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Preambul

Lestudi segiient té per objecte I’articulacié d’una possible «iconologia»
del ballet romantic basada en alguns testimonis litografics que, per abundan-
cia i regularitat, suggereixen més que d’altres una operacié comparativa. El
qui escriu no pretén de cap manera exhaurir la complexitat del tema per dos
motius: en primer lloc, les reflexions contingudes aqui, per més que hagin
estat dictades per I’estudi comparatiu de prop de dues-centes imatges, fan re-
feréncia a un repertori de vora 3000 (a jutjar només pels catalegs de les col-
leccions més representatives) que, per motius obvis, no han estat totes con-
sultables. En segon lloc, perque I'interés d’aquesta analisi no requeia especi-
alment en reconstruir idealment una «filologia de la litografia de ballet», sin6
més aviat en articular-ne les problematiques iconografiques en un horitzé més
ampli de constants teoriques relatives al complex ballet romantic, des d’un
punt de vista poetic, estétic i pragmatic; unes constants que, segons ens sem-
bla, troben en la praxi de la litografia comercial una ocasié excellent de con-
firmacié dialectica. Més a prop, en aquest sentit, de les orientacions de la
mitoanalisi, ’estudi que presentem aqui renuncia en part a ’avantatge d’una
exposicié simplement diacronica del material per concentrar-se més aviat en
les constants sincroniques de la iconografia, sense deixar d’assenyalar-hi, alla
on fos oportd, una evolucié del paradigma en el temps.

Per motius d’espai hem decidit circumscriure I’analisi al periode estricta-
ment romantic (en dansa, un conjunt de décades que va del 1830 al 1870),
excloent-ne el material que pertany a la producci6 posterior (per tant, no hi
hem inclos 'amplissima produccio litografica relativa a les obres mestres del
postromanticisme rus, que mereixerien un estudi a part). Igualment, per eco-
nomia en Pexposicié o per la no disponibilitat de reproduccions satisfactori-
es des d’un punt de vista técnic, només s’ha inclos al treball una quarantena
de les litografies consultades. Hem triat, per tant, les imatges més emblema-
tiques, i les més representatives de les «tendéncies» o dels «protocols de la
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representacié» tractats contextualitzadament, tot esperant que I’excepciona-
litat d’algunes es jutgi no com un hapax, siné com la punta d’un iceberg.

El fet que la major part de les litografies estudiades pertanyi a la produc-
ci6 francesa no és I'indici de cap tria de camp, siné simplement el simptoma
de la gran disparitat estadistica, considerada en la practica, entre Franca (seu
principal de la revolucié romantica en dansa) i els altres paisos europeus.

La dificultat principal del treball rau en I’escassa accessibilitat d’un mate-
rial artistic que, en virtut d’un perfil formal sovint baix o infim més que no
pas excels, i en virtut d’'una prevenci6 general respecte a un genere I’alianca
del qual amb els criteris de mercat va ser evident des del primer moment, ra-
rament forma part del repertori museistic, si no es tracta de museus «especi-
fics» com el de ’Opéra Garnier de Paris, o el Museo del Teatro de la Scala de
Mila. La litografia de dansa és per vocaci6 un objecte de colleccionista, per
aixo apareix més sovint en fons privats (no n’és una excepci6 la Fondazione
Sowell, de la qual provenen gairebé el 50% de les imatges utilitzades aqui, ni
la colleccié Cia. Fornaroli, continguda a la Jerome Robbins Dance Division
de ’ABT, totes dues producte de donacions i, sens dubte, les colleccions més
amplies del moén) o en biblioteques.

Les notes relatives als intérprets, les obres i els creadors de ’¢época s6n a
peu de pagina quan el discurs fa directament referéncia als personatges en
questi6. S’ha creat també un grup especial de notes a les illustracions, on
també es donen informacions relatives als intérprets i a les llegendes si aixo
no s’ha fet al cos de I’estudi.

1. Introduccio
1.1. Lddonddelretrat

Elssler as The Artist’s Dream (LElssler com al Somni de ’Artista) és el
titol de la litografia anonima en blanc i negre (fig. 1) destinada a obrir aques-
ta reflexié del tot provisional sobre la iconografia del ballet romantic i els
motius del tot peculiars de la seva relacié amb la moda coetania de les lito-
grafies tematiques.

Amb la for¢a d’allo que Benjamin definiria només un segle més tard com
a «imatge dialectica», perdo també amb la candidesa especifica i clarivident
de la civilitzacié americana del segle passat —Henry James ens ’ensenya— a
I’hora de simplement restituir els complexos culturals més vertiginosos de la
vella Europa, la imatge és en cert sentit el resum eloquent dels temes que tra-
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1. Elssler as the
artist’s dream, /iz.
b/n, Nova York
184-2 (col. Sowell,
Nova York).

vessaran aquest estudi. Editada a Nova York als anys quaranta per motius
totalment ocasionals (com és freqiient a les litografies de dansa) —en aquest
cas especific, la primera gira americana de la mitica Fanny Elssler (1842),"
destinada com altres ballarines de la mateixa generaci6 a difondre als Estats
Units una mitologia superficial pero de llarga vida de 'academicisme euro-
peu— técnicament pobra i, per tant, consagrada amb tota probabilitat a un
us popular (és a dir, a completar el parament domestic de la petita burgesia
amb que s’anava forjant l'american way of life de les croniques), arribada fi-
nalment a les colleccions actuals amb pocs exemplars, la imatge que proposa
és, en la seva simplicitat aparent, misteriosa i composta com un enigma.

A diferéncia de moltes illustracions coetanies, no representa cap escena
coneguda del repertori de ballet produit al vell continent entre els anys vint i
quaranta del segle x1x (’época daurada del romanticisme pel que fa a la dan-
sa). Lexplicaci6 és simple: per motius obvis de gesti6 i d’organitzacio, les es-

1. Fanny (Francisca) Elssler (1810-1884), ballarina austriaca i una de les estrelles
més representatives de la poética del protoromanticisme, celebrada per T. Gautier
com a prototipus de la soubrette per la seva habilitat en els papers dramatics, i com
a exponent no superada d’aquest estil tacqueté, va brillar principalment en papers
comics com Lisa a La fille mal gardée, Esmeralda, La chatte, i es va especialitzar en
danses tipiques com la Cachucha de Le Diable Boiteux. Gautier la va definir també,
per la proverbial sensualitat i pel caracter marcadament terre a terre de les seves va-
riacions, com a «ballarina pagana per excelléncia». Als anys quaranta, quan va ba-
llar sobretot a Anglaterra, va interpretar amb éxit papers seriosos del calibre de Gi-
selle o La Sylphide. La gira americana va durar de l'any 40 al 43.
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trelles europees prou célebres per decidir tard o d’hora viatjar a ultramar (fins
a final de segle, I’Elssler i poquissimes més) no ho feien envoltades de I'im-
pressionant aparell escénic i coréutic amb que s’investien habitualment les
academies franceses, russes i italianes perque no faltés a les temporades anu-
als un nombre adequat de Grands Ballets o Ballets a Grand Spectacle; viat-
javen més aviat soles, sense escenografia (encara que amb un limitat vestuari,
ja llavors mitic) i sense cos de ball; les seves performances americanes es li-
mitaven gairebé sempre a una suite més o menys inconnexa de variacions
celebres o de danses dramatiques (en el cas de Fanny Elssler, gairebé invari-
ablement la Cachucha de Le Diable Boiteux* que I’havia fet famosa), prou
deslligades de qualsevol context narratiu i prou agils de format per seduir
més facilment les platees nord-americanes, el gust teatral de les quals, una
mica circense, era més sensible a un «muntatge d’atraccions» que a les tres
hores d’un ballet d’action complet. Destinades a ser exhibides als mateixos
teatres en els quals arrasaven les naixents Variety, i sovint incloses sense es-
crupols en un programa format per alguna Varietat, o Vaudeville o Extrava-
ganza (denominacions variables d’un génere tnic i proteiforme que anava del
circ Barnum a les Follies de David Belasco, les grans ballarines europees eren
apreciades més per la pericia técnica —sobretot pel que fa a la dansa sur
pointes— que per la subtilesa estilistica. Envoltades d’una aura mitica, el ma-
teix public preparat per considerar-les veritablement uns personatges (Fanny
Elssler abans que Giselle3 o Trilby,4 o NatalieS) era procliu, d’altra banda, a
veure-hi encarnacié genérica i miraculosa d’un virtuosisme aeri i vapords
segons el qual els americans es van anar fent una idea seductora pero sintéti-

2. Le Diable Boiteux, Ballet-pantomima en tres actes i deu escenes, llibret de
H. Burat de Gurgy i A. Nourrit (a partir de la novella de G. Cazotte), coreografia
de Mazilier, coreografia de J. Coralli, musica de T. Gide, estrena a I’Opéra de Paris
I't de juny de 1836.

3. Protagonista del ballet homonim, Giselle, ou les Willis, ballet-pantomima en
dos actes, llibret de T. Gautier i H. de Saint Georges, coreografia de J. Coralli i J.
Perrot, musica d’A. Adam, estrena a I’Opéra de Paris al juny de 1840.

4. El nom donat convencionalment a la protagonista de La Sylphide (per ser un
ballet lleugerament inspirat en el conte de C. Nodier Trilby ou le lutin d’Argail de
1826). La Sylphide, ballet-pantomima en dos actes, llibret d’A. Nourrit, coreografia
de F. Taglioni, musica de H. Schneitzhoeffer, estrena a ’Opéra de Paris el 12 de marg
de 1832.

5. Protagonista del ballet homonim Natalie, ou la laitiére suisse, ballet en dos
actes i tres escenes, coreografia de F. Taglioni, musica d’A. Gyrowetz i M. Carafa,
estrena a ’Opéra de Paris el 7 de novembre de 1832.
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ca del romanticisme occidental, ignorant durant décades qué era un ballet
complet o quina diferéncia hi havia, en dansa, entre intérpret i personatge.
Aixi, a I’hora de retratar Fanny Elssler, I’artista desconegut no podia tenir
present cap ballet especific, sind només un conjunt confus de romantiqueries
en sentit estricte (un testimoni més literari o periodistic que ocular) i alguna
cosa molt semblant a una summa tematica de 'imaginari romantic, rica, com
tots els records d’aquesta mena, en anacronismes illuminadors; o prou il-
lustratius per justificar ’extensié d’aquest preambul.

Va ser tot renunciant a retratar I’Elssler en aquesta o aquella altra escena
com lartista d’una icona literal i telescopica del ballet romantic (el seu somni
objectivat) va voler celebrar-ne el talent, celebrant al mateix temps, sense vo-
ler-ho, una llarga historia d’aliances poétiques entre ballet i estética figura-
tiva.

Descrivim la imatge: un artista rep de genolls, al seu estudi atapeit d’obres
acabades i d’esbossos, la visita d’'una «dona del quadre», figura encarnada en
una ballarina en tutd de campana que baixa fins a ell des de la tela on ha
viscut fins ara envoltada per un paisatge pintat inconfusiblement romantic
(s’hi intueixen els declivis herbacis d’un parc, arbres escampats i un templet
circular a la moda europea al fons). La ballarina —I’Elssler mateixa del titol,
tot i que retratada amb trets més aviat estandards— baixa del quadre recol-
zant només la punta del peu: la imatge de fet atrapa I'instant en qué és a punt
de tocar a terra i la transmutaci6 de la seva naturalesa de I’estat de simple
imatge al de dona de carn i ossos. A Pesquerra del quadre, cobrint-ne parci-
alment la tela (de fet encarnant-se amb el cos de la ballarina) hi pengen unes
cortines que serien del tot incongruents amb el paisatge si no fos evident que
també son una escenografia de ballet (i per ser precisos, un assaig d’aquells
paisatges per a ’Acte Blanc romantic que, en aquells anys i als escenaris eu-
ropeus, passaven desimboltament d’un ballet a un altre), i que, baixant de la
imatge, la protagonista defuig dos mons de ficci6 diferents: la figura fluctuant
que, deixant de sublimar el sortilegi de la illusion comique i de la dansa, pren
cos en aquesta terra; la figura pintada que, en prendre vida, suggereix a I’ar-
tista que ’espera tota la felicitat amorosa possible (’artista I’espera de genolls,
com un veritable princep petipiano esperaria la seva Giselle). Per tancar el
cercle d’aquesta illustracié perfecta d’alld que Stoichita® anomena «sindrome
de Pigmalié» —és a dir, el protocol de la representacié quan intervé per in-

6. Cf. STOICHITA: 2006 : 34. L'assaig de Stoichita analitza en detall les recur-
réncies pictoriques de la iconografia relativa al mite de Pigmali6 i a 'animaci6 de
I'inanimat, parant especial atenci6 al tractament romantic del tema.
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validar-la un curtcircuit de desig entre I’autor i 'obra— s’hi afegeixen altres
elements: I’artista que n’és el protagonista observa, de fet, un quadre recolzat
a la paret del qual és probablement I’executor (Elssler seria per tant la projec-
ci6 d’un gest artistic inspirat aixi per convocar I’encarnacié del material figu-
rat i la seva intercessid); i a més, lartista porta un vestit d’época: potser el
d’un pintor renaixentista (un detall que, en la mentalitat de I’¢época, seria su-
ficient per fer-ne un representant general de la casa dels Artistes), i potser el
d’un princep de ballet —malles i cosset amb manigues bufades—, la qual
cosa el ficaria directament a ’escena dansada que esta observant, transfor-
mant tota la litografia en la representaci6 ideal d’un ballet que no va existit
mai.

Formulat en termes ansiosos i vagament histeérics, el tema de I"animaci6
d’allo que és inanimat és el d’'una conquesta erotica de la realitat per part del
simulacre, que en premedita la fascinacié. S6n motius que travessen amb for-
¢a tota la historia de la poética del ballet.

Abans i tot que els ballets d’inspiracié hoffmanniana (de Coppélia7 al
Trencanous®) demostressin, amb el topos directe de I’automat, l’aspiraci6
d’allo que és fals a ser més veritable que allo que és veritable, tota la civilit-
zacié romantica havia cultivat, en el caracter no natural i sobrenatural de la
técnica classica madura, fonamentada en el treball de puntes, I’aspiraci6 ata-
vica de la veritat a semblar un artefacte, tot edificant el mite de la ballarina
com a dona de carn i ossos transfigurada aixi per les figures de la dansa fins
a assolir, per una mena de Gracia (que és el sentit de la gracia mateixa com
a virtut literaria de la ballarina), l’estatut de pur artefacte.

Caldra parar atenci6 en aquesta manipulacié constant i mitica del refe-
rent en el context de la reciprocitat entre ficcio i realitat cada vegada que es
busquin, als repertoris iconografics del segle x1x, les traces «documentals»
d’una practica real. Perque el vincle de realitat entre la historia de les practi-
ques de dansa i el seu testimoni figuratiu no és menys constant ni fidedigne
en aquesta época que les croniques sobre ballet i les novelles de Théophile
Gautier®* com a periodista, o els relats gotics de Charles Nodier com a fic-

7. Coppélia, ou la fille aux yeux d’émail, ballet en dos actes i tres escenes, llibret
de C. Nuittier (a partir de E.T.A. Hoffmann), coreografia d’A. Saint-Léon, musica
de L. Delibes, estrena el 25 de maig de 1870.

8. Casse-Noisette, ballet en dos actes i tres escenes, coreografia d’A. Ivanov,
musica de P. I. Txaikovski, estrena al teatre Marinski de Sant Petersburg el 24 de
desembre de 1892.

9. T. Gautier (1811-1872), poeta, narrador, dramaturg, llibretista, assagista, pe-
riodista, probablement va ser el poligraf més fecund de Franga de la seva época, i
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ci6.7° A cadascun d’aquests ambits, la imatge d’una dansa que es pot somni-
ar pero amb prou feines es pot predir, substitueix insensiblement qualsevol
intent de representacié natural del fet propiament dansat. Perd per motius
obvis, en suport dels quals es pot invocar tota la mitoanalisi del segle segiient
(de Durand a Bachelard i a Didi-Huberman), no és erroni sostenir que la pro-

segurament Pescriptor més significatiu, amb C. Nodier (vegeu la nota 10), pel que fa
a ’elaboraci6 literaria d’un paradigma de la dansa romantica. Actiu principalment
com a periodista (a Le Moniteur Universel, a Le Journal Officiel i a La Gazette de
Paris), son seves les recensions més detallades de la major part dels ballets citats en
el decurs d’aquest estudi. Bona part dels escrits ocasionals sobre la dansa van con-
fluir al seu torn en una Histoire de l'art dramatique en France (1838), a cura del
mateix autor en collaboracié amb G. De Nerval. Va desenvolupar un rol cabdal en
el complex itinerari inventiu que va portar a la creaci6 de Giselle (1844), 1 en tota la
seva produccié narrativa (ho recorden sobretot les novelles Ines de la Sierra i Jetta-
tura) es nota poderosament la proximitat poética i practica amb el mitja del ballet
francés i internacional coetani.

* Dedicié consultada de totes les referéncies de Gautier és la de 1995, amb el
titol Ecrits sur la danse, que és un recull d’articles publicats per primer cop en di-
versos anys de mitjan segle X1x. Sempre que ha estat possible, es menciona I’any de
la primera edici6 de cada article i es manté la referéncia a les pagines de I’edici6 con-
sultada.

10. C. Nodier (1780-1844), narrador i assagista, figura entre els testimonis més
actius del transit violent de la THustraci6 (en ’'ambient del qual es va formar) al pro-
to-romanticisme frances (va formar part del cercle de ’Arsenal amb V. Hugo i Du-
mas fill). Element actiu de la Revolucid, es va convertir després, per mitja de ’estudi
de la tradici6 folklorica europea i d’un interés precog pels aspectes més morbosos de
la tradicié gotica (probablement generat indirectament per 'experiéncia traumatica
del Terror), en un protector implacable de les poetiques noves. Tot i que els seus con-
tactes amb el teatre es limiten a la redaccid d’alguns escrits sobre el teatre de mari-
onetes, en tota la seva producci6 narrativa es nota una sensiblérie (i a cops una am-
bivaléncia) destinada a confluir amb for¢a amb les poétiques del primer ballet ro-
mantic (La Sylphide de ’any 32 s’inspirava de fet en un conte seu del 22, Trilby ou
le lutin d’Argail). Altres textos narratius dignes de ser esmentats per les evidents res-
sonancies de ballet sén Les démons de la nuit de Pany 21 i la novella La Fée aux
miettes del 32. SOn testimonis posteriors del seu interés pels aspectes més onirics de
la poética romantica una produccid assagistica no amplia pero si de gruix concep-
tual que inclou estudis com Du fantastique en Littérature (aparegut a la Revue de
Paris el 1830) i De quelques phénomeénes du sommeil (editat a la mateixa revista el
31). Tots els textos citats, tret de La Fée aux miettes, estan inclosos a ’edicio en cas-
tella de Los demonios de la noche (vegeu bibliografia).
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pia historia del ballet romantic va ser, almenys fins al postromanticisme
(quan la fotografia va alcar despietadament el vel de damunt de ’obesitat real
d’aquelles ballarines que, a la literatura secundaria, encara eren celebrades
com a silfides), la historia d’un trencament constant entre projecte poeétic i
practica escénica, i tot i aixi I'inica veritat apreciable sobre el romanticisme,
que fins i tot havia fet d’aquella distancia la seva raé de ser. Documents de
I'imaginari, per tant, o transfiguracions d’una realitat, la de la dansa sur
pointes, a la qual, en el fons, durant gairebé un segle, només van demanar
que fos exquisidament ficticia amb "inic proposit de somiar-la exquisida-
ment real. Documents d’un imaginari, per tant, perd també mentides simp-
tomatiques, perque per la mena de relacié que mantenien amb els seus refe-
rents, i que no eren en cap cas lineals, la seva «versi6 dels fets» acabava ofe-
rint, a banda d’una impagable collita d’informacions subrepticies sobre la
practica real, un veritable tresor de pressentiments o de profecies poétiques
sobre la historia del geénere.

1.2. Simulacres

Aquesta imatge, Elssler as the Artist’s Dream, no n’és cap excepcio. Al
ballet romantic de les décades anteriors a la gira transoceanica de I’Elssler, el
motiu de ’animaci6 de Pinanimat i de la vivificacié del simulacre ja s’havia
anat definint amb lletres clares. Al llibret de Robert le Diable,** la descripcié
del ballet del IT Acte (la sinopsi de tots els ballet blanc posteriors), el mateix
intermedi dansat que havia consagrat Maria Taglioni com a ballarina simbol
de la seva época, ja descrivia, amb certa ambigiiitat, la terrorifica sortida dels
espectres de les monges dels seus sarcofags, sense deixar-hi entendre amb
exactitud si les monges en questioé apareixien com a cadavers alliberats del
seu sudari, com a simples espectres, 0 com a monuments funebres animats
miraculosament. Ja llavors era de fet una confusié poéticament estratégica
entre l’estatut del simulacre plastic o figuratiu i el del fantasma, el protocol
d’una contradiccié que tornava a ser coherent només en I’estatut superior de

11. Robert le Diable, grand opéra en § actes, musica de G. Meyerbeer, llibret
d’E. Scribe, coreografia de F. Taglioni, estrena a I’Opéra de Paris el 21 de novembre
de 1831. Basada en una llegenda medieval, ’obra va tenir sobretot el meérit, amb el
celebre divertissement ballat del IT Acte (la bacanal de les monges mortes entre les
ruines d’un antic monestir), d’oferir un prestigids debut parisenc a Maria Taglioni,
que hi interpretava el paper de I’abadessa.
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la figura en tant que model general de
la poética romantica, en la qual la
dansa occidental tornava a objectivar-
se en un desig atavic del cos d’abando-
nar la seva literalitat per representar-
se 1 representar-se en la seva, o en les
seves allegories possibles.

Ja en aquest nivell, era evident que
la dona en tutd del ballet classic dei-
xava de ser la simple protagonista de
carn i ossos d’un esdeveniment espec-
tacular per arribar a la condicié unica
i metamorfica, capag de viatjar amb la
mateixa enganyosa autenticitat de l’es-
cena a la literatura, a la figuraci6 tout

. J. Templet . Chalon), Mari . . o
2. J. Templeton (or. Chalon), Maria court —cos i idol en sentit propi, eido-

Taglioni in La Sylphide, lit. col., Paris S =
1832 (Musée de L'Opéra de Paris). lon, illusid, reflex. Doble i simulacre.

Aquesta ambivaléncia es va tornar
a proposar, abans dels anys quaranta, amb una regularitat sorprenent. Al
I Acte de La Sylphide (1832) la protagonista obria el pas a deux aparei-
xent al marc de la finestra de James (fig. 2), i a punt de baixar-ne per ballar,
com a la tela d’un quadre. El moment va ser immortalitzat i reproduit con-
tinuament com a ansios serial, perqué confirmava un cop més que, nim-
fa, silfide, fantasma o allucinacio, la protagonista-tipus de qualsevol ballet
blanc no deixava de ser, en contra dels fets, la versio canviant d’'un «somni
d’artista».

Una situacid que es tornava a repetir, subliminalment, a 'apoteosi gotica
de Giselle (1841), un ballet que en aparenca, com ja ho feia La Sylphide, no
implicava cap referéncia directa a les arts figuratives. Nogensmenys, a la me-
morable sequiéncia del IT Acte en la qual Giselle rediviva apareix sobre la seva
tomba, encara embolicada amb el sudari, i descobrint-se magicament, en un
descens controlat per la voluntat magica de Myrtha, és encara possible deixar
entreveure per mitja del ball, en la dona amb els peus coberts damunt la la-
pida de la tomba (placa sepulcral), alguna cosa aixi com la involuntaria re-
producci6 d’un estatua de dona a punt de ser inaugurada (no Giselle, sin el
seu monument funebre misteriosament animat); i en el moviment vagament
mecanic de Giselle cap al centre, estil dels moviments dels automats feme-
nins que, en ben poc temps, ompliran els llibrets romantics (de Copélia al
Trencanous). Aixi, al mateix ballet que constitueix ’expressié més completa
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de la poetica a que pertany, la protagonista travessa en només un minut tots
els estadis del simulacre, de cadaver a estatua, a automat, a espectre, a la
dona rediviva només provisionalment que ballara amb Albrecht el Grand pas
a deux de ’Acte.

Per aix0 no és sorprenent que el repertori dels anys quaranta, en bona
part perdut, anés practicant amb formes cada cop més arbitraries, pero tam-
bé més illustratives, el mateix complex cultural, que oscillava amb desimbol-
tura de les manifestacions nimfiques (La fille du Danube,”* La filleule des
fees,’3 Eoline™), a les metamorfiques (La chatte métamorphosée en femme,*s
Le papillon™®), a les fantasmals (L'ombre,'7 La Peri*®) i a les més directament
simulacrals (La fille de marbre)." Quan ja Pobsessié pel simulacre va haver
abandonat, cap a final del segle x1x, el temari del ballet europeu, la fascina-

12. Ballet pantomima en dos actes i quatre escenes, llibret d’A. Desmares, core-
ografia de F. Taglioni, muasica d’A. Adam, estrenada a ’Opéra de Paris el 21 de se-
tembre de 1836.

13. Ballet pantomima en tres actes i set escenes, llibret de V. de Saint-Georges,
coreografia de J. Pierrot, musica d’A. Adami A. de Saint-Julien, estrena a ’Opéra de
Paris el 8 d’octubre de 1849.

14. Eoline, ou la Driade, gran ballet fantastic en quatre actes i cinc escenes,
coreografia de J. Pierrot, musica de C. Pugni, estrena al teatre Bolxoi de Sant Peter-
sburg el 16 de novembre de 1858.

15. Ballet en tres actes i set escenes, llibret de M. Duveyrier, coreografia de ].
Coralli, musica de H. Montfort, estrena a I’Opéra de Paris el 16 d’octubre de 1837.

16. Ballet en dos actes, coreografia de M. Taglioni, musica de J. Offenbach, es-
trena a ’Opéra de Paris el 26 de novembre de 1860.

17. Ballet pantomima en dos actes, llibret i coreografia de F. Taglioni, musica
de C. Pugni, estrena al teatre Bolxoi de Sant Petersburg el 4 de desembre de 1839.

18. Ballet fantastic en dos actes, llibret de T. Gautier, coreografia de J. Coralli,
musica d’A. Burgmuller, estrena a ’Opéra de Paris el 17 de juliol de 1843.

19. Ballet pantomima en dos actes i tres escenes, coreografia d’A. Saint-Léon,
musica de C. Pugni, estrena a ’Opéra de Paris el 20 d’octubre de 1847. Precisament
en relacié amb La fille de marbre que tractava de forma directa el tema tractat fins
aqui, Gautier va escriure el 47: «Cela dit, un truc tournant sur lui-méme avec la ra-
pidité de ’éclair substitue a la femme de marbre una femme de chair, qui bondit
aussitot, et en deux ou trois élans traverse le théitre. Cest Cerrito, toute joyeuse
d’avoir ses petits pieds dégagés du socle...» (Dit aix0, una cosa girant sobre si matei-
xa amb la rapidesa del llampec substitueix la dona de marbre per una dona de carn,
que salta immediatament i en dos o tres impulsos travessa el teatre. Es la Cerrito,
tota feli¢ de tenir els seus peuets alliberats del pedestal...). (GAUTIER : 1995, prime-
ra ed. 1847 : 203).
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ci6 que els americans li deurien tenir, i de la qual The Artist’s Dream és un
testimoni entre d’altres, era encara plenament vigent.*°

Si aquesta supremacia de la imatge per damunt de la carn, que va conce-
dir, en la historia dels documents, una innegable supremacia a 'imaginari per
damunt de la materia, explica per una banda I’alian¢a durant décades, i mai
tan estesa com en el romanticisme, entre dansa teatral i arts grafiques, la seva
naturalesa ambigua explica, per una altra banda, per quin motiu les segones
no es van limitar en cap cas a documentar licidament la substancia concreta
de la primera, siné que la van deformar per aquell mateix miracle de la per-
cepcid que, a les platees de ’época, empenyia a idealitzar sistematicament la
prestacio d’'una dansa la practica de la qual encara era técnicament immadu-
ra. De nou la idealitzaci6 s’hi palesava en dos fronts: el public de I’¢poca exi-
gia a la industria de les arts grafiques no el retrat fidel d’allo que havia lite-
ralment vist en escena, sin6 una cristallitzacié de tot el que havia desitjat
veure-hi; i amb relacié a aquest alliberament del desig, el fet real se situava,
més que com a pretext, com a ’'ocasié material d’una transfiguraci6, impres-
cindible en la mesura que només si era concreta podia ser P'objecte d’un réfou-
lement tan sistematic. Més encara, la historia del ballet romantic va saber,
ocasionalment, renunciar-hi: per a molts dels usuaris coetanis (que freqiien-
taven poc o gens els teatres de I’aristocracia), com també per a I'exegesi del
segle xx, aquell ballet va ser 70més un conjunt de litografies. La imatge havia
allunyat definitivament els fets.

1.3. «Pallides filles de Greciay

Un ultim aspecte que, a tall d’introduccié, val la pena subratllar, i que se
suma puntualment a ’enigma de la litografia examinada, és el paper assignat
al neoclassicisme en aquesta dialéctica de la imatge que ha aparegut fins ara
tan exquisidament, tan exclusivament «romantica». Tornem al nostre estudi
d’artista: després d’observar que I’artista en quiestio s’assembla més a un prin-

20. Pionera d’una primerissima dansa moderna que, des dels Estats Units, havia
de conquerir Europa ideologicament, Ruth St. Denis va posar el tema al nucli del
solo que la va fer famosa: Radba (la dansa dels cinc sentits) tornava a ser el retrat
dansat d’una estatua de deessa (aproximadament hindt, aquest cop) que, desvetlla-
da per les oracions dels seus sacerdots, baixa de l’altar per convertir-se provisional-
ment en una dona durant la dansa. El romanticisme, en un cert sentit, no havia de-
caigut mai.
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cep de faula que a un pintor modern,
és evident que ’autor de la imatge vo- /
lia remarcar-ne la professio envoltant- |
lo de les eines de la seva feina. Aixi, a
I’estanca envaida per la ballarina feta
dona i pels rams de flors que sembla
fins i tot que creixin des de I'interior
del quadre, no hi falten altres teles (en
blanc o comengades), una paleta, un 3. TAV. I, (Théleur 1832: 42), lit. b/n.
escalpel (que, penjat de la paret, més
aviat sembla un punyal —pero no cal
que ens en sorprenguem!) i, per testimoniar la versatilitat d’aquest mestre es-
crupolds, escultures variades. Ara bé, les escultures en quiestié s6n nus clas-
sics. Estranyes, per no dir anacroniques en aquest escenari melindrés, en el
fons no son pas més incongruents que el templet circular al fons del paisatge
pintat, ni més anacroniques que allo que apareix, a les taules litografiades
dels tractats teécnics de ’época (Blasis?* i Théleur?* per comencar), (fig. 3)
I'obstinada tendéncia a illustrar els passos de la dansa protoromantica amb
figurins d’estil neoclassic que cenyeixen clarament la mirada a lestil de I’es-
tatuaria grecoromana, i que semblen contradir amb for¢a una estética cada
cop més dominada pel caracter bouffant de les pompes de ballet.

Recordem que, tant a la dansa com en altres ambits d’expressio, el roman-

21. Ballari, coreograf, pedagog i teoric, el napolita Carlo Blasis, format a Paris
amb Jean Dauberval, va debutar a I’Opéra de Paris el 1817. A la década segiient va
ballar a Mila (va participar, entre d’altres, a les obres mestres de S. Vigano), Roma,
Livorno i Floréncia (on va fer parella amb Amalia Brugnoli). La seva activitat de
coreograf es va centrar sobretot a Londres i Venécia. Relativament mediocre com a
autor de ballets i divertissements, Blasis va ser sobretot un teoric i pedagog no su-
perat. El seu primer tractat, Traité élémentaire, théorique et practique de l'art de la
danse va ser publicat a Mila el 1820. L’altim i definitiu, The code of Terpsichore va
veure la llum a Londres el 1830. Pertanyen també a la seva producci6 diversos escrits
ocasionals sobre la pantomima, la musica i la relaci6 entre dansa i arts figuratives.

22. E. A. Théleur, nascut Taylor (1817-1844), coreograf i pedagog. El seu tractat
illustrat en forma epistolar (seguint Pestil inaugurat per Noverre), Letters on dan-
cing, reducing this elegant and healthful exercise to scientific principles (1832) és
considerat tradicionalment com el més representatiu de I’estil romantic incipient. El
tractat en qiesti6 incloia també un resum d’historia del ballet i una amplia seccié
dedicada als balls socials. Théleur va ser també l'inventor d’un primer sistema vuit-
centista d’anotacié del moviment.
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ticisme no va ser simplement un moviment espontani de refas ideologic dels
valors racionals promoguts per la illustracid, o de refus estilistic de les linies
depurades promogudes pel neoclassicisme, siné6 més aviat una savia perversio
de tots dos. Si la literatura protogotica de Charles Nodier (un exemple cla-
mor6s d’un fill de la ilustracié convertit amb ardor salvatge a les noves po-
etiques del romanticisme) s’explica només per la deriva de ’esperit republica
cap a la violéncia del terror, és igualment creible que, passats els temps he-
roics i estrictament neoclassics del ballet d’accié proposat per Jean-Georges
Noverre,?3 Iestética del romanticisme que naixia necessités, més que repudi-
ar el classicisme, rellegir-lo sota una llum espectral. Des de la fi del segle
XVIII les excavacions de Pompeia van permetre a un enverinament progressiu
del record, tot inaugurant, amb el signe d’una blancor fantasmal, aquell curt-
circuit sorprenent entre calcs de la catastrofe, estatuaria antiga i espectres
moderns que a la llarga s’hauria de focalitzar en 'espectralitat candida i tor-
badora del ballet blanc d’estricta inspiracié romantica.>4 Un malentes poeétic
encoratjat també per la constatacié que la immensa majoria de testimonis
classics inherents a la dansa pertanyia als baixos relleus dels sarcofags antics;
que, en definitiva, a la blancor tranquillitzadora de les lapides s’hi arrelava
una obscura relaci6 entre gracia i cadaveritat, entre dansa i mort, i que una
reformulacié general de I’art del ballet no podia prescindir d’un cert anhel
per fer reviure allo que no era només «antic», sind, de fet, mort, i la preséncia

23. J. G. Noverre, coreograf, pedagog i teoric, inventor del concepte de «Ballet
d’Action» i reformador radical de P’art de la dansa al principi de I’era romantica.
Després d’un debut fulgurant el 1742, va treballar a Paris, Berlin, Estrasburg i Li6
fins al 1752. Va coMaborar amb David Garrick a Londres. El seu primer ballet, Les
fétes chinoises, és de 1754. Les seves Lettres sur la danse et les ballets es van impri-
mir el 1860 i van ser objecte de diverses correccions i reedicions durant les decades
segiients, convertint-se de fet en el text teoric més significatiu de la seva época. Cri-
dat per la reina Maria Antonieta el 1775, va passar els dltims anys de la vida a Parfs,
on es va dedicar gairebé exclusivament a perfeccionar ’obra teorica i a redactar un
pioner Dictionnaire de la Danse. Va morir el 18710.

24. Emblematic d’aquesta percepcid «tergiversada» dels llegats antics és el pa-
rid, segons Gautier (que hi recorre amb obsessid), entre el caracter «cristia» de Pestil
de M. Taglioni i el presumptament «paga» de I’estil de PElssler (cf. Gautier 1995:
78). Va ser, d’altra banda, pensant en la segona que, al poemet Ines de las Sierras de
I’any 34, Gautier va escriure: «Elle danse, morne bacchante / la cachucha sur un viel
air, / d’une grace si provocante / qu’on la suivrait méme a lenfer...» (Dansa, bacant
apagada / la cachucha en una vella melodia / amb una gracia tan provocadora / que
la seguiries fins i tot a I'infern...) (GAUTIER 1838 : 78).
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del qual a Pimaginari sociocultural era,
a més, prou forta per justificar que Pa-
ris mateix fos celebrada pels balleto-
mans com a «cette Athénes moderne,
ce centre ‘des beaux arts et des belles
manieres’. («<Aquesta Atenes moderna,
aquest centre ‘de les belles arts i les bo-
nes maneres’»). (GAUTIER, 1838 : 203).
Encara en plena efervescéncia romanti-

i i 4. E. De Boschi, Scena di balletto, /iz.
ca, era freqiient topar, com a la litogra- [/ Napols, 1856 (Archivio del

fia dels anys quaranta, amb casos de Teatro San Carlo, Napols).
cohabitaci6 miraculosa entre figures ro-

mantiques i referents classics.?S No hi ha un comentari més eloqiient sobre
aquest estatut de les idees que I’exclamacié de C. Nodier referida a I’aparicié
d’un cor de noies en un dels molts malsons de la protagonista de Les démons
de la nuit: <No t’ha d’espantar que apareguin més pallides que altres filles de
Grecia. Amb prou feines pertanyen a la terra, i sembla que s’hagin despertat
ara mateix d’una vida anterior.» (NODIER, 2003 : 26)

I alla on, per exemple, el paisatgisme romantic havia trigat a imposar el
seu gust, encara eren d’estrictissima observanca neoclassica els escenaris que
albergaven les vicissituds més gotiques. N’és un exemple (fig. 4) el decorat
d’A. de Boschi (1846) pintat en un context napolita probablement per a I’ene-
sima edici6 italiana de Roberto il Diabolo, en la qual el claustre que fa de
fons a la dansa de les monges mortes, illuminat per una lluna pallida i banyat

25. Aquesta declinacié sistematica d’un paradigma ja romantic sobre objectes
encara classics és gairebé una constant en T. Gautier, a I'obra assagistica i periodis-
tica del qual els canons de bellesa aplicats a aquesta o aquella altra intérpret vénen
motivats puntualment per exemples antics i per un s pertorbador: «Si Mlle Elssler
ressemble a autre chose qu’a elle-méme, c’est assurément au fils d’Hermés et d’Aph-
rodite, a 'androgyne antique, cette ravissante chimeére de I’art grec» («Réflexions sur
Fanny Elssler», a GAUTIER, 1838 : §6); «Si tu savais avec quel chaste embarras Car-
lotta se débarrasse de son long volie blanc; comme sa pose, alors qu’elle est ageno-
uillée sous les plis transparents, rappelle la Vénus antique souriante dans sa conque
de nacre». (ibid., 141). («Si la senyoreta Elssler s’assembla a alguna altra cosa tret
d’ella mateixa, segurament és al fill d’Hermes i Afrodita, a 'androgin antic, aquella
encantadora quimera de I’art grec». «Si sabessis amb quina mena de vergonya casta
la Carlotta es desempallega del llarg vel blanc; com el seu posat, quan és agenollada
sota els plecs transparents, recorda la Venus antiga somrient dins la petxina de na-
cre»).

201



202

Estudis Esceénics, 35

oportunament en una soluci6 blavosa (que a ’escenografia de I’época servia
per fer ressaltar la blancor dels tutis de campana) és definitivament la repro-
duccié nocturna d’una necropoli classica.

Aquest record tergiversat del classicisme tampoc no sera estrany al nostre
breu itinerari analitic en el qual, en més d’una ocasio, la imatge de la balla-
rina, en contra de qualsevol historicisme i censura, reapareix en la seva veri-
tat poética de nimfa i silfide mitologica; i en el qual, també, es trobaran ana-
logies sorprenents entre la manera romantica de celebrar el repertori dels
passos i les figures que componen el vocabulari, i la mena de gust grafic que,
a cavall dels dos segles, reeditava I’antic ts de les decoracions «grotesques i
arabesques» conferint-los una inquietud totalment moderna.

Baixant amb gracia fora del quadre que I’ha vista néixer, I’Elssler dels ar-
tistes és, en un cert sentit, tant 'estatua que va ser com el fantasma que
sera.

Si s’analitza, per tant, la iconografia de la ballarina romantica al segle
dels retrats i dels records litografics, que és el que es proposa aquest estudi,
d’alguna manera estarem recorrent-ne la fenomenologia en sentit estricte: és
a dir, assignarem un protocol d’aparicié a allo que va tenir per acci6 essenci-
al, per vocaci6 basica, abans i després de qualsevol dansa, precisament i prin-
cipalment apareixer.

2. Mercats de 'imaginari
2.1. Una primeraindustria de la imatge

La litografia va ser inventada a final del segle xvrir per ’estampador
d’origen bavares Alois Senefelder, que declarava també haver-ne descobert
casualment el secret, i que fixava oficialment el naixement de la nova técnica
al 1796 (quan va utilitzar per primera vegada com a suport d’impressioé una
pedra de les coves de Solenhofen, a prop de Munic), tot i que la historia de
les tecniques grafiques atesti ’existéncia d’estudis i de proves anteriors. Al
voltant de 1806 el mateix Senefelder va comengar a practicar la reproduccié
seriada de litografies comercials. Va ser un éxit comercial sense pario, si es
considera que ja al 1818 hi havia a Paris cinc tallers de litografia en actiu, i
el al 1831 ja n’eren 59. Una difusié molt comprensible si considerem P’extrema
simplicitat de la técnica: una mena particular de pedra calcaria, oportuna-
ment polida amb pedra tosca o sorra i després dibuixada amb un llapis gras
o amb una tinta particularment oliosa, té la peculiaritat de mantenir a les
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parts no dibuixades (anomenades «contragrafismes») una fina capa d’aigua,
que el signe gras (anomenat «grafisme») tendeix a expulsar. Passant la tinta
per la pedra, aquesta es veu a la inversa expulsada per les parts humides i
retinguda per les grasses. El full (passat pel torcol) paper (premsat) només
rep, per tant, la tinta dipositada a les parts dibuixades. Un cop feta la reaccié
entre acid nitric (el «preparat» que s’escampava sobre el dibuix acabat) i car-
bonat de calci, la impressi6 pot fer-se de manera rapida i seriada, sense danys
ni deterioraments de la matriu (a diferéncia del que passa amb totes les tec-
niques de gravat, aiguaforts o punta seca). Batejada pel seu inventor com a
«impressié quimica sobre pedra», i perfeccionada posteriorment per ell ma-
teix amb "anomenat «meétode autografic» que evitava l'obligacié de dibuixar
del revés (una altra facilitat respecte de les técniques de gravat) i amb la va-
riant del color, la litografia va ser, sens dubte, la primera técnica grafica que
va emprendre amb facilitat les prerrogatives funcionals de la tecnologia nai-
xent i que es va aplicar amb facilitat als modes industrials de producci6 (el
1840 es van inventar les primeres impremtes planocilindriques). La cronolo-
gia del seu éxit va coincidir precisament amb les avinences d’aquell descon-
cert en els modes de produccié que va subvertir les disposicions socials a la
primera meitat del segle X1x, ratificant el poder de la burgesia ascendent i
sumant, al prestigi economic de la produccié en série pel que fa als béns de
consum, el prestigi estetic inaudit de la re-produccié en série pel que fa al
consum artistic (inaugurant, en definitiva, aquella «era de la reproductibili-
tat» que, segons Benjamin, va ser el principal punt de gir estétic de ’Occident
contemporani). Es consignava aixi, a la mitjana i alta burgesia, un instrument
importantissim de consum i d’encarrecs a bon preu dels fenomens figuratius:
la nova técnica s’aplicava impassiblement tant a la publicitat comercial com
a la comercialitzaci6 (i banalitzacid) massiva d’aquelles obres mestres picto-
riques que, fins llavors, havien estat restringides a ’aristocracia. I si és veritat
que el ballet «real» constituia un luxe només accessible encara a uns pocs
membres de I'alta burgesia i a tota la casta d’una aristocracia cada cop menys
significativa politicament, també és veritat que el fenomen del romanticisme
(i per consegiient la poetica del ballet que se’n divulgava) era 'expressio d’una
Weltanschauung generalment burgesa, les recaigudes de la qual en I'imagi-
nari étic i poétic, en termes de sensiblerie, sentimentalisme i intimisme, im-
plicaven l'espectre sencer de la burgesia europea, sense grans diferéncies de
classe. «Litomania», en definitiva, parallela cronologicament als excessos
d’aquella «balletmania» que va ser un aspecte de ’era romantica, la «idola-
tria» de la qual era pero, sens dubte, més democratica perqué permetia als
menys afortunats, a tots els qui en definitiva només tenien un coneixement
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secundari i «mitic» del ballet, colleccionar els retrats somiadors de les estre-
lles de moda amb la mateixa obsessié6 amb que els grans emprenedors i els
ultims grans ducs mantenien relacions més o menys venals amb les ballarines
que es trobaven després de I’espectacle del Foyer de la Danse a ’Opéra (un
fanatisme simple, si es vol, com el que a la postmodernitat ha regit les collec-
cions de cromos de futbol).

Aliada fidel de la dansa i de les seves modes poétiques (com en altres
camps de la moda en general i dels seus «figurins»), i precursora per excel-
léncia de la fotografia, que n’heretaria les funcions socials i estetiques a final
de segle, la litografia va ser, en definitiva, un vehicle transversal insubstituible
del record (en forma de souvenir de dansa) i del desig (en forma de projeccio),
pero també Pescenari d’una distribuci6 infatigable de fantasmes a bon preu
que acabaria influenciant els cursos i recursos de les poétiques amb la matei-
xa forca que en rebia la influéncia; per establir, en definitiva, una auténtica
supremacia de la imatge per damunt de la dansa mateixa, el dictat de la qual
va ser des del primer moment rivalitzar en lleugeresa i vaporositat amb la in-
suportable lleugeresa de la dansa pintada, dibuixada, litografiada. Un vehicle,
parafrasejant una expressio agradable a I’Escola de Frankfurt, d’una recon-
versio sistematica de la illustraci6 en mite.

2.2. Encarrecsiestils

Es deu precisament a ’'amplia difusio i transversalitat d’aquella «tecnolo-
gia de 'imaginari» que va ser la nova moda grafica entre els anys deu i els
anys seixanta del segle x1x, entre altres coses, 'enorme varietat d’encarrecs,
estils, expressions técniques i tractaments iconografics en el propi context de
la litografia de ballet.

Les litografies que examinem anaven destinades invariablement a un ts
privat (cap no es va exposar als salons parisencs ni a les academies d’Europa
—no oblidem que la casta académica va cultivar un menyspreu regular per
qualsevol forma d’industrialitzaci6 de la imatge). Quan no es tractava d’obres
«originals» (és a dir, de retrats escenics de ballarines concebuts d’entrada en
format litografic), eren la versio litografica, en color o en blanc i negre, d’o-
bres pictoriques del mateix tema. A més, algunes van convertir-se, gracies a
I'insospitable poder divulgador de la litografia, en auténtiques «icones» del
ballet (un cop més, 'amplitud de la popularitzacié era proporcional a I'exit
de la ballarina en qiiesti6: reimpreses fins a 'extenuacio, imatges com la lito-
grafia de G. Bouvier de Carlotta Grisi al IT Acte de Giselle (figures 51 6), o



5. J. Brandard, Carlotta Grisi dans Giselle Act
I1, lit. col., Paris 1841 (Musée de I’'Opéra de
Paris).

6. J. Chalon (da J. Brandard), Carlotta Grisi

dans Giselle Act I, lit. col., Paris 1843 (col.
Sowell, Nova York).

7. J. Chalon, Maria Taglioni dans La Sylphide,
lit. col., Paris 1833 (Musée de I’Opéra de
Paris).

les del mateix J. Brandard?¢ de Maria Tagli-
oni fent de silfide al I Acte del ballet homo-
nim (fig. 7), van ser, a jutjar per la seva inci-
deéncia ens els fons arxivistics i museistics
actuals, veritables atouts editorials).
Encara és més interessant constatar com,
en "ambit del consum artistic, la litografia
va constituir el primer exemple clamords
d’una desproporcid sistematica entre con-
sum primari i encarrec. Exceptuant els ca-
sos relativament rars en que la ballarina o el
seu protector pagaven explicitament un ar-
tista per aconseguir-ho (i en aquest cas l'exe-
cucio era, d’entrada, pictorica), en general la

26. ]J. Bouvier, J. Brandand, H. Chalan i H.
De Paulle (autor, aquest ultim, del célebre oli
que retrata la Taglioni a ’inici de La Sylphide, i
que no hem inclos en aquesta ressenya) van ser
alguns dels artistes més actius en el camp de la
litografia, i, de fet, auténtics especialistes del
sector que ens interessa. (Cf. TWYMAN, 1972 i
TwYMAN, 2001.) Va ser parallelament abun-
dant la produccié escultorica: es tractava en ge-
neral d’estatuetes commemoratives d’una o altra
funcid, que també van obtenir un cert prestigi
en ’'ambit comercial de la balletomia, i els expo-
nents més significatius dels quals eren fonedors
del calibre de J. A. Barre (autor entre altres de la
versio escultorica de la litografia de la fig. 7) i P.
Maréchal.

Quadern de dansa
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bR e e e ‘ 8. T. H. Maguire (dib. or. A. E.
N Chalon), Pas de quatre, lit. col.,

Londres 1845 (col. Sowell, Nova
York).

& Lallegenda diu: «The celebrated Pas de
quatre, composed by Jules Perrot and
danced at Her Majesty’s Theatre 12th July
1845 by the four eminent danseuses Car-
lotta Grisi Maria Taglioni Lucile Grahn
and Fanny Cerrito». L. Grahn (1819-1907)
va ser sens dubte la més gran ballarina da-
nesa del segle x1x. Alumna d’A. Bournon-
ville, va ballar en les creacions més impor-
tants d’aquest i va brillar especialment en
la seva versi6 de La Sylphide (Copenha-
gen 1836) i a Le Diable Amoureux de
Mazilier (1847). La napolitana F. Cerrito
. (1817-1909), es va formar al S. Carlo de
Napols i va anar perfeccionant-se succes-
sivament amb Pierrot i Saint Léon (amb
qui es va casar), entre el 1847 i el 1851 va
ser lestrella absoluta del Her Majesty’s
Theatre de Londres. Durant els anys segiients va conquerir ’Opéra de Paris, encetant-hi
una rivalitat que duraria decennis amb Mara Taglioni. Es va donar a conéixer sobretot
per les seves dots com a mim en els rols de mig caracter i va ser especialment célebre en
els rols d’Alma ou la fille du feu (1842), i Eoline (1843).

Coz v b S 2
Cresettie/ St AR e e

lliure iniciativa dels editors o dels teatres garantia, com a complement de les
temporades de ballet, un subministrament regular d’imatges que n’anticipes-
sin, celebressin 0 commemoressin els preparatius, ja fos a titol simplement
publicitari o per obsequiar la clientela illustre, o, també, per entrar al mercat
un producte artistic facilment accessible i que optimitzés els beneficis econo-
mics de Pespectacle, tal vegada en favor de I’artista mateixa (en qualsevol cas
la comercialitzacié d’aquestes imatges tenia el mateix marge de benefici eco-
nomic, per a la ballarina, que qualsevol soirée d’honneur o bénéfices —una
circumstancia en la qual la caixa es lliurava integrament a la intérpret).

Les llegendes gairebé invariables afegides al marge de les estampes han
estat un instrument impagable a I’hora de situar I’estampa en el temps, de
coneéixer-ne el referent escénic i de reconstruir el perfil ocasional, de compren-
dre per tant si es tractava d’una edici6 especial lligada a actes unics —és el
cas del retrat collectiu executat el 1845 a Londres per Pas de quatre (fig. 8)*7

27. Ballet divertissement en un acte, coreografia de J. Perrot, musica de C. Pug-
ni. Estrenat al Her Majesty’s Theatre de Londres el 18 de setembre de 1845. La lle-
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0, com gairebé sempre, d’un tiratge entre tants en el marc d’una série homo-
genia.

No és sorprenent que la immensa majoria de les litografies conservades
pertanyessin de fet a una «serie», és a dir, a un cicle d’estampes executades a
I’época i que obsequiaven un intent catalogador respectant un determinat
protocol estilistic en el color i el disseny, sovint seguint de prop la successié
dels preparatius pero en algun cas desvinculant-se’n, segons si ’edici6 era un
encarrec d’un teatre o la lliure iniciativa comercial d’un estampador. Que, en
conjunt, el target de les litografies de dansa fos en certa mesura, i des del pri-
mer moment (una altra novetat estética) del tipus colleccionista. Entre les
series historiques cal recordar en ambit frances la serie Thédtre illustré (de
leditor Maret), la Galérie Dramatique del Théatre de la Nation, PAlbum de
Théatre de I’editor Dupuy, encara que la colleccié més prestigiosa fos de llarg
Beautés de I’Opéra, coordinada directament des de la Rue Lepeletier (antiga
seu de ’Académie Royale de Musique), inaugurada amb catalegs en blanc i
negre sobre La Sylphide, i que va seguir amb una certa constancia de disseny
i de poctica fins a final dels anys quaranta.?® Una série emblematica d’un cert
gust fins i tot en el titol, que jugava amb I'ambigiiitat de la paraula «beauté»
(bellesa), no se sap si feia referéncia als cims artistics reunits per la dansa
francesa durant el romanticisme tarda, o si feia referéncia directa a Pencant
de les ballarines que havien estat bandera d’aquell romanticisme.

Vagament metalingiiistiques ja del del titol, les séries litografiques eren de
fet el penchant directe d’un culte pels parallelismes entre ballet i arts, el ves-
sant literari del qual tenia el maxim prestigi. El mateix T. Gautier, especial-
ment avesat a establir una correspondéncia directa entre la figura humana de
les ballarines i el seu correlatiu ideal o realment figuratiu, va redactar entre
l’octubre de 1817 i el gener de 1818 les primeres «entregues» d’una série de
peces monografiques amb el titol Galérie des belles actrices (un escrit sobre
Fanny Elssler inaugurava aquesta seérie).>?

genda de la litografia en qiiestié diu: «The celebrated Pas de quatre, composed by
Jules Perrot and danced at Her Majesty’s Theatre 12th July 1845 by the four eminent
danseuses Carlotta Grisi, Maria Taglioni Lucile Grahn and Fanny Cerrito. (El cele-
brat Pas de quatre, compost per Jules Perrot i estrenat al Majesty’s Theatre el 12 de
juliol de 1845 per les quatre eminents ballarines Carlotta Grisi, Maria Taglioni Lu-
cile Grahn i Fanny Cerrito.)

28. En aquesta publicacid, illustrada en un primer moment amb gravats i, ja a
partir del 1834, per motius econdmics, amb litografies, hi van collaborar com a
illustradors principalment J. Collignon i M. Alophe.

29. «Cependant une actrice est une statue ou un tableau qui vient poser devant
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2.3. Tecniques iestils

La varietat de la prestacio técnica i estilistica no era menys impressionant.
Segons el prestigi de I'encarrec, la litografia es podia confiar a artistes de
fama declarada (que en qualsevol cas, perd no sempre, simplement supervi-
saven l’edicio litografica d’obres elaborades préviament sobre tela), alguns del
quals estaven especialment avesats a manejar la nova técnica, o a artesans
d’una habilitat desigual, molts dels quals surten només citats al marge de les
imatges (la litografia ja era, per ella mateixa, un sabotatge del concepte d’au-
toritat), quan no restaven totalment anonims: un ventall d’opcions als dos
extrems del qual se situaven les petites obres mestres de Bouvier i els grisos
figurins anonims de la produccié napolitana coetania.

Per descomptat que del mateix tema iconografic se’n podien fer, fins i tot
amb anys de distancia, tiratges técnicament escrupolosos o execucions mal-
destres o puerils, probablement realitzades als limits de la clandestinitat i per
a un mercat menys ric que I’habitual. Hem advertit tant casos de simple de-
gradacié progressiva, en la genealogia dels plagis, de la qualitat del dibuix,
com litografies originals pero increiblement bastes en Iexecuci6 (és el cas sor-
prenent de la litografia (fig. 9) d’Emma Livry a Le Papillon, que ens ha arri-
bat absolutament anonima i amb tot el candor estilistic, i el tema de la qual
s’ha pogut reconstruir només gracies a les fonts literaries i a les peculiaritats
iconografiques).3°

Aquesta mateixa oscillacié entre anonimat i prestigi, entre refinament
vous, et Pon peut la critiquer en toute stireté de conscience, lui reprocher sa laideur
comme on reprocherait 4 un peintre une faute de dessin, et la louer pour ses char-
mes, avec le méme sang froid qu’un sculpteur qui, placé devant un marbre, dit: Voi-
ci une belle épaule ou un bras bien tourné». (Malgrat tot, una actriu és una estatua
o un quadre que es ve a posar davant vostre, i la podem criticar amb tota tranquil-
litat, retreure-li la lletjor com li retrauriem a un pintor un error de dibuix, i lloar-la
per les seves gracies, amb la mateixa sang freda que un escultor que, plantat davant
del marbre, diu: Vet aqui una espatlla bonica o un brag ben acabat.) (GAUTIER, 1995
: 48). Interrompuda la publicaci6 de la Galérie esmentada, Gautier hauria inaugurat
una Galérie des actrices d’esprit, destinada a aturar-se al segon nimero.

30. Toti que les ales de papallona fossin, com veurem, un accessori gairebé im-
prescindible de la protagonista romantica, en el cas del ballet Le papillon, que va ser
el cavall de batalla de la Livry fins a I'incident que li va costar la vida, la ballarina
dansava durant uns minuts sense recolzament damunt la gran corolla d’una flor,
com testimonia Gautier que va formar Iestrella Maria Taglioni i en va escriure fins
i tot la necrologica.



executor i derives formals, dona fe de Pextensid
del fenomen figuratiu que examinem, i de com
podia ser-hi susceptible la societat de 'época, a
tots nivells (prou per justificar-ne ’existéncia
d’un submercat artistic).

Per tots els motius tractats fins aqui, seria
inutil esperar, en les litografies que eren simples
reproduccions de highlights escénics (per exem-
ple, totes les estampes que ens han arribat de
Les Beautés de ’Opéra), i en aquelles que amb
diversos titols eren el retrat explicit d’aquesta o
aquella interpret, la mena de versemblanca fiso-
nomica que, ja des de feia alguns segles, forma-
va part de lestética del retrat propiament dit.
Encarnada per la identitat perfecta de les pro-
fessionals del Ballet Blanc (el prestigi formal del
qual també era deutor d’aquesta simetria defini-
tiva), destres totes elles en I’art de la semblanga
mutua i de la sincronia, lestética romantica no-
més tenia en ment un model «inic» de ballari-
na, al qual les estrelles singulars es podien apro-
ximar indefinidament, pero que les superava to-
tes, 1 que per tant no es podia «personalitzar»
massa sense risc de comprometre’n ’encant ven-
dible. Cos general, fisonomia general (el proto-
tipus de la qual es va anar definint ja als anys
trenta a partir dels retrats de Maria Taglioni),
la ballarina immortalitzada pels testimonis lito-
grafics és, en esséncia, sempre la mateixa (no
seria immortalitzable de cap altra manera). N’és
un exemple la semblang¢a fisonomica allucinant
entre les intérprets de Pas de quatre, al dibuix

Quadern de dansa

4

9. Emma Livry, lit. col.,
Londres 186- (Col. Sowell,
Nova York).

& E. Livry (1842-1863), va ser
Ialumna més prometedora de
M. Taglioni i per a qui va fer
especialment la coreografia de
Le papillon (1857) a partir de
la musica de J. Offenbach, i
també les danses de Fenella de
La muette de Portici de Meyer-
beer (1835), justament mentre
recitava aquesta darrera obra,
es va desprendre accidental-
ment un dels grans canelobres
que illuminava Pescenari i va
provocar-li cremades greus ar-
ran de les quals va morir al cap
d’uns mesos.

de Chalon, i a la litografia derivada de Maguire, totes dues realitzades a Lon-
dres el 1845, per celebrar I'esdeveniment de ballet gairebé unic que reunia
Fanny Cerrito, Maria Taglioni, Carlotta Grisi i Lucile Grahn en una tnica
funcié (fig. 8). Una semblanca a la qual ni tan sols el concurs artistic de les
quatre personalitats més fortes de la dansa europea d’aquella época va saber

imposar una derogacio.

209



210

Estudis Escenics, 35
3. Estrategies de laimatge
3.1. Lapsusisemblances

Ara bé, precisament la regla tacita pero fer-
ria de ’homologia explica, a la historia de la
litografia de dansa, la verbositat d’algunes lle-
gendes massa detallades, o ’abundancia d’a-
quells detalls simptomatics, al vestuari, a la po-
sada en escena, a I'atmosfera, que eren I'inica
manera d’identificar la imatge, de restituir-la
enganyosament a la seva natura circumstancial
o ocasional només per denegar-la en el miratge
d’una repetici6 indefensa del mateix personatge
(la ballarina), en migraci6 constant d’una lito-
grafia a laltra.

10. Fanny Elssler in La

Sylphide, lit. b/n, Nova York I sovint, aquest maximalisme fisonomic ar-
1842 (Col. Sowell, Nova ribava a produir situacions paradoxals, auten-
York).

tics lapsus iconografics. Es el que va passar el
1842, en ocasié de la gira americana de I’Elssler, quan es va imprimir una
litografia commemorativa que la representava a La Sylphide, pero en la qual,
excepte per algunes modificacions sensibles en la posada en escena (i princi-
palment pel fet que la ballarina del retrat fes puntes anant descalca), es pla-
giava clamorosament el célebre retrat que Chalon havia dedicat el 1833 a
Maria Taglioni per al mateix paper, assignant a les dues estrelles rivals gai-
rebé la mateixa fisonomia, i en definitiva, fent de ’Elssler una auténtica «do-
ble» del mite Taglioni (fig. 7-10).

Precisament pel que fa a les estratégies que guiaven aquella selecci6 dels
detalls, sigui dit que la moda naixent de la litografia no va eclipsar el presti-
gi commemoratiu de técniques més antigues: i ja que la possibilitat d’encar-
regar un retrat pintat encara constituia, a 'Europa de la Restauracié, un sig-
ne de distinci6 social, les poques ballarines que van arribar a meréixer-ne un
per merits artistics o per politiques matrimonials, el van obtenir de ’execucioé
segura i convencional d’aquells artistes d’académia que, especialitzats ja en el
retrat, van crear amb el temps 'auténtic ninxol de genere del «retrat d’esce-
na»: és a dir, representar la ballarina no simplement com a dama del gran
mon, sind amb el vestit i la parafernalia del seu personatge més destacat, ju-
gant en definitiva i un cop més amb la continua indefinicié de la frontera en-
tre ficci6 i realitat. Es el cas dels retrats de Maria Taglioni com a Sylphide o
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de Carlotta Grisi com a Giselle (fig. 5-6-7); és el _
cas, tot i que en termes del tot fantasmals, de
Fanny Elssler as the artist’s dream de la nostra
litografia de I’exordi.

El sentit d’aquesta ambigiitat, especificada
invariablement a l’epigraf a peu de plana que
acompanyava cada litografia, s’ha de buscar,
més enlla del protocol allegoric de lestética de
ballet ja esmentada, en la peculiar situacié de
les mateixes ballarines: es tractava gairebé sem-
pre de noies d’origen humil la professié teatral
de les quals no estava exempta d’una certa sos-
pita d’immoralitat, agreujada a més pel fet que
I’art en el qual brillaven, la dansa, no deixava de

+ansst ez, T

frier)

ser una exhibicié de les prestacions del cos (la | Costume de Mme
qual cosa explicaria perfectament I'analogia Carlotta Grisi, Role de
submergida, altrament localitzable a les poéti- Giselle, dans la piece de ce
ques de I'época, entre ballarina i prostituta); al Tyom Acte ler, Académie

. . . . Royale de Musique, liz. Col.,
mateix temps, aquestes noies emancipades, gri- p_ " 1841 (Musée de
settes redimides pel foc de Iart, fins i tot per 'Opéra de Paris).
aquell art que les puntes verticalitzaven, es van
convertir en poc temps i en ’efimer de ’espectacle (pero també en I’efimer de
les seves carreres brevissimes), en figures sublims d’una invariable castedat,
d’una incorporeitat vertiginosa. Protagonistes en definitiva de la més radical
polaritzacié representativa del cos femeni des del temps de Ustilnovisme, sos-
peses entre la hipercorporeitat de les meuques i la transparéncia del fantasma,
era impensable pintar-les sense mantenir en la imatge aquells elements ficci-
onals que, protegint-ne la situacié entre la gran aristocracia i el poble ras,
també en protegien els vincles indissolubles amb la imatge escénica a la qual
ho devien tot.

Es del tot peculiar el protocol d’is d’aquelles litografies que reproduien
de forma directa, en benefici del comprador, allo que en origen havia estat
simplement un esb6s d’un vestuari. Es el cas d’una litografia comercial (fig.
11) que leditor Martinet va imprimir el 1841 i que tenia per tema, com indi-
ca la llegenda, no Carlotta Grisi propiament, siné el seu vestit de ’Acte 1,3*

31. D’altra banda, aquesta mateixa litografia, Costume de Mme Carlotta Grisi,
Roéle de Giselle, dans la piece de ce Nom, Acte 1er, Académie Royale de musique
ha proporcionat la prova, juntament amb el célebre retrat litografic de la mateixa
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12. G. Severin, Jeune fille
napolitaine, lit. col., Paris
1847 (Musée de I’Opéra de
Paris).

13. L. Gowan (or. E.
Kulbach), Mademoiselle
Cerrito St Léon dans Stella,
lit. col., Roma 184-2 (Museo
del Teatro alla Scala, Mila).

(tot 1 que, en el tortuds titol de ’opera, tots
aquests elements hi fossin enunciats puntual-
ment). Un cas emblematic, perqué denunciava,
en el gust per les litografies de dansa, una certa
ansia per desentranyar la vida entre caixes de
’espectacle dansat, de difondre’n la técnica i les
condicions preparatories; en definitiva, de fer de
I’acotaci6 la seu d’un metadiscurs tou pero pre-
cis, en el qual un cop més no es tractava ni del
personatge ni de la persona de la ballarina, sin
precisament del lloc «imaginari» en el qual s’es-
devenia la seva osmosi mutua. Penjar obres
d’aquesta mena al sal6 de casa se sostenia, pot-
ser, en la mateixa idolatria que empenyia els
fans a homenatjar les estrelles directament al
camerino.

La norma general era clarament una repre-
sentacié monotona de la intérpret en la mera
evidencia del seu vestuari (fig. 12 i 13) —especi-
alment si es tractava de danseuses de caractere
o demi-caractere, intérprets de ballets anecdo-
tics i amb un final feli¢, psicologicament ele-
mentals i poc dinamics, i en definitiva poc utils
per a les finalitats d’una certa mena de «projec-
ci6». Forga diferent és el protocol de la represen-
taci6 pel que fa al Ballet Blanc, un génere tragic
i fantasmagoric, la restitucio litografica del qual
no estava exempta d’un cert enigma.

Prenguem com a exemple el retrat que J.
Brandard va dedicar a Carlotta Grisi-Giselle el
1841 (fig. 14): la Grisi hi apareix amb el vestit
del T Acte. En concret, porta al cap una corona
de pampols (ja que en aquella época el divertis-

Grisi impres per J. Brandard aquell mateix any (que
va ser ’any de l'estrena de Giselle a ’Opéra de la
Rue Lepeletier), que el vestuari original de la prota-
gonista no era blau cel com a tots els muntatges suc-
cessius, sind groc.
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sement de I’Acte 1, esmenat posterior-
ment en moltes versions, encara es feia
sencer, i al final d’aquell divertissement,
titulat convencionalment Grand Pas des
Vendanges —Gran Pas de les Veremes—
Giselle era coronada reina de la festa ba-
quica). Es per tant la Giselle del final de
I’Acte. No porta el collaret que la prince-
sa Batilde li regala a la meitat del mateix
Acte, i del qual Giselle s’allibera tradicio-
nalment abans de la famosa escena de la
follia. Si forcant el sentit d’aquesta placi-
da imatge de la Grisi («que clarament

posa» per a un retrat commemoratiu,
amb els accessoris de Giselle que fan el
paper de les insignies nobiliaries de qual-
sevol retrat oficial de ’¢poca), volguéssim

14. J. Brandard, Carlotta Grisi, lit.
col., Paris 1841 (Col. Sowell).

atribuir-li un sentit diacronic, hauriem de dir que la Giselle que retrata com
una duquessa d’antan, és exactament la mateixa noia que en breu es llangara
a terra presa pels espasmes de la demeéncia. Pero aixo no és tot: la Grisi sosté,
com un ceptre, un ram florit. Deu ser un ram de romani: la mateixa planta
que al IT Acte és vicaria dels poders magics i funebres de Myrtha, i que la
reina de les Willi agita com una vareta magica per despertar I’espectre de Gi-
selle a la dansa.3* Aixi no només la Giselle del retrat és alhora aquella del I i

32. El diccionari floral de Giselle és del més complexos: pampols (una planta
dionisfaca), lliris (una planta virginal), romani (una planta funebre). No valdria la
pena citar-ne la complexitat si no fos perque, en alguns aspectes, també ha condi-
cionat, a la historia de la litografia, una certa «euforia floral». Avancada per un au-
téntic arquetip literari, el de la jeune fille en fleur, destinat a una longevitat sorpre-
nent dins ’ambit mateix de la cultura francesa, la icona entre finebre i mitica de la
ballarina envoltada de flors, que escampa flors, o que fins i tot s’hissa sense esforg
sobre la corolla d’una flor, en el fons només era una restituci6 ficticia de la imatge
més comu de Pexperiéncia teatral de I’¢poca, la d’una estrella sepultada, durant els
aplaudiments, per un diluvi d’homenatges també florals: «Rappelée aprés la chute
du rideau, Mlle Taglioni a été accueillie par un ouragan de bouquets, par une trom-
be de fleurs. Un instant on a pu craindre pour sa vie, tant le bombardement parfumé
a été dur, intense et prolongé. La toile ne pouvait pas descendre, tant la litére de ro-
ses, de camélias, de violettes de Parme, était épaisse». (Reclamada després de caure
el teld, la senyoreta Taglioni ha estat acollida per un huraca de rams, per una trom-
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5 M E B ALD &,
Compoxed by

o iy CESARE POGHNI,

15. La Truandaise danced by Mlle Carlotta Grisi in the Grand Ballet of Esmeralda,
composed by Cesare Pugni, lit. col., Londres 184-2 (Col. Sowell).

16. . Bouvier, Carlotta Grisi et Jules Perrot dans Esmeralda, lit. col., Paris 184-¢2
(Musée de I’Opéra de Paris).

la del IT Acte (la viva i la morta) —I’espessissima corona de pampols es recolza
tradicionalment, al IT Acte, sobre la lapida de la difunta, (v. fig.): sin6 que
també és la fedataria iconografica d’un objecte 10 seu, personatge i ballet en
un tot indissoluble.

3.2. Fonsimarcs

No és menys simptomatic, en el paradigma iconografic de la ballarina
romantica, el tractament del context, o del fons, o del marc. Es obvi que, ja
sigui només com a inventari, moltes de les litografies estudiades han desen-
volupat un paper fonamental en la reconstruccié filologica dels contextos
escenics als quals es referien. Es el cas sobretot de les estampes que no sén
retrats, que tenien per objecte una escena de ballet en la qual la ballarina no

ba de flors. Per un instant hem pogut témer per la seva vida, de dur, intens i prolon-
gat que ha estat el bombardeig. El tel6 no podia abaixar-se, d’espés que era el llit de
roses, camélies i violetes de Parma). (GAUTIER, 1844 : 155).
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17. A. Geiger, Robert le Diable Act 11, lit. b/n, London 18302 (Col. Sowell).

18. J. Arnout, La danse des nonnes, lit. col., Paris 183- (Musée de I’'Opéra de
Paris).

apareixia sola, quan la sort ha volgut que una mateixa escena fos reproduida
per diferents estampadors (és el cas de les imatges que reproduim d’Esmeral-
da33 i de Robert le Diable —fig. 15-16-17-18).

En aquest cas es pot plantejar la hipotesi que el fons fos el de ’escenogra-
fia real. I no ens ha de sorprendre que, en qualsevol cas, el fons desplegués
una profunditat volumétrica o arquitectonica grandiloqiient: es tractava gai-
rebé sempre de decorats pintats que el recurs a la perspectiva feia especial-
ment creibles, i que passaven de 'escenari al full estampat sense grans «salts
de dimensi6», acceptant com a molt inserir la ballarina o el cos de ball en la
perspectiva pintada com no hauria estat possible al teatre, on la técnica de la
dansa imposava com a dictat que el terra de ’escenari estigués perfectament
despejat (fig.19).

Es només un detall, perod va en la direccié del paradigma que estem pro-
vant d’articular: perque si a nivell de I'espectacle hi havia encara un salt de
dimensi6 entre cos real i fons pintat (un salt que només la imaginaci6 del pu-
blic estava cridada a omplir), a la transfiguracié literal de la imatge litografi-
ca, i a la infinita llibertat d’invencié que aquesta concedia, la ballarina tor-
nava a ser allo que idealment ja era, un cos en efigie organicament homogeni
amb una efigie de paisatge. Seria pero erroni exaltar, entre els altres, aquest
valor documental afegit d’algunes litografies. Certament, comparacions entre
litografies produides en contextos diferents han permeés deduir una certa ad-

33. Ballet en cinc quadres, coreografia de J. Perrot, musica de C. Pugni, estrenat
al Her Majesty’s Theatre el 9 de marg de 1844.
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heréncia entre el fons pintat de 'estampa
i la que deuria ser 'escenografia real de
les Operes retratades, com en el cas de
les iHustracions Robert le Diable (fig.17
i 18) o Esmeralda (fig.15 i 16).

Pero en general, i atesa la llibertat
esmentada en el tractament del fons
(aquella certa tendéncia de la imatge li-
tografica de dansa, no tant a simple-
ment idealitzar, sind a «perfeccionar»
una aspiracié imaginaria), I’aberracid
vencia la fidelitat. En aquest cas, ja fos
només amb resultats banals 0 amb un
cert ensucrat difus (complice també de
la limitacié poeética d’aquells litografs
que, tret de comptades excepcions, no
19. W. Drummond, Madame Céleste ~ pertanyien als grans corrents de lart

as the Arab boy in the ballet oficial), el fons dels retrats obeia a les
Victoria!, lit. col., Londres 1838
(Col. Sowell, Nova York).

normes generals del paisatge romantic:
vaporositat, profunditat, indefinicié i
& Madame Celeste (1815-1882), va . X
formar-se a POpéra de Paris i va aquella superabundancia de I’element
especialitzar-se en els rols en travesti. natural (del caprici de les ruines a 'esce-
Gran part del seu éxit internacional va  na boscana) que era, en aquestes lito-
ser degut a 'admiraci6 que li grafies, 'inic feble homenatge a estéti-

rofessava el ptablic america. Quan va . .
fomar a Eum};a va deixar lacdzansa ca d’allo sublim elaborada a final del se-
bl

per dedicar-se de ple a 'art del teatre. ~ gle xviir per Burke i Kant. Nimfa

boscana, espectre del folklore o esperit
elemental, la protagonista del Ballet Blanc (era més estrany que una intérpret
de caractere fos dibuixada sobre un fons paisatgistic) encara era una emissa-
ria de la natura salvatge, la representant d’una alteritat pertorbadora el pa-
radigma de la qual es referia més a allo sobrenatural o hipernatural que a
’univers civilitzat. Se ’havia de retratar en el context d’aquells escenaris noc-
turns, salvatges, obsolets, d’aquell «potencial infinit» que, en definitiva, tam-
bé era el cronotopic més comu de ’Acte Blanc del ballet que les veia en accid
(ja fos el rierol de la Silfide i de James, la riba del llac de Giselle i Albrecht, la
deu de La source34 el prat florit de Le papillon, el cementiri abandonat etc.);

34. Ballet en tres actes i quatre escenes, llibret de C. Nuitter, coreografia d’A.
Saint-Léon, musica de L. Minkus i F. Delibes, estrenat a I’Opéra de Paris el 20 de
novembre de 1866.



i, aprofitant-se de la llicencia compositi-
va oferta pel mitja grafic, exaltar fins al
deliri el romanticisme d’un escenari ja
romantic: aixo és el que passa regular-
ment a ’esmentada série Les Beautés de
I’Opéra (fig. 20-21-22), en la qual s’a-
plica als escenaris la regla general d’un
luxe fabul6s i incompatible del tot amb
qualsevol exigencia practica de la dan-
sa, i en la qual, realment, la petitesa re-
lativa de la figures serveix per exaltar al
maxim possible la immensitat intricada
del context natural o sobrenatural que
s’hi representa.3s

35. Caldria una analisi a part de la pro-
funda analogia entre estil illustratiu del re-
cull en qiiesti6 i la coetania illustracié per a
la infancia. Les Beautés de I’Opéra de fet
no es va limitar en cap cas a documentar els
esdeveniments de la Rue Lepeletier, sind
que en va oferir constantment una contra-
partida narrativa articulada, transfigurant
les situacions reals del ballet en un context
més visiblement fantastic i acompanyant-les
de llegendes (sovint en vers) que no tenien
res a veure ni amb el text del llibret ni, ob-
viament, amb Pacci6 escénica, que era for-
¢osament muda. Pero per donar una idea de
com la percepci6 coetania es deixava condi-
cionar, en la lectura de les escenografies re-
als, per I’estética d’alld sublim, n’hi ha prou
amb aquesta breu descripcié de Gautier:
«Tout un monde chimérique se meut devant
vous. Des perspectives azurées s’ouvrent
dans Pinfini; des montagnes, des plaines,
des villes, des chateaux, des forets, se succe-
dent sans interruption. La ou la mer dérou-
lait tout a I’heure ses volutes d’écumes,
s’étend un parterre de fleurs. L’arbre se
change en colonne, les lis s’évasent en urnes
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20. J. Collignon, James et La
Sylphide Act IT, (TAV. III a Les
Beautés de ’Opéra, vol. I La
Sylphide), lit. b/n Paris 1832 (Musée
de ’Opéra de Paris).

21. J. Brandard, Carlotta Grisi dans
La Péri, lit. b/n, Paris 1844. (Musée
de I’Opéra de Paris).

& Ballet Fantastic en dos actes, amb
llibret de T. Gautier, coreografia de ].
Coralli i musica de T. Burgmuller, va
debutar a P’Opéra de Paris el 17 de
juliol de 1843.
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. e s 2] D’una altra mena, perd encara més em-
' blematica per altres aspectes, era la ten-
déncia a restituir lalteritat espiritual de la
ballarina, la seva raresa respecte del mon
civil i de I’¢poca real, pintant-ne la transi-
ci6 daquell a aquest moén (que era, al cap-
davall, el mobil erotic de la immensa ma-
joria dels ballets de I’¢poca, implacables
variacions del tema de la nimfa enamora-
da que accepta des-figurar-se en dona real).
En el fons no era una sindrome diferent
de la que Pany 42 va empényer un estam-
i = pador america desconegut a retratar la sor-

.m e B el II tida de Fanny Elssler d’'un marc de paisat-
L | ge. De tota manera, per comprendre aques-
ta estranya fenomenologia, partim del cas

22. M. Alophe, Undine Acte I ; .
(TAV. I a Les Beautés de POpéra, mEs elemental: el de la ballarina retratada

vol. VII Undine) lit. b/n, Paris al grau zero de la contextualitzacio, és a
1856 (Musée de I'Opéra de dir, sense cap fons pictoric. En realitat, és
Paris).

el cas més freqiient, sobretot a les imatges
. de colleccid, en les quals I’abséncia d’un
acompanyen la litografia: «Peu de N o .
traditions sourient a Pimagination fons anecdotic (i la seva substituci6 freqiient
plus [...] que celle-ci: tous les lacs per un ombrejat genéricament romantic) era

allemands sont peuplés ¢’Ondines, garantia d’una certa homogeneitat formal
de belles Ondines, jolies, [...] bien-
veillantes ou malveillants, mais
toujours malines.»

& Aixi els versos anonims que

i d’una certa continuitat de la série de re-
trats.

Aixi i tot, una meitat ben bona de les
litografies que han estat objecte d’aquesta mostra, conservava algun «marc
intern» (ja fos un simple requadre, com en aquest cas, o un requadre multi-
ple (fig. r1-12-13), 0 una garlanda (fig. 23). Un doble enquadrament de
la imatge que feia segles que era una constant en gairebé totes les arts gra-

de marbre, les jets d’eau lancent leur fusée d’argent dans le feuillage bleuatre; puis,
tout cela s’écroule». (Un mén quimeric sencer es mou davant nostre. Perspectives
atzurades s’obren a I'infinit; muntanyes, planes, ciutats, castells, boscos, se succeei-
xen sense interrupcié. Alla on el mar ara mateix desplegava les seves volutes d’escu-
ma, s’hi estén un parterre de flors. L’arbre es converteix en columna, els lliris es
transformen en urnes de marbre, els dolls d’aigua llancen els seus coets d’argent so-
bre el fullatge blavenc; després, tot aix0 s’enruna). (GAUTIER, 1848 : 222).



fiques, pero que aconseguia lefecte meta-
lingiiistic de restituir no una imatge pri-
maria, sind una imatge secundaria a la li-
tografia, és a dir, la imatge d’una imatge, la
reproduccid, per dir-ho aixi, d’'una pintu-
ra (era una estrateégia descoberta quan la li-
tografia en qiiestio reproduia una obra pic-
torica anterior, i era el que passava regu-
larment amb els gravats d’obres mestres pic-
toriques).

D’aquesta manera, la ballarina retrata-
da a la litografia apareixia com el retrat
d’aquell retrat d’ella mateixa que havia
existit gracies al misteri figuratiu de la
performance. Descobria, per dir-ho aixi,
la seva esséncia exquisidament pictorica
d’efigie, atorgant al marc tot el prestigi
imaginari d’un veritable i auteéntic limen,

la porta o finestra o obertura per on con-
sumar un ritus de pas efectiu, de la figura
a la carn (que era tot el que passava per
raons de trama als ballets), o de la carn a
la figura (que era tot el que tematitzava
implicitament aquesta practica litografi-
ca dels marcs de ficcid). I aixi com no es
podia dir que la ballarina, quan li tocava
el torn, «entrés» propiament a escena (ja que
tot era fet perqué semblés que es materia-
litzava o com a molt que «aterrava» a
les taules de I’escenari), tampoc no es po-
dia dir que les seves vies d’accés fossin
«regulars»: tant si es tractava d’una fines-
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SOFIA  FUOEO

23. N. Sanesi, Sofia Fuoco nella
Tarantella, lit. col., Floréncia
185- (Col. Sowell).

& Maria Brambilla (nom artistic:
Sofia Fuoco, 1830-1916). Alumna
de Blasis. Sofia Fuoco va debutar a
la Scala quan només tenia tretze
anys i rapidament va assolir el rang
de prima ballerina assoluta (va re-
presentar la primera Giselle a Ies-
cena milanesa I’any 1843). Per la
perfeccié de Pestil en el mig carac-
ter, va guanyar-se a Franca ’'admi-
racié de molts balletomans que la
van rebatejar amb el nom de La
Pointue atesa la seva brillant técni-
ca sur pointes, entre els seus admi-
radors, s’hi comptava Théophile
Gautier qui en va elogiar en més
d’una ocasi6é el gran tempera-
ment.

tra com d’un retrat, la ballarina era encara «la dona que surt d’'un marc»,
el «somni de lartista», la vicaria d’una illimitacié passada pel filtre dia-
lectic d’'una delimitacié que és la de la ficcié (quadre escénic o quadre en
sentit estricte). Aixi, Paparicié6 mateixa de la Silfide al marc d’una finestra
que s’obria al seu reialme bosca (fig. 2), reproduida en litografia infinita-
ment, va acabar creant a la practica litografica curtcircuits sorprenents en-
tre finestres reals i marcs grafics, un exemple clamords dels quals el tenim
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en la litografia londinenca anonima dedi-
cada a Fanny Cerrito per Undine (fig.
24).3¢
La Cerrito apareix aqui enquadrada en
un marc grafic d’estil floral o grotesc (prou
difés, d’altra banda, en les modes litogra-
fiques de I’¢poca) que dobla, superposant-
s’hi, el requadre d’una finestra o porta vi-
driera. Al fons es desplega a I'infinit un
paisatge aquatic, I’element de la protago-
nista, que d’altra banda mira l'espectador
des de la finestra, com si en cert sentit el
paisatge fos el seu domini privat, casa seva,
perqueé els batents son oberts cap a l'interi-
or del quadre, és a dir, paradoxalment cap
wwe 2l paisatge exterior, i es diria que la prota-
24. Cerrito as Undine, lit. b/n, gonista els sobrepassa, en definitiva, que

Londres 185- (Col. Cia Fornaroli,  esta «entrant», que esta «obrint» la porta
Jerome Robbins Dance Division, de la imatge
Nova York).

Es tracta d’una imatge, en tots els sen-
tits, «excepcional», perd denuncia una tendéncia no aillada a «capgirar» la
regla dels marcs neutres per fer del marc mateix un llindar dialectic. Es el que
passa en una altra bella litografia de Marietta Baderna de 1846 (fig. 25). Un
cop més, les convencions grafiques i les obsessions poétiques semblen anar de
bracet. La idea d’un requadre-marc sobreviu en els signes de caracter grotesc
distribuits pels angles de la imatge. Pero per la resta, el marc mateix és una
garlanda vaporosa (els navols son un recurs prou comu en aquest geénere de
litografia, una cosa aixi com un «grau zero del paisatge romantic»), en la
qual, per «desfer-se» de marc, hi ha la propia Baderna, retratada en la mini-
atura multiple dels seus passos, dels seus posats i de les seves interpretacions
ja celebres, una fantasia dinamica de la Baderna-étoile, criatura multiple, en
el centre de la qual sembla materialitzar-se mirant ’espectador la Baderna-
dona, unica i placida, del retrat. El requadre es declara, aqui, com a allo que
implicitament sempre havia estat: un recurs metadiscursiu extraordinari.

36. La Cerrito va interpretar Undine a Londres entre el 1844 i el 1846. A aquest
periode cronologic pertany també, amb tota probabilitat, la litografia en qiiestio.
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3.3. Coreogrdfies de l'imaginari:
les fluctuacions de la figura

Es innegable que Iinfinit reperto-
ri litografic relatiu al ballet romantic
ha constituit, durant tot el segle xx,
una important font d’informacié so-
bre els aspectes tecnics i la substan-
cia escenica de ballets amb el temps
eclipsats o trets de repertori. Pero la
substancia de retrat o de celebracio
d’aquestes imatges, i el seu posicio-
nament dialectic pel que fa a 'imagi-
nari de ’¢poca, ens haurien de posar
en guardia sobre la veracitat de po-
sats i passos. Una interpretacié mas-
sa literal d’algunes imatges també
s’hauria de posar en qiiestio per la
idealitat evident d’algunes altres, que
no tenen possibilitats de ser aplicades
a la reconstruccié filologica, i que

25. A. Giuliani, Marietta Baderna, [it.
b/n, Mila 18462 (Museo del Teatro alla
Scala, Mila).

N i & Marietta Baderna (1828-1870), va ser
per aixo han estat ignorades, per ser yna altra de les joves estrelles formades a la

incompatibles amb les lleis de la gra-  Scala de Blasis i que després va guanyar

vetat o amb la fisiologia de la dansa. fama internacional. El seu mestre va fer que
s’exhibis al Drury Lane de Londres I’any

Un exemple: hi ha dues imatges fon- 1847 i va fer que ’'acompanyés després en
mentals de Pas de Quatre: 'una és el ¢l seus viatges a América Llatina.
celebre retrat collectiu de 1845 (un

posat estatic de les quatre estrelles implicades, que reproduit fins a la sacietat
va fer, en substancia, la volta al mon; fig.8); I’altra és una litografia semiclan-
destina dels mateixos anys, la imatge de la qual apareix més dinamica
(fig.26).

Quan al segle x1x es va reeditar diverses vegades i en diverses seus naci-
onals Pobra mestra de Perrot, es va donar per descomptat que el posat del
primer retrat era també I’inici de la coreografia, i que la dinamitzacié del se-
gon es referia necessariament al primer moviment del grup de ballarines,
mentre que no hi havia elements per refusar la hipotesi que les imatges en
quiestié reproduien un posat fictici, inspirat en la jerarquia implicita de les
estrelles (del qual Maria Taglioni havia de ser necessariament, per edat, el
vertex) i perfectament homoleg als posats convencionals que, sense haver-los
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pensat utils per a la reconstruccid, apareixien
amb regularitat durant el segle dels retrats in-
dividuals; la hipotesi que, en definitiva, no te-
nia res a veure amb el ballet real.

La desconfianga que apliquem a la veraci-
tat escénica d’aquestes imatges (on, per exem-
ple, les masses i el cos de ball tendeixen a age-
gantar-se respecte de la practica i on, com
hem vist, tot el context escenografic es troba
com transfigurat per exigéncies iconografica-
ment més complexes que la simple documen-
tacid) ha de ser aplicada a la seva fisiologia

26. Pas de quatre, lit. b/n,

Londres, 1846 (Col. Cia petita, en altres paraules, a la modalitat de re-
Fornaroli, Jerome Robbins presentaci6 del cos i del seu moviment.
Dance Division, Nova York). El problema secular de la figuraci6, en

dansa, ha estat sempre restituir-ne el caracter
dinamic a través d’una representacié estatica. Una qiiestio vella que només la
fotografia, i encara només a partir d’una certa fase de la seva maduracié tec-
nologica, va poder resoldre. Es podria dir que la solucié més simple era re-
presentar unicament el posat, els moments estatics, les paralisis del temps en
la dansa. Pero no la podia satisfer, perque si no era conferint a aquell posat
un alt marge d’autonomia respecte dels schémata o de les Pathosformeln de
les arts contiglies, com ’escultura o el teatre (un procés d’hiperdefinicio i es-
pecialitzaci6 del cos dansat que es va iniciar a principi del segle x1x), els po-
sats mateixos no tenien el poder de representar la dansa per allo que era so-
bretot perceptible en época romantica, quan es va suplantar qualsevol esteti-
ca precedent amb la idea que un cos real havia i podia moure’s d’una manera
«eficagment» irreal.

Aixi, si ja la fisonomia de les ballarines havia passat a segon pla en favor
d’una obsessi6 iconografica per la repeticié d’una certa «idea» de ballarina,
la fisiologia realista va anar lligada a la doble exigéncia d’una imatge hiper-
dinamica del propi dinamisme i d’una imatge extrema i fantasmal del cos
involucrat en aquell dinamisme.

Meés senzillament, podriem dir que, en la tradicio litografica, moltes d’a-
quelles ballarines van ser efectivament les criatures alades que no havien estat
sin6 maldestrament en escena o que, tout court, van ser més bones ballarines
del que suggeria la practica o del que permetia la pedagogia de I’época.

I precisament el vol és en cert sentit Iinic parametre que, en termes feno-
menologics, es pot aplicar infalliblement a la série completa d’aquestes lito-
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grafies, on un fons neutre o absent cedeix sovint i de bon grat a la fantasia
d’un joc de navols, i en el qual gairebé tot sembla estudiat per vehicular, amb
la ballarina, una icona de dona literalment «aerostatica» (perque queda fixa-
da invariablement a I’aire pel retrat o pel posat, amb el consentiment de qual-
sevol principi gravitacional).

3.4. Coreogradfies de l'imaginari: vol i envol

El vol, o més exactament, aquell envol par la danse que ja als anys trenta
Gautier37 assenyalava com el caracter tecnicopoetic més emblematic del nou
estil: «envol» és una paraula agafada del franceés “vol”, que no indica simple-
ment la fluctuacio, siné més aviat la facultat d’«enlairar-se» (contigua, en
aquest cas, a I’area semantica del furt, o del «rapte») i que en dansa classica
defineix amb exactitud la sensacid, vehiculada amb forga per la técnica sur
pointes, que la ballarina esta separant-se del terra en tot moment: «Quelle
danse merveilleuse! Je voudrais bien y voir les Péris et les fées véritables!
Comme elle rase le sol sans le toucher! On dirait une feuille de rose que
la brise promeéne: et pourtant, quels nerfs d’acier dans cette fréle jambe,
quelle force dans ce pied... comme elle retombe sur le bout de ce mince or-
teil ainsi qu’une fléche sur sa pointe!» (Quina dansa meravellosa! Hi voldria
veure les Péris i les fades veritables! Com acaricia el terra sense tocar-lo!
Diries que és una fulla de rosa enduta per la brisa i, amb tot, quins ner-
vis d’acer en la cama fragil, quina for¢a en el peu... com torna a caure so-

37. Aixi, a GAUTIER, 1995 : 121-122: «Les roseaux s’écartent et ’on voit parai-
tre d’abord une petite étoile tremblante, puis une couronne de fleurs, puis deux yeux
doucement étonnés dans un ovale d’albitre, et enfin tout ce beau corps élancé, chas-
te et gracieux, digne de la Diane antique, et que 'on nomme Adéle Dumilatre; c’est
la reine des Wilis. Avec cette grace mélancolique qui la caractérise, elle folatre a la
lueur pale des étoiles qui glissent sur les eaux comme une blanche vapeur se balance
aux branches flexibles, voltige sur la pointe des herbes comme la Camile de Virgile
qui marchait sur les blés sans les courber.», p. 121-122. (Les canyes se separen i ve-
iem apareixer una petita estrella tremolosa, després una corona de flors, després dos
ulls dolgament sorpresos en un oval d’alabastre, i finalment tot aquest bell cos esvelt,
cast i gracios, digne de la Diana antiga, i que s"anomena Adéle Dumilatre; és la rei-
na dels Wilis. Amb aquella gracia melancolica que la caracteritza, joguineja sota la
claror pallida de les estrelles que llisquen sobre les aigiies tal com un vapor blanc es
gronxa a les branques flexibles, gira sobre la punta de les herbes com la Camilla de
Virgili que caminava per damunt del blat sense vinclar-lo).
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bre la punta del seu dit mintscul igual que una fletxa sobre la seva punta!),
(GAUTIER, 1843 : 141).

Lluny de constituir simplement la prestaci6 atlética d’un cos real, justa-
ment en l'equilibrisme de les puntes era on es resumia amb més autoritat, en
alguns aspectes, el manament poétic del ballet romantic: perque limitant a
un punt unic la superficie de contacte entre el cos i el terra, representava la
ballarina al moment precis que abandonava la terra, retardant ad infinitum
el seu vol impossible, perd imaginable (desplegant en resum en el cos que dan-
sa la tensié mateixa de tot el romanticisme, la seva frustracié fonamental); o
també perque aquesta ascensio6 del cos femeni, pintat com una transfiguracié
efectiva, constituia també P’instant critic, I’objectivacio en que el cos «qualse-
vol» de la ballarina es convertia, per sublimacio, en la figura d’ell mateix i de
totes les possibles «figures del cos» (el fantasma, ’'ombra, la illusio, Pespectre,
el simulacre, la nimfa o la deessa).3®

La insisténcia d’aquesta analogia, abans fins i tot a la practica que a la
iconografia, és sorprenent. Comencant amb La Sylphide, va ser una conven-
ci6 gairebé indestructible afegir unes ales al vestuari (cada vegada més atro-
fiques, tot sigui dit, a mesura que un atletisme creixent a la pedagogia impo-
sava una agilitacié del vestuari), no sempre justificades per la trama. Fins que
les ales, una mica com els navols de la iconografia, es van anar transformant
en una lliurea de la ballarina com a tal ballarina, més que com a personatge.
La técnica escénica de ’época va gastar moltes energies per tal que als Ballets
Blancs de les temporades no hi faltés un determinat nombre de «vols» (apa-

38. Pel mateix motiu no ens ha de sorprendre que un sector abundant del balle-
tisme romantic, a partir de la Giselle de ’any 41, cultivés amb obstinaci6 els temes
funebres. La mort fisica del personatge va ser durant tota la década dels quaranta
practicament el mitja més eficag narratologicament per vehicular la transfiguracié
esmentada. Una transfiguracié el domini de la qual a 'imaginari de la literatura és
innegable, considerant que la mateixa fascinacié morbosa reservada en primera ins-
tancia a la mort del personatge es va traslladar, no sense un cert cinisme cultural, a
la mort mateixa de la intérpret com a via de perfeccionament d’una esséncia tersi-
corea a la qual la ballarina, mentre fos real i viva, no podia pertanyer de ple dret.
Gautier mateix es va transformar aixi en un especialista del «necrologisme». Per
aixd s6n emblematiques les seves commemoracions en la mort de Clara Webster
(GAUTIER 1844 : 174) i ’Emma Livry (ibid. p. 309), com també el seu homenatge a
Maria Taglioni en ocasi6 de la retirada dels escenaris (ibid. p. 77): «tout a ’heure
C’était une vraie Sylphide, ce n’est plus qu’une danseuse, la premiére danseuse du
monde si vous voulez, mais rien de plus». (fa un moment era una veritable Silfide,
ara només és una ballarina, la primera ballarina del mén, si voleu, pero res més).
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ricions dels personatges o de grups sencers
en suspensio, travesses aéries de ’espai es-
ceénic, etc.), que havien de correspondre
salvatgement a una exigeéncia de I'imagi-
nari improrrogable i poderosa, conside-
rant que, per motius obvis d’ordre tecno-
logic, aquests vols transcorrien maldestra-
ment amb el grinyolar de la maquinaria de
I’¢poca, com precisament lamenta diverses
vegades Gautier: «Nous prenons occasion
de ceci pour nous récrier contre les vols
qui sont une tradition du vieil opéra. Nous
ne trouvons rien de bien gracieux a voir
cing ou six malheureuses filles qui se meu-
rent de peur suspendues en l’air par des fils

de fer qui peuvent fort bien se rompre...» 27- Maria Taglioni dans Flore et
Zéphyr, lit. a col., Londres 183-¢

(Aprofitem aquesta ocasié per indignar- (Col. Sowell, Nova York).

nos contra els vols que s6n una tradicié de
I'opera vella. No hi trobem res de graciés en veure cinc o sis noies malaurades
que es moren de por penjades enlaire d’uns filferros que poden trencar-se fa-
cilment...) (GAUTIER, 1838 : 80).

Aspectes d’una «fenomenologia de la fluctuacié» que, com era imaginable,
les arts grafiques van fer fructificar, encarint-ne el potencial iconografic.

Comengant per les puntes: recordem que, durant tota la década dels anys
trenta i bona part dels quaranta, primer Maria Taglioni (fig. 27) i després
Carlotta Grisi van ser gairebé les uniques ballarines europees amb capacitat
de dominar la técnica de les puntes amb desimboltura i durant tot un ballet.
Per aquest motiu, les primeres sabatilles eren for¢a lleugeres (la Taglioni ba-
llava literalment de puntes, és a dir algcant-se sobre els polzes —una operacid
que per a qualsevol altra performer hauria resultat dolorosa i precaria). La
punta classica a la qual ens ha habituat la practica neix, per tant, de 'exigen-
cia d’estendre a la majoria de solistes, i a tot cos de ball, un privilegi que les
pioneres del romanticisme posseien a for¢a de virtuts naturals extraordinari-
es. La sabatilla de puntes, quan se’n va fer el prototipus rigid cap als anys
quaranta, era en definitiva la protesi que feia de totes les ballarines futures
una copia homologada de Maria Taglioni.

Aixi, no ens hem d’enganyar amb la proliferacio i la perfecci6 dels posats
sur pointes a la iconografia de ’época (no més del que ens enganyen les pun-
tes mateixes a les representacions en ceramica de la dansa grega antiga). Gai-
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ABAGIA TEERARIS

s VICENZA 1853

28. R. Focosi, Maria Taglioni nel ballo la Gitana, lit. b/n, Mila, 1841. (Museo del
Teatro Alla Scala, Mila).

29. B. Marcovich, Amalia Ferraris, lit. b/n, Vicenza 1853 (Coll. Cia Fornaroli,
Jerome Robbins Dance Division, New York).

& Deixebla de Carlo Blasis a Mila, Amalia Ferraris va debutar com a prima ballerina di
mezzo carattere (o demi-caractere) a la Scala el 1841 a 'obra La Sylphide. Després d’una
fulgurant carrera a Italia, va ser I’estrella de ’Opéra de Paris entre el 1856 i el 1863, pero
’exit més aclaparador, i que va fer-la més famosa, el va aconseguir amb la interpretacié
de Sacountala (1858) de Lucine Petipa.

rebé sempre era 'objectivacio del desig suggestiu i prepotent que tota la dan-
sa fos efectivament el miracle técnic que no era.

Pel mateix motiu, que és la tendéncia a la verticalitzacié del cos, els testi-
monis litografics de I’época juguen volgudament amb I'ambigiiitat a ’hora de
dibuixar un recolzament a terra. ’area de contacte entre el peu i el terra és
en general objecte d’un autentic degradat (fig. 28), o d’un tractament figura-
tivament poc clar (fig. 29). Quan a la inversa el contacte s’enuncia amb cla-
redat, s’enriqueix la illustracié amb una ombra que té per finalitat estrategi-
ca declarar amb forca que la zona de contacte entre cos i el terra ferm és
puntiforme (fig. 301 31).

La idea implicita que la punta, responsable de les sensacions d’envol en la
ficcié dansada, sigui tout court la causa d’un vol real en la ficcio litografica
ens porta a auténtiques extravagancies de la representacio.
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So6n els casos, no del tot infreqiients, en
els quals la ballarina, hissada sobre les pun-
tes, també levita a alguns centimetres de terra
(fig. 32), on una ombra ve a subratllar-ne la
prodigiositat, o aquells en que, miraculosa-
ment alleugerida del misteri de la dansa, se
sosté (com per exigencies del llibret a Le pa-
pillon de 1846, 0 a L’Ombre de 1843) sobre
el suport improbable d’una flor (fig. 33 i 9).

Idealment aquest curtcircuit semantic que
relaciona el recurs de les puntes amb lenvol,
i tots dos amb I'ombra, es tancaria quan una
ballarina ballés amb la seva ombra i n’obtin-
gués lefecte de fer-la fluctuar quan ella ma-
teixa se’n separa per saltar. Es el que passa 30. Maria Taglioni dans Le
puntualment a Ondine del 49, a la qual una Dieuet la Bayadere, liz. col.,
variacié remarcada Pas de I’'Ombre (fig. 34) 1;‘;7]:)184_ (Col. Sowell, Nova
consisteix justament en aquest joc de levitaci- .
ons i preses de contacte reciproques entre la protagonista i el seu doble fan-
tasmal, projectat a terra pel pleniluni.3?

Si insistim en aquest nus simbolic, i en la centralitat de ’'Ombra a la ico-
nografia de ballet és perque, més enlla de representar un util instrument d’il-
lustraci6 del vol, ’'Ombra (amb la complicitat de la literatura en autors com
Chamisso o Brentano) solia encarnar als llibrets de I’¢poca el simptoma d’una
aspiraci6 general de les protagonistes per convertir-se, de les nimfes o espec-
tres o fades que eren, en dones reals. Perqueé 'ombra era en ella mateixa, se-
gons el folklore, el privilegi exclusiu dels cossos de carn i ossos. I, en el cas
especific del cos femeni, també era el primer indici de la seva fecunditat i ca-
pacitat reproductiva: inic mitja que tenia tradicionalment la nimfa boscana
per accedir a la immortalitat era unir-se sensualment amb un huma i, meta-
morfitzada en dona mortal, tenir-ne fills.4° Com a Ondine, ’'ombra era el

Z|

39. El Pas de I’Ombre d’Undine va ser, d’altra banda el resso en ballet de la ce-
leberrima Aria dell’Ombra (Ombra leggera, rondd de PActe 1I) de la Dinorab de
Meyerbeer del 39: una gran escena en la qual la protagonista, embogida per amor i
delirant en veure la propia ombra projectada a les roques, vocalitza llargament i fa
tota sola de resso al propi cant, persuadida que qui ’emula en el seu refilar és 'om-
bra mateixa.

40. El tema de ’Ombra com a simbol de fecunditat es troba també al centre de
La dona senz’ombra (Die Frau obne Schatten) de H. von Hoffmansthal.
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31. J. Bouvier, Mlle Adéle Dumilatre comme
Myrtha dans Giselle Act 11, lit. col., Paris
18422 (Musée de I’Opéra de Paris).

& A. Dumilatre (1818-1890), va ser una de les
primeres ballarines franceses que va dominar la
técnica sur pointes, i per aixo se li va assignar el
paper de Myrtha a Giselle (18471). De fet, va ser
una intérpret secundaria molt estimada per les
dots que posseia per al ballon. Va interpretar
bona part dels rols principals del repertori ro-
mantic frances.

32. G. Somariva (Or. R. Focosi), Giovannina
King, lit. b/n, Mila 1844¢ (Col. Cia Fornaroli,
Jerome Robbins Dance Division, Nova York).

$ G. King (1823-1897), es va formar a Napols,
on havia nascut, amb Pietro Hus, i va perfeccio-
nar-se a Mila amb Carlo Blasis. Va debutar el
1841 a la Scala com a prima ballerina. Lany
1842 ja rep la nominacié especial de «Primera
ballarina francesa» a Pobra La Sylphide. Durant
els anys cinquanta va ser la primera ballarina ab-
soluta de ’Opera de Roma.

33. J. Bouvier, Uombre, lit. col., Paris 1845
(Coll. Sowell).

primer indici de ’anhelada transmutacio.
Ho hauria estat també a L’Ombre,4" a Le

41. Tots dos motius (el de la dansa amb
I’Ombra i el de caminar damunt de flors) es
retroben a la fantasmagorica pagina escrita
per Gautier (1844) per comentar la presentacid
de Maria Taglioni al ballet d’aquest titol:
«Mlle Taglioni s’évapore, se condense en va-
peur, glisse sur le lac comme un flocon de bru-
me promené par le vent, et déploie tant de sé-
ductions, que son amant la suit sous I’écume
de la cascade, sans penser que le corps, si léger
qu’il soit, ne peut suivre un esprit; et si Pon
croyait fermement marcher sur les eaux, on y
marcherait. [...] La fée voltige sur ses tulipes
peintes par un décorateur qui les aura sans
doute taillées a la mesure de son pied», (La se-



Papillon, a La filleule des Fées i en
incomptables ballets més del reperto-
ri. Perod a banda de les contingeéncies
de les trames de ballet, ens interessa
subratllar aqui la prodigiosa parado-

nyoreta Taglioni s’evapora, es condensa
en vapor, llisca per damunt del llac com
un borrallé de boira endut pel vent, i
desplega tantes seduccions que el seu
amant la segueix sota ’escuma de la cas-
cada, sense pensar que el cos, per lleuger
que sigui, no pot seguir un esperit; i si
creguéssim fermament en caminar sobre
les aigiies, ho fariem. [...] La fada gira-
volta sobre les tulipes pintades per un
decorador que les deu haver tallat, sens
dubte, a la mida del seu peu). (GAUTIER,
1995 : 164). D’un to analeg son els refe-
rents florals de ’homenatge postum a
Emma Livry del mateix autor: «on et
dit une ombre heureuse, une apparition
élyséenne jouant dans un rayon bleuitre:
elle en avait la légereté impondérable et
son vol silencieux traversa Pespace sans
qu’on entendit le frisson de I’air. [...] elle
faisait le role du papillon, et ce n’était
pas la une banale plaisanterie chorégra-
phique. Elle pouvait imiter ce vol fantas-
tique et charmant qui se pose sur les
fleurs et ne les courbe pas». (ibid. p.
309). (hauries dit una ombra feli¢, una
aparici6 elisia actuant sota un raig bla-
venc: ella en tenia la lleugeresa imponde-
rable i el seu vol silencids travessava les-
pai sense que sentissim el frec de laire.
[...] feia el paper de la papallona, i no era
en aquest cas una broma coreografica
banal. Ella podia imitar aquest vol fan-
tastic i encantador que es posa damunt
les flors 1 no les fa vinclar).
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-y Act I Alkem & 7

34. Fanny Elssler in the shadow dance,
lit. col., Londres 1849 (Col. Cia
Fornaroli, Jerome Robbins Dance
Division, Nova York).

35. J. Brandard, Carlotta Grisi in
Giselle, Act II (iz Album du théatre n. 1)
lit. col., Paris 1843 (Col. Cia Fornaroli,
Jerome Robbins Dance Division).
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e xa que va permetre a 'lombra mateixa, en-
' carregada a la ficci6 escenica de denunciar
una materialitat conquerida, ser a la ficcié
figurativa la primera fedataria de la incor-
poreitat ideal dels subjectes retratats.
Subratllem també que, precisament
perqué estaven suggerides morfologica-
ment per un talent natural (per a alguns,
una auténtica malformaci6 del peu de Ma-
ria Taglioni), les sabatilles de puntes van
ser objecte, durant algun temps, d’un em-
blematic desplacament cultural. Es volia,
en definitiva, que fossin ni més ni menys el
propi peu de la ballarina, i que la ballari-

36. E. Morton (or. S.M. Joy), na, calgant-se-les, anés simbolicament
Lucile Grahn in Eoline ou La descalca. Allo que encara no es podia veu-
Dryade, lit. col., Londres 1843 re al teatre per motius de censura evidents

(Col. Sowell). va refluir amb una certa regularitat per la

representaci6 figurativa, en la qual la poética del romanticisme retia home-
natge un cop més a les seves arrels neoclassiques, reverberant esporadicament
pel repertori litografic sencer dels anys trenta i quaranta (fig. 35 i 36),4* fills
de la mateixa deformaci6 semantica per la qual sovint i de bon grat el tuta
romantic de reglament era reemplagat, a les versions figuratives, per una tu-
nica d’aires més antics.

Com era de preveure, passada una primera fase d’implicaci6 dialéctica de
I'envol en la restitucié per mitja d’imatges del treball sur pointes, el gust lito-
grafic per la superfetacié va assolir una for¢a d’inspiracié bastant marcada
per consentir la inclusio del vol tout court. Litografies aerostatiques d’aques-
ta mena sOn més aviat freqiients (fig. 35-36-37-38).

Celebraci6 definitiva d’un triomf simbolic per damunt de qualsevol for¢a
de gravetat, i enteléequia figurativa d’aquells vols la realitzacié técnica dels
quals no era mai silenciosa com a la literatura que els comentava, la imatge
de la ballarina volant sobre les aigiies, els nuvols, les flors, les branques (fig.
39), volant i proveida tot i aixi d’ales (també als retrats dels personatges per
als quals no estava previst que volés, com al retrat de Maria Taglioni a La

42. Alalitografia de la Grisi (fig.33) no son els peus descalgos de la protagonis-
ta I"tnic lapsus de regust classic. Del tot incongruent amb el context escenografic, es
deixa intuir entre el brancatge del fons un monolit antic.



37. G. Sarony, Cerito (Cerrito) in the
Sylphide., lit. col., Londres 1846 (Col.
Sowell, Nova York).

38. Carlotta Grisi comme Giselle, lit. col.,
Paris 184- (Museo del Teatro alla Scala,
Mila).

39. Maria Taglioni dans La Sylphide, lit.
col., Paris 183-¢2 (Col. Sowell, Nova York).

Gitane, fig. 40) per alguns aspectes
constitueix la causa final del paradigma
de la dansa tal com el restitueix la tra-
dici6 litografica. I si parlem d’«aerosta-
tica» és perque a la mena de vol invocat
per aquella tradicié només hi ha un pal-
lid intent de restituir, amb la fluctuacio
de la ballarina, el moviment real de la
roba amb queé va vestida. Fins i tot en la
levitacio, aquestes imatges no deixen de
ser retrats «estatics», representacions
d’un «vol immobil» que és la condicié
simbolica de Plestrella, el seu estat de
«suspensio en la figura».

El millor, Pefecte de dinamisme del
moviment, vehiculat de forma totalment
arbitraria pel dibuix i confiat a la lleu-
geresa del vestuari, torna a obeir regles
no realistes. Absent del tot en alguns ca-
sos, 0 en canvi exaltat a la recerca d’un
resultat pintoresc en els retrats més esta-
tics (fig. 28), en els quals I’agitaci6 dels
vels a ’entorn del cos de la ballarina no
era més estranya i irreal del que resulta-
ria, a les primeres fotografies de dansa
de final del segle x1x, el costum de retre
el dinamisme de la dansa al¢ant amb fils
invisibles la vora de la ttnica o del tutu,
a despit d’un temps d’exposicié massa
llarg per capturar el moviment del tei-
Xit.
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3.5. Coreografies de ['imaginari: cap a
| ['arabesc

Un imperatiu de la «tendéncia a la le-
vitacié» de la figura orienta igualment les
modalitats de tractament dels posats i dels
passos en la tradicié que ens ocupa. Per
motius d’espai, seria impensable analitzar
aqui la varietat infinita de passos (vari-
ants classiques de figures folkloriques)
lliurats al record pels retrats litografics de
les més grans danseuses de caractere i de-
mi-caractere. Perd un cop més, per justi-
ficar la desconfianga que els técnics de la
dansa haurien de nodrir sobre la veracitat

40. Maria Taglioni dans La
Gitane, lit. col., Paris 1844 (Musée ;
de ’Opéra de Paris). ents algunes observacions sobre el para-

digma dels mateixos elements, posats i
passos, a la tradicié litografica inspirada en el Ballet Blanc.

d’aquest vocabulari figuratiu, son sufici-

Podent triar entre incomptables lemes d’un llenguatge que, almenys fins
a tota la decada dels anys trenta, s’havia nodrit principalment de petites ba-
teries i de treball terre a terre, la figuracié va intuir precogment que represen-
tar qualsevol moment del tricotage (és a dir, de ’habil entramat de petits
passos a terra que era Porgull de les danseuses nobles fins a tot el postroman-
ticisme, inclosa la Sylphide) no hauria realitzat ’aspiracié de representar el
caracter especificament tersicori de la dansa, el seu dinamisme, el seu grafis-
me peculiar. En altres paraules, congelat per la pintura estatica, qualsevol pas
hauria estat només un «pas qualsevol». Aixi, per una feli¢ convergencia entre
motius iconografics i historia de les técniques, els artistes van triar com a po-
sat gairebé unic el que, mentrestant, s’anava convertint en el posat de tot el
ballet romantic: I'arabesque. Compatible amb el treball sur pointes, que n’era
com exaltat; compatible també amb P’exigencia estética de transformar el cos
sencer de la ballarina, verticalitzant-lo, en un fenomen lineal, I’arabesc ro-
mantic, 'origen mateix del qual era figuratiu (i ja veurem de quina manera),
donava de l’escena la figuraci6 que la perfeccionava amb la for¢ca d’un emble-
ma.

Pero pensant en 'arabesc del primer romanticisme seria erroni imaginar
la mena d’equilibri perfecte obtingut técnicament molt més endavant, en la
distribucio del pes entre la cama de recolzament, la cama alcada i el brag. Un
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cop més, aquell arabesc, ja conceptualment clarissim, era menys una conse-
quencia atlética que una figura de la tendéncia de la dansa. Aquesta «tendeén-
cia», aquesta idea d’un arabesc possible és traduida perfectament en imatges
per la litografia.

Al ballet dels anys trenta es tractava per for¢ca d’un arabesc «baix» (fig.
27-32-33-25). Ja als anys quaranta, gracies a un progrés vertiginds de la tec-
nica i de la poeética, es van produir els primers arabescos alts o arabescos
propiament dits (fig. 29-31-36-41).

Perd com semblen suggerir moltes de les imatges que ens han arribat,
I’energia necessaria, tant en arabesc com en actitud, per obtenir I’alcament
temporal de tot el cos sobre una unica punta depenia de I'impuls que la ba-
llarina acostumava a agafar alcant tots dos bragos (fig. 29-31-36-41-42). Per
aquest motiu, a la historia de Destil, ’arabesc romantic és encara Iinic ara-
besc en el qual s’estenen els dos bragos endavant. Posteriorment aquesta exi-
gencia d’un élan sera abolida per la tendéncia a estendre un brag al costat
dret o esquerre per equilibrar, fisicament i visiblement, el posat. Fins llavors
’arabesc es manté en un equilibri efimer que només el paper imprés aconse-
gueix pintar com un prodigi de suspensi6 durador.

Pero fins i tot aixi la figura femenina sencera era dibuixada com a I’acte
d’algar el vol. Pel mateix motiu, I"inica font d’estabilitat possible i de levitacid
real del posat era la preseéncia d’un acompanyant masculi. Arabesc en soledat
i arabesc soutenu (que es podia convertir facilment en un arabesc penché, és
a dir, en un posat a dos en el qual el bust de la dona es llangava endavant i
lleugerament fora de I’eix respecte de les cames, fig. 41 i 42), de fet es van de-
senvolupar parallelament. Pero els testimonis figuratius semblen suggerir que
la diferéncia entre el posat del pas a deux i el de la variaci6 era, en realitat,
més aviat fantasmagorica perque no hi havia una diferéncia substancial d’as-
pecte fisic entre la figura femenina alcada en un arabesc soutenu o porté
(quan de fet ’home I'alcava de terra amb un /ift, fig. 43) i la mateixa figura
retratada en l'esplendor de I'arabesc en soledat (i n’hi hauria hagut d’haver,
per raons evidents d’equilibri). Era com si, en un cert sentit, 'arabesc de les
litografies fos, d’alguna manera, la representacié d’un arabesc soutenu (en
cas de recolzar a terra) o porté (en cas de levitacio) en el qual faltés ’element
masculi. Un cop més, un vol de la figura (figs. 44 i 45), de la que, per cert, la
parella del sexe oposat podia absentar-se a favor de la illusi6 visual, i la fas-
cinaci6 del qual es devia en bona part a la idea que les ballarines només es
deixessin restituir per mitja de la remuntada de I'arabesque a una lleugeresa
fabulosa lliurant-se contextualment, de la presa de la parella (fig. 20) amb
Iagilitat de la nimfa que les precedia, realitzant en definitiva un protocol dels
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41. Veg. fig. 5. 42. Veg. fig. 6.

desigs que gairebé un segle més tard seria resumit eloqiientment per Proust:
«A ces étres la, a ces étres de fuite, leur nature, notre inquiétude attachent
des ailes. Et méme auprées de nous, leur regard semble nous dire qu’ils vont
s’envoler. La preuve de cette beauté, surpassant la beauté, qu’ajoutent les
ailes, est que bien souvent pour nous un méme étre est successivement sans
ailes et ailé». (A aquests éssers, a aquests éssers fugitius, la seva natura, la
nostra inquietud els posen unes ales. I fins i tot al costat nostre, la seva mira-
da sembla dir-nos que volen enlairar-se. La prova d’aquesta bellesa, que ul-
trapassa la bellesa, que afegeixen les ales, és que tot sovint per a nosaltres un
mateix ésser és successivament sense ales i alat). (PROUST, 1923 : 84)

I és més encara, l'arabesque, resumint-ne la historia técnica en pocs punts,
naixia a la nomenclatura de la dansa del costum, tipicament proto-romantic,43
d’arranjar, amb la participacié del cos de ball sencer, de grups reduits o de
parelles, un joc complex de serpentines téxtils que si per una banda sembla-
ven emular Pexquisida calligrafia de ’escriptura manual de ’¢poca, per l'altra
constituien una modalitat ulterior de transmutaci6 performativa dels llegats
classics, ja que s’inspiraven deliberadament en aquelles decoracions «grotes-

43. Encara se’n troben exemples als ballets de Bournonville (Napols, de 1820,
La Sylphide —en la nova versié amb musica de Lovenskjold— del 34) i a La fille
mal gardée de Dauberval (1789).
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43. Amalia Brugnoli and Paolo Samengo in P’anneau magique (King’s Theatre
1832), lit. b/n, Londres 1832 (Col. Cia Fornaroli, Jerome Robbins Dance
Division).

44. Carlotta Grisi et Jules Perrot dans La Péri, lit. b/n, Paris 184-¢2 (Musée de
I’Opéra de Paris).

§ ]. Perrot (1810-1892) va ser PAlbrecht a Giselle el 1841, en qué va participar consi-
derablement a la coreografia i per aixo va ser rebatejat com a «Le Sylphe». Es conside-
rat un dels maxims intérprets i coreodgrafs del romanticisme. Son seves les coreografi-
es d’alguns dels ballets més celebres del repertori (Pas de Quatre Esmeralda, Ondine).
Durant bona part dels anys cinquanta va ser maitre de ballet al King’s Theatre de Lon-
dres. També va elaborar coreografies per al Bolxoi de Sant Petersburg.

ques i arabesques» que, suggerides per les troballes arqueologiques, ja havien
esvalotat Destil decoratiu de la cultura del Renaixement (més enlla de formar
part, en baix relleu, de la decoraci6 basica d’aquells sarcofags a la importan-
cia poetica dels quals amb relaci6 a la dansa haviem assenyalat a la introduc-
cid). Reforgada telescopicament pel prestigi decoratiu d’algunes serpentines
arabitzants, i parenta de l'orientalisme que envaia les poétiques de principi
del x1x, filla en definitiva d’una percepcié distant d’allo antic i esoteric, el
costum d’«enllagar» les figures humanes i compondre-les en un motiu lineal
convivia amb l'auténtica «decoracid grotesca», per tradicié una creenga su-
brepticia en el grafisme intrinsec de la figura com a tal: perque, si el mobil
iconografic de la grottesca era vegetalitzar la figura (humana, animal o mons-
truosa) en un simple motiu grafic, o a la inversa consentir que el raim estilit-
zat «brotés» en la figuracio, Parabesque dels origens no era menys eficag en
suggerir una ambigiiitat intrigant entre motiu lineal i postura corporia. Es
podrien dir moltes coses sobre quines implicacions tindria a P«escriptura de
figures» amb relacié a una possible autoconstitucié de la dansa com a llen-
guatge substitutiu (pero el tema mereixeria un espai menys exigu que aquest).
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Basti per ara subratllar que quan l'arabesque va passar, de «situacio escénica
collectiva» (trampa de llagos de seda), a ser «figura individual» de la dansa
tout court, ja s’havia consumat un curtcircuit emblematic en el concepte
d’«estil» propiament dit (és a dir, de persisténcia sistematica del cos de ’autor
en el text de Pobra) entre el cos de la ballarina i el llenguatge del qual era por-
tadora; que també, quan aixo es va esdevenir, la paraula Figura gaudia en
dansa de moltes simpaties conceptuals, que anaven de ’ambit retoric al pic-
toric; que, en definitiva, més proteiforme, més fugissera, més fantasmal que
mai, la ballarina ja podia coincidir amb el somni somiat pels artistes i ser
amb la mateixa desimboltura la dona real, la ballarina ideal i (fig. 25), decli-
nada en les mil variants grafiques del seu cos, el marc de totes dues.
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