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Resumen. La reina Victoria de Gran Bretafia fue una gran aficionada a la danza. Especialmente al
ballet clasicoy los ballets espafioles formaron parte de su vida ludicay cultural. En el Her Majesty’s
y en el pequeno teatro real de Haymarket, donde la reina acudia habitualmente, actuaron las
principales bailarinas francesas (que destacaron con pasos espafoles en los grandes ballets
romanticos) y una bailarina sevillana llamada Manuela Perea “La Nena”. Manuela se convirtio en
la principal exponente de los bailes espafioles desde su debut en 1845.

La historia de los bailes espafioles en Gran Bretafa es la historia de una evolucién constante
que se fue configurando con los pasos espafioles estilizados y coreografiados por los maestros
de ballet romantico y con la adaptacion al gusto del publico aristocratico de los bailes genuinos
espafoles, ya fueran boleros o jaleos. La imagen que la reina se habia formado de la ciudad
de Sevilla a través de la 6pera y del ballet desde su infancia fue un factor importante en la
configuracion escénica que la danza espafola adquirié en Gran Bretafia.

Palabras clave: Reina Victoria; bailes espafioles; bailes flamencos; Sevilla; Manuela Perea “La
Nena”.

[EN] Victoria of the United Kingdom, Spanish Dances and Manuela
Perea “La Nena”

Abstract. Queen Victoria of Great Britain was a great enthusiast of dance. Classical ballet and
Spanish dances were part of her recreational and cultural life. At Her Majesty’s and at the small
Royal Theatre of Haymarket, that the queen regularly attended, the leading French ballerinas
who excelled with Spanish steps in the great romantic ballets. There it also performed a Sevillian
dancer named Manuela Perea “La Nena.” Manuela became the main exponent of Spanish dances
since her debut in 1845.

The history of Spanish dances in Great Britain is a story of constant evolution, shaped by the
stylized and choreographed Spanish creations of the romantic ballet masters and the adaptation
of genuine Spanish dances, whether boleros or jaleos, to the taste of the aristocratic audience.
The image of Sevilla that the queen nurtured since her early childhood through opera and ballet
was an important factor in the scenic configuration of Spanish dance in Great Britain.
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1. La aficion de la reina Victoria por la danza espainola

La aficion de lareina Victoria por la danza espafnola no le llegé a través de bailarines espafnoles
sino de bailarinas procedentes de la Academia Real de Musica de Paris. La sociedad britanica
habia conocido los bailes boleros en paralelo a su propia evolucion escénica en Espania, en
los nuevos teatros a la italiana que se habian ido consolidando por el pais en las ultimas
décadas del siglo XVIII. El fandango, la cachucha, el bolero y las seguidillas desembarcaron
en Londres con la contratacion del bailarin francés Charles Le Picq como maestro de baile
en el King’s Theatre en 1783, donde permanecioé hasta 1785. Le Picq estrend en Londres
el ballet Le Tuteur trompé, con musica de Francois Hippolyte Barthélemon, basado en El
Barbero de Sevilla de Beaumarchais. En él incorporé unas seguidillas que bailé junto a la
bailarina alemana Gertrude Rossi y un fandango. Ballet que, al igual que los bailes espafioles
incorporados, continuaron durante varias temporadas hasta que se fusionaron en un paso
a tres que se titulé Les Folies d’Espagne, que bailaron en 1789 Charles Didelot, Madeleine
Guimard y Duguesney; Auguste Vestris y las sefnoritas Hilligsberg y Mozon en 1791; asi como
Deshayes, su esposa y la sefiorita Parisot, quienes lo interpretaron desde 1810, hasta 1814,
cuando se realizé por ultima vez'.

A la ejecuciéon de este conjunto de bailes espafoles boleros en el King’s Theatre se
incorporaron Armand Vestris y Fortunata Angiolini en 1809, quienes, no sélo ofrecieron estos
pasos, sino que también se convirtieron en maestros. Debutaron con un bolero en el ballet
Don Quichotte o Les noces de Gamache coreografiado por J. H. d’Egville y mantuvieron
constantes divertissements de pasos espafoles. En 1811 en el King's Theatre se baild
una guaracha, por una bailarina, discipula de ambos, la sefiorita Mori. El paso, una danza
estilizada, acentuaba los movimientos ondulantes de los brazos debido a la utilizacion de
un largo pafiuelo dividido en dos bandas que partia del cabello, probablemente anudado
con varias lazadas conformando un tocado de caramba, y cuyas bandas, independientes,
se anudaban en sus extremos a cada una de las mufiecas?. El efecto de los lazos con las
bandas a lo largo de los brazos contribuia a crear imagenes plasticas que se identificaron
por su cadencia como clasicas, y que por las descripciones conservadas parecen una fusion
de pasos de danzas. A esta creacidon de pasos boleros espafoles por maestros y bailarines
franceses e italianos se sumo la esporadica aparicion de auténticos bailarines espafoles,
como son los casos de Luengo y la sefiora Ramos en el Covent Garden en 1816% y de la
gaditana Maria Mercandotti en el King’s Theatre.

La presencia de Maria Mercandotti resulta significativa porque se trata de una bailarina
protegida y promocionada por un aristocrata escoces, el general James Duff, IV conde de
Fife, que costed su educacion como bailarina clasica con el objeto de convertirla en primera
bailarina de los grandes teatros europeos. El caso de Maria es fundamental para comprender
la definicion que alcanzaron tanto el baile espafiol como las bailarinas espafiolas en Gran
Bretafna, ya que se trata probablemente de una bolera espanola que se presenté en Londres
tras haber debutado en Cadiz de nifia, bailando una cachucha con castafiuelas. Su primera
actuacion, por presiones de Lord Fife, fue en el King’s Theatre el 12 de julio de 1814 cuando
contaba trece anos® La formacion en bailes espafioles se completé con la clasica y
eso provocoé la adaptacion del repertorio. Digamos que la causa de esa redireccion fue la
formacion, no los bailes, estos fueron la consecuencia. El empresario del King’s Theatre, John
Ebers, recuerda el paso de Maria junto a Lord Fife en los afios que gestioné el teatro:

Durante la residencia de Lord Fife en Espafia, donde habia servido en el progreso de la
guerra peninsular, se habia familiarizado con una viuda de una familia respetable, cuya
hija mostraba todas las capacidades de una bailarina de primer nivel, unidas a todos
los encantos de la belleza espafiola: una belleza morena, brillante e impresionante de

Ivor Guest, The romantic ballet in England (Londres: Pitman, 1972), 122.
The Times (Londres) 20 de mayo de 1911.

Guest, The Romantic Ballet in England, 122-123.

Ibid., 39-43.
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romance. Por recomendacion de su seforia, Mademoiselle Mercandotti y su madre
visitaron Inglaterra, donde Maria, entonces con solo quince afos, mostrd, en una sola
noche, sus habilidades para bailar el Bolero de su pais natal. Esto fue en la Opera; des-
pués bailé unas cuantas veces en Brighton, en presencia de la difunta Reina Charlotte,
y siempre con aplausos sin limites. Para perfeccionarse en su arte, se convirtio, acon-
sejada por el mismo, en alumna de las escuelas de la Académie Royale de Musique.
En el momento del que hablo, no habia hecho su debut publico en Paris, pero toda la
ciudad esperaba presenciar su actuacion, cuyo anuncio se hizo en ese momento®.

Maria volvio al King’s Theatre tras haberse formado en Paris con el maestro Jean Francois
Coulon con el objetivo de debutar en la Academia Real de Musica, donde se presento el 10 de
diciembre de 1821. El 19 de enero de 1822 debuté de nuevo en el King’'s Theatre de Londres.
Las oligarquias londinenses aplaudieron a una bailarina clasica, a la que aristécratas,
maestros de baile y empresarios llamaban entre bastidores “la espafola”®. La consideraban
una protegida de Lord Fife, hasta el punto de rumorear que se trataba de su propia hija. Maria
bailé ocasionalmente boleros, cachuchas, fandangos y guarachas. Su carrera fue tan corta
como ella decidié. En 1823 abandond la profesion definitivamente.

Lareeducacion formal de Maria como bailarina clasica en consonancia con el estiloy gusto
de las oligarquias britanicas, tanto en sus pasos de ballet como en los propios espafioles,
refleja la permeabilidad y aceptacion del ballet francés como referente escénico entre las
élites britanicas. Asimismo, muestra la practica ausencia de estos bailes interpretados en
sus formas genuinas por bailarines autéctonos en estos escenarios con caracter exclusivo.

Quince afnos tenia la princesa Victoria cuando los bailes espafoles interpretados por
espafioles llegaron realmente al teatro real britanico. El viernes 16 de mayo de 1834 debutd
en el King’s Theatre la compafia formada por Dolores Serral, Manuela Dubifién, Francisco
Font y Mariano Camprubi en el primer divertissement de Ana Bolena. El reclamo para
incorporarlo al aristocratico teatro no era otro que el haber formado parte de la cartelera
de la Academia Real de Musica en Paris y provenir de un teatro inexistente entonces en
Espana: “el teatro real de Madrid”. La prensa destaco tres aspectos de la actuacion: la
peculiaridad y lo pintoresco de la indumentaria; el uso de la pandereta por los hombres y las
castafiuelas por las mujeres como acompafiamiento musical, junto con el repertorio de bailes
con el que se habian presentado. Entre estos bailes se encontraba un bolero, “que no parecio
atraer mucha atencion, probablemente porque ese baile es generalmente conocido y no
posee caracteristicas llamativas que merezcan una mayor admiracion de la que produjo”,
y un zapateado, que “causo una impresion mas agradable”. Boleras del Tripili, boleros de
Sevilla y un zapateado fue el repertorio que ofrecieron hasta el 27 de mayo, tarde en la que
se despidieron, nueve dias después de su primera presentacion. Ofrecieron una propuesta
en la linea de los bailes nacionales, con sus estilos peculiares, que The Morning Post, como
exponente de la prensa diaria general, analizaba en una categoria diferente a los que: “han
sido creados para satisfacer el gusto mas refinado de un estado de sociedad mas civilizado”;
aunque en casos como los espafoles puntualizaba que estaban “marcados por una belleza
de coloracion romantica”.

La irrupcién por unos dias de una compafiia de bailarines espafoles con bailes boleros
y zapateados no fue mas que un paréntesis en la programacion del teatro real londinense
sin mayor trascendencia. Unos bailes que se habian disfrutado por su peculiaridad dentro
de una realidad opuesta a los bailes propios de aquella sociedad, por lo que la cartelera
de este teatro continu6é programando a bailarinas francesas provenientes de la Academia
Real de Musica parisina, quienes interpretaban pasos espanoles estilizados y adaptados
por coreografos franceses y orquestas de teatro. Sin embargo, a partir de 1837 la situacion
cambid significativamente: la reina Victoria comenzd a asistir al teatro, convirtiendo su

John Ebers, Seven years of the King’s theatre (Londres: William Harrison Ainsworth, 1928), 134-135.
Ebers, Seven years of the King’s theatre, 136.

The Morning Post (Londres) 17 de mayo de 1834.

Ibid.
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presencia en un acontecimiento noticioso. La compainiia espafiola no conté con la asistencia
de lareina en los palcos, por lo que Victoria, entonces una adolescente de quince afos, no los
conocio. No fue hasta el 1 de abril de 1837, a las nueve de la noche, cuando contamos con la
primera referencia de su asistencia a un ballet con bailes espafioles. En el tltimo acto de la 6pera
Belisario de Donizetti la reina ocup6 su palco acompafada de un pequefio grupo de cortesanosy
de su antigua institutriz Lady Lehzen. De la 6pera no le gustaron nada algunos de sus intérpretes.
Habia asistido para ver bailar a Paulina Duvernay:

Duvernay bail6 con el traje, la Cachucha, con gran gracia, espiritu y caracter; ella lo baila
deliciosamente. Soy muy aficionada a este baile, por ser tan caracteristico, peculiar y tan
verdaderamente espanol; las acciones son ciertamente algo atrevidas, pero Duvernay las
baila con gran perfeccion. Se vio obligada a repetirlo. Creo que se ve mas bonita de cerca
que de lejos. Salimos directamente después de esto y estabamos en casa a ¥ p.12. Me
diverti con el ballet®.

Paulina Duvernay realiz6 el paso de la cachucha que Fanny Elssler habia popularizado en la
Academia Real de Musica un afio antes, en junio de 1836, con un vestido similar al que habia sido
creado en Paris por Pierre Lormier. A partir de esa fecha este vestido se identificé en Paris como
el representativo de los bailes espafoles y no tardé en influir en las modas diarias, convirtiéndose
en un traje tipico femenino espafiol.

No obstante, el 1 de diciembre de 1836 Pauline Duvernay lo llevé a Londres, también para
bailar una cachucha en el ballet The Evil on two sticks, estrenado en el Drury Lane™. Fue un baile
que en 1837 se presentd en el Teatro Real como un divertissement, momento en el que fue a verlo
la reina Victoria; asi como el 9 de agosto de 1838, ya con el titulo francés con el que se estrend en
la Academia Real de Musica parisina, Le diable boiteux”. Duvernay se presenté con el vestido de
la cachucha que se comercializd en Londres en una litografia basada en una pintura de J. F. Lewis,
editada por Thomas Mc Lean & Co.

Dos afos después, los aires espanoles volvian a impresionar a Victoria. Esta vez a través de
su bailarina favorita, Maria Taglioni. El sabado 29 de junio de 1839 acudié al Her Majesty’s Theatre,
acompanada del pequefio grupo de cortesanos con el que habia cenado en Buckingham, y
ocupando el palco como acostumbraba, cuando el espectaculo ya habia comenzado. Perderse
parte de la épera, aunque le gustara mucho, como era el caso de la que ofrecian aquella noche,
Lucrezia Borgia, no parecia importarle. Sin embargo, el ballet era otra cuestion, al que no sélo
llegaba desde el comienzo, sino que cualquier retraso le molestaba mientras esperaba expuesta
en el palco. Asi lo anoto en su diario el dia que acudio a ver a Paulina Duvernay bailar la cachucha,
mientras cambiaban los decorados de la 6pera para el ballet lo que la mantuvo esperando:
“al menos 3 cuartos de hora"?. Tras la 6pera Lucrecia Borgia comenzo el ballet La Gitana,
coreografiado por el italiano Antonio Guerra y por Filipo Taglioni para Maria Taglioni. De aquella
noche de sus veinte afios, Victoria de Inglaterra anoté en su diario: “Me quedé todo; Taglioni
“bastante perfeccion; el baile espafiol bastante ravissante”®. Aquel baile espafol que sefald la
reina era una mazurka, un baile que la prensa identificé como un paso parecido a la cachucha, del
que se edité una litografia en Londres el 30 de julio de 1839, por T. Mc Lean a partir de una pintura
de Joseph Bouvier y de una estampa de W. Kohler. En Londres se comercializé como: “Maria
Taglioni en el baile gitano espanol. La gitana” (fig. 1).

Royal Archives, Queen Victoria’s Journal, 1 de abril de 1837, 3: 73.
Guest, The Romantic Ballet in England, 165.

" Ibid., 158.

Royal Archives, Queen Victoria’s Journal, 1 de abril de 1837, 3: 73.
13 Royal Archives 29 de junio de 1839, 11: 123.
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Figura 1. Maria Taglioni en el baile gitano espafol. La gitana. Joseph Bouvier. W. Kohler. Coleccion particular

Entre 1841y 1843 otra bailarina francesa procedente de la Academia Real de Musica bail6 en
el Her Majesty’s pasos espafoles: Marie Guy Stéphan. Siguié la misma dinamica de estrategias
empresariales y comerciales que se venian repitiendo en Londres: estreno anunciado en prensa,
aplausos garantizados, crénicas diarias destacando un paso concreto, y litografia comercializada
con la bailarina, el paso promocionado, el vestido y el baile. Estos procedimientos canalizaban la
inversion general. Un esquema que en Londres tenia algunas variables menores y sumaba una
oportunidad diferente: la asistencia de la reina a su palco.

En la noche del 13 de marzo de 1841, la reina se presentd con su pequefia corte habitual para
ver Le diable amoureux™. En ella bailaba Marie Guy-Stéphan. De aquella experiencia anoté en su
diario lo mucho que le habia gustado ver bailar a aquella “pequefia francesa"®. Guy-Stéphan, que
ofrecid a los britanicos un repertorio de ballets clasicos, destacé por un paso en el divertissement
del ballet de L’Aurore con coreografia de Jules Perrot, quien se encontraba alli contratado desde
aqguel ano™. El 18 de abril de 1843 se estrend este baile, Boleras de C&diz, que en este caso fue
un solo, aunque también podian interpretarse en grupo y carecia de argumento o trama'. Boleras
de Cadiz se comercializé con una litografia realizada por J. H. Lynch a partir de un dibujo de C.
Graf, editada por William Spooner el 12 de marzo de 1844 (fig. 2). El figurin del vestido que le

Guest, The Romantic ballet in England, 147.

Royal Archives, Queen Victoria’s Journal, 13 de marzo de 1841, 11: 88.
Guest, The Romantic ballet in England, 147.

Ivor Guest, A Gallery of Romantic Ballet (Londres: New Mercury, 1965), 51.
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confecciono el taller del teatro real no es mas que una variacion del patréon que cred Lormier para
la cachucha de Fanny Elssler en Le diable boiteux en 1836.

Figura 2. Las boleras de Cadiz por Marie Guy-Stephan. C. Graf. J. H. Lynch.1844. Coleccidn particular

No habian pasado dos meses desde la actuacion de Guy-Stéphan con sus Boleras de Cadiz
en el Her Majesty’s cuando el empresario Benjamin Lumley contratdé a otra bailarina para que
ejecutara bailes espafioles. Se llamaba Lola Montes, y ella le habia asegurado tanto a él como a
todos los periodistas con los que tuvo relacidon antes y después de su debut, que habia nacido en
Sevillay que habia debutado en su Teatro Real. Lumley admitié su contratacién por una variedad
de motivos que desconocemos, mas alla de los que contd en sus memorias cuando Montes
acababa de fallecer: traia una recomendacion de un aristocrata y parecia un buen negocio. De
acuerdo con Lumley: “Un noble (posteriormente estrechamente relacionado con el Ministerio de
Asuntos Exteriores) me habia presentado a la dama como la hija de un célebre patriota y martir
espanol, representando sus méritos como bailarina de una manera tan convincente que se le
concedi6 su aparicion”®. El negocio resulto finalmente un mal negocio, porque desde la primera
noche desagrado a la selecta concurrencia de aquella sala. No le permitié continuar, no porque
ella en si misma no ofreciera un espectaculo, sino porque:

A pesar de las protestas de los amigos de la dama, a pesar de las cartas deprecatorias en
las que ella negaba fervientemente su origen inglés y afirmaba audazmente que era una
verdadera Lola, una genuina Montes, a pesar incluso del deseo expresado en altos lugares
de presenciar su extrafa actuacion, me mantuve inflexible, y la falsa bailarina nunca mas

18 Benjamin Lumley, Reminiscences of the Opera (Londres: Hurst&Blacket, 1864), 76-78.
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fue permitida exhibir su hermosa persona y sus falsas gracias en el Teatro de Su Majes-
tad®.

Aseguro que se sinti6 “engafiado” por una mujer a la que consideraba “una aventurera inglesa”
y porque “los verdaderos espafioles se negaron indignados a reconocer a la impostora como
exponente de su danza nacional”. En las memorias que escribido como empresario del teatro real,
Lumley dedicé una extension considerable al debut de Lola, destinada en su totalidad a justificar
su contratacion en unas tablas que no consideraba dignas de un baile como aquel. Esto se debid
a las criticas y presiones que tuvo que soportar en ese momento, asi como al largo recorrido
politico que llegd a tener Lola Montes. Lo mas significativo de sus justificaciones son las razones
que alude para justificar la naturaleza singular de su baile:

No tenia pretensiones al titulo de bailarina en ningun sentido; para decir la verdad, era una
novata en su arte, que nunca habia estudiado como tal. No pretendo con esta declaracion
afirmar que las escuelas de danza francesa e italiana son las unicas que deben ser so-
portadas por los espectadores de la mas alta clase, pues hay arte en la escuela de danza
espafiola al igual que en las otras?.

Lola Montes debuté la noche del 3 de junio de 1843 con un baile que se anuncié como el
Olano. Era una pieza dancistica totalmente desconocida tanto en Londres como en Sevilla.
Probablemente hacia referencia al Olé, un baile flamenco que se habia interpretado habitualmente
en Cadiz desde el comienzo del siglo XIX, también en sus teatros. En Sevilla habia comenzado
a comercializarse hacia tan s6lo unos cinco afos, tras décadas de prohibiciones en las fiestas
privadas. Sin embargo, desconocemos documentalmente si Lola lo habia aprendido en Espana,
incluso si habia estado en Espafa antes. En cualquier caso, su presentacion aquella noche fue
una recreacion escenografica de todo lo que la alta sociedad britanica consideraba que era la
imagen de Sevillay de Espafa, como si fueran un todo que cristalizaba sin distorsiones sobre las
tablas de sus teatros. Lola debuté el 3 de junio de 1843 en el primer intermedio de El barbero de
Sevilla con su Olano. Aparecié envuelta en una amplia mantilla de encajes negra que le llegaba
hasta los pies y rodeada de un decorado que representaba a la Alhambra. Todo lo demas fue
algo inusual en un teatro como aquel. Algunos espectadores se marcharon, otros la aclamaron
pidiendo su repeticién y le arrojaron ramos de flores, mientras que otros la abuchearon. Y algo
aun mas conflictivo: no volvié a bailar a pesar de estar programada. La disputa se trasladé a la
prensa al dia siguiente. Pasaron los dias y Lola no volvid. Un misterio.

Para periodicos como el Evening Post o el Times del 5 de enero, aquella actuacion no
tenia nada resefable, se trataba de una representacion acorde con esos bailes espanoles tan
diferentes de los que ofrecen las bailarinas con su gracilidad, vaporosidad y ligereza, aunque
ejecutados con indiferencia, austeridad, desdén y seriedad. En cambio para The Morning Post
fue un “pasticcio imitativo”?'. Algunos editores como los de The Court Journal, no consideraban
relevante hablar de los bailes en si mismos, sino de otros aspectos. Para ellos, no era importante
que Lola no supiera bailar como debia, sino pedir disculpas a sus lectores por haber transmitido
informacion sin comprobarla. Lola no era de “la espléndida Sevilla, tan conocida por las naranjas
y las mujeres”??, sino de Brighton, como habian sabido “por una maliciosa informacion”. Ante lo
cual, y como no habian podido verla el sabado y no habia vuelto mas, no podian realizar ninguna
cronica sobre la calidad de su baile. Por otro lado, The Examiner planteaba que la cuestion real
era otra. Su cronica resulta significativa:

Una bailarina espafola, Donna Lola Montes, hizo su aparicion entre los actos de la 6pera
el sdbado, y ejecutd un paso caracteristico llamado El Olano. La Donna estaba desprovista
de aquellas gracias que comunican las actuaciones de los bailes franceses, pero habia
una cierta intensidad en su expresion, y una cierta gracia nacional que le conferia un inte-

9 Ibid., 76-77.

20 Ipid,, 76-77.

21 The Morning Post (Londres) 5 de junio de 1843.
22 The Court Journal, (Londres) 737: 377.



192 Plaza Orellana, R. An hist. arte 35, 2025: 185-199

rés particular. A pesar de la animada recepcion que se encontrd, ella no ha bailado desde
el sabado. El por qué continda siendo un misterio %.

En definitiva, todo esto era demasiado venenoso para el empresario Lumley y para la reputacion
del teatro real. Lola no volvio. Desconocemos si la reina Victoria hubiera acudido a verla o si la
hubieran mantenido en cartel dos dias mas; lo que si sabemos es que la reina siguid sus pasos y
sigui6 su vida, asociandola a Espafia y a sus bailes, como anot6 en su diario cuatro afios después, el
martes 27 de abril de 1847. Aquel dia la reina habia recibido varias cartas del embajador en Espaia,
Henri Bulwer, quien le inform¢ de la complicada situacion politica del gobierno. Tras haber cenado
con los barones de Benst, quienes le informaron de la situacion en Baviera, se marcho al teatro. De
todo lo que escuchd, lo que dejé anotado en su diario fue lo siguiente:

El Baron Benst se senté a milado y me habld de Bavieray de las cosas extrafas que se su-
ceden alli desde hace 3 meses: la pasion del Rey por Lola Montes, una bailarina espafiola
de mal caracter, que se ha convertido en la causa de cambios inmensos, como la caida
de los jesuitas, y de un cambio del Gobierno, muy contrario a lo que al Rey le gustabay a
como actuaba anteriormente®*,

Lola Montes, Henri Bulwer y la siguiente bailarina espafola que actué en el Teatro Real
estan unidos por diversos elementos que cristalizaron durante la primavera de 1845 en Madrid,
precisamente en casa de Marie Guy Stephan y de uno de los beneficiarios de la crisis politica que
sefalé Bulwer a la reina en aquella primavera de 1847: José de Salamanca. La sevillana Manuela
Perea, conocida como “La Nena”, debutd en Londres en mayo de 1845 y fue la bailarina espafola
mas importante del largo periodo victoriano.

2. Lareina Victoriay Manuela Perea

Manuela era una bailarina de pasos boleros y jaleos, alumna de un maestro de bailes con negocio
abierto en Sevillacomo organizador de fiestas privadas, Miguel de la Barrera. Manuela tenia quince
afios cuando ya formaba parte de la pequefia companiia de bailes espafioles del teatro Principal
de la ciudad, un teatro en el que nunca baild Lola Montes. Lo singular es que, a diferencia de otras
bailarinas que actuaban por toda Andalucia, Manuela se convirtido en noticia en Madrid desde
1843, principalmente por su calidad bailando el Ole en Sevilla, aunque nadie la habia visto bailar
alli ni parecia tener oportunidad de verla, ya que no se publicitaba la noticia como un reclamo de
contratacion en la corte. Lo interesante es que se informaba de sus actuaciones, especialmente
de su participacion en fiestas privadas, desde periddicos afines al grupo de politicos moderados
que conformaban el gobierno desde 1843, encabezado por El Heraldo, dirigido por el sevillano
Luis Sartorius. Una de esas noticias tuvo como protagonista al embajador britanico Henri Bulwer
en una visita a Sevilla con lalegacion diplomatica. Al embajador le ofrecieron una fiesta privada en
sus habitaciones con varias parejas de boleros, entre los que la prensa local y nacional destaco
s6lo a una bailarina: Manuela Perea “La Nena”. Dos publicaciones madrilefias que actuaban
como ariete contra la regencia del general Espartero, la revista jocoseria La Postdata, dirigida por
Antonio de Heras, y El Heraldo de Madrid, bajo la direccién de Luis Sartorius, recogieron la noticia
para sus lectores en la capital. La fiesta durd hasta las dos de la madrugada porque los bailes
se acompanaban de un ambigu. En Sevilla, en Madrid a través de El Heraldo y de La Postdata e
incluso, en La Habana a través de El Faro se supo que aquella desconocida, Manuela, “fue objeto
de mil distinciones por parte de los individuos de la legacion inglesa”?®.

Manuela no habia salido de Sevilla ni de los puertos gaditanos hasta entonces. Cuatro meses
después se despidio del Teatro Principal sevillano y se marché a Madrid donde aparecio por el
circulo de José de Salamanca en marzo de 1845. Habia sido bailarina principal del cuerpo de
bailes espafioles del Principal desde la temporada de 18422, Parecia que este viaje se debia a

23 The Examiner (Londres) 10 de julio de 1843.
24 Royal Archives, Queen Victoria’s Journal, 27 de abril de 1847, 23: 119-120.

25 ElHeraldo (Madrid), 10 de octubre de 1844; La Postdata (Madrid) 9 de octubre de 1844, Faro industrial (La
Habana) 16 de diciembre de 1844.

26 Archivo Municipal de Sevilla. Seccién. X1V, 1842, folleto n.° 10.
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una futura contratacion en Madrid, posiblemente en el teatro del Circo, segun sugirieron algunos
periddicos, aunque no se materializd. Una fiesta en casa de Marie Guy-Stéphan, en la que bailo,
la visibilizé realmente para los lectores de El Heraldo madrilefio y de la Revista de teatros, y sirvio
también para deshacer la contrata en el Circo que no pudo ser?. En marzo ya se habia convertido
en una noticia que la situaba en el entorno del marqués de Salamanca. Desconocemos los
motivos que desmontaron la contrata con Salamanca, pero lo cierto es que, de una forma
sorpresiva, la prensa que venia siguiendo sus pasos, la Revista de teatrosy El Heraldo, anunciaron
que Manuela se marchaba a Londres (fig. 3). Habia sido contratada por Benjamin Lumley para el
Her Majesty’s, donde debutd el diez de abril. Lumley desarrollé una estrategia publicitaria que
aunaba actuaciones anteriores exitosas con otras como las de Lola Montes, y sobre todo siguio
el modelo iniciado por la Academia Real de Musica parisina bajo la direccion de Louis Véron
desde 1830: la sentd en un palco unos dias antes de su estreno envuelta en una mantilla, y los
rotativos convirtieron en noticia que: “habia asado los corazones del general Narvaez, el duque
de Gliicksberg, don José de Salamanca y Henry Bulwer”?8,

Figura 3. Manuela Perea “La Nena”. Herbert Watkins. Royal Portrait Gallery.

27 Revista de Teatros (Madrid), 25 de marzo de 1845; El Heraldo (Madrid), 25 de marzo de 1845.
28 Guest, The romantic ballet in England, 124.
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Se trazé un circulo de amantes seleccionados, nada azarosos, pues conformaban un
importante nucleo de conexiones politicas y comerciales que vinculaban los intereses britanicos
y espanoles en un proceso de contrataciones que contribuydé a una modernizacion del pais
que ya habia comenzado a desplegarse. Manuela no llegé sola, lo hizo acompafiada por Félix
Garcia, maestro de bailes boleros y compafiero en el teatro Principal. Nueve dias después de su
debut, el 19 de abril, la reina y el principe Alberto acudieron a verla bailar?. El matrimonio llegé al
final del primer acto de la 6pera Semiramide, poco antes de que Manuela Perea y Félix Garcia
comenzaran. La pareja bailaba entre los actos. La reina los vio todos: “Entre los actos vimos a
los dos bailarines espafioles Manuela Perea, y el sefior Félix Garcia, quienes bailaron una de sus
danzas autdctonas, que fue muy bonita”°,

Solo permanecieron algo mas de dos meses en este teatro, cuyo repertorio estuvo
conformado por seguidillas manchegas, boleros de la Caleta y un Olé. Fue un éxito. Aunque
Manuela soélo actué enlos entreactos como parte de una contrataciontemporal, recibioé aplausos
constantes de la aristocratica audiencia y de la prensa. La prensa, si bien no dedico especial
atencion al repertorio, admiré a la bailarina, apodandola “la Venus andaluza”, y satiricamente,
“la Venus de bolsillo” por su pequeia estatura. Lord Egerton le dedicé un poema, que publicé
el Morning Post el 21 de abril de 1845. Un poema que adapté de una publicaciéon anterior en
su libro Mediterranean sketches en 1843%. Benjamin Lumley la recordaria en sus memorias
como un éxito “rotundo”, que obtuvo desplegando “todas las gracias de la escuela espafiola de
danza”?2. Tras este contrato puntual, Manuela Perea volvié a Sevilla donde se casé y continud
participando en fiestas para diplomaticos y comerciantes hasta el otofio de 1849, cuando
finalmente se presentd ante el publico madrilefio y triunfé con un repertorio centrado en el
Olé. Baild en Paris, en el Gymnase, hasta junio de 18543, y un mes después fue nuevamente
contratada en Londres por el empresario y actor John Buckstone para el pequeno teatro real
de Haymarket.

Los bailes espafioles ejecutados por espafiolas no desaparecieron de Londres desde
que Manuela Perea se marché en 1845, ya que estuvieron presentes durante la exposicion
universal de 1851. Benjamin Lumley formé para aguel afio de exposicidén una cartelera en
la que incluyd varias actuaciones con una compafia de veintiséis bailarines provenientes
del Gymnase y con la sevillana Petra Camara como su atractivo principal. Petra habia sido
primera bailarina del Principal de Sevilla desde 1846, cuando Manuela dejé el puesto para
aventurarse por Madrid y Londres. La compahia tenia previsto actuar durante los meses de
julio y agosto, pero solo realizaron cinco presentaciones debido a desacuerdos econdémicos
con el empresario. No obstante, debutaron el 7 de julio con un programa que incluia tres
bailables o divertissements: La feria de Sevilla, Curra la Gaditana o Los toreros de Chamberi
y La gitana en Chamberi. Ademas, en las actuaciones siguientes ofrecieron un repertorio de
bailes como el Vito, la Manola, el Jaleo de Jerez, la Fantasia espafiola, las seguidillas gitanas,
La Jerezana o El Jaleo de la Pandereta®. El 17 de julio, la reina y el principe Alberto asistieron
a una funcién que incluia Il prodigo de Auber con un divertissement de Paul Taglioni que erala
funcion que habia preparado Lumley, ademas de Curra la Gaditana o Los toreros del puerto®.
Después abandonaron el Her Majesty’s porque el empresario no les pagé lo acordado,
aunque permanecieron en Londres en el Saint James bailando hasta que colmaron el tiempo
pactado, tras lo cual regresaron al Gymnase parisino.

Los bailes espafioles interpretados por sevillanas volvieron a Londres exactamente tres afos
después, en julio de 1854, con Manuela Perea. En esta ocasion fue contratada por el empresario

29 The Morning Post (Londres) 21 de abril de 1845: 3.

30 Royal Archives, Queen Victoria’s Journal, 19 de abril de 1845, 19: 145.

3! Francis Egerton, Mediterranean sketches,(Londres: John Murray, 1843): 169-170.
32 Lumley, Reminiscences of the Opera, 113.

33 Gerhard Steingress, Y Carmen se fue a Paris. Un estudio sobre la construccion artistica del género fla-
menco (1833-1865) (Cérdoba: Aimuzara, 2006), 182.

Ivor Guest, The Romantic ballet in England, 126.
35 The Morning Herald (Londres) 17 de julio de 1851.
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John Buckstone para el teatro real de Haymarket donde debuté el 19 de julio junto a Antonio Ruiz.
Como era costumbre se realizé un primer contrato por actuaciones de caracter temporal, con la
esperanza de llenar con mas o menos éxito las taquillas durante el verano. El interés que desperto
Manuela fue tal que el empresario decidié extender su contrato hasta diciembre®®. La presencia
inmediata de la reina en el palco con su esposo para verla bailar fue el revulsivo que desencadend
lo inesperado, ya que, al fin y al cabo, esta sala no era el Her Majesty’s Theatre. La impresion
que causaron Manuela, Antonio Ruiz y el conjunto de bailarines espaioles quedo reflejada en la
entrada del diario de la reina la noche que asistio, el 11 de agosto de 1854:

Cenamos solos y fuimos al Haymarket, donde vimos un ballet con bailarines espafoles,
de hecho no es un ballet, sino solo una sucesion de esos bailes animados y enérgicos,
que ejecutaron con encanto 6 hombres y 6 mujeres, junto a los 2 bailarines principales, la
sefiora Perea Nena y el sefior Ruiz. Estuvieron acompafiados todo el tiempo por castafie-
tas (sic), que todos tocaron todo el tiempo de lo mas hermoso, y también ocasionalmente
con panderetas. Nada podria resultar mas animado, y algunas de las actitudes hermosas,
tan altivas y elegantes. Iban muy bien vestidos, sobre todo los hombres, que parecian tan
tipicamente espafioles. La musica era muy bonita y peculiar. Son los mejores bailarines
que hemos visto®.

El éxito del verano se cimentd sobre un bailable, un divertissement, que se creé como un
compuesto de nuevos bailes andaluces coreografiados por maestros, los bailes de jaleos
populares, los antiguos pasos boleros, las escenografias con paisajes sevillanos y los personajes
gitanos. Su titulo era La reina gitana o The Gipsy Queeny se estrend el 21 de agosto; la prensa lo
enfoco desde una perspectiva diferente a las propuestas de bailes espainoles, se destaco que
eran “mas nacionales en sus caracteristicas que aquellos que les precedieron”3®y con una puesta
en escena completamente acorde con la naturaleza de las danzas. Destacaba la escenografiay
la indumentaria. En los decorados aparecia representada Sevilla, como ocurrié durante el verano
de 1854 en The gipsy queen, donde toda la escena transcurria en la Feria de Sevilla, y Manuela
erala reina de los gitanos. El critico de The Morning Post del 26 de agosto de 1854 reparo en que:
“la peculiaridad de los bailes, el exacto acompafiamiento de las castafuelas, y la alegria de los
vestidos que vienen centellando desde el fondo oscuro de la escena, producen efecto sensorial
en los espectadores indescriptible”s®

Ala Reina de los gitanos le siguieron La flor de la Macarena, Los Manolos de Madrid, La estrella
de Andalucia, La flor del Puerto, La Estrella de Curra en 1854; La Fiesta Gallega o La Gallegada, El
Toreroy Una noche de fiesta en Sevillaen 1855. A esta funcion del miércoles 28 de marzo de 1855
asistieron nuevamente la reina y su esposo desde el Palacio de Buckingham después de cenar,
para ver a Manuela: “Fuimos al Haymarket, donde vimos Nua Noche de Festa en Sevilla (sic), en
la que los bailarines espafoles, tan hermosamente vestidos bailaron deliciosamente, con tanto
espiritu y con gran acompafiamiento de castafiuelas y panderetas™®. De aquella actuacion la
reina conservo un recuerdo, un encargo que le hizo al pintor sueco Egron Lundgren. Se conserva
en la Royal Collection de Gran Bretafa una acuarela que realizé para la reina Victoria, la cual ella
pegod en el album azul que el principe Alberto le regalé en 1852 (fig. 4). Este aloum de acuarelas y
fotografias seleccionadas por la reina tenia un gran valor sentimental para ella.

No fue el unico encargo de la bailarina que la reina solicité al pintor sueco. También le pidié un
retrato de Manuela bailando con Antonio Ruiz en The Gallician Féte, (La gallegada) con el vestido
que utilizaba cada noche para la actuacion fechado un afio antes, en 1854 (fig. 5).

36 Rocio Plaza. Los bailes espafoles en Europa. Un espectaculo de los bailes de Espafna en el siglo XIX.
(Cordoba: Almuzara, 2013), 159-169.

Royal Archives Queen Victoria’s Journal 11 de agosto de 1854, 38: 68-70.

lllustrated London News, 26 de agosto de 1854.

39 The Morning Post (Londres) 26 de agosto de 1854.

40 Royal Archive. Queen Victoria’s Journal, 28 de marzo de 1855, 39: 183-184.
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Figura 4. Egron Lundgren. Escena de “Una noche de fiesta en Sevilla”, 1854. Royal Collection Trust.

Figura 5. Egron Lundgren. Los bailarines espainoles. Gallician pas grotesque.1854.Royal Collection Trust.
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Egron Lundgren ya habia visto bailar a Manuela Perea en Madrid, pero no la conocia
personalmente. No fue hasta una cena en Greenwich una noche de 1855, en casa del capitan
Lyon, cuando coincidieron. Lundgren anotd en sus diarios: “Nena, la bailarina espafiola, que
tanto admiré en Madrid, y Lord Robert, hijo del duque de Newcastle, que también la admira,
nos acompand™. La coincidencia se debié a un encargo que le habian hecho al pintor para
retratarla. En aquella cena acordaron ambos que ella le enviaria un vestido rojo de seda y un
delantal bordado de terciopelo con el que bailaba La gallegada, y que después se pasaria por
su estudio para que la pintara del natural. El resultado de aquella sesion es una acuarela que se
encuentra en el Museo Nacional de Suecia en Estocolmo (fig. 6).

Figura 6. Egron Lundgren. Manuela Perea Nena. Museo Nacional de Suecia.

En 1856, con Marcos Diaz como bailarin, repitidé algunas piezas de su repertorio y estrend
otras que se convirtieron también en un éxito, como El gambusino, que la reina Victoria no quiso
perderse. El 3 de abril la reina y el principe Alberto vieron El gambusino, que describieron como
“muy bonito™2. El 1 de mayo volvieron para ver nuevamente “a los bailarines espafioles™?, y el 7
de junio regresaron*4, cuando ya se habia estrenado Las cautivas o Una noche en la Alhambra. Sin
embargo, la gran apuesta por el baile espanol y Manuela Perea llegé en 1857. La bailarina actud
en el Her Majesty’s, en un gran ballet que Benjamin habia preparado para ella con una inversion
econdmica tan arriesgada como necesaria, atendiendo a la oportunidad que ofrecia cualquier
inversion en ella en aquel momento:

La célebre bailarina espafiola, Madame Perea Nena, entonces en el apogeo de sus pode-
res y su fama, aparecio desplegando todas sus fascinaciones en un nuevo ballet, semi-

4 Georg Nordesvan, Egron Lundgren. Reseskildringar, Anteckningar och bref samlade och utginga. (Esto-
colmo: Alb. Bonniers. Boktryckery, 1905), 214.

42 Royal Archive. Queen Victoria's Journal 3 de abril de 1856, 41: 150-151.

43 Royal Archive. Queen Victoria's Journal1 de mayo de 1856, 41: 193-195.

44 Royal Archive Queen Victoria’s Journal 7 de junio de 1856. 41: 255.
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mitolégico y semi-romantico, llamado Acalista. Se habian dedicado los mayores esfuerzos
a esta produccion: un escenario exquisito, vestuarios ricos y raros, y los maximos esfuer-
zos artisticos en los arreglos coreograficos. La picara espafiola agrada; y Acalista se abrio
camino para el beneficio del teatro, asi como para el crédito de Monsieur Massot, su com-
positor®.

Acalista era un ballet de accion en dos cuadros, producido por Pierre Massot, con musica de
M. Nadaud, decorados de C. Marschall y figurines de Masterman y Laurey. Una historia fantastica
que transcurre entre la corte de Terpsicore y una fantaseada Sevilla, donde Manuela, con sus
bailes espafoles se enfrenta a Terpsicore, musa de la danza por el amor del pastor Amyntas.
Manuela interpreté La mantilla, La granadinay La trianera. Aparecié en escena como una “figura
velada” que, al aproximarse a Amyntas arroja el velo al suelo?*®, recreando la misma imagen con
la que Lola Montes habia aparecido en aquel teatro catorce afos antes. El ballet se estrend el
sabado 16 de mayo de 1857 y se mantuvo en la cartelera hasta el 18 de junio. El lllustrated London
News del 23 de mayo publicé un grabado donde aparece vestida con un tutu de corte clasico con
volantes®.

En 1858 Manuela Perea volvié al Teatro Real de Haymarket en Covent Garden con el bailarin
Ricardo Moragas. Repuso el repertorio de los afios anteriores y afiadié un nuevo estreno La hija
del Guadalquivir el 6 de septiembre de 1858, y en noviembre La influencia de Grace. No fue hasta
1862 cuando Manuela volvié a Londres, al Haymarket, de nuevo con Ricardo Moragas, con un
repertorio nuevo que habia estrenado en Espafa, con La contrabandistay Celos y Calia, que
sumé a La gallegaday a La estrella de Andalucia. En diciembre de ese aio, se marcho de Londres
y no regreso, aunque los bailes espafoles continuaron.

De aquellos afios londinenses, ademas de las acuarelas de Lundgren de la coleccion real
britanica y de las litografias de prensa, se conserva un conjunto de fotografias de cartas de visita
de Manuela Perea, que constituyen un valioso documento que reflejala fusion de modas francesas
y complementos espafioles con las que se fue vistiendo el baile que se identificé como espafiol
en las diferentes realidades escénicas y coreograficas. Esta imagen refleja la permeabilidad
de las diferentes escuelas clasica, bolera y flamenca en la creacion de la imagen de los bailes
espanfoles en Gran Bretana (fig. 7).

Figura 7. Manuela Perea “Nena”. Cartas de visita. Victoria and Albert Museum.

45 Lumley, Reminiscences of the Opera, 420.
46 The Morning Post, (Londres), 18 de mayo de 1857.
4T Jllustrated London News (Londres), 23 de mayo de 1857.
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3. Conclusiones

Durante el reinado de Victoria |, Londres fue el principal centro receptor de danza espafnola en
los teatros reales y aristocraticos europeos a lo largo del siglo XIX. La bailarina sevillana Manuela
Perea “La Nena” fue la artifice principal del reconocimiento y la popularidad de los bailes boleros
y de jaleos desde 1845, aio en que debutd en el Her Majesty’s, hasta su despedida de la ciudad
en 1862 en el teatro real de Haymarket. El interés y la aficion de la reina Victoria por los bailes
espafnoles estimulé la contratacion de compafias y bailarinas durante su reinado entre los
diferentes empresarios de los teatros reales, a los que la reina correspondia con su constante
presencia en el palco real. La contratacion de Manuela Perea en Londres desde su irrupcion en
1845 vino ademas condicionada por los intereses politicos y diplomaticos entre Espafia y Gran
Bretafa que surgieron durante la década moderada, los cuales se mantuvieron hasta el final de
su carrera profesional en 1862. Londres ofrecio el primer y unico ballet en Europa creado hasta
entonces en un teatro real para una bailarina espafola como protagonista con bailes espafioles,
Acalista. Un ballet de accién en dos actos producido por Pierre Massot y protagonizado
por Manuela Perea que se estrend el 16 de mayo de 1857 para la reina Victoria. Acalista es la
culminacion del encuentro de los bailes espafioles, el ballety la pasion por la danza de lareina. La
presencia de la reina en todos los espectaculos que ofrecié en Londres Manuela Perea “La Nena”
alo largo de los nueves afios que estuvo contratada en el teatro de Haymarket y el Her Majesty’s
es la constatacion del interés que Victoria | tenia por conocer los nuevos bailes que se estaban
creando en Espafia a lo largo de todos estos anos, de los que Manuela fue su paloma mensajera.

4. Conflictos de intereses
Ninguno
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