaje, que las lauchas ve-
nian a comer sobre la mesa y que los 0sos se paseaban por las
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Giselle

calles. Desde su, mas tierna juventud, Carlotta Grisi de-
muestra la mas decidida- vocacién por la danza, y desde la
edad de siete afios ella fué contratada por un teatro de Milan,
donde ejecuta los pasos del primer sujeto. La llamaron “la
pequefia Heberlé”’, como hoy se diria ‘‘la pequefia Grisi’’, de
una nifia que demostraba disposiciones maravillosas; como
que, en aquel tiempo, mademoiselle Heberlé era la primera
bailarina de Italia. Un francés, M. Guyet, fué su maestro;
después Perrot, que le dicté lecciones excelentes y utiles con-
sejos. Ella danza en Napoles, Venecia, Viena e Inglaterra; asi-
mismo, ella ha cantado y Malbran, esa poesia viviente, esa
inteligencia tan pronta y fina, le aconseja abandonar la dan-
za -y librarse exclusivamente a’los estudios musicales. Al
margen de cualquier respeto que nosotros tengamos por la
opinién de la ‘“diva’”’ Desdémona, tan prematuramente re-
costada sobre almohadas celosa de la muerte, nosotros cre-
emos que ella se engafiaba; Carlotta, guiada por esa voz inte-
rior que no miente jamas a los grandes artistas, se mantiene
fiel al culto de Terpsicore (como diria un escritor del imperio),
'y bien que se ha aferrado. Las alas y la voz, ella lo posee todo;
es una verdadera tértola. Ella no.siente mas que con las alas
y si ella canta no lo hace sino delante de amigos, algtn aire de

Tyrol o de Venecia:al que ella le otorga un encantador sello -

local. : : '
Carlotta Grisi es de talle mediano, ni pequefia ni grande; su
pié que haria la desesperacién de una maja andaluza y que
pondria a la pantufla de Cenicienta por debajo de la zapatilla
de danza, soporta una pierna fina, elegante y nerviosa, una
pierna de Diana cazadora, para perseguir a las gacelas a tra-
vés de los matorrales; su tez es de una frescura tan pura que
ella no ha usado otros afeites que su emocién y el placer que
experimenta al danzar. Un pequefio pote de “rouge’’, el Gnico
que posee, no le sirve sino para reavivar los colores de sus za-
patillas, toda vez que ellos son demasiado péalidos. En tanto
que los lirios y las rosas sufren al ser comparados con ella. No
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sabriamos dar una idea mejor de la finura de su piel mas que
por el mas suave papel de arroz de la China o los pétalos inte-
riores de una camelia que acaba de abrirse; el caracter de su
sinfonia es de una candidez infantil, una alegria feliz y comu-
nicativa y algunas veces una pequefia melancolia mohina que
recuerda el gesto encantador de la Esmeralda esa Grisi bohe-
mia sofiada por el més grande poeta de los tiempos modernos
y quiza de los tiempos antiguos. -

Ahora, vamos al andlisis del ballet. Al levantarse el telén,
ustedes pueden percibir, dorado por un calido rayo de sol,
uno de esos bellos vifiedos del Rhin con todas las magnificen-
cias de’su ropaje de otoiio: los vendimiadores hacen su tarea.
Bajo el follaje enrojecido y azafranado se rodean los racimos
de color ambar. Hacia abajo, en la profundidad, corre ese
Rhin alemén que lia inspirado una tan verde, tan francesa, y
desenvuelta cancién a nuestro Alfred de Musset.

En un angulo, casi.enterrada dentro de los pAmpanos y ve-
getacion, medio escondida, como un nido de pajaros, una cho-
za humilde y coqueta a la vez. Enfrente esté otra cabaria, y
hacia atras, bien lejano, elevado sobre la cresta de una roca,
distinguimos, con sus blancas torrecillas en torno, una de
esas altas moradas feudales, uno de esos burgos formidables
donde los sefiores se abaten como buitres feroces sobre los
pobres viajeros. De ese burgo ha descendido, pero con inten-
ciones menos feroces, el joven conde Albrecht, joven de bello
aire y de buen semblante. Desde lo alto de su roca, el milano
ha visto pasar una paloma sobre la llanura, esta paloma es
Giselle, la hija de Berthe, una honesta, dulce y encantadora
criatura. Ustedes pensaran bien que las espuelas de caballe-
ro, un jubén de marta y las armas de conde asustarian a la
modesta Giselle; tan simple como ella es; sabe perfectamente
que los reyes no se casan con las pastoras, inclusive en el
mundo del ballet, el pais menos puntilloso en materia de hi-
meneo. Albrecht, que asi lo ha sentido, ha tomado en présta-
mo el traje de un joven vendimiador, y no ha conservado de
su verdadera condicién més que su elegancia. El ha remitido
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al castillo a su servidor Wilfrid, y se ha convertido en habi-
tante de la cabafia que enfrenta a la choza de Giselle, se libra
.a la mas grande felicidad de ser amado por si mismo $in nin-
guna doble intencién de orgullo .o de ambicién.

. Cuando el ballet comienza, el juego aparece. La puerta de
la choza se entreabre y Giselle se lanza presta y alegre, como

todos los.corazones puros. ;Qué puede hacer una joven .
muchacha despertada muy de imafiana por los rubores y los 1
perfumes de la aurora? Toma un canasto y una podaderay se '
marcha a la vendimia. Si vosotros creéis eso, es que conocéis )

poco el corazén de las jévenes nifias; su amante est4 alerto y
dispuesto: al riesgo de hacer caer el rocio de las flores, ella va
a danzar un poco; eso es bien justo, ella no ha danzado desde
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los Balléts Russes de Serge.Bi eVt : S = S :
ayer. {Toda una larga noche entre las sabanas, sin musica y
los pies tranquilos! jMi Dios, cuénto tiempo perdido!, porque
hace falta confesar, Giselle tiene un defecto, al menos es su
madre quien lo dijo: ella es loca por.la danza; ella no piensa
mas que en eso, no suefia mas que con los bailes bajo el folla-
je, valses interminables y valseadores que ro se fatigan ja-
mas. Albrecht, a quien ella llama Loys, si se habla de ese pais
fantéstico de piruetas y de ‘‘jetés battis”, es con seguridad el
galan que hace falta; él no dice jaméas ‘‘;Hace demasiado ca-
lor! jDescansemos!’’; él esta siempre listo.para danzar, asi lo
ama ella con toda la fuerza de su querido corazén. Pero, jqué
joven alemana no estaria enamorada de un alegre buen mozo
que no pierde jamas la medida, ni la cabeza y que pc see ma-
nos tan blancas como si no hubiese hecho nada en la vida?
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Segundo acto de Giselle, Opera de Paris, afio 1910. Disefio de A. Benois

Seguramente él danza bien, més, jama tan bien como dan-
’ za? (Los muchachos de hoy son engafiosos! Las flores son
: mas sinceras. He alli una bonita margarita de corazén de oro.
Rodeada de una corona de plata donde cada pétalo parece
una pequeiia lengua que sabe deletrear la palabra del libro
del porvenir, del porvenir de los enamorados, aclaremos. Gi-
selle toma la margarita. {Qué dulce y temerosa emociéon! jCé-
mo tiembla su mano delicada al arrancar el fragil pétalo!
' Goethe no habria sofiado otra margarita paseando con Faus-
to en el jardin de Martha; Schoeffer no encontraria una mira-
‘da de azul mas hiimedo, un seno méas castamente emociona-
do. “El me ama; un poco, apasionadamente, nada. {Nada!”,
responde la flor villana, que Giselle echa por tierra con des-
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pecho; pero Albrecht, o Loys, si vosotros preferis, recoge la
margarita y -corrige el ordculo. Los bellos jéovenes hacen
siempre decir a las flores lo que.ellos quieren. Giselle se tran-
quiliza, la nube de tristeza que velaba su frente se disipa; la
risa, esa flor rosa del alma, se abre nuevamente sobre la boca
fresca de la bella nifia, que parte para la vendimia con sus
compafieros, con gran satsfaccion de la madre Berthe.
Hasta aqui todo va bien; pero la inica cosa que no se per-
dona sobre la tierra es la felicidad. Uno perdona a la gente ser
rica, pujante, ilustre, més no se le perdona ser feliz. Un ojo
celoso espia a Giselle. Hilarién, uno de esos guardacotos mis-
teriosos y salvajes, como uno ha visto en las baladas germa-
nicas, es para Giselle uno de esos amores que se asemejan
fuertemente al odio y que experimentan las malas naturale-
zas, incapaces de ser amadas: ese odio es el amor amargo. Hi-
larién ha descubierto que Loys no es un aldeano, sino un jo-

ven burgrave de alto y noble linaje, comprometido a la prin-

cesa Bathilde. El ha encontrado, al introducirse por la venta-
na de la cabafia del falso Loys, las espuelas, la espada y la ar-
madura; con una palabra puede matar a Giselle, él la matara.

Mas he aqui que la recoleccién de la uva ha terminado. Los
canastos y las chozas estan llenos. Giselle es proclamada la
reina de a vendimia, coronada de parpanos y llevada en triun-
fo. Una fiesta rtstical He aqui una bella ocasién para dan-
zar. Todo el mundo aprovecha, y sobre todo Giselle, cuyos
pequefios pies no pueden permenecer en reposo. ‘‘Pero, nifia
maldita, t moriras, y cuando-tt estés muerta, te convertiras

en una willi; iras al baile de medianoche con un vestido de cla-

ro de luna y brazaletes de perlas rosadas en tus brazos blan-
cos y frios; tG arrastraras los viajeros a la ronda fatal, y los
preciptaras al agua glacial del lago, jadeantes, chorreantes de
sudor. [T serds un vampiro de la danza!’’- :

A esas sabias advertencias de su madre, Giselle responde
con eso que toda hija contesta a su madre cuando ella le re-
cuerda que es hora avanzada: ‘“Yo no estoy cansada; todavia
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una pequeifia contradanza, nada mas que una’’. En el fondo,
la incorregible nifia no est4 muy alarmada por esa amenaza.
jCoémo! [Danzar después de su muerte es bien horroroso! ;Es
entonces un gran placer descansar entre seis tablas y dos
tablillas, inmévil totalmente derecha? Por otra parte, cuando
una es bonita, joven, amorosa, jes que se puede creer en la
muerte? - :

‘““tHallali!, hurra. El cuerno suena fanfarrias brillantes, re-
petidas por el eco del valle; los perros ladran, retenidos a du-
ras penas por los picadores. Los caballos piafan y se encabri-
tan; es la princesa Bathilde que caza con el duque, su padre,
acompaifiada de un séquito brillante y numeroso. Loys sélo
tiene tiempo de esquivarse.

La princesa esta cansada, sedienta, queria reposar y mojar
sus labios rosas con un poco de leche pura y morder con sus
dientes de peérla el pan moreno de los campesinos. Fantasia
de princesa. Justamente la cabafia de Giselle esta alli. La
madre Berthe sale efectuando muchas reverencias (teniendo
de la mano a su hija), toda avergonzada de aparecer asi de
improviso ante una dama tan importante. Sin embargo, ésta
tiene un aire tan bueno, que casi se olvida que es bella, rica,
noble y poderosa. - :

La pequeifia lugareiia, después de haber servido a Bathilde,
se se acerca 4 ella furtivamente, y con un gesto.bonito de ga-
ta curiosa, alarga su mano hacia la princesa y, gazmofia de
coqueteria, roza, como por azar, el espeso y rico tejido de su
vestido. Es de verse con qué atrevida timidez Carlotta ejecu-
ta .esta escena muda. La princesa se apercibe de esa ma-
niobra y, como ritual de su afabilidad de gran dama, pasa al
cuello de Giselle una bella, larga y pesada cadena de oro. La
pobre nifia, toda roja de vergiienza y de placer, se deja abra-
zar por Bathilde, sin sospechar que ella es la rival de una da-
ma tan noble, inundada de terciopelos y rutilante de pedre-
rias.
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Sin embargo, aquello es asi, y la fatal verdad va a aparecer
en toda su terrible claridad, porque he aqui el aguafiestas Hi-
larién. jQue el diablo lo lleve, a él y sus botas de gamo, sii cas-
quete de piel de lobo y su casaca verde! _

El lleva el manto, las. espuelas 'y la espada del falso Loys,
que desenmascara delante del duque, Bathilde y todos los Se-
fiores.

jAy!, dulce Giselle, ese que vos amais no es lo que parece
ser, como uno dice en estilo de ballet. Un frio mortal embarga
vuestro corazén en vuestro blanco pecho; los grandes sefio-

res no se casan nunca, t lo sabes; por otra parte, Bathilde .
esta alli, inmévil de sorpresa, y vos no podeis impedir en--

contrar a la bella. - . S

En las mujeres, la razon esta en el corazon; corazén herido,
cabeza enferma. Giselle se vuelve loca; ella deja colgar sus ca-
bellos y se golpea la frente a la manera de las heroinas de me-
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lodrama; mas es una locura dulce, tierna y encantadora como
ella. El aire del paso que ella- va danzando con su querido
Loys, cuando él no era el conde Albrecht, viene a su memoria;
ella ejecuta las poses y los tiempos con una rapidez que se
incrementa constantemente; después, en un reldmpago de su
razon que vuelve a ella; quiere matarse y se deja caer sobre la
punta de la espada que lleva Hilarién. El hierro es apartado

"por Loys. Precausién inutil, la herida esta hecha, ella no sa-

nara. En efecto, después de algunos pasos desordenados, es-
pecie de agonia coreografica maravillosamente efectuada por
Carlotta, cae muerta, la mano sobre su corazoén, entre los bra-
zos de Bathilde y de Berthe, ante la profunda desesperacién
de Albrecht y mismo de Hilarién, que siente todo el dolor del
crimen que acaba de cometer, toda vez que él es el asesino de
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Asi concluye el primer acto. _

Esta muerte, mezclada de danza, debe inquietaros por el
reposo de Giselle. No debeis olvidar las predicciones si-
niestras de la madre Berthe, y la tradiciéon de las willis. Yo
tengo miedo que la pobre nifia no duerma tranquila en su
lecho de césped.

{Morir a los quince afios, después de haber ido apenas cien
veces al baile y valseado méas de dos mil valses! [Cémo
queréis que esos encantadores pequefios pies, mas inquietos,
més temblorosos que las alas'de un péjaro, puedan quedarse
tranquilos y no intentar desenvolverse de los rigidos pliegues
de la mortaja para andar al claro de luna (en el lugar que el
conejo se frota el bigote con la pata o el gamo eleva, husme-
ando aire, su hocico negro y lustroso), girar en ronda en el cir-
culo magico trazado por los espiritus de la noche!

No es la vida que se sefiora a los quince afios; es el baile, es
el amor, y el medio de poder salir de la tumba si vuestro ena-
morado pasa cerca y no poderlo invitar a la préoxima contra-
danza. Querido Albrecht, con la facilidad qué tienes para de-
jarte llevar a todas las buenas ocasiones coreogréaficas, tu.
suerte futura nos alarma y nosotros tememos por ti una con-
gestion o un bafio helado en el agua del lago.
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SEGUNDO ACTO .

El telén se eleva nuevamente y deja ver una de esas flores-
tas misteriosas como uno encuentra en los grabados de Sade-
ler. Grandes arboles con los troncos bizarramente contorne-
ados, entrelazan sus follajes inextricables y sus raices nudo-
sas se van a sumerger como serpientes sedientas en agua
durmiente y negra, sobre la cual se despliegan viscosamente
las grandes hojas de las ninfas y del nenufar, las largas hier-
bas, las plantas terestres y las cafias del estanque, donde la
brisa de la noche hace estremecer los penachos de terciopelo.

La bruma azulada baifia los espacios entre los arbéles y se
apresta a las apariencias fantasticas de las poses y del aspec-
to de espectros. El fuste plateado de ese temblor no se parece
de una manera alarmente al palido sudario de una sombra? Y
la luna que se eleva, y muestra, a través de las cortaduras de

las hojas, su dulce y triste rostro de 6palo, no recuerda por su -

blancura transparente a alguna joven alemana muerta de
consuncién que lee las obras de Novalis? Toda esta floresta
parece plena de ldgrimas y de suspiros; es el rocio o la lluvia
que ha suspendido esta perla en la punta de esa brizna de
hierba? Es el viento que ha sollozado asi a través de lds ca-
flas? Quién lo puede saber? Por qué el terciopelo del césped
esta aplanado en ciertos lugares?. Ningtn paso humano ha
llegado hasta alli, y no es por ese lado que descienden las ho-
ras de gamos y de ciervos para refrescarse en el agua del es-
tanque. Ese perfume débil y dulce no es de las flores salvajes:
ni la campanilla de corazén rosa, ni el ‘“‘myosotis’’ poseen ese
olor! Ese misterio, vosotros vais a penetrarlo.
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En ese angulo totalmente obstruida de hierbas y de flores
salvajes se eleva una cruz de piedra completamente nueva y
blanca todavia; un rayo de luna extraviado descubre el
nombre de Giselle. Es alli, bajo la tierra fria, que esta exten-
dida la victima de Hilarién, muerta a la edad de Julieta y de
todas las bellas enamoradas. Pero en qué piensan esos casa-
dores furtivos? Para ponerse al acecho en tal lugar. En un si-
tio de liebres y ciervos, ellos no veran pasar mas que fantas-
mas a los que el plomo y la tierra nada puede hacer. El lugar
es siniestro y encantado; mis atrevidos compaiieros, llevad le-
jos vuestras provisiones de venado y vuestras cantimploras
de agua ardiente. He aqui medianoche que suena, una hora
inquietante donde los vivos entran o los muertos salen. Los
fuegos fatuos, mariposas de llamas, comienzan a dar vueltas
en torno de vosotros. Los espiritus fuertes se burlan de los
fuegos fatuos y dicen que ellos son productos de las exhala-
ciones de los pantanos; pero vosotros, dignos cazadores ale-
manes, vosotros sabéis bien que esos luego son de almas en
pena o de espiritus maléfios; y, como t1, pesado bruto Hila-
rién, no habéis reconocido por el temblor de tus rodillas, por
el sudor helado que pega los cabellos a tus sienes, que ta es-
tas junto a la tumba de Giselle?

Totalmente bravo como ellos son, los cazadores, asusta-
dos, huyen. El lugar queda vacio y el astro de las noches,
abriendo sus parpados con pestafias de plata, derrama una
luz mas viva en el claro. No véis en las altas hierbas como un
circulo pisoteado que indica el lugar donde la ronda de willis?
Es ahi, en efecto, que tiene lugar el baile méagico. )

Mirad! El césped tiembla; el corazén de una campanilla
(“‘belle de nuit’’) se entreabre, él deja escapar un blanco vapor
que pronto se condensa en una bella jéven palida y fria como
un claro luna sobre la nieve: es la reina de las willis. Con la
punta de su varita, ella traza en el aire los circulos cabalisti-
cos, ella evoca a sus stibditas de los cuatro puntos cardinales
-sus stbditas, porque ella no tiene stubditos-. Los hombres
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- son demasiado pesados, demasiado groseros, dema-

siado enamorados de su mala piel para morir de una muerte
tan bonita. No es por ello que uno puede decir, con el poeta:

«Ellos aman demasiado el baile, él es quien le ha matado!»

He aqui llegar las bailarinas de todos los paises, y la anda-
luza fogosa y la alemana melancélica, y la bayadera con las
narices plenas de anillos de oro que ejecuta el “malapou” y
las evoluciones sagradas, todo lo que ha vivido, todo eso que
ha muerto por y para la danza. Ellas surgen de la tierra, ellas
descienden de los arboles, arribando de todas partes.

Cuando la asamblea est4 completa, la reina propone la ad-
misién de Giselle, una nueva muerta que no puede, sino, ha-
cer honor al cuerpo de baile fantastico.

Ella extiende hacia la tumba su varita méagica, rodeada de
verbena y, de golpe, de entre las hierbas y las flores se eleva
una pequefia forma, derecha y blanca, conservando atin la ri-
gida actitud de atatd: es Giselle, despertada de ese pesado
suefio sin suefio que duermen los muertos en sus. mortajas
htmedas.

La resucitada hace algunos pasos vacilantes, totalmente
entorpecidos todavia; méas pronto el aire fresco de la noche,
los rayos plateados de la luna, le devuelven su vivacidad. Con
qué arrebato ella retoma posesion del espacio! Cémo un
pecho respira libremente, desembarazado de la losa de piedra
que lo oprimia! Cuan dichosa es de sentirse libre otra vez y li-
gera, y de revolotear a su voluntad de un lado y de otro, como
una mariposa caprichosa! He aqui que ella va con un aire su-
miso a reclinarse ante la reina de las willis. Esta le coloca una
estrella en la frente; dos pequefias alas transparentes y vapo-
rosas se despliegan sobre sus espaldas.

Dos alas teniendo dos pies semejantes, es verdaderaménte
demasiado!
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La ceremonia terminada, se quiere enseiiar el vals fantasti-
co a la joven elegida recientemente. No os toméis tanto tra-
bajo, ella lo sabe ya y mucho mejor que vosotras y que
muchas otras.- ' . ‘ ‘

'En tanto; viajeros atrasados, cuidado, reparad! No paséis,
medianoche ‘ha sonado sobre el claro fatal; o vosotros os
arriesgais-grandemente a acabar vuestra ruta en el fondo del
lago, al lado de las ranas con el junco y el limo.

Precisamente una victima llega; ese miserable Hilarion,
turbado por sus remordimientos, engafiado por un falso sen-
dero de'la selva, vuelve a su punto de partida, a la tumba de
Giselle. Las willis se apoderan de él; una lo aprieta, una lo ro-
dea, otra se lo pasa de ' mano en mano, de brazo en brazo; sus
piernas flaquean, le falta la respiracién,. él demanda gracia
con una voz entrecortada.- Momento de gracia! Si las valse-
adoras de este mundo son ya sin piedad, qué deben ser las del
otro mundo! El es apresado, suelto, reapresado; cada una va
a tener su parte, y ellas son diez, son veinte, sou treinta. Al
agua Hilarién! Ta estas fatigado, tus pies se arrastran; un
bailarin que se cansa no es bueno que sea precipitado al lago.
En efecto, todas esas pequefias manos de sombras empujan
su grueso cuerpo maziso desde lo alto de la orilla. El agua
chapotea, bulle, dos o tres circulos se extinguen ensachando-
se en la superficie del pantano. Buenas noches Hilarién; se ha
hecho justicia! .. - . .- . S L

'Las hojas se han estremecide una mano separa las ramas.
Quién osa venir a tal hora a ese lugar. formidable? Albrecht,
insensato de dolor, que vino a llorar sobre la tumba de Giselle
y a procurar obtener su perdén de la sombra adorada; porque
Albrecht no ha engafiado a Giselle més que a medias, y sola-
mente sobre su condicion. Diciéndole que la amaba, él era
completamente sincero, y su alina se encontraba de acuerdo
con sus labios. -
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Giselle, enternecida de las lagrimas de Albrecht, da un lige-
ro suspiro, de sombra. Albrecht, enloquecido, se vuelve, él ve
centellar en el follaje dos estrellas azules. Son sus ojos, es-Gi-
selle! “Oh! de gracia, visién incomparable,.no te desvanez-

cas, déjame atin mirar ese dulce rostro que yo no creia volver-
a ver sino en el cielo!” Y él se eleva, los brazos extendidos, ..

mas no toma mas-que las cafias y las lianas. Un vapor blanco
atraviesa el sombrio espesor del bosque: es todavia ella. Es-
condida en una mata de flores, ella las arranca, las toca lige-
ramente con sus labios y arroja a su. amante los besos-sobre

las rosas. :

Las willis; regresa el vals, han husmeado un bailarin fresco, .

ellas acuden de todos lados a tomar su parte.de ese regalo.
“Malvadas! exclama Giselle, las manos juntas, dejadme mi
Loys, no le hagais morir; que él goce atin de la dulce luz de los
cielos, por recuerdo mio, él llor6 sobre mi tumba: es tan
bueno sentir una tibia lagrima penetrar bajo tierra junto a
uno, y caer de un ojo ardiente sobre nuestro corazén
helado!”. -No, no, no, que él dance y que él muera! -No las es-
cuchéis mas, mi Loys, adhiérete a la cruz de mi tumba. Cual-
quier cosa que ta puedas:oir, cualquier cosa que ti pudieses

ver, no la sueltes. Esa‘cruz, es-el refugio, es la salvacion; la

varita de Myrtha se quebraré al tocarla. -Mi varita.pierde su

poder ante esta cruz, es verdad, dice la reina con un-gesto de

autoridad; pero ta, Giselle , t estds sometida a mi voluntad,
y yo te ordeno bailar una danza, la mas pudica y la méas vo-

luptuosa, de hacer que la mirada de tu ojo sea mas tierna, de

hacerle tu mas amable sonrrisa de muerta. Albrecht soltara
la cruz por si mismo”’. '
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. Giseélle, cediendo bien que con pena a la ascendencia magi-
ca, comienza-a-ejecutdr algunos pasos.con languidez y lenta-

‘mente. Su ojo furtivo interroga el horizonte. La noche avan-

za, el gallo va pronto a cantar y el dia a aparecer. Si Albrecht
no se suelta, hasta ese.momeénto de su santo asilo, ella sera
salvada, y, sublime abnegacién; ld ‘pobre'sombra procura ser
menos bella y menos seductora. Pena inatil! El jé6ven fascina-
do, no retiené mas que con una mano la cruz protectora. Myr-
tha fuerza a Giselle a otorgar méas energia a su danza; ella
obedece, porque, después de todo no es mas que una willi. El
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Giselle . =

- vértigo de la danza se refugia en ella; Giselle vuela, salta, re-

molinea, y Loys, olvidando que corre hacia su perdicion, se

lanza tras ella, la sigue y se mezcla en sus poses, dichoso atn

de morir entre los brazos de una sombra asi.amada. Esta
danza deslumbrante, vertiginosa, dura ya desde mucho tiem-
po; Albrecht palidece, su respiracién deviene corta, él va a ca-
er en el agua pérfida, cuando una campana lejana se pone a
sonar una, dos, tres, cuatro horas.

L .
#

-Una débil franja blanca se disefia en las nubes detras de la
colina; el resplandor aumenta, se agranda. Las willis, asusta-
das, se dispersan y vuelven a entrar a sus escondrijos, en el

"corazén de los nentifares, en las hendiduras de las rocas, en el

hueco de-los é&rboles. -Albrecht esta salvado. Giselle cae
postrada sobre el césped, las flores la envuelven y tornan a
cerrarse sobre ella; y su cuerpo transparente se funde como
un vapor. Uno percibe ain una mano fragil y blanca que hace
un signo de adi6s a aquél que no debe volver a ver mas, des-
pués la mano desaparece: la tierra ha retomado su presa para
no devolverla maés.
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Albrecht, perdido, fuera de si, se precipita a través del
follaje, pero él no vé nada. Una rosa que él toma de la tumba,
una rosa donde el alma de Giselle ha dejado su casto perfu-
me, he aqui en adelante todo lo que le que da al conde
Albrecht de'la pobre lugarefia.

Herido de dolor, quebrado de emocidn, él cae sin conoci-
miento en los brazos de Bathilde y de Wilfrid, que la in-
quietud habia conducido en su bisqueda.

Carlotta Grissi y Petipa, que la secunda tan maravillosa-
mente, han hecho de este tltimo acto un verdadero poema,
una elegia coreografica plena de encanto y ternura. Maéas de
un ojo que no creia ver mas que ‘‘ronds de jambe” y ‘“poin-
tes’’, se encontr6 totalmente sorprendido, de ser oscurecido
por una lagrima, eso que no llega frecuentemente en los
ballets. Este rol es, en lo sucesivo, imposible a toda bailarina,
y el nombre de Carlotta Grissi se ha vuelto inseparable del de
Giselle. : ‘
~ El autor de la msica, M. Ad. Adam puede reivindicar, él
también, una buena parte en el suceso. Jamas él ha desplega-
do mas gracia, ternura y melancolia. El segundo acto, sobre-
todo, esta impreso de un caracter fantastico, totalmente de
acuerdo con la situacién. Los rayos azules del claro de luna
aleman, se deslizan misteriosamente sobre las notas plate-

adas de la musica y sobre las aguas del lago, las mas transpa-

rentes que haya jamas pintado Ciceri. Y Coralli ha hecho ver

la composicién de los pasos y en la disposicién de los grupos

que él es siempre el mas joven de nuestros coredgrafos.
Théophile Gautier

Traduccién de Angel Fumagalli
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