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RESUMEN: En este articulo analizamos la evolucion de tres rasgos escénicos
de la 6pera Carmen de Bizet: el orientalismo, los gitanos y el baile espafiol. Las
acotaciones del libreto y la escenografia de sus primeras representaciones son
el resultado de la evolucion de aspectos que comenzaron a desarrollarse en las
principales escenas parisinas a partir de 1820. Los decorados y la indumentaria
se convirtieron en los recursos plasticos que crearon el color local espanol en la
escena parisina. Unos elementos escénicos que se pusieron al servicio del ballet
a principios del siglo XIX y que tendrian su difusion en la literatura de viajes a
partir de 1840.

Palabras clave: Carmen; Georges Bizet; Prosper Mérimée; baile espafiol;
ballet; Théophile Gautier.

ABSTRACT: In this article we analyze the evolution of three scenic features
of the opera Carmen de Bizet: Orientalism, Gypsies and Spanish dance. The
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libretto and the scenography of its first performances are the result of the
evolution of aspects that began to develop in the main Parisian scenes from
1820. Scenic design and costume became the plastic resource that created the
local Spanish color in the Parisian scene. Some scenic elements appeared at
the service of ballet in the early nineteenth century. These elements will be
disseminated from 1840.

Key words: Carmen; Georges Bizet, Prosper Mérimée; Spanish Dance;
Ballet; Théophile Gautier.

La escenografia y la indumentaria constituyen los principales recursos
para la creacion de la ambientacion escénica de esta obra. Forman parte
del acervo cultural con el que Francia diseni6 a Espafa en el siglo Xix. Una
imagen escénica que comenzoé a forjarse en la escena francesa a principios
del siglo xix en el ballet, a través de libretos inspirados en episodios de
la historia espanola, y que tendria su proyeccion posterior con la eclosion
de la literatura de viajes que comenz6 a consolidarse en los dltimos anos
de la década de 1840. A lo largo de esta década Prosper Mérimée escribio
Carmen, que se publico por primera vez en Paris en La Revue des Deux
Mondes en 1845, que se completaria con dos capitulos en 1847. Treinta
afios después, concretamente en 1875, también en Paris se estrenaria la
opera de Georges Bizet. Ambas dispusieron de una recepcion tibia por
parte de sus lectores, espectadores y criticos, que, no obstante, se tornarian
en un €xito posterior.

Los paisajes que constituyen los escenarios por los que transcurre la
opera de Bizet forman parte de imagenes consolidadas dentro del reper-
torio con el que la escena parisina concibi6 las historias espanolas desde
1820. En estos afios, el disenio de estas primeras propuestas escenograficas
se cred para la danza, y son, por ello, el resultado de un proceso evolu-
tivo que se concibid a partir de los espectaculos coreogrificos. La danza,
en conjuncion con la literatura editada sobre Espana desde comienzos del
siglo XIX, especialmente vinculada a la literatura de viajes, se convierten en
los referentes que nutren los codigos plasticos que identifican el espacio y
el ambiente espanol desde sus inicios en la escena francesa decimononica.

Los paisajes y la caracterizacion de Carmen se convierten en imagenes
escénicas creadas desde comienzos del siglo XIX en Paris a partir de la lite-
ratura escrita sobre Espana, con puntuales influencias espanolas que ana-
lizaremos a lo largo de este estudio. El conocimiento de las escenografias
originales y de los disefios de vestuario del estreno de la 6pera de Bizet
el 3 de marzo de 1875 en la Opéra Comique resulta insatisfactorio debido
a la carencia de fuentes. Las descripciones que publicaron los periddicos
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vinculadas con su estreno resultan insuficientes. Particularidad que se suma
al desconocimiento que disponemos en la actualidad tanto del creador de
las escenografias como de los disenos de las imagenes originales, ya que
solo se conocen los nombres de los disenadores del vestuario de Carmen y
de los dragones, Clairin y Detaille, respectivamente (Baker 1990, 230-242).
Por estos motivos realizaremos un estudio sobre el nicleo de influencias y
creaciones que marcaron las primeras imagenes. Para ello contamos como
referencias visuales con los disefios de Emile Bertin sobre los actos 1y
IV de Carmen, elaborados posteriormente al estreno, y publicados por
Hellmut Christian Wolff en 1968 (Wolff 1968); los disefios escénicos con-
servados en el Archivo Choudens de Paris, estudiados por Evans Baker en
1990 (Baker 1990, 230-242); y la reproduccion de las escenas de la 6pera
publicadas por L’Illustration parisina el 13 de marzo de 1875. En lo concer-
niente a la indumentaria de Carmen, nos basaremos principalmente en esta
ultima litografia del periddico parisino y en las fotografias que tom¢6 Nadar
a Cellestine Galli-Marié. Todas estas imagenes se analizaran en relacién con
las creadas con anterioridad dentro de la escena francesa, ya que, desde el
origen del cuento de Carmen de Prosper Mérimée, las distorsiones que se
producen a partir de su realidad se hacen en favor de personajes escénicos
previamente disefiados, tanto en su descripcion literaria como en su poste-
rior traslacion escénica, por Henry Meilhac y Ludovic Halévy.

Segun Jean Sentaurens, Mérimée escribi6 a la condesa de Montijo unos
meses antes de la publicacion de su novela Carmen para contarle que ha-
bia pasado ocho dias encerrado para escribir una historia de una anécdota
que ella le habia contado hacia alrededor de quince afnos: Se trataba de un
jaque de Milaga que mato a su amante, la cual se dedicaba dnicamente al
publico» (Sentaurens 2005, 2). Si, como asegura el investigador, esta noticia
es el germen sobre el que florece la novela de Mérimée, y posteriormente
el caudal del que se alimentard la 6pera de Bizet, es necesario destacar la
relevancia de las imdgenes que se construyeron entre la escena parisina y
la literatura francesa de viajes sobre Espana que desembocaran en la 6pe-
ra; ya que el proceso de recreacion de la ambientacion de aire espanol,
presente en la obra de Mérimée, es deudor de los contenidos concebidos
sobre lo espafnol desde la guerra de la Independencia hasta su publicacion
en 1845. A partir de este momento continuara su curso evolucionando con
la imagen que ofrecerdn la escena y la literatura hasta desembocar en 1875.

De este modo, la ambientacion ideada por Meilhac y Halévy es el re-
sultado de la imagen que sobre ella cred la cultura burguesa de Napoleon
II y Eugenia de Montijo, hija de quien partié la anécdota que daria forma
a la novela de Mérimée, segin Sentaurens. No obstante, resulta relevante
senalar que, al tratarse de un proceso de construccion prolongado en el
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tiempo, y fruto de los intereses, inclinaciones, modas y estéticas propias de
la burguesia parisina, evolucion6 con ella. Y lo harfa precisamente en el
marco temporal que media entre los dltimos anos del gobierno de Fernan-
do VII, 1830, hasta 1875. Para ello se aliment6 de todos los productos de
consumo que fue capaz de crear la burguesia parisina para la diversion, la
cultura y las modas a lo largo de estos anos.

Existen tres caracteristicas que perviven con protagonismo, tanto en
la obra literaria de Mérimée como en la escénica de Bizet, con la misma
intensidad con la que se crearon, a pesar del paso del tiempo: el orientalis-
mo, los gitanos y el baile. Estos ya habian alcanzado una imagen codificada
previa a la creacion del paisaje que Mérimée le confeccioné a Carmen.
Estos codigos previos influirdn en la obra, e impregnardn el imaginario
de los disenadores escénicos que darian color, lineas y formas al universo
creado musicalmente por Bizet. Los tres comenzaron pricticamente juntos
su andadura con la conformacion del ballet en la Academia Real de Musica
parisina al iniciarse la década de 1830. Los tres desembocaron en Carmen,
y continuaron su curso a lo largo del siglo conformando nuevas imagenes.
Los tres proceden de la seleccion e interpretacion de la historia de Espania
que utilizo la escena, ya que se convirtié en el primer recurso para la cons-
truccion de su imagen. Seria a partir de 1820 cuando comenzo6 a modelarse
una imagen escénica para la danza que se identificaria con Espana, y de
la que se servirian las producciones operisticas, dramaticas y coreograficas
posteriores. Se gestaria dentro de la Opera de Paris y en el ballet. Antes
de estos afnos, la identificacion de Espana se reducia basicamente a apari-
ciones esporadicas en pasos concretos de baile, procedentes de la escuela
bolera, fruto del conocimiento de las danzas espafolas de maestros como
Auguste Vestris y Charles Le Picq. Sin embargo, en el otono de 1820 estos
bailes ocasionales encontrarian un espacio de proyeccion en el ballet de
Jean Aumer Les pages du duc de Véndome, por la ambientacion que ofrecio
en los divertissements. La historia transcurria en Espana, donde se encon-
traba luchando el duque de Venddme.

Durante estos anos la escena parisina fue ofreciendo piezas de temati-
ca espafola que recurrian a diferentes aspectos de la historia espanola, que
se fueron acompanando de un requisito imprescindible que se incorporé
para arropar las coreografias: el color local. Desde 1820 se sucedieron las
producciones con referencias espanolas en la escena, y que contaria en
la Academia Real de Musica parisina con el primer ballet ambientado en
Sevilla. L'Orgie, un ballet en tres actos de Scribe y Jean Coralli con musica
de Caraffa, se estren6 el 18 de julio de 1831 (Scribe y Coralli 1831). Se trata
de una obra ambientada en Sevilla y su campina. Nos ofrece una de las pri-
meras connotaciones que tendrdn una correlacion posterior con la creacion
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de la 6pera de Carmen, precisamente en el acto primero concebido como
el interior de la sala de una fonda, llamada Soleil d’Or. Ubicada proxima
a la ciudad se trata de un espacio donde comen y beben toda una serie
de personajes pintorescos como soldados, monjes, campesinos, entre los
cuales bailan fandangos unas jovencitas y unos muchachos mientras otras
tocan las castanuelas:

SCENE PREMIERE. Plusieurs tables sont dressées dans I'hotellerie.
Des soldats, des moines, des paysans boivent et
mangent ensemble a diferentes tables. Au mi-

lieu du théatre, des jeunes filles et des garcons

du pays dansent des fandangos, pendant que d’autres
jouent des castagnettes. La signora Gaétana,
l'aubergiste, va et vient, et sert tout le monde.

Elle gronde Johanna et Inésille, ses nieces, qui,

au lieu de servir les pratiques, prennent part de
temps en temps a la danse. Elle secoue par le

bras Peblo, son premier garcon, qui veut toujours
s’assesoir et se reposer; elle lui montre différentes
tables ou on appelle; elle se retourne et voit Inésille,
qui, tenant un plat et un broc de vin qu’on

attend, s"amuse a danser, au risque de tout

verser; sa colere. Les danseurs I'entourent.

Le fandango devient plus animé. On entend au
dehors un bruit de chevaux; on s’arréte, et on

écoute. (Scribe y Coralli 1831, 1-2)

Una escena en su planteamiento bastante proxima en su concepcion
a la que se disen6 en el segundo acto de Carmen, concretamente en la
recreacion de la taberna de Lilas Pastia, donde siguiendo la misma distribu-
cion de las mesas, a la derecha y a la izquierda de la escena, despejando
el centro, se distribuyen dos gitanas bailando al son de dos gitanos que
rasguean la guitarra, en un ambiente salpicado de soldados.

Las diferencias que median entre la concepcion de este primer acto de
L’Orgie, que fue disenado en sus decorados por Ciceri, con respecto a la ta-
berna de Lilas Pastia radican en la desaparicion de los personajes religiosos,
la aparicion de gitanos espanoles y soldados y el tipo de baile que se conci-
be. Hacia 1875 el interés por los personajes religiosos decae. Sin embargo,
destaca la aparicion de gitanos espanoles y soldados en el escenario, muy
escasos O casi inexistentes en las producciones escénicas previas a 1831.
De igual forma, también varia la propia naturaleza de los bailes senalados
en los libretos. Las diferencias estriban en el protagonismo de las parejas,
al ser bailes propios de la escuela bolera de su tiempo que se trasladaron
hasta Paris, frente al predominio del baile por una mujer sola, desarrollado
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y comercializado en Sevilla especialmente a partir de 1840. En L’Orgie se
impone el baile de parejas masculino y femenino con un paso de la escue-
la bolera, el fandango, acorde con la difusion desarrollada del mismo por
las memorias de viajeros desde el ultimo cuarto del siglo Xvii; mientras en
la 6pera de Bizet nos encontramos a dos gitanas bailando sin especificar
ningln paso concreto. Cuando se escribe la acotacion de Carmen de la
taberna de Lilas Pastia, se incorpora como color local un baile interpretado
por gitanas, es decir, un baile femenino. Esto se debe a la gran difusion que
adquieren los bailes de mujeres solas en Paris a partir de la cachucha de
Fanny Elssler en 1836, y por la evolucion de estos en ciudades como Sevilla
y Madrid (Plaza Orellana 2013).

Junto con los bailes, otro de los elementos que caracterizo la plasma-
cion estética de la 6pera de Carmen desde su estreno fue su decoracion
de ambiente orientalista. Podemos apreciarla en algunos de los disefios
mads relevantes que se realizaron del acto IV, en el arco que da entrada a
la plaza de toros de Sevilla, como el disefio de Emile Bertin, el de Auguste
Lamy de Choudens, el de Auguste Lamy de L' Tlustration, el del cartel de
su estreno disenado por Prudent Leray o el diseno de A. Bonamore para 7/
Teatro Illustrato de Milan, publicado en su portada el 16 de diciembre de
1880. En todos estos disefios encontramos la plasmacion de la acotacion
del acto, formada por una plaza de Sevilla, que cierra al fondo de la escena
con la pared de un coso taurino, cuya entrada estd cerrada por un toldo
en un dia de corrida. Todas ellas reflejan elementos provenientes de la
arquitectura andalusi, bien en recreaciones tomadas originalmente de la Al-
hambra, el Alcizar sevillano o la mezquita-catedral de Cérdoba. Esta tltimo
destaca concretamente en el disenio de Bertin. La presencia de la estética
orientalista escénica con referencias andalusies comienza su andadura en
Paris a través del ballet, dentro de las grandes producciones de la Academia
Real de Musica.

Dos anos después de L’'Orgie lleg6 un ballet a la 6pera parisina con
referencias orientales de Espana, que se convertiria en un auténtico triunfo.
El 4 de diciembre de 1833 se estrend un ballet que alcanzaria gran rele-
vancia, La revuelta en el serrallo, disenado escenograficamente por Ciceri,
junto a sus alumnos Léger, Feucheres y Despléchin. Posiblemente se trate
del primer gran éxito de un ballet ambientado en Espana. Los decorados
representan arquitecturas orientales que pretenden evocar la Granada de
los nazaries. Los bocetos que se conservan de algunos de los cuadros dise-
nados por Pierre Luc-Charles Ciceri, como es el caso del Patio de los Leo-
nes representado en el acto I, la sala de recepcion también del acto I o los
banos del acto II, ofrecen una imagen particular de la arquitectura nazari,
totalmente alejada de su impronta estética y de su predominio decorativo;
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en favor de extranas estructuras de corte clasico, proximas a las escenogra-
fias italianas tradicionales, salpicadas de detalles mads proximos a recreacio-
nes de las antiguas culturas mesopotamica y egipcia.

De cualquier forma, en su trama irrumpem otros componentes que se
introducirin como recurso del color espanol, y que alcanzaria a Carmen:
la magia y la brujeria. Ismael, interpretado por Joseph Mazilier, al volver
a Granada tras vencer a los castellanos, descubre que su amada Zulima,
Marie Taglioni, se ha convertido en la favorita del rey Mohammet. Con esta
trama comienza un especticulo en el que se cruzaran por las calles grana-
dinas, las Alpujarras, la Alhambra y el Generalife una rebelion de esclavas,
un amuleto magico que propicia la apariciéon de armas a quien lo conjura,
espiritus femeninos, carceles y jardines encantados. El diseno del vestuario
de este ballet fue obra de Paul Lormier, quien apenas tres anos después
crearia el traje que se consagré como el identificador de la bailarina espa-
nola en la cultura occidental de su tiempo: el traje con el que Fanny Elssler
bail6 la cachucha en Le diable boiteux en 1836. Por ello, este ballet, a pesar
de los profundos cambios que experimentaria la imagen oriental espafola
en muy poco tiempo, incorporo a la antigua Granada andalusi con una
historia de amores pasionales y caprichosos ensamblados con la brujeria
como recurso, y consagro al que seria uno de los principales creadores de
la imagen de Espana: el figurinista Paul Lormier.

El protagonismo de Lormier llegaria tres afios después, junto a su com-
pafiero en el taller de disefio de figurines, Henri Orschswiller. El 1 de
junio de 1836 se estrend en la Academia Real de Musica el ballet Le dia-
ble boiteux, en tres actos, coreografiado por Jean Coralli, con libreto de
Edmon Burat de Gurgy y Adolphe Nourrit y musica de Casimir Gide. Los
decorados los disenié un amplio equipo de escendgrafos. En esta obra de
pasion, brujeria y encantamientos, ubicada en Madrid, se unirian como in-
gredientes del color local espafiol Oriente y los bailes. En lo concerniente
al decorado destacaria el que realiz6 Fécheures, siguiendo las acotaciones
de Burat para el tercer cuadro del primer acto, concebido como «@n parque
con castillo morisco; drboles y flores [...]» (Coralli y Burat de Gurgy 1830).
De este modo los elementos «orientales», definidos ya como «mauresque»,
impregnaban de nuevo el ambiente escénico que identificaba las historias
de Espafa. En el segundo acto se sumaria otro elemento fundamental: un
baile llamado la cachucha. La interpretacion que realizé la bailarina Fan-
ny Elssler en la segunda escena del segundo acto, rodeada por telones y
bastidores que simulaban la escena del Teatro de la Opera de Madrid, se
convirtié en un éxito de dimensiones internacionales.

La cachucha, interpretada por Fanny sin pareja, siguiendo la impronta
natural de los bailes de jaleos que se documentan en Cadiz y Sevilla desde
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los primeros anos del siglo XIX, se convirtié en un icono de la danza espa-
nola (Tamvaco 2000). Sobre ella se volcarian todas las definiciones futuras
de los bailes espanoles a lo largo del tiempo, ya fueran pasos de la escuela
bolera, bailes de jaleos mixtos o el propio flamenco a partir de 1880, giran-
do en torno a un principio denominador: la sensualidad. Con los sofistica-
dos y estilizados pasos coreografiados por Coralli, la cachucha de Elssler se
convirtié en una pieza fundamental que identificé a los bailes espanioles.
Una identificacion que se producia desde el exotismo, considerado como
exponente de valores orientales (Meglin 1993, 73-96; Arkin 1994, 303-325).

A partir de 1836, debido al amplio espectro que gener6 el éxito de esta
cachucha por los principales teatros europeos a lo largo de toda la década
de 1840, se produjo la insercion de lo espanol dentro de las modas parisi-
nas, concebido en el baile desde una perspectiva femenina. Es decir, que,
siguiendo la trayectoria que marco el ballet con el predominio femenino
en la danza, Paris incorporaria a partir de la década de 1840 bailes espa-
noles interpretados por una mujer sola. De esta forma, los bailes de jaleos,
como el de Jerez, que tanta difusion alcanzaron también en Paris en estos
momentos, se impondrian sobre la escena, junto con el olé y el vito (Plaza
Orellana 1999). Los bailes se convirtieron en un elemento imprescindible
de ese «olor local. Por ello fueron incorporados por Halévy y Meilhac
en la 6pera cuando especifican que bailan dos gitanas. De este modo, el
baile y la estética orientalista se funden en valores como el exotismo o la
sensualidad de la naturaleza que se les atribuye, que, a su vez, terminaria
extendiéndose hacia la confeccion de la indumentaria. En la 6pera de Bizet
se aprecia la impronta oriental en los disenos para Zelia Trebelli en su pri-
mera representacion en Nueva York en 1884, similar en su tocado al que
se exhibio en el Teatro del Verme de Milan en 1888.

Los bailes espanoles fueron estilizados por los coredgrafos de la escena
parisina, y se complementaron con disefios de vestuario o escenografias
acordes con la demanda del publico al que atendian. Por ello el paso de
las companias de bailarines espanoles por la Academia Real de Musica y de
otras escenas parisinas no siempre resulto satisfactorio en todos los aspec-
tos demandados, por no corresponderse con los referentes confeccionados
sobre ellos y no responder a las expectativas generadas. Cuando se produ-
cia un desajuste dentro de estas expectativas se generaban anécdotas que
resultan muy ilustrativas para explicar este fendmeno, como es el caso de
la que se produjo con la llegada de la compaiia de Dolores Serral, Manue-
la Dubinon, Francisco Font y Mariano Camprubi durante el mes de mayo
de 1834. Los bailarines espafioles, con un repertorio basado en la escuela
bolera, protagonizaron algunas escenas que se consideraron inapropiadas
para el publico, por lo que Louis Gentil escribiria sobre su actuacion: «El
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publico encontraba que esta exhibicidon no era apropiada para las tablas de
la Opera, y bajo ningtin pretexto se le pudo imponer, ni tan siquiera por
un cuarto de hora este tipo de diversion. Cada cosa volvio a su sitio y los
bromistas fueron despedidos» (Tamvaco 2000, 105).

Los produjeron se producian porque la recreacion de los bailes con
todos sus recursos escénicos realizados por los coredgrafos, figurinistas y
escenografos se impuso mayoritariamente en el gusto del publico parisino
sobre la propia realidad del baile espafiol. Es decir, la estilizacion de los
pasos; la confeccion creada por los modistos en tejidos vaporosos, blancos
o satinados, y las escenografias salpicadas de arquitecturas orientales se
aplaudieron por encima de la imagen que los bailarines espanioles realmen-
te podian aportar.

De cualquier forma, mas alla de las criticas, la indeterminacion y la in-
verosimilitud convivieron con naturalidad e impunidad en la escenificacion
de temas escénicos espanoles con todos sus componentes de color local a
lo largo de las décadas hasta alcanzar las primeras representaciones de la
oOpera Carmen, como evidencian las acotaciones de su libreto. Primarian
el aspecto espanol, los aires espanoles, los ambientes espanoles confeccio-
nados por los artistas escénicos parisinos por encima de cualquier acerca-
miento verosimil a su realidad (Meglin 1994; Arkin 1994; Haitzinger 2009).
{Les choses espagnoles» continuarian su curso, especialmente reforzadas
por el éxito del paso de la cachucha estilizado para Le diable boiteux por
los compositores y los coredgrafos de la Academia Real Parisina.

No obstante, la inverosimilitud crearia un interesante debate que ten-
dria entre sus principales exponentes al escritor y periodista Théophile
Gautier. Su obra periodistica y literaria sobre Espafia irrumpe precisamente
a partir 1840, cuando cristalizaron algunos de los elementos que habian
aparecido con anterioridad en las narrativas escénicas espanolas. Para com-
prenderlo resulta fundamental analizar la labor desempefada a través de
sus criticas periodisticas en La Presse desde 1830; la narracion de su viaje a
Espana publicada en el mismo periddico entre mayo y octubre de 1840 y
editado definitivamente en 1843 con el titulo Tra los Montes (Gautier 1843);
y la conjuncion de ambas dedicaciones y pasiones a partir de 1841, cuando
se consolidoé como critico y conocedor de Espana y sus cosas, especialmen-
te de sus bailes. Su labor resultard imprescindible por su doble vertiente
como difusor de nuevas imagenes sobre el pais a través de su exitoso libro
de viajes y como constructor de la escena a partir de su labor como critico
y creador.

Antes de su Tra los Montes, los principales nucleos de informacion
se encontraban algo dispersos debido a la antigiedad de sus publicacio-
nes, e incluso se fundamentaban en exitosas traducciones de memorias del
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inglés. Entre ellos destacan tres libros para comprender la interpretacion
escénica del legado andalusi, los bailes y los gitanos: el Voyage pittoresque
et historique de I'Espagne de 1806-1820 (Laborde 1806-1820) y el Itinérai-
re descriptif de I'Espagne et tableau élémentaire des différentes branches
de l'administration et de I'industrie de ce royaume de 1808-1809 (Laborde
1808-1809), ambos de Alexandre Laborde; y la traduccion del texto en in-
glés de Henri Swinburne Voyage de Henri Swinburne en Espagne en 1775
et 1776, de 1787 (Swinburne 1787).

El interés de Gautier por los bailes espafioles tiene un punto de in-
flexion: su viaje a Espana de 1840. Previo a este, su conocimiento sobre
ellos se correspondia exclusivamente con los bailes que ofrecia la escena
parisina, destacando como ejemplo sus referencias al espectaculo de 1836
de Le diable boiteux (Gautier 1845). En este texto describe los bailes es-
panoles desde el prisma estético que imponia la escena parisina (Plaza
Orellana 2013). Su viaje por Espafia, publicado en paralelo a su propia evo-
lucién en el folletin de La Presse desde mayo de 1840, desvela la profunda
impresion que generd en el escritor el encuentro con la realidad escénica
y coreografica espanola por lo poco que se parecia a lo que de ella habia
aprendido en Paris. Plasma un sinfin de detalles para resaltar el enorme
desenfoque existente entra la estilizada, elegante, luminosa y efectista co-
leccion de imagenes del entorno musical espafiol que volcaban las escenas
parisinas frente a la falta de esplendor de sus auténticos modelos hispa-
nicos. Y a partir de este reconocimiento, que en principio le desagrada y
finalmente le conmueve, se convertird en el principal defensor en Paris de
los espectiaculos espanoles genuinos, solicitando, seglin las circunstancias
y los intereses, un mayor acercamiento a sus modelos originales en detri-
mento de su esplendor escénico y de su estilizacion (Plaza Orellana 2013).

Las aportaciones que Gautier lega para el conocimiento de la escena
francesa a través de sus criticas, que nos ofrecen una informacion impres-
cindible para comprender la concepcion escénica de la 6pera de Bizet,
son la caracterizacion de los gitanos y el desinterés por parte del publico
aristocratico y burgués mayoritario hacia los bailes espanoles en su natu-
raleza original. Sobre este segundo aspecto critica el confinamiento de los
auténticos bailes espafioles en teatros menores de indole popular y salas de
variedades. Para comprender este traslado desde la aristocratica escena de
la Academia Real de Musica hacia los teatros de arrabal es necesario sefialar
el periplo de la primera compania que fue aplaudida en esta sala. La com-
pania de Dolores Serral, Mariano Camprubi, Manuela Dubinén y Francisco
Font fue contratada por la Academia Real de Musica para amenizar los
bailes de carnaval de 1834, y comenzaron sus actuaciones desde diciembre
de 1833 (Steingress 2006), donde continuarian hasta mayo de 1834 (Plaza
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Orellana 2005). Tras la despedida comentada anteriormente por Louis Gen-
til, no volverian a esta escena ni ellos ni las bailarinas espafiolas mas impor-
tantes de su tiempo (Plaza Orellana 2013). Quedarian relegadas a escenas
populares que Gautier, recién llegado de Espana, consideraba totalmente
inapropiadas para especticulos de semejante calidad. Y asi lo expreso en
1847: ¢<Por qué Dolores Serral, cuyos pasos obtienen tanto éxito entre las
piernas de Fanny y de Noblet, no esta en la Opera, donde estd destinado
su lugar desde hace tiempo, asi como el de Camprubi?» (Gautier 1858-1859,
41). Gautier explicaba a sus lectores desde La Presse 'y Le Moniteur el re-
chazo que generaba en las escenas de la alta sociedad lo genuino, viéndose
relegado a espacios de ambiente popular, y sobre todo de menos recursos
escénicos.

No solo manifestaria su desacuerdo con el desplazamiento de los bailes
espanoles realizados por ellos con sus elementos propios fuera de la prin-
cipal escena francesa, sino también se expresaria contra la caracterizacion
que se hacia sobre las tablas de los gitanos espafoles. Con vehemencia se
manifestd contra la representacion de los gitanos espafioles en escena tras
su viaje. Los gitanos espanoles no serian estimados como elementos atracti-
vos para los espectaculos y las artes hasta la irrupcion del romanticismo. Las
memorias de viajes franceses del siglo xviil sobre Espania, como las de Jean
Francgois Bourgoing o Alexandre Laborde en los ultimos anos del siglo xvii
y primeros del XIX, con su tercera edicion de su ltinéraire descriptif (1827-
1830), reflejan una imagen conflictiva de los gitanos espanoles, en la que se
acentuaban sus aspectos negativos, como su dedicacion al robo o a la bru-
jeria, para manifestar su desarrollo a la sombra de la civilizacion (Bourgoing
1797). No fue realmente hasta la década de 1830 cuando se convirtieron en
personajes escénicos con caracteres de protagonista, cuando fueron estima-
dos por la irrupcion de los valores romanticos. Y cuando lo hicieron, a partir
de ese momento, correrian la misma suerte que los bailes.

La imagen de las gitanas de Espafia en la escena parisina carecié de
matices. Se convertirin en personajes femeninos para la danza, la comedia,
el drama o el canto lirico construidos sobre unos rasgos que se definian por
un inquebrantable sentido de la libertad, unas innegables dotes para la adi-
vinacion y la brujeria y una ausencia de reconocimiento hacia las normas.
Caracteres que las convertian en generadoras de conflictos escénicos que
se desencadenaban a partir del robo o de la mentira principalmente. Cuan-
do se dio a conocer en Francia la obra mas singular escrita hasta entonces
sobre los gitanos, The Zincali (1841), de Georges Borrow, en la resefia que
escribiera Philarete Chasles en La Revue des Deux Mondes, a pesar de ofre-
cer una perspectiva matizada, no vacilo en llamarlos una «aza depravada,
que animaba dos bailes lascivos de sus mujeres y de sus hijas» (Philarete
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1841, 467). Con parte de estos ingredientes se crearon en estos momentos
la Esmeralda de Victor Hugo en 1831, al que seguiria el drama lirico Le
Gitano, en octubre de este mismo ano en el Teatro Moliere; el drama lirico
en cuatro actos de Partonneauz y Fontmichel, El Gitano o La Voile rouge en
el Teatro Marsella en marzo de 1834; La Gitana de Eugeéne Cabanel, junto
al vaudeville en un acto de Saint Yves y Xavier Les Gitanos ou Une Nuit a
Bearn; o el drama en tres actos de Albolze y Paul Fouché El Gitano ou villes
en montagne, estrenado en el Gaité en octubre de 1836, como parte de una
larga lista en la que se sucederian personajes femeninos estereotipados que
no venian de ninguna parte, no tenian tierra, y bien podian ser francesas,
prusianas, andaluzas o sicilianas de una forma meramente accidental.

Gautier nos ofrece importantes referencias sobre lo que acontecia con
los gitanos en las diferentes escenas parisinas, destacando su interés o su
mas absoluto desagrado. En su critica resulta fundamental establecer una
division que viene marcada por su viaje a Espana en 1840. Antes de €l, su
interés por el aspecto que ofrecian las gitanas sobre la escena se centraba
en elementos como los que referencia en su cronica de La Gitana de Des-
vergers y Laurencin, estrenada en el Gymnase en julio de 1839, en la que
destaca que su protagonista, ademds de bailar una cachucha y echar las
cartas: «cambia cuatro veces de ropa, y estos vestidos son de una elegancia
unica». Interés estético que se basaba en el brillo de sus colores y el estam-
pado de sus tejidos.

En 1839 eclosionaria definitivamente la moda de las gitanas escénicas,
que en los anos consecutivos se mantendria con regularidad, acostum-
brando al publico francés a la caracterizacion que ellos mismos crearon.
Gautier, a gusto con la representacion de las gitanas escénicas que conocio
previamente a su viaje a Espana, realizaria una critica bastante significativa
sobre el estreno de La Gitana en el Gymnase en julio de 1839. Su protago-
nista bailaria una cachucha, echaria las cartas y le resultaria bastante intere-
sante, como afirmaria desde La Presse, por la variedad, riqueza y colorido
de sus atuendos (Gautier 1858-1859).

Si bien esto ocurria un ano antes de su viaje a Espana, tras su retorno
de la Peninsula, las gitanas de la escena parisina empezaron a resultarle
insoportables; tanto las bailarinas francesas que se caracterizaban de espa-
nolas y gitanas como las espanolas que retocaban su toilette a la francesa.
En la obra Los diamantes de la Corona, estrenada en la Opéra Comique en
marzo de 1841, aparecieron los primeros sintomas. Aquel texto escrito por
Scribe y por el autor de La Gipsy, Saint Georges, provoco en Gautier esta
primera impresion sobre la gitana Catarina:

iEn verdad, la Catarina es una extrana bohemia! Es rubia y blanca con
los ojos azules aterciopelados, una sonrisa de vifieta inglesa; su vestido
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es el mas encantador y el mas coqueto del mundo: faldas de satén y de
terciopelo, redecilla de oro y de purpura, toquilla azul, brazaletes dobles,
unidos por una cadena de oro. No somos nosotros los que nos quejamos
de esto, aunque hayamos visto en Granada, en Sevilla y en otros lugares,
auténticas gitanas que no se parecen por nada del mundo a madame
Thillon. (Gautier 1858-1859, 105)

Y senalaria que aquellas gitanas que le impresionaron en Andalucia ja-
mas entrarian en un teatro parisino, porque: Qué silbidos no se oirian des-
de todos los rincones de la sala, si una gitana asi vestida cantara canciones
similares sobre la escena de la Opéra-Comique, con su auténtico aspectob
(Gautier 1858-1859, 105). Y afirmaria: La bohemia fantasiosa de los seno-
res Scribe y Saint-Georges se prefiere mil veces a cualquier pobre chiquilla
macilenta, salvaje, quemada por el sol, relatando versos barrocos, como
deberia ser la gitana auténtica de color localb. Y concluiria: Por lo demas,
la bohemia de la Opéra-Comique sabe su mundo y conoce los asuntos de
la sala como la palma de su mano» (Gautier 1858-1859, 105).

Aunque los asuntos de la sala siguieron manejados por los profesio-
nales del especticulo, disenando gitanos al gusto de los parisinos, Gautier
con los anos pasaria de la recomendacion a la indignacion, y de esta defini-
tivamente a la indiferencia. En septiembre de 1843 se estreno en el Ambigu
Los bobemios de Paris. Su critica en La Presse manifesto su indignacion:

¢Como pueden ustedes llamar a esos ladrones, esos asesinos, a todos esos
malvados horribles, bohemios? Ustedes aplican ese nombre a esos espan-
tajos que se retuercen en los fangos de Paris. Los hemos visto por docenas
y no podemos asegurarle que se parezcan a los suyos. Si ustedes hubieran
deambulado por el Albaycin de Granada, y hubiesen seguido el camino
blanco de polvo que lleva hasta el monte Sagrado, se habrian encontrado
con grandisimos pillos con el semblante altivo y nervioso, salvajes como
los cigarros de La Habana, portando majestuosamente algiin harapo sobre
su espalda bronceada. Descamps los siguio, con el lapiz en la mano, con
una respetuosa admiracion. (Gautier 1858-1859, 105)

De esta forma, apenas dos afios antes que Mérimée perfilara a Carmen,
Théophile Gautier afirmaba que en un teatro como la Opéra Comique nun-
ca podria aparecer una auténtica gitana espafiola, ya que no encajaba con
el canon que se habia creado en Paris; como de igual modo tampoco eran
capaces de plasmar la elegancia que les conferia su sentido absoluto de la
libertad, cuando destacaban su miseria desalifiandolas.

En los anos siguientes no faltaria un espectdculo en Paris sin gitanos en
ningun teatro de boulevard. Mérimée publicaria su retrato particular, y las
bailarinas espafiolas continuarian llegando para ocupar esporadicamente
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las escenas del Variétes o del Gymnase. A partir de 1850 llegarian bailarinas
como las sevillanas Petra Camara y su hermana Ana, que se introducirian
en el ndcleo de confianza de Alejandro Dumas (Plaza Orellana 2013); la
sevillana Manuela Perea (Plaza Orellana 2013; Steingress 2000); la gaditana
Josefa Vargas, con su incorporacion al baile espanol de una chaquetilla
corta (Plaza Orellana 2013) que en su patron llegaria hasta el figurin que
estrenarian en la Opéra Comique Marie Galli en su Carmen de 1875 o
Emma Calvé en 1892; los figurines de Ricard Moragas de 1888 o de Lluis
Labarta del mismo ano, que también servirian de inspiracion para el disefio
del figurin de Christian Lacroix para la 6pera; o la malaguena Pepita Oliva,
con su caracterizacion de gitana mis proxima a los recuerdos que Gautier
pretendia imponer al bailar.

Estas bailarinas andaluzas traerfan hasta Paris los nuevos y viejos bai-
les de mujeres solas que se exhibian en los teatros, salones de academias
y hoteles y otros lugares privados de Sevilla y Madrid para el consumo
turistico y local. Bailes como el olé o el vito a lo largo de la década de
1840. El vito tendria la caracteristica de bailarse sobre la mesa en una de
sus modalidades, tal y como lo describirfan Alejandro Dumas a sus lectores
en 1847 y Charles Davillier en 1874; imagen que apreciamos en el dibujo
sobre el acto II de Carmen, <La taberna de Lilas Pastia», de Choudens o en
L'llustration de Auguste Lamy. De igual forma, a finales de esta década y
a lo largo de 1850, los maestros de bailes de Sevilla crearian coreografias
que incorporaron al baile prendas como las mantillas sobre el pelo, y que
encontrarian su exhibicion en Parfs, tanto en los pasos inventados de Lola
Montes como en los de Petra Camara o Manuela Perea en estos anos (Plaza
Orellana 2013; Steingress 2006). Aportaciones que también encontramos en
las primeras representaciones de la 6pera de Carmen, como vemos en los
dibujos de L’lllustration de Lamy y también de Choudens del acto II, o en
el diseno de Célestine Galli-Marié.

De esta forma, la plastica creada para la ambientacion espafiola con la
que se arroparon los pasajes vitales de Carmen en su configuracion inicial,
asi como su atuendo de gitana y bailarina, llegaron hasta bien entrado el
siglo XX.

BIBLIOGRAFIA

ARKIN, Lisa. <The Context of Exotism in Fanny Elssler’s Cachucha». Dance Chromni-
cle, 1994, 3, pp. 303-325.

BAKER, Evans. <The Scene Designs for the First Performances of Bizet's Carmen.
19th Century-Music, 1990, 13.3, pp. 230-242.

Ediciones Universidad de Salamanca / ¢C BY-NC-ND 1616: Anuario de Literatura Comparada, 11, 2021, pp. 17-31



ROCIO PLAZA ORELLANA 31
CARMEN'Y EL COLOR LOCAL DE ESPANA: ORIENTALISMO, GITANOS Y BAILES

BOURGOING, Jean Francois. Tableau de I'Espagne moderne. Paris: G. Dufour, 1797.

CHASLES, Philarete. {Les Gypsies». Revue des Deux Mondes, 1841, XXVII, pp. 467-408.

CORALLL, Jean y Edmon BURAT DE GURGY. Le diable boiteux, ballet pantomime en
trois actes. Paris: Roullet, 1830.

GAUTIER, Théophile. Tra los Montes. Paris: V. Magen, 1843.

GAUTIER, Théophile. e diable boiteux». En GAUTIER, Théophile, Jules JANIN y Phi-
larete CHASLES. Les beautés de I'Opéra ou chefs oeuvre lyriques. Paris: Soulié,
1845, pp. 1-7.

GAUTIER, Théophile. Histoire de l'art dramatique en France depuis vingt-cing ans.
Paris: Hetzel, 1858-1859.

GUEST, Ivor. «Théophile Gautier on Spanish Dancing». Dance Chronicle, 1987, 1,
vol. 10, pp. 1-104.

HAITZINGER, Nicole. Female Bodies as the other Alterity on Stage». En JESCHKE,
Claudia, Nicole HAITZINGER y Gabi VETTERMAN. Les Choses Espagnoles: Research
into the Hispanomania of 19th Century Dance. Minchen: Epodium Verlag,
2009, pp. 80-99.

LABORDE, Alexandre. Voyage pittoresque et bistorique de I'Espagne. Paris: Pierre
Didot, 1806-1820.

LABORDE, Alexandre. ltinéraraire descriptif de I'Espagne et tableau élémentaire des
différentes branches de l'administration et de l'industrie de ce royaume. Paris:
H. N. Nicolle, 1808-1809.

MEGLIN, Joellen. Fanny Elssler’s Cachucha and Women’s Lives: Domesticity and
Sexuality in France in the 1830s». En Proceedings- Dance Reconstructed: Mo-
dern Dance Art Past, Present, and Future. New Brunswick: Rutgers University
Press, 1993, pp. 73-96.

Praza ORELLANA, Rocio. El flamenco y los romdnticos. Un viaje entre el mito y la
realidad. Sevilla: Bienal de Flamenco, 1999.

PLAZA ORELLANA, Rocio. Los bailes espaiioles en Europa. El espectdcuilo de los bailes
de Espana en Europa. Cordoba: Almuzara, 2013.

SCRIBE, Eugene y Jean CORALLL. L’Orgie. Paris: Bezou Libraire, 1831.

SENTAURENS, Jean. «La Espafia de Mérimée les sienta demasiado bien a los espano-
les. El fabuloso destino del «cuentecillo gracioso» de la Senora de Montijo». En
BRUNA CUEVAS, Manuel. La Cultura del otro: espaniol en Francia, francés en
Espania. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2005, pp. 1-14.

STEINGRESS, Gerhard. ... Y Carmen se fue a Paris. Un estudio sobre la construccion
artistica del género flamenco (1833-1865). Cordoba: Almuzara, 2006.

SWINBURNE, Henri. Voyage de Henri Swinburne en Espagne en 1775 et 1776. Paris:
Didot, 1787.

TAMVACO, J. L. Les cancans de I’'Opéra. Le journal d’'une babilleuse 1836-1848.
Paris: ¢NRS, 2000.

WorrF, Helmut Christian. Oper: Szene und Darstellung von 1600 bis 1900. Leipzig:
VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1968.

Ediciones Universidad de Salamanca / ¢C BY-NC-ND 1616: Anuario de Literatura Comparada, 11, 2021, pp. 17-31






	Carmen y el color local de España: orientalismo, gitanos y bailes
	Bibliografía


