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LAS PUNTAS
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Marie Taglioni



Marie Taglioni había preparado su debut en la Ópera de París con esmero; bailaría junto a su hermano
Paul una pieza que su padre, Filippo, había creado para la ocasión. Tras meses de ensayo en Viena, donde
vivían, habían incorporado ciertas acrobacias que Filippo había visto ejecutar con cierta torpeza a la
bailarina Amalia Brugnoli, pero que él confiaba en poder incorporar con habilidad a las cualidades
elegantes y etéreas de su hija. 

A su llegada a París, Marie y Paul Taglioni corrieron a visitar a su antiguo Maestro en París, el célebre
Jean-François Coulon, para pedirle sus últimas recomendaciones; Coulon quedó tan impresionado con la
coreografía de Filippo que les aconsejó mantener la pieza en secreto hasta el día del estreno. En los
ensayos, Marie “marcó” su variación -esbozando los pasos en ropa de ensayo- ante la orquesta y los demás
bailarines, y el día antes del estreno la bailó en silencio únicamente ante el director de orquesta, a fin de
que conociera el tempo adecuado. 

Así, el 23 de julio de 1827, Marie Taglioni interpretó su solo en el ballet Le Sicilien (El siciliano) sobre el
escenario de la Ópera de París y el público descubrió algo que cambiaría para siempre el desarrollo del
ballet académico: la danza en puntas. 

EL PÚBLICO DESCUBRIÓ ALGO QUE

CAMBIARÍA PARA SIEMPRE EL

DESARROLLO DEL BALLET ACADÉMICO:
LA DANZA EN PUNTAS
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Bailarina en puntas



Es difícil separar la imagen de una bailarina de sus
característico tutú y zapatillas de punta. Las
pinturas de Degás o las populares esculturas de
porcelana de Lladró muestran bailarinas que calzan
zapatillas discretas que anudan alrededor del tobillo
y sobre las que -casi misteriosamente- se elevan del
suelo. Las bailarinas, como las zapatillas, han
cambiado mucho desde su aparición sobre los
escenarios, pero su esencia de admiración y
elegancia permanece inalterable. Hoy, sin embargo,
una bailarina clásica gira, salta, se mantiene en
equilibrio tanto como desea y cruza el escenario a
toda velocidad sobre las puntas gracias a una
técnica específica que se aprende en las escuelas
de ballet y que nada tiene ya de frágil o tormentoso.
Una bailarina en puntas, en la actualidad, no sólo ha
aprendido a prescindir del tutú, sino que es también
un símbolo de fortaleza, como si se atreviera a
desafiar las leyes de la física con la seguridad de
quien se sabe protegido por la maestría de un par
de siglos. 
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Porcelana



Cuando Marie Taglioni bailó sobre las puntas
de sus pies, no hizo nada que otras bailarinas
no hubieran intentado
anteriormente.
Buscando aparentar
ingravidez, el coreógrafo
francés Charles-Louis
Diderot creó su ballet
Flore et Zéphire (Flora y
Céfiro, 1796) en el que
los bailarines cruzaban el escenario volando
-colgados de unos cables casi invisibles para
el público- y en una revisión posterior de la
misma obra, en 1813, la bailarina Geneviève
Gosselin apareció elevada de puntas; de ella
sabemos que consiguió mantenerse en puntas
durante cerca de un minuto antes de 1820.
Otra bailarina, Fanny Bias, apareció retratada
también en puntas en un grabado de 1821. Sin
embargo, estas bailarinas no habían
conseguido más que una pura demostración
acrobática que dejaba entrever, por su falta de
encanto, el tremendo esfuerzo de su hazaña. 

Lo que Taglioni logró fue que la novedad
estuviera, además, integrada perfectamente

en la dramaturgia y la estética de las piezas
que interpretaba, mucho más allá de

mantener una serie de
posturas estáticas
sobre las puntas de sus
pies.

Con El ballet de las
monjas (1831) en la
ópera Robert le diable

(Roberto el diablo) de Giacomo
Meyerbeer, los espíritus femeninos
aparecieron sobre el escenario bailando en
puntas. Los fantasmas de monjas
libertinas liderados por Marie Taglioni
inauguraron el periodo del ballet blanc
(ballet blanco) gracias también la
incorporación de la luz de gas en el teatro
y acercaron a Filippo Taglioni aún más al
ballet que definitivamente encumbraría a
su hija… y a la danza en puntas: La
Sylphide (La sílfide, 1832). A partir de ahí,
ejércitos de fantasmas femeninos
protagonizaron decenas de ballets que
esperaban ansiosos criaturas capaces de
hacernos creer que volaban.In
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FANTASMAS FEMENINOS

PROTAGONIZARON DECENAS DE

BALLETS QUE ESPERABAN ANSIOSOS

CRIATURAS CAPACES DE HACERNOS

CREER QUE VOLABAN
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Sonatas



Sílfides como en La Sylphide, willis como en Giselle
(Coralli/Perrot, 1835), náyades como en Napoli
(Bournonvile, 1842), dríadas en Don Quijote (Petipa,
1869) y tantas otras criaturas que flotaban en aire
o agua requerían las aportaciones de la recién
descubierta danza en puntas. Los coreógrafos
llenaron sus ballets de pequeños pasos que las
bailarinas poco a poco perfeccionaban mientras
aprendían una nueva técnica que los maestros de
ballet incorporaron de inmediato en sus clases. 

Los artistas gráficos, cómo no, llegaron más allá. En
los retratos -óleo, carboncillo, grabado…- nuestras
heroínas aparecen más frágiles aún que los puros
espíritus que representaban, y es frecuente verlas
representadas sobre unos pies minúsculos que

terminan en punta, rozando las flores o directamente
flotando descalzas sobre la naturaleza. Nada más lejos
de la realidad; las bailarinas necesitaban unas
zapatillas sólidas sobre las que sostener el peso de su
cuerpo, unos dedos fuertes con articulaciones
endurecidas por el ejercicio disciplinado… y
coreógrafos que entendieran las limitaciones de su
extraordinario descubrimiento. 

Con las puntas, la mujer inauguró una hegemonía
absoluta y casi dictatorial sobre los escenarios que
duraría hasta bien entrado el siglo XX, cuando los
bailarines rusos dieron otra vuelta de tuerca a su
forma de bailar y la bravura masculina supusiera
una justa réplica a la femineidad de la danza en
puntas. 
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CON LAS PUNTAS, LA MUJER INAUGURÓ

UNA HEGEMONÍA ABSOLUTA Y CASI

DICTATORIAL SOBRE LOS ESCENARIOS

QUE DURARÍA HASTA BIEN ENTRADO EL

SIGLO XX



Las primeras zapatillas, sin embargo, no
estaban preparadas para que la bailarina se
mantuviera sobre los dedos de los pies; de
hecho, el vestido y calzado de las bailarinas al
principio de la época romántica se
diferenciaba poco del habitual atuendo de
baile de alta sociedad. La zapatilla de baile,
durante las primeras décadas del siglo XIX, se
confeccionaba de un tejido suave -raso, seda
o piel muy fina, con frecuencia similar al
vestido que acompañaba- con una suela de
cuero, más rígida, que en vez de cubrir toda
la planta del pie, como en el zapato de calle,
se acortaba hasta llegar sólo al inicio de los
dedos. De esta forma, la recepción del salto
podía suavizarse articulando los metatarsos
-lo que los bailarines llaman “media punta”- y
amortiguando la caída.

Siendo la zapatilla bastante escotada por los
laterales y al ser resbaladizo el pie calzado en
medias de seda, se fijaba al tobillo mediante
unas cintas que se cosían a los lados y se
enroscaban con precisión. De esa misma
forma todavía se atan las bailarinas las cintas
de sus puntas, dos siglos después; sólo los
materiales han cambiado, incorporando
tejidos sintéticos y elásticos que sujetan la
zapatilla al pie con mayor comodidad.

Cada bailarina tiene sus trucos y preferencias
para hacerlo, pero el dibujo de las cintas en el
tobillo, la altura precisa del cruce y el lugar en
el que se esconde el nudo sigue siendo un
ritual preciso y universal que definen los
cánones de una buena tradición aprendida a
lo largo de generaciones. La
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EMBARGO, NO ESTABAN PREPARADAS

PARA QUE LA BAILARINA SE MANTUVIERA

SOBRE LOS DEDOS DE LOS PIES
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Confección de zapatillas
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Bailarina y artesano



Las puntas aún se fabrican de forma artesanal a partir
de tela, papel, cola de pegar, cuero y raso. La vida de
cada bailarina está unida a las manos de su fabricante
de zapatillas, al que muy rara vez llega a conocer
personalmente. Sus nombres suelen permanecer
ocultos para el público aunque han llegado hasta
nosotros los más célebres del pasado. Por ejemplo,
sabemos que Marie Taglioni recibía, allá donde
estuviera, sus zapatillas fabricadas por Janssen en
París y que un siglo después, el milanés Romeo
Niccolini calzó a las principales bailarinas de la época,
desde la legendaria Anna Pavlova a una entonces
jovencísima Margot Fonteyn; Niccolini nunca reveló a
nadie el secreto de cómo mezclaba la cola de pegar,
así que, cuando murió, decenas de bailarinas tuvieron
que cambiar de zapatillas. La firma Capezio ha
mantenido durante años el nombre de Niccolini en uno
de sus modelos más vendidos de zapatillas de punta. 

La mayoría de las bailarinas profesionales no se ajusta
a los modelos de zapatillas que las marcan ofrecen a
la venta a pesar de su enorme variedad, ya que pasan
muchas horas al día sobre las puntas y necesitan un
cuidado extraordinario de sus pies. Por ejemplo, casi
dos terceras partes de las zapatillas que vende la casa
Freed de Londres -una de las más populares entre las
bailarinas de todo el mundo- se realizan bajo pedido
personalizado. 

Las bailarinas suelen referirse a su artesano por la
marca que ellos graban en la costilla -o suela- de las
zapatillas. Si nos fijamos bien, allí encontraremos
además de las indicaciones de talla y ancho, símbolos
como la corona, el pez, el trébol, el castillo… además de
las habituales letras mayúsculas. Es la firma del autor
de la zapatilla, una especie de comunicación anónima
y constante entre bailarina y artesano. 

LA VIDA DE CADA BAILARINA ESTÁ

UNIDA A LAS MANOS DE SU

FABRICANTE DE ZAPATILLAS
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Confección de zapatillas



No hay magia. La base en la punta de las zapatillas
está hecha únicamente con pasta de papel, cola y
simple harina; todo ello se mezcla adecuadamente y
se modela a mano por cada artesano. En el caso de la
factoría inglesa Freed, la zapatilla se hace de dentro
a afuera; una vez terminadas de coser las distintas
partes de arpillera con hilo encerado, se da la vuelta
a la zapatilla y se le adhiere la costilla de cuero, que
irá clavada por la parte exterior, de raso. Con un
pequeño martillo, aprovechando que la zapatilla aún
es flexible, el artesano da forma a la punta y después
de marcar la suela con su firma personal, las introduce
en el horno, donde tras una noche de calor, estarán
listas para los últimos retoques. Cada artesano aporta
así un toque personal que hace que sus zapatillas
sean inconfundibles, únicas y adaptadas a cada
artista. La maestría de la bailarina, la fortaleza y
habilidad de sus pies, harán el resto. 
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LA MAESTRÍA DE LA BAILARINA, LA

FORTALEZA Y HABILIDAD DE SUS PIES,
HARÁN EL RESTO

Herman Schmerman



A pesar del trabajo personalizado en cada
par de zapatillas, las bailarinas terminarán
de retocarlas cuando llegan a sus manos.
Antes de estrenarlas, cada bailarina de la
CND invierte una media de 45 minutos en
preparar cada par, que les durará no más de
un par de días de ensayo y casi nunca más
de una función. 

El sitio exacto donde coser las cintas,
elásticos casi invisibles que sujetan aún más
la zapatilla al pie, pequeños zurcidos en la
superficie de la punta, suelas arañadas con
herramientas de jardinería para que no
resbalen al correr… son algunos de los
retoques habituales. Hay quien humedece
con agua la punta de la zapatilla para que
suene menos al caer del salto, quien pinta
con barniz o pegamento la costilla por
dentro para que tarden un poco más en
ablandarse tanto que las haga inservibles,
quien arranca alguno de los clavos interiores
para que se ajuste aún más al pie… todo vale
para que la bailarina esté cómoda en el
escenario y sobre todo, para que se sienta

segura y bien acompañada. ¿Manías?
Quizás. Pero lo cierto es que nadie mejor
que la propia bailarina conoce las virtudes y
defectos de su pie, que necesitará distintos
apoyos según las exigencias de cada
coreografía, y que como toda parte de
nuestro cuerpo, cambia cada día. 

La bailarina española Lucía Lacarra, como
otras muchas, dedica sus pausas entre
ensayos para coser las cintas y las gomas en
sus zapatillas nuevas. “Inmediatamente
después”, explica, “les pongo pegamento y
las dejo secar varios días antes de
ponérmelas”. Antes de estrenarlas, las
golpea “para tener más movilidad en la
media punta y que no hagan ruido, y
después de la primera clase con ellas, les
vuelvo a poner pegamento”. Siempre araña
la suela, añade, “antes de cada función”.
Considera que bailar en puntas le permite
“abarcar mucho más espacio en cada
movimiento, alargando las líneas. Da otra
dimensión al cuerpo, algo imposible de
conseguir de otra forma”. Pe
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“BAILAR EN PUNTAS PERMITE ABARCAR

MUCHO MÁS ESPACIO EN CADA

MOVIMIENTO, ALARGANDO LAS LÍNEAS”
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El lago de los cisnes
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“AL BAILAR EN PUNTAS CASI NO SE

TOCA EL SUELO, ES COMO ANDAR POR

UNA CUERDA FLOJA”

Para José Carlos Martínez -Director de la
CND- la zapatilla de puntas añadió “magia” a
la bailarina en sus inicios, pero más tarde
“transformó sus ‘líneas’ y ha permitido a
muchos coreógrafos ir mucho más lejos en su
búsqueda personal, abriendo nuevas
posibilidades, utilizando los ‘desequilibrios’ o
en el trabajo de los pasos a dos”. Como
creador es consciente de que “una bailarina
con puntas no se mueve de la misma manera
que ‘en media punta o pie plano’, ya que la
zapatilla le aporta una sensualidad especial,
las líneas se hacen mucho más delicadas y
femeninas, a la vez que fluidas”. Para él es,
además, un reto: “la punta lleva a la bailarina
al punto más elevado posible con respecto a
la fuerza de gravedad, algo muy interesante
para un coreógrafo”. 

Aunque la punta nació como símbolo de la

fragilidad de los personajes femeninos del
romanticismo, algunos hombres no han
podido resistirse a calzarse estas zapatillas.
Nijinsky, Serge Lifar y otros han querido
experimentar la magia de la danza en
puntas. El propio Martínez ha bailado en
puntas cuando el personaje lo requería,
como por ejemplo al interpretar a La
madrastra en Cendrillon (La cenicienta)
coreografiada por Rudolf Nureyev. “Para mí
bailar en puntas ha sido siempre muy
divertido. Dejando de lado las ampollas y
diversas pequeñas lesiones por no proteger
bien mis pies... ¡Me ha parecido bastante
fácil!”, recuerda divertido. “Al bailar en
puntas casi no se toca el suelo, es como
andar por una cuerda floja”, añade. “Al no
haber bailado nunca con ellas, fue muy
divertido ver cómo podía adaptar mi técnica
de bailarín a esta zapatilla tan específica.”
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La Cenicienta
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Las débiles zapatillas del Romanticismo causaron
mucho dolor a las bailarinas que, sin ayuda ninguna,
empezaron a bailar en puntas. Actualmente, además
de contar con el calzado adecuado, las bailarinas
emplean trozos de media, toallas de papel e incluso
protectores de silicona -según las preferencias de
cada una- para protegerse. Aunque incluso la
bailarina más experimentada puede sufrir pequeñas
rozaduras o molestias en los dedos de los pies, las
bailarinas actuales confían en el cuidado habitual del
podólogo y acuden a su consulta cuando es necesario,
como cualquier otra persona visita a su dentista o
médico de cabecera. 

El momento en que una joven estudiante de ballet
puede comenzar a bailar en puntas sólo puede decirlo
su profesor; es necesario que unos años previos de
clases de ballet le hayan aportado la suficiente
colocación, fuerza y control que no permita que sus
tobillos o rodillas sufran lesiones imprevistas. 

El aprendizaje de los primeros pasos que una joven
bailarina va a realizar sobre las puntas de sus pies
será un camino largo y muy emocionante. La magia,
sorpresa e incertidumbre que experimentará cuando
se vea elevada del suelo será sólo comparable a la
emoción del público la noche en que Maria Taglioni
revolucionó la Historia del Ballet. 
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Costura



p.4. Giada Rossi © Ángel Martínez Sánchez para la CND, 2015

P.6. Marie Taglioni en Flore et Zéphire (1831). Grabado, colección privada

p.8. María Muñoz, en puntas © Ángel Martínez Sánchez para la CND, 2015

p.9. Mimosa, porcelana © Lladró 

p.11. Kayoko Everhart y Moisés Martín Cintas en un ensayo de In the Night © Jesús Vallinas para la

CND, 2015

p.12. Seh Yun Kim en Sonatas © Jesús Vallinas para la CND, 2012 

p.15. Zapatillas de punta en los talleres de Freed of London © Emma Case Photography para Freed of

London 

p.16 (izquierda). La bailarina Nandita Shankardass y el artesano con firma Anchor (Ancla), que

fabrica sus zapatillas © Beth Shivers, 2014

p.16 (derecha). El artesano con firma Anchor (Ancla) trabajando en el taller de Freed of London 

© Emma Case Photography para Freed of London

p.18 (izquierda, arriba). Costillas de zapatillas de punta © Emma Case Photography para Freed of

London

p.18 (derecha, arriba). Proceso de cosido de la arpillera © Cécile Bidet-Steele para Freed of London

p.18 (izquierda, abajo). Ajuste de los pliegues del raso © Cécile Bidet-Steele para Freed of London 

p.18 (derecha, abajo). Zapatillas terminadas © Emma Case Photography para Freed of London

p.19. Nandita Shankardass en Herman Schmerman © Jesús Vallinas para la CND, 2015

p.21. Lucía Lacarra y Marlon Dino en El lago de los cisnes © Jesús Vallinas para la CND, 2012

p.23. José Carlos Martínez como La madrastra junto a Claire Marie Osta en La cenicienta © ICARE,

Ópera de París

p.24. Giulia Paris cosiendo las cintas a sus zapatillas © Ángel Martínez Sánchez para la CND, 2015

p.25. Bodegón de costura de María Muñoz © Ángel Martínez Sánchez para la CND, 2015Fo
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www.blochworld.com

www.capezio.com

www.chacott-jp.com

www.dancer.com

www.freedoflondon.com

www.gaynorminden.com

www.grishko.com

www.the-perfect-pointe.com

www.repetto.com

www.russianpointe.com

www.wearmoi.fr Pa
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