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Don Quijote (1931): el asentamiento
del imaginario de «lo espafiol»
en el Ballet Nacional de Letonia

Gonzalo Preciado-Azanza
Universidad de Zaragoza

Introduccion

El origen del Ballet Nacional de Letonia (BNL) estuvo estrechamente vinculado con la politica cul-
tural de Letonia para conseguir su reconocimiento internacional y afianzarse como una potencia
cultural en la Europa de entreguerras. Se fundo el 1 de diciembre de 1922, cuando el conocido
bailarin y director de escena Nicholas Sergeyev estrend La fille mal gardée (Balina, 2018: 766), aun-
que su asentamiento no llegaria hasta 1925, cuando Alexandra Fedorova-Fokine tomara las riendas
de esta institucion'. También hay que resaltar el importante papel que tuvo Voldemars Komisars.
Se convirtié en el primer maestro de ballet de la recién creada Opera Nacional de Letonia (Tivums,
2000: 263) y establecio los cimientos necesarios para que pudiera haber una compania estable. Poco
después, se marcho a Londres para trabajar en los Ballets Russes de Diaghilev, en donde conocié a
Mijail Fokin y al propio Sergeyev —dos figuras clave en el devenir del ballet leton—. Alli persuadio
al antiguo maestro de ballet y ayudante de Marius Petipa en San Petersburgo para que fuese a Riga.
Entre las diversas coreografias que reconstruyo Sergeyev mediante la notaciéon Stepanov?, cabe des-
tacar que Paquita (1923) fue pionera en introducir el imaginario de «lo espanol» en el ballet leton
(Preciado-Azanza, 2020: 108).

Este imaginario no solo ha estado muy presente en el ballet, sino también en la cultura europea
desde la fascinacion que sintieron por Espafa los numerosos artistas y literatos que la visitaron duran-
te el siglo xix. Plasmaron sus impresiones en conocidos libros de viajes —entre ellos Cartas desde la
Alhambra (1832) de Washington Irving o Viaje por Espana (1843) de Théophile Gautier—, contribu-
yendo a la difusiéon de una amalgama de diversos estereotipos y exotismos, en gran parte debido a los
casi ocho siglos de presencia musulmana (Bourne, 2021: 71). Asi, Espana fue uno de los entornos mas
recurridos en el imaginario europeo romdntico al estar considerado como una periferia exética. De
hecho, muchos ballets de este periodo estuvieron influenciados por la atracciéon hacia culturas exoti-
cas y periféricas’, en concordancia con la exaltacion de la fantasia y la imaginacion escapista presente
en el resto de disciplinas artisticas (Debra y Mackrell, 2010: 377). Desde entonces, esta fascinaciéon por
Espana y los estereotipos hispanos tuvo un gran impacto en las subsiguientes producciones de finales
del siglo xix y comienzos del xx, en donde coredgrafos como Marius Petipa, Mijail Fokin o Léonide
Massine contribuyeron a la construccion de este imaginario a través de los diversos estereotipos que
reflejaron en sus obras.

También conocida como Aleksandra Feodorova-Fokina (en el baltico, ver fig. 3b), Alexandra Fedorova (en inglés y en frances) e
incluso Aleksandra Fjodorova (en leton y en ruso).

2 Asimismo, perfecciond la orquestacion de la coleccion que seria usada mas adelante en Paris, Montecarlo o Londres.

*Sin embargo no fue la Unica. Tanto Asia oriental — presente en Les Fétes Chinoises (1754) o La amapola roja (1927)—, sur y
sudeste de Asia —incluido en La Bayadera (1877) o El dios azul (1912)—, Asia central —como la incursion tartara en La fuente de
Bakhchisarai (1934)—, Egipto —escenario de La hija del faraon (1862) o Cleopatra (1909)— e incluso Escocia —vease la danza de
la mufieca escocesa en Coppélia (1870)— alimentaron estos imaginarios. En este aspecto, se recomienda el estudio de Bourne
(2021: 70-73) que aborda, entre otros, los entornos que han contribuido a la gestacion del exotismo en el ballet.



Don Quijote es un ballet clasico ambientado en Barcelona que narra las bodas de Camacho,
basadas en el capitulo xx de la segunda parte de la novela homénima de Miguel de Cervantes?. Su
estreno tuvo lugar en el teatro Bolshoi de Moscu el 26 de diciembre de 1869 (Debra y Mackrell, 2010:
137)°. Petipa hizo la coreografia, Ludwig Minkus compuso la musica y la escenografia corrié a cargo de
Pavel Isakov, Ivan Shangin y Fedor Shenian. Sobre el escenario estuvieron Anna Sobeshchanskaya en el
rol de la joven Quiteria, mientras que Sergei Sokolov interpretd al barbero Basilio. Dos afios después,
Petipa realizé una profunda revision para el exitoso reestreno en San Petersburgo, introduciendo en-
tre otros el virtuoso grand pas de deux entre sus protagonistas (Hormigon, 2016: 43), ademds del
rol dual Quiteria-Dulcinea (Morrison, 2016: 157). En 1900, Alexander Gorsky llevé a cabo su propia
version en Moscu —que seria repuesta en 1902 en la capital de los zares—, en donde revitalizo6 la ac-
cion del cuerpo de baile (Souritz, 1990: 31) hasta otorgarle el realismo y el dinamismo con el que lo
conocemos actualmente. Desde entonces, ha habido numerosas reposiciones basadas en el binomio
Petipa-Gorsky y una de las primeras tuvo lugar en Riga. Sin embargo, todavia no ha habido ninguna in-
vestigacion que haya analizado la relevancia de esta puesta en escena en la difusion de los estereotipos
hispanos en la capital letona, ni la influencia que otros entornos geograficos, como el Baltico, hayan
tenido en su asentamiento.

Objetivos

Este estudio tiene como objetivo analizar qué papel ha tenido el imaginario de «lo espanol» en los
inicios del Ballet Nacional de Letonia, tomando como caso de estudio el ballet Don Quijote (1931).
También se pretende trazar una primera aproximacion de la trayectoria de Alexandra Fedorova-Fokine
en Riga, asi como comprender la influencia que pudieron llegar a tener la amalgama de estereotipos
hispanos en el contexto artistico-cultural de la capital baltica en los afos veinte y treinta. Para ello,
se analizaran las caracteristicas de la escenografia y figurines segin fueron creados por Sigismunds
Vidbergs o Romans Suta.

Metodologia

Esta investigacion se sustenta en el andlisis de fuentes bibliograficas, artisticas y documentales desde
diferentes perspectivas. De este modo, se combina el andlisis historico, social y cultural, incluyendo
material inédito de instituciones letonas y americanas, entre otros: el Archivo de la Opera Nacional
de Letonia, el Museo de la Literatura y la Musica en Riga o los Papeles de Alexandra Fedorova-Fokine
de la Biblioteca Publica de Nueva York. El estudio se ha focalizado en diez figurines y bocetos esce-
nograficos elaborados para esta puesta en escena por Romans Suta y Sigismunds Vidbergs —aunque
este ultimo es quién figura Unicamente como autor de este trabajo—. Todo ello se complementa con
las criticas y escritos publicados en los influyentes periddicos Jaunakas Zinas y Socialdemokrats®,
asi como en Latvis, Latvijas Kareivis y 1a revista Atpita Zurnals’. También, se ha elaborado una tabla
de sintesis con los datos de las veintidds producciones del BNL entre 1925y 1932 [tabla 1] para es-
tablecer el marco contextual de Don Quijote. Esto permite la construccion de una historia cultural
del ballet en Riga en los afios veinte y treinta, haciendo hincapié en su relacion con el imaginario de
<o espanol».

4Martinez del Fresno (2012: 739) indica como también se alude a otros episodios. Entre ellos, la consagracion de Don Quijote
como caballero o las luchas con los gigantes (molinos de viento).

5Existen divergencias en torno al dia del estreno. Otras fuentes (Hormigodn, 2010: 418) citan que fue el 14 y no el 26.
> Sus criticos de danza Janis Zalttis (Jaundkds Zinas) y Janis Sudrabkalns (Socialdemokrats) destacaron notablemente.
La revista artistico-literaria de referencia en Letonia entre 1924 y 1941.
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Alexandra Fedorova-Fokine, un pilar fundamental del Ballet Nacional
de Letonia

Alexandra Fedorova-Fokine se convirtié en la primera mujer en dirigir el Ballet Nacional de Letonia en
19258, Su llegada venia precedida por una larga y exitosa carrera como solista del Ballet Mariinski (Bite,
2002: 45) durante dieciocho anos. Tras su graduacion en 1902°, comenzo a interpretar diversos papeles
que no solo contribuirian a confeccionar su carrera como bailarina, sino que también supondrian su
primer contacto con los estereotipos hispanos. Uno de los primeros fue la danza espainola de El lago de
los cisnes que bail6 junto a Anna Pavlova, a la cual estaba muy unida (Horosko y Fedorova, 1971: 24)".
También formaba parte de la influyente familia Fokin [fig. 1] al estar casada con Alexander, el hermano
mayor de Mijail Fokin. Su marido fund¢ el teatro de miniaturas 7roitsky (Suquet, 2012: 231), reuniendo
a escritores, compositores, musicos y actores en torno a la figura de Fedorova-Fokine como la prima
ballerina. Bailo en la primera temporada de los Ballets Russes de Diaghilev —integrandose en el elen-
co de Le Pavillon d’Armide junto a Mijail Mordkin, Tamara Karsavina o Vaslav Nijinsky (Garafola, 1989:
383-384)—, asi como en diversas giras estivales junto a Pierre Vladimiroff o Anatol Vilzak —interpretan-
do, entre otros, fragmentos de Paquita—, hasta que llego la propuesta de la Opera de Riga en donde
se convertiria en «la verdadera fundadora del ballet leton» (Tivums, 2000: 265).

8 Tivums (2000: 265) sefiala como Mijail Fokin conocia la delicada situacion de la compafiia tras la marcha de Sergeyev y reco-
mendo a los directores de la Opera de Riga que contratasen a su cufiada.

°Fue compafiera de clase tanto de Tamara Karsavina, Adolph Bolm como de Sergeyev, su predecesor en Riga.

9Su estrecha relacion se remonta a su etapa formativa en San Petersburgo cuando Pavlova —tres afios mayor que Fedorova-
Fokine— se convirtié en su mentora. Posteriormente se convertiria en la madrina de su hija Irine.



Tabla 1. Elaboracién propia, a partir de Balina, 2018; Bite, 2002; Tivums, 2000.
Producciones del Ballet Nacional de Letonia, 1925 y 1932.

Obra Coredgrafo Director Fecha Compositor Libreto Intérpretes Escenogr?fla
de Escena de estreno y Vestuario
1  Chopiniana Mijail Fokin Alexandra 8de Frédéric Mijail Fokin Alexandra Eduards Vitols
Fedorova- noviembre Chopin Fedorova-Fokine,
Fokine de 1925 Melanija Lence,
Betija Tobiase,
Harijs Pliicis
2 Eljuicio de Marius Petipa ~ Alexandra 8 de Alexandr Marius Petipa ~ Alexandra Eduards Vitols
Damis Fedorova- noviembre Glazunov Fedorova-Fokine,
Fokine de 1925 Voldemars
Komisars
3 Ellagodelos Marius Petipa, Alexandra 30 de Pyotr Ilych Vladimir Alexandra Eduards Vitols
cisnes Lev Ivanov Fedorova- marzo de  ‘Tchaikovsky Begichev Fedorova-Fokine,
Fokine 1926 Harijs Plucis
4 Coppélia Arthur Saint-  Alexandra 20de Léo Delibes Charles Alexandra Eduards Vitols
Leon, Marius Fedorova- mayo de Nuitter, Arthur  Fedorova-Fokine,
Petipa Fokine 1926 Saint-Le6n Harijs Plucis,
Eizens Lescevskis
5  Raymonda Marius Petipa  Alexandra 30 de Alexandr Lydia Pashkova  Alexandra Eduards Vitols
Fedorova- noviembre Glazunov Fedorova-Fokine,
Fokine de 1926 Harijs Pluicis,
Voldemars
Komisars
6  Harlequinade Marius Petipa ~ Alexandra Sdeabril Ricardo Drigo ~ Marius Petipa ~ Alexandra Eduards Vitols
Fedorova- de 1927 Fedorova-
Fokine Fokine, Osvalds
Bernhofs, Harijs
Plucis
7  Despuésdel  Alexandra Alexandra 4 deabril  Mijail Glinka, Alexandra Alexandra Eduards Vitols
carnaval Fedorova- Fedorova- de 1928 Alexandr Feodorova- Fedorova-Fokine,
Fokine Fokine Glazunov, Léo  Fokine Nina Sestakova
Delibes
8  Cascanueces Lev Ivanov Alexandra 4 deabril  Pyotr Ilych Marius Petipa Alexandra Ludolfs Liberts
Fedorova- de 1928 Tchaikovsky Fedorova-Fokine,
Fokine Osvalds Lémanis,
Eizens Mezulis,
Osvalds Bernhofs
9  Chopiniana Mijail Fokin Mijail Fokin 7 de Frédéric Marius Petipa Mijail Fokin, Eduards Vitols
febrero Chopin Alexandra
de 1929 Fedorova-Fokine,
Melanija Lence,
Heléna Tangijeva-
Birzniece, Mijail
Fokin
10  Danzas Mijail Fokin Mijail Fokin 7 de Alexander Alexandr Mijail Fokin, Eduards Vitols
Polovtsianas febrero Borodin Borodin Alexandra
del Principe de 1929 Fedorova-Fokine
Igor
11  Paquita Jean Alexandra 7 de Ludwig Minkus Marius Petipa ~ Alexandra Eduards Vitols
Dauberval, Fedorova- febrero Fedorova-
Marius Petipa ~ Fokine de 1929 Fokine, Lev Lvoy,

Melanija Lence,
Sira Jurgense,
Natalija Cveiberga,
Heléna Tangijeva-
Birzniece




Tabla 1. Elaboracién propia, a partir de Balina, 2018; Bite, 2002; Tivums, 2000.
Producciones del Ballet Nacional de Letonia, 1925 y 1932.

Obra Coredgrafo Director Fecha Compositor Libreto Intérpretes Escenogr?fla
de Escena de estreno y Vestuario
12 Labella Marius Petipa  Alexandra 11 de abril Pyotr Ilych Marius Petipa ~ Alexandra Ludolfs Liberts
durmiente Fedorova- de 1929 Tchaikovsky Fedorova-Fokine,
Fokine Lev Lvov
13 Laleyendade Mijail Fokin Max Semmler 10 de sep- Richard Strauss Hugo von Osvalds Lemanis,
José tiembre Hofmannsthal, Sira Jurgense B
de 1929 Harry Graf
Kessler
14  El pequeno Alexandra Heléna 16 de abril Cesare Pugni,  Arthur Saint- Osvalds Eduards Vitols
caballo Fedorova- Tangijeva- de 1930 Pyotr Ilych Ledn, Marius Bernhofs,
jorobado Fokine Birzniece Tchaikovsky, Petipa Alexandra
Franz Liszt, Fedorova-Fokine
Otto Karl, Pavel
Jurjans
15  Scheherezade Leonid Zukhov Leonid Zukhov 26 de Nikolai Rimski-  Mijail Fokin Heléna Tangijeva- Eduards Vitols
mayo de  Korsakov Birzniece,
1930 Osvalds Lemanis
16 Elpdjarode  Mijail Fokin Alexandra 6de Igor Stravinsky  Mijail Fokin Alexandra Ludolfs Liberts
fuego Fedorova- noviembre Fedorova-Fokine,
Fokine de 1930 Harijs Plicis
17 Le Pavillon Mijail Fokin Alexandra 6de Nikolai Alexander Alexandra Ludolfs Liberts
d’Armide Fedorova- noviembre Cherepnin Benois Fedorova-
Fokine de 1930 Fokine, Eizens
Lesc¢evskis,
Osvalds Lemanis
18 Jota Mijail Fokin Alexandra 6de Mijail Glinka Mijail Fokin Heléna Tangijeva- Ludolfs Liberts
Aragonesa Fedorova- noviembre Birzniece,
Fokine de 1930 Melanija Lence,
Harijs Plucis,
Osvalds Lemanis
19  Sylvia Louis Mérante Alexandra 10 de Léo Delibes Paul Jules Alexandra Eduards Vitols
Fedorova- mayo de Barbier, Jacques Fedorova-Fokine,
Fokine 1931 de Reinach Osvalds Lemanis
20  Carnaval Mijail Fokin Alexandra 21de Robert Mijail Fokin Heléna Tangijeva- Eduards Vitols
Fedorova- mayo de  Schumann Birzniece,
Fokine 1931 Osvalds Lémanis
21  Don Quijote  Marius Petipa, Alexandra 30 octubre Ludwig Minkus Marius Petipa Heléna Tangijeva- Sigismunds
Alexander Fedorova- de 1931 Birzniece, Vidbergs,
Gorsky Fokine Osvalds Leémanis  Romans Suta
22 Giselle Jean Coralli, Alexandra 21 deabril Adolphe Adam Téophile Melanija Lence,  Sigismunds
Jules Perrot, Fedorova- de 1932 Gautier, Jean Osvalds Lemanis ~ Vidbergs
Marius Petipa ~ Fokine Coralli

Entre 1925 y 1932, dirigi6 veintidds producciones [véase tabla 1] provenientes tanto de San
Petersburgo como de Paris. Aunque sus inicios no fueron nada faciles, rapidamente elevo el nivel
de la compania, como recordaria ella misma anos después: «<empecé con once bailarines y en tres
o cuatro anos, tenfamos ciento veinte sobre el escenario» (Horosko y Fedorova, 1971: 28). Su pri-
mera produccion fue Chopiniana (1925) —también conocida como Las Silfides— y al ano siguiente
presentaria El lago de los cisnes (1926), su primer ballet cldsico importante. Le seguirian titulos
tan conocidos como Coppélia y Raymonda (ambos en 1926), Harlequinade (1927) o Cascanueces
(1928)", en donde no solo puso en escena estos ballets sino que también interpreté los papeles

"En 1940 llevaria a cabo otra puesta en escena de Cascanueces para los Ballets Russes de Montecarlo.



Don Quijote (1931): el asentamiento del imaginario de «lo espafiol> ll Gonzalo Preciado-Azanza

Figura 2. A la izquierda (a): Vilis Ridzenieks, Alexandra Fedorova-Fokine interpretando el paso a dos del Hada de Azlcar junto a
Osvalds Lémanis en el ballet Cascanueces, 1928. Riga, Archivo de la Opera Nacional de Letonia (LNOB). A la derecha (b): Autoria
de Vilis Ridzenieks no confirmada,Alexandra Fedorova-Fokine junto a Lev Lvov en La bella durmiente, 1929. Riga, Archivo de la
Opera Nacional de Letonia (LNOB).

principales [fig. 2], cosechando un gran éxito (Bite, 2002: 45-68). El ano 1929 supuso un punto de
inflexion para Fedorova-Fokine al frente del BNL. Su puesta en escena de La bella durmiente recibio
elogios tanto de la critica letona como rusa, en gran parte debido al importante trabajo escenogra-
fico que realiz6 Ludolfs Liberts [fig. 2b]"%. Todo ello hizo que el ballet clasico floreciera con tanta
fuerza en Letonia (Tivums, 2000: 265), situando a la compaiia entre las mas relevantes del panorama
internacional.

En este aspecto, también contribuyd notablemente la visita de Mijail Fokin a Riga apenas dos
meses antes, mostrandose agradecido por haber tenido «el gran placer de trabajar con una compa-
fiia tan flamante»®. El bailarin y coredgrafo ruso repuso Chopiniana y las Danzas Polovisianas del
Principe Igor, ademis de interpretar los roles principales —pese a estar a punto de cumplir cua-
renta y nueve anos (Fokin, 1961: 261)—. Aunque sus actuaciones fueron todo un acontecimiento dan-
cistico para la ciudad, el mayor éxito de la velada fue la Gnica pieza que no bailé. El grand pas classique
de Paquita no solo inici6 un ciclo de «o espafiol» entre 1929 y 1931 (Preciado-Azanza, 2020: 109),
sino que también dio comienzo a la rivalidad por el puesto de prima ballerina entre las dos gran-
des estrellas de la compania: Fedorova-Fokine y Heléna Tangijeva-Birzniece!d. Al ano siguiente, se
estrenoé Jota Aragonesa (1930) junto a otros dos ballets de un acto también coreografiados por

2Como indica Vanaga (2014: 352), el referente del art déco letén disefid mas de doscientos cincuenta figurines y bocetos esce-
nogréaficos para esta produccion.

 Archivo de la Opera Nacional de Letonia [LNOB] (sign. 856), programa de la temporada 1928/1929, p. 14. Fokin también describié
al BNL como «una compafiia de primera clase y bien preparada» (Fokin, 1961: 12).

* Ambas provenian de la misma escuela, pero habia una diferencia de edad importante entre ellas. Mientras que la primera re-
presentaba la experiencia y la destreza técnica, la segunda tenia de su parte la juventud y belleza, que encandilaron al publico

varonil.
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Figura 3. A la izquierda (a): Autor desconocido, Alexandra Fedorova-Fokine junto a sus alumnas en su estudio en Riga, ca. 1925-
1930. A la derecha (b): Tarjetas de visita que muestran las diferencias en el nombre de Alexandra Fedorova-Fokine en el Baltico
y Nueva York, ca. 1930-1940. The New York Public Library.

Fokin —Le Pavillon d’Armide y El pdjaro de fuego—, recibiendo numerosos elogios por esta velada
(Vanaga, 2014: 352). Finalmente, pese a la delicada situaciéon econémica en la que se encontraba el
BNL tras la Gran Depresion, su directora continud con su empeno y estrend Don Quijote en 1931.
Sin lugar a dudas, Fedorova-Fokine se convirti® en un pilar fundamental del ballet let6n, en-
senando, dirigiendo y poniendo en escena numerosos ballets del repertorio internacional (Debra y
Mackrell, 2010: 268). Su trabajo da muestra de la importancia que llegd a tener la mujer en la vida
politica y socio-cultural de la Primera Republica de Letonia®®. Aunque su ultima produccion—Giselle—
tuvo lugar en 1932, continu6 ensefiando en su estudio de la capital bdltica [fig. 3a] hasta que emigro
a Estados Unidos en 1937. Alli se convertiria en una destacada profesora del estilo ruso en Nueva York
(Garafola, 1989: 377)'°. Mientras tanto, se sucedian los maestros de ballet del BNL uno tras otro hasta
la llegada Osvalds Leémanis en 1934". Pese a que no se sabe con certeza cudles fueron las razones de su
salida de la Opera y finalmente de su marcha de Riga’®, podemos intuir que el fallecimiento de su ma-
rido en 1936 unido al empeoramiento del contexto socio-politico fueron determinantes. En cualquier
caso, estas hipdtesis necesitaran ser estudiadas con mayor profundidad en futuras investigaciones.

Percepciéon del imaginario de «lo espafiol» en Riga

La configuracion del imaginario de «lo espanol» es compleja y ha tenido lugar mediante la incorpo-
racion de estereotipos de diversa procedencia (Murga Castro, 2017a: 444-449), que se remontan a la
imagen construida de Espana a través de las obras de los numerosos artistas y literatos que la visitaron

'*También destacaron la pintora feminista Aleksandra Belcova, asf como la poderosa editora Emilija Benjamina, conocida popular-
mente como la Reina de la Prensa por ser la impulsora del periédico Jaunakas Zinas y la revista Atpata Zurndls.

®Fue una de las maestras mas importantes en la formacion de la bailarina cubana Alicia Alonso, como expresa ella misma (Alonso, 2020).
7En el mismo afio que Karlis Ulmanis ejecutd un golpe de estado —alineandose con el resto de totalitarismos europeos—, LEma-
nis se convirtio en el primer leton al frente de la compafiia, sucediendo a Anatol Vilzak.

8 Aunque la descripcion de los Papeles de Alexandra Fedorova-Fokine de la Biblioteca Publica de Nueva York (sign. MGZMD 110)
indica que fue despedida por el gobierno letéon pro-nazi, todavia no se ha podido encontrar ninguna documentacién que corro-

bore esta afirmacion.
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Figura 4. Elaboracién propia, a partir de Aizkulises [A], <Maksla», 15 de febrero de 1929, p. 5; Atpdata Zurndls [AP], «Skaistas
spanietes cela uz baznicu Lieldienu nakti», 24 de julio de 1931, p. 20; AP, «Baletdejotajs Rudolfs Saule», 13 de enero de 1932,
p. 4; AP, <<Ciganiete>>, 12 de febrero de 1932, p. 1; AP, «Talavera. Anglu makslinieka Daina Apirlija glezna», 8 de diciembre de 1937,
p. 25. Percepcion de los estereotipos hispanos en Riga en los afios veinte y treinta.

durante el siglo xix", entre otros Washington Irving, Eugene Delacroix, Théophile Gautier, Marius
Petipa, Alejandro Dumas o Gustave Doré. En sus cuadernos de bitdcora, se expresaba un pais «exage-
rado, sensual y sucio, literario y exoético, apasionado y cainita. Tierra legendaria y miserable, religiosa
y cruel, mora y cristiana, mistica y picara. Tierra de martires y verdugos, de gitanas y bandoleros, de
curas y soldados, de héroes y patanes» (Garcia de Cortazar, 2003: 172).

Esta Espafia medio real y medio imaginada ha sido percibida en Riga a través de una amalga-
ma de tépicos [fig. 4], que reflejan una realidad que «vacila entre lo que siempre estd en su lugar, ya
conocido, y algo que debe ser repetido ansiosamente» (Bhabha, 2002: 91). De este modo, se percibe
del mismo modo que otras culturas exoéticas y periféricas como Asia oriental o Egipto. La construccion
de un imaginario se encuentra en la base de cualquier «comunidad imaginada». Aunque este término
acunado por Anderson hace referencia a la definicion de nacién como «una comunidad politica ima-
ginada como inherentemente limitada y soberana» (Anderson, 1993: 23), también se puede aplicar
a un conjunto de personas que comparten una misma imagen acerca de una cultura, sin que esté
necesariamente ligada a un territorio®. Esto permite crear vinculos entre comunidades distanciadas

“Viera (2020) también indica la importancia que tuvieron muestras como la Gran Exposicién de Londres en 1851 en la construc-
cion de la identidad espafiola.

20Cémo indica Martinez del Fresno (2016: 50), «adaptamos aqui el concepto acufiado por Anderson, ya que esa comunidad ima-
ginada tiene un claro perfil transversal que no coincide con fronteras de Estados-nacion existentes ni proyectados».
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geogrificamente a través de la difusion de «lo espanol», como es el caso del didlogo cultural entre
Espana y Letonia. A pesar de que ambos paises se encuentran en las zonas periféricas de Europa y
de sus notables diferencias climaticas, histdricas y sociales, comparten unos sélidos nexos culturales
(Cimdina, 2006: 209-214).

Este didlogo se enmarcaria en el contexto de «la gran diagonal europea» (Ortega y Gasset,
1921: 38) entre Rusia y Espafna. A comienzos del siglo xx, ambos paises vivieron un periodo de flo-
recimiento cultural, que se vio potenciado por el gran dinamismo artistico que también se estaba
desarrollando en las principales capitales europeas. La Edad de Plata de la cultura espafnola (Mainer,
1975) tuvo lugar desde 1902 hasta 1936—abarcando todos los aspectos de la sociedad espafola—?!,
cuando se vio truncada por el estallido de la fatidica Guerra Civil. Mientras que la Edad de Plata de
la cultura rusa fue mucho mas breve. Surgi6 a partir del movimiento artistico inspirado en la revista
Mir Iskusstva (El Mundo del Arte) en 1898 pero fue dinamitada por la Revolucion Rusa en 1917. El fi-
l6sofo y escritor espafol José Ortega y Gasset (1921: 38) establecid que ambos paises se encuentran
en las zonas periféricas de Europa y coinciden en ser dos «razas pueblo». Pese a ser muy diferentes
entre si, mantienen un vinculo cultural importante, reflejado por el interés mutuo que suscitan las
respectivas costumbres e imaginarios. Sin valorar el trasfondo de esta idea, consideramos que es util
para establecer las similitudes entre las periferias del continente, un juego de espejos para comparar
la Espana real y la Espafa imaginada, pero también la fascinacién mutua por su extenso y variado
folklore motivado por el concepto de como «la evoluciéon de un territorio o de los individuos que
lo ocupan estd en razon directa de su distancia del centro de las unidades territoriales, porque la
distancia provoca, con el movimiento de reaccion, otro movimiento concordante de excitacion es-
piritual> (Ganivet, 1897: 31).

Las palabras del escritor y diplomatico Angel Ganivet en su libro Idearium espariol (1897)
fueron determinantes para desentranar la construccion de la identidad nacional espanola durante
la primera mitad del siglo xx*. Paraddjicamente y pese a considerar el territorio como el nucleo
primordial, su percepcion de Espana y la evolucion de sus ideales se plasmaron desde la distancia.
Ganivet «ofrece una perspectiva de Espana vista desde su exilio en el Baltico» (Kamen, 2007: 226),
siendo cénsul del Imperio Espanol en Helsinki y después en Riga, en donde se suicid6?. Por lo tanto,
podriamos decir que se trata de una percepcion imaginada, dando lugar a una imagen construida de
Espana. Es preciso recordar como el territorio actual de Letonia perteneci6 al Imperio Ruso desde
1795 hasta su independencia en 1918 (S&erbinskis, 2018: 86-88)%, un periodo en donde diplomaticos
como Ganivet tuvieron un papel fundamental en las relaciones entre ambos imperios®. Aunque el
escritor y precursor de la Generacion del 98 tan solo fue consul en Riga entre agosto y noviembre
de 1898, se convirtid en «uno de los momentos referenciales en la historia del didlogo cultural entre
Letonia y Espana» (Cimdina, 2006: 211).

Por consiguiente, al igual que el publico espanol sentia muy préximo la brillantez y 1a pasion
eslava de los Ballets Russes (Nommick y Alvarez Canibano, 2000: 11), el publico letén sentia verdade-
ra predileccion por nuestro folklore, reflejado en la fuerte presencia de los estereotipos hispanos en
numerosas disciplinas artisticas. En las artes decorativas, la pintora feminista Aleksandra Belcova se
convirtié en una de las artistas que mejor reflejé este imaginario a través del plato decorativo Motivo
espanol (1926). Esta inspirado en un viaje que hizo a un pequeino pueblo en la frontera entre Espana
y Francia, en donde pudo asistir a una corrida de toros (Lavina, 2019: 133). Mientras que en las artes
escénicas, la 6pera Carmen [fig. 5] se convirtié en la primera produccion de temdtica hispana que se
represent6 en la Opera Nacional en 1920, tras la recién establecida independencia de Letonia, siendo

2'No obstante, como apunta Mainer, sus limites cronoldgicos no estdn completamente delimitados, pudiendo iniciarse desde 1898
y concluir en 1939 con el final de la Guerra Civil.

22 Contribuy6 al desarrollo del pensamiento espafiol al fomentar la discusion intelectual en autores como Ortega y Gasset, Azafia,
Unamuno y Lain Entralgo.

3Su tragico final en las aguas del Daugava pasaria desapercibido, hasta que el corresponsal de E/ imparcial Enrique Dominguez
Rodifio impulsara la repatriacion de su cuerpo en 1921 —pero no se haria efectiva hasta 1925—.

24 Aunque partes de ella, entre ellas Riga, ya habian sido conquistadas anteriormente al finalizar la Gran Guerra del Norte en 1721.
5Para mas informacion, véase Ybafiez Rubio y Korchagin (2018).
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repuesta un total de siete veces (Zvirgzdins,
2018)%*. La vision poco optimista de Espana
que plantea Georges Bizet pone de manifies-
to como la «Espana de charanga y pandereta»,
que escribiera Antonio Machado (1912: 122) en
Campos de Castilla, estdi muy presente en el
publico leton.

Pero sobre todo, se aprecia en las prime-
ras producciones del Ballet Nacional de Letonia,
en donde, una quinta parte de su repertorio en-
tre 1922y 1934 estuvo relacionado con este ima-
ginario (Preciado-Azanza, 2020: 109). Podemos
apreciar esta fascinacion en la puesta en escena
pionera de Paquita (Sergeyev, 1923), el ciclo
de «lo espanol» de Fedorova-Fokine —Paquita
(1929), Jota Aragonesa (1930) y Don Quijote
(1931)—, asi como en las numerosas danzas y
divertimentos presentes en E/ lago de los cisnes
(1926, 1934), Coppélia y Raymonda (ambas en
1926) o Cascanueces (1928). Todo ello demues-
tra el arraigo que tuvo la insistencia de los ima-
ginarios nacionales en la sociedad, la cultura y el
arte letdon durante los anos veinte (Lavina, 2019:
133). Pero ademads, el interés del pueblo leton
nos permite ampliar <la comunidad imaginaria

. ) Figura 5. Autor desconocido, La mezzosoprano Herta Lise en
compartida por ambos pueblos» (Martinez del .| 1o de Carmen, 1937 Reproducido en Atpita Zumals [AP),

Fresno, 2016: 50), rusoy espanol. «Operdziedone Herta Lise», 9 de abril de 1937, p. 1.

Don Quijote (1931): el asentamiento de «lo espafiol» en el Ballet Nacional
de Letonia

Don Quijote se estrené por primera vez en la Opera Nacional de Letonia el 30 de octubre de 1931
(Balina, 2018: 502), cobmo se aprecia en el programa de su estreno [fig. 6]. Fedorova-Fokine re-
construyo la coreografia original de Petipa, asi como la version posterior de Gorsky?. Se retomd
la musica de Minkus, aunque también se incluyeron otras piezas como el Fandango de Eduard
Napravnik (Bite, 2002: 61). Para ello, se contd con el director Otto Karl al frente de la orquesta.
Mientras que el reconocido pintor y artista grafico Sigismunds Vidbergs se encargo de los figurines
y la escenografia de esta produccion —no obstante Romans Suta también realizd unos primeros
bocetos, que finalmente se descartarian—. Su argumento estd ambientado en Barcelona y se cen-
tra en la historia de amor entre Basilio (Osvalds Lemanis) y Quiteria (Heleéna Tangijeva-Birzniece)
a pesar de los impedimentos de su padre, el tabernero (Osvalds Bernhofs), y de Camacho (Arvids
Ozolinsg), su prometido. Mientras tanto, Don Quijote (Riidolfs Saule) y Sancho Panza (Simons
Sapiro) viven una serie de aventuras en torno a la pareja. Tras su estreno, Edvins Mednis elogio
tanto sus decorados como a sus intérpretes, que hicieron de este imaginario «su bandera, de la
forma mds pulcra y hermosa»®.

26EN 1924, 1945, 1957, 1993, 2001, 2007 y su Ultima puesta en escena del afio 2017.

27 Bite (2002: 61) considera que la puesta en escena del coredgrafo soviético y director del Ballet Mariinski Fyodor Lopuhov en
1923, también pudo influenciar en Riga.

28 atvijas Kareivis [LK], «<Don-Kichots un spanu dejas», 3 de noviembre de 1931, p. 4. Disponible en: <http://data.lnb.lv/nba01/Latvi-
jasKareivis/1931/LatvijasKareivis1931-247.pdf >. [Consulta: 8 de noviembre de 2021].
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Figura 6. Programa de mano del ballet Don Quijote, 1931. Riga, Archivo de la Opera Nacional de Letonia (LNOB).
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Sigismunds Vidbergs y Romans Suta, dos visiones de los estereotipos hispanos

Los visitantes de la dpera tienen la oportunidad de comparar y evaluar los logros de cada autor en el
campo de la escenografia. Esta vez también. El nombre de un nuevo escendgrafo despertd el interés
de la audiencia. Por primera vez, Sigismunds Vidbergs se ha revelado como escendgrafo de una nueva
industria del arte, que se ve coronado por el éxito®.

Con estas halagadoras palabras describia el pintor y critico de arte Jilijs Madernieks en el perio-
dico Jaunakas Zinas el trabajo escenografico de Don Quijote. Para corroborarlas, se han estudiado diez
bocetos de este ballet —ocho figurines y dos telones de fondo—, que ha permitido determinar que la
contribucion de Suta fue minima y, por ello, Vidbergs figura tinicamente como autor de este trabajo de
manera oficial. Sin embargo, esta no fue la tinica razon. Tanto los modales como la forma de vestir de Suta
no terminaron de encajar con el ambiente de la Opera (Jevsejeva, 2016: 417).

Las obras de Vidbergs se caracterizan por tener una expresion precisa, el uso de formas geométricas
y, a menudo, una bella ornamentacién con reminiscencias art déco (Bérzina, 2015: 7)*. Ademas de estar
considerado uno de los mejores artistas graficos del siglo xx en Letonia, Vidbergs también fundé el reco-
nocido taller de artes decorativas Baltars junto a Sutay Belcova (Lavina, 2019: 154) y se intereso por las
artes escénicas, como demuestran estos seis figurines del ballet Do» Quijote.

En el traje para uno de los toreros [fig. 7] se puede apreciar una pincelada cuidada y estilizada.
Los colores predominantes son el azul celeste, combinado con el negro —presente en el panuelo, la
taleguilla y la faja— y el blanco —en las medias y la camisa—. Vidbergs se vale de unos pequefios toques
rojizos y dorados en la faja, la banda y los machos para dotar a este figurin de la esencia de «lo espanol».
También hay que resaltar las manos tan estilizadas que introduce este artista leton. Esta pieza recuerda
a las producciones de Léon Bakst para los Ballets Russes. Este figurin no lleva la firma del autor, por lo
que da lugar a dos posibles hipdtesis: que es una copia del original o una version diferente de Vidbergs.

El figurin de uno de los gitanos [fig. 8] contrasta por su simpleza. Al igual que el anterior no presen-
ta firma. Se conserva otra version mucho mas detallada [fig. 9]. Si observamos las facciones de su rostro, se
puede llegar a ver como Vidbergs dibuja a ldpiz —aunque de manera muy sutil— el contorno de los ojos,
la comisura de los labios, unas cejas arqueadas y se puede intuir el contorno de unas patillas. Los toscos y
difuminados detalles plateados, al igual que los trazos de la faja, se han convertido en unas elegantes lineas.
Las mallas de color negro apenas presentan diferencias resenables, salvo por el lazo dibujado a lapiz en la
pantorrilla derecha. No obstante, el dato mas relevante se encuentra en la parte inferior derecha, en donde
se aprecia la firma del autor mediante sus iniciales (S.V)), que certifica su autenticidad.

El figurin de una de las amigas de Quiteria [fig. 10] estd inspirado en un traje de flamenca —
aunque se ha reducido la falda de volantes para que adopte la forma de un tutd—. Las facciones de su
rostro estan plasmadas de manera pormenorizada y nos recuerdan a las de la gran bailarina espanola
del momento Antonia Mercé La Argentina que, dias después, actuaria en este escenario. También
se aprecia la caracteristica peineta de color rojo fuego, los zarcillos, asi como unos amplios volantes
blancos y negros en la manga derecha y de color azul y negro en la izquierda. Mientras que, en el tutq,
Vidbergs utiliza un elegante juego cromdtico del blanco y negro junto al malva palido dominante. Esta
pieza refleja la influencia de los numerosos artistas espafioles que bailaron en Riga en 1931, asentando
el exotismo de este imaginario.

El figurin de la reina de las driadas [fig. 11] destaca por su peinado, haciendo referencia a la
moda de los anos veinte. También se incluyen dos rizos que recuerdan al caracteristico caracolillo de
las bailarinas flamencas. Asimismo, se aprecia la influencia de los disenos de Coco Chanel —autora del
vestuario de ballets como Le train bleau en 1925 (Murga Castro, 2012: 88) o Apollo en 1929—. Vidbergs

29 Jaundkdas Zinas [JK], «S. Vidberga dekoracijas Don-Kichotam», 3 de noviembre de 1931, p. 14. Disponible en: <http://data.Inb.lv.
nbaO1/JaunakasZinas/1931/p_001_jazi1931n247.pdf>. [Consulta: 9 de noviembre de 2021].

*0Beérzina también indica que tras su formacién en San Petersburgo, se unié¢ al movimiento vanguardista letén, en donde se espe
cializo tanto en pintura sobre vidrio como en arte grafico —utilizando la técnica del dibujo a tinta—. Inicialmente, estuvo influencia-
do por Félix Vallotton y, sobre todo, por Aubrey Beardsley.
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Figura 7. Sigismunds Vidbergs, Figu- Figura 8. Sigismunds Vidbergs, Figu- Figura 9. Sigismunds Vidbergs, Figurin
rin de uno de los toreros para el ba- rin de uno de los gitanos para el ballet ~ de uno de los gitanos para el ballet Don
llet Don Quijote, 1931. Riga, Galeria Art Don Quijote, 1931. Riga, Galeria Art Quijote, 1931. Riga, Museo de la Literatu-
Embassy (GAE). Embassy (GAE). ra y la Mdsica (RMM).

Figura 10. Sigismunds Vidbergs, Figurin Figura 11. Sigismunds Vidbergs, Figu- Figura 12. Sigismunds Vidbergs, Figurin
de una de las amigas de Quiteria para el rin de la reina de las driadas para el de un morisco para el ballet Don Quijote,
ballet Don Quijote, 1931. Riga, Museo de ballet Don Quijote, 1931. Riga, Museo  1931. Riga, Museo de la Literatura y la Mu-
la Literatura y la Musica (RMM). de la Literatura y la Mdsica (RMM). sica (RMM).

demuestra su calidad artistica en las formas del estampado, utilizando tan solo tres colores: negro, blan-
co y un dorado amarillento. Esta combinacién junto a los flecos de este vestido, lo convierten en una
pieza elegante y actual —acorde con los movimientos vanguardistas de la época—. Todo ello demuestra
como el autor queria huir de la «espanolada» y del casticismo para enfatizar los aires de modernidad.
Por ultimo, el traje de morisco [fig. 12] es uno de los cuatro bocetos donados en 1998 por uno
de los descendientes de Vidbergs en Estados Unidos®'. Aunque el argumento original de Petipa no

*'No olvidemos que este artista tuvo que emigrar tras la ocupacién de Letonia en 1940, asentdndose en Nueva York.
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Figura 13. Romans Suta, Figurin de una de las bailarinas de Figura 14. Romans Suta, Figurin de una de las bailarinas de
la Seqguidilla para el ballet Don Quijote, 1931. Riga, Galeria la Seguidilla para el ballet Don Quijote, 1931. Riga, Museo Ro-
Antonija. mans Suta y Aleksandra Belcova (LNMM SB).

hace referencia alguna a este personaje, si figuran en la novela de Cervantes. Vidbergs lo viste con una
camisa de manga larga amarilla melosa junto a una chaqueta azul cielo, unido a las tipicas calzas medie-
vales azul cobalto y unos zapatos de cuero marrdén. Ademas, su turbante decorado con un zafiro nos
recuerda la influencia que tuvo el orientalismo en las multiples producciones de Diaghilev (Garafola,
1989: 17)%2. Es preciso resaltar como el tipo de papel que utiliza guarda ciertas similitudes con los
anteriores figurines [véanse figs. 7 v 8], proporcionandonos un argumento a favor de su autenticidad.

Suta se convirtié en uno de los maximos exponentes del movimiento vanguardista leton —de-
nominado Riga Artists Group— (Lamberga, 2018). Estuvo muy influenciado por la concepcion wagne-
riana de obra de arte total —Gesamtkunstwerk—, asi como por las ideas de Kandinski (Slava, 2016: 8).
Pero ademds, fue quien introdujo al publico letdn el cubismo y el constructivismo junto a Belcova (su
mujer), tras haber entrado en contacto con los circulos artisticos e intelectuales mds importantes de
la época en Dresde, Berlin y Paris. Pese al rechazo de sus disefios para Don Quijote, son notables sus
trabajos como escenografo en la 6pera Turandot en 1926 o el ballet Pulcinella en 1933 (Vanaga, 2014).

Es interesante comparar las similitudes y diferencias entre las dos versiones para una de las
intérpretes de la Seguidilla [figs. 13 y 14]. En el primer boceto [fig. 13] podemos apreciar con mayor
precision la gama cromadtica de azules de la faja y del motivo floral del vestido, aunque ambos presen-
tan una pincelada facil, rdpida y sin acabar. En el segundo [fig. 14], el tocado de la bailarina marrén
oscuro pasa a ser un verde primavera, mientras que los tonos del fajin y del vestido se mantienen prac-
ticamente idénticos. Asimismo, hay que destacar la modificacion del color del remate por un verde
pistacho muy poco favorecedor, que apenas hace juego con el tocado. Este boceto es de una calidad
artistica menor y parece encontrarse en una fase mas preliminar de su proceso creativo.

32Para mas informacién acerca del orientalismo, véanse los conocidos estudios de Said (2002).

Tras los pasos de la Silfide Pags. 301-320



Don Quijote (1931): el asentamiento del imaginario de «lo espafiol» [l Gonzalo Preciado-Azanza

Figura 15. Romans Suta, Telén de fondo para el suefio de Don Quijote con un castillo al fondo para el ballet Don Quijote, 1931.
Riga, Museo Romans Suta y Aleksandra Belcova (LNMM SB).

Sin embargo, Suta nos sorprende en el telon de fondo para el suefio de Don Quijote [fig. 15].
Lo primero que llama la atencién es que en el mismo soporte hay dos bocetos —uno en el anverso y
otro en el reverso [fig. 16]—. En esta primera version hay un castillo al fondo, en donde podemos ver
las almenas de su torre del homenaje y el porton de entrada de la muralla como elementos centrales,
al que se le anade el exotismo de estas palmeras. También hay que resaltar la alfombra de la escalera
de color negro, blanco y rojo. En su centro, destaca un disefio que se asemeja a una cruz trebolada que
podria hacer referencia al «catolicismo reaccionario y oscurantista» (Alvarez Canibano, 1999: 82) de la
Inquisicion, que tantas veces ha estado presente en la percepcion de los estereotipos hispanos fuera
de nuestras fronteras. Aunque se aprecian ciertas influencias de Picasso —véase su «vuelta al orden»
expresada en el telon de boca de El sombrero de tres picos (Murga Castro, 2017b: 46)—, es evidente
que la composicion escénica es muy similar al primer acto de La bella durmiente, en donde los bo-
cetos de Liberts probablemente le influenciaron. En la segunda version [fig. 16], el artista utiliza un
pabellén en tonos frios. Llama la atencion como Suta ha mantenido el diseno central de la alfombra,
en contraposicion con el orientalismo de los arcos morados rosiceos y las celosias azul cobalto. Pero
sobre todo, hay que destacar el color rosa pastel de la alfombra y de la exdtica vegetacion. Si bien es
cierto que no es un tono muy habitual, Suta podria haberse inspirado en las caracteristicas medias de
los toreros, haciendo asi una referencia mas a este imaginario.

Es evidente que tanto Vidbergs como Suta reciben una gran influencia de los disefios de Bakst,
Picasso y Chanel para los Ballets Russes, dado que se perciben similitudes en las formas y la estética ele-
gida. También seria interesante poder comparar este trabajo con el de otras versiones anteriores de Do
Quijote, como el que realizd Alexander Korovin para la puesta en escena de 1902 en San Petersburgo.
Pese a las diferencias que se aprecian tanto en la pincelada como en la gama cromatica, todavia no se
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Figura 16. Romans Suta, Telén de fondo para el suefio de Don Quijote con un pabellén al fondo para el ballet Don Quijote, 1931.
Riga, Museo Romans Suta y Aleksandra Belcova (LNMM SB).

puede aportar ningin dato concluyente debido a la escasez de bocetos que se han podido visualizar®.
Sin embargo, Morrison (2016: 196) indica como los disefios de Korovin y Golovine de 1900 «saturaron el
escenario del Bolshoi con color, transportando al personaje principal...a un reino mds fresco de verde,
azul y rosa pastel». Este tGltimo tono si que esta presente tanto en los telones de Suta [véanse figs. 15y 16]
como en uno de los figurines de Vidbergs [véase fig. 10]. Por ello, se requeriran futuras investigaciones
que permitan conocer si estos disenos influyeron en el trabajo de estos artistas letones.

El impacto de «lo espanol» en Riga, la rivalidad entre feodorovistas y tangijivistas
y el auge del nacionalismo letén

Don Quijote supuso un punto de inflexion en la lucha por el puesto de prima ballerina en el Ballet
Nacional de Letonia. Esta puesta en escena fue la primera producciéon importante que no estuvo protago-
nizada por Fedorova-Fokine, sino por Tangijeva-Birzniece, «una de las muchas [bailarinas] que desde hace
tiempo necesitaban interpretar los papeles principales no solo por su preparacion técnica, sino también
por su juventud y encanto»*. La rivalidad entre feodorovistas y tangijivistas se decant6 finalmente en
favor de la segunda —pese a la experiencia y destreza técnica de la directora—. No olvidemos que habia
una diferencia de edad de veintitrés anos entre ambas y que el publico masculino sentia predileccion por

3 Como se aprecia en el boceto escenogréfico de la pagina web dedicada a la vida y obra del artista ruso Alexander Korovin.
Disponible en: <http://kkorovin.ru/teatr/korovin16.php>. [Consulta: 10 de noviembre de 2021].
3 Latvis [L], «Spoza jaunu makslinieku parade Don Kihota», 31 de octubre de 1931, p. 10.
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Tangijeva-Birzniece®. Esta bailarina rusa brill6 en su «noche de gloria» tras haberse preparado a fondo
junto a su maestra Agripina Vaganova en San Petersburgo®. Sus resultados fueron mds que evidentes con
«una técnica valiente y una perfecta precision de ejecucion» (Bite, 2002: 62), presente en las variaciones
del dltimo acto, que provocaron efusivos aplausos de acuerdo con Janis Zalits?.

Las andanzas de Alonso Quijano se representaron en diecinueve ocasiones (Stals, 1943: 51).
Aunque Don Quijote fue el ballet del ciclo de <o espanol» con mayor nimero de actuaciones®®, tam-
bién supuso el ultimo gran éxito de Fedorova-Fokine en Riga, en donde destacaron especialmente la
danza de los toreros en el primer acto y el sueio de Don Quijote en el segundo®. Estos cambios de
aires también obedecian al complejo contexto socio-politico tras la profunda recesiéon econdmica, que
fue el caldo de cultivo perfecto para que empezasen a surgir voces nacionalistas en la prensa local.
De hecho, el constante interés por los estereotipos hispanos que vivid Riga a lo largo de 1931, pro-
voco que el oficial y escritor Edvins Mednis se preguntase en el periddico del ejército leton Latvijas
Kareivis®, «Cuando veremos ballet leton?»*. En su articulo Don Quijote y las danzas espariolas,
Mednis reflexionaba acerca de la idoneidad de recurrir a imaginarios extranjeros, en vez de que fueran
letones*, pero ademas resaltaba como:

Don Quijote también es dificil de configurar, ya que a menudo requiere un estilo de baile espanol.
Riga vive de estereotipos espanoles, muchas veces erréneos...porque no ha visto buenos espanoles.
Esperemos que Argentina ahora muestre lo que es el baile espanol y ayude a nuestros bailarines a des-
hacerse de los estereotipos cansados®.

Las actuaciones que llevaron a cabo los bailarines espafoles en la Opera Nacional de Letonia
pusieron de manifiesto esta falta de autenticidad repleta de una amalgama de estereotipos —ya pre-
sentes en los artistas romanticos—. En primer lugar, Bonifacio interpreto un programa eclécticoel 11y
14 de mayo junto a Elizabeth Nikolska y su partenaire habitual Drozdova*. Meses después, Escudero
bail6 el 12 y 15 de octubre junto a su pareja Carmita Garcia y Amelina Torres®. Mientras que Antonia
Mercé dio un recital junto al conocido pianista aragonés Luis Galve el 2 noviembre, apenas tres dias
después del estreno de Don Quijote®. La Argentina expreso su agradecimiento por haber creado esta
produccion en Riga. Pudo disfrutar con las representaciones de los jovenes bailarines letones, que ya
habian alcanzado «una gran preparacion técnica y sus actuaciones podian atraer a una especialista» en
la materia como ella, como indicé el periddico Jaunakas Zinas*. Estas representaciones demuestran
el gran interés que hubo en 1931 hacia las danzas espafolas.

Conclusiones

35Solo les importaba observar a una mujer joven, guapa y sonriente sobre el escenario, sin tener en cuenta el resto de aspectos
que conforman este arte.

6K, 3 de noviembre de 1931, p. 4.

¥ JK, «Baleta Don Kichota pirmizrade Naz. opera», 2 de noviembre de 1931, p. 5. Disponible en: <http://data.lnb.lv/nba01/
JaunakasZinas/1931/p_001_jazi1931n246.pdf>. [Consulta: 11 de noviembre de 2021].

8 Paquita tuvo catorce, mientras que Jota Aragonesa se representd dieciséis veces.

9 JK, 2 de noviembre de 1931, p. 5.

‘0 Aunque llama la atencion que este tema tuviera cabida en un diario que solia tratar temas militares y politicos, no hay que olvidar
que Tangijeva-Birzniece estaba casada con el diplomatico leton Aleksandrs Birznieks.

“[ K, 3 de noviembre de 1931, p. 4.

*2Tres afios mas tarde, Lémanis crearia el primer ballet letén La victoria del amor (1934), en el mismo afio que Ulmanis ejecutaria
un golpe de estado.

LK, 3 de noviembre de 1931, p. 4.

* JK, «Nikolskas, Drozdova un Bonifazio baletvakars Nazionala opera», 12 de mayo de 1931, p. 5. Disponible en: <http://data.lnb.Iv/
nba01/JaunakasZinas/1931/p_001_jazi1931n104.pdf>. [Consulta: 15 de noviembre de 2021].

% JK, «<Spanu dejotaju trijotne Nacionala opera», 13 de octubre de 1931, p. 7. Disponible en: <http://data.Inb.lv/nba01/JaunakasZi-
nas/1931/p_001_jazi1931n230.pdf>. [Consulta: 15 de noviembre de 2021].

® JK, «Argentinas Spanu dejas vakars», 3 de noviembre de 1931, p. 6. Disponible en: <http://data.Inb.lv/nba01/JaunakasZi-
nas/1931/p_001_jazi1931n247.pdf>. [Consulta: 15 de noviembre de 2021].

Y JK, «Maksla», 3 de noviembre de 1931, p. 6. Disponible en: <http://data.lnb.lv/nba01/JaunakasZinas/1931/p_001_jazi1931n247.pdf>.
[Consulta: 15 de noviembre de 2021].
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Don Quijote asento el imaginario de «lo espanol» en el ballet letdn. Esta puesta en escena, concebida
bajo la influencia wagneriana de obra de arte total, contribuyo a la consolidacion internacional del Ballet
Nacional de Letonia junto al resto de ballets que conformaron un ciclo de <o espafnol» entre 1929y 1931.
Fue una de las primeras reposiciones basadas en el binomio Petipa-Gorsky y la penultima produccion
de Fedorova-Fokine en Riga, que dirigio veintidds producciones entre 1925 y 1932. Tangijeva-Birzniece
se alzé con su primer papel protagonista y con el puesto de prima ballerina. Sin embargo, la presencia
constante de estereotipos hispanos y la crisis econémica en la que se encontraba la Opera, provoco que
ciertas voces nacionalistas reclamasen en la prensa local un ballet de o leton».

La contribucién artistica de Sigismunds Vidbergs fue mds que notable. Este perspicaz artista
buscéd en todo momento la esencia de los imaginarios nacionales yendo a la fuente literaria original
de Cervantes, inspirdndose en las visitas de artistas espanoles y, como no, valiéndose de su propia
imaginacion. Esta busqueda incesante de la autenticidad huyendo de la «espafiolada» y del casticismo
enfatizaba de algiin modo los aires de modernidad. Sus figurines se mantuvieron en las subsiguien-
tes puestas en escena de este ballet hasta 1960, mientras que la escenografia se mantuvo hasta 1941.
Pueden ser visualizados en el documental Ballet de la Opera Nacional (1943-1944), la grabacién mas
antigua que se conserva de este ballet en Riga.

Don Quijote ha estado muy ligado a la historia del Ballet Nacional de Letonia, siendo la pro-
ducciéon coreogrifica de «lo espanol» mas representada en Riga con un total de seis reposiciones
—19306, 1941, 1945, 1960, 1982 y 2004— desde que supuso el tltimo gran éxito de Fedorova-Fokine.
En este ballet, se puede apreciar una critica social de la alta sociedad mediante la caricaturizacion del
personaje de Camacho. Si la produccion original Petipa podria estar aludiendo a los zares, en Riga esta
apreciacion irfa contra la boyante burguesia letona de comienzos del siglo xx. En cambio, la puesta en
escena mas reciente, casi surrealista, muestra unos personajes esperpénticos. Se requerirdn futuras
investigaciones para determinar la evolucion de estos estereotipos hispanos en las diferentes produc-
ciones de Don Quijote, cuyo éxito pone de manifiesto como la difusion de este imaginario permitio
crear vinculos entre el Baltico y Espafa. Riga, desde la periferia, contribuy6 a establecer un valioso
nexo de unién entre el ballet ruso y el de Europa occidental.
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