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Miércoles 24 de octubre / Wednesday 24th October

ACTIVIDAD EXTRAORDINARIA: Centro Ruso de Ciencia

y Cultura de Madrid, C/ Alcald 61

19:00 Presentaciéon de la nueva edicidon de Memorias de Marius Petipa
realizada por Sergey Konaev (State Institute for Art Studies, Moscu)

Jueves 25 de octubre / Thursday 25th October

9:30-10:00
10:00-11:00

11:30-12:30

12:30-14:00

16:00-17:00

17:00-18:00

18:30-20:00

INAUGURACION / OPENING

SERGEY KONAEV (State Institute for Art Studies, MoscU)
Marius Petipa en la Rusia Imperial. Una forma de vivir y una
forma de crear

Pausa / Break
LAURA HORMIGON (ADE Teatro, Madrid)
Marius Petipa y sus anos en Espana
Modera: Beatriz Martinez del Fresno
PATRICIA BONNIN-ARIAS (URJC, Univ. Nebrija)
El ballet académico en la Espaia del XIX: oportunidades y
obstdculos para la configuracién de una escuela espanola
GuUADALUPE MERA (Cons. Sup. de Danza M@ de Avila, Madrid)
Los maestros de baile en el Madrid de Petipa. Retrato de
una profesion
BENEDICTE JARRASSE (Univ. de Strasbourg / Labex OBVIL-Univ.
Paris-Sorbonne)
Circulation des artistes et transfert des modeéles esthétiques
dans I'Europe dansante du XIXe siecle: 'exemple de Marie
Guy-Stéphan, cette Francaise «qui s'était faite Espagnolen

Boris ILLARIONOV (Academia Vaganova, San Petersburgo)
Las danzas de cardcter en los ballets de Petipa
Modera: Idoia Murga
TATIANA NIKITINA (Univ. Bordeaux Montaigne)
The ballet Mlada of Marius Petipa: reminiscing about the
ballet Ruslan and Ludmilla?
ToNI CANDELORO (Asoc. Michel Fokine, Lecce, Italia)
Success after death: the artists who made famous Petipa in
the West

Pausa / Break
Modera: Jon P. Arregui
TizIANA Leuccl (CEIAS EHESS-CNRS, Paris)
The Heritage of Romanticism and Orientalism in the Marius
Petipa’s ballets on Indian subject: The Bayadeére (Baya-
derka, 1877) and The Talisman (1889)
IRINA NEroDOVA (ITEM Univ. Complutense de Madrid)
La Bayadere conocida y desconocida: hacia la cuestién
de las fuentes musicales
Victor SANcHEZ (Univ. Complutense de Madrid)
Opera y ballet: suna relacién problemdatica?
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Viernes 26 de octubre / Friday 26th October

10:00-11:00

11:30-13:00

13:00-14:00

16:00-17:00

17:00-18:00

18:30-20:00

Douc FuLLINGTON (Pacific Northwest Ballet, Seattle)
Elementos de danzas de cardcter espaiolas en Pa-
quita

Pausa / Break
Modera: Laura Hormigdn
DesorAH NoRrris (Edge Hill University)
The Allure of Odette/ Odile: What attracts male chore-
ographers to adapt Petipa’s Swan Lake?
GERALDINE Morris (University of Roehampton, Reino
Unido)
Is it a Petipa dance we are watching?
ANA ABAD CARLEs (Universidad Catdlica San Antonio de
Murcia)
El legado coreogrdfico de Marius Petipa: creacion y
globadlizacion del canon “clésico” en el ballet
IDoIA MURGA cAsTRO (CSIC, Madrid)
La presencia del legado de Petipa en la Espana de
principios del siglo XX: los Bailes Romdnticos Rusos, Ana
Pavlova y los Ballets Russes de Monte Carlo

Rocio PLAzA (Universidad de Sevilla)
La escenografia en el ballet y los espectdculos de bai-
les espanoles en Espana en el siglo XIX
Modera: Rocio Plaza
BLANCA GOMEz CiFueNTES (Universidad Complutense de
Madrid)
Encuentros en escena: los ballets de Francisco Soler y
Rovirosa y Ricardo Moragas en la Barcelona decimo-
nénica
CrisTINA Diez (Universidad Complutense de Madrid)
El ballet pantomimico en el dmbito teatral gaditano
del primer tercio del siglo XIX

Pausa / Break
Modera: Victor S&nchez
JosEIGNAcIo SAN JuaN (Conservatorio Superior de Danza
Maria de Avila, Madrid)
Pierre Bartholomin en Madrid: Baile de mdscaras, La
ldmpara maravillosa, La encantadora o El triunfo de la
Cruz
CONCETIA Lo IacoNo (Universitd Roma Tre)
Craftsmen or creative artists¢ An investigation of copy-
right and Petipa
CRISTINA AGUILAR (Centro Superior Katarina Gurska)
Oriente y Occidente enfrentados en la danza Espo-
nola de Glazunov para Raymonda



RESUMENES - ABSTRACTS

JUEVES 25 DE OCTUBRE / THURSDAY 25™ OCTOBER
10:00 - 14:00

—%—

Marius Petipa en la Rusia Imperial. Una forma de vivir y una forma de
crear
SERGEY KONAEV (State Institute for Art Studies, MoscU)

Esta ponencia se centra en dos aspectos de la vida de Petipa en
Rusia, sobre los cuales hasta ahora no hay informacién cientifica pre-
cisa. Por un lado, se pretende transmitir una cronologia precisa, verifi-
cada y documentada de la aparicién de Marius Petipa en Rusia en
1847, para delinear las condiciones bdsicas del servicio de Petipa -bai-
larin, maestro y artista— en el Teatro Imperial, prestando especial aten-
cién a su situaciéon y su papel en ofras instituciones imperiales. Otra
parte importante de la comunicacion es el método de Petipa, su la-
boratorio creativo, la forma en que el coredgrafo trabajaba con los
textos, imagenes, la naturaleza de los contactos y conflictos con los
colaboradores libretistas, compositores, escendgrafos y artistas. Este
trabajo también abordard la situacién de la didspora francesa en Ru-
sia, asi como la influencia del contexto teatral francés en Petipa, y se
rastreardn los vinculos con Francia que alimentaron y movieron su tra-
bajo.

Marius Petipa y sus ainos en Espana
LAURA HORMIGON (ADE Teatro, Madrid)

Entre junio de 1844 y enero de 1847, Marius Petipa trabajé en Ma-
drid como primer bailarin del Teatro Circo. Su presencia en la capital
coincide conlos anos de mayor esplendor arfistico de este teatro, con-
siderado un lugar destacado para la sociabilidad de los madrilenos
durante la década de 1840. Aunque los anos de Petipa en Espaia to-
davia guardan algunas incdgnitas por resolver, esta ponencia se cen-
tra en varios aspectos fundamentales de la estancia de Petipa en
nuestro pais: se presentard el repertorio y la recepcién de Marius Pe-
tipa como bailarin en Madrid y en Andalucia; se comentardn las dis-
tintas hipdtesis sobre el duelo teniendo en cuenta el resultado de un
andilisis forense; se abordard su precipitada fuga en 1847 y la persecu-
cion posterior que sufrid; se rastreard la huella que Petipa dejé como



bailarin en los escritores espanoles del siglo XIX; y por Ultimo, se comen-
tard cdmo la influencia que tuvieron para Petipa esos anos en Espaia
se reflejd en sus ballets creados en Rusia.

El ballet académico en la Espana del XIX: oportunidades y obstdculos
para la configuracion de una escuela espanola
PATRICIA BONNIN-ARIAS (URJC, Universidad Nebrija, Madrid)

Si bien resulta aventurado hablar de una escuela espanola de ba-
llet configurada en el sentido de la francesa, italiana, rusa, danesa,
inglesa, estadounidense o cubana, esta comunicacién aborda desde
una perspectiva sociolégica y politica, el fructifero periodo que ha sig-
nificado el siglo XIX para el ballet académico en Espaia, en un andlisis
enfocado hacia las oportunidades para su vertebracién como es-
cuela. En dicho periodo se concitan diversos factores como una inci-
piente institucionalizacién, manifestada tanto en companias de ballet,
como en centros de formacién y nuevos espacios escénicos, la con-
vergencia de eminentes personalidades importadas desde centros
coreogrdficos hegemonicos, la pujanza de la escuela boleray su inter-
nacionalizacién a través de las unidades diaspdricas, y la solucidén a la
no hibridacién entre los léxicos técnicos del ballet académico vy la
danza espanola mediante el concepto de bailarin completo. El re-
verso de este empuje se evidencia a fravés de las coyunturas histéricas
adversas, las dindmicas intra e intercampo en el sentido de Bourdieu,
la persistencia del conflicto identitario del XVIIl en el seno de la socie-
dad, la posicién marginal de la danza espanola respecto a los ejes
tradicionales del ballet y el fracaso institucional, lastrado por los efec-
tos de la path dependence, resultando todo esto determinante para
frenar el impulso y bloquear la configuracién de una escuela espaiola
de ballet en el siglo XIX.

Los maestros de baile en el Madrid de Petipa. Refrato de una profesién
GuADALUPE MErA (Consrv. Superior de Danza Maria de Avila, Madrid)

En esta comunicacion trazaremos una visibn de un tema crucial
para el campo de la danza como es conocer a los protagonistas de
la tfransmisién de este saber. Abarcaremos tanto el dmbito del baile
social como el escénico, haciendo hincapié en las convergencias y
divergencias entre ambos. Estableceremos las biografias de los princi-
pales maestros asociados a la familia real y a las casas nobiliarias mds
importantes del ochocientos en las que profesores como Andrés Be-
luzzi o Manuel Justo Menor impartieron docencia. En el dmbito profe-
sional, asociados a las academias de baile establecidas en algunos
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teatros de Madrid contamos con maestros como Hipdlito Monet o Vic-
torino Vera que ensefaron tanto el baile de rango francés como los
bailes nacionales, sin olvidar a profesores como Mr. Journée o Antonio
Miquel, especializados en la ensenanza destinada a las clases medias
urbanas a las que ensenaron a bailar tanto en academias privadas
como en los principales establecimientos de ensefanza seglar de Ma-
drid. Para conseguir rescatar e infroducir a estos maestros en la memo-
ria de la danza utilizaremos fuentes hemerogrdficas, archivisticas, mu-
sicales, literarias e iconogrdficas.

Circulation des artistes et fransfert des modéles esthétiques dans
I'Europe dansante du XIXe siécle: I'exemple de Marie Guy-Stéphan,

cefte Frangaise «qui s'était faite Espagnolen
BENEDICTE JARRASSE (Univ. de Strasbourg/Labex OBVIL-Univ.
Paris-Sorbonne)

Dans ses Mémoires, Marius Petipa évoque de maniére pittoresque
son séjour en Espagne, et notamment une tournée «en compagnie de
la premiere danseuse Guy-Stéphan, dans toutes les grandes villes
d'Andalousien. Ces deux frajectoires de danse — celle de Petipa ef celle
de Guy-Stéphan- se croisent & plus d'un titre et sont emblématiques
d'un double phénomeéne de circulation des artistes chorégraphiques &
I'échelle européenne et de transfert des modeéles esthétiques. Engagés
dans des thédatres espagnols, Petipa comme Guy-Stéphan se
spécialisent dans un répertoire de danses espagnoles, que le premier
emporte avec lui, en tant que chorégraphe, a Saint-Pétersbourg, la
seconde, en tant gu'interpréte, a Paris. Dans cette configuration, nous
nous intéresserons, & partir d'une analyse de la presse et des
publications sur le spectacle, d la trajectoire parisienne de Marie Guy-
Stéphan et a la construction de son image de danseuse francaise «qui
s'était faite Espagnoley.



JUEVES 25 DE OCTUBRE / THURSDAY 25™ OCTOBER
16:00 - 20:00
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Las danzas de cardcter en los ballets de Petipa
Boris ILLARIONOV (Academia Vaganova, San Petersburgo)

The paper will cover the following issues: The concept of “charac-
ter"” dance, which was formed in St. Petersburg ballet of 19th-20th cen-
turies. The lexical difference between classical dance and character
dance, their semiofics, as well as their message fo the spectators. The
place of the character dance in the structure of Petipa's ballets. Char-
acter dances of the romantic ballet and character dances of the ma-
ture Pefipa ballets: succession and differences. Sources of ethno-
graphic material for the character dances by Petipa. The report will
consider the dramatic significance of the suites of the character
dances in The Swan Lake and Raymonda.

The ballet Mlada of Marius Petipa: reminiscing about the ballet Rusian
and Ludmilla?
TATIANA NIKITINA (Universidad Bordeaux Montaigne, Francia)

The ballet Mlada, presented in 1879 on imperial stage of Saint-Pe-
tersburg Bolshoi Theatre, is one of the most mysterious ballets of Marius
Petipa. It has a complex and a long history. The plot twist is the subject
of influences and inspirations of several ballet compositions in an early
theatre history. Furthermore, this Petipa’s unique creation includes the
representation of ancient Slavic people of Baltic countries. The present
paper aims to call info question a possible impact of the ballet Ruslan
and Ludmila on Petipa’s ballet. Ruslan and Ludmila, or the fall of Cher-
nomor, evil wizard was fist created by Adam Glushkovsky in Moscow in
1821. And then in 1824, the French maitre de ballet Charles-Louis
Didelot, decided to franspose the same ballet with modifications on
imperial stage in Saint-Petersburg. The importance of Russian fabulous
opera’s tradition is perceived in both ballets, as well the presence of
pantheon of Slavic divinities. The purpose of the presentation is fo draw
an eventual comparison between these two creations while tfaking into
consideration the libretto texts, the scenic elements as scenery and
costumes and the reception of two balletfs in a Russian society.



Success after death: the artists who made famous Petipa in the West
ToNI CANDELORO (Asoc. Michel Fokine, Lecce, Italia)

Beyond Diaghilev's Ballet Russes, which have made fragments,
divertissements and entire ballets of Marius Petipa known in almost all
Europe, those who propagated the art of the great master in the West
were some disciples who had decided to leave Russia before the Soviet
revolution and came from Paris to London and other capitals. They
taught the totalitarian way of classical academic dancing, fusion be-
tween technique and choreography and also psychological analysis
of arole. Many dancers brought the style and secrets of Marius Petipa
and the virtuosic evolutions that the master has allowed to develop to
Enrico Cecchetti. These exiles were from the great theaters where they
created a fradition, as for example Karsavina at the Royal Ballet in Lon-
don, but also in small humble studios like the one of Preobrajenska in
Paris where the etoiles came between the thirties and sixties to sewed
up the roles that Petipa had expressly created for Preobrajenska and
others. Many of these Russian artists are forgotten today, deliberately
ignored after allowing Europe to express itself definitively in the ballet
repertoire of Petipa. The work that | have been able to do over 25 years,
that one especially at the beginning of the 80s while | was living in Paris
at home of Irene Lidova, dean of the Franco Russian criticism, fo collect
choreographic testimonies and musical stylistics of some students of
these teachers, students for example of Preobrajenska and Tcher-
nicheva who had directly learned the repertoire from these artists of
exile. They are probably the ones who wanted to preserve Marius Pe-
tipa's ballet chemistry in Europe, aware that the Soviet revolution was
starting a work of manner and would in a sense lose ifs primary es-
sence. Toni Candeloro will present historical clues, documents and
even a very rare fim where Tchernicheva reconstructs the Sleeping
Beauty in La Scala.

The Heritage of Romanticism and Orientalism in the Marius Petipa’s bal-
lets on Indian subject: The Bayadeére (Bayaderka, 1877) and The Talis-
man (1889)

TizIANA Leuccl (CEIAS EHESS-CNRS, Paris)

In my presentation I'll focus on the genesis of the two ballets on In-
dian topic, La Bayadere and The Talisman, composed by Marius Petipa
at Saint-Petersburg, in Russia. By tracing their arfistic, literary and cultural
influences, I'll analyse the theatrical features of both their feminine
main roles: the bayadeére Nikiya (Bayaderka) and the apsaras Niriti (The



Talisman). Fruits of the choreographic genius of the French maitre de
ballet and of his excellent dancers, these two ballets took inspiration
from a number of previous works, elaborated by some European orien-
talist writers, romantic poets, artists and composers. Marius Petipa was
also influenced by the dance compositions of Lucien Petipa, his elder
brother, and by the knowledge of the Russian dance historian and
critic, Sergei N. Khoudekov, a ‘connaisseur’ of the Indian artistic tradi-
tions and the co-autor of the Bayaderka's libretto. It is also possible that
the young Marius Petipa attended in Paris, in 1838, the performances
of the South Indian troupe of dancers and musicians, fouring Europe at
that fime...

La Bayadére conocida y desconocida: hacia la cuestiéon de las fuen-
tes musicales
IRINA NEFODOVA SKULSKAYA (ITEM Univ. Complutense de Madrid)

En Rusia, a mitad del siglo XIX, el negocio de componer musica
para ballet se consideraba vergonzoso y totalmente indecente para
un compositor “serio”. Segun estos pardmetros, el legado musical del
austriaco Ludwig Minkus, calificado de “tercera calidad”, se encontrd
al margen del interés de los especialistas durante largas épocas, cabe
decir que en los numerosos escritos dedicados a las obras escénicas
de M. Petipa, nacidas en la unién creativa con L. Minkus, ni siquiera
mencionan la musica y el nombre de su autor. Mientras tanto, L.
Minkus, el compositor titular del teatro Mariinski (1872-1885), uno de los
principales colaboradores de A. Saint-Léon y M. Petipa, compuso sus
partituras en el momento decisivo de la historia de la danza teatral y
participd de manera plena en la creacién de los pilares formales del
gran ballet cldsico junto a estos dos coredgrafos. En la presente comu-
nicacidn nos proponemos alumbrar las principales tendencias investi-
gadoras acerca de La Bayadere (1877), una de las obras clave del
teatro coreogrdfico del siglo XIX. Mostraremos los detalles mds impor-
tantes del contexto cultural, musical y artistico de MoscU y San Peters-
burgo en los anos 1850-1880, relacionados con la actividad profesional
del compositor en Rusia. A partir de estos datos, intentaremos revelar
las fundamentales fuentes musicales que nutrieron la partitura de La
Bayadere, una de las joyas del ballet de todos los tiempos.

Opera y ballet: ;una relacién problemdtica?
Victor SANCHEZ (Universidad Complutense de Madrid)

La dpera y el ballet han compartido tradicionalmente el mismo es-
pacio, siendo habitual que el mismo teatro tuviese dos companias:
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una de dpera y ofra de ballet. Asi sucedié con el Teatro del Circo de
Madrid, donde actud Marius Petipa en sus ainos en Espaia; no solo fue
un gran momento de la recepcién de ballet romdntico, sino también
de eclosion de la épera, en un periodo que he caracterizado como
de "“furor verdiano”. El estreno de La Sylphide o Giselle compartié car-
tel con Nabucco o La favorita. Siguiendo una moda francesa, en mu-
chas éperas se incluian ballets, con titulos como Robert le Diable cuya
escena de los monjas-fantasma se considera el origen del ballet ro-
mdntico. En esta comunicacion se reflexiona sobre esta relacién, utili-
zando dos ejemplos de la creacion de Verdi. El anadido del ballet en
las versiones francesas de sus dperas (Le trouveére) y la eliminacion en
las versiones italianas de las éperas francesas (Les vépres siciliennes,
Don Carlos). Se analizard la integracion de la danza en la dramaturgia,
su interés musical y su recepcién entre el publico. Se concluird con una
breve reflexion sobre la relacién épera y ballet en las programaciones
actuales.



VIERNES 26 DE OCTUBRE / FRIDAY 26TH OCTOBER
10:00 - 14:00

—%—

Elementos de danzas de cardcter espanolas en Paquita
Douc FuLLINGTON (Pacific Northwest Ballet, Seattle)

This paper will discuss elements of Spanish character dance found
in two nineteenth-century sources documenting the choreography of
two productions of the ballet Paquita: 1) an 1850’s production manual
by Henri Justamant documenting a Lyon production that may repre-
sent Mazilier's 1846 Pars production; and 2) an early-twentieth-century
choreographic notation in the Stepanov method documenting Marius
Petipa’s St. Petersburg production.

The Allure of Odette/ Odile: What atiracts male choreographers to
adapt Petipa’s Swan Lake?
DesorAH Norris (Edge Hill University, Reino Unido)

May 2018 sees the premier of a new production of Swan Lake by
Liam Scarlett for The Royal Ballet Company. A contemporary awaken-
ing of the dramatic narrative of the work drives a re-interpretation of
Marius Petipa’s original choreography. However, Scarlett's new adap-
tation is another timely male offering amongst a current dearth of fe-
male narrative ballet choreographers working in British ballet. In the Ox-
ford Dictionary of Dance (Mackrell & Craine, 2010) fourteen produc-
tions of Swan Lake are cited as bring created in the XIX century outside
Russia. From Balanchine’s 1951 production for New York City Ballet to
Mats Ek’s contemporary translation for Culberg Ballet, and two produc-
tions for The Royal Ballet (Ashton, 1963 and Dowell, 1986). What is it that
attracts male creative to re-choreograph Petipa’s masterpiece? Does
Odette magically allure them to choreograph her ensnaring enchaine-
ment2 Or does Odile lure them to reimagine her potent pirouettes? This
paper will aim to examine several productions of Swan Lake in order to
understand the appeal of Petipa’s original work to the plethora of male
choreographers who have adapted the work over the past century.

Is it a Petipa dance we are watching?
GERALDINE MoRRis (University of Roehampton, Reino Unido)

Marius Petipa’s ballet The Sleeping Beauty is performed worldwide.
But what constitutes Petipa’s work? Is it the choreography, the choice
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of dance movement or the notion that this is a work that has remained
intact? This paper discusses those issues. By examining Aurora’s varia-
tion in Act lll, I analyse several versions. Beginning with a performance
filmed in 1955, | explore other accounts of the dance taken from differ-
ent geographical regions, different historical periods and different
technical styles. According to Nicholas Legat (1931) Petipa used
dance phrases taken from the classes of Christian Johansson and also
frequently asked Legat himself to compose dances, all of which passed
as Petipa’s own work. So what is a Petipa dance and how should it be
performed? Should the dancer embrace the technical style of past
dancers or should they adapt it to the contemporary era in which the
performance occurs?e Because the movement is linked to the technical
style of the era and since technique is affected by the cultural climate
of an era, the dances must be susceptible fo change. Petipa’s dances
serve as an excellent example of a performable in that they have been
repeated for over a hundred years but the performances seen today
are nothing like those from the 1890s, yet they are still Petipa dances.
My argument in this paper is that because the dances are linked to the
technical style of the era, we need to analyse and understand this in
order to know how to perform a Petipa dance. My paper draws atften-
tion to these aspects and explores how and why changes in technical
style confribute to Petipa’s legacy.

El legado coreogrdafico de Marius Petipa: creacion y globalizacién del
canon “cldsico” en el ballet
ANA ABAD CARLEs (Universidad Catdélica San Antonio de Murcia)

En la actualidad, las obras de Marius Petipa constituyen “la piedra
angular” del repertorio de las principales companias de ballet del
mundo. Sin embargo, no fue hasta la segunda mitad del s. XX, que
dicho legado empezdé a penetrar en muchas de las companias de ba-
llet establecidas hasta ese momento. En esta comunicacién se abor-
dard la creacién y consolidacién del canon cldsico en el ballet, tal y
como este se constituyd en dos centros geogrdficos principales: Rusia
- en los anos anteriores y posteriores a la Revolucién - y Gran Bretaia
en la década de los anos treinta. Si bien ambos paises tomarian las
obras creadas por Marius Petipa en Rusia como el referente en la arti-
culacién del "canon cldsico”, en esta comunicacion, a través de do-
cumentos histéricos y de investigaciones realizadas en cada uno de
estos paises, se analizardn las diferencias entre Inglaterra y Rusia (Unidn
Soviética) ala hora de abordar la conservacién de las obras de Petipa:
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las elecciones coreogrdficas realizadas y las razones que las motiva-
rian, asi como las transformaciones que se darian en ambos paises
para acomodar estas obras a las tradiciones y los nuevos contextos
artisticos y socioculturales. El propdsito de esta comparacion serd el
intentar demostrar cémo estas diferencias llevarian a una divergencia
interpretativa de este “canon cldsico” y a una apropiacién tanto co-
reogrdfica como estilistica por parte de diferentes intérpretes y crea-
dores que contribuirdn de forma decisiva en la diseminacién de este
“canon” a nuevos centros coreogrdficos.

La presencia del legado de Petipa en la Espana de principios del siglo
XX: los Bailes Romdnticos Rusos, Ana Pavlova y los Ballets Russes de
Monte Carlo

IDOIA MURGA cAsTRO (CSIC, Madrid)

A pesar de la presencia en Espana de Marius Petipa a mediados
del siglo XIX y su trabajo en el Teatfro del Circo de Madrid, su legado
fue perdiendo presencia hasta acabar olviddndose entre criticos y pU-
blico espanoles. No obstante, en el primer tercio del siglo XX llegaron
a Espana distintas companias de ballet que ofrecieron en su repertorio
algunas piezas cuya coreografia atribuyeron a Petipa, identificdn-
dose, de este modo, con una relevante herencia dancistica europeo.
Este texto analiza la presencia, el impacto y la influencia de dichas
obras en el contexto espanol que fueron representadas durante las gi-
ras de tres companias extranjeras: los Bailes Romdnticos de Elsa Kriger
y Boris Romanov (1924), la agrupacién de Anna Pavilova (1930) vy los
Ballets Russes de Monte Carlo, dirigidos por Wassily de Basil y René Blum
(1935). De este modo, a través del andlisis de fuentes grdficas y escritas
de diverso tipo, se estudia la recuperacién del legado de Petipa en
tres piezas representadas respectivamente por las citadas companias:
Arlequinada, La hija mal cuidada y La boda de Aurora.
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VIERNES 26 DE OCTUBRE / FRIDAY 26TH OCTOBER
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La escenografia en el ballet y los espectdculos de bailes espanoles
en Espana en el siglo XIX
Rocio PLAzA (Universidad de Sevilla)

La irrupcién del ballet en Espana como espectdculo escénico de
éxito se produjo en paralelo a la llegada de los bailes andaluces y es-
panoles que no habian tenido proyeccidén con anterioridad en los prin-
cipales teatros de las capitales o que se crearon nuevos. Seria a lo
largo de la década de 1840 cuando el espectdculo del ballet se con-
sagrd en las principales capitales, gracias a la labor desempenada por
algunos destacados empresarios, bailarines y escendgrafos. En para-
lelo, a los fradicionales bailes de seguidillas, fandangos o boleros con
los que se animaban los entreactos, se le sumaron en estos anos los
pasos de jaleos andaluces, el olé y el vito; asi como un amplio reper-
forio nuevo, compuesto por simples pasos o por completas coreogra-
fias. La construccion de ambos sobre la escena fue desigual. Mientras
el ballet se incorpord con proyectos escenogrdficos y con disefos de
indumentaria creados para cada pieza, los espectdculos de los nue-
vos bailes espafnoles lo harian sin ningun tipo de arropamiento empre-
sarial, enfregados a las posibilidades particulares de cada bailarin y
bailarina, y a los recursos escenogrdficos de los que dispusiera la em-
presa, habitualmente reutilizados. El paso de los bailes espanoles por
los principales teatros europeos a partir de este momento, y especial-
mente a lo largo de las décadas de 1850 y 1860 acentla el contraste
entre la puesta en escena que se les brindaban en teatros como el
Real o el Haymarket londinenses y la Academia Real de musica parisi-
nas, entre otros. No obstante, resulta preciso analizas las diferentes pro-
puestas que se ofrecieron para establecer un acercamiento alas cau-
sas que actuaron como condicionantes en este desigual camino que
recorrieron ambos mundos coreogrdaficos sobre las escenas espanolas.
Una realidad pldstica que resulta fundamental para medir los diferen-
tes publicos, asi como los intereses econdmicos y politicos en los que
se manejaron.
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Encuentros en escena: los ballets de Francisco Soler y Rovirosa y Ri-
cardo Moragas en la Barcelona decimondnica
BLANCA GOMEz CIFUENTES (Universidad Complutense de Madrid)

Durante la década de los anos ochenta del siglo XIX, Barcelona fue
testigo del estreno de los tres Unicos ballets que pusieron en escena
conjuntamente el pintor escendgrafo Francisco Soler y Rovirosa vy el
bailarin y coredgrafo Ricardo Moragas. Dotadas de una originalidad y
calidad capaces de competir con las producciones de los grandes
teatros europeos, estas obras gozaron de un considerable éxito tanto
de critica como de publico, y destacaron especialmente por mostrar
el frabajo interdisciplinar de ambos artistas. Su andlisis, a fravés de una
amplia variedad de fuentes, ha permitido ademds profundizar en la
presencia del ballet en la escena espanola de finales del siglo XIX, en
un intento de aportar un grano de arena al vacio todavia existente en
la historiografia.

El ballet pantomimico en el dmbito teatral gaditano del primer tercio
del siglo XIX
CrisTINA Diez (Universidad Complutense de Madrid)

Durante el primer tercio del siglo XIX, Cddiz se erigié en uno de los
principales centros operisticos de nuestro pais. Ya en la anterior centu-
ria, concretamente en los anos de establecimiento del Coliseo de
Opera ltaliana (1761-1779), circularon por la ciudad destacadas com-
panias liricas, siempre acompanadas de las correspondientes seccio-
nes de baile y encabezadas por figuras de la danza italiana como Ri-
baltoni, Curioni, Destefani, Frambaglia, Marana o Favier. La extraordi-
naria actividad musical desarrollada en el dmbito teatral a partir del
nuevo siglo estuvo protagonizada, en temporadas concretas, por
companias dirigidas por algunos de los predecesores del ballet romdn-
tico, que irrumpiria en la escena espanola en la segunda mitad del XIX:
Cozzer, Pautret, Cairon, Vitali, Piglia o Astolfi. Las propuestas coreogrd-
ficas de los mencionados directores basadas en ballets pantomimicos,
generalmente de argumento mitoldgico o histérico, se compusieron
en muchos casos en base a los mds célebres fragmentos operisticos
del momento, entre los que destacaron los pertenecientes a Rossini.
Aquel tdndem constituyd un importante revulsivo para el teatro gadi-
tano, contribuyendo a ampliar la oferta de espectdculos musicales y
reactivando en concretas ocasiones su actividad. La propuesta de
esta comunicacién es ofrecer una panordmica de la presencia del
ballet en Cadiz donde se analicen los repertorios ejecutados en sus
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teatros, los circuitos de procedencia de sus protagonistas y la recep-
cidn de sus propuestas en base a los gustos estéticos de un publico
que se mostrd mucho mds proclive al estilo francés que al italiano.

Pierre Bartholomin en Madrid: Baile de mdscaras, La ldmpara maravi-
llosa, La encantadora o El triunfo de la Cruz
JosE IGNACIO SAN JuaN (Consrv. Sup. de Danza Maria de Avila, Madrid)

Esta comunicacién tiene como objetivo el estudio de algunos de
los ballets presentados en la temporada 1842/1843, en los tfeafros mao-
drilefios de la Cruz y el Principe, por el coredgrafo francés Pierre Bartho-
lomin: Baile de mdscaras, La [dmpara maravillosa y La encantadora o
El triunfo de la Cruz. Son las obras que acompanan a La silfida, el gran
estreno de la temporada vy el inicio del ballet romdntico en Madrid.
Estas obras poseen, por otra parte, una importancia especial, ya que
de ellas se conservan, en la Biblioteca Histérica Municipal, las partituras
utilizadas en las representaciones. Nuestro trabajo estudiard estas par-
tituras (y sus correspondientes libretos) para analizar la estructura de
los ballets, la infroduccién en Madrid de nuevos niUmeros (por el direc-
tor musical de la compania de Bartholomin, Hyppolyte Gondois) o la
relacién de estas composiciones con las caracteristicas musicales del
ballet romdntico. Finaimente, estudiaremos la recepcion en la prensa
de estas obras, buscando los indicios que nos muestren la transforma-
cion en la visidn por parte de la critica y la aceptacion y comprension
de un planteamiento diferente, una estética romdntica que ya habia
triunfado en el teatro y en la musica.

Craftsmen or creative artists? An investigation of copyright and Petipa
CoNCETTA Lo IacoNo (Universitd Roma Tre)

Going beyond a legal history, my presentation will explore the ori-
gins of copyright in dance in Europe and Russia by the use of legal
cases, visual images and theatrical publications of the period. Within
the history of the property rights to arfistic works and the history of ma-
terial things and ideas in XIXth centfury ballet in Russia, all the elements
(dance notation, dance steps, music, props and costumes) are mutu-
ally reinforcing and strictly interlinked with the Italian ballerina’s invasion
at the Imperial Theatres in Saint-Petersburg. Nowadays we know the
importance of frademarks but, in the history of ballet, new steps, pointe
shoes and tutus have remained anonymous. Indeed, the choreogra-
phers, the musicians and the scenic and costume designers were re-
garded more as craftsmen rather than as free artists, not always con-
sidered within the framework of a precise task performed by contract.
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Finally, it is possible to illustrate the cultural dynamics regarding the
need for copyright protection, comparing the first law suit Perrot vs. Pe-
fipain 1862, with the Manzotti law suits against his music composer Ma-
renco and the Italian choreographer Cecchefti. We can also better
understand how perceptions of authorship and property rights in
dance have evolved from Petipa’s sketches to the Shiryaev stop mo-
fion animation, which was made by the character dancer and Petipa
collaborator with the purpose of fixing dancing movements: a sort of
mechanical dance notation, that shifts from then on, the terms of our
discussion. The recent attempts to come back to the “original” Petipa
versions highlight the important role of archives in promoting authentic-
ity and preserving the testimony of the period, looking at Paquita,
Sleeping Beauty and Swan Lake and the storytelling through images in
the Ezhegodniki Imperatorskich Teatrov.

Oriente y Occidente enfrentados en la danza espanola de Glazunov
para Raymonda
CRISTINA AGUILAR (Centro Superior Katarina Gurska)

“"Oriente”, desde que Edward Said lo definiera de ese modo en su
libro de Orientalismo, no tiene nada que ver con una sencilla ubica-
cion en el mapa. Tras la larga estancia de Glinka en Espana (1845-
1847) la identificacién del folclore ruso con el espanol fue una cons-
tante en la literatura de la época, situando a Espana en la curiosa po-
sicion dellado “oriental” de Rusia. En esta comunicacion estudiaremos
el particular caso de los “Panaderos” (indicados asi en partitura) de
Raimonda. En primer lugar, su origen: un cuaderno de vigje (todavia
perdido) del viaje que Glazunov emprendid a Espana en 1882, preci-
samente en bUsqueda de la huella del paso de Glinka por la peninsula;
se observard, asimismo, cudnto queda del género original espaiol en
la musica. En segundo, se analizard la particular utilizacién de la danza
como elemento identificador lo “Oriental”: la mUsica espanola carac-
teriza a los sarracenos, que figuran en oposicién a los cruzados capita-
neados por Jeanne de Brienne e identificados con musica del folclore
hungaro.
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