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Introducción 

Nelsy Dambre, bailarina, coreógrafa y maes[ra de ballet, fue un personaje 
determinante en la profesionalización de la danza clásica en nuestro país. 
En 1937 desembarcó en Veracruz, proveniente de su natal Francia, y se 
quedó en México, donde dedicó los últimos treinta y nueve años de su 
vida a la enseñanza y a la creación de dicho arce. 

Era necesario documentar la historia de esta personalidad, a quien se 
considera formadora de la primera generación de bailarines clásicos mexicanos 
profesionales. De hecho, Felipe Segura -alumno suyo e intérprete de la 
compañía de ballet fundada por ella en 1950- escribió una biografía sobre 
Nelsy, en 1998. 

El texto del maestro Segura abarca íntegramente la trayectoria de la ar-
tista, y abunda particularmente en su quehacer en México y El Salvador. 
Sin embargo, el periodo de la vida de Nelsy Dambre en Francia no está 
suficientemente tratado, lo que limita la comprensión de sus aportaciones 
artísticas. 

Con el objetivo de conocer sus o rígenes y tratar de explicar el contexto 
social-artístico en el que se desenvolvió , emprendí la investigación "Nelsy 
Dambre. Los años en Francia (1903-1937)". El estudio se const riñe a su 
trayec toria en aquel país, desde su nacimiento hasta el momento en que se 
embarcó con destino a México. Mi interés es ubicarla en el complejo de rela-
ciones personales, estéticas, sociales, históricas y artís ticas de su época. 

Mi estancia en Francia para efectuar estudios de doctorado en etnometo-
dología resultó una coyuntura favorable para la realización de este trabajo. 
Aproveché la infraestructura universitaria para tener un más fáci l acceso a 
los sitios de inves tigación, y me apoyé en el marco teórico de mi disciplina 
para resolver los problemas metodológicos que la investigación planteaba. 
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Dado que el personaje estudiado no constituye una figura de primer plano 
en la historia de la danza francesa, la información al respecto es escasa y su-
mamente dispersa. El acceso a las fuentes requirió una búsqueda minuciosa 
en arch ivos dive rsos, y la posibilidad de encontrar datos concretos sobre 
Nelsy era remota. 

En este sentido, la búsqueda de Nelsy se convi rtió en un proceso auténti-
camente detectivesco, que resultó en sí mismo una problemática ligada de 
manera directa a la reconstrucción del relato biográfico. Por esta razón, la 
descripción y el análisis de " los hechos y actos de búsqueda" son un eje de 
la investigación y fo rman parce del relato final. A través de la nar rac ión del 
proceso de búsqueda de Nelsy Dambre se intenta demostrar que el dato 
no preexiste a la investigación; que la historia no es lineal, sino subjetiva, 
azarosa, y que deriva siempre de una reconstrucción discursiva. 

Por otra parce, ubicar históricamente a Nelsy implicó profundizar en 
el universo histórico-artístico y social de la danza clás ica francesa. De este 
modo se logran establecer los actores, las corrientes estéticas y políticas, así 
como los cambios sociales y económicos que se tejían en el contexto de su 
época. 

Fina lmente, el corolario de la p roblemática metodológica de esta investi-
gación biográfica es el de dimensionar en un relato personal un fragmento 
del mundo, estableciendo relaciones claras y verificables cncre hechos privados 
y públicos. Lo anterior, sin perder nunca de vista las rea les cond iciones de 
la escasez de fuentes. 

Así, mi propuesta es crear un relato que maneje estas tres historias: 

1. La historia de Nelsy 
2. La historia del ballet francés en aque lla época 
3. La historia de la investigación en sí misma 

Ello es lo que a continuación se presenta. 

París, jun io de 2002. 



Capítulo 1 
A la búsqueda de Nelsy 

Primer intento 

Allí estaba, solemne y majesruoso, el edificio de la Ópera Garnier. 1 Monu-
mento representat ivo del arte ofic ial del imperio de Napoleón lll , símbo lo 
del lujo y del placer parisinos, su est ilo ecléctico, con ornamentación ba-
rroca, daba cuenta del contexto sociopolítico bu rgués y mundano que lo 
VIO nace r. 

U na fría pero soleada mañana de invierno crucé las puertas de este templo 
mundial del ballet clásico. En el magnífi co hall de la entrada estaban las es-
raruas de los fundado res de la ópera fran cesa: Rameau, Lulli , G luck, Saint-
SaCns. Al centro, una gran escalera flanqueada por dos columnas, balcones 
y ga lerías conducía a la mítica escena de " la Ópera de París".2 

1 La Ópera Garnicr fue inaugu rada oficialmente el S de enero de 1875; es decir, trece años 
después de iniciada su construcción. La primera piedra se había colocado el 21 de julio de 
1862 en el espacio de diez mil metros cuadrados que el barón Haussman, entonces regente 
de París, había desti nado para la monumental obra. 

La fachada del Gran Tea1ro había sido presentada al público en 1867; pero la construcción 
se interru mpió en 1870 con la caída del imperio y la instalación de la co mun a, y la obra no se 
terminó hasta 1875. El 5 de enero de ese año se efectuó la ceremonia de apercura, que estuvo 
a cargo del presidente Mac-Mahon. (El detalle curioso de es1e acto fue que Charles Garnier, 
arqui1ecw creador del monumento, fue invi1ado, pero ... ¡tuvo que pagar su bu1aca en un 
segundo piso! La prensa no dejó de burlarse de la administración fr ancesa, que hacía pagar 
al arqu itecto el derecho de asistir a la inauguración de su propia obra.) 
2 La sala de espectáculos es a la italiana. Tiene ci nco pisos, iodos ellos con decoración roja 
y dorada. Al centro de la sala se encuentra un gigantesco candil de cristal y bronce que pesa 
más de ocho toneladas. (Se cuenta que el 20 de mayo de 1896, habiendo dos mil espectadores 
en la representación de Fausto, el candil se desprendió y mató a una mujer, además de causar 
heridas a otras personas.) La cúpu la original, pintada con color cobre, permanece intacta, 
sólo que hoy está cubierta por un falso plafón decorado por Chagall en 1964. Las cariátides 
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Alrededor todo era lujo y ostentación: muros de mármol y mosaicos poli -
cromados, inmensos candelabros, águil as doradas, enormes espejos ... 

Por un instante, quedé absorta en la contemplación de aquel espacio. Su 
po mpa me deslumbraba. Pero ca nto lujo tenía algo de hueco e inalcanzable. 
Y quizá me eq ui vocaba, pero para mí sólo el espesor del pasado podía rcsi-
tuarlo en su contexto y significarlo. 

Y a eso había venido: a buscar en el pasado. A hallar algún resto de me-
mo ria sobre Nclsy Dambrc, bai larina, coreógrafa y maestra de ballet de 
origen francés que fo rmó-<:omo señalábamos en la introducción- la primera 
generació n profesio nal de ba ila rines clásicos mexicanos. Sus alumnos, e 
intérpretes de la primera compañía profesio nal que formó en 1950, habían 
sido las figuras más trascendentes de su respect iva generació n, entre ellos 
Fel ipe Segura, Nellie H appce, Gui llermo Kcys, G lo ria Comreras, Lupe 
Serrano y Lau ra Urdapi ll eta. 

Nelsy había llegado a México en 1937, y all í murió treinta y nueve años 
después.l A su trabajo en nuestro país se agregaba una estancia d e nueve 
años en El Salvador, donde, de 1952 a 196 1, creó una escuela y fundó una 
compañía, tareas en las que colaboraron ampliamente los bailarines mexi-
canos que había for mado. 

Una obra sobre su trayecto ria había sido publicada por el Cenidi -Danza.4 

Sin embargo los aspectos de su vida en Francia quedaban en la oscuridad; 
y se me había encargado verificar algunos datos, particularmente fechas y 
espectáculos en los que había tomado pane. Éste era el motivo que expli -
caba mi presencia en el Gran Tea tro Garnier, el cual alberga también a la 
Biblioteca Nacional del Musco de la Ópera de París. 

Abandonando la vis ta del majestuoso hall, me escabullí has ta un acceso 
del lado izquierdo, y mi credencial de lector de la BvP me abrió el paso hasta el 
segundo piso, donde estaba la biblioteca. Poco tiempo después consultaba 

de m:irmol verde de los balcones de honor dominan la larga escena, de cincuenta metros de 
ancho, vc:imiséis de profundidad y treinta y cinco de aho. 
1 Su deceso ocurrió el 5 de febrero de 1976. 
'Felipe Segun., Nelsy Dambre. Un ba/Jet para Mixico. México, lnsti1u10 Nacional de Bellas 
Anes/Centro Nacional de Investigación. Documentación e Información de la Danza José 
Limón, 1998. (Serie lnves1igación y Documen1ación de las Anes, segunda época.) 

crc-Oencial me daba acceso a la 8iblio1eca Nacional de Fn.ncia, sede Mi1errand, 
y a otros lugares de su red de bibliotecas especializados en mi 1em:itica: la 8iblio1eca del 
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ficheros de libros y periód icos. Me instalé en una mesa y me sumergí en la 
revisió n hasta que las primeras sombras del día penetraron por los ventanales 
de la sa la de lectura. Era invierno y anocheció temprano. 

Nada había encontrado de Nelsy. Cansad a y con cierta des ilusió n, me 
dirigí a la sa lida. Atravesé una vez más el inmenso teatro, cuya magnificencia 
se acentuaba bajo el fulgor de las luces encend idas. "Tendré que volver", 
me dije. 

Durante los meses siguientes regresé varias veces a la Biblioteca del Museo 
de la Ópera, lo que alterné con mi visita a otros archivos. Pero no pude evocar 
el pasado de aq uel palacio acompañada de la imagen de Nelsy Dambrc. 
Ese primer intento de búsqueda había dado un resu ltado complecamence 
negativo: no pude verifi car" ninguno de los indicios que se me habían pro-
porcionado, y no existía ningún dato sobre ell a. 

Un nuevo principio 

"¡Nelsy mintió: nunca fue bailarina de la Ópera de París!" Eso fue lo que 
me dije después de haber pasado casi seis meses sin poder ve rifi ca r ninguno 
de los datos que se me habían solic itado. Ni nombres, ni fechas, ni fu entes 
correspond ían. En ese momento, o se abandonaba toda búsqueda sobre 
Nelsy Dambre o se haría necesario iniciar otra investigac ión, partiendo de 
bases nuevas. 

Sabiamente, Maya7 me dijo: "Madame Dambre e ra una persona seria; 
conocía perfectamente lo que hacía y lo que enseñaba. Le debemos una 

Museo de la Ópera de París, la Biblioteca del Arsenal y el Departamento de Espen:ículos, 
si 1io Richelieu. 
• Al principio, el trabajo sobre Nelsy no wnstituía una investigación formal; se trataba úni-
camente de corroborar la exactitud de una lista de fechas, nombres y cvc ni os consultando 
las propias fuentes citadas en el libro de Felipe Segura. Pero el tex10 o frecía sólo tres fuentes 
de origen francés y 1odas eran libros de consulta general que no con1enían datos concreros 
sobre la his1oria de esta bai larina. 
1 Maya Ramos, directora del Cenidi-Danza en esos momentos, era quien me había encargado 
una primera verificación de daros sobre ];a vidi de Nelsy Dambre en Francia. A mi regreso de 
París, tuvimos una entrevista en su oficina. Ante los problemas que planteaba la verificación 
de datos, surgió la idea de proponer una nueva investigación sobre el mismo 1ema, pero a 
p:mirde dis1intas bases. 
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verdadera recuperación de su trabajo [ ... ] H ay unas cartas personales de 
Nclsy y un álbum de fotos que tiene la maestra Ncllie H appee.8 Tal vez 
puedan servir para buscar por ocro lado. Uno de los sobres tiene la dirección 
del teatro de Dijo n ... ". 

Con estos nuevos datos in tentaría un nuevo principio. Qu izá la frustra-
ción de la búsqueda infructuosa de los meses ante rio res me había despertado 
un auténtico impulso de hacer emerger del pasado a Nelsy para refu ndar su 
memoria y reconstruir la un icidad de su mo mento histórico. Quería saber 
quién había sido, qué hab ía hecho, qué mundo hab ía hab itado y la había 
formado. Vislumbraba que aproximándose a sus o rígenes podría compren-
derse mejor la herencia cu lrural que dejó en México: la conciencia de una 
danza profes ional. El proyecto de veri ficación de datos se convirtió as í en 
una biografía; es decir, en un rodea r las circunstancias de una vida con la 
ilusión de alcanzar sus raíces. 

U nas cartas, unos rastros 

H ablé con Nellie H appee por teléfono. Sus comentarios me dieron una nueva 
pista: "Parece haber un error en el apellido original de madmne Dambre. Su nom-
bre de pila era Marguerite; pero su apemdo debió ser Cussignot y no Coussignot, 
como hasta ahora se ha creído. Pienso que se debe al hecho de que en México 
pronunciamos la 'u', que corresponde a la escrirura francesa de 'ou' ". 9 

Nellie también estuvo de acuerdo en enviarme fotocopias del correo ínti-
mo de Nclsy Dambre. Ella ya había leído y anali zado minuciosamente las 
cartas, que eran once. Me confi rmó efectivamente que tres de los sobres 
estaban rotulados con la d irecció n del Teatro de Dijon. Esas misivas ha-
bían sido enviadas desde Argelia en enero y febrero de 1930 por alguien 
que parecía firmar co mo Fred. Eran cartas de amor: apas ionadas, tiernas, 
nostálgicas .. 

Tes timoniaban una relación apasionada pero inconclusa, y revelaban tam-
bién algunos detall es de la trayecroria profesio nal de Nelsy. 

' Bailarina, coreógrafa y maestra de danza clásica., fue alumna de madame Dambre en su 
infancia, y es una figura irrefutable en la historia de la danza de nues1ro país. 
' Pero en francés es (aproximadamenie) el sonido .. i", que se esc ribe .. u ". 



A LA BÚSQUEDA DE NE LSY 21 

Las otras cartas provenían de miembros de su fami lia: dos de su hermana 
Jeanne, que viv ía en Suiza; una de su cuñada Juli ette, qu ien radicaba en 
Besarn;on; o tra de una amiga suya de nombre Andrée; una más de su hijo, y 
dos de Marie-ThCrése, la mujer que --descubriría yo más ta rde- fue su madre 
adoptiva. Estas misivas famil iares fu eron la primera imagen para reconstruir 
algo de su vida. H abían sido escri tas en el contexto de la Segunda G uerra 
Mundial. 

No era fácil leer esas cartas. No sólo por su cal igrafía de principios de 
siglo, sino porque el acto implicaba tocar la intimidad de una historia. Écica-
mente, yo me preguntaba cómo podía permitirme escribir sobre los secretos 
de alguien, y, si lo hacía, cómo proceder para no vio lentar su memoria. 

Fotos 

Nellic H appee vino a París y trajo con ella el álbum de fotos personales de Nelsy. 
La última empleada doméstica que trabajó con ésta había accedido a dárselo. 
Tal donac ión era un verdadero logro. De lo contrario, qui zás el álbum se 
habría perdido entre viejos cachivaches, ya que Nelsy no tenía quien recla-
mara ninguna de sus pertenencias: n i esposo, ni parientes, ni hijos, ni nietos 
le sobrevivían. Frcdo, su hijo único -cuyo padre fue el hombre de las cartas-, 
hab ía roto el contacto con ella. (Parece que se quedó a vivir en El Salvador, 
y ni siquiera pudieron avisa rle cuando su madre murió.) j oseph, el francés 
con quien se casó en México, la había preced ido en la partida final, y Alain, 
nieto de este señor y al que ella amaba como propio, pereció trág icamente 
diez años después del deceso de Nelsy.10 

No había, pues, nadie que la recordara y pudiera hablar de ella. Sólo 
quedaban estas imágenes (doscientas catorce aproximadamente). A lgunas 
estaban fechadas y/o indicaban el lugar en el que habían sido tomadas. La 
más antigua databa de 1921 , y la más rec iente -respecto del periodo que 
me interesaba- cor respondía a 1938 y la habían tomado ya en la ciudad de 
México. 11 Las relaciones entre imágenes, fechas y cartas se irían estableciendo 

10 Datos obtenidos por el maestro Felipe Segura. 
11 La foto más recieme del álbum estaba fechada en Comreras, Distrito Federal, en 1948. 
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poco a poco para apo rtar indicios y datos que servirían para reconstruir la 
historia de la vida de Nelsy Dambre. 

Sentadas en un café de Saint Germain, en París, Ncllic y yo habíamos co-
menzado esce incierto viaje de la memoria. Al concemplar aquellas fotos y 
leer las cartas, evocábamos inmediatamente o tro tiempo. Comparcíamos la 
nostalgia por ese pasado de do nde parecía emerger la histo ri a triste de una 
mujer solitaria con su danza, marcada por una fa milia desperdigada, un amor 
incumplido y la forzada separació n del hijo único. 

¿"Ou" o"u"? 

Busqué en el directorio electró nico de toda Francia alguien que respondiera 
al no mbre C ussignoc. Temía encont ra rme con una larga lis ta y tener que 
contac tar a uno po r uno preguntando si tenían algún nexo con "una bailari -
na"; pero, concra lo que esperaba, no enconcré a nadie con ese apellido. Me 
fui a la agencia de teléfonos más cercana y allí so li cité la ayuda de una joven 
empleada. Ésta tecleó tres o cuacro veces hasta que en la pantalla de la com-
putadora apareció un solo nombre: Julien C ussignot. "Aquí tiene, señora, 
el número que busca", dijo la joven. Le di las grac ias, muy emocionada. Pa-
recía un milagro: ¡Julien C uss ignot era uno de los nombres mencio nados en 
una de las cartas! Llegando a la casa marqué inmediatamente: " Hola, buenas 
noches; qu isiera hablar conjulien C ussignot". Del otro lado de la línea, un 
hombre respondió: " La persona que usted busca murió hace once años". 

"¿Qué!", comencé a decirme interiormente. Sin embargo, algunos segun-
dos después, el hombre ag regó: "Pero yo soy su hijo. ¿Qué quería usted ?" 

Co n un francés de fu erte acento mexicano, le expliqué que hacía una 
investigac ión sobre Nelsy Dambre; es decir, Marguerice C uss ignot, quien 
debía ser tía suya y que en México había sido una figura de la danza muy 
importante . El hombre parecía hacer esfu erzos por recordar, hasta que dijo: 
"Sí, esa mujer de la q ue usted habl a, Marguerite, era mi tía. Pero no la 
conocí; no sé absolutamente nada de ella. ¿Dice usted que era bailarina? 
Quizá mi primo G ilbert pueda saber algo. Llámele; le daré su nú mero 
de teléfono". 
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" ¡Se burla usted de mí! " 

No pasó un minu to y ya estaba yo ll amando a G ilbert . Fue él mismo quien 
contestó. Su voz, ronca y cansada por la edad, adoptó un tono de furia des-
pués de escuchar lo que le había contado: 

.. ¿Qué es ta usted diciendo! ¿Qué es esa estupidez de que yo tengo una 
tía bailarina! ¿Se burla usted de mí o qué!" 

Desesperada po r su reacción y sin tiendo que hablaba el francés peor que 
nunca, insist í: " Escúcheme, po r favo r; le juro que esto no es una broma. La 
mad re de usted se llamaba Julien c; usted entró a la escuela de la SNFC12 en 
1947, cuando tenía diecisiete años. Su hermana se llama Michelle. Y si sé 
todo esto es porque lo estoy leyendo en una can a que su propia madre le 
esc ri b ió a Marguerite C ussigno t. Créame, po r fa vor; en verdad es toy ha-
ciendo una inves tigació n sobre es ta mujer que debe ser su t ía". 

Por un momento se quedó sin saber qué decir; luego su voz se suavizó. Se 
d isculpó, y has ta me contó que estaba muy enfermo de los pulmo nes y que 
acababa de salir del hospital. Me habló de una sobrina suya q ue investigaba 
el árbo l genealógico de la fa milia y me pidió que le llamara en un mes para 
que él me informara al respec to. N o dijo más y colgó. 
¡Un mes !. .. Entendí que sus ti empos no correspondían a mi urgencia. 

Pac ientemente, al término del lapso ll amé ot ra vez. Para mi sorpresa, es-
taba muy entusiasmado en darme los datos de su sobrina, quien se llamaba 
Anne-Marie Laparrand . D espués ella me diría que la noche de mi primera 
llamada el pobre G ilbert no había podido do rmi r reprochándose q ue no me 
hubiera pedido mis datos. Temía q ue no vo lviese a contac tarlo. 

Su recelo era infundado, po rque justamente haber hablado co n él me 
motivaba a continuar buscando a Nelsy Dambre. 

H abía algo de bello e inas ible en hablar po r teléfo no con un anciano 
desconocido y tener fragmentos de su pasado entre mis manos, escritos po r 
su propia madre ¡cincuenta años antes ! Esos instantes conjugaban el fluj o 
del ti empo, y yo me preguntaba si de eso se trataba la histo ria de una vida. 
Ento nces comenzó la búsqueda de Nelsy. 

u Siglas del servicio de ferroc:i.rri les francés. 





Capítulo 2 
Los orígenes 

En cuen tro en 

A las 9: 15, descendí del tren en Besa rn;on. Llevaba bien pues ta la pañoleta 
amari lla para que Srclla me reconociera. Supe que era ella po r el cabello 
pelirrojo y los ojos azules, que me reco rdaron en el ac to la imagen de ju-
ventud que yo tenía de Nelsy Dambre, originalmente llamada Margucrire 
C ussignot. 

Unos meses ames había logrado contactar a la fam ilia C ussignoc, un apellido 
poco común en Francia. Anne-Marie Laparrand, la sobr ina de Marguerite, 
había comenzado, por esta misma época, la inves ti gac ió n sobre el á rbo l 
genealógico de su fa mili a. Después de intercambios telefónicos y po r car-
ta, d ecidimos encont rarnos en Bcsarn;on, ciudad principal de la región d e 
Doubs. 

Anne-Marie, madre de Stclla, nos esperaba sentada en el café de la es ta-
ció n, donde nos habíamos dado cita para hablar sobre Nelsy Dambre, esa 
desconocida que nos llevaba a reun irnos por primera vez. Me gustaba esta r 
con ellas: era poético compartir un instante real con verdaderos descendientes 
de Margucrite. 

N ues tro encuentro era un viaje en dos sentidos: yo traía las noticias de la 
vida d e Nelsy en México que podrían interesarle a Annc-Mar ie en relació n 
co n la histo ria de su fami lia; y, po r otra parte, esperaba que ella pudiera 
hab larme de los o rígenes de su t ía. La motivació n para la búsqueda de estas 
raíces era compart ida. Una y otra adveníamos lo que esto sign illcaba: saber 
de dónde venimos es un poco comprender quiénes somos. 



26 ISAURA CORLA Y 

Louise y Leo Cussignot 

Mirando las fotos que yo había llevado, los ojos de Anne-Maric se detu-
vieron en una minúscula imagen que había sido recortada de una foto más 
grande; detrás había una florecita seca: "Ella es mi abuela, Louise; es la 
madre de Margucritc ... ". Luego sacó una foto de la misma mujer donde se 
veía mucho más joven. Vest ía de negro y tenía la mirada tristísima. La ima-
gen hab ía sido tomada allí mismo, en Besanc;on ... ¡hacía ciento cinco años! 
Comenzamos entonces el primer relato del pasado. 

Louise-Joscphinc Brie se había casado en 1898 con Leo-Marius Cussignot, 
tomando así su apellido. Él era jornalero en las granjas de la región; y lle-
vaban una vida itinerante, moviéndose hacia donde había trabajo. Desde el 
principio su existencia estuvo ll ena de privaciones y miserias. Ninguno de 
sus cuatro hijos creció a su lado; desde muy pequeños, uno por uno habían 
sido dados a fa milias que pudieran hacerse cargo de ellos. 1 Cada hijo tuvo 
una suerte distinta. 

Jeanne, la mayor, nacida en 1899, emigró a Suiza, donde trabajó como 
obrera en una fábrica de relojes hasta los setenta años. N unca quiso regresar 
a Francia, donde la vida era más cara, situación que empeoró después de la 
guerra. Allá echó raíces. O cco, su marido, era albañil, y sus dos hijas, Simone 
y Suzy, se casaron con lugareños. 

La segunda hija fue Marguerite, nacida en 1903, quien se convertiría en 
bai larina de la Ópera, ll evando por nombre Nelsy Oambre. 

El tercer niño, Louis, nació en t 907. En t 949 ll evaba ya diecinueve años 
trabajando como carbo nero, oficio en el que debió de durar toda su vida. 
Era un buen hombre, pero Juliette, su esposa, se quejaba de su afición a la 
bebida y a las mujeres fáciles. H abían tenido dos hijos: Michelle, la menor, 
y Gilbert (que era a quien yo había contactado por teléfono). 

Julien, el hijo menor, nació en 1910. Se dedicó al trabajo en una granja 
lechera, herencia de la dama que lo había criado desde pequeño. Se casó con 

1 Hay una diferencia de edad de tres años entre cada uno de los hijos de los Cussignot. Esto 
parece indicar que cada hijo fue dado en adopción al momemo del nacimiento del siguiente. 
Un orfelinato de damas católicas era el que se encargaba de acomodar a los niños huérfanos 
o de pocos recursos en familias de crianza. 
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lvonnc, hermana dejuliette, con la que tuvo dos hijos: Louis y Anne-Marie, 
a quien ahora Srella y yo escuchábamos: 

N o sé cuándo llegaron mis abuelos a porque el úni co que nació allí 
fue mi padrc, julien, en 1910 [ ... ]Mi abuela se fue a París a trabajar. Su situac ión 
era mu y difícil. Dejó a mi abuelo porque bebía. La foto que usted tiene aquí re-
cortada yo la tengo completa; en ell a se ve a todas las obreras que están saliendo 
de la fáb rica. La foto debió de haber sido tomada en 1934, pues ella ya vivía en 
París[ ... ] con Gaston, y por entonces le envió a mi padre una ca rta diciéndole 
que no podía veni r a su casamien to po rque su Gaston estaba enfermo. Creo que 
se quedó con él hasta que murió[ ... ] Me parece que mi abuelo falleció poco antes 
del fin de la guerra del '39. 

Sus palabras me evocaban la imagen de Louise Cussignot un siglo antes. ¿A 
qué hora, en esra misma estación de Besanc;on, había partido dejando a su 
progenie desperdigada a su suerte? Inconscientemente, el corazón se oprimía 
ante esta historia de miseria, abandono y calamidades de guerra. Las misivas 
enviadas a Nelsy por Juliette, su cuñada, y por Jeanne, la hermana mayor, 
confirmaban que Louise-Josephine había muerto en 194 1 y Leo-Marius en 
1943: " ... Tengo que decirle que su mamá murió en enero del '41 [ ... )de un 
cáncer en la matriz. Antes de su muerte, me permití esc ribirle a usted, sa-
biéndo la tan infeli z a ell a. Su papá murió en '43 en Besanc;on. Había bebido 
mucho el pobre, y no tenía nada más de beber, lo que le hizo mal. Parece 
que el corazón le fa lló".2 

... Fui a París con una de mis hijas en '39 para ver a mamá, que estaba enferma. 
Habría querido traerla conmigo a Suiza. Ella no quiso venir porque Gaston no 
soportaba la idea de verl a partir. Estaba muy cambiada ... ¡y en qué mise ria! 
No puedes imaginarte ... Ella trabajaba todavía; pero la pobre no ganaba sufi-
ciente pa ra los dos, porque Gast0n no hacía nada: él estaba enfermo también. Yo 
no podía traerlos a los dos. Tampoco soy millonaria. De cualquier manera, dos 
meses después la guerra comenzó y no pude regresar. Supe de su muerte en 1943. 
Mi cuñada LJuliette] logró escribirme y hacerme llegar la carta. Mamá murió en 

2 Carta de juliene, cuñada de N clsy, enviada el 6 de enero de 1949. 
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Scine y Oisc, pero no sé exactamente dónde, po rque había sido desplazada. Papá 
murió en '43 en el hopital de también en la miseria .. ", 

Diseminados 

Los hijos de los Cussignot, esparcidos desde su infancia, conservarían, sin 
embargo, el ape llido de la fam ilia: nunca fueron adoptados oficialmente, y 
habían mantenido relac iones con su madre, aunque muy esporád icamente. 

Los dos hermanos se habían casado con dos hermanas, y tuvieron rela -
cio nes más estrechas. En ho no r a este lazo fraternal, julien había dado el 
nombre de Lou is a su primer hijo . Por ot ro lado, j eanne, la hermana ma-
yor, también los frecuentaba, y de este modo un núcleo famili ar y so lidario 
siguió existiendo: 

Louis y Gilbert fueron a pasar el Día de Muertos a Pouventry conJ e:mne [ ... ] Afor-
tunadamente, Jcanne le dio una libra de café a Loui s, porque aqu í hay tan poco ... 
Ou lien e lvonne, mi hermana] nos venden un poco de mantequi lla, con lo que nos 
hacen un gran favor: los niños de la ciudad fueron tan privados de todo duran-
te la guerra que ahora hacemos lo posible por darles un poco de satisfacción ...... 

ues tros dos hermanos se portan bien( ... ] Uno está en Besa rn;on Uuli en). 
Su mujer es mu y amable[ ... ] Los vemos de cuando en cuando[ ... ) esperamos ir 
para las 

La gran desconocida de la famili a había sido Nelsy. Pero la fuerza del origen 
materno, de ese lazo de sangre indeleble que se trasmite a las nuevas gene racio nes, 
le era evocada para recordarle de dónde venía y la ll amaba al reencuentro, 
au nque éste pa recía definiti vamente impos ible: " ... Somos unos desconoci-
dos, como usted di ce, querida hermana, habiendo usted viste a su hermano 
[Lou is] dos veces, y a J ulien ... nunca. Es realmcnre poco ... [Los hijos de 
Ju lien,] Louis y la pequeñita Anne-Marie, que tiene ocho años, el los se parecen 
a su padre, es decir, a la madre de usted ... ".' 

J Carta de Jeanne, fechada el 5 de enero (si n año), enviada desde Pouvencrr. Suiz.a. 
'Cartade j ulicue .. 
1 Carta de Jeanne, 24 de enero de 1950 (?). 
' Cartadc j ulictte .. 
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.. Los hijos de Suzanne [primogénita dejeanne] se ll aman Jcan y Marie-Jose; 
tienen los mismos ojos de mamá. E n cuanto a Si mone [segunda hija de 
Jeanne], sus hijos, Jean-Jacques y Marie-Claude, se parecen a su pad re y 
no tiene nada de nosotros [ ... ] Orto leyó tu carca y los ojos se le ll enaron 
de lágrimas[ ... ] Pienso seguido en ti, quer ida hermana. ¿Nos volveremos a 
ve r un día? Estás tan lejos ... Si fuéramos ricos, el viaje no me daría miedo. 
Pero no hay que soñar " 7 

Una imagen nebulosa 

Una de las desperdigadas semillas de Louise Cussignot logró asentarse en 
Besarn;on. Miembros de dos generaciones que venían de esta misma raíz 
estaban allí frente a mí: Anne-Marie y Srella, con esos ojos tan azules que 
parecían distinguir a la fami lia. 

Stella me most ró una foto de Margueri te niña, vestida con un turú ligero. 
Tendría seis o siete años. Se le ve parada en media punta. Seguramente es la 
foto más antigua que existe de ell a. 

"Cuando yo estaba peque1ia, esta foto me hacía solia r. A esa edad uno 
piensa en llegar a ser bailarina; y ver esa fo to me hac ía pensar en esa tía que 
lo hab ía conseguido." Estas palabras de Stella me parecían ciertas. En mi vida 
había encontrado a muchas mujeres que habían "soñado" con ser bailarinas, 
ubicando así a la danza en la dimensión del deseo. Probablemente por eso 
las bailarinas son la metáfora de la mujer que ha alcanzado su sueño, que es 
lo que quiso se r. 

De esta tía bailarina, el recuerdo era nebuloso. En una ocasión en que 
Marguerite vino a a visitar a Louis, Yvonne, actua l esposa de 
Julien y entonces aú n soltera, recordaba que la había visto: "Traía puestas 
unas mallas de seda color carne". Esto era un verdadero acontecimiento 
para el ambiente rural de e impresionó tanto a Yvonne que siguió 
repiriendo la anécdota durante años. Así fue corno Anne-Marie creció con 
la idea de tener una tía bailarina que usaba mallas de seda. 

A l parecer, éste fue el único recuerdo que Nelsy dejó en la 
imagen nebu losa de una joven en mallas de seda que había decidido partir 

7 Cartadejeanne .. 
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para siempre de ese lugar. Anne-Mar ie evocó una vez más las palabras de 
Yvonne: "Cuando mi madre acompañó a Marguerite a la estación, pasaro n 
por el cementerio, y entonces le dijo: 'Aquí estarías enterrada si te hubieras 
quedado'". 

"Ma petite mCre"8 

Si Marguerite llegó a Bcsarn;:on en 191 O o antes ya la habían ado ptado, no 
se sabe realmente. Entre ese momento y el 5 de di ciembre de 1903, fecha 
de su nacimiento en Chaucennes - una comuna de la región-, nadie puede 
contar cómo fue su vida. 

Fue Marie-ThérCse Darquez,' una mujer o riginaria de Vui ll afans, so ltera 
y sin hijos, quien se hizo cargo de Marguerice. A ella, a qu ien llamó "ma 
petite mCre'', le debía su entrada al mundo de la danza. 

En las cartas que iniciaron la investigación sobre Nclsy Dambre no se 
mencionaba el apellido de Marie-ThérCse. Pero aparecían los de varias per-
sonas que, yo pensaba, habían podido conocer a ésta o a Marguerite. Yo 
había enviado a An ne-Marie fotocopias de estas cartas, diciéndo le si podía 
localizar a algunas de aquellas gentes. Su espíritu cu rioso, maravillosamente 
ordenado; su precisa intuición; su vivo in terés por esta búsqueda, lograrían 
ahondar en un pasado que, de parecer tan lejano, empezó acercarse a nosotros. 
Finalmente el tiempo se movía hacia delante: un viento favo rable nos traería 
de visita a se res antes perdidos. 

Lo primero que hizo Anne-Marie fue llamar por teléfono a u na tal señori-
ta Blondin, a quien Maric-ThérCsc hab ía dado clases de canto. Pero Blondin 
no pudo informa r nada. Después, A nne-Marie habló 
con una amiga suya que había vivido diez años en Vui ll afans, y le preguntó 
si conocía a una tal Paulette. Ella dijo que debía de ser Paulette Schott, la 
abarrotera del pueblo. 10 

1 En español quiere decir "mamita". 
' Marie-ThérCse nació en 1885 en Chalon Sur Mame, según consta en el censo de 1921 de 
los archivos departamentales de la Seine Saint Dennis, Francia. 
10 Paulette vivió desde siempre en Vuillafans, donde atendía la tienda del pueblo. Se casó a 
los cuarenta y cinco años, y en el pueblo se rumora que, como el hombre al que amaba no le 
declaraba su amor, tuvo que convencerlo sufriendo una crisis cardiaca. Nunca tuvo hijos. 
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Efectivamente, el apellido Schott aparecía en la carta que Andrée, una amiga 
de Nelsy, le había enviado a ésta. En ella le informaba que su abuela "Schott" 
había mucno. Por su pane, Anne-Marie logró contactar a Paulcttc y la visitó en 
su casa. Fue una suene encontrarla y poder hab larle. Paulctte, enfe rma del 
mal d e Parkinson y con no venta y seis años a cuestas, empezó a escarbar en 
su memoria ... Sí, ciertamente conoció a Nelsy, aunque no can bien como su 
hermana Andrée, 11 quien era quince años mayor que ell a y contemporánea 
de Nelsy. 

Paulece Tiranzoni, su nombre de casada (originalmente, como dijimos 
antes, se apellidaba Schou), confirmó que el apellido de Marie-ThérCse era 
Darqucz y reveló que era su prima. 1i E lla pensaba que Maric-ThérCse debió 
de haber conocido a Marguerite hac ia 1911 , quizás en una gira artística que 
aquélla hizo po r 

Según Pau lerce, " . .. cuando Marie-Thérese adoptó a Marguerite, la gente se 
preguntaba si no sería en rea lidad su propia hija, a la que habría tenido en 
sccretO durance alguna de sus giras[ ... ] Marie-Thérese era cancante de ópera. 
C reo que su nombre artístico era Ra ymo nde D ambre. Se llevó a Nelsy a 
vivir a su casa d e Rosny Sous-Bois (un suburbio cincuenta ki lómetros al 
este de París)''. 

Paulece le dio a Anne-Marie una foco de Marie-ThérCse tomada en Gi-
nebra, Sui za, donde se le ve con un elegante eraje ajustado a la cadera, al 
es tilo de años veinte. Las fo tos la muestran como debió de haber sido: 
bella, de ojós ri sueños, expresió n alegre; con la fuerza cauti vadora de una 
act riz de teatro. 

H eren\ ia de sus padres, Maric-Thérese Darquez13 tenía una casa en el cen-
t ro del pueblo de Vuillafans. La villa es taba justo en la plaza principal, frente 
a la iglesia, y se ll amaba Les Hi ro ndclles (Las Golondrinas). A llí res idiría 
hasta su muerte, 14 después de haber salido de París en 1939, al comienzo d e 
la guerra. A Les Hi rondelles iba Marguerite de vacaciones, y Paulette se 
acuerda de que siempre la veía hacer sus ejercicios de puntas. 

11 De la cana de Andrée, y de otra de Marie-Thérese, habíamos sacado el nombre de Pau · 
lene. 
u Su madre era hermana del padre de és1a: Marie Schon. 
u El apellido " Parguez" aparece en el acta de nacimiento, que Anne·Marie consultó; pero en 
mis bUsquedas en los censos de Rosny Sous- Bois apareció el apellido " Darquez". 
14 Ocu rrida hacia finales de los años ci ncuenta. 
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Fredo 

Paulette no int imó jamás con Margucrite; fue más bien la compañera de in-
fancia del hijo único de ésta, Fredo Fredo había nacido en 1926 
o 1927, y su padre era Fred, el hombre de las cartas. Corno éstas revelaban, 
Fredo vivió desde siempre al cuidado de Marie-ThérCse, a quien llamaba 
"madrina" . Durante las vacaciones escolares y en los días previo.sal cierre 
de la temporada teatral , el chico se reunía con N elsy; después partían juntos 
a Argel para encontrar a Fred. Ésta era la historia que contaban las fotos 
del álbum, muchas de las cuales mostraban a Fredo desde que era un ni ñito 
que daba sus primeros pasos hasta el adolescente de cabellos rubios en que 
se convirtió después. 

La última fo to de Fredo Cuss ignot contenida en el álbum acompañó la 
siguiente carra. En ella, el muchacho hablaba del dolor de la separación entre 
él y .su madre, cuando ésta partió a México: 

.. . a veces pienso en la triste existencia que hemos tenido, separados uno del otro, 
sin poder comprendernos o divertirnos juntos . Después de ocho años he cam-
biado. Cuando tú partiste tenía once años y ahora, diecinueve[ ... ] A pesar de mi 
edad, sigo siendo para ci tu pequeño niño que tú dejaste y que tú encontrarás. 
Yo te quiero, mi mamita querida. Nunca hab ría creído que se pudiera querer 
verdaderamente a la mamá cuando se está separado de ella. Frecuentemente nues-
tra separación me pesa. Pienso que los otros niños han tenido la suerte de tener 
siempre a su mamá junto a ellos. ¡Si yo no hubiera encontrado una segunda madre 
en la persona de la madrina!... Mi existencia no tendría nada de envidiabl e. No te 
acuso de nada, mamita. [ ... J Extraño solamente la felicidad perdida. 16 

En esta carta también le contaba que había decid ido enrolarse en el frente 
de guerra, a pesar de la negativa de su "madrina", y que había fracasado 
por segunda vez en su propósito de obtener el dip loma de la escuela p rima-
ria. A estas tristes noticias se agregaba la muerte de su abuela (la mamá de 

"¿Te acuerdas de mi joven hermana? [PauleneJ Ell a tiene ahora dieciséis años y es una 
buena camarada para Fredo." Carta de Andréc Po!igny, 20 de julio de 194 l. 
16 Carta de Fredo, 6 de marzo de 1945. 
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Marie-Thérese) y de Teddy, el perrito que Nelsy le había regalado antes 
de partir. 

La carta tiene un ai re desilusionado y triste. Así parece haber sido la vida 
de Fredo. Marie-Thérf:se, cansada por la edad y por las inquietudes que le 
generaba la guerra, ya no tenía fuerzas para responder a las necesidades de 
este adolescente abandonado, y le pidió a Nelsy que se ocupara de él. 

Frcdo se porta como un karma. No he llegado con él a ningún buen resultado. Y 
he hecho lo imposible[ ... ] pero, desgraciadamente, una gran pereza lo domina. 
En clase no ha hecho nada. Ha fracasado dos veces en la enseñanza elemental, y 
eso que tomaba lecciones por correspondencia. En fin, en una palabra, no hace 
nada.[ ... ] no desea aprender ningún oficio. Y yo que siempre pensé que se pon-
dría a cscudiar más ... En fin, tú sabes y no es sorprendente que existan momentos 
en los que estoy verdaderamente cansada de él. 

Tuvo noticias de su padre en Argel, que siempre le envió cartas muy afectuosas 
y reconfortantes; con frecuencia un poquito de dinero, y, cuando podía, ropa. De 
mi lado, puedo arreglármelas gracias a su padrino, que le da sus ropas y que yo 
adapto a su talla. La vida es dura, muy dura; no tenemos gran cosa para comer. 
Pero logramos estar mejor en la campiña que en Rosny [ ... ]No tengo ninguna 
satisfacción con él [Fredo], pero a pesar de eso no me gustaría que parciera [al 
frente de batalla). .. 

Absolutamente, debes ocuparte de él; es tu deber darle una situación mejor. 
Tu marido está en el comercio y quizá tú tengas más facilidades. 17 

Después de estas misivas, Nelsy llevó a Fredo a viv ir con ella a México, en 
1947 o 1948. Nellie H appee me había dicho que todavía recordaba cuando 
acompañó a Nelsy a recogerlo al puerto de Veracruz: "Se parecía mucho a 
ella: rubio y de ojos azules". Pero al parecer la relación entre ellos nunca fue 
armoniosa, y terminó de romperse cuando se fueron a El Salvador. Allí se 
separaron definitivamente y nunca más volvieron a estar en contacto. 18 

Le conté todo esto a Anne-Marie, quien se interesaba en saber si Fredo 
vivía y si en México teníamos datos sobre él. La comprendía, pues estaba a 

17 Carta de Marie-Thérese, Vuillafans, 5 de marzo de 1945. 
11 Entrevista del maestro Felipe Segura con Eva María Ortiz, alumna de Nelsy Dambrc. 
México, D.F., lNBA, Cenidi -Danza, Fondo Nelsy Dambre. 
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la búsqueda de sus raíces; pero no podía apo rtarl e nada más que copias de las 
fotos de Frcdo que el álbu m contenía . 

Últimas resonancias 

Era la una d e la tarde cuando fi na lmente dejamos la estació n. Afu era se 
extendía la ciudad de Bcsa n(íO ll , rodeada de bosques!' Las tres mujeres 
tomamos la call e de Battant , que at rav iesa toda la ciudad, y ll egamos has rn 
el número 17, do nde aho ra hay un es tablec imiento de renta d e videos. El 
viento del pasado se colaba en mi mente, y pensaba en que en este mismo 
luga r, en 1895, ves tida de negro, la fi gura t riste de Louisc C uss ignot había 
sido inmortalizada en el d aguerro tipo que aho ra tenía en mis manos. 

Siguiendo la senda, alcanzamos el puente del río Do ubs, y el Bcsani;on 
de amaño apareció en el esplendo r de una rivera bo rdeada de edificios me-
dievales (paisaje que Balzac mencionaría en sus novelas, aunque nunca puso 
un pie en este lugar). La reciente renovación de los ed ifi cios había colo reado 
Besan\:º º con sus tonos originales: azules, verdes y lilas opacos . 

¡Besan\on! Era la t ierra donde una noche, por azares del dest ino, Víctor 
H ugo había visto la luz, el lugar de los relojes compteoises, esos altos objetos 
de madera que contenían un péndulo metálico en su interior y que marcaron 
la decoració n de los sa lo nes burgueses de los siglos XVIII y XIX. La región del 
delicioso vino amaril lo y del gigantesco queso compre, cuya elaboración req uie-
re juntar la leche de tant ísimas vacas que desde un principio los granjeros de 
la región no tuvieron o lra que uni rse si querían producirlo.10 

Q uizás en la redondez del queso compte, con sus cuarenta centímetros de 
diámetro y sus cas i ve inte de grosor, encontremos la inspi rac ión de Fourie r y 
Proudho m, padres del socialismo utópico, que creyeron posib le la existencia 
de granjas colectivas como ejemplo de un estado autó nomo y autoges tivo. 
O ri ginarios d e Besa n\o n, habituados a la pro ducc ió n en cooperati vas, 

" S1ell;i me explicó que era b región m:is verde de Francia y que no muy lejos esuba la 
ciudad mas fría, la cual sirve a todo el país como termómetro para conocer la crudeza del 
invierno. 

En cfecw, existe en un gran número de coopentivas que 1rabajan en equipo: 
contratan a un quesero y cada una apon a la leche de sus vacas, esas bonitas vacas cafés y 
blancas, las ún icas que 1odavfa tienen cuernos verdaderos. 
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creyeron que el mundo comprendería la metáfora democrática que se oculta 
en el sabor a leche cruda del comple. 

La misma idea había dado origen al Teatro Municipal de la ciudad. Simple 
y claro, azul añil eran sus puertas, y azul claro sus paredes. Su arquitecto, 
N icolas Ledoux -acorde con el espíritu cooperat ivista de su ciudad- creó 
una escena con un carácter de mayor equidad social y una aproximación 
funcionalista, concepto que fue retomado en los espacios teatra les contem-
poráneos de fines del siglo XX.21 

Mientras observaba el edificio, me preguntaba si verdaderamente alguna 
vez Raymonde Dambre había cantado en él y si Nelsy, su hija adoptiva, 
había ofrecido allí un espectáculo de danza. En la entrada, fiel a su tradición 
art ística, el programa de la semana indicaba: "ópera y ballet". 

La otra versión 

Lo que Anne-Marie acababa de contarme y lo que revelaban aquellas cartas 
no era exactamente la historia que Nelsy Dambre había narrado en México. 
En noviembre de 1973 declaraba en una ent revista: 

Mi madre fue cantante de ópera. Yo nací de hecho en un teatro (en Ginebra), pero 
se me regis tró en Besazón, [sic] Franc ia [ ... ] Por poco da a luz. en un camerino. 
Soy, pues, un ratoncito de teatro, pues desde chiquilla anduve de aquí para allá[ ... ] 
quería zapatillas para bailar. Siempre acompañé a mi madre en sus giras mientras 
fu i niña. Y ya me entraba tal desesperación por bailar que, tras bambalinas, decidí 
todo. Ser baJ/erina fue el sueño de toda mi vida. Y lo fui [ ... ]¿Usted cree que 
tenemos varias vidas? Yo sí. Si así es, yo fui en la primera vida ballerina.22 

11 Lcdoux concibió un teatro austero: reservó un vasto anfiteatro para aquellos "a quienes 
la fortuna no les permite ocupar plazas reservadas". Las loges paniculares y los salones "de 
buena compañía" están proscritos; sólo separaciones discretas indican la categoría de los lu-
gares. Atenuando esta austeridad, las galerías tienen finos balaustres decorados con frescos 
neoclásicos y fondos de oro. El teatro fue construido de 1774 a 1779; en 1958 se quemó, y 
hoy en día sólo conserva su fachada. Véase Pierre Poignaud, Théiitre: 4 sii:c!es d'architectures 
et d'hisroire. París, Éditions Moniteur,1980. 
11 Rodolfo Rojas Zea, "Soy un ratoncito de teatro con zapat illas para bailar" Excélsior, 18 
de noviembre de1973. 
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¿Dos vidas? ... Quizás una era la de Margueritc Cussignot, hija de Louisc, y 
la otra la de N elsy Dambrc, hija de Marie-ThérCse. N clsy había mezclado 
las dos en una sola, y ésa era la ve rsión que daba sobre su vida. 

Al respccco, Anne-Marie comentaba: "¿Qué necesidad podría tener de 
ventilar públicamente sus humildes orígenes y su adopción? La gente con 
la que alternaba no tenía por qué saberlo . Es comp rensible que no dijera 
nada ... ". 

Por mi parce, la cuestión de mezclar los hechos de dos histo rias paramos-
trar una sola vers ión me confirmaba la idea de que la histo ria como "verdad" 
era siempre una reconstrucción contingente y subjetiva. En este sentido, los 
" hechos desconocidos" a los que la inves t igación me había llevado no se 
interesaban en invalidar lo que N clsy había concado de su vida; só lo querían 
most rar, desde un punto de vista más amplio, que en codo "decir" hay una 
elección de por medio. 

La p ista de Rosny 

La info rmación que me había dado Paulctte sobre la casa que poseían los 
pad res de Marie-ThérCse en un suburbio de París ll amado Rosny me hizo 
pensar que ésca era el sitio que designaban ciertas indescifrables palabras de 
las cartas. H 

Poco a poco, la dirección exacta de la casa de infancia de Marguerite se 
fue precisando,24 hasta llegar a ubicarla en el nú mero 34 de la calle de Víctor 
Hugo, en Rosny Sous- Bo is. Con esta pista,n mi intención era descubrir 

u Nellie Happee y yo h;i.bíamos inierprc1ado el nombre "Rosny" como " Rango", peroevi-
deniememe en el mapa nacional de Francia no había ninguna ciudad con 1al denominación. 
Los fragmcmos concernien1es sen.a laban lo siguiente: "Aquí no tenemos gran cosa pa ra 
comer, pero logramos estar mejoren la campifia que en Rosny [ ... ]Escríbeme aquí, porque 
no sé cuándo regresaré a Rosny". Carta de Marie-ThérCsc. 
l• Pauleue le había dicho a Anne-Marie que creía que la casa esiaba entre el número 1 y el 
número 27 de la calle de Víctor Hugo. Posteriormente yo enconiré en México documentos 
enviados a Nelsy al número 34 de la misma ca.lle. 
u Una investigación de este tipo prescma el problema de la pista falsa. La pina falsa quiere 
decir que se ha invertido 1iempo en seguir datos erróneos, lo cual requiere corregirse lo más 
pronio posible para que la búsqueda sea retomada en la dirección correcta. Las pistas verda-
deras o falsas no pueden .ser definidas a priori, sino en un tiempo de "prueba de 
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dónde había vivido Nelsy en sus primeros años. Acudí al ayuntamiento de 
esa comunidad, donde me remitieron a una asoc iación local de genealogía. 
Pronto ruvc a madame Fcs tini al teléfono, a quien le expliqué lo que bus-
caba. 

Para mi ag radable sorpresa, lo primero que me d ijo fu e que "comprendía 
exacta mente" lo que yo estaba hac iendo. Su propia hija había hecho es tu -
dios de danza clásica y habfa obtenido la meda lla de o ro del conservato rio 
de su región. Y, po r otro lado, parte de su búsqueda genealógica consistía 
en encontrar fotos de su madre publicadas. És ta había frecuentado en su 
juventud el medio de la ópera, y su belleza era tal que, a pesar de no ser 
n i actri z ni cantante, hab ía fun gido más de una vez como modelo de los 
fo tógrafos de l medio. 

Pasado algún tiempo, volví a lcner a madame Fes tini al teléfono . Esta 
vez ella me contactó. Su entusiasmo era tan alrayente como lo que meco-
municaba: 

Con los datos que usted me d io pude consultar las listas del censo de 1926, y co-
rroboré que, hasta esa fecha, en el 34 de la calle Vícto r H ugo vivía Marie-ThérCse 
Darquez.. 16 Luego fu i a buscar la casa. La señora q ue vive ahora allí me d ijo 
que no sabe si siempre fue el número 34, pero q ue amis de su casa había o tra 
donde se decía que se reu nía n arti stas. Me dijo que iba a buscar los documentos 
de propiedad. Usted sabe: aquí en Francia, cuando se ve nde una casa siemp re se 
1ienen los documcmos del p rimer propie1ario. La 1cndré al ta mo ... 

Po r o tra parte, he soli ci 1ado una en1rev is1a con el subdelegado cu ltu ral de 
Rosny para q ue podamos consuhar los archi vos del ayuntamiento ... 

Oías después, madame Fcstini me esperaba a la entrada del ayuntamiento. N os 
saludamos con afecto: las ll amadas telefónicas habían creado una complici-
dad en esta búsqueda. Sin más preámbulos subimos a la ofi cina del subde-
legado, a quien le solic itamos el acceso a los archivos. No hubo problema: 

ent re" indicios y hallazgos. El problema de la búsq ueda es discern ir entre el indicio verdadero 
y d falso, en función de la relación coherente de los datos que los componen. 

listas del censo indicaban que en 1926 vivían en Rosny una Marie-ThérCse Darq uez, 
viuda, jC"fa de fami lia, y una homóni ma, nacida en Chalon Su r-Marne, anis1a. La prime ra 
Maric-ThérCse er.t la mam:i de la segu nda, qui C" n había adoptado a Nelsy. 
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el hombre se inte resó en el asu nto y nos dio, excepcio nalmente, un pase 
libre. Salimos de all í muy contcm as y nos d imos nuevamente cita para ir a 
hurga r entre los papeles del viejo Rosny. Partí bajo b. ll uvia a tomar el tren 
de reg reso a París. 

34, ca lle de Vícto r Hugo 

El suburb io de Rosny comenzó a fl orecer en 1 SSO con la instalac ión de la 
vía férrea que lo comunicaba directamente con París. En aquella época, un 
gran número de asal ari ados se instalaron all í y el pu eblo se co nvirtió en 
un suburbio de la capital. De 190 1 a 1920 el subu rbio fue considerado zona 
mi litar, porque el fuerte de Rosny era la sede del regimiento de los zouaves.17 

La presencia del fuerte contribuyó al poblamiento de Rosny, y hacia 1910 se 
construyeron un gran número de pabellones que acogieron a fam ilias bur-
guesas. ª A esa época pertenecía la casa en la que habitó Nclsy Oambre. 

Nos es tac ionamos frente al nú mero 34 de la ca lle de Víccor Hugo. En 
la casa no había nad ie y no pudimos entrar; me co nformé con ve rla por 
fue ra. Era una construcción peque1ia, hecha con lad rillos color terracota. 
Tenía dos pisos, con un pa tio enfrente y unas cuantas escaleras en ángulo 
que llevaban a la puerta de entrada. En el primer piso había un balcón de 
her rería bel lamente trabajada. Remataban la decoración de la fachada unos 
mosaicos de Talavera ve rdes. 

" La propietari a me in formó que la casa fue construida en 19 11. El ar-
quitecto que la const ruyó es el mismo que hizo la mía. Todas las casas de 
esa época son iguales ... ", me comaba madame Fest ini mientras conducía el 
auto en d irección a los archivos de l ayun tamiento. 

Una vez all í, la buena suen e se convirtió en caos: ¡los archivos de la comuna 
de Rosny Sous-Bois no están clasificados! No hay un registro de lo que existe, 

ii Soldados del norte de África que combatieron al lado de los franceses en la Primera Guerra 
Mundial. 
21 En 1911 había 1,211. c;uas, 1,831 fami lias y un.a pobl.ación de 6,87 1 habitantes. H.aci.a 1926 
el número de pasó a 2,2 12 y los hogares a J, 16), en Unto que la población 
aumen1ó a 10,255 personas. La comuna albergó, de 1901 .a 1920, en el fuerte de Rosny, l.a sede 
del quinto batallón, cuarto regimiento, de los ZOHaves, una de las más famosas brigadas de la 
Primera Gucrr.a lo.fondial. Rosny sería considcr.ada durante esos años una zona mi litar. 
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y los documentos están guardados en el sótano, en unas bóvedas que apilan 
carperas, fó ldcrcs y cajas marcadas por fec has. Delante de esos armarios no 
se sabía por dónde comenzar. Decidí echar una ojeada, aunque fuese rápida, 
a wdos los documentos marcados a part ir de 1900 y hasta 1936. 

Unas horas más carde, madame Fcscini estaba a punto de reventar de can-
sancio y yo de frustración, pues, con rcspccro a los Oarquez y a Margucrite, no 
habíamos encontrado nada concreto. Cerramos las bóvedas. Pero ames de parcir 
deambulé por las o tras piezas, que contenían grandes libros. Una de ellas 
parec ía destinada a los docu mcnros sobre los impuestos de renta a partir de 
los años ci ncuenta. Abrí va rios de los volúmenes y ... ¡finalmente enconcré 
algo! H asta 1954, Marie-ThérCse Darquez había sido la propietaria de la 
casa ubicada en el número 34 de la calle Víctor Hugo, y pagaba cuat ro mil 
francos de impuestos anua les por concepco de casa-habitación. Este único 
dato me hi zo pensar que la visita a esos desordenados archivos29 no había 
sido completamenrc en vano. 

Pos terio rmencc, las pesquisas de madame Festini vinieron a corroborar 
esta información: " Hablé con la perso na que le co mp ró la casa a Maric-
Thérbe. Es un anciano y es tá muy enfermo[ ... ] en relación con la casa, me 
dijo que la había adquirido hac ia 1955; que Marie-ThérCse era una muj er 
muy elegante, pero que no la conoció bien. Parece que venía a ver la mucha 
gente. Artistas. La casa siempre estaba llena de ellos; pero no recuerda haber 
visto a ninguna bai lar ina ". 

Continuamos nuestra búsqueda en el Museo de Rosny. El guardián nos 
dejó pasar; pero no accedió a abri r las vitrinas donde yo hab ía detec tado 
unos registros escolares de principios de siglo de la única escuela primaria 
que existía en Rosny en aquellos años. Yo me decía que quizá podría loca-
li za r all í el nombre de Marguerite. 

Días más carde, nos dirigimos a los archivos departamenta les de la Scine 
Saint Dennis, donde se encontraban depositadas las li stas de los censos de 
codas las comun as del depanamcnro, incluidos los de Ros ny. Consu l-
tamos los ce nsos de 1911 y 1921. En ninguno de los dos se declaraba 

Es una pena que aquellos archivos no estén ordenados, porque wda la historia de la co-
muna está conten ida en ellos. Debido a esta falta de clasificación, Rosny Sous-Bois era la 
única comuna que hasta el momento no había depositado sus archivos locales en los archivos 
departamentales de la Seine Saint Dennis. 
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que Marguerite Cussignot o Theo Dambre habitaran con Marie-ThérCsc. 
Aparecían, en cambio, el nombre de esta última, el de su madre y el de un 
hombre, que al parecer fu e su padrastro.}º 

Por su parte, Annc-Marie me había enviado unos datos diciéndome que 
en las listas del censo de Bcsarn;:on correspo ndiente a 1921 se decl araba 
que Marguerite Cussignot vivía con su madre, Louisc Cussignot, a qu ien se 
consignaba como obrera. Pero en esa misma listajeanne Besan\'.ºº aparecía 
también en dicho domicilio, al mismo tiempo que en su dirección de casada. 
De todo este enredo, lo que concluimos fue que: 1) las li stas de los censos 
no eran fiables, 2) que, efeccivamente, Marguericc no hab ía sido adoptada 
nunca oficialmente, y 3) que el hecho de que hubiese tan pocos datos sobre 
ella sería siempre una incógni ca, además de un problema para qu ienes bus-
cábamos información al respecto.31 

Por ocra parte, azarosameme había localizado en los archivos un daco 
que me pareció imeresante: en la revista del viejo Rosny31 se señalaba que 
aparemememe A ndré Mcssager, director de la Ópera de 1908 a 1914, hab ía 
sido vec ino del lugar en la misma época que Marie-Thérbe. Yo especulaba 
que Marie-Thérese lo había conocido y que, por medio suyo, Marguerite 

'° En el censo de 1921 se menciona a Marie Darquez como nacida en 1859 en Vuillafans, con 
la ocupac ión de ama de casa, y a Jean- Baptiste Escot co rno nac ido en Bordeaux, pinto r y 
decorador. Ese año se anota la presencia de una niña llamada Yvonne Brunat, nacida en 1903 
en Lemans y declarada como sobri na. 

En el censo de 1926 se encuent ran los nombres de Marie-ThérCse Darquez, quien declara 
ser jefa de familia y de profesión artista, nacida en C hi lons Sur Marne en 1885, y Marie 
Oarquez, nacida en 1859 en Vuillafans, quien declara no tener profesión y ser la mad re de 
Marie-ThérCse. 

Por alguna razón, en aquella época se alteró la periodicidad con la que se efectuaban los 
censos. Así, mientras hay un lapso dc diez años entre el de 1911 y el dc 192 1, el lapso ent re 
este último y el de 1926 es de sólo ci nco. Posteriormente se retomaron los ciclos de diez 
años y el siguiente censo se realizó en 1936. 
>1 O tras informaciones de Anne-Marie concernían a los Darquez o Parguez. Al parecer, en 
la época en la que Marguerite fue ent regada a Marie-ThérCse para que se encargara de su 
crianza, en la misma calle de Besan\on donde vivía la mamá de la niña habitaba también una 
fami li a de apellido Parguez. Anne-Maric pensaba que quizás esta úhima era la que había 
contactado a Margueri te con Marie-ThérCse. 
JZ And ré Messager escribió en ese tiempo un artículo tirulado "A la sombra de la parroquia 
de Saint Genieve'" (iglesia central de Rosny), publicado en 1990 en Les Amis du Vieux Romy, 
en el número 25 de dicha revista (págs. 16-20). 
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había ingresado a la Ó pera de París. En todo caso, si bien los docu mentos 
o fi ciales no pudieron aporrar datos concretos sobre la vida de Margueritc 
en Rosny Sous-Bois, era de suponerse que su camino a la Ópera de París 
había comenzado allí. 





C apít ulo 3 
El ballet francés 

La t radición 

A ll í es taba, una vez m:í.s, en el interio r del Palacio G arn icr. M iraba po r la 
ventana el flu jo d e gente que atravesaba sin cesar la calle para reu nirse en las 
magníficas escalinatas de la Ó pera. En el interio r de la biblio teca reinaba un 
si lencio acompasado por el ru ido de fo ndo del ex terio r. 

Mi presencia en el luga r se explicaba porque, en para lelo a la experiencia 
de y de Rosny, trabajab:t en la búsqueda de referencias documenta les 
precisas sobre N clsy. De ese lado nada coronaba mis esfu erzos; pero, ame 
la ausencia de datos sobre el la, su figura era el hi lo conductor de otro relato, 
aquel de l pasado y la trad ic ió n d el ba llet , cu yo o rigen artís tico partía d e 
Francia. 

Sumergida en las lecturas, el mundo de la danza de antaño poco a poco 
se había poblado de personajes, hechos, ideales y luchas que explicaban más 
de trescientos años de histo ria, en los que el ba llet se había debatido entre la 
cos ificación a la que tiende todo inflexible sistema normat ivo y la necesidad 
de renovación propia de toda evolución. 

Por un lado, sus transformaciones de estilo habían favorecido el perfeccio-
namiento técnico; por otro, su lenguaje de movimiento había sido ut ilizado 
en las más diversas formas de espec tác ulo y adaptado a ellas, siempre en la 
disyuntiva entre la autonomía de la danza y la subordi nación de és ta a ot ros 
géneros escénicos. 

La .. tradición" del ballet clás ico se había forjado en la sucesión de ruptu ras 
es tilistas y escénicas, que sin embargo, nunca " traicionaron " los principios 
bás icos a partir de los cuales és te se hab ía es tructurado desde sus o rígenes. 
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De la bel/e dame a la danza noble 

Dos preceptos eran la base de la tradición, y ambos provenían de la Francia 
donde nació el ballet. El primero indicaba que la danza como espectáculo debía 
"agradar, con un cuerpo bien proporcionado, al ojo, al oído y al entendi-
miento" (libreto del Ballet cómico de la reina, 1581 ).1 El segundo cor respon-
día a los p rincip ios lécnicos establec idos por la bel/e dame en el siglo XVII: 
apertu ra-exteriorización y perfecta estabi lidad vc rtical. 2 

Habían sido los mailres de la bel/e danse1 quienes habían normado téc-
nicamente la ejecución de pasos de ballet y establec ido el vocabulario co-
rrespondiente: Bcauchamps dio el ordenamiento de las cinco posiciones, y 
Fcuillet publicó un texto con cuatrocientas cincuenta variantes de pasos, 
cuya propagación en Europa cont ribuyó a la difus ión del repertorio francés 
y a fi jar el uso mundia l de la terminología francesa para des ignar al ballet, la 
cual sería vál ida hasta nuestros días. 

En el siglo XVII, la bel/e danse fue la norma de refe rencia tanto en los bailes 
part iculares como en los ballets de corte, donde se conjugaban canto, música, 
poesía, teatro, escenografía y danza. Además de esta forma de espectáculo, en 
el mismo siglo se crearon otras. Cabe destacar el caso de la ópera italiana, a 
la que se le añadieron danzas, lo cual dio paso a la ópera fran cesa. 

En Francia, el ballet estuvo desde sus inicios subord inado a los géneros 
líricos. Desde la época de Lu lly -maitre de ba llet y subteniente de música 
de Luis X IV- la danza escé nica había quedado confinada a la forma de 
in termedios y divert imentos, manteniéndose así en un ro l secundario en 
el seno de la ópera francesa hasta el primer tercio del siglo XX. 

No obstante el cstalus inferior que la danza ocupaba dentro de las ar-
tes escénicas, la bel/e danse evolucionó esti líst icameme, dando origen a la 
"danza noble '', que surgió para interpretar el género del ba llet heroico, en 

1Dictio11naire mondiale de la dame. Entrada "Ballet". París, !:dirions Larousse, 1999, pág. 
683. (Colección Librarie de la Danse, dirigida por Philipe Le Moal.) 

que designan en francés estos principios son el deshors y el aplomb, respcc-

) La bel/e danse había tomado su nombre del calificativo utiliz.ado por la nobleza para de-
signar sus actividades y prácticas. Consistía en "simples marchas, donde se conserva el paso 
en tiempos regu lares y justos[ ... ) es siempre majestuosa( ... ] da calidad a la persona y[ ... ] le 
apor1a la modestia y la virtud". Dictionnaire mondiale ... , pág. 687. 
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boga en esa la época. Ésta se distinguía por sus movimientos suaves, lentos 
y graves, que daban majestuosidad al gesto. Con el t iempo, d icho término 
vino a sustituir al de be/le danse, que cayó completamente en el olvido hacia 
la segunda mitad del siglo XVIII. 

La danza noble aportó al movimiento mayor "prestancia". En 1822, P. 
Gardel y j.P. Aumer, maítres de ba llet de la Ópera, señalaban que tal estilo 
daba a los bailarines más seguridad en la vert ical, vigor en la ejecución y ele-
vación con ligereza en los "entrechats, guardando siempre la belleza en las 
act itudes".4 Poco a poco el estilo se afirmó, y al final del siglo XIX los pasos 
"nobles" quedaron sólidamente establecidos: balloné, coupé,pas de bourrée, 
glissande, arabesque, chassé, pirouette, sisaule, temps piqué sur l'ortei/,petit 
soubressaut, saut arabesque,jeté, grand jeté fouetté, brisé, 

"¡Saquemos a los monos y bailemos de verdad! " 

La danza noble fue el estilo preferido del "ballet pantomima" o "ballet de 
acción'', como lo nombró Noverre hacia 1760. Integrado por danza y mí-
mica, el género había aparec ido mucho antes, a pri ncipios del siglo XVIII , en 
varias escenas europeas; pero en París sólo se desarrolló con gran éxito en los 
teatros de bulevar, donde la prohib ición de utilizar los diálogos propiedad 
de la Academia Real de Música llevó a los p roductores a explotar al máximo 
la mímica. 

En Francia, Louis de Cahusac, libretista de Rameau, había sido el primero 
en postular la acción como eje del significado de gesto e ideas, e integró diverti-
mentos con intriga y acción a las óperas francesas. Posteriormente, Noverrc, a 
través de sus prolíficas y célebres obras (alrededor de ciento cincuenta), asentó 
los principios del ballet de acc ión: el ballet debía dar una acc ión dramática sin 
perderse en divertimentos; la danza tenía que ser natural y expres iva. 

Noverre propuso a los compositores de música para ballet instrumentar en 
sus piezas las reglas de naturaleza y verosimilitud de la dramaturgia teatral: 
exposición, intriga y desenlace. En relación con la danza, siempre insistió en 

• Dictionnaire mondiale .. , pág. 758. 
s Loe. cit. 
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evi tar a toda cosca una ejecución mecánica, que a sus ojos era precisamente 
lo que se hacía en la Ópera de París: "un espectáculo de monos"." 

Este rad icalismo fue muy mal visto por la instituc ión, la cua l rechazó que 
Noverrc fuese su maitre de ba llet, argu mentando que no se había educado 
en el seno de su escuela. No obs tante, gracias a la reina Maria Anton icta, 
alumna suya en la infancia , Novcrrc logró obtener el puesto en 1774.7 

Los cuatro años que pasó all í fueron hosti les y ll enos d e intrigas. Los 
bailarines no gustaban de las reformas de este marsellés que crit icaba el uso 
de máscaras y el ves tuario de o rnamentación exagerada, y que no concedía 
ningú n mérito a la técnica virtuosa, a sus ojos vacía de coda idea y de expre-
sión: " Hijos de Tcrpsícore, renunciad a las cabriolas, a los entrechats, a los 
pasos demasiado complicados; abandonad las posturi tas para ent regaros a 
los sentimientos, a las gracias ingenuas de la expresión". 8 

Finalmente, Noverre logró que a la Ópera de París ll egara el ba llet de 
pantomima. La primera pieza d e este género se rep resentó en 1776. Era 
una obra suya, Medea y j asón, adaptada por G. Beatri z. Pero overre sa lió 
temprano de las filas de la institució n, y el género fue recomado más tarde 
por los hermanos Gardcl , Maximil ien y Pierre, quienes se sucedieron como 
maicres de ballet de la Ó pera de 1778 a 1820. Ambos trabajaron el ballet de 
acc ión a través de la creación de óperas con temas heroicos, aco rdes con el 
contexto de la época. 

G rande fue la ingrat itud de la Ópera hacia Noverre. Lo despid ió sin 
ninguna indemnización, y, mientras estuvo con vida, nunca fue capaz d e 
reconocer a este genio, cuyo vasto pensamiento había contribuido a mirar 
el ballet como un an e independ iente. Ésa fue la venganza de los " monos", 
que bien pronto marcharían "en puntas". 

• Caru XVII, ciuda en Paul Bourcier, Historia de la danza en Ocodente. Barcelona, Ed. 
Blume, 1981, pág. IH. 
1 Rechazado por la Ópera de Paris, Noverre se fue a 1rabajar a Lyon. Allí difundió en 1760 
la primera versión de Lettres (Cartas), texto que completó en 1807. Hutoria de la danza ... , 
pág. 140. 
1 Carta X de Noverre, citada en Hutoria de la danza ... , pág. 144. 
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Las puntas y la mitificación de la danza clásica 

El mayor aporte técnico del romanticismo a la danza fueron las zapat ill as de 
pumas. Y, una vez que aparec ieron, no hubo nada más rep resentativo para 
ser una "estrella de la danza" que dominar esta cuasi ciencia de la lentitud 
y el equilibrio, que conducía a la c ima de la elevación vertical. 

Envuelta en su blanco faldón de seda, la mujer, idealizada, floraba má-
gicamente en el aire. Esta inmaterialidad femenina conferiría al ballet su 
aspecto casi definitivo y, dejando el término de "danza noble" en el ropero, 
las sílfides y el est ilo románt ico pusieron en circulación la expresión "danza 
clásica'', que nunca jamás se quitó de encima el ballet.9 

Podemos imaginar que todos los días las bailarinas de la época de Nclsy 
encontraban una fuente de inspiración para ejercitar sus puntas en la más 
grande est rella del baile[ romántico, la Taglioni, cuyo ret rato colgaba de uno 
de los muros del salón de la danza de la Ópera Garnier. Ella representaba 
mejor que nadie la liberación y ligereza que la danza había logrado en los 
veinte años anteriores a las sílfides. 

Su técnica etérea, su gestua lidad suti l, picante o patética según la situación, 
había dado a la danza una espiritualidad fantástica plena de las resonancias 
estéticas que tanto le hacían falta. Sus intermedios danzados en puntas habían 
prefigurado el ballet romántico. 10 Pero había sido su inmortal interpretación 
de las sílfides, en 1832, la que la había convertido en bailarina est rella de 
la Ópera de París y en la primera celebridad internacional de la historia de la 
danza en alcanzar la categoría de miro. Y aun si en la vida real había muerto 
(Marsella, 1880) en la indigencia, en la Ópera seguía siendo, a principios de l 
siglo XX, la venerada bailarina de belleza espectral. 

9 La expresión "danza clásica" apareció con la creación de Las sílfides en 1832, y reemplazó 
la de "danza noble": "A parcir de ese momento [1832], la vieja danza sintió que estaba per-
dida[ ... ] se trataba de la danza noble, y telegráfica. (Charles de Boigne, Perites memoires de 
/'Ópera, 1857.) La temática heroica del ballet de acción dio paso a la fantasía espectral del 
ballet romántico. Dictionnaire mondiale . . . , entrada "Danse classique", pág. 70. 
10 El más famoso fue el Balíet delas monjas, de la ópera Roberto, el Diablo (Meyerbeer, 1831). 
La pieza fue compuesta por su padre, Felipe Taglioni, maitre de ballet, quien concibió para 
ella divertimentos y obras capaces de hacer destacar sus mejores cualidades. Dictionnaire 
mondiale ... , págs. 407-408. 
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Del ballet de Petipa a la danza académica 

El sucesor del ballet ro mántico había sido el ballet académ ico, que heredó 
de aquél no sólo la estét ica de la estabi lidad perfecta-sublimada en el equi-
librio y el pas de deux-, sino también los vicios de una danza que, en su 
afán de mostrar " lo irreal", fue creada únicamente para las bailarinas y relegó 
completamente los roles masculinos. 

El exceso de este ballet llevó a que las bailarinas estrellas-imbuidas de un 
exacerbado narc isismo- exigieran que los ba llets fuese n compuestos única-
mente para que ellas pudieran most rar sus cualidades, importándoles muy 
poco que sus variac iones tuvie ran algún sentido en relación con la obra. 

Por otra parte, la propuesta escénica del ballet académico se concretó con 
Marius Petipa, del Ballet Imperial de San Petersburgo. De origen francés, 
Petipa trabajaba desde 1847 como bailarín en esta com pañía, donde pasó 
a se r maitre de ba llet en 1869. Desde entonces, utili zó el pri ncipio de "ac-
ción" de Noverre e instrumentó ballets románticos. De este modo, retomó 
el repertorio de obras que en ese momento estaban desapareciendo de la 
canelera en el resto de Europa. 

En términos coreográficos, desarrolló los grandes ballets de tres o cuatro ac-
tos, que abarcaban una función entera. Ta1 modalidad se distinguía notablemente 
de la usanza de los otros teatros de Europa, donde la danza era presentada sólo 
como divertimento. También dio al pa.s de deux su estructura obligato ri a: 
adagio, variaciones mascu lina y femenina, y coda. 

Las críti cas hechas al ballet académico de Petipa señalan que, a pesar de 
poseer una trama argumental, éste sufría carencias dramáticas, porque sus 
anécdotas simplistas, sin acciones profundas, resultaban narrat ivamcnte in-
suficientes para aporta r un ritmo emocional a la obra. 

La configuració n del ballet se convertía así en un modelo preestablecido 
en todos sus elementos: 

Figura en él de modo obli gatorio el paso a dos, simple o dup licado, con su forma 
fija, conjunto, variaciones de la estrell a y coda. H ay que añadir variaciones para 
la estrella femenina sola, de variable longitud, según el renombre de ésta. Luego 
hay variac iones menos ex tensas para el segundo grado de la jerarquía de las 
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primeras bailari nas, todo ello encadenado en movimientos de conjunto, valses, 
dcsfilcs ... 11 

No obstante la debilidad de su estructura dramática, es ta forma de ballet 
atraía al espectador por la perfección del movimiento que, "por más artificial 
que sea, es un t rampolín que lanza al espectador más allá de la experi enc ia 
matcria l". 12 La finalidad ú lt ima del academicismo se ría ll eva r la ejecución 
de los pasos al ext remo de su belleza formal, buscando el sentido poético del 
movimiento puro. 

Esra supremacía de la forma distinguió a la "danza académica". Si bien tal 
término no apareció hasta los afies treinta del siglo XX para diferenc iarse 
del de "danza clásica'', 13 sus características est il ísticas y escénicas se hab ían 
ido gestando mucho antes en la tradición de la enseñanza escolarizada del 
ballet. 

En 1820, C. Blasis, maitre de ballet del Teatro alla Scala de Milán, había 
escrita varios cexros en los que establecía los principios escécicos y didácticos 
de la danza de escuela y el ro l de l direccor de la misma. De hecho, retoman-
do sus preceptos se fundó uno de los métodos de ense1ianza del ballet más 
importantes del siglo XX, el de Cechecti, qu ien trabajó al lado de Marius 
Petipa en los Ballets Imperiales de San Petersburgo cuando éste consol idaba 
la propuesta escénica que constituyó el balice académico. 

En té rminos de est ilo, la danza académica fue producco de una síntesis en 
la que convergieron la sobria elegancia y la extrema precisión de la escuela 
francesa; el virtuosismo que se abandona al espacio y la velocidad llena de 
lige reza de la escuela ita liana, y las aportaciones de la escuela rusa, cuyo 
emotivo lirismo había integrado en uno solo los otros dos esti los. 

11 Historia de fa dan za ... , pág. 182. 
1l !bid., pág. 183. 
u La danza académica se formuló como tal en 1930. En su texto la danza, de 1938, Sergc 
Lifar, entonces maitre de ballet de la Ó pera, fue quien propuso el término "académico". 
Según él, este adjetivo era más adecuado para designar a la danza que la ambigüedad y la 
polisemia del término "clásico", el cual se refería a la vez a un periodo (A ntigüedad, siglos 
XV II y XVII I) y a un estilo (el romanticismo). La expresión "danza académica" se usa hoy 
como sinónimo de danza clásica. No obstante, ambas guardan una diferencia semántica: 
"académica" remite a una noción de enseñanza institucionalizada, mientras que "clásica" 
evoca una estética de referencia. Dictionnairc mondiale .. . , pág. 674. 
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Eslc modo de ba ilar, vigoroso, brillante, sens ible y preciso, se cult ivó con 
éx ito en Rusia desde med iados del siglo XIX, pero no llegó a París hasta 
1909, traído po r los Ballets de Diaguile v. 

La es tética de la máxima belleza formal 

El siglo XX defini ó al ballet clásico como el arte de la forma perfecta. La 
nueva críti ca de danza -aparecida en la misma época y que, a diferencia de 
su predecesora, contaba con argumentos filosóficos y estéticos-, sustentaba 
que la pureza de la línea y de la figu ra geométri ca era el recipiente absoluto 
de la máxima belleza formal del movimiento . 

Era ev idente que para ese momento la codificación del ballet había llegado 
a ta l pun co de sofisti cac ió n, que su identidad pasaba fo rzosa mente por 
un aprend izaje sistemati zado. No se ll egaba a la escena de la danza clásica 
sin antes habe r seguido la enseñanza de "la fo rma perfecta". 

And ré Levinson,H el más impo rtante críti co de ballet clás ico de la época, 
definía a la dan za académica co mo el resu ltado del "espíritu de perfecta 
razón" del siglo XX, que no buscaba, como anterio rmente," ... la subjeti -
vidad de la interpretació n, sino la ccrceza de la defini ción [ ... la danza es el] 
movimiento continuo de un cuerpo desplazándose según un ritmo preciso 
y una mecánica consciente en un espacio calculado previamente". 1s 

Las leyes que regían el nuevo modelo de bai le eran las de la geometría y 
el equi librio: 

¿Cuál es el principio de la danza de escuela?[ ... ] es la es til ización más conse-
cueme del cuerpo humano en movimiento. La plenitud de la vida o rgá nica que 
ti ende hac ia la abs tracció n de las figuras geométri cas[ ... ] La locomoción de la 
máquina humana, la marc ha, la ca rrera, el salto se someten a los principios de 

" Levinson dej6 Rusia al inicio de la revolución. Colabor:i.dor principal de Comoedia y 
la Candidez -dos de las publicaciones más imporumes sobre el arte del espectácu lo vivo 
en Francia-, fue quien introdujo la perspectiva del análisis de movimiento aplicado a las 
reflexiones sobre la danza. Por esla razón se le considera el creador de la "nueva y verdadera 
crítica del 
1' André Levi nson, la dame d 'aujourd'hui. París, Actes du Sud, 1929. Reedición, octubre 
de 1990, pág. 79. 
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una armonía calculada y a la ley del número f ... J evoluciones y poses responden 
no a dejarse llevar por el mov imiento usua l, sino a esos objet ivos que designan 
la obra de arte, según el pensamiento de Sthepanc Mallarmc: estructura y trans-
posición. 

Para lograr el objet ivo de b fo rma perfecta, la ún ica posibilidad era la técnica 
del bailarín, que, según Lcvinson, " ... no es únicamente el funcionamiento 
mecánico y art iculado, sino el esfuerzo constante transfigurado en belleza 
[ ... ] Esta técnica no es una armadura; es el alma misma de la danza: es la 
danza". 17 

De acuerdo con este pensamiento, la superposición de "danza y técnica" 
como un solo ente artíst ico daba al ba llet clásico su supremacía total en la 
danza occidental y la situaba como la creación más completa del siglo XX: 

Oc todas las téc nicas, es la danza cl:isica la que ha prevalecido en el mundo oc-
cidental. Ella co rresponde de la manera más perfecta al "canon anató mico" del 
europeo, así como a sus as piraciones intelectua les. Su doctrina res plandece en 
todos los países donde se es como nosotros y se piensa a nuestra manera.[ ... ] los 
adversarios de la danza cl:isica tienden a considerarla como un código académico 
impuesto por algunos y desde hace ti empo pasado de moda, pero ésta resume 
siglos de ex periencia y rep resenta el esfuerzo rn:is grande de generalización rea-
li zado po r el genio de la danza[ ... ] El espíritu constructivo, multiplicado por el 
genio mec:inico, situará a la dan za clás ica, supremo artífice, en el corazón mismo 
de nuestra época. 18 

Bailando divertimentos 

Por otro lado, si a principios del siglo XX el baller de la Ópera de París había 
evolucionado en su técnica y su estilo, cscénicamemc continuaba confi nado a la 
forma de divertimentos o imcrmedios, ca l y como se había es tablecido desde 
la época de Luis X IV. Desde ese entonces, la tradición, específicamente la 

1• /bid., págs. 42-43. 
11 /bid., pág. 84. 
IS /bíd., págs. 84-89. 
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francesa, había impuesto que las óperas contuvieran obl igato riamente un 
divertimento bailado. 

Durante todo el s iglo XIX, el ballet se presentó siem pre como un "aña-
dido" al fina l de la pieza. En el último tercio de dicho siglo (1870- 1900) la 
Ópera de París redujo al máximo sus creaciones de ba llets, de modo que 
los divertimentos jugaron un ro l capital para empicar al ballet del teatro. 
Después, durante la guerra de 1914 -1918 -cuando nuevamente estarían au-
sences los montajes de grandes ballets- , la fórmul a del divertimento volvió 
a culti va rse con éx ito. 

El dive rtimento era un episodio autónomo, separado del resto de la ac-
ción, que podía incluso desaparecer de la obra. Duraba hasta media hora y 
era coreografiado por el maitre de ba llet titular del teatro. Usualmente los 
compositores de música para ópera se sometían a la regla de crear la partitura 
del divertimento al mismo tiempo que la obra. 

El hecho de que la danza se presentara en forma de divertimentos respon-
día, en parte, a la exigencia escénica de "verdad y veros imilitud" heredada del 
ballet de acción, el cual requería que la danza correspondiera a la situac ión 
planteada. Esto podía cumplirse en los ballets románticos -donde el ballet 
era la expresión poética de personajes fantásticos (sílfides, ondines}-, pero era un 
problema a la hora de presentar personajes reales. En tales casos, la única 
solución era presentar al ballet en escenas de baile o fiesta. 

En los grandes ba llets, el divertimento consist ía en una se rie de pasos y 
variaciones integrados a la pieza. Tomaba como pretexte una fiesta, un culto, 
un espectáculo o un sueño. Al igual que los divertimcmos de las óperas, era 
secundario a la trama y podía suprimirse o agregarse sin afectarla. Por su 
parle, los intermedios servían frecuentemente para los debuts de los artis-
tas o para la presentación de aquellos de renombre, ya que las variaciones 
podían ser integradas arbitrariamente a la obra. 

Este conjunto de fragmentos danzados permitía apreciar las cualidades 
plásticas y técnicas de los inté rpretes, en su abrumadora mayoría femeninos. 
En aquella época, el divertimento estaba destinado a satisfacer al influyente 
público de abonados de la Ópera, admiradores de las bailarinas. Tal era la razón 
por la que éste no se presentaba muy temprano en la velada-hora en la que los 
caballeros se encontraban, todavía, discutiendo en los salones del Jockey C lub 
parisino-, sino integrado al segundo o tercer acto de la obra. 
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Como puede notarse, en la Ópera de París implicó mucho tiempo y esfuerzo 
aceptar que la danza era un arre independiente de las piezas líricas. A dife-
rencia de la Ópera de San Petersburgo, en la que, desde la época de Pcripa, 
el ballet tenía sus propias veladas, en la Ópera de París no fue hasta 1936 
cuando Scrge Lifar, entonces maitre de ba llet, conq uistó el de recho de con-
sagrar rcprescnraciones exclusivamente dancísticas. Al principio fueron de 
un solo día por semana (los "miércoles de danza"), pero en 1941 logró que 
la danza tuviera sus propias temporadas, as ignándose para tal efccro el mes 
de ju lio. 19 Finalmente, estas medidas hicieron desaparecer los intermed ios. 

Herencia artística 

Al fina lizar este recorrido por la hiscoria del ba llet fra ncés, yo podía per-
cibir que "la tradición " de la Ópera de París era el resultado de tres sig los 
de transfigurac iones. Tal proceso había comenzado por la bel/e danse, que 
est ilizó el porte y configuró las posturas del ba llet de corte. Luego, la danza 
noble inventó la actitud elegante y grave que fue escenificada en el ba llet 
heroico y de acción. Después, la danza se despegó de la tierra para crear el 
etéreo romántico, y finalmente ll egó al extremo de la perfección de la forma 
en la danza académica. 

Esta herencia, que conjugaba los avances es tilíst icos del ballet con formas 
escénicas vetustas (dive rtimentos), era la que, a principios del siglo XX, se 
ofrecía a las bailarinas de la Ópera de París. Si Nelsy D ambre pertenecía a 
este linaje, ¿en qué momento de es te marco había que situarla? 

1• Dictionnaire mondM/e ... , págs. 261-262. 





Capítulo 4 
Theo Dambre, alumna de la Ó pera de Par ís 

U na vieja post al 

Isabel, una de las documentalistas del Cenidi-Danza, clasificaba unas foros 
cuando entre és tas descubrí una antigua posta l. Ante mi cara de "¿ qué es?", 
Isabel dijo: "Esras fotos las acaban de donar al acervo". Debía de ser por 
eso que nunca antes había visto aquella imagen. Era una niñita vestida con 
rúnica griega. Sus ojos sonreían inocentes; su cuerpo tenía un aire fresco y 
frágil. Sobre el papel, en letras blancas impresas en caligrafía de la época, se 
leía: "Theo Dambre, élévée de l'Opéra de Paris". 

La visión de aq uella vieja postal me puso mu y contenta: me confi rmaba 
que Nelsy había sido alumna de la Ópera de París. 1 Poco después me sumergí 
en la revisión de aquellos documentos que recién habían ingresado al acervo 
y encontré una referencia a esta misma imagen. Casi ve intiocho años atrás 
hab ía servido para demostrar que Nelsy había sido miembro de la Ópera 
de París: " A los nueve años, Nelsie [sic] ingresó en la Escuela de Teatro de 
la Ópera de París ... ". Esto lo recordó la misma Neis y cuando descubrió en 
el álbum una especie de daguerrotipo que recorta una hermosa figura de 
niña haciendo un paso de minueto y envuelta en un traje lige ro y hasta las 
rod illas. "Era probablemente el uniforme de clase. En esa época no había 
mallas como ahora. Entonces comencé a ser feli z".2 

1 La foto comenfa además otro d:no importame: uno de los apelativos de Marguerite habfa 
sido Theo, como la llamaba su amiga Andrée en una carta. Es10 apor1aba una nueva posibi-
lidad de encomrarla con ese nombre. 
l Rodolfo Ro jas Zca, "Soy un ra1onc it o d e teatro co n zapati ll as para ba il ar". Excéfsior, 
18 de novie mbre de 1973. 
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C inco años menos 

Si gracias a estos datos no cabía duda de que Nclsy había sido unapetite rat 
en la Ópera de París, su locali zación en los archivos de la Ópera cont inuaba 
siendo imposible. La difi cul tad provenía d e la inexactitud de su fecha de 
nacimiento. En su último pasaporte, expedido en México, se indicaba el 
año de 1908. En sus declaraciones ell a nunca hab ía desmentido esta versión: 
"[en 1937) hubo la oportunidad de viajar a América[ ... ] con una compañía 
de cancán. Todas sus integrantes se quedaron en México [ ... ] tenía usted 
entonces veintinueve años".1 

Las fec has de su ingreso y su estancia en la Ó pera se habían determinado 
en función de es te cl aro, y habían ll evado a asegurar que Nclsy había comen-
zado sus estudios en la escuela de la Ópera de París en 1916 y había pasado 
al cuerpo dcbailcen 

En realidad, Nclsy Dambre había nacido en 1903 y no en 1908. La copia 
de su acta de nacimiento, rescatada por Annc-Marie de los archivos bautis-
males de Besan¡yon, así lo comprobaba. 

Esta diferencia de cinco años me permitió establecer una nueva crono logía 
para su loca li zac ión en la Ó pera de París: si había sido alumna de la Ópera, 
ento nces había ingresado en ésta hacia 1911 o 19 12, cuando tenía ocho o 
nueve años, ed ad requerida para las principiantes. Con aquellos indicios 
delimité mi consu lta de los archivos de la Ó pera al segundo decenio del 
siglo XX, que constituía el mo mento en que Nelsy se había incorporado a 
la inst itución. 

De vuelca a París, me dirigí a la Biblioteca del Arsena l. Allí se guardaban 
gran parte de los documentos de la histo ri a del arte del espectáculo corres-
pondientes a esa época. El antiguo edifi cio es taba situado en medio de una 
so li taria plaza sobre el bulevar H enry IV. Llovía y me apresuré a entrar. 

En la vieja sala de consulta había libreros altos y antiguos, mesas de trabajo 
ap iñadas unas contra otras en las que se acumulaban lib ros y papeles amari-
llentos. Pronto yo también estuve rodeada de volúmenes sobre la histo ria de 

J Loe. cit. 
• Nelsy Dambre. Un ballet .. , págs. 20 y 26. 
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la Ópera de París. Mi objeei vo era recrear el coneexeo aníscico de la Ópera 
en el momeneo del ingreso de Nelsy. 

La danza en el .. palacio de la oscuridad" 

Desde mediados del siglo XIX, el balice de la Ópera de París arraseraba una 
crisis artística. En 1870, su escuela de danza, antes de entonces considerada 
el modelo de toda Europa po r la cal idad de su técnica, había perdido su 
renombre, y los iea lianos habían venido a ocupar los puesrns principales en 
la enseñanza y en la escena del ba llet.5 

Después de los grandes ballets románticos no se montó ninguna pieza de 
envergadura.6 El incendio de la Ópera Peletier, en 1872, había acentuado la 
caída en el índice de creaciones de ballets. Y la mudanza al Teacro Garnier, en 
1875, no resolvió nada, pues los onerosos gastos que implicaba la manuten-
ción de l palacio obligaron a concentrar el ya de por sí reduc ido presupuesto 
exclusivamente en la producción de óperas. Tampoco la creación de Sylvia 
-para la cual Délibes compuso una magnifica música- rescató al ballet del 
vacío creaei vo que padecía. De hecho, en sus tres primeras funciones la 
obra no fue de l agrado del público, porque fue representada si n ópera de 
acompañamiento. 

Además, Pedro Gailhard , entonces director de la Ópera de París, no se 
interesaba en el ballet, y, dada la situación económica, prefirió asegurar au-
diencia remontando las obras que habían tenido éxito anteriormente. E n 
manos de este antiguo barítono, la compañía de balice se veía desfavorecida, 
pues mientras que los cantantes obtenían privilegios y au mentos de salario, 
el presupuesto de los bai larines no se había movido durante años. 

Un nuevo incendio empeoró la sicuación de la danza: en 1894, el fuego 
en el almacén de la calle Richer descruyó los decorados y los vestuarios de 
todos los ballets, excepto los de dos. De las quince obras que se decid ió 
restaurar, catorce fueron óperas. 

' La salida, en 1880, de la bailarina Leomine Beaugrand -última representante de la escuela 
francesa- había implicado que dicha escuela terminara de someterse a la italiana. 
6 Historia de la danza .. ., págs. 175-176. 
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Para colmo, en esa época el bailarín de sexo masculino es taba ausente del 
interés del público. El prejuicio sobre los mismos era tan grande que se 
pensaba que su única función era la de sostener en brazos a la bailarina, y 
en la propia Asamblea Nacio nal Francesa los diputados habían llegado a 
sugeri r que el bailarín varón podía cambiarse por un conductor de autobuscs.7 

Los pocos bai larines hombres de la escuela no contaban con un modelo 
masculino debido a que la mayor parte de los profeso res eran mujeres. La 
danza, de hecho, no se consideraba una profesión para varones, y en los 
últimos treinta años del siglo XIX la ópera tuvo un solo bai larín importante: 
Michacl Vázquez (llamado El Amigo Vázquez). És ta era una de las razones 
que habían ob ligado a recu rrir a la bailari na travesti. 

El efecco combi nado de un repertorio muy pobre y el ecl ipse de los bai-
lari nes va rones había ll evado al ballet fran cés a una decadencia catast rófi -
ca.• En este sentido, la Ópera Garnier era para la danza el "palacio de la 
oscuridad". 

Mientras, otras ciudades que antes consideraban a París el centro coreo-
gráfico europeo, se convenían ellas mismas en produccoras notables: en 
Londres, el ballet se revi talizaba y echaba raíces en el ambiente plebeyo del 
mu sic hall; en Copenhague el bailarín masculino continuaba teniendo un 
rol honorable, y en San Pctersburgo el ballet imperial se hallaba en un nivel 
muy prestigioso, con un reperto rio elaborado por Marius Petipa. 

Un aire renovador 

El nombramiento de André Messager como director de la Ópera de París, en 
1908, y la presencia en la ciudad de los ballets de Diagui lev, en 1909, influye-
ron favorablemente en la Ópera para que sa liera de su estancamiento. 

André Messager o freció el puesto de maitu de ballet a Leo Staats y el 
de bailarina es trella a Aida Boni. Pero lo más importante fue que invitó, 

7 lvor Guest, Le Ballet de /'Opira de Pans: trois sied es d 'hwoire el de trad1tion. Traducción 
del inglés de Paul Alexandre. Prefacio de Hugues R. Gall. París, Ó pera Nacional de París/ 
Flammario n, 2001, pág. I ) 7. 
' La ornamentación excesiva del vestuario y la utilización ucesiva del rol de travesti fueron 
dos manifestaciones de la decadencia del ballet francés durante la bel/e epoque, señala en su 
libro l vor Guest (pág. 143). 
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por primera vez en la historia de la Ópera de París, a ¡una compañía lírica 
ex tranjera! Se trató de la Ópera Imperial de San Pctersburgo, dirigida por 
Ma rius Pecipa. El grupo causó tal impresión que el ballet de la Ópera de 
París solicitó que Marhi lde Kchessinska, una de las pr incipales estrellas 
rusas, pasara aquel ve rano de 1908 en la Ópera Garnier para que in terpretara 
los roles de Coppelia y La korrigane . 

Sin embargo, en la Ópera de París no había ningún espíritu revo lucionario 
para comprender la novedad del es tilo que representaba esta bailari na rusa. Si 
se le recordó después fue porque hizo pareja en Coppelia con N ico li Legar, 
el primer ho mbre que había bailado el rol de Frantz en esta obra. 

Mathilde Kchessinska se marchó des il us ionada al constatar que en París el 
ballet estaba relegado a ser un d ivertimento agregado a una obra lírica, en lugar 
de tener el derecho de una velada entera para él solo, como era la costumbre 
en su natal San Petersburgo. 

Sin embargo, la ópera francesa no pudo resistirse al arte ruso, cuya presencia 
contundente ocurrió en 1909. Diaguilev y los Ballets Rusos se presentaron en 
el Teatro Chitelet y revelaron al público de París un espectáculo maravillosa-
mente innovador. Para la historia de la danza, aquél fue el año de la regeneración 
del ballet, que nunca antes había sido reconocido como una fue rza estética de 
primer plano: jamás la danza ni ninguna otra for ma de espectáculo escénico 
habían estado acompañadas de escenografías y vestua rios tan evocadores. 

En los años venideros, la influencia de esta concepción balletística alcan-
zaría al arte dramático y a la moda. Y si Pávlova y Kchessinska fue ron muy 
aplaud idas, la revelación mayor de los ballets rusos fue la belleza de la danza 
masculina, representada por Adolphe BO!m y Vaslav Nijinski. 

Frente a este hecho, la crítica paris ina no podía ocultar la decadencia de su 
propio ballet. Aunque, por lealtad al grupo nac ional, trataba de justificar el 
retraso de éste, argumentando que el país atravesaba por una situación eco-
nómica y social muy difíc il. Lo cierto era que la ópera francesa se negaba a 
asimilar la nueva propuesta estética, pero año con año el triunfo de los ballets 
rusos era indiscutible, y su influencia en París se iría consolidando. 

E n los pocos años de paz antes del esta llido de la Pri mera Guerra, el flujo 
renovador apo rtado por los Ballets Rusos provocó que el nivel del ballet de 
la Ópera de París se elevara. Así, por ejemplo, los Ballets Rusos propusieron 
a la Ópera una sesión completa consagrada al ballet. El programa incluyó 
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El pájaro de fuego, de Stravinski, y Giselle, que por primera vez, después de 
medio siglo, reapareció en la escena de la Ópera. 

Por otra parte, el bai larín ho mbre ob tuvo cada vez más ventajas. En 19 1 O, 
se contrató a lvan C lustinc. Llegado del Bolshoi, el nuevo maitre de ballet 
consideraba a los travcsti s como monstruos idades. En los eres años que 
pasó en ella, la Ópera logró ciertos cambios. En su primera obra, La rous-
salka {1911 ), eliminó el cucú y lo reemplazó por vest idos pegados (para las 
bailarinas del primer acto) y po r faldas románticas abajo de la rodilla (para 
los espíritus del segundo acto). Su creación más importante fue la Suite de 
danses (1913),9 ballet que confería valor a la compañía entcra. 10 

A pesa r de escas transformaciones, la concepción del ballet como resultado 
de una colaborac ión ent re artistas (músico , coreógrafo, escenográfo, etc.) 
era aú n extraña a la Ópera de París. 

Las estrellas 

En aquel la época, las fi guras femeninas principales de la escena y de la en-
señanza en la Ópera de París eran Rosita Mauri y Carlota Zambelli, la pri -
mera de origen español y la segunda italiana. Ambas rep resentaban el saber 
académico que se había ido ges tando desde el siglo XIX en la tradición de 
la danza escolarizada. 11 

Mauri , hija de un maestro de ballet y acto r, se hab ía formado en España 
y en París. Su técnica subyugaba y su virtuosismo era digno de sus rivales 
italianas del momemo. 12 Esto la había ll evado a trascender en varios teatros 
de Eu ropa, principalmente en la Scala de Milán. Allí había sido descubierta 
en 1878 po r Charles Gounod, el célebre composito r francés de Fausto y la 
noche de \Valpurgis (1859), quien la hizo contrata r para la Ópera de París. 

' RCplic;i. de lai sílfides de Fokine, ;i.comp;i.ñad;i. por un fragmento music;i.] de C hopin o r-
quesudo por Messager y Vidal. 

por la que esu obra perm anecerfa en el repenorio de la Ópera durante muchos 
años. 
11 Véase el c;i.pítulo 3 del prescnie texto," La d;i.nza pág. 27. 
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Su creación del rol de Yvonnette, la campesina, en La korrigane (L. Mérante, 
1880), y el de Gourou li en Les deux pigeons (Mérante, 1886) la hicieron muy 
fa mosa. También fueron ino lvidables sus interp retaciones en El Cid Uules 
Massenet, 1885) y en La maladetta U. H ansen, 1893). 

Por otra parte, rec ién d iplomada de la Escuela de Danza de la Scala de 
Milán, Zambelli ll egó a la Ópera en 1894. H abía sido contratada para debu-
tar ese mismo año como primera bailarina en la representación número mil 
de Fausto, en la que interpretó maravillosamente el célebre "paso del espe-
jo". Si bien al principio estuvo bajo la sombra de Rosita Mauri, pronto los 
fouettes de la italiana, marca d istintiva de la escuela de Milán, conquisraron 
al públ ico de París . En 1908, cuando la españo la se reti ró de la escena, fu e 
Zambelli quien la sust ituyó en los ro les de La maladetta, La korrigane y el 
dive rtimento de la ópera El Cid. 

Desgraciadamente para su talento, le tocó vivir la época de transición de la 
Ó pera, cuando las nuevas creaciones no fueron frecuentes. Tuvo que esperar 
ocho años después de su debut a fi n de tener la oportunidad de crear un 
rol para un nuevo ballet: Le bachus, de H ansen (1902), y tres años después 
para La ronda de las estaciones. No obstante, su fideljdad a la Ópera de París era 
auténtica, lo que le valía el aprecio de la institución. En 1901 había rechazado 
el ofrecimiento del ballet de San Petersburgo para trabaja r con él. 

En los años ve inte, Zambelli fue reconocida como la reina de la tradición, 
la personificación misma de la danza académica. Se decía que había inspirado 
el personaje de Athiké, la " bailarina extrema", de Paul Valéry, texto publica-
do en 192 1. Resplandeciente en largos equi librios en puntas y afinad as poses 
plás ticas, hac ía una pareja de armonía extrao rdinaria con Albert Ave li ne, 
bailarín de la Ó pera desde 1905 y maitre de ballet de la misma a partir de 
1917.12 Con él compartió de 1920 a 1935 la di recc ión de la escuela de danza, 
donde fu e maestra de perfeccionam iento hasta 1955. 

11 Un pas de deux muy famoso fue el de Cydalise ou le chevrepied, obra de Staats presentada 
en 192). Carlota dejó tambiCn para la historia sus interpretaciones de Les deux pigeons, de 
MCrante, así como del pizzicato y el adagio de Sylvia, en la nueva versión de Staats (1919). 
Su técnica era cenielleante y p recisa; su presencia escCnica, enCrgica, elega nt e, y su fervo r 
por la danza, indiscutible. 
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Como maestra, el rigor y la pasión de Zambell i fu eron conocidos. Una 
nueva generación de bailari nas de gran valor ll nac ió de su enseñanza. Era 
experta en todos los estilos de danza, y exigía a sus alumnas un movimiento 
flex ible y armón icamente refi nado, siguiendo los principios de la más pura 
trad ición académica. 

Del lado de la coreografía, entre 1908 y 1926 Leo StaatsH fu e el principal 
maitre de ballet francés de la Ó pera de París. Allí se había fo rmado desde 
pequeño y con ella había bai lado de 1893 a 1909. En colaboración con Al-
bert Avel inc - quien lo sucedió como pareja de baile de Zambclli-, afirmó 
la renovación de la escuela masculi na francesa, que estaba casi desaparecida, 
y suprimió los ro les de travest í, que eran muy usados en la Ópera de París. 
Trabajó en la Ópera con Messager hasca 191 0. Regresó en 1915 con Jacques 
Rouché, cuando éste tomó la dirección, y permanec ió en ella hasta 1926. 

u Emre las más conocidas, L. Darsonoval. 
1
' La más destacada de sus creaciones fue Sylvia. La obra no había sido representada desde 
1894, y la versión de éstas presentó un memorable adagio de Zambclli y Avcline. En 1920 
presentó Taglioni chcz Mussette, evocación del periodo romántico. De la misma naturaleza 
fue Cydalase, cuya más deslumbrante escena es aquella donde la bailarina lec las cartas de 
amor de su enamorado fauno, que será llamado por los espfrirns del bosque para reencontrar 
su condición de ente elemental. Otra de sus obras recordadas fue Féte du soir, estrenada en 
1923. 

A pesar de que sus obras encamaban por su elegancia clásica, padecían la comparación con 
aquellas creadas por Diaguilev para los Ballets Rusos en la misma época. Staats será considerado 
como el coreógrafo francés más inminente del primer tercio del siglo XX. Fue a él a quien se le 
ocurrió la idea del "desfile del cuerpo de bailen, que compuso por primera vez en 1926 sobre la 
marcha de Tannhiiuser, de Wagner. H asta 1937 dio clases en su escuela privada de París, donde 
trabajaba desde 1890. A ella acudían a perfeccionarse numerosos alumnos de la Ópera. 



Capítulo 5 
Los tiempos de la guerra 

Corresponde ncias 

En posición de split y con los b razos en alw, una jovencita vest ida de ar-
lequín sonreía a la cámara. El pie de fow señalaba: "Tours, N clsy a los 14 
años". La imagen debió de habe r sido tomada en 19 17, es dec ir, en plena 
efervescencia del confl icto bé li co q ue marcó Europa de 1914 a 19 18. 

Los docu mentos correspondientes a este periodo se encont raban d is-
persos en la Biblioteca del Arsena l, la Biblioteca del Musco de la Ópera de 
París, la Bibl ioteca Nacional y los Archivos Nacionales de Francia. Estos 
sit ios constituían mi it inerar io de indagació n. 

Entonces llov ía frecue ntemente en París. Yo p rotegía mis papeles y mi 
pcquc1la computado ra en un maletín con el que iba de un luga r a otro. En 
el imcr ior de las salas de consul ta me sentía a salvo del ciclo gris y la hume-
dad constante; las horas pasaban mient ras hojeaba papeles, li bros, rev istas 
y periód icos. Eran d ías de mucho silencio; de café de máquina, ca liente y 
amargo; d e encuentros con la memoria fragmentada de otro tiempo que 
constataban la " no continu idad" de la histo ria. 

A través de esta búsqueda, trataba de des mit ificar la noción del "hecho 
histórico" como algo preexistente, aca bado y completo. Mi interés era de-
mos t ra r que el "dato" se reconst ru ye durante el proceso de invest igac ió n 
y que no se encuentra archi vado en una bib lioteca esperando a se r re-
desc ubierto . 

.. ¿No existen periódicos de los años que buscas en la Biblioteca Nac ional 
de Francia? Yo creía que ésta guardaba todo". De este modo, una amiga 
mía sinrctizaba el pensam iento común relativo a que el "todo histórico" 
ya está constituido. 



64 ISAURA CORLA Y 

Yo exp licaba que no había un "todo", y que ni siquiera podía imaginar qué 
significaba esto en térm inos de información. La investigación sobre Nclsy 
era una reconst rucción permanente, proveniente de dispersos pedazos de 
memoria que se ligaban cmrc sí por correspondencias coherentes. 

La primera carea de esta investigación "detect ivesca" consistía en hallar los 
indicios más pert inentes, capaces de ll evarnos a los hechos o de convert irse 
en hilos conductores hacia otros ind icios. La fotografía de Nelsy tomada en 
Tours cumplía ambos objet ivos. Era una prueba de que ésta había recibido una 
formación clásica hasta su adolescencia y era un indicio del periodo histórico en 
el que había vivido a esa edad, en este caso los tiempos de la guerra. 

Jacqucs Rouché en la Ópera 

En la b iblioteca de la Ópera de París loca licé la Gaceta Artística, revista 
oficia l de la Ópera, y los diarios del régisseur del teatro correspondientes 
a los años de la guerra, que eran una bitácora do nde se registraban los even-
tos cotidianos. Po r o tro lado, encontré algunos ejemplares de Comoedia, la 
publicación de espectáculos más importante de la época. También encont ré 
una se rie de documentos oficiales de la administració n del Palac io Garnier. 

Con este materia l comencé a reconstru ir el contexto anístico de dicho 
teatro du rante la guerra. El primer evento importante fue el cambio de di -
rector. En 1914,Jacques Ro uché 1 llegó para suceder a And ré Messager. 

Rouché era un ingeniero egresado de la prestigiada Escuela Politécnica.2 

Se había casado con la ri ca heredera de las indust rias de perfume Piven y, a 
sus cincuenta años, contaba con experiencia en la administración teatral y 
manifestaba un interés panicular por la danza. 

En 19 10, había o rganizado rec itales de danza en el Teatro Chirclet.1 El 
mismo año publicó El teatro y el arte moderno, y en 19 11 asumió la direc-
ció n de l Teatro de las Artes de París, al que invitó a Leo Staats a presentar 

1 jacqucs Rouché (1862-1957). 
l En Francia, ser egresado de la Escuela Politécnica confiere un gr:lfl estatus social y político. 
' Presentó los cuatro hilllets que !van Clustine creó par¡ Naulia Trouhanova y que serían 
incorporados al repertorio de la Ópera: Adelaide, LA tragedia de Salomi, /Jtar y LA Peri. 
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sus primeras coreografías. Allí, durante los dos años de su estancia, presentó 
programas eclécticos que des tacaban en esa modesta escena. 

Rouché frecuentaba a la éli le artís tica y social de la época, que se reu nía 
en casa de la mi llonaria Misia Godebska y del marido de ésta, el pintor José 
Maria Sert. Allí se daban cita, enrre Olros, Renoir, Vuillard, Bonnard, Matisse, 
Debussy y Ravcl , as í como d ive rsos balle tómanos, funda mentalmente la 
propia Misia y el príncipe ruso Albert Lieven (quien, por cieno, presentó 
a Picasso con Oiaguilev). 

Con todos estos antecedentes, a Rouché no le fu e difícil acceder al puesto 
de direclor de la Ópera de París, en el que permanecería a lo largo de treinta 
años. 

En cuanto a la danza, Rouché parecía entusiasmado en renovarla. El año de 
su ll egada reali zó una encuesta sobre los gustos del público, con la intención 
de proponer una programación de espectáculos acorde con ta les preferen-
cias. Entre los abonados del - su fuente principal de ingresos-, los 
amames de la danza respondieron: " Los ballets muy cortos, donde aparecen 
los mejores sujetos de la danza, son muy solicilados en nuestros días[ ... ] la 
Ópera cuema con compositores que lo único que esperan es ser convocados 
a crear música para danza". 

Siguiendo es ta recomendación, para la temporada de 1915 Rouché preparó 
una función conformada sólo con piezas cortas de Pero el público 
de ópera, que estaba habituado a ver la danza como mero dive rtimento de 
las piezas líricas, no acogió favorablemente la propuesta. 

' Los teatros franceses ofrecen al público una fórmula de susc ri pción anual: el espectador 
paga su inscripción por adelantado y es10 le da derecho a obtener precios reducidos en los 
boletos, así como preferencia para ocupar los mejores lugares, recibir el progr;ama por ade-
lantado y ser invi tado a los e\•emos especiales del teatro. A es1e público se le conoce como 
"los abonados". Entre éstos, los de la ópera se contaban -y se siguen contando- emrc las 
clases sociales mas favo recidas de París. 
s Archivos N:i.cionalcs de Francia, Estado General de Fondos, 1omo ll AN/S (b), 1789- 1940; 
clasificación: F21, Bellas Artes, entrJ.da pág. 389. Archivos de l:i. Ó per.i., F21, del 
4655 al 4672, expcdiemc " Dirección de Jacqucs Rouché", F21 4656. 
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El ballet durante la guerra 

En los años oscuros de la guerra, el espcccáculo operístico se inscribió en una 
famasía banal arraigada en las viejas trad icio nes francesas. Quizá po rque ésa 
era su func ió n, la ó pera dcsdramati zó la realidad y se volvió hacia el recuerdo 
de su pasado majestuoso y lleno de pompa. El ballet francés, por su parce, 
cultivó una tendencia patriótica y tradicionalista. 

Mientras tanto, Rouché, a pesar de sus prefe renc ias por los alemanes 
Wagner y Strauss, presentó las obras de la escuela tradic io nal, cuya música 
provenía de compositores franceses como César Franc, Vicente Indy y Paul 
D ukas. Esto contribuiría a que su administración pasara a la historia, pues 
jamás la Ó pera culti vó con tanto fervor un repertorio íntegramente nacional. 
Du rante los años siguientes, Rouché montó lo que no podía verse en ningu-
na otra parte, por ejemplo, Padmavati, en 1923; La naissance de Ja lyra, en 
1925; l star, en 1924, y A rlequín, de Max O llo nes, ese mismo año. 

Este repe rwrio se distinguía por un eclec ti cismo cuyos ejes fundamen -
tales eran el folc lor y el retorno a la simplicidad antigua. A t ravés de ello se 
afirmaba una pe rsonalidad nac ional, en oposició n a la estéti ca cosmo po lita 
que la be/Je époque había instaurado en el siglo XIX. 

Por ot ra parte, en el contexto teatral y musica l de la época to maba fuerza 
el dadá, movimiento artístico su rgido en 1917. La obra simbó li ca de la nue-
va cor ri ente fue Parade, creada po r Diaguilcv, con argu mento de Cocteau, 
escenografías de Picasso, co reografía de M assi ne y música de Erik Sacie 
(iconoclasta de primea línea que de noche era pianista en el cabaret El Gato 
Negro y de día organista de iglesia). 

La Ópera de París, decidida a retomar el vigo r del dadá, so li citó una 
compos ición a Sa ti e, quien creó Sócrates. Al princ ipio, el esp íritu de esta 
proposición, exp resionista o cubista, no fue completamente aceptado po r los 
abo nados del Garn ier. Pero con el tiempo este nuevo arte musica l francés se 
impuso y permitió a París ser nuevamente el centro de creac ión europea por 
excelencia en los años veinte. 6 

1918, a los creadores del dadaísmo se les conoció como el Grupo de los Seis. Estaba 
imegudo por los músicos Arthur Honncgcr, Germainc Tailleferre, Georges Auric, Francis 
Poulenc, Louis Durey y Duius Milhaud. Todos ellos dominiron la historia de la ópera en 
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El cubismo y las tendencias rac ionali stas del arte cuajaron durante la pos-
guerra, y fue ron las referencias utili zadas por la nueva crítica de ba llet' para 
caracterizar el arte de la danza académ ica. 

Temporadas de guerra (1914- 1918) 

Acompañada de estas imágenes, me interesé en los detalles de las temporadas 
arcísticas que se reali za ron en París durante la Primera Guerra Mundial. 
Los documentos que consultaba me ofrecían un campo de vis iones anecdóticas 
de aquel ti empo. El diario del régisseur, por ejemplo, contenía anotaciones 
diversas y hechos curiosos. En la gace ta artíst ica se publicaban el programa 
semanal y también notas de colo r que informaban sobre la vida y la act ivi-
dad de los arti stas. En cuanto a los documentos ofic iales, éstos aba rcaban 
todo tipo de información relativa a la administración del teatro: solic itud de 
apoyos financieros, reclamaciones, circulares del ministro, etcétera. 

Yo pensaba que ent re todos estos papeles quizás encont raría algún ras tro 
sobre la presencia de Nelsy en la Ó pera. As í que seguí mi búsqueda. 

Divertimentos y veladas noctu rnas (1915-1917) 

El mismo año de su toma de posesión, las actividades de Rouché fueron brus-
camente imerrumpidas a causa de la guerra. Todo el teatro lírico de Francia 
cerró por el mismo motivo. La Ó pera reabrió sus puertas el 12 de diciembre 
de 1915,1 pero únicameme en func iones de matiné. 

La guerra dificultaba las actividades de la Ópera. No era posible montar 
grandes obras porque muchos arcistas y técnicos habían partido al frente. 
Ante tal situación, Rouché, conocedor de la larga tradic ión de la Ópera, 

Fnncia hasla los años sesenta y setenta del siglo XX. Véase Francis C laudon Francis y otros, 
Hútoire de l'opira au France. París, Ed. Nathan, 1984. 
1 Véase André Levinson, op. dt. 
1 "Nos théitres pendant la guerre: l'opéra". En La Comoedia lllustrée, año 7, nUm . 1, 20 
de noviembre de 1919. 



68 ISAURA CORLA Y 

decidió presentar numerosos divertimentos que recreaban los periodos de 
la histo ria del teatro lírico. 

Oc csros fragmentos danzados, uno de los más recordados fue Made-
moiselle de Nantes, espectáculo de una fiesta en Vcrsa ll cs durante la época 
de Luis XIV, cuya coreografía había sido concebida por Staats durante el 
tiempo libre que le dejaba su estadía en el frente de guerra. Pero si bien los 
divertimentos fu eron del gusto del público bu rgués, ése no fue el caso de la 
primera novedad de Rouché, El ruiseñor, cuya música-de Stravinski- reci-
bió el calificativo de "disparatada". 

Para la temporada 191 6- 1917, que se inauguró el 4 de noviembre con 
Briséis, de Chabricr, y La korrigane, de M. Widor, la Ópera rewmó sus es-
pectáculos nocturnos. Entre las veladas notables estuvie ron las de Guillermo 
Tell y Aída. Entrado 191 7 se d ieron a conocer obras nuevas: Les abeilles, 
con música de Stravinski y con Zambel li en el rol de la reina, creada tam-
bién por Staats en otra de sus escapadas de sus deberes militares; Adelaide 
o el lenguaje de las flores; Valses nobles y sentimentales, de Maurice Ravel , 
y Prometeo, de j ean Lorrain y M. Hérold. 

En el balance fina l de la temporada, la prensa señaló que el esfu erzo de 
Rouché había sido considerab le, pues a pesar de las difi cultades había logra-
do representar más de ve inte actos del repe rto rio antiguo, además de otros 
del nuevo catálogo, cuando en tiempos de paz el convenio de exploración 
sólo obligaba a d iecis iete estrcnos.9 

' Todo tipo de obras líricas y de ballet podían presentarse en la escena de la Ópera. Durante el 
periodo que duraba su concesión (siete años), el director csuba obligado a presentar diecisiete obras 
nuevas, de las cuales catorce debían ser de composito res franceses. Anualmente, el número 
de representaciones estaba fijado en ciento noven1a y cuatro, de las cuales ciento ci ncuenta 
y seis eran para los abonados (los lunes, miércoles y viernes); treinta y cuatro tenían lugar 
el sibado en la noche, el domingo o el jueves en matiné, y cuatro eran gratuitas. Además de 
este programa, el director estaba obligado a efectuar 1odas las representaciones gratui1as que 
le fueran requeridas por el Minis1erio de lns1 rucción Pública y Bellas Aries. Paul Dupont, 
"Cahicr de chargcs 1914-1915 París, Minis1erio de 1 nstrucción Pública y Bellas Aries, Sub-
secretaría de Estado de Bellas Artes, Academia Nacional de Música y Danza, 191 5. Archivos 
Nacionales de Francia, Estado General de Fondos, tomo llAN/S (b), 1789- 1940, clasificación: 
F21 , Bellas Artes, emrada "Théitrcs", p:ig. 389. Archivos de la Ópera, F2 1,del 4655 al 4672, 
cxpedieme .. Dirección de Jacques Rouché", F21 4656, inciso a. 
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Finalmente, el día 30 del mismo mes se cerró la temporada con la presenta-
ción de Fausto. És ta era la obra más ren table de la Ópera: se decía que sólo 
con ella el d irecror del teatro lograba ent radas hasta de cuarenta mi l francos. 
En Fausto, las bailarinas estrellas hacían genera lmente su debut como cales, 
cjecurando el pas de mirror(pas del espejo) en el personaje de Helena; el pas 
de la coupe, de C leopatra, o lepas de voile en el ro l de Phryné.1º 

" La función debe continuar" {1917-1918) 

Para sorpresa de muchos en el contexto sombrío de la guerra, la Ópera 
exhibió obras de su repertorio tradicional con una fastuosidad inesperada: 
Sansón y Dalila, Rigolet.o, Hamlet, Roma y Monna Vanna, entre otras. 11 

Bajo la amenaza constante de los ataques, la vida del teatro siguió su curso. 
El 29 de octubre comenzaron las audicio nes particulares para la admisión de 
los nuevos alumnos a b Ó pera. Rouché preparaba el remontaje de Cástor 
y Po/lux, la única gran creación que prcsenró durante la guerra. Esca ópera-
ballct sirvió para redescubrir a Rameau, su composiro r, quien había estado 
fuera del repertorio operísti co francés du rante todo el siglo XIX y que ahora 
volvía a la escena gracias a que los Ballets Rusos habían puesto nuevamente 
de moda dicho género dancístico. 

En ausencia de Staacs, el montaje de la coreografía lo realizó Nicolás 
Guerra, maítre de ballet italiano, llegado de la Scala de Milán. Sus intérp retes 
fu eron Aida Boni, AnnaJo hnsson y Albert Avel ine. El 21 de marzo, entrada 
de la primavera y mismo día en que las armas alemanas lanzaban su gran 
ofensiva sobre París, Cástor y Po/lux fu e repuesta en la Ópera por primera 
vez después del siglo XVIII. 

10 Anna j ohnsson. Chaussom Roses et Tu1u1 Blanc1, núm. 41, 1930, pág. 42. París, Librairie 
André Delpeuch, 5 1 Rue et Babylone. Biblimeca del Musco de la Ópera de París. 
11 También se montaron Enrique VII y La favorita, de Donizetti; La1 troyanas, de Berlioz, 
y Fanta1ía, de Paganini. "Journal del régisscur 1918-1919". París, Biblioteca del Musco de la 
Ópera; "Catalogue des Archives de l'Opéra. lnvcmai rc sommaire", 1988; "Jounaux de régie", 
RE 341 (del 21 abril de 1917 al 28 de enero de 19 19). 
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A pesar de las críticas que se le hi cieron a la obra por no respetar ciertas 
t radiciones de la época, su éx ito fu e considerab le. 11 La prensa comentó que 
era de " una jaccancia" completamente francesa el que en plena guerra se 
resucitaran las lu josas ves timentas del gran siglo. 

Más que nunca, en aquel año de 1918, las fun ciones se ll evaron a cabo 
al va ivén del conflicto béli co. El 23 de marzo, una alerca de guerra impidió 
instalar a tiempo la escenografía para un ballet. Pero la función no se canceló: 
el ballet en cuestión, \Valpurgú, fu e representado en la plaza públ ica. Ese d ía el 
administ rado r del teatro esc ribió en su bitácora: " La dirección preguntó al 
personal si estaba dispuesto a dar la función bajo su pro pia responsabilidad, 
y, habiendo tenido una respuesta afirmativa, el espectácu lo tu vo luga r".13 

Abril vio desfi lar, entre o tras obras, las representaciones de Thai's, Fausto, 
Sansón y Dalila, junto con el ba ll et de Hamlet y el Ballet de la patria. En 
mayo se presentaron Guillermo Tell y Rigoleto, al lado de la Suite de da n-
ses. Las dos primeras ll egaban a sus funciones ochocientos setenta y nueve 
y t rescientos setenta y ocho, respecti vamente. Finalmente, el domingo 9 de 
junio se ce rró la temporada. 

El fin del conflicto (191 8-1 919) 

El lunes 28 de octubre se anunció el inicio de la temporada 19 18-1919. El 
rumor del triunfo de los ali ados y del fin de la guerra ya se dejaba escuchar. 
Aquella temporada de invierno comenzó forma lmente el 3 de noviembre 
con la rep resentación de Thai's y la interpretac ió n del himno nac ional de 
Francia. 

La guerra terminó el 11 de noviembre. El mismo día Rouché reunió a 
los artistas y al personal del coro a fin de celebra r la firma del armisticio. 
Eran las nueve de la noche cuando en el pó rtico de la Ópera se entonaron 
La marsellesa ycl himno de los Estados Unidos; un cartel a la en trada del teatro 

11 Ll crítiu señ.J.ló que el b.J. llet h.J.bfa sido "arreglado admirablemente" por Nicolás Guerra 
e interpretado con un "elegante virtuosismo" por mademoistlle A ida Boni y Albert Aveline. 
"Nos théá1rcs pcndant ll guerre: l'Opéra". la Comoedia lflustrée, año 7, núm.!, noviembre 
de 1919. 
U"jounauxde régie ... ". 
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invitaba al público a unirse al fes[ejo. La población escaba naturalmente 
conmovida por los acontecimicmos, y al día siguiente el púb lico asistente a 
la función so licitó que se cantase nuevamente el himno fran cés, el cual fue 
interpretado por mademoise/le C henol, soprano de la Ó pera. La función se 
pro longó hasta las tres de la 

Esa temporada se decidió remontar las obras más exitosas del año anterior. 
A fines de noviembre se presentaron Cástor y Po/lux, Fausto, Monna Vanna 
-junto con Coppelia en el segundo acto- y H amlet. Los estrenos de aquel 
año fueron La tragedia de Salomé, de F. Schimi tt; Le recour, de Max O llone; 
H élfne, de M.C. Saint-Saens; Salomé, de Mariotce, y la Fiesta triunfal, de 
M. Saint Georges de Bouhél ier. 

Después de la guerra, las veladas de la Ópera vo lvieron a se r el punto de 
reunión de la élite parisina y retomaron su acostumbrada elegancia. A partir 
del 17 de enero de 1919 se reiniciaron las galas especiales para los abonados, 
en las cuales, como en los tiempos de Luis XVI, se daban cita los protectores 
del arte, que "eran indispensables para el progreso de és te". 15 No fa ltaban los 
políticos notables, por ejemplo, el presidente Wilson, de los Estados Unidos, 
quien asistió al rec into el 24 de enero de 1919 y después de la función visitó 
el salón de la danza. 16 

En febrero, la Ópera se adornó con las escenografías de Otelo y Rigoleco, y 
se preparó para recibir al príncipe de Serbia el 8 de ese mes. El día señalado, el 
personaje fue atendido con patriótica pompa, y los camantes de la Ópera ento-
naron en su honor la marsellesa. Aforrunadameme, el distinguido príncipe no 
se quedó a la representac ión de dos días después, donde en plena función la 
soprano mademoise/le Visconti olvidó la canción que le tocaba interpretar, 
ho rrorizando al régisseur, monsieur Leo Dcavux, quien se tronaba los dedos 
tras bambalinas.11 

1• Jounaux de régie ... ", RE34 I (2 1 de abril de 19 17-28 de enero de 1919). 
u Pensamiento de Rame.au, composi1or del siglo XV III , ciu.do por la Gazettf.' de l'Opéra, 
publicación ofi cial de la Ac.ademia Nacional de Música y Danza en la que se difundían los 
prognm.as mensu.al y anual y se induí.an coment;irios sobre las obru que los conform.aban . 
Núm. 1, 1919. Biblioteca del Museo de 12 Ópera de P.arís. 
1• UJournaux de régie ... ", RE341 (2 1 de abril de 1917-28 de enero de 1919). 
17 lbíd., RE342 (29 de enero de 19 19-22 de marzo de 1920). 
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Marzo pasó sin grandes contratiempos, salvo algunas inesperadas ausencias 
de los cama mes , muchos de los cuales estaban enfermos de gripa. Según 
pude ap rec iarse en la bitáco ra del régissettr, esta situación se prolongó du-
rante los meses siguientcs. 18 

Abril inic ió con una mat iné organizada por el sindicato de la prensa pari-
sina en beneficio de las provincias liberadas. El programa de ese día estuvo 
consti tuido por l a tragedia de Salomé. 19 Otras atracciones del mes fueron 
Monna Vanna y Sansón y Dalila. 

En mayo se presentó SalammbO, y el acon tec imiento del mes de junio 
tuvo lugar el día 23, cuando el segundo cuadro de Thaü se interrumpió una 
vez más para entonar el himno de Francia con moti vo de la firm a de la paz 
y la ocupación de Alemania. 

En 1919 se incrementó el número de funciones anua les de la Ópera.10 A 
diferenc ia de las temporadas precedentes, que termi naban en ju nio, aquel 
año se ofrec ieron t res espectáculos por semana desde el 1 S de mayo hasta 
el 1º. de octubre.21 

Así, en julio se presentaron nuevamente Salomé y Romeo y julieca; en 
agosto, Sansón y Dalila, el ballet de H amlet, el ba llet de Enrique VII, el 
Ballet de la patria, Fausto y Salammbó, y en septiembre, Salomé, en su cuarta 
representación, y Coppelia. 

" No debe .soslayarse la gran epidemia de gripa que azotó Europa ese año. En su novel;a 
autobiográfica, Doris Lessi ng señala sorprendida que la epidemia de gripa de 1919, año de 
su nacimiento, "mató a 29 millones de personas, y no se menciona nunca en la hisioria ". 
Doris Lessing, Dam ma pcau . Versión traducida del inglés. Paris, Ed. Albi n Michcl, 1995, 
p.igs. 20-2 1. 
"El ballet del primer ac10 fue coreografiado por Nicol.is Guerra. En el rol de Salomé es1aba 
Ida Rubismei n. Los sujel5 de13 danza fueron MI/e. Even, como la esmeralda; MI/e. G. Franck. 
en el papel del zafiro, y MI/e. Boss, como la perla. En el grupo de joyas estuvieron Afiles. 
Guillemin, Valsi, Dupre, Kubler, Monnet y Avcline. 
10 El aumento de funciones fue impuesio por la dirección de la Ópera luego de haber vencido 
a los trabijadores que se lanziron a la huelga en 1919. Véase supra, c.;i.pítulo 7. 
li "Jounaux de régie ... RE3• 2 (29 de enero de 1919-22 de marzo de 1920). 
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Moda, souvenir de guerra 

En el marco social, la Ópera reflejaba el drástico contraste de la sociedad 
parisina entre el lujo de unos y la miseria de otros. La vida de la Ópera, con 
sus estrellas y su séquito de abonados, es taba del primer lado; en el segundo, 
la mayoría de los artistas y técnicos, que, si no habían muerto en la guerra, 
mendigaban la ayuda del Estado para seguir subsistiendo. 

Con los bombardeos y fusiles, soldados temerosos, trenes y lág rimas 
se mezclaba el bullicio de las fiestas de burgueses, políticos y aris tócratas, 
donde no se derramaba sangre sino champaña. 

Uno de los escenarios favoritos del derroche era la Ópera de París, que 
al fina lizar la guerra se convirt ió en la referencia de la moda.21 Aira costura 
y teatro se fundían para med iatizar la imagen de la mujer elegante y bien 
vest ida. Revistas y periódicos de la época se inundaron con las imágenes 
de actrices y cantantes reconocidas portando los modelos diseñados por 
fam osas casas de costura.13 

La Ópera acogió con naturalidad el ascenso de la moda. Lugar de en-
cuentro de hombres de poder, dinero y fama, ser uno de sus abonados era 
signo indiscutible de elegancia parisina: 

La palabra elegancia es perfecta porque no es frivolidad[ ... ] en Francia, elegancia 
combina maravillosamente con placer, pero también con tristeza y duelo. Eleva la 
alegría más all á de la vulgaridad y da al dolor nobleza de líneas y una especie de 
calma. El con tex to más adecuado para la elegancia parisina es ni más ni menos que 
la Academia Nacional de Música y Danza, con sus recuerdos, su atmósfe ra ... 24 

La explotación comercial del concepto de " elegancia" hallaba eco en los 
anuncios sobre moda incluidos en la gaceta de la Ópera. Las elegantes damas 
parisinas se precipitaban a "las call es de París para ir a los almacenes de Lucie 
Hammar y probarse las formas más seductoras, o a visitar, del lado de la calle de 

u Las nuevas corrientes artís ticas influyeron el arte del vestir. En conj unción con el impulso 
económ ico dado al país después de la guerra, el nuevo mercado de la moda registró un 
florecimiento sin precedente. 
n La casa Madeleinc et Madeleine vestía a los actores de teatro más famosos. Otras casas, 
como Paquin, Caillot y Jenny, confecc ionaban vesruarios para diversas obras de teatro. 
1' Artículo de Alfred Capos en la Gazette de /'Opéra de París, 1919. 
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La Paix, los salones de Paquin y la gavotte, donde pod rán encontrarse las 
botas altas que comienzan a reaparecer en esra primavcra". 25 

Esta mezcla tan bien lograda entre ambos universos, que compartían la 
ostentac ión como signo de ident idad de una Francia culta y elegante, en-
contraba también ot ros argumentos, éstos de orden económico: 

La moda en el teatro se insi núa en los roles que compone el artista, quiere su parte 
de éxito en la mujer, subraya al personaje y despliega carácter[ ... ] Si bien la moda 
es fútil, es de ut ilidad social porqu e desarrollando el lujo crea la mano de ob ra 
de miles de obreros. Por eso no es bueno desacreditar y pedi r a las mujeres que 
tienen recursos rest ri ngirse de lu jos. Vivan la moda y sus paradojas. Nuestros 
combatiemcs recordarán a la mujer vestida de moda en la gucrra ... z6 

Contrastes 

Pero mient ras en la escena de la Ópera estrellas y abonados exhib ían su 
riqueza y elegancia, la situación de los artistas en genera l era precaria. De all í 
que algunas de las numerosas fun cio nes y ga las de beneficio que se agrega-
ban al programa anual se destinaran al propio personal de la compañía.17 

Por ot ra parte, el Ministerio de Educación y la Dirección de Bel las Artes 
rec ibían numerosas solicitudes de ayuda económica. Tal era el caso de mu-
chas viudas cuyos maridos artistas habían perec ido durante la guerra. Otro 
ejemplo era el de los profesores de piano que habían perdido a sus alumnos 
du rante el conflicto. A éstos el Estado les entregaba sumas simbólicas que 
apenas les servían para sobrevivir.28 

A fi n de compensar la falta de recursos, otros se rvicios gratuitos eran 
solici tados por los arti stas; por ejemplo, el acceso a los baños termales de 

is Loe. cit. 
16 La Comoedia lllustrée .. 
11 Por ejemplo, Aida fue presentada el 13 de junio de 19 17. "Journaux de régie .. ", REJ41 
(2 1 de abril de 1917-28 de enero de 1919). 
11 Expediente "Situación precaria de los artistas durante la guerra de 1914-1918". Documento 
F2 1 4574, localizado en los Archivos Nacionales de Francia, Estado General de Fondos, tomo 
IIAN/S (b), 1789- 1940, clasihcación F2 1, Bellas Artes. Entrada "Musique et Spectacles" (F2 1 
4552 a 4582), inciso " lndeminités, dossier individuels" (4556 a 4574). 
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Vichy o Aix les Bains, dest inados a curas medicinales y a los que, por sus 
altos costos, sólo podían tener acceso ari stócratas y burgueses. 

Los arti stas también pedían li bre ci rculac ión o descuento en los boletos de 
tren y barco. Pero no todas las compañías accedían a proporcionar es tos 
descuentos. Si antes de la guerra podían ofrecer boletos hasta por la mitad del 
precio habitua l, ahora reco rdaban al ministro y al director de Bell as Artes 
(incermediarios de estas so licitudes) que el Parlamenco había man ifestado 
su intención de res tringir los "favores de circulación".29 

Los grupos de teatro sólo obtenían descuenco en boletos de tren si sus 
funciones eran de beneficencia, lo cual hacía más que d ifícil que sobre-
vivieran. Ante esta situación, las compañías protestaron. Así ocu rrió, por 
ejemplo, con el director del Teat ro de Celestinos de Lyon, quien escribió al 
subsecretario de Bellas Artes que sin subvención en el transporte las giras 
en provincia no podrían continuar. Pedía un mejor trato a los art istas por 
parte de las compañ ías implicadas, pues aquéllos eran de sus mejores clientes 
e invertían anualmente entre ve inticinco mil y treinta mil francos en pasajes. 
Consciente de la situac ión, no demandaba descuentos voluminosos, pero 
so licitaba " un día de la semana, aquel que a la compai"'1ía le convenga, para 
viaja r a precio reducido".1º 

Con escas demandas coyunturales se trataba de solventar una situación 
que empeoraba cada día. La guerra afec tó la vida del teatro provocando 
desempleo y el cierre de insta lac iones. A mediados de 19 18 una decena de 
teatros estaban cerrados y servían como abrigo a los refugiados. J I 

l'I Gaston Perrot, coreógrafo de cincuenta y tres años de edad y con una antigüedad de cua-
renta años en la Ópera, solicitó en octubre de 1920 facilidades de desplazamiento para él y 
su fami lia, mismas que le fueron negadas. Expediente "Sirnación precaria .. " 
XI Loe. cit. 
JI Loe. cit. 





Capítulo 6 
Len ta renovación 

El recorrido por la historia de la Ó pera me hab ía llevado hasta el fin de la 
guer ra, y en los documentos consultados nada había encontrado aún sobre 
Nclsy. Pero el relato de aquellos a!los era interesante y los documentos me 
permitían aba rcar un pe riodo más amplio. Además me era imposible conce-
bir que Nelsy no existiera en ninguna parte de aquel mundo de papeles, y el 
fuerte deseo de encontra rl a me empujaba a profundizar la búsqueda. 

Conti nué rev isando aquellos expedientes hoja por hoja. Durante las pau-
sas, me gustaba mirar alrededor y dejarme llevar por las impres io nes que 
me provocaban los espacios de consulta. Cada si tio era panicular en su 
decoración, la disposición de sus mesas de trabajo, el trato con los docu-
mentalistas ... El luga r podía estar cerrado o abie rto sobre un paisaje ex terior 
y cambiar así las sensacio nes del cuerpo y la mirada. 

Entre estas evocaciones y mis lecturas emergía la visión de la Ópera de la 
posguerra. El ballet francés se renovaba con la influencia de las corrientes 
de danza internacionales; el Gran Teat ro pasaba por una fuerte crisis laboral, 
generada por la defensa de los va lores del trabajo y las tendencias feministas, 
propias del espíritu de la época. 

Las nuevas corrientes dancísticas 

En los primeros años de la posguerra, las mejores y más avanzadas mani -
festaciones coreográficas del momento se encontraron en París: los Ballets 
Rusos de Diaguilev; los Ballets Suecos de j ean BOrlin; el ballet romántico de 
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Boris Ro manoff, y las grandes soli stas, como Ida Rubinstcin, 1 Anna Pávlova 
y La Argentina. El contacto con estas propuestas favoreció la evolución del 
ballet francés. 

Los Ballets Rusos vo lvie ron a París en diciembre de 1919. La crítica decía 
que la palabra "ballet" era insuficiente para designar las grandes revoluciones 
en la mús ica y la plástica que és te había logrado en los últimos diez años. 
En sus creaciones durante la guerra, los Ballets Rusos habían dejado nacer 
un nuevo espíritu, mostrando radiantes bailarinas, sonrientes y envueltas 
en los colores de los cuentos rusos, obras que habían significado el debut 
del coreógrafo Léonidc Mass inc, sobre q uien la prensa profetizaba: " Y he 
aquí el nombre que París pronunciará mañana. Este joven de veinticuatro 
años que ya ha renovado la coreografía de la más importante compañía 
coreográfica [sic]. La ha renovado en su técn ica, en su espíritu. Comprendió 
que la danza había estado hasta hoy en el atraso".2 

Al año siguiente, los Ballets Rusos remontaron en la Ópera de París La 
consagración de la primavera. La obra había sido creada por Nijinski y pre-
sentada por primera vez en el Teatro de los Campos Elíseos el 29 de mayo 
de 1913. La complejidad de su música, a la que se sumaba una coreografía 
completamente opuesta al ideal clásico, fue tan radicalmente rechazada por 
el público que el ballet despareció después de ocho representac iones. 

Pero en 1920, la puesta en escena de La consagración de la primavera 
estuvo a cargo de Massine, coreógrafo de los Ballets Rusos desde 1915. 
Considerados como los precursores de la coreografía moderna, esta vez la crítica 
no tuvo problema en elogiar la composición de sus danzas, "que obedecía 
a la inspi ración de la sorprendente y misteriosa música de Stravinski": 

1 Bailarina, actriz y directora de teatro, su extraordinaria presencia escénica compensaba su 
falta de ni vel técnico. Se inició en la danza después de haber visto bailar a lsadora Duncan, y 
tomó lecciones paniculares con Fokine. Bailó con los Ballets Rusos en 19-09-1911yen1920. 
Después realizó sus propias producc iones, reuniendo a su compai'iía esporádicamente en 
torno a proyectos específicos. Después de la guerra volvió a la escena como artisu inviuda, 
particularmente de la Ópera de París, y fue intérprete de N . Guerra y L. Staats. Su audacia y 
su talento la llevaron a colaborar con los coreógrafos más grandes de su tiempo, como Fokine, 
8 . Nijinska, Massine y K. Jooss, entre otros. Dicrionnaire mondiale ... , pág. 371. 
l La Comoedia Il/ustrée, año 7, 8 de diciembre del919. 
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De ella surge un poder ex lraño que sugiere las fiestas sagradas de una rribu 
primitiva . Evidentemente esta tribu es rusa[ ... ] Y no se trata de una cueslión de 
ballet: Léonide Massine compone una ceremonia sagrada. El instinto solo, y no 
la ciencia ni el gusto, es su maestro, su demonio. Los ri tmos, pura y clásicamente 
eslavos, así como el vestuario, nos lo hacen vcr.3 

En la misma época, Isadora Duncan se presentaba también en el Teatro de 
los Campos Elíseos. Su propuesta artística y estética levantaba polémica, 
porque no era posible clasificarla dentro de ningún código dancístico. Si 
bien la crítica no la ll amaba ba il arina, en cambio la reconocía como la ver-
dadera innovadora del arre de la orquestac ión: 

... el problema viene de llamarla baila rina. En el sentido en que se enti ende el 
vocablo en nuestros días, no lo es ciertamente, y se contrapone justamente a 
esta apelación[ ... ] Ella hace mímica, rítmica o sinestesia (evocación simultánea e 
integral de varios sentidos). lsadora es plásticamente la Afrodita de Venus, o el 
ángel de la infancia de Cristo ... 

Es una verdadera renovadora del arte perdido de la orquestación. Es decir, lo 
que en la Grecia antigua constituía la interpretación plástica de los sentimientos 
experimentados por los protagonistas de la tragedia.' 

Ese mismo 1920, los Ball ets Suecos triunfaro n en el Teatro de los Campos 
Elíseos. J ean BOrlin, Jenn y H asselquist y Carina Ari eran los bailarines es-

Las obras de la temporada incluyeron el ballet]eux, poema danzado 

i Artículo dejean Bernier aparecido en La Comoedia !llustrée, año 8, 20 de diciembre de 
1920. 
•La Comoedia l llustrée, año 8, 20 de diciembre de 1920, pág. 197: " ... La orquesta en la Grecia 
antigua estaba constituida[ .. . ] no por ciento veinte músicos como ahora, sino por bailarines, 
que, sostenidos por una música muy simple, se movían debajo de la escena y traducían, con 
sus movimientos expresivos y rítmicos, la angustia, el dolor, la alegría, la ternura o la exalta-
ción que expresaban los actores a través de la palabra". 
1 !bíd. En su número del 20 de ocrubre de ese año, La Comoedia Jllustrée publicó los retratos 
de algunas de las artis1as que formaban parte del grupo: Dagmar Forslin, Thhése Pe1erson, 
Margit Wahlander, lrma Carlson, Torborg Stjemer, Helga Dahl, lolanda Figón y Margarena 
Johanson. 
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de Niji nski con música de Dcbussy; Iberia; Deruiches, y la noche de San 
Juan, esta ú ltima es trenada el 25 de ocrubre.6 

En las semanas siguicnccs se presentaron El Greco, escenas mímicas de Bórlin 
con música de lnghclb rccht; Pas de deux, también de BOrlin, con música 
de C hopin, y Vírgenes locas, ball et pantomímjco de M.M. Kurt Attenberg y 
Einar Ncrman. En total, los Ballets Suecos presentaron nueve obras nuevas, 
lo que most raba la vitalidad artística del grupo. ' 

En febrero de 1921 , los Ballets Suecos regresaron a París,• y en abril Rouché 
pidió a Michel Fokinc, coreógrafo de la compañ ía, que t rabaja ra para la 
Ópera de París en el siguien te remontaje de Daphnis y Chloe, que no se 
presentaba allí desde 19 12. 

Los Ball ets Suecos se quedaron hasta mayo y cumplieron su temporada en 
el Teatro de los Campos Elíseos.' En el medio de la danza parisina y la prensa 
de espectáculos, el grupo tenía un gran re nombre. Este boom duraría dos 
años más, antes de la desaparició n de la compañía, hac ia 1925.1º 

Apertura y confli ctos labora les 

En la Ó pera de París, las primeras temporadas después de la guerra fu eron 
el ejemplo de la apertura a las influencias exteriores. Aparec ieron una nueva 
gene ración de bailarines y un nuevo públ ico para el cua l las tendencias eran 
una expresión narural del periodo que vivía. En 1919, una colaboración anónima 
en la gaceta pedía vo lver al place r "del viejo ballet a la ital iana espectacular, 
con bailarinas que bailen, ¡que hagan otra cosa que la mímica !". 

lbíd., 20 de noviembre de J 920. 
' La Comoedia lllumée, año 8, 20 de diciembre de 1920. 
' !bid., año 9, 21 de febre ro de 1921. Carina Ari apareció en la portada de ese número. 
• El 20 de mayo de 1921, La Comocdia lllustréc anunció la presentación de los Ballets Suecos 
en el Teatro de los Campos Elíseos. 
10 En ocrubre de 1923 se volvieron a presentaren París: el 25 de ese mes estrenaron La creation 
Ju monde. Pocos días después de esta presentación, el 3 de noviembre, Rolf Maré partía a 
Nueva York. Para entonccs, Jcnny Hasselquist había ya dejado el ballet. Esto ocu rrió hacia 
192 1, y Carina Ari dejó el grupo en la primavera de 1923. Jacqucs Damase, ed., Les Ballets 
Suedois. París, Edi1ions DenoCI, 1989, págs.38-39. 
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"Estoy convencido de que[ ... ] el dive rtimento, cuando es boni to, puede 
separarse de las viejas óperas, que no ofrecen ningú n interés. Así, se podría 
una vez por semana componer un programa integrado por varios diverti-
mentos agradables. " 11 

Sin embargo, satisfacer los deseos de los abonados no era cosa fácil. Había 
primero que re-organizar la producción de la Ópera y su planta de art istas, 
algunos de los cuales habían perec ido en el conflicto bélico. Además los 
problemas de orden laboral se hacían cada vez más evidentes. 

El 1°. de octubre de 1919 los camantes se declararon en huelga, impid iendo 
los ensayos de Goyescas. La obra era de Enrique Granados, compositor español 
que había naufragado en un barco en 1916, en la época en que él y Rouché pre-
paraban la producción. Rouché, quien había decidido retomar este proyecto, se 
vio bloqueado por la huelga y, aunque una semana después ésta llegó a su fin, el 
retraso del momajc impidió presenta r la obra en los tiempos programados. 

Entre estas tensiones y las obl igaciones del espectáculo, la vida del leatro 
seguía su curso. Ese año, por ejemplo, con motivo del primer aniversario del 
fin de la guerra, el 11 de noviembre hubo una func ión gratuita en la que se 
presentó Rigoleto. Por olra aparte, tampoco faltaban las anécdotas humorísticas, 
inevitables en el lrajín del espectáculo. Éste fue el caso de la función de aquel 26 
de noviembre. Según el diario del régi.sseur, "a mitad del espectáculo, Viscomi [la 
soprano] declaró que no podía continuar porque acababa de aspirar un algodón 
que tenía en una fosa nasal y se le había atorado en la garganta". 

La intérprele se negaba a cantar porque cada vez que entonaba un agudo 
el algodón le bloqueaba el paso del aire, y no sólo era incapaz de cantar, sino que 
tenía pavor de ahogarse. Pero el régisseur le dijo a la soprano que no podía 
anunciar al público semejante cosa. No iba a parar la función en ese momento, 
ni a meterse en el lio de devolver las entradas. Así que le propuso una solución, y 
ella no cuvo más remedio que aceptar: ambos sa li eron a escena y, mientras 
Viscomi cantaba, monsieur Levaux apoyaba su dedo índice en el cuello de 
la cantante para oprimir el algodón y evicar que se movie ra. Así transcurrió 
todo el espectáculo, delante del público, que (me imagino) no pudo evitar 
reír anee el chistoso cuadro.12 

11 la Cazette de l'Opér.1, 1919. 
u "Journaux de régie ... ·', RE343, 23 de marzo de 1920-27 septiembre de 192 1, y RE344, 28 
septiembre de 1921 -22 de mayo de 1923. 
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Los programas de las temporadas 1919- 1920 y 1920- 192 1 fuero n práctica-
mente los mismos. Incluyeron, ent re otras o bras, Thai"s, La condenación 
de Fausto, Salammbó, Romeo y julieta, Hamlet, Rigoleto y el ballet de 
Enrique VII .U En 1920, las nuevas creaciones fueron Padmavati, episodio 
de la historia de la India, y Anear, y los rcmo ntajes más impo rtantes, Les 
troyens, Guercoeur y el ballet de Cydalase. 14 

Críticas a Rouché 

Por su parte, Rouché se veía presionado por la críti ca especia lizada, la cual 
decía que no bastaba con au mentar el presupues to para sacar al tea tro de 
su cri sis creativa, sino que se req uerían modificaciones de fo ndo, pues era 
evidente la constante pérdida de público. Para el director, la situación se 
presentaba muy difícil. En febrero de 192 1, fec ha en la que el rec imo debía 
renovar su concesión, los compcl idorcs de Rouché presentaron al ministerio 
un nuevo candidato a d irigi r la Ópera. Al mismo ti empo, se le amenazó con 
ret irarle el subsidio estatal que había so licicado si el tcarro no daba muest ras 
de product ividad. 

11 Programas completos de 1919 y 1920. La Gazetre de f'Opéra. Biblioteca del Museo de la 
Ópera de París. La toma de Troya (Berlioz); Las troyanas (Bcrlioz); Messidor (A. Bruncau); 
Briseif (E. Cabricr); Gwendoline {E. Chabrier); Copptlia (Leo Délibcs); Sylvia {Leo Dé-
libcs); Monna Van na (Henry Fevrier)¡ Orfeo (Glück); Fausto (Gounod); Romf!O y julieta 
(Gounod); Goyf!scas (Granados); Maimouna (Grovle z); La Jire chez TIJtrbe (Rcynaldo 
Hahn); le mirade (G. Hüe); L'etranger (Vinccnt d'Indy); Fervaal {Vinccnt d' Indy); le 
rriomphe de /'amour {Lull y); le burgcois gcntilhomme (Lull y); Guercoeur {Alberic Ma-
gnard); Salomé (M. Marioue); Thai's (Massenet); l es deux pigeom (André Mcssager); Le 
rctour (Max d'Ollonne); Patrie (Paladilhe); Frivolant Qean Pocuigh); les indes galantes 
{Rameau); Cdstor y Pollux {Ramcau); Adelai'de {Ravcl); SalambO {Rcycr); Guillermo Tell 
{Rossini); La tragedúi de Salomé (Florent Schmin); les abeilles (Stravinski); Ascanio {Saint-
Sat:ns); Heléne {Saint-Sat:ns); Enriquf! VIII/ (Saint-Saens); Sansón y Dalila (Saint-SaCns); 
Hamler (A mbroise Thomas); A ída (Vcrdi)¡ Falstaff (Vcrdi); 01e/o {Verdi); Rigoleto (Vcrdi), 
y la korrigarie (M. Ch. y M. Widor). 
"La Gazette de l'Opéra, 1920- 1921 . Biblioteca del Museo de la Ópera de París. 
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Al respecto, el periód ico L'Oeuvre publicó: 

Sin 1ener acceso a los setecienios mil francos de la cuenta de explotación, el señor 
Rouché soñará con abandonar la Ó pera. Conociendo la o rgullosa susceptibilidad 
del director de nuestra Academia Nacional de Música, esta no1icia no parece 
impos ible. Él había ya amenazado co n renunciar si se le negaba el aument o pre-
supuestal. 

... su sucesor puede haber sido ya seleccionado. Es necesario reconocer a favor 
del señor Rouché que actualment e es casi imposible administrar bien la Ópera. 
Un hombre más experimentado, más conciliador, más dispues to a adaptarse a 
los nuevos métodos no habría tenido mas éxito que él, cuyo gran error fue creer 
que un aumento sería suficiente para remediar el mal. Setecientos mi l francos es 
mucho para el Es tado que los gast a; no es gran cosa para un teatro que pierde 
ciento cincuen ta mi l francos al mes. Lo que se necesita ante todo es una revisión 
completa del convenio de exp lotac ión (cahier de charges]. 

Primero se requiere que la Ópera tenga rep resentaciones todas las noches. Su 
repertorio es lo bastante numeroso como para asegu rarle al menos ocho represen-
taciones por semana de obras diferentes. Los cuantos francos necesarios para llevar 
a cabo estas representaciones suplementarias serán largamente compensados por el 
aumento de las entradas. 

Se necesita también motivar al público a asistir cada noche a la Ópera. El con-
texto solemne de la misma no le espanta, como se puede ver con la obra Fausto, 
con la cual Rouché logra entradas que sob repasan los cuarenta mil francos. Si la 
Ó pera cuenta con un irrisorio número de abonados es porque esos infornmados 
están condenados a volver a ver incesantemente las mismas piezas. 

Otras cláusulas del conven io de explotación deben modificarse; por ejemplo, 
la obligación de montar cada año siete obras inéditas. Esto es absurdo y ruinoso. 
La mayor parte de estas obras impuestas fracasan. Que no se nos acuse de cerrar a 
los compositores de talento el acceso a la Ópera, que debe evidentemente acogerlos, 
pero sólo cuando sea pos ible .. . is 

n Pierre Varenne, quescion de l'Opéra". L'Oeuvre (dirigida por Guscavc Tcry), 22 de 
febrero de 192 1. Biblioccca del Musco de la Ópera de París. 
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Ca mino de la renovación 

Así, deseoso de renovac ión, en aquellos años Rouché se abrió al contacto 
exterior: invitó para cuatro temporadas a los Ballets Rusos y atrajo a cola-
boradores distinguidos: Stravinski, Diaguilev, Albert Rousscl, j acqucs lbcrt, 
Paul Dukas y Lcon Bakst, cmrc otros. 

En materi a de danza, marcado por las concepciones de Diagui lcv, Rouché 
vio en la experiencia rusa el futuro del espectáculo operís ti co. Su estrategia 
para conducir al ballet francés hac ia esta proposición comenzó con la con-
tratación de Michcl Fokinc para el montaje de Daplmis y Chloé, con música 
de Ravcl, en el que también participaban B. Nijiska e l. Rubistcin. 

Foki nc se había iniciado corno coreógrafo internacional en las fi las de los 
Ballets Rusos, cuya obra DapJmis y Chloé constituía para la Ópera de París 
la pieza más representati va de la fusión entre la nueva tendencia rusa y la 
tradición francesa. Era el primer ballet de Diaguil ev (1912) compuesto por 
un músico francés, pues Ravel era ya considerado como un clásico. Con el 
remomaje de la obra, en 192 1, Rouché demost raba que el ballet de D iagu ilev 
y el de la Ópera eran manifestac iones del mismo arte. 

La influencia rusa en la danza francesa era un hecho, 16 y con este impulso, 
tímidameme, la danza en la Ó pera de París comenzó a ser considerada un 
arte independiente de o tros géneros líricos. En 1922 se programó una velada 
completa integrada totalmente por ballets, y, en 1923, una semana con obras 
exclusivas para ballet, escri tas por jóvenes músicos franceses: MaimoJma, 
de Grovlez; Frivolant, de M. Jean Poeuigh, y La filie de Roland, de H cnri 
Rabaud. Las dos primeras obras fueron presentadas el 25 y el 26 de julio, 
junto con Sy/via. La semana de ball et se prolongó has ta el 6 de agosto, con 
un programa que incluyó también obras del repertorio clásico: Taglioni chez 
Musseue, La Peri, CoppClia, La pelite suite, Les deux pigeons, La maladetta, 
Concerto fresques y Cydalise et le chevreY 

1• Dos hechos consagraron la presencia de los Ballets Rusos en París en 1921 : la publica-
ción de un texto sobre su historia: Los Ballers Rusos (1900-1911) y el ingreso a sus fi las de 
Cechctti. 
17 "Journal del régisseu r ... 25 de mayo - 31 de ocrnbrc de 1923. Archivos de la Ópera de 
Paris, RE345. Biblioteca del Musco de la Ópera. 
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El triunfo de la tradición 

En el campo de la docencia, en los años de la posguerra se libró un combate entre 
la cécnica clásica y las nuevas cor ri entes dancísticas. Rouché había cono-
cido a Emile-Jacq ues Dalcroze, creador de un método de enseñanza del 
movimiento basado en la comprensión del ritmo. Impresionado por esca 
propuesra, poco después de la guerra Rouché instauró en la Ópera una clase 
de rítmica. 

Los profesores de esta corrieme desarrollaron un nuevo estilo dancíscico 
y establecieron en el seno de la Ópera una compañía de bai larines especia li -
zados en rítmica, la cual contaba con algunas ba ilarinas de buena fo rmación 
clásica, como Yvonne Daunc y Alice Bourgat. En diversas ocas iones, el 
grupo se presentó en la escena de la Ópera de manera independiente; por 
ejemplo, en 1922, con La petite suite, y, en 1923, con Fresques. Pero esra 
compañía, "paralela" al grupo oficial de la Ópera de París, representaba pro-
blemas para la jerarquía del ballet clásico y además propon ía una estét ica 
completamente opuesta a los parámetros de éste. 

Los conservadores, representados por André Levinson, defensor de 
la línea academicista, se manifestaron cont ra los cursos de danza rítmica 
y felicitaron a Rouché cuando anunció, en 1922, la exclusión de éstos del 
programa de enseñanza dancís ti ca de la Ópera. Por su parte, el grupo de 
rítmica se mantuvo hasta 1925, fecha en la que fue finalme nte despedido. 

Desaparecida la formación rítmica, la enseñanza clásica y su rigor continua-
ron cultivando la tradición, encarnada en la figura de Carlota Zambclli. 

La n1sificación de la Ópera 

Desde hacía más de una década, la renovación del ballet de la Ópera de París 
se orientaba hacia la escuela rusa, que constituía, sin duda, la vanguardia de 
la época. A mediados de los años veinte, la época de oro de los bailarines 
de la Scala de Milán terminaba. Zambelli sería la última representante de la 
escuela italiana que habría de desempeñar un rol de estrella en París. 
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Al mom ento de su ret iro,18 fue ev idente que nad ie en la Ópera cumplía con 
los requisitos para susticuirl a: Aida Boni se había retirado de la escena en 1922 
y las otras primeras bailarinas estrell as, j eanne Schwarz, Anna Johnsson e 
Yvonne D aunt, no contaban al parecer con la celebridad necesaria. Así es 
que Rouché volv ió los ojos hacia Rusia y ll evó a Francia a Oiga Spctssiva. 

La importancia de esta bail ar ina en la historia de la Ópera de París está 
relac ionada con el remontaje de Giselle, que, después de med io siglo, no se 
había representado en este teatro. La coreografía fu e de Nicolai Sergueev, 
antiguo ad min istrador de danza del Teatro de Marie, qu ien había huido de 
Rusia llevándose los apuntes coreográlicos del repertorio del Ballet Impe-
rial. La obra se presentó en 1924, el mismo año de la llegada de Oiga, cuya 
interpretac ión de Gisel/e causó tal sensación que And ré Lev inson la declaró 
"un gen io ". 

Sin embargo, la bailarina rusa sólo permaneció en París dos años, du rante 
los cuales creó con Staats el ro l principal de Ftte du soir y retomó los ro les 
de Zambeli en Las abeilles y los de Páv lova en La Peri. Si se marchó fue 
porque es taba descontenta con el papel secundario que seguía ocupando el 
ballet en la Ópera de París. 

Por su parte, Rouché, quien había probado el éxi to de los in té rpre tes 
rusos, insistía en integrarlos a las estrell as de la Ópera. C uando Scaats mani-
festó su deseo de partir a los Es tados U nidos, inv itó a Bronislava Nij inska, 
hermana de N ijinski, a in tegrarse a la compañía como coreógrafa. Pero 
Bronislava no hizo mucho: mo neó ún icamente Impresiones del music hall 
(1927). 

La obra era muy audaz, si se considera que en el marco solemne de la Ó pera 
nunca antes se había representado una parodia. Pero los tiempos habían cam-
biado y quizá Rouché se sentía obligado a segui r los ejemplos innovadores 
de los Ballets Rusos. Impresiones del music hall era una caricatura del teatro 
popular en la que Ave li ne parodiaba al payaso Fratelli ni, y Zambelli hacía 
el ultimo número de su carrera sal iendo de un enorme cartón con sombrero 
para baila r un cakewalk. 19 

11 Zambelli se retiraría definiti vamenle en 1930. 
19 Danza inicialmente de co mpetencia, y más tarde de escena y de salón, se expandió rá-
pidamente en los Estados Unidos desde fines del siglo XIX. El cakewalk nació entre los 
esclavos de las plantaciones del sur, en el marco de los concursos de baile organizados por 
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Durance los años sigu ientes, varios coreógrafos tuvieron breves estancias en la 
Ó pera: Nicolás Guerra llegó en 1927 y Carina Ari en 1928, cuando momó Rayo 
de luna. Pero ninguno consolidó una propuesta creati va, y el ballet de la Ópera 
se veía amenazado con perder el impulso que le había dado Rouché. 

Un acomecimienco cambió este rumbo: en agosco de 1929, murió en Venecia 
Diaguilev. Los Ballets Rusos se desintegraron rápidamente. Rouché, cons-
ciente de la herencia que podía recuperar, envió un telegrama y una oferta de 
trabajo a Serge Lifar, una de las est rell as de los balices, quien se convert iría 
en el nuevo maitre de ba llet de la Ópera de París y en el precursor de una 
nueva época, en la que renacería la creación coreográfica. 

los propietarios blancos. La recompensa a los mejores bailarines era un pas1el, hecho que dio el 
nombre a esta danza (cake significa pastel en inglés). Después los blancos adopL1ron este baile 
y lo fo rmalizaron como una danza de espectáculo humorístico. En 1898, con el espec1áculo 
Clori11dy -el o rigen del cakewalk en la escena-, asegura su popularidad y se convierte en la 
primera danza afroamericana cuyo éxito en las tablas se prolonga a las pistas de baile. El gfoero 
se vuelve el favorito de la sociedad blanca, que o rganiza grandes concursos de cakewalk. En 
París, este bai le fue preseniado por primera vez en 1902, e inspi ró a músicos de la talla de 
Erik Satie y Debussy. 

Combinando la parodia de danzas europeas con elementos afroamericanos, la gestual 
del cakewalk se basa en la. improvisación. Estas capacidades de sincretismo coreográfico, 
bai lado en un ritmo sincopado, prefiguran el jazz y anuncian las danzas vernáculas del siglo 
XX. Dictionnaire mondiale .. ., pág. 693. 





Capítu lo 7 
La escuela de danza de la Ópera 

U n camino, una herencia 

H asta el momento, dos imágenes de Nclsy eran los referentes de su presenc ia 
en la Ópera de París. La vieja postal que había confi rmado su ingreso como 
petite rat y su foto de adolescente tomada en Tours en 191 7 indicaban que 
había seguido una rigurosa fo rmación técnica: su apertura era amplia y su 
empeine se curvaba graciosamente. 

En la época en la que fue tomada esta fotografía, Nelsy tenía catorce años; 
es decir, debían de cumplirse seis años de su ingreso en la escuela de danza 
de la Ópera, los mismos que se necesi taban para integrar el primer escalón 
profes ional del ballet de la Ópera. 

De acuerdo con esta imagen, la pequeña Theo había seguido obediente 
el caminito de la escuela de danza, sometiendo los reflejos espontáneos de 
sus músculos a los hábitos de las fo rmas corporales prefijadas por la trad i-
ción del ballet clásico. Trescientos años de perfeccionamiento estil ístico se 
encarnaban en sus movimientos para conve rtirl a en heredera de la danza 
escénica occidental. 

Aunque en la época de Nelsy la Ópera de París arrastraba una cris is 
creativa y su escuela de dan za había perdido su renombre, conservaba aún 
toda la nobleza de su origen. H abía sido la primera en institucionalizar la 
enseñanza del bal let y en p rofesiona li zar el oficio de bailarín. Y si Nelsy 
había aportado a los bailarines mexicanos una conciencia profesional de la 
danza, 1 había sido porque era heredera directa de estas estructuras. 

' Felipe Segura, op. cit., pág. 13. 
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Mis tardes de biblioteca me habían enseñado que Luis XIV fue el respo nsable 
de la instituciona lización de la danza en Francia. En su época, la distracción 
favorita de los nobles eran los "ballets de cortc".2 El rey había protagonizado 
va rios desde su infa ncia, y de adolescente se convirtió en la figu ra principal 
del espectáculo, dando al ba ll et la invest idura " real" que lo caracterizaría 
para siempre. 

Además, el monarca había impulsado una fuerte dinámica de producción 
de espectáculos y había ab ierto las puertas de la danza al academicismo en 
boga. Bajo estas condiciones se reglamentó la ejecución de los pasos, se 
instauró una compañía de ballet y se estableció una escuela de danza. 

La Academia Real de la Danza fue fundada en 166 1. Se trataba de un 
conjunto de notables que se dieron a la finalidad de imponer las normas de 
la danza y conservar la tradición. Sin su aprobación no podía presentarse 
ningún nuevo espectáculo de ballet. Pero este órgano no cumplió con su 
objetivo y su exacerbado teoricismo lo hizo desaparecer hacia 1770. 

Por otra parte, la abundante producción de espectáculos - no sólo ballets de 
corte, sino también óperas francesas, que, a diferencia de las ita lianas, incluían 
números danzados- implicó disponer de mane ra estable de bailarines capaces 
de ejecuciones virtuosas. Así, en 1669 se establec ió la Academia Real de Música. 
que se transformó en el Ballet de la Ópera de París y cuya finalidad era asumir 
la pan e coreográfica de las óperas camadas en francés. Este ballet es, hasta la 
fecha, la más antigua compañía teatral de su tipo en Occidemc.J Con su crea-
ción, los amateurs quedaron prácticamente eliminados de la escena.4 

1 Se 1rataba de un verdadero espec1ácu lo que conjugaba poesía, cantos, música, coreografía 
y escenografía. Era interpretado por uno o varios miembros de la familia reinante, así como 
por cortesa nos rodeados de algunos saltimbanquis profesionales. Su estructura consistía en 
una serie de entradas de número variable, donde la última, llamada "gran reunía a 
todos los bailarines, que hasta entonces habían ido entrando alternadamente. 
i En su origen, la Ópera de París fue una empresa 1ea1ral cuya explotación era concesio nada 
por el rey a particulares. Esta situac ión duró hasta 1939, cuando la Ópera se convirtió en 
una institución públiu. Por o ira parte, al principio el ballet estuvo integrado únicamente 
por varones; las mujeres no se incorpor.iron hasla 1681, con motivo del remontaje de El 
triunfo del amor. 
'Paul Bourcier, op. cit., pág. 69: "A partir de 1635, en todos los espee1áculos nobles y baila-
rines figuraban en igualdad de papeles [ ... J hacia 1670, los amateu rs irán quedando eliminados 
de la escena". 
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La progresiva profesionali zación del oficio de bailarín culminó con la fun -
dación oficial de la escuela de danza, en 1713. Su ta rea fue perfeccionar a los 
jóvenes intérpretes del ballet de la Ópera, quienes desde 1672 se entrenaban 
bajo la responsabilidad de los maítres de ballet de la época Jean Bapt ista 
Lully y Pierre Beauchamp. A part ir de entonces, la mayoría de los bailarines 
de la compañía provinieron de esta escuela de danza, do nde eran educados 
gratuitamente desde la infancia. A lo largo de su histo ri a, compañía y escuela 
t rabajaron en locales separados, mudándose varias veces, hasta que en 1876 
convergieron en la Ópera Garn ier.5 

La escuela de dan za en la época de N elsy 

Siglos después, Neis y Dambre podía ser considerada " descendiente" de Luis 
XIV. Extraña paradoja la de esta niña nacida en una miserable granja de 
la provincia francesa. P rec isamente el gran ac ierto de su madre adoptiva 
había sido darle la pos ibilidad de ap render un oficio con el cual se gana ra la 
vida, aunque el de baila rina de la Ópera de París no era nada fácil. 

La Biblioteca de la Ópera guardaba uno de los pocos ejemplares que existían 
de la autobiografía de AnnaJohnsson, escrita en 1930.6 Johnsson se había con-
venido en baila rina estrella de la Ópera en 19 19, y su relato sobre la escuela 
de danza y la vida de las bailarinas correspondía exactamente al periodo en el 
que Nelsy había 

Según explicaba Anna, en aquella época la costumbre era admitir anualmente 
a diec iséis debutames.7 La selección era rigurosa. Bajo la mirada escrutadora 

más de un siglo (1672- 1781), la compañía de ballet de la Ópera de París estuvo 
instalada en el seno del palacio real. Después pasó a la calle Peleticr ( 1821 a 1873) y a la Ópera 
Garnicr, en 1875. Por su parte, la escuela de danza tuvo como primer local el almacén de 
la compañía de ballet, situado en la calle Saint Nicase. Allí estuvo hasta 1810, mudándose 
posteriormente a la calle Richer. La escuela de danza, por su parte, se instaló en la Ópera 
Garnier en 1876. En el siglo XX, escuela y compañía volvieron a separarse: la primera ocupó 
sus nuevas instalaciones, construid as en Nantcrre en 1987, y la segunda se mudó al Teatro 
de la Bastilla desde 1990. 
6 Anna Johnsson, op. cil., pág. !JO. 
1 Esto era en el caso de las niñas, cuya demanda de ingreso era muy grande. A los varones se 
les aceptaba más fácilment e porque no había muchos postulantes del sexo masculino. 
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de los maitres de ba ll et y del directo r del tea tro, se determinaba si aque-
llos cucrpec itos desnudos cumpl ían con el perfi l reque rido para la danza. 
¿Estaban bien proporcionados, se paraban rectos y no ten ían tende ncia a 
jorobarse ? ¿Sus piernas eran la rgas, bien formadas? El maestro ma nipulaba 
sus extremidades y observaba si podían abrir una primera pos ición sin gran 
esfuerzo, si sus tobillos eran finos y sus lumbares sólidas, etcétera. 

De las centenas de niñas que as istían al examen, las pocas elegidas ganaban 
la pos ibilidad de elevar su ni vel social. Era un ve rdadero honor ser alumna 
de la Ópera de París, lo que permitía entrar en contacto con el mundo de 
los nobles y la alta burguesía. A cambio, estas dcbutanccs comprometían el 
destino de sus siguientes ocho años de vida al ejercicio del ba llet, esperando 
la consagración final el día que fuese n decla radas ba ilarinas estrellas. 

Desafortunadamente, las pos ibilidades de que eSlO ocurriese eran muy 
reducidas: la disciplina era asfixiante y el vertical sistema jerá rqu ico ofre-
cía pocas plazas para so li stas. La ve rdad era que el sueño de se r bailarina 
podía quebrarse en cualquier momento. Las renuncias eran tempranas y los 
fracasos desoladores. 

De camerinos y cruz u orejas de burro 

" La Ópera Garn ier tenía un aire tan frío y solemne, capaz de cortar brutal-
mente hasta las fantasías más inocentes ... ". Estas palabras de Annajohnsson 
evocaban un mundo triste. Yo imaginaba a Nelsy subiendo por las escaleras 
de mármol del gran teatro y entrar temblando de frío en aquella sala aus-
tera, decorada sólo por un piano y unas cuantas sill as, para tomar su clase 
de danza. 

Sin embargo, había un luga r ll eno de calor donde había que buscar la me-
moria de infancia de las pequeñas ba ila rinas: los camerinos. En ese tiempo, 
el cuerpo de bai le di sponía de cuatro, dos para cada jerarquía: cuadri ll as y 
coryphées. Cada uno de ellos contaba con ve inte casi lleros, uno para cada 
bai larina. Un pequeño espejo y un armario para guarda r sus pertenencias 
const ituían el reino privado de cada una de aquellas niñitas que crecían 
encerradas en las paredes del palac io. Y si en la clase debían conservar la 
postura y guardar silencio, en los camerinos daban rienda suelta a la agitación. 
H abía entonces risas y voces que estallaban en un parloteo lleno de vida. 
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Mademoiselle Bernay era entonces b maest ra tirular de la formación. Entre 
mis papeles de consulta descubrí que había sido ella quien, a fines del siglo 
XIX, había solicicado al director en turno la reinstauración de una clase de 
perfeccionamiento para las primeras bailarinas y había presentado el pro-
grama de formación para cada uno de los ni veles de b escuela.8 

Sin contemplación alguna y siguiendo los hábitos ed ucativos de la épo-
ca, MI/e. Bernay repartía, a diestra y siniestra, "cruz de honor u orejas de 
burro". Arma cuenta: " ... me parecía estúpida esta costu mbre, porque es 
deplorable cas ti ga r cuando no se logra un eje rcicio, no por falta de voluntad 
sino por incapacidad[ ... ] se está dotado o no se está, pero los niños de ocho 
años no son responsables". 

Sin embargo esta severidad era el pan de cada día. 

Obligaciones escolares 

Cuando Nelsy ingresó en la Ópera, todavía no se impartía la escuela prima-
ria dentro de la institución. No fue hasta 1919 cuando el cmonces director 
de la compañía, J. Rouché, fundó la escuela especial de enseñanza primaria 
para que los alumnos de danza aprendieran allí a leer y escribi r.9 

Normalmente, las clases y los ensayos para los niños menores de trece 
años pertenecientes al cuerpo de baile se llevaban a cabo únicamente en las 
mailanas. Por las tardes, estos alumnos tenían la ob ligación de asistir a la 
escuela primaria que les correspondía segú n su domicilio. Para cert ificar 
que asistían regularmente a sus es rndios, los sábados debían presentar en 
la Ópera su boleta de calificaciones firmada por el director de su escuela. 

' Documentos manuscritos hacen constar el plan completo de formación para debuu.ntes y 
coryphü 1 y para la clase de perfeccionamiento presenu.do por Al/fe. Bernay al director de 
la Ópeu. Brigiue Llb.u Pouuin, conservador de los Archi,·os Nacionales, MlnHntario". 
Paris. Archi\•osdclTe.uro Nacional de la Ópeu, Aj!J 1213, inciso V, MCandidaruresdi,•ers", 
1977. 
'•Rcconcs de ¡¡niculos de prensa sobre el cuerpo de ballet de la Ópera (1842- 194Jr. vol. 
1, incisos 80-83. Documenios de la Colección Rondel (RO 996 1). Bibliote<:a del Arsenal, 
París. 



94 !SAURA COR LAY 

Los niños que no se somecían a esca obligación escola r eran expulsados de 
las clases de danza.10 

Las clases siempre habían sido gratuitas. Una vez al año, un comité exa-
minador procedía a expulsar a los niños que eran considerados " no aptos 
para la danza" .11 Todos los años, sobre la escena del teatro tenía lugar la dura 
prueba. En medio de la sala se instalaba el jurado, compuesco, cmrc otros, po r 
cinco o seis bailarines y bailarinas est rellas y pres idido por el director de la 
Ópera. En un viejo piano se interpretaba la var iación para cada concursan-
te; los varones pasaban primero, luego las mujeres. Mient ras, afuera, en los 
pasi llos, bai larinas y mamás se preparaban para gritar de aleg ría o estall ar 
en lágrimas, según el éx ito o la derrota. 

Exámenes escándalo 

Los eventos sensac io nali stas habían dejado su trazo en los archi vos de la 
Ópera. Había artículos y documentos que relataban las intrigas e injusticias 
que permeaban la atmósfera de la escuela de danza, sobre todo en tiempo de 
exámenes. En 1912, por ejemplo, se había acusado al régisseur, M. Tissenand, 
de aterrorizar a los alumnos obligándolos a firmar la hoja de asistencia y 
amenazándolos con sup rimir el examen si faltaban a clases. 11 

Al año siguiente, una carta del 22 de noviembre, dirigida al Minislerio 
de Bellas Artes, acusaba a M. Demongie, régisseur de danza, de esta r conti-
nuamente ebrio y de asumirse indebidamente como el máitre de ball et. Los 
reclamantes so li citaban la anu lac ió n de los resu ltados del examen, debido 
a que este señor, de manera personal y arbitraria, había exigido pagar por 
adelantado el derecho a presenta rlo, bajo amenaza de impedir su presenta-
ción en caso cont ra ri o. 

Las reclamacio nes debieron de haber sido legítimas, pero sin duda había 
temor de exponerse a represalias: "Nos disculpamos por enviar una carta 

10 Ministerio Nacional de Instrucción Pública y Bellas Artes de Francia, "Cah ier de charges 
1914 - 1915". Paul Dupont, impresor. París, 1915. Academia Nacional de Música y Danza. 
Archivos Nacionales de Francia, Estado General de Fondos, op. cit. 
11 Jbíd. , artículos 58 y 60. 
11 " Recor1es ... ". 
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anónima, pero no podemos servi rnos de otro medio para informarlo sobre 
nuestra revuelta. Pedimos el despido de M. Demongie y la anulación del 
examen de este año: el cuerpo de baile" Y 

Las injusticias se producían porque era cierco que, frecuentemente, el 
talento no era suficiente para ingresar en la escuela o pasar el examen. La 
puerta de entrada solía estar en las recomendaciones de alto nivel. 14 

C uerpo de baile vs. artistas de la danza 

Para comprender lo que significaba pasar el examen de avance, había que 
adentrarse en la estructura jerárquica de la Ópera de París y sus códigos 
correspondientes. Al respecto, los convenios de explotación y los reglamen-
tos que se adjuntaban a los contratos de los indicaban que en la 
Ó pera existían dos "servicios": el del ballet y el de los artistas de la danza. 

Aunque cada servicio tenía su propio reglamento -y ambos diferían en-
tre sí en algunos puntos-, en realidad los dos pertenecían a la misma línea 
jerárquica. Tal nomenclatura fue establecida desde 1895.U:• Las cuadrillas, 
primera y segunda, eran los escalones más bajos de la jerarquía; seguían los 
coryphées, de primero y segundo rangos. Estos cuatro grupos componían 
el se rv icio de ballet. 

u Brigiu e Labat Poussi n, conservador de las Archivos Nacionales, "Expedientes de las di-
recciones de Pedro Gai lhard, André Messager y Leimistin Broussan", AJ 13 1195, "Corres-
pondencia activa", en AJ 13, de 1194 a 1204. Archivos del Teatro Nacional de la Ópera, 
"Inventario", París, 1977. 
1' En 1917, Rouché recibió al menos quince peticiones de parte de los amigos de Afile. Blanchc 
Guilleu min, recomendándola para el puesto de bailarina travesti. Brigitte Labat Poussin, 
conservador de los Archi vos Nacionales, "Expedientes de la dirección de Jacques Rouché 
(1913-1940)", AJ 13 1205- 1212, inciso 1, "Correspondencia personal del director". Archivos 
del Teatro Nacional de la Ópera, "Inventario'', París. 
1.1 Brigitte Labat Poussin, " Danse (1907-1914)", AJIJ 1214, "Contratos de bailarines". Ar-
chivos del Teatro Nacional de la Ópera," Inventario", París, 1977. 
16 Esta jerarquía seguía vigente en los años vei nte. Después se agregaron algu nos otros tér-
minos, pero la escructura esencial no cambió. Desde 1895, el término premier sujet se había 
reemplazado por el de su jet etoile. 



96 ISAURA CORLA Y 

Por su parte, el se rvicio de la danza estaba integrado por los "artistas de la 
danza" o sujets, que se di vid ían en petits sujecs y grands sujeu. Estos últimos 
también eran ll amados primeros bailarines, entre los cuales algunos eran 
designados como etoiles. Entrado el siglo XX, los petits sujets se distin -
guían porq ue bailaban en pequeños grupos, mientras que los grand sujets 
lo hacían en tríos o cuartetos. Las est rellas, por su parte, hacían los solos. 

El interés de roda ba ilarina que comenzaba en el servicio de ball et era 
pasar con éx ito los cuatro grados de este se rvicio y convenirse después en 
artista de la danza. En 1915, el número de artistas de la danza era de cuarenta 
primeros y segundos bail arines y bailarinas .11 El cuerpo de bail e (servicio de 
ballet) deb ía es tar compuesto por al menos sesenta bailarinas y bail arines, 
independientemente de los ni ños fi gurantes. Estos bailarines debían reclu-
ta rse de preferencia en las clases elementales de va rones y de niñas, luego 
de la prueba de avance. 

La ascens ión de grado signi ficaba estatus, así como un incremento de 
sueldo. 18 En el caso de los menores de edad, se requería que la firma de los 
padres ava lara el contrato . .t.s ra era la situació n de la mayoría de las baila-
rinas ubicadas en las primeras jerarquías. Para las mujeres casadas, se pedía 
la autori zación del marido. 

La di fere ncia entre el cuerpo de baile y los art istas de la danza se refl e-
jaba no só lo en los salari os,1' si no también en el trato que se les daba y en 

11 Artículo 56 del cahier de charges de 19 15, es decir, el convenio de explotación que se fir-
maba ent re el Estado y el concesionario de la Ópera, en este caso Jaques Rouché. 
11 Una muestra del ascenso gradual en la jerarquía del cuerpo de baile la podemos apreciar en el 
caso de MI/e. Somzo: de enero a d iciembre de 1908 se desempeñó como primera cuadrilla, con 
un salario de mil quinientos fra ncos anuales; al año siguiente fue contratada como coryphie 
y sus percepciones aumentaron doscientos fra ncos. En enero de 1910 pasó al servicio de 
ballet contratada como Martista de la danzan, con un sueldo de dos mi l seteciemos francos; 
de febrero de 191 2 a enero de 1913 fue recom ratada como artista de la da nza y su contrato 
se prolongó hasta diciembre de 1914. Como MI/e. Soutzo era menor de edad, sus cont ratos 
iban acompañados de la firma de su madre. de bailarines ... H. 

" El artículo 62 del cahier de charges de 1915 (op. cit.) indicaba los salarios anuales previstos para 
el personal de la dan7.a: las coryphées debutaban con un sueldo de dos mil doscientos francos y 
obtenían un incrememo anual de cien. El tope era de dos mil cuatrocientos francos al año. 
Los integrantes varones de las quadr11/es ganaban mil ochocientos francos, con un aumento 
anual de cien y con la posibilidad de ll egar a perc ibir hasia dos mil francos al año. La 
primera q11adrille de mujeres comenzaba ganando dos mil francos, con un aumento de 
cien; la segunda q11adn1le de hombres y mujeres debutaba con una percepción anual de mil 
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los privilegios que poseían. Les artistes de la dame bailaban los mejo res 
roles y tenían uno de los más preciados privilegios: disponían de camerinos 
privados. 

Después de tantos años de obligada promiscuidad en los camerinos co-
lec tivos, final mente se podía disfrutar de la intimidad de u n espacio propio, 
decorado a su antojo, pues las primeras bai larinas tenían derecho a cambiar 
el color de los tap ices, así como a renovar espejos, cuadros y sillones. 

Princesas de Las mil y una noches 

Uno de los aspectos más míticos y comrovcrridos de aquel universo eran 
los co liseos y el foyer (salón) de la danza. Escenarios de la fantasía, la frivoli -
dad, el dinero y el poder, estos espacios estaban en la base del sistema de las 
relac iones socia les, económicas y artíst icas de la Ó pera de París. 

Desde 183 1, al primer admin istrado r de la Ópera, el doctor Vernon, se le 
había ocur rido abri r para los abonados al tea tro no sólo los coliseos, sino 
también el foyer de danza. El lujoso Palacio Garnier había creado así un 
nuevo marco para que burgueses y aristócratas de París cont inuaran con el 
hábito de reuni rse en aquellos espacios. 

Ofrecer mujeres bellas y disponibles en un escenario noble y elegante 
era la vocación voyeu rista de los coliseos y el salón de la danza. Un siglo 
entero ( 183 1- 1932) duró esta cuestionable práctica, que, desgraciadamente, 
correspondía a la idea que se tenía de la escuela de danza: desde su creación, 
el rumor a voces propagaba que las bai larinas no eran muje res "de virtud", 

quinientos francos. Con el aumento anual de cien francos establecido para ellos, podían llegar 
a ganar hasta mil novecientos francos al año. Los salarios de los sujcts, tanto masculinos como 
femeninos, eran por lo menos trescientos francos más altos que los de las coryphies: los petits 
sujets ganaban al principio dos mil setecientos francos y podían alcanzar una percepción anual de 
hasta dos mil novecientos; los grands sujets, entre tres mil doscientos )' tres mil seiscientos 
francos, según su categoría: los cuatro primeros sujets ganaban tres mil seiscientos; los ocho 
siguientes, tres mil cuatrociemos, y los cuatro últimos, tres mil doscientos. El artículo 62 del 
cahier de charges de 1915 fue suprimido por el decreto de diciembre de 1920. 

El salario de las estrellas era convenido directamemc entre éstas y el director del tea1ro. 
Las sumas eran exorbitantes. Por ejemplo, Aida Boni fue comratada en 1913 por dieciocho mil 
francos al año. Véase de bailarines ... ". 
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y no pocas veces la literatura de la época se había referido a ello: "Una bai-
larina cuesta menos que una mujer de la corte".2º 

Anna Johnsson recuerda con detalle los coliseos en los años veinte: 

... eran un lugar extraordi nario y misterioso que reunía, detrás de la pequeña 
puerta de entrada y justo después de la segunda cortina de hierro, a las bailarinas 
y sus flirteos. Allí venían los abonados a buscar a su protegida, exhibiéndose en 
sus elegantes trajes de gala: frac negro, capa y sombrero. Las princesas [vestían] tutús 
blancos y leotardos de seda. Deambulaban envueltas en sus maravillosos trajes 
de escena. Las noches de representación estaban animadas por los chuchutcos de 
los coliseos, donde podían oírse desde las r isas y los frufús del tisú de seda hasta 
el chasquido de un beso furtivo. 

Dando acceso al foyer de la danza, los coliseos eran el lu gar de cita de todos 
los inocentes libertinajes de las bailarinas y sus admiradores. Era allí donde las 
bailarinas volvían a la vida, una vez que, termi nado el espectáculo, podían des-
abrocharse los corsés o dejarse mirar indiscretamente las piernas, en mallas tan 
transparentes que se dirían desnudas. Todas las señoritas, talla fina, piernas sueltas 
y cuellos brillantes de joyas, daban citas a sus admiradores en los coliseos o en 
el foyer de la danza. 

Y entonces se veían las reve rencias, los besos en la mano, los regalos de frutas 
heladas para todas esas princesas que hacían pensar en una escena de Las mil y 
una noches.21 

De los encuentros furtivos en los co li seos se pasaba al foyer de la danza, 
d o nd e los ballerómanos contemplaban a las ba ilarinas. 

10 Honoré Balzac, la comedia humana. Escenas de la vida en provina'a. Versión en internet 
localizable en el sitio lolita.unice.fr, obtenida de la versión impresa. París, Academia, 1998, 
segundo libro, tomo IV, "Cabinet des antiques", pág. 1004 . Edición original: París, Ed. París 
Furme, 1842-1848. 
11 "Pero en los años treinta Rouché hará construir largos pasillos instalados en el exterior 
la escena. Será por allí por donde los abonées serán obligados a pasar. Los coliseos morirán 
y serán irremplazables. Un letrero prohibiendo el paso sin motivo al servicio clausurará para 
siempre los coliseos." Anajohnsson, op. a'r. 
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Los protectores 

En el Palacio Garnier el foyer de la da ns e se encontraba det rás de la escena, 
justo después de la segunda cortina metálica. Era un vasto salón de cincuenta 
y cuatro met ros de largo donde las altas y anchas ventanas se abrían sobre 
mi núscu los corredores interiores condenados a la oscuridad total. Sobre los 
muros, grandes medallones reproducían los retratos de las más célebres 
bai larinas de la Ópera: la Camargo, la Taglioni, Carlota Grisi ... Cuatro 
paneles most raban las alegorías de la danza guerrera, las danzas del placer, 
las danzas del amor y las danzas del campo. 

Al fondo, un gran espejo de siete metros de largo por diez de alto reflejaba 
las imágenes de las bailarinas hac iendo sus es tiramientos en las barras fijadas, 
destinadas para ello. Casi no había sillas; solamente, a lo largo de las paredes, se 
alineaban bancas de terciopelo delante de las cuales estaban las barras. 

Durante los entrenamientos, los señores se instalaban en dichas bancas 
para admirar el talento de las jóvenes. Era usual que alguno de ellos eligiera 
a alguna de las chicas para convert irla en su "protegida". Entonces sol icitaba 
el permiso de la madre o la tutora para visita rl a en sus clases de danza pri-
vadas, que él mismo se ofrecía a financiar. En esa época, un entrenamiento 
técnico adecuado era imposible de rea li zar en el seno de la Ópera, donde se 
trabajaba de modo agotador. Las bailarinas que querían progresar y avanzar 
en la jerarquía sólo lo lograban bajo el amparo de estos hombres, ricos e 
influyentes.22 

Aparentemente, este foyer de la dame había perdido la intimidad que 
poseía cuando la Ópera estaba situada en la calle Pelecier, en un inmueble 
inmortalizado en los cuadros de Degas. La majestuosa construcción del Pa-
lacio Garnier permitía un mayor aforo. De hecho, todo abonado que pagara 
tres func iones por semana obtenía derecho de acceso, lo cual generaba un 
gran movimiento. Pero, gracias a que los camerinos también se habían vuelto 
más espaciosos, las primeras bailarinas preferían recibir allí a sus galanes. 

ll Anna johnsson cuenta que gracias a su protector, el conde "C.", pudo tomar clases parti-
culares con Mauri y Zambelli, y así logró perfeccionarse y volverse estrella de la Ópera. 
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¿Boda ventajosa? 

La mejo r sociedad de París estaba abo nada a la Ópera, lo que proveía de 
asiduos admiradores a las pequeñas bailarinas. La edad de aquéllos no des-
mentía la opi nión común de que siemp re se veía a las jovcncicas acompa-
ñadas por señores viejos. Ell as se defendían argumentando que no era su 
cu lpa si eran los únicos que les eran prcscntados.13 En real idad, esta práctica 
formaba parte del modelo de "ascensión económica y social" propuesto por 
la Ópera a sus jóvenes francesas. 

Era casi oficial el va lor agregado que rep resen taba para las bai larinas el 
"roce social" al que tenían acceso. En una ocasión, cuando una de ell as so-
licitó un aumento de sueldo, el director (Rouché) le respondió sorprendido: 
"Un aumento ... ¿para qué, si allí tiene los coliseos?"14 Así que, si no ll egaba 
al esrrell ato, la bai larina ya podía buscarse en el foyer de la danza la opción 
de un matrimonio "ventajoso" con algún noble y ri co balletómano. 

Pero esto no ocurría con frecuencia. A las bailarinas, los señores las lucían, 
las "pro tegían" y las llenaban de regalos, pero no so lían casa rse con ell as, 
pues casi todos tenían ya el compromiso de una familia propia. C uenta Anna 
j ohnsson que a veces las ba ilarinas sal ían simultáneamente con su protec-
tor y con algún joven hijo de éste, ya que, si el primero les daba dinero, el 
segundo podía ofrece rl es mat rimonio. 

El modelo "coliseos-foyer" funcionaba más o menos as í: 

De veime bailarinas, cinco o se is se convierten en verd aderas artistas, y llevan 
una vida muy seria. Una decena, de espíritu más terrenal, toman como amante 
o marido a bailarines, técnicos, coristas o empleados de la Ópera. A éstas los 
abonados las conocen apenas. Cuatro se adhieren al amor y a las excentricidades, 
quitan la ópera por [aire la pale noce y mueren, a menos que se casen con un 
marido rico y se vuelvan buenas burguesas.zl 

1} loe. cit. 
i • Loc. cit. 
11 loe. cit. 
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Discriminación de los varones 

Los bai larines varones, as í como los niiios y las ni1las, no podían penetrar al 
foyer de la danza. El an ículo 61 del cahier de charges26 prohibía de manera 
absoluta que los menores se quedaran en la escena o que entraran al foyer, 
y soliciraba al director vigilar la es tricta observancia de es ta disposición. 

Si tal prohibición a los infantes era explicable, no lo era aquella que se 
aplicaba a varones mayores de edad. En 1913, un bailarín denunció este trato 
injusto. Su queja se relac ionaba con un asunto de celos: su novia, una joven 
ba ilarina, era ased iada por los caba lleros que as istían al foyer de la danza, 
y él se sentía impotente y fru st rado por no poder medirse en igualdad de 
condiciones con aque llos ri cos e influ yentes setlores. Así es que el joven 
bai larín reclamaba el derecho de ingresar en el foyer de la danse.17 

El reclamo de este bailarín ponía en ev idencia que aquel salón de danza era 
una especie de sofiscicada vit rina donde las mujeres se exhibían ante el mejor 
postor. Lo excéntrico de la práctica era el ambiente "refi nado y exquisito" en 
el que los hábitos voyeur istas y los procesos de seducción inst rumenrados 
por la burguesía tenían lugar. 

En los años treinta, Scrgc Lifa r ofrecerá una justi cia parcia l al reclamo de 
los bailarines varo nes. Permitirá su acceso al foyer e impedirá a los abona-
dos la entrada al mismo. El argumento esgrimido será que cicnas funciones 
requerían de ensayos previos con rodas los bailarines, cuyo número hacía 
imposible el ingreso de más personas. Los abonados se pusieron verdes del 
coraje, pero nada pudieron hace r. 

En real idad, a los ojos del maitre de ba llet el ti po de encuent ros que se 
llevaban a cabo en los coliseos y en el foye r de la danse resu ltaba absoluta-
mente grotesco para el arre de la danza. Lifar terminó po r desaparecer los 
co li seos y prohibir defin itivamente el acceso al foyer a los abonados. Con 
ello, una época ll egó a su fin. 

Cahier de charges de 1915 ... 
11 "Rec. fa.e. d'art. de presse sur le corps de ballet 3. l'Opéra (1842- 194 1)'', vol. 1, incisos 80 y 
u Colección Ronde\ (RO 9961), Biblioteca del Arsenal, París. 





Capítulo 8 
U n rastro ... una lu ch a 

En los Archivos Nacionales 

Los Archivos Nacionales de Francia cs raban localizados en la ca ll e de Qua-
trc Fis, en uno de los barrios medieva les de París, Le Marais (El Pantano). 
Predestinada por los peligros del "pamano"', me había perdido la primera 
vez que me dirigí al lugar, y una vez en el sitio encontré que aquel día cerraba 
una hora ames de lo previsto "por fa lta de personal ". 

Pero vo lví, pues la vis ita de aquellos archivos era inevitable: concent raban 
la memoria esc rita de la histo ria pública y privada de Francia. Una vez que 
logré tener acceso, la vista de aquellos acervos me hizo evocar El nombre 
de la rosa 1 y deliré pensando en la catás trofe que se ría si se quemasen. Subí 
a la sa la de refe rencias y me dispuse a revisar ficheros y catálogos para armar 
una li sca de documentos de consuha. 

Mientras reali zaba esta tarea, reflexionaba sobre la importancia de la in-
formá tica en nuestros días. Indudab lemente, un p roblema fund amental de 
la humanidad era la organizac ión y clasificación de los hechos, objetos y 
saberes que produce incesantemente. Ame la vis ta de aquella infinidad de 
catálogos, el centro de mi cuerpo percibía el "peso de la info rmación" como 
un eco de hiscoria aú n sin escrib ir. 

Terminé la lista de documentos que podían servi rme de fuente y descendí 
a la sala de consulta, localizada en el primer piso. f:se se ría mi espac io de 
trabajo para las próximas jornadas de "la búsqueda de Nclsy Dambrc". 

1 Novcli de Umbcrto Ecco. 
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Con el paso de los días me acostu mbré al paisaje abstracto de los archivos, 
más austero y funcional que el de la Biblioteca del Arsena l, pequeño y an-
t iguo, o el de la Biblioteca de la Ó pera de París, espacioso y limpio. Allí, 
en los Archivos Nacionales, me parecía estar en el taller de una fábr ica: los 
investigadores nos acomodábamos en hileras, absortos en los papeles. En 
un estrado, situado en medio del lugar, estaba el "pres idente de sala", quien 
resolvía todo tipo de problemas con la documcmación: as ignación del tipo 
de mesa según la talla del documento, posibilidad de consultas especiales, 
fotocop ias, etcétera. 

La Nelsy "ausente" 

Transcurrido el tiempo, mis consultas en los Archivos Nacionales no me habían 
conducido a nada que concerniera a Nelsy directamente. Esto me desmoti va-
ba. No obstante, estaba consciente de que la investigación sobre Nelsy había 
partido de referencias vagas, con posibilidades mínimas de hallar los datos 
requeridos. 

Además, daros como el de la vieja posta l o la foto de Tours, si bien con-
firm aban su existencia, no profundizaban en su vid a personal ni en su 
trayectoria. Ésa era la realidad de esta investi gac ión, y a veces dudaba en 
invertir tanto esfuerzo en colectar datos tan cscueros,2 sabiendo que en al-
gún momento habr ía que detener la búsqueda de pistas y armar la hi sto ri a 
con lo encontrado, por poco que fuese. 

Con ca nsa ncio y d es ilusión, hablaba imagi nari amente a esta "Nelsy 
ausente".¿ No se le habrá ocurrido que alguien en algún futuro estaría deses-
perado por encontrar algún rastro suyo ? Mi demanda era absu rd a: quizá son 
muy pocos los art istas capaces de organizar los documentos de su memoria. 

1 Pensé en enviar una carta al director de los Archivos Nacionales para que me permitiese, de 
modo excepcional, tener acceso a los expedientes personales de la población francesa. Pero 
esto era una posibilidad muy remota, pues la ley indicaba que sólo pueden abrirse cien10 
veinie años después del nacimiento del individuo. Eso quería decir que tendría que esperar 
hasta el 2023 para escribir el texto acerca de Nclsy. 
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El problema es que, dentro del paradigma de la histo ria, " el documenrn" 
constituye la referencia que legitima los hcchos. 3 

Frente a la escasez de hechos sobre Neis y, había algo que revaloraba el 
trabajo de esta investigación: la Nclsy ausente se había convenido en el hilo 
conductor de un relato sobre la historia de la Ópera de París a principios del 
siglo XX. Seguir el rastro de esta bailarina francesa, perdida para la memoria 
de su propio país, era el modo de adentrarse en el ballet fra ncés. 

Por otra parte, estaba d ispuesta a perseguir sus remotas huellas, y todavía 
ten ía un sendero de papeles que caminar. 

El expedien te de multas 

Solicité un expediente que desde el principio había atraído mi atención:" Multas 
infligidas a los artistas de la danza, El concepto de " multa" 
me intrigaba. La docu mentalista me entregó una caja un poco pesada. Me 
instalé en mi mesa de trabajo y la abrí. Contenía un solo fólder donde, calcu-
lé, habría unas cuatrocientas hojas. Empecé a leer:" MI/e. Portie: multa de un 
franco por haber causado problemas en la repetición por estar conversando 
[ ... ] Mlle. Mauller: multa de un franco por haber salido de escena antes de 
que se bajara el telón y estar mal vestida en el ensayo". 

Hoja tras hoja, nuevos mot ivos de sanción apa recían: peinado inadecuado 
para cal o cual obra, vesruario sucio, mala ejecución de pasos, etc. Compren-
dí que todos esos papelitos eran las penas impuestas a los ba ilarines por las 
fa ltas comet idas al reg lamento. 

Justamente, las tarifas de multas estaban impresas en el reglamento de 
ambos servicios, y var iaban según la fa lta. Por un retardo se descontaba 
medio franco, y cuatro días de salario por "desobediencia" hacia el maitre 
de ballet.s La tarifa por errores en la ejecución de pasos era sumamente 

i Se me ocu rrió sugerir a mis alumnos de dan za que guardaran preciosamente todas sus 
fotografía.s, sus progrnmas, c1c., a fin de organizar desde ya la memoria de su arte. 
• Brigitte Labat Poussin {conservador de los Archivos Nacionales), .. Amendes infligées aux 
artis1es, 191 7- 1937", AJ 13 1219. Archivos del Teatro Nacional de la Ópera, "Inventario", 
París, 1977. 
s !bíd. Multas correspondientes a 1917: Dupré (sujet), Lcquicn, Dockes, Lcwi, Moncey, 
Va lsi, Delord, Delsaux, Soutzo, Milhet, Emmonne1, Maullcr, Bilbaut, Co nsram, C. Bos, 
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complicada. Iba desde cuarenta centavos hasta once francos. Estos pagos 
eran descontados di rectamente del salario de los bai larines. La lista cotidiana 
de multados era más o menos de quince a veinte bai larines, y los motivos de 
sanción me parecían exagerados. 

Sin embargo, si un valor documental tenían estas multas era que habían 
registrado los nombres de las integrantes del cuerpo de bai le y los de los 
petit s11jets, quienes no eran mencionados en los programas de mano, donde 
sólo fi guraban las estre ll as y los pri meros bailarines.' 

Parpadeo siete veces: " Dambre" 

"Dambre, Dambrc" ... Mis ojos parpadearon tratando de fijar las let ras. La 
intensa emoción del hallazgo me invadió por completo. Mi si lla de bibliote-
ca se convirtió en la tina de Aristóteles cuando gritó "¡Eurcka!" La sala de 
consulta se llenó de agua y diluyó todos los malesta res de la búsqueda. 

El nombre estaba allí, en aquella hoj ita fechada "3 1 de marzo de 1919'', 
indicando que se multaba a" Mlle. Dambrc con O.SO francos por estar mal 
vestida en la representación del 29 de marzo".1 

El día de aquella primera multa fue un sábado en el que se había repre-
sentado Fausto.8 Entre las estrellas intérpretes multadas se contaba Anna 
j ohnsson,9 lo que confirmaba mi tes is de que había sido contemporánea de 
Nclsy. 
El 29 de ab ril la multa fue más grave: Nelsy fue expulsada ocho días, sin 
rec ibi r sa lario, "por haberle fa ltado al respeto" a uno de los jefes del servicio. 

Bousquat, Licini. 
• En 1918 se menciona, entre otras, a Oebry, Lux, Mauller, Demessine, Lerville, Wiederhold, 
Garnier, Morente, Damazio, Legras, C harmoy, Gudin, Maupoix, Comilla, Ladam, Tersen, 
Harcl, G uyot y Sakhy. Sus nom bres aparecerían más tarde en las carteleras de las óperas 
de provincia, que eran uno de los caminos profesionales que seguían las bailarin as que no 
llegaban a ser danseuses eloiles de la Ópera de París. 
' Se castiga también por el mismo motivo a las bailari nas Sorrel, C huiqucl, López, Camere, 
Sou le, Milhet, Girod y Reau. "Expediente de multas ... 
1 Programas de la Ópera, 19 19. Gazette de l'Opéra, núm. l. Academia Nacional de Música 
y Ü;rnza. Biblioteca Naciom1l del Museo de la Ópera. 
' Ademls de H. Laugier y G. Franck, los sujets de la danza que los acompañaban eran E ven, 
C. Bos, Guitemin, Valsi, Dupré, Brana, Garnier, Lconce, Cebron, Emmonnet y G. Aveline. /bid. 
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Ese día no hubo función. La noche anterior también se había presentado 
Fausto. 

Al inicio de la temporada 19 19- 1920, el incidcme se repit ió: el 11 de 
noviembre se ap licó "un fran co de multa a Miles. Dambre y Vix por hacer 
ruido en la escena en la representación del 8 de noviembre", día en que había 
vuelto a escenificarse Fausto. 

En el ensayo del 13 del mismo mes, el régisseur sancionó una vez más a 
Nelsy, esta vez con " medio franco, por estar mal vest ida en el ensayo del 11 
de noviembre".10 En aquella ocasión no fue la única multada: por el mismo 
motivo, también fueron sancionadas las bailarinas Barbant, Vix, Licini, Lu· 
cas, Lervi lle, Delanoy y López. 

El 29 de noviembre se impuso una sanción de dos días de salario a" MI/e 
Dambre, por haber faltado a la representac ión del 28 de noviembre y haber 
firmado la hoja de asistencia sin estar presente". 11 El 28 se hab ía escenificado 
La condenaáón de Fausto y el 29, nuevamente Fausto. 

El 8 de diciembre la multa fue de un franco , por haber llegado tarde a 
los ensayos del 5 y el 6 de diciembre. Nelsy había cumplido diecis iete años 
el día 5, pero al régisseur este deta lle no debió importarle: al cont rario, el 
11 del mismo mes volvió a la carga y le descontó dos francos, "por haberle 
respondido de manera insolente en el ensayo del 10 de diciembre". Ese día 
se había representado La condenaáón de Fausto. El 11 no hubo función , y 
al día siguiente se dio H amlet. 
El nombre de Mlle. Dambre volvió a aparecer el 24 febrero, cuando tuvo 
que pagar un franco de multa, "por negligencia en el vestua rio y el maquillaje 

10 El ensayo del 11 de noviembre pod ría corresponder a la obra Hamlet, que se presentó al 
día siguieme. La parte bailada incluyó en el segundo acto, como divertimento, La consagra· 
ciOn de la primavera. Los intérpretes principales fueron Jeanne Dumas, el primer bailarín 
Lequien y las pri meras bai larinas G. Franck, Valsi, Dupré y Gu illemin. 
11 El expediente de multas del 28 de junio de 1919 menciona también a Mlle. Lux, a qu ien se 
le acusa de no presentarse al ensayo del 27 de junio. MI/e. Lux será una de las compañeras 
de Ndsy en sus andares por la provincia francesa. 

Otros bailari nes y bailarinas mu ltadas ese año fueron Dauwe, LerviUe, Damazio, Licini, 
Lucas, Rousso, Roselly, Milhet, Kubler, Franck, Valsi, Guilemin, Aveline, Delord, Mauller, 
Cebron, Rola, Merenté, Marcelle, Lorcia, Gency, Delanoy, Licini, Barbant, Simoni, Emmon-
net, Aubagna, Redet, Damazio, Annanie y Lucas. 
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en la representac ión del 23 de fcbrcro". 11 La obra cenera! del programa de 
ese día fu e Salammbó. La función fue complementada con un divert imento 
de Leo Staats en el cua rto acto, que tuvo como est rell as a Anna Johnsson y 
Gustave Ricaux. 13 

Los datos del expediente de multas de 1920 se detenían en marzo, y ve-
nían después sólo unas cuantas hojas más, co rrespondientes a finales de 
diciembre de 192 1. En el documento correspondiente a 1922, había una hoja 
datada el 22 de febrero de 1922 que penal izaba por di versas causas a un gran 
número de bai larinasH y al bailarín Torini por haber escandalizado a la clase 
de las jovencitas debido a "su mala mane ra de vesti rse en clase". 

No habiendo más multas que desc ifrar, cerré el gran fólder. En wcal, entre 
1919 y 1920 el ape llido Dambre había aparecido siete veces. 

N clsy,petit sujet 

Las multas ap licadas a N elsy Dambre eran la prueba documental d e su 
presencia en la Ópera de Par ís. Finalmente, és tas permitían interprecar las 
declaraciones de Nelsy sobre su trayectoria profesional en Francia, infor-
mación que en México era imprec isa:" .. . a los seis años figuro ya en escena, 
en la second quadrille. Llego a la compañía hasta petit su jet, dos grados antes 
de grand petit [sic] y etiole 
D e acuerdo con lo anter io r, Neis y Dambre perteneció a la jerarquía de petits 
sujets. De hecho, varias bai larinas que habían sido multadas al mismo tiempo 

' 1 Ese d ía había habido una inspección, y también habían sido penalizadas Paul eui, Schikel, 
Lervi lle, M. Bcll, Torrini, Mlle. Rousoo, Marion no, Damazio, monsieur Precheur, MI/e. 
Mi lhe1, Blanche, L. Derby, Bouga1, Faivre, Ryaux, madame Pcrrot, Duprat, MI/e. Tarbi , 
MI/e. Bilbaut, y Miies. Lucas, Si mon, Lcwy, Dcbry, Morenté, Damazio, Demessi nc, Elanoy 
Aveline y A. Baron. Del lado de los varones, los sancionados fueron Chatel, Baron, Lavignc 
y Bcaucoubart. " Expediente de multas ... ". 
u Estas estrellas estuvieron acompañadas por los sujets Dupré, Gui ltemin, H ., Dauwc y 
Milhet. 
"Cahenzli, Licini, Revct, Rosseau, Avel ine, Lucas, Soulé, Morardct, Dcmessine, Rolla, Dcl-
saux, Y. Franck, monsieur Peret ti , M.M. Anrony y Korwrky. 
11 "Soy un ratonci10 de 1eatro ... ". 
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que ella (Mlles. Lux, Damazio, Coussot y Morardet) aparecían for mando 
parte del cuerpo de baile en el programa de Cobzar. 16 

Por otro lado, a la alegría del hallazgo se au naba la sorpresa de la para-
doja. Me parecía que ésta envolvía la vida de Nelsy Dambre. Al idealizar la 
imagen de " la bailarina", había esperado referirme a su paso por la Ópera de 
París en el marco del ap lauso y de la gloria; quizás en un programa de mano, 
en alguna invitación de gala o hasta en la indiscreción de una carta que un 
admirador le hubiese di rigido. Pero había sido en la memoria de la falta y 
el erro r, el "expediente de multas", donde finalmente se había corroborado 
su existencia. 

No obstante, agradecía la "negligencia y rebeldía" de Nels y, y al severo 
régisseur que la había castigado. De no haber sido porque aquellas sanciones 
quedaron consignadas, no habría conseguido tan valiosos datos. 

Por otra parte, era sospechoso que no hubiera más hojas de multas a partir 
de 1920. Algo había sucedido en la Ópera en ese momento. 

Bailarinas en lucha 

Las respuestas estaban en los contratos de las bailari nas, los cuales revelaban 
informacion sorprendente sobre los reglamentos de la danza y los salarios 
de los artistas. As imismo, había respuestas en los expedientes de las admi-
nistraciones de André Messager y Jacques RouchéY 

Lo más importante eran las cartas y papeles que documentaban el movi-
miento de huelga de 1920. La causa principal del conflicto era la demanda de 
que no se contratara más a bailarinas extranjeras, quienes ocupaban los ro les 
de bailarinas est rellas y recibían salarios exorbitantes. E n 1913, la italiana 

Coreografía de M.F. Ambrosin presen1ada en una gala de beneficio el 27 de junio de 191 7. 
Las estrellas de esta función fueron Zambelli y Aveline. "Journaux de régie". Régie VI 11, 21 
de abril-enero de 191 7. Teatro Nacional de la Ópera. Archivos de la Ópera de París 111 . 
17 Brigitte Labat Poussin (conservador de los Archivos Nacionales). AJ 13 1214, AJ 13 1205. 
Archivos Nacionales del Tea1 ro Nacional de la Ópera, " In ventario", París, 1977. AJ13 1206, 
"Affaires imerieu res 191 7- 1923'', y AJ 13 1269, " Revendications et activités sindycales (1892-
1933)", de la misma serie. También, "Expediente du personnel; refus de service e l grCve'', 
F21 4658, inciso 3. Archivos Nacionales, "Estado general del fondo", tomo 11 AN/s (b), 
pág. 389. 
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A ida Boni había sido contratada como danseuse etoile por dieciocho mil 
francos, 18 mientras que Mlle. Moreira, educada en la ópera y con el nivel d e 
grand sujet, percibía apenas t res mil setec iencos. 

No se sabe si N elsy se adhirió a es ta demanda, pero en todo caso su tra -
yecto ria en la Ópera fue paralela al surgimiento y desarrollo de las luchas 
laborales. 

La huelga de 1920 encontraba sus antecedentes en el primer paro d e bai-
larinas, ocurrido en 1912. Tal iniciativa provino del sindicato de bailarinas, 
creado desde 1895 y al que la propia Carlota Zambelli pertenecía. 19 El 16 de 
enero de 1912, después de la presentación de Rousalka y cuando el público 
se d isponía a ve r el segundo espectáculo, el cuerpo de ballet se declaró en 
huelga. La exigencia principal era un aumento de salario de qui nientos y 
ochocientos fran cos para las grands sujets, qui enes demandaban ganar lo 
mismo que las artistas que desempeñaban dichos ro les durance la ancigua 
dirección. 

Los conservadores desacred itaron el movimiento. Les parecía incon-
cebi ble que las bailarinas se dedicaran a cosas " tan feas" como " reclamar 
d inero" .10 Pero Messager, d irec to r de la Ó pera en esos años, ced ió a las 
peticiones del sindicato, y las bailarinas obtuvieron el incremento de sueldo 
y diversos beneficios en sus contratos. 

Así, se puso fi n a muchas brutalidades, entre ellas la de considerar los 
accidentes en escena como "consecuencias de la profesión" y no como ac-
cidentes de trabajo. De igual modo, se acabó el pago de la tintorería de los 
ves tua rios por parte de los ba ilarines, as í como las inspecciones furt ivas a 
sus casas para investigar sus ausencias por enfe rmedad. También se logró 
obtener vacaciones y primas de maternidad. 21 Sin embargo, la cuestión de 
fondo - que no se siguiera contratando a bailarinas extranjeras- había que-
dado sin resolve r. 

11 Brigitte Labat Poussin (conservador de los Archivos Nacionales), AJO 1214, "Contratos 
de danza". Archivos del Teatro Nacional de la Ó pera, " Inventario", París, 1977. 
" " Recon es de artículos de prensa sobre el cuerpo de ballet de la Ó pera (1842- 1941)", vol. 
1, incisos 80 y 83 . Colección Ronde! (RO 996 1). París, Biblioteca del Arsenal. 
1<1 /bíd. El movi miento estaba encabezado por Miles. Milhec, Baron y M. Schwanz. Las grands 
sujets que solicitaban aumento de sueldo eran Miles. Moreira y Schwanz. 
11 Véase lsaura Corlay, "Nelsy Dambre y las luchas laborales de las bailarinas de la Ópera 
de 
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En 1914, Rouché heredó el conílicto, y ese año, aprovechando la coyun-
tura de su nombramiento como director, los bailarines dirigieron una carta 
al ministro de Bellas Artes pidiéndole que se cumpliera con esta demanda. 

La bella caligrafía del documento, "'Petitions des artistes de la danse du 
Thé5.trc National de la Ópera a monsieur le ministre des Beaux Ans", tenía 
un tono cortés pero di recto. En él se exigía, ent re otras cosas, que no se con-
trataran bailarinas ext ranjeras porque ello afectaba el ascenso en la jerarquía 
y el desarrollo artíst ico de las francesas. Se pedía también que las primeras 
bailarinas que suplieran a las estrellas -quienes realizaban frecuentes giras-
ganaran lo mismo que éstas durante las suplencias.n 

La huelga (1920-1922) 

El inicio de cada temporada de invierno, entre octubre y noviembre, era 
la fecha clave de la negociación laboral entre los trabajadores del teatro y la 
dirección. Los abonados venían de pagar sus derechos de anualidad y estaban 
a la expectativa de lo que ofrecería el programa de la Ópera. 

Desde la reapertu ra de la Ópera, en 1915, el clima de descontento laboral 
no había cesado de incrementarse. En 1916, de fo rma dip lomát ica, el mi-
nistro de Bellas Artes había "'autorizado" a los artistas a no participar en la 
temporada si así lo deseaban y a reintegrarse posteriormente.B Esto era una 
manera de no despedirlos, pero también de no ceder a sus demandas, en las 
que, como siempre, privaba de manera central la so licitud de no comrarar 
a ext ranje ros. 

A pesar de que el espíritu patriótico flotaba en el aire, ya que se ace rcaba 
el fin de la Primera Guerra, los reclamos de los trabajadores no estaban 
o lvidados. El 7 de noviembre de 1918 la orquesta se negó a tocar. Sansón 
y Da/ita -j unto con Coppe/ia en el segundo acto- se presentó acompaña-
da únicamente por piano. Dos días más tarde, ante la misma si tuación, la 
funció n de Fausto debió ser cancelada. De manera urgente, el personal fue 

11 • Pétitions des artistes de la danse ... ". 
13 ªReclamations", expedienle .. Oanse", 8 de enero de 1910-26 marzo de 191 7, F2 1 4663, in-
ciso 8. Serie Archivos Nacionales, .. Estado general del fondo", lomo 11 AN/s (b), pág. 389. 
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convocado a la oficina del ministro a las 10:30 del domingo 10 para encontrar 
una so lución. 

Las negociaciones tu vieron lugar y los art istas vo lvie ron al trabajo. Pero 
no habían ob tenido lo que querían, y la temporada 19 18- 19 19 se desar ro lló 
en medio de grandes te nsiones. Llegada la apertura de la temporada de 19 19, 
la solución de la crisis ya no podía esperar más. El descontento alca nzó esta 
vez a todos los servicios de la Ópera, desde las costureras hasta los cantantes. 
Del! º. al 8 de octubre la Ópera permaneció en huclga.1• 

Po r su parte, ese mismo 8 de octubre el sind icato de bailarines tomó la ini -
ciati va del movimiento y redactó un documento titu lado " Reivindicacio nes 
de los artistas de danza del Teatro de la Ópera"ª y dirigido a Rouché. En 
él se solicitaban aumentos de sa larios de entre el vei nte y el t rescientos por 
ciento en los días de espectáculo. As imismo, se seña laba que los ensayos no 
debían rebasar la ho ra y media y serían pagados a un franco la hora po r las 
tardes y a dos francos por las noches.16 Si los ensayos se pro lo ngaban más de 
una hora-detallaba el esc rito-, la indemnizac ión se ría de un franco, y lOda 
representac ión que sobrepasara los 20 minutos se pagaría con el equivalente 
a un cuarto de día del sa lario del artista. 

Se especificaba también que a los artistas del cuerpo de ball et se les paga-
ría una vez al mes y que cienos artículos del reglamento de la danza se rían 
modificados, en común acue rdo con el director. Las cláusulas pecu niarias 
te ndrían un efecto retroactivo al !º .de sept iembre de 191 9. 
Todo parecía indicar que Rouché estaba de acue rdo con estas propuestas, 
ya que -aunque casi borrada por el paso del t iempo- su firma se distinguía 
al final del documento, debajo de la leyenda " leído y aprobado". 

i. Ese día en la noche se retomaron las funciones, sólo que LA conde'1ación de Fauno reempla-
zó a SalammbO debido a que no se había terminado de instalar la escenografía de esta última. 
MDiario del régúseur 191 9- 1921 ", REJ42. Biblioteca del Musco de la Ó pera de París. 
1' En AJ 13 1269, " Revend ications et activités si ndyulcs (1892- 19JJ)", serie citada. 
1• /bid. "Pedimos que a{ ... ) los alumnos, jovenciias y varones, que ganan ac1ualmen tc dos 
francos. les sea aumentado a cinco; las mujeres de cuadrilla pasen de mil quinientos a mil 
novccicmos francos; la primera cuadrilla de mujeres y la primera cuadrilla de hombres, cuyas 
percepciones actuales son de mil ochocicmos a dos mil francos, ale.meen cinco mil quinientos 
a seis mil francos; a los roryp/Jüs, hombres y mujeres, con un sueldo de dos mil doscientos a 
dos mil cuatrocicmos, les sea aumentado a siete mil; los pems su1ers, de tres mil pasen ¡ ocho 
mil fnncos, y los grands 1u¡ets perciban un mínimo de nueve mi l francos." 
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Pero no era precisamente así. En enero de t 920, Rouché presentó su 
vers ión del asunto a través del " Régimen transitorio del 19 de enero al 7 de 
ocrubre [de 1920], pennitiendo esrudiar la transformación del régimen de explo-
tación de la Ópera".27 Se señalaba en dicho documento que los aumentos de 
salario, so licitados el 8 de octubre, serían acordados a partir del 19 de enero 
de 1920 y depositados en tres partes: una en enero, ot ra en febrero y la última 
en marzo. Pero al mismo tiempo se aumentaba el número de funciones de 
ciento noventa y cuatro a doscientas sesenta y cuatro. Y, por su puesto, se dejaba 
fuera de la oferta la no contratación de artistas extranjeros. 

Por otra parte, se confirmaba que, excepcionalmente, no habría rep resenta-
ciones de los artistas locales en las tres pr imeras semanas de 1920, debido a la 
presentación de los Ballets Rusos durante ese periodo. Se decía, sin embargo, 
que tales fun ciones serían aplazadas y distribuidas a lo largo de la temporada. 
En cuanto a las func iones no dadas después del 1 º. de enero, serían reempla-
zadas por otras diez que la dirección se comprometía a pagar por adelantado, 
cinco a fines de enero y las otras cinco a fines de febrero. 

Los ba ilarines respondieron con una nueva movilización el 16 de fcbre-
ro .28 Todo el año se arrast ró esta tensión, y a principios de la temporada de 
1920 los bailarines volvieron a argumentar que sus demandas no habían sido 
satisfechas. El 11 de octubre de 1920 se declaró una vez más en la Ópera 
la huelga general, que en esta ocasión comenzó por el servicio de música, 
expandiéndose rápidamente a todo el personal. 

La prensa especializada tomó partido por Rouché.29 Un acuerdo fu e fir-
mado el 29 de noviembre del mismo año, pero irremediablemente va rios 
artistas fueron expu lsados. Los bailarines cesados entablaron una demanda 

17 " Régimen transitorio ... ", F21 4658, inciso 3, "Affaire de la grevedu personnel de l'Opéra", 
7 de no\'iembre de 1919- 1 º. de diciembre de 1924. Archivos de la Ópera de París, serie citada. 
Archivos Nacionales de Francia. 
11 Esta mani festación es mencio nada en la carta que el bailarín Pascalc1 envió a l:i dirección 
alegando que no podía acusársele de haber participado en la mo\'i lización del 16 de febrero, 
día en el que -según podía comprobar- habfa estado enfermo. Expediente F21 4663, inciso 
b, "Demandes de conservation d'cmploi (7 nov. 1920 au 12 janvier 192 1)'", serie citada. 

Úl Comoedia //Jusrrie (año 8, núm.! , 20 octubre de 1920) publicó el siguiente artículo:" A 
la hora en que sale esce número, la reapertura de la Ópera no es aún un hecho. Sin embargo, 
parece que la firmeza de M. Rouché está cerca de recoger sus frutos". 

dejará al fin a este director, tan maltratado durante sus seis años de gestión, hacer lo 
que quería hacer de la Academia Nacional de Música?" 
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contra Rouché, solicitando indemnizaciones de miles y miles de francos por 
"despido abusivo". 10 El juicio duró dos años, y al fi nal Rouché no pagó ni 
un céntimo. De igual manera, ninguna de las demandas de los trabajadores 
fue justi fi cada ni su antigüedad laboral reconocida. 

El día de la audiencia reso lutiva, Liouville, el abogado de Rouché, le 
comunicaba por escrito, con gran satisfacc ión: " ... se consta tó que todo el 
personal en huelga entró a su se rvicio el 1 S de noviembre de t 915; que la 
huelga fue declarada sin previo av iso dos horas antes de la representación. 
Se declaró que la huelga consti tu ye un rompimiento de contrato por parte 
del empicado[ ... ] El tribunal dice que usted nunca despidió al personal, sino 
que ún icamente constató sus faltas''. )1 

Este tr iunfo de Rouché hab ía sido preparado con gran anticipación. El 21 
de octubre de 1920, hab ía enviado al minislro de Bell as Artes una carta en la 
que afirmaba que la huelga había estallado por la intrans igencia de los artistas 
en su exigencia de que no se contratasen más ext ranjeros. El conflicto había 
interrumpido el re montaje de La leyenda de San Cristóbal y los estudios 
para Antar. En consecuencia -aseguraba-, debía despedir a estos arristas 
apoyándose en el artícu lo 24 del cahier de charges, que él interpretaba como 
el cese vo luntario de labo res y el consecuente rompimiento del contrato.31 

"El público no comprenderá jamis -a pesar de las protes1as publicadas- que todas las 
demandas de aumento han sido acordadas y que, no obstante, una minoría de huelguistas 
agi tadores puedan obstruir, metódica y reiteradamente, cuestiones de administración interior 
que sólo competen a la 

"Si esta minoría quiere gobernar la Ópera, qué será del dircc1or. Las pretensiones de esta 
minoría son tan absurdas ... El público pide que esta minoría ínfima, que busca arrastrar a 
todo el personal a un nuevo conflicto, no 1enga éxito, y que finalmente la Ópera reanude 
sus 
)(1 Entre los despedidos estaba Mme. Magnier, cuyo apellido de soltera era Lux. Ll bailarina 
pedía dieciocho mil francos de indemnización por "despido brusco" después de trece años y 
medio de trabajo, y cuatro mil quinientos francos más por despido es1ando embarazada. Po r 
su parte, Richaume, inspector de la danza, solicitaba cincuenta y dos mil francos por "ruptura 
de contrato". Mientras tanto, Mmc. Sauvegon, bailarina, demandaba cuarenta y cinco mi l 
francos por "despido abusivo" después de veintiséis años de trabajo. 
11 Exped iente F21 4658, inciso 3, "Affaire de la grCve du personnel de l'Opéra", 7 de noviem-
bre de 1919-1º. de diciembre de 1924. Serie citada. 
J l /bid. Rouché decía:" Aquí está la carta de renuncia recomendada que enviaré a todo el 
personal huelguista: 'Usted ha cesado espontáneamente su servicio al teatro. Lo que me obliga 
a considerar que usted ha roto su compromiso laboral y que no pertenece más al personal 
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Finali zaba informando al ministro que, si la medida propuesta se aplicaba, 
la mayor parte del personal se ría recontratado, pero sólo después de haber 
acep tado las condiciones de asistenc ia y ensayos, compat ibles con la marcha 
normal de " notre Academie Nationale".n 

Con las medidas tomadas por Rouché, el personal de la Ópera fue total -
mente vencido. El despido masivo fue brutal, y en los cuatro años siguientes 
los artistas se ded icaron a tratar de recupera r sus empleos. 

Ecos del conflicto: los artistas vencidos 

Esforzándose por se r escuchado, el 12 de mayo del 1922 el Sindicato de 
Coristas de la Región Pari sina di rigió una ca rta al minist ro de Bellas Artes 
expo niendo el caso de diecinueve de sus agremiados despedidos de la Ópera 
y so licitando que fuesen reincorporados. Pero sus reclamos no encontraron 
ninguna respuesta . 

Dos años después, las consecuencias del confli cto seguían resintiéndose. 
En 1924, de manera directa, el ministro de Instrucc ió n Pública so li citó a 
Rouché reintegrar en sus puestos a los art istas ccsados.H La respuesta del di -
rector fue negativa, argumentando que habían sido éstos quienes habían roto 
el contrato de trabajo, ta l como lo había ratificado el Tribunal de Justic ia: 

El 7 de noviembre de 1924, Rouché respondió al ministro: 

En su can a del 4 de noviembre pasado, usted me informa que tiene la intención 
de convocar nuevamente a los artistas y empleados que no fueron mantenidos en 
la Ópera después de la huelga de 1920, quienes desean -por analogía con ciertos 
funcionarios para quienes un proyecto de am nistía se ha presentado al Parlamen-
to - beneficiarse de una medida de clemencia y obtener su reintegración. 

No puedo considerar el regreso de ninguno de estos artisrns y empicados, 
habiendo roto ellos mismos el contrato que los ligaba a la Ópera. Por ot ra parte, 

Me reservo, en consecuencia, el derecho de proceder a su reemplazo, cuando y como yo 
considere 
11 Loe. cir. 
1' " Affairede la grCve ... 
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todos los derechos legítimos a su jubilación les fueron garantizados en los es ta-
tutos y rcglamcncos de la caja de pensiones creada en la Ópera desde esta época 
y de la que actualmente se bcncfician ... 15 

Como el minist ro volvió a insistir en la reinsta lación de los trabajadores, 
Rouché le recordó que " la dec isión del tribunal se basa en los acuerdos que 
usted mismo firmó en enero de 1920",36 los cuales habían sido puestos en 
marcha luego del primer confli cto, ocurrido en ocrubre de 1919. 

El asu nto de los despedidos de la Ópera alcanzó al Parlamento, donde 
se alzaron las voces. Con gran exa ltación, un diputado de la región de la 
Loirc preguntó al min istro de Instrucción Pública cómo se podía permitir 
que Rouché, siendo únicamente concesionario de un teatro nacional, pudiera 
enfrentarse a la voluntad del gob ierno Y 

La influencia de Rouché debió de haber sido muy grande, pues no sólo no 
reintegró a ningún artista y el ministro le dio ca rpetazo al asunto, sino que 
duró hasta 1945 como direccor de la Ópera, cargo en el que enfrentó éste y 
otros confli ctos similares. 

Nelsy despedida 

La lectura y el análisis de lo sucedido en aq uel 1920 me llevaron a concluir 
que era muy probable que Nelsy hubiese sido una de las bail ari nas despedidas 
por Rouché. Además, si, como se suponía, había ingresado en la Ópera en 
1911 , en 1920 se cumplía exactamente el periodo que según ella había pasado 
en la Ópera: "Fui nueve años bailarina de la Ó pera de París, con Zambell i 
y Leo Staats ... ". 111 

Yo aventuraba que Nelsy había participado en el confliclO laboral de la 
Ópera y que permaneció inestable en su puesto hasca 1922, año en el que 

n Loe. cit . 
.16 Loe. cit. 
J1 Loe. cit. 
>-<Entrevista con madame Dambre". Boletín XELA (8JO kh, publicación semanal editada 
por Radio Metropoli1ana, S. A), núm. J26, 26 de mayo de 1958, año VII , vol. VII. México, 
D.F., Cenidi· Danza. 
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el tribunal emi tió la sentencia definitiva de que ningún arti sta sería reins-
talado. 

En todo caso, su partida de la Ópera coincidía con el in icio de la década 
de los ve inte, los controvertidos "años locos". 





Capítulo 9 
En la provincia francesa 

Un nuevo escena rio de búsqueda 

El conflicto de la Ópera de París entre 1920 y 1922 debió de se r una de las 
razones por las que Nelsy la dejó. Por otro lado, allí tenía pocas posibili -
dades de ll egar a se r es tre ll a de la d anza. Su oportunidad para desarrollar 
una carrera profes ional como primera baila rina estaba en las ópcr:ts de pro-
vincia. 

Pero, ¿a dónde había ido d espués de la Ópera de París y cuándo? En 
México, dos fuentes dist intas daban elementos sobre su trayectoria: " ... se 
fu e con el Ballet Sueco, donde alcanzó el grado de estre ll a, pero la compañía 
se desbarató y entró después a la Ópera de Algcr. Tres años más ta rde se 
incorporó a b. Ópera de Lyon ... " .1 " • •• Comenzó su ca rre ra de éx ito como 
prima ballerina en el Tealro de Bordeau x; [s iguió su crayeccoria .. . ) en la 
Ópera de Lyon; el Gran Casino de Aix les Bai ns, el Gran Casi no de Vichy, 
dirigida por Bello ni ... ". 2 

Debido a que esca información era escueca y su cronología imprecisa, mi 
principal fuencc de indic ios seguía siendo el macerial que me hab ía propor-
cionado Ncll ie H ap pee: las cart as y el álbum de focografías. Y si algo de 
cierto brindaban aq uell as imágenes, era que Nclsy había recorrido gran parte 
de la prov incia francesa y sus colonias: Bord eaux, Lyon, Argelia , Dijo n, 
Vichy, Nancy, Bresc, Nances, Avignon, Grcnoblc, Marse ll a, N iza, H iCres , 
To ulon, Córcega, Dakar y Marruecos. 

1 ·soy un r.uoncito ... • 
1 Exdlsior, 8 de feb rero de 1976. Reseña publicada dos dias después de su deceso, ocurrido 
d 6 de febrero . 
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U na vez más, la búsqueda de es ta mujer me conducía a caminos desconoci-
dos. D espués del rel ato de París, era el ambiente de la ópera en la p ro vincia 
francesa el que había que escudr iñar. 

Las óperas de provincia 

A principios del siglo XX, los escenari os de provincia contaban con una trad i-
ción operística importan te. La construcción de los grandes teatros de vocación 
monumental había sido la herencia de Luis XVI, quien mandó construir los de 
Bordeaux y Besam;:on. Escenarios de todos los dramas pas ionales y políticos 
de la corte, éstos se convinieron en las obras de referencia. 

Luego, N apoleón 111 ll evó a cabo la const rucc ión y/o restauració n de va-
rias escenas estatales . H acia 1880, después de la Ó pera Garn icr, muchas otras 
salas fu eron edi ficadas en Francia,3 y en los albores del siglo XX la mayoría 
de las capitales de prov incia contaban ya con una gra n escena des tinada al 
espec tác ulo La tarea de estos teatros subvencionados era conserva r 
el repertorio formal ya const ituido. 

No obstante, a pesar de la magnificencia de sus instalaciones, en los años 
ve inte y t reinta d el siglo XX los espec táculos p resentad os en las ó peras 
de provincia no podían compet ir con los d e París: " [En los ti empos d e 
Rouché . .. ] El ún ico teatro con verdadero reno mbre era la Ó pera de París, en 
ta nto que los teatros municipales tenían una calidad muy baja, incomparable 
con la de sus ho mólogos en Italia o Alemania". 5 

Sucedía que, no contando con recursos para presentar las grandes obras 
clás icas, pero inte resados en atraer al público local, los teatros municipales 
recurrían a los espectáculos del teat ro de bulevar y de los cafés concert, cuyo 

l En la misma época se constru yeron vari as salas en el extranj ero, adond e se ex pon aro n 
1radiciones y técnicas fra ncesas en materia de construcción. Esto dio teatros similares en 
diferentes ciud ades del mundo, por ejemplo, El Gran Teatro de la Monnaie, en Bruselas; el 
Gran Teatro de Ginebra; la Óper:i. de Argelia, y el Teatro Colón, de Buenos Aires. 
•Entre 1870 y 1914, numerosas ciudades de provi ncia reconstru yeron su teat ro: "Todos 
los edifi cios preseman un esti lo cercano" . Marie-France C uss inet, "Théátres de province 
( 1870- 19 14)". Cahiers de Histoire, núm. 2, 1997. Extracto del resumen en línea http://www. 
revues.org/cahi crs- histoire. 
s Francis C laudon y otros, Histoire de f'opéra en France. París, Ed. Nathan, 1984, pág. 162. 
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éxito había sido probado en París. Se trataba, en su mayoría, de operetas -obras 
ligeras que exist ían desde fi nes del siglo XIX y habían alcanzado gran éxito 
en los años veinte-6 y de números de music hall, que en Francia habían prolife-
rado desde principios de siglo, cuando ciemos de salas destinadas a este tipo de 
espectáculo se construyeron en París. ' 

No obstante, prevalecía una disti nción entre el " teatro oficial" y el "de 
bulevar". El primero, con una connotación de "serio", y el segundo, de diver-
sión. Obligados a conservar la trad ición (lo "serio"), los teat ros municipales 
programaban un mínimo de piezas operísticas. 

Los casinos de los balnearios 

Además de los teatros municipales, existían en provincia los casinos-teatros, cuya 
construcción fue cambién impulsada por Napoleón 111. Estos escenarios 
estaban localizados en balnearios de aguas termales y en ciudades cos teras 
donde la burguesía pasaba sus vacaciones. 

En el interio r de esos complejos de diversión, que contaban con hotel, 
p iscina, restaurante y salón de juegos, el teatro pasó a ocupar un luga r muy 
importante. Modestos en los balnearios famil iares, los cas inos-teatros po-
seían un gran pres tigio en los lugares de moda, digno de las grandes salas 
de ópera.8 El ejemplo más espectacular era sin duda el de Vichy, donde muy 
probablemente bailó Nelsy. 

Balneario de aguas curativas, la fama de Vichy se remontaba hasta la mar-
quesa de Sevigne, quien en 1676 se había sometido all í a una cura para el 
reu matismo. La estación adquirió mayor renombre cuando, en 1861, Na-
poleón IIl recu rrió a sus aguas para al iviarse de un mal del hígado, y quedó 

• En la gran época del Moulin Rouge, la capital fra ncesa coniaba con cuatro circos permanen-
tes, unos cuare nta verdaderos teatros, veintici nco cafés-co ncierto y un solo ci nematógrafo 
LumiCre. 
7 Ciemos de salas de music hall fueron construidas entre el fin del Segundo Imperio y 1914. El 
Olympia, el flysées Mommartre, Les Folies Berghes, el Batadán serán los más renombrados 
en París. En provincia, El Alcázar, de Marsella, y La Al hambra, de Bordeaux. 
• Pi erre Poignaud, op. át. 
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tan sat isfecho que en 1865 ordenó la construcc ió n all í de un mo numcncal 
cas ino- teat ro.' 

La exuberante sa la, decorada al es tilo art nouveau, con máscaras, liras 
y flores de oro y marfil , se integró perfectamente a la obra del emperador. 
El teatro contaba en sus inicios con sólo ochocientas veincc butacas, pero 
el éxito de sus representaciones fue tal que en 1903 éstas se ampliaron a mil 
cuatroc ientas, y el recinto se convirtió en el teatro de provincia más grande 
de Francia. 

Los cas inos eran el centro de una vida mundana, pero no presentaban 
obras fúti les. Así, por ejemplo, en el casino del Grand Ccrclc d ' Aix les Bains 
( 1905)-convcrtido después en el Palacio de Savoic- se había dado la primera 
rep resen tac ión en Francia de Tristán e /solda. En esca escena, según Felipe 
Segura, Nclsy había bai lado hac ia 1926. 1º 

Por su parte, la mayoría de las ciudades costeras del norte y del sur tenían 
por lo menos un casino. Las mis import antes, como Biarri tz, del lado del 
océano Adántico, tenían dos; Niza, si ruada frente al mar el Med iterráneo, 
contaba con tres. Edificados con una arquitectu ra es tilo Luis XV y Luis 
XV I, estos centros de placer -de invie rno o de ve rano- rep roducían las as-
pirac iones de lujo y majestuos idad de la élite parisina. Y, a diferencia de la 
enclaustrada Ópera de París, los cas inos-teatros acogían a sus visitantes en 
una atmósfera de frescura: blanco pulido en muros y columnas, bellas plan-
tas ve rdes y una vista maravillosa desde una terraza frente al mar. 

Impuestos 

En aquella época, el hábi tat de una bailarina clás ica se ahernaba entre los 
grandes tea tros de las ciudades, en la temporada de invierno, y los casinos-
teatros en ve rano. 11 Al ritmo de ensayos, funciones, galas y bai les, se traj inaba 

' Mau ricc-Constant in Weyer, Vichy y 1u hilroria, 1997. Reimpresión de la primen edición, 
publicada en 1947. Síntesis elec1róniu del te:il"tO en linea hn p://gencvoutc.Íree.fr/ mo-
nog/OJ/1612.ht m. 
10 " Recomendada por Belloni, maitre de ballet y di rector del c;i.sino de Aix les Bains, Nclsy 
h;i.bía sido conm.ud;i. allí pua el verano de 1926 ... Felipe Sct:un, op. cil. , pág.35. 
11 Pierre Poignaud, op. dt. de construcción y aforo de algunos teatros de ciudades 
donde, según l;is fotognfías, se consmó la presenci;i de Nelsy: Ópe r;i Bastia (1876), mil 
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en el itineran le espectáculo operíst ico, que envolvía a los arti stas en un halo 
dorado. No obstante, éstos no escapaban a un sistema económico-social que 
había encontrado en la indust ri a del espectáculo una de sus más importantes 
fuentes de ingresos. 

Desde la Francia de Luis XIV, toda representación teatra l o musical estaba 
sujeta al pago de impuestos. En aquella época se había establecido el "dere-
cho de los pobres'', que consist ía en destinar el diez por ciento del momo 
tota l de las entradas a la beneficencia pública y a los hospicios. A este gra-
vamen se agregó, desde principios del siglo XX, el impuesto mu nicipal, que 
fue establecido paulatinamente por las diferentes óperas de provincia. 12 

Después de la Primera Guerra Mundial (19 14-1918), la gente estaba ávida 
de d ive rsiones, y el negocio del cspecráculo se incrementó. El decenio de los 
"años locos" ofreció un abanico de propuestas que se desarrollaron fuer-
temente en los años venideros: mu sic hall, cafés concert, dancings, y, sobre 
todo, el cine, que fu e sonorizado en 1932. 

El Estado aprovechó el amplio consumo de es tas act ividades para im-
ponerles tributac iones. La lucha por la disminución de los impuestos, que 
unía a direc tores de leatros, art istas y técnicos, marcó es te periodo de la 
hist0ria del espectáculo vivo en Francia. Entre 1920 y 1940, en cada inicio 
de temporada hubo in tentos de huelga general y cier re de sa las. 

Por su parte, los teatros subvencionados - como las óperas de París y de 
prov incia-, aunque no estaban sujecos al impuesto municipal, se quejaban 
de que los presupuestos que les destinaba el Estado eran insuficientes para 
asegurar la creación de obras nuevas e incluso el mo ntaje del repertorio 
tradicional. 11 

cien plazas. Aix les Bains (1896-1905), seiscientas cincuenta plazas. Teatro de Vcrdure, par· 
que municipal. Ajaccio, Amib'\10 Teatro San Gabriel (1836, incendiado en 1927). Avignon, Ópera 
Municipal ( 1847). Grenob\e, Teatro Municipal (fines del sig lo XIX), novecien1as plazas. 
Casino HiCres, novecientas plazas en el interior. Teatro Municipal al Aire Libre ( 1834), mil 
cua1rocientas plazas. Lyon, Gran Teatro (1827, modificado en 1840), mil doscienias plazas. 
Vichy, Te;uro del Gran Casino (en 1900 coniaba con mi l plazas). 
11 Cada tea1ro lo esiableció en una fecha diferenie: Lyon en 1903, Bordeaux en 1914 y Niza 
en 1920. "Ac1a del Consejo enero de 1920. Archivos Municipales de Ni za. 
u Con ene mo1ivo, en París, Rouché amenazó también con renunciar a la di rección de la 
Ópera en 1932. Véase Le peri1 marsellais, marzo de 1932. 
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Los "años locos .. 

El co mienzo de la trayectoria profes io nal de N elsy en los teatros de p ro-
vincia coincidió con los ll amados "años locos". En París, fu e evidente la 
li be rali zación de las costu mbres soc iales y po líticas de las mujeres; pero las 
burgues ías de provincia - público principal de l teatro" culto" - se mostraron 
res istentes al cambio. Sin embargo, no se podía parar el ansia de vitalidad 
que invadió Europa después de la guerra; ésta viajaba paralelamente a la 
veloc idad del progreso téc nico y de la dinámica econó mica. 

Al mismo tiempo, la industria del espectáculo afinó los mecanismos de "un 
sistema de est rellas" que había comenzado a fu ncionar desde principios de si-
glo. Tanto en las óperas como en los teatros privados, la producción de obras 
se orga nizaba en función de la vedeue, principalmente actrices y cantantes 
cuyo renombre atraía al público. Sus sa larios estratosféricos consumían una 
gran parte del pres upuesto, mientras que en ocas iones el resto del equipo 
artíst ico se hall aba incompleto po r la ausencia de músicos o técnicos. 

Del lado de la danza, las nuevas corrientes internacionales hacían su paso 
po r París, las capitales de provincia y las colonias. La t radición del ballet y su 
técnica participó del eclecticismo en boga: las bailarinas educadas en el seno 
de la "seria institución clásica" fueron entonces las estrellas de espectáculos de 
o rden " lige ro" (lo mismo en tema que en ropa). 

Tanto en París como en provincia, estas di straccio nes representaban una 
gran competencia para las óperas, cuya propuesta dancística era menos cau-
t ivante que la d e los bailarines ac robáticos y las girls d el music hall. Las 
vedettes de estos espectáculos ocupaban las portadas de las principales publi -
cac iones en la materia. u En un nivel más popu lar, el chárles to n se convert ía 
en un boom en los bail es parti culares . 

Si la ópera francesa perdía cada vez más público frente a los teatros privados 
y los cines era porque desde hacía varios años pasaba por una crisis artística y 
financiera. En el aspecto art ístico, los crít icos la acusaban de producir obras 
de mas iado " intelectuales" que aburrían al público, y de continuar con la re-
presentación de un repe rtorio clásico desgastado. Al mismo tiempo, exigían 
de los autores que cumpliesen con el objeti vo del espectáculo: dist raer. 

H Por ejemplo, Mlle. Spinclly, quien entonces triunfaba con la Viuda en América y Amor en 
Parú. l a Comoedia lllu5trée, diciembre de 1921 . 
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Desde el punto de vista financiero, los altos cos tos de la producción operís-
tica no eran solventados por la venta de boletos. Desde hacía varios años, 
el presupuesto de los grandes teatros era insuficiente y éstos operaban con 
un continuo déficit. En los anos treinta, el ejemplo más flagrante de esta 
situación era la Ópera de París, cuyo balance financiero e impacto social 
era muy desfavorable. Pero la institución siguió exist iendo porque era parte 
indispensable de la tradición cu ltural y artística de Francia. 

En la danza escénica, las nuevas proposiciones coreográficas ofrecían una 
nueva mirada al espectador de danza, y cuest ionaban así la tradición escénica 
del ballet. Fuller había revelado un sorprendente ingenio escénico con su 
utili zación de las luces, y los Sakaroff una libre sensibi lidad expresiva. 

Algunos años antes, en Francia el estilo de lsadora Duncan y la corriente 
de la danza rítmica habían logrado un nuevo gremio de practicantes de danza. 
La danza rítmica de Dalcroze había abierto un espacio en el seno de la Ópera 
de París, donde se dieron cursos de esca técnica de 1919 a 1922. Pero el rigor del 
clasicismo francés se impuso y los cursos fueron anulados, lo cual causó un 
gran beneplácito a la corriente de la crít ica conservadora, encabezada por 
André Levinson, quien consideraba a la danza rítmica una inutilidad en el 
entrenamiento del bailarín clásico, por lo que le hab ía hecho la guerra desde 
su introducción. 

Desplazada de la Ópera, donde quizás hubiese podido ganar un lugar 
legítimo en la escena, la corriente de la danza rítmica, no obstante, sobrevi-
viría. Si bien en un circuito más marginal, su saber técnico sería más o menos 
difundido en toda Europa, nutriendo poco a poco las bases de la danza 
contemporánea oposito ra al clasicismo. En Francia, por ejemplo, eventos 
dancísticos de este tipo se presentarían en las ciudades de provincia.15 

Éste era el contexto social y artístico de la vida de las bailarinas, quienes, 
como Nelsy Dambrc, recorrían entonces las escenas de las óperas de pro-
vincia. Pero, ¿cuál había sido el camino de nuestra Theo? 

Como testimonio, existe la fotografía de una demostración de danzas rítmicas, presentadas 
en la sala de deportes de Dijon por las alumnas de Irene Popan. le progri>s de la COte d'Or, 
20 de diciembre de 1929. 





Capítulo 10 
"Suavemente joven " (Bordeaux, 1922-1923) 

"El aire, la uva ... los vinos de la rivera de la Garonnc y el humor de sus habitantes 
son un excelente remedio contra la melancolía", dec ía en su tiempo el barón de 
Montesquicu, autor de El espíritu de las leyes e hijo predilecto de la región de Bordcaux. 

De un indicio al otro 

Durante los primeros seis meses de búsqueda infructuosa, había seguido la 
pista de Bordeaux, donde se suponía que Nelsy había estado en 1926. 1 Un 
precioso programa de 1926- 1927, ún ico documento original sobre esta gran 
ópera de provincia -guardado en la Biblioteca Nacional de Francia- llegó 
a mis manos. En él se mencionaba a Belloni, entonces directo r de la escuela 
municipal de danza y mairre de ba llet de la Ópera de Bordeaux, quien apa-
rentemente había seguido de cerca la carrera de Nelsy.2 Sin embargo, aque l 
documento no aportó nada sobre ella. 

Pero una vez loca li zada en la Ópera de París, la cronología de su trayec-
toria se había modificado, y volví a explorar el indicio de Bordeaux, esta 
vez con documentos pertenecientes al inicio de los años veinte. 

Raymonda Dambre 

Los amantes del espectácu lo en Bordeaux se enteraban de rumores y no-
vedades en el quincenario Le Thé!itre, que era distribuido a la salida de la 
Ópera y de los teatros de bulevar. Sus viejas páginas, verdadero tesoro para 
reconstru ir la vida artística de la ciudad en los ve inte, me llevaron a des-
cubrir que en el Teatro de Bouffles, uno de los más famosos de Bordeaux, 

1 Felipe Segura, op. cit., pág. 35. 
i Loe. cit. 
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se presentó en la temporada de opereta 1921 - 1922 Raymo ndc Dambre, 
cantante líri ca.3 

Era una lástima que el mal estado del documento no hu biese permitido 
fotocopiarlo, pa ra enviar a Paulette una prueba de que su memoria no había 
equivocado el nombre art ístico de Maric- ThCrése Darquez, quien efect i-
vamente se llamó Raymo nde Dambre. Se habría enterado de que su prima 
había inte rpretado a Nadia en La viuda alegre, a la princesa Hé!Cne en Réve 
de va lse,4 a Jacqueline en La casta Susana,s a Marion, de La opereta de los 
saltimbanquis, y a Louise, de Los mosqueteros del convento.6 Sobre Ray-
monde, la crítica no dejaría de apreciar sus actuaciones plenas de" encanto, 
ingenuidad y juvcnrud".7 

Aparte de confirmar la ident idad artística de la mad re adoptiva de Nelsy, 
Le Théatre aporró otras noticias, no menos interesantes, con respecto al 
paso de ésta por Bordeaux. 

En el Gran Teatro de Bordeaux 

Construida en el bo rde del río La G ironde, la ciudad de Bordeaux había 
alcanzado un esplendor notab le en el siglo XVIII, gracias a la producción de 
vino y a un activo comercio con las Ant illas. Aunado con esta prosperidad 
económica, el proyecto de un urbanismo grandioso encontró eco en prelados 
y gobernantes que modernizaron la fisonomía arquitectónica de la ciudad: 
en 177 1, el Palacio Rohan, const ruido por el arzobispo de l mismo nombre, 
inauguró esa tendencia, y dos años después el duque de Richelieu, entonces 
gobernador de la Guyana Francesa, dec idió dotar a Bordeaux de una sa la de 
espectáculos d igna de esta capital de colonias. 

l Le Thétirre. Periódico Independiente, Literario, Artístico, de Crítica y de Actualidad (diri-
gido por Henry Ricaud y vendido cotidianamente a la salida de los 1eatros con el programa 
oficial de cada uno de ellos), número del 15 de noviembre de 1921 . 
"Loe. cit. 
1 Le Thétitre, 15 de enero de 1922. 
6 Le Thétitre, números del 15 de abri l y del!º. de mayo de 1922. 
1 Le Th é!i tre, número del 10 de mayo de 1922: " ... En la primera parte del primer acto de La 
casta Susana, donde su personaje tiene un lugar importante, es la ocasión para ella [Raymonde 
D ambre] de destacarse con un éxi to que continúa en toda la pieza ... ". 
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En 1773 se comenzó la const rucción del Gran Teatro, a cargo del arquitecto 
Vic to r Louis. Siete años más tarde, emergió la Ópera de Bordeaux, que, 
inse rt a en el grandioso urba nismo de la ciud ad , sería considerada -como 
hasta hoy- uno los más bellos tea tros de Francia. A su ex terior neoclás ico se 
añadía una decorac ión inte rior de gran refin amiento. La sala, con capacidad 
para mil ciento catorce espectadores, poseía una ac ústica ad mirable, refor-
zada por los pi lares, rampas, balcones y galerías, fab ri cados en su totalidad 
con maderas preciosas. El toque fi nal de esca majes tuosidad era el diseño de 
su sofist icada escalera central, que fue tomada como modelo po r Garn ier 
para construir la de la Ó pera de París. 

En la des lumbrante escena de Bo rdcaux desfilaron desde entonces las des-
tacadas figuras del arte líri co y de la comedia.8 En su momemo se escucharon 
los aplausos dedicados a la joven ba ilarina Mlle. Dambrc. Corría entonces 
el ailo de 1922. Recién sa lida de las filas de la Ó pera de París, Nelsy había 
encont rado aq uí un debu t para su carre ra como mjer de la 

MI/e. Nellsie, ba ilar ina de demicar:icter 

El G ran tea tro de Bordcaux anunc ió el l º. de octubre la apertura de la tem-
po rada lírica 1922- 1923.1º Entre los mjets de la danza se distinguía el nombre 
de A·flle. Ncllsie, 11 primera bailari na de demicarác ter.12 

1 Se hJbl.i nmJblcmeme de TJ.!nu, Nourrit, ViJ.rdo1. Fa.león. Dupre1. PNipa ... 
• Vé;ts(' nou 2. ea.pl1ulo 9. 

Le Thiiitre, número del I". de octubre de 1922 (primer número de la temporada). 
11 Por otra parte, (•s interesante observJr que en Bordeaux la crítica de especdculo la nom -
brabJ "NclS)'·D 'Ambré·. pero en los tres primeros program.ts sólo se le mencionaba como 
" Mf/r. Nelsy·. 
•: S(' pued(• l'specu lJr que para. su contraución influyó l.i presencia de Ra)•mo nda Dambre 
en Borde.rnx, ASÍ como J,¡ del seño r Maure!. Éste era direc1or del Teatro de Bouffcs cuando 
Raymonde 1rabajaba Jlli, )' p.isó J encngJrse de IJ dirección de la Óper.a de Bordeaux J 

parii r de diciembre de 1921 , es decir, a. b1 miud de \J 1empo rada qu(' preced ió el ingreso de 
Neis)'· La nominación de Ma.uret ha.bia sido repl'ntina. pues Perro n. quien cod irigia la Ópera 
junio con ChauV('I, ac,;1.b.;1.bJ de fallecer. El intcrinJto de Mauret duraría un año. Le Thédtre, 
nÚm('rO del 1º. de en('ro de 1922. 
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La danza de demicarácter era uno de los tres géneros definidos por Noverrc,13 

y se distinguía de la danza noble y de la danza cómica por tratar temas de 
tipo pastoral y galante. Según Noverre, "los intérpretes de este rol debían 
ser de talla mediana; tener bell as proporciones, una fi gura agradable e inte-
resante, un rostro voluptuoso y tierno a la vez". 

El género era reputado, pero menos reconocido que la danza noble. Sin 
embargo, en el siglo XVIII las extraordinarias interp retaciones del bai larín A. 
Vesrris contribuyeron a darle un gran prestigio. Luego C. Blas is14 retomó 
esta noción en 1820 y amplió su conten ido diciendo que esta danza mez-
claba di versos géneros y mostrando que los roles ofrecidos a los bailarines 
de demicarácter no correspondían más a los del repertorio del siglo XVIII. 
Después, el término fue fundiéndose con el de "danza de carácter" para designar 
los roles que incluían una gran parte de juego teatral. Muchas de estas danzas 
de carácter comenzaron a fi gu rar en cienos ballets, que pasarían a formar 
parte del repertorio clásico. 

En Bordeaux, Nelsy llegó a ocupar el gran vacío cx.istcn te en los roles de de-
micarácter. En la temporada anterior, M. Soyer de Tondeur, entonces maítre 
de ballet, había tenido que cambiar va rias veces de Estas dificul-
tades podían explicarse por la complicada posición jerárquica de la bailarina de 
demicarácter, que alcanzaba casi el rango de estrella, pero que aún debía inter-
pretar personajes diversos y de segunda importancia. En contrapartida, en los 
escalafones superior e inferior se encontraban la primera estrella y la bailarina 
travesti, cada una con roles bien defi nidos. 

Nelsy era la nueva bailarina del grupo, pues Mady Pierroz i, estrell a prin-
cipal (además nat iva de la ciudad), y MI/e. Mimar, travesti, pertenecían a la 
Ópera desde la anterio r temporada. Junto con Nelsy, arribó Wandeler para 
ocupar el luga r de Soyer. El nuevo maítre de ballet contaría para esa tem-
porada con tres primeros bailarines y con un cuerpo de baile de veinticinco 
intérpretes. 16 

ii Noverre había dado tal definición en 1760, cuando buscaba establecer una correlación entre 
el ballet y los géneros del teatro clásico. Dictionnaire mondiale ... , pág. 713. 
"Blasis, precursor de la escuela académica. Véase infra, cap. 3, pág. 27. 
11 le Théiitre, números de noviembre de 1920 a abril de 1922. 
1• Presemación de la compañía. le Thé.itre, columna Bulletin du Théitre, 15 de octubre 
de 1922. 
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La temporada prometía novedades: !riam, de Marc Del mas; El ingenuo, de 
Xavier Leroux; La mégáe apprivoisée, de Si lve r; Gianni Schicchi, de Puc-
cini, y Pe/leas y Mélisande, de Debussy. También se retomaron El profeta, 
de Meyerbeer; La reina de Saba, de Gounod; Antar, de Gabriel Duponc; 
Las bodas de Fígaro, de Mozart; Gismonda, de Février, y Lohengrin y La 
valquiria, de Wagncr. Es decir, todas las piezas más apreciadas de la ópera 
en general y de la ópera cómica en particular. 

El inicio de fun ciones tuvo lu gar el jueves 5 de octub re con Fausto y 
Los hugonotes. Nelsy tenía una gran experiencia en esta últ ima obra, ya 
que varias veces la había bai lado en la Ópera de París. En Bordeaux, el 
maitre \Vandeler presentaba el segundo acto de La valse, interpretado por 
las coryphées, y el quinto acto de La noche de Walpurgis, con Pierrozi, Nelsy, 
Mimar y el cuerpo de bai le. 

La presentación de Fausto como obra inaugura l no era casual: la Ópera 
de Bordeaux intentaba asegurarse un mayor número de abonados para esta 
temporada. El año anterior, H enry Rigaud, músico y director del periódico 
Le Théátre ,11 no había dudado en señalar que el Gran Teatro de Bordeaux 
"falcaba a su deber" de preservar la tradición por no presentar ninguna ópera 
de Wagner, específicamente Fausto y el ballet de La valquiria, que triu nfaba 
en París y estaba demost rado que era la única obra ren tab le. 18 

"Algo de suavemente joven" 

Bordeaux recibió amablemente a la joven demicarácter. La crítica del estreno 
no dejó de dedicarle unas líneas: "Señalemos la muy bella impresión producida 
por Mlle. Nellsie-D' Ambré [sic], una dem icarácter ligera y elegante ... ". 19 

A su lado, se saludaba también a Mlle. Mimar, la clásica y prestigiosa travesti, 
y a una tal MI/e. Jane Cazalis, de la segunda cuadrill a, de quien se remarcaba 

11 Loe. cit. 
11 Para beneplácito de M. Rigaud, la temporada 1920- 1921 no culminó sin presentar la obra 
solicitada. Le Théátre, artícu lo publicado en la semana del 17 al 24 de abril dc1921. 
1' Le Théátre, número del 15 de octub re de 1922, columna Bullctin T héitral, "Le Grand 
Théitre, saison lyrique 1922- 1923 sur les specatdes d'ouverturc". 
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su ta lento, lo que, cabe señalar, era bastante inusual en el caso de bai larinas 
de esta categoría. 

Por su interp retación en Guillermo Tell, las bailarinas recibieron nuevos 
elogios: 

En el primer acto, el paso de los casados fue bai lado con decisión por nuestras 
encantadoras bailarinas[ ... ] lo mismo que los soldados del tercer acto. El gran 
divcnimcnto permite una vez más gozar de las incomparables interpretaciones 
de Mady Picrrozi, y al lado de ésta, aplaudi r a una primera travesti, Mllc. Mimar, 
que en este difícil rol está conviniéndose en una verdadera cstrclla ... 20 

En la misma crítica, las palabras que el autor dedica a Nclsy son de un su-
gerente candor: " ... Y Mllc. Nc llsie [ ... ]no ti ene ninguna razón de estar tan 
nerviosa, porque todo lo que ella hace está lleno de gracia, ligereza y encanto, 
con un algo de suavemente joven que lo hace muy atractivo ... ". 

En el est reno de Carmen, el cuerpo de baile se había distinguido con el 
ballet de corte que precede la entrada a la plaza de toros.11 Otra vez la prensa 
se congratulaba del ta lento de Miles. Nellsie [sic] y Mimar, quienes habían 
interpretado "un muy bonico bolero", agregado especialmente al cuarto acco 
de la gala de esa noche en honor de la presencia de dos renombradas cantan-
tes de la ópera y la ópera cómica que participaban en el espectáculo.u 

Es fáci l entender que, apenas desembarcada de la Ópera de París y ocu-
pando ya el complicado rol de demicaráctcr, Nclsy se comportara tímida en 
su debut. Afo rtunadamente, la crítica local, cautivada por su juventud, se 
portó condescendiente con esta nueva criatura de la danza de Bordeaux. 

lQ Loe. cit. Los pun1os suspensivos son del auior de la crítica, que firmaba" A.-E. P.". 
11 Le Th¿átre, número del Iº. de noviembre de 1922, columna Bulle1in du Théá1re, crítica de 
los estrenos de \Verther, Paillase, Carmen y Tosca. 
11 Lyse Charny, de la ópera, y Mme. Rose Heilbronner, de la ópera cómica. 
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Polémica en el arte y la política 

Bordeaux concaba con ot ros teatros que le hacían la competencia a la Ópera, 
amenazada desde hacía tiempo por la proliferación y el éxi to de los espec-
táculos de rev ista. Pródigos en efectos, menos graves en sus temas y pre-
semando por igual be ll as y talentosas bailarinas, es tas distracciones atra ían 
a un público cada vez más numeroso. A este 1ipo de baila rinas se les dio 
el no mbre de " las girls". Muchas egresadas de las escuelas de ballet clásico 
que no podían ingresar o cont inuar en una compañía de ópera engrosaban 
sus fi las. 

En el comexto de los años veinte, la magia del espectáculo permitió tratar de 
manera ligera temas controvertidos que reflejaban los cuestionamiemos de la 
época. Así, por ejemplo, el teatro de La Scala presentó en Bo rdeaux Turluttu, 
pieza que tenía como prólogo Las lesbianas, obra bien vista por la críti ca, 
que la cal ificó como "un espectáculo de bellas y bien desves tidas mujeres 
enriquecido de coplas de dob le sentido, donde los bai les ingleses y estadu-
nidenses encuentran su sit io y son interpretados a la perfección por una 
banda de bonitas gir/s".H 

Si la liberac ión femenina de esos años encontró eco en los teatros de bulevar, 
en el ambiente de la ópera enfrentó fue11es resistencias, las cuales mostraban los 
rasgos con los que se estereotipaba en ese contexto a las mujeres. La opinión 
de Henry Ri gaud, músico e influyente intelectual de Bordeaux, revelaba las 
tendencias de la corriente conservadora en cuanto a la posic ión de la mujer en 
el ane y la política. El gus to de Rigaud por el ball et romántico iba de la mano 
con sus argumentos cont ra la demanda del derecho al voto femenino: 

... el vo10 de la mujer puede desprenderse del vo10 masculino; el inierés del marido 
es bastame idémico al de la esposa como para que sea necesario hacer vo1ar a la 
mujer[ ... ) cuando la política se introduce en el hogar, la armonía está excluida ... 

En lo que concierne a ell a [la mujer], no 1iene ninguna necesidad del vo10: 
ella es mi igual, ella lo es y en doble SCJ11ido: de penas y de alegrías, del trabajo y 
del reposo. Créame: si todos los hombres tuvieran mi mentalidad, la cueslión del 
voto no se plamearía. Y además créame que la verdadera mujer de hogar, y la 

n Le Théíitre, 1° de diciembre de 1922. 
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buena madre de familia [ .. ]¿desea verdaderamente el derecho al voto? Yo no 
lo pienso.u 

Preferencias es téticas 

En la Ópera de Bo rdeau x, el crabajo de Wandclcr se correspond ió muy 
bien con las preferencias estét icas de los conservadores en materia de balice, 
quienes pugnaban por una danza perfectamente legible, incorporada a la 
temática lírica de la obra. \'Uandelcr fue considerado 

un coreógrafo[ ... ] con un eclecticismo inteligente que permite volver con audacia 
a las sanas tradiciones coreográficas de la escuela francesa y hechizar a la concep-
ción nefasta de la danza particular y acrobática, que no tiene nada en común con 
la danza "ornamental ", la única que es capaz de una expresión verdadera en los 
momentos de acción idealiz.ada de las grandes obras de la ópera.H 

Las característ icas del gesto pantomímico eran muy apreciadas en los baila-
rines porque reforz.aban el ideal de una danza cons tituida de movimientos 
explícitos: " ... Un elogio a la interpretación incomparable de Mady Pierrozi 
de El espectro de la rosa , que rea li zó un mu y bonico dúo [con M. Sacha 
Sarkoff] en la famosa Invitación al vals de Weber. Ella posee[ ... ] esta par-
ticularidad meritoria en la panto mima de una verdadera expresión, absolu-
tamente remarcable.16 

Esta línea se vio contraa tacada por las nuevas proposiciones de danza 
escénica que hacían su paso obligado por la Ópera de Bordeaux. Los Ballets 
Suecos se presentaron en diciembre de 192 1, y fueron considerados como 
una "joven compañía que bai laba siguiendo los consejos de un verdadero 
maitre de la danza, quien renovaba de un solo golpe el arte coreográfi co de 

1' Le Théíitu . En la última página del número del 1º. de enero de 1923, Henry R.icaud publica 
un artícu lo en el que le responde a Gaston Pourcin. 
u Le Théíitre, número del 15 octubre de 1922, columna Bulletin Théitral, M Le Grand Tht:itre, 
saison lyrique 1922- 1923 sur les specatcles d'ouvcrture". 
1• Le Thé'1.tre. En el número del 15 de noviembre de 1922 aparece la crítica de los estrenos 
de La traviaM, El espectro de la rosa, Herodiade y Lakmé. 
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su época: Rolf Maré" .27 En enero de 1922, Lóie Fuller y su escuela presen-
taron, en cuatro diferentes espectáculos, su versión de Cavalleria rusticana 
y Pail/ase.28 

Pero, nuevamente, estos aires de renovación, si bien fueron aceptados, 
encontraron una barrera en los adoradores del ballet romántico, que sin des-
canso trabajaban para crear y recrear en la opinión pública la imagen de la 
bailarina etérea: "Con los Ballets Rusos se aportó un fuego nuevo a la rampa 
[ .. . ]pero, ¿por qué estamos lejos de las antiguas danzas? ¿Dónde están las 
pavanas, las gavotas y toda la gracia y el perfume de otros siglos? ... " 29 

De tan diferentes tendencias, corrientes y estilos que se agitaban en el to r-
bellino de la época de los veinte, cada una con sus seguidores y detractores, 
nació un eclecticismo ded icado a satisfacer las demandas del mercado. Así, 
bailarinas egresadas de las academias de clásico entraron de lleno a los es-
pectáculos del music hall. 

¿Dónde está Nelsy? 

Entre tanto, a parti r de diciembre de 1922 la presencia de Nelsy en Bordeaux 
empezó a ser dudosa. En noviembre, desde la presentac ión de Herodiade,30 

su nombre sólo apa reció una vez más, en las presentaciones de La mégi?re 
apprivoisée. 

Al parecer, en el resto de las obras su lugar había sido tomado por MI/e. 
Cazalis, la bailarina de la segunda cuadrilla que, reco rdemos, se había hecho 
destacar por la crítica desde el estreno de la temporada. En diciembre, Cazalis 
comenzó a figurar en los programas junto con Pierrozi y Mimar, mientras 
que Nelsy no fue asignada a ninguna obra en la primera semana de ese 
mes.31 

u Le Thé.i tre, número del 15 de diciembre de 1921. 
11 Le Thé.i tre , número del!º. de enero de 1922. Se anu ncia n en él los espectáculos del 27, el 
28 y el 29 de enero. 
H !bíd. J.F. Lou is Merlet, " Propos sur la danse". 
'° Le Thé.itre, número del 15 de noviembre de 1922. 
J i Le Thé.itre, número del l o. de diciembre de 1922: Sigurd, Carmen y La traviata. Para Si-
gurd se anuncia, en el segundo acto y el segundo cuadro, El combate de las valquirias, los elfos 
y los kobols, bailado por Mlle. Cazalis, Mimar y las damas del ballet, y, en el tercer acto, el 
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La siguiente semana, Neis y vo lvió a fo rmar parte del elenco, pero única-
mente en Fausto.11 La crítica mencionaba cada vez más a Cazalis, y poste-
ri o rmente apa reció el nombre de una nueva baila rina: MI/e. Oaysc l. En 1923, 
el nombre de Ncllsie O' Ambré [sic] sólo figu ró en las rep resentac iones de 
La noche de \Valpurgis, de Fausto . La obra fue presentada en el cie rre de la 
tcmporad a.33 

Fin de la temporada 

Coincidiendo con el fin de la temporada, el 4 de ab ril de 1923 Le Thédtre 
publicó su último número de la estac ión invernal. En és le informaba que 
se habían efectuado en total doscientas t res rep resentac iones, y ca lificaba la 
temporada como " labo ri osa, fecunda y colmada de eventos art ísticos".34 

La ci fra de obras producidas era reveladora del ritmo de trabajo de las 
compañías operísticas. Para los intérpretes de ballet, tal di námica implicaba 
el aprendi zaje y la memoria de un variado repertorio de obras, ve rdadero 
capital de la danza clásica, cuya explo tac ió n se cont inuaba a través del re-
momaje de las mismas piezas en los d ifercnces teatros de ópera de Francia. 

Divertimento guerrero, bailado por ellas mismas. Para la iraviata se anuncia Coppelia, ballet 
de Leo Délibcs, con Pierrozi, el propio M. de Wandeler y las damas del cuerpo de ballet. 
31 Sigurd, Tam1há'user, Mirei!le, Pe/leas y Mefüande. En el ballet de Sigurd se felicita a Caz.alis 
y a Mimar, y también a Wandelcr, por "La de Tam1hiiuser. Le Thélitre, número 
del 15 de diciembre de 1922. 
" Le Théli/re. En el número del tº. de enero de 1923, columna Bu lletin du Thé:ilre, apare-
cieron los nombres de Cazalis, Mimar y Pi errozi, pero no el de Nelsy. En esa temporada 
se montaron La favorita, Romeo y julieta y Melitza. En el programa de espectácu los, al 
consignarse el elenco de Amadís y Marouf no se menciona su nombre, ni tampoco en Lakmé, 
dond e en el segundo acto se bailó el Ballet hindú. 
H Entre otras, Los hugonotes, con cuatro rep resentaciones; 1Hanon, trece; Fa11S10, doce; 
Guillermo Tell, seis; \tlerther, siete; Paillase, ocho; Carmen, doce; Tosca, siete; Thaú, cinco; 
Mignon, cinco; Los cuemos de Hof/man, cinco; La travMta, seis; El espectro de la rosa, cuatro; La 
juive, cuatro; Madama Butterfly, seis; la reina de los elfos, cuatro; Herodiade, diez; Orfeo, 
cuatro; Lakmé, ci nco; le maitre de chape/le, cinco; La mégáe apprivoisée, cinco; Pe/leas y 
Mélisande, cua1ro; Sigurd, cuatro; Tannhiiuser, dos; Mireille, una; La favorita, cuatro; Romeo 
y julieta, una; Coppelia, tres; Melitza, cuatro; Maro11f, dos; Cavalleria rusticana, tres; las 
bodas de Flgaro, cinco; lohengrin, tres; La bohemia, dos; lriam, ci nco; La reina de Saba, 
seis; Gismonda, dos; Rigolew, dos, y Amar, dos. 
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De esta manera, la circulación de piezas y de inrérpretes aseguraba la exis-
tencia de un mercado para el ballet. 

Esto era parte del esquema de pensamiento y acción que constituía el 
saber profesional de Nelsy Dambre, mismo que inculcó a sus alumnos mexi-
canos a fines de los afios cuarenta. En aquel momento, la historia del ballet 
en nuestro país era demasiado rec iente como para poder crear estructuras 
sólidas en ese Pero lo val ioso de Nelsy al respecto fue sembrar en 
México la concepción de que la danza era una verdadera profesión y que 
había que trabajar en ese sentido. 

Volviendo a Bordeaux, en la temporada 1923- 1924 radicaría en aquella 
ciudad un nuevo grupo de ballet. Pero Nclsy no figuraría en él. El maitre 
Belloni,36 y Miles. Tilda Amand, primera bailarina, y Maritza, demicarácter, 
así como el bai larín Sacha Sarkoff -todos recién desembarcados de la Ópera 
de Bruselas-, fueron las estrellas de la danza de dicha agrupación. 

Sin embargo, en otro rincón de Francia aún había aplausos para el gesto 
gráci l de Nclsy. 

H De hecho, los procesos de profcsionalización de la danza se encuentran hasta nuestros días 
en construcción, y están aún muy lejos de la dinámica produc1iva que existía en Francia a 
principios del siglo pasado . 
.ló De la estancia de Belloni en Bordeaux quedará la huella de su versión de Les deux pigeo11s, 
creada especialmente para dicho teatro. 





Capítulo 11 
Bucles cortos (Lyon, 1924-1926) 

Lyon o el destino de llamarse Luz 

Lugdunum ("colina de la luz") se ll amaba esta ciudad en la época romana, 
un siglo ames de Cristo. Desde entonces, las aguas del Rhóne y del Saóne 
confluían en sus riberas y atraían a escritores de todas las épocas, quienes 
publicaron testimonios de sorpresa y maravilla sobre ell a: Petrarca, Maquia-
velo, Erasmo, Rabelais, Nosrradamus, Mol iere, Racine, Mme. de Sevigne, 
Rousseau, Voltaire, Stendhal.. 

La magia luminosa de Lyon trascendió a toda Europa en el siglo XV III 
-precisamente llamado "de las luces"-, cuando se erigió como capital eu-
ropea de la industria de la seda. Durante la época imperial, la floreciente 
urbe obrera enalteció sus ca ll es con la construcción de bellos e imponentes 
edificios, entre ellos el Gran Teatro de la Ópera. Al siglo XX, Lyon entró 
nuevamente marcada por el destino de llamarse luz, y fue la cuna nada me-
nos que de los hermanos August y Louis LumiCre (" luz"), inventores del 
cinematógrafo. 

Bucles en portada 

Debajo de la foto de una joven en arabesque, se leía: "Mlle. Yvette Nellsie, 
danseuse a demi-caracter". Los bucles de su cabello y el perfil de esta chica 
eran los mismos de una foto de Nelsy Dambre que se encontraba en los 
archivos de l Cenidi-Danza, en México. En ella llevaba ese mismo vestuario 
y estaba fechada "Lyon, 1924". 
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La imagen que tenía ame mis ojos correspondía a la porcada de la revista La 
Vie Lyonnaisse. Sports et Spectacles de Lyon del 28 de marzo de 1925. 

Antes de esta fecha, no había encont rado ningún rastro suyo que cor ro-
bora ra su presencia en el mismo teatro en la temporada 1923- 1924, es decir, 
a su salida de Bordeaux. Pero en la temporada 1924- 1925 aparece como 
integrante de las estrellas del ballet de la Ópera de Lyon. 

La temporada de invierno 1924- 1925 había empezado el 7 de octubre de 
1924, y Lyon, segunda capita l francesa, esperaba de su ópera un programa 
que revis itara el repertorio tradicional con talento y cal idad: 

... la temporada de ópera en el Gran Teatro[ ... ] va a inaugurarse el próx imo martes 
7 de octubre. Me adhiero a la opinión de mi colega Edmond Locard de que se 
necesita realmente que la d irección ponga en escena un buen repertorio con una 
excelente compañía de artistas. Por mi parte, destaco con satisfacción la creación en 
Lyon [para esta temporada] de la Habanera, Forumio, La mégCreapprivoisée, Fidelio, 
L'heure espagnoie y Ciboulette, así co mo los montajes de Salamb6 y La conde-
nación de Fausto, Salomé, Pelleas y Méiisande, Las bodas de Fígaro, Le basoche. 
De Wagner: Lohengrin, Tannhd11Ser, Los maestros cantores, Tristán e /solda y La 
valquiria ... Esperemos esta rcapcrtura con paciencia y guardemos la esperanza 
de una temporada sin incidentes. 1 

Para satisfacer a su público, en la primera semana de funciones la dirección 
del teatro programó Fausto, atractivo mayor para los amantes de la ópera. 
El diario le Progres de Lyon publicó el martes 12 de octubre de 1924 que esa 
noche se presentaba la obra Fausto, con un "Gran ballet en el cuarto acto, 
interpretado por Miles. Mertcns, Nells ic [sic] y Dorys". La obra se repitió 
a la semana siguiente con el mismo clenco.2 

La temporada pasó sin pena ni glo ri a. Nclsy continuó como danseuse a 
demi-caracter durante la temporada de invierno 1925- 1926, según lo anun-
ciaba el mismo diario en su edición del 14 de octubre de 1925. El reperto rio 

1 l 'Echo Mondain. Órgano Mensual, Instructivo, Corporativo, Recreativo; Órgano de la 
Danza en los Circulas y Sociedades, número del 4 de octubre de 1924. Crítica firmada por 
Arbey. 
1 le Progrh de lyon, sección Correo de Espectáculos, 20 de octubre de 1924. Se anunciaba 
que a las 20:00 horas de esa noche se daba Fausto, con el Grand ballet en el cuarto acw (Miies. 
Mertens, Nellsie [sic] y Dorys). Al día siguiente se presentaba SalambO. 
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de esta temporada fue casi idéntico al del año anterio r, y se concluyó el 30 de 
abril presentando la obra Los miserables, de Víctor Hugo.3 

El teatro 

Los antecedentes de la ópera en Lyon se remontaban a la época de Lully. Al 
parecer, el primer teatro de ópera de la ciudad se estableció en 1686, con la 
presentación de las piezas Phaéhton y Bellérophon.4 

En los años ve inte, la sa la ll ena del G ran Teatro de Lyon podía hacer re-
sonar los ap lausos de mil doscientos espectadores insta lados cómodamente 
en sillones de madera negra rematados con roques de oro, que se distribuían en 
una luneta y seis balcones dispuestos en cascada.5 En la época de Nelsy, Lyon 
era "una ciudad de nieblas y mercaderes".6 

Sistema de est rellas y pérdida de público 

En aquel tiempo, tamo en Lyon como en las otras óperas de Francia y del resto 
de Europa, el sistema de vedettes hacía funcionar el comercio del espectáculo. El 
éxito de una obra se basaba en la imagen de estas cantantes-actrices, a quienes se 
les pagaban sumas extraordinarias con tal de que garantizaran un gran público. 

i L'Echo Mondain, número correspondiente a abril. 
'Lully (superintendente real de música desde 1661 y concesionario de la Academia Real 
de Música y Danza en 1672) logra en 1684 que el rey le conceda una orden "que prohibía 
establecer óperas en el reino sin su permiso o el de sus representames". Hacia fines del mis-
mo año, un tal Gautier llegó a un acuerdo con Lully para instaurar un recinto operístico en 
Marsella. Dos ailos después se abría la de Lyon. Paul Bourcier, op. cit. , pág. 121. 

renovación de la Ópera a mediados del siglo XX dejó sólo las cuatro fachadas originales 
y el salón para el público, cuyo piso de granito oscuro pulido testimonia un decorado estilo 
imperial. Uno de los conceptos arquitectónicos más relevantes del edificio lo constituyeron 
la transparencia y las dos salas de entrenamiento para los bailarines, con una dimensión de cua-
trocientos ochenta y dos metros cuadrados y beneficiarias del despejado panorama de Lyon. 
h Jean D ufourt, "Calixte ou l'introduction a la vie lyonnaise'', 1926. Mirada sobre esta cán-
d ida ciudad, que no tenía siempre una buena imagen de prensa en París. Tomado del sitio de 
internet http//www.magazine.frlyon-cite/a:il.ht. 
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La prensa de espectáculos de Lyon, menos conservado ra que la de Bordeaux y 
ávida de cambios, criticaba este mecanismo idólatra. Con motivo de la función 
del 31 de diciembre - la última del primer trimestre de la temporada de 1924-, 
la prensa reprochó a la dirección del Gran Teatro que hubiera contratado a una 
vedette del exterio r cuando la compañía residente no contaba con una soprano 
consolidada ni con una contralto. En cuanto al ballet, presentado en esa velada de 
fin de año, "divertimento bohemio" extraído de l es deux pigeons, se destacaba 
el talento de la bailarina estrella, MI/e. Meneos, pero se criticaba el trabajo coreo-
gráfico del maítre de ballet, por "el mal gusto de la puesta en escena, que tiene 
cincuenta años de retraso con respecto a Loi·e Fuller y los Sakharoff''.7 

Durante esa temporada, en varias ocasiones la crítica volvió a señalar que la 
compañ ía de Lyo n estaba incompleta y que por es ta razón las obras no se 
producían como era debido. En una de sus reseñas, desc ribía desencantada 
la presentación de Los maestros cantores de Nüremberg, el martes 6 de enero 
de 1925: 

La presencia de las vedettes Lucy lsandor, de la Ópera, y del primer tenor de La 
Scala de Milán, Smirnoff, no había podido ocultar la debilidad del montaje debido 
a la falca de elementos de la orquesta. [ ... Qué nostalgia de) los años precedentes a la 
guerra, cuando todo montaje de Wagner atraía a un gentío entusiasta, mientras 
que ahora Los maestros ... habían sido representados en una sala vacía en sus tres 
cuartas partes ... 1 

Las otras funciones de la temporada siguieron presentando el usual repertori o 
lírico.9 Pero al parecer éste ya no alcanzaba el éxito de antaño. La pérdida de 

1 le Progréí de l yon, número del 25 de enero de 1925. 
' Loe. cit. 
9 l e Progrés de Lyon, número del sábado IOde enero de 1925. Se anunciaba para ese día To.sea; 
para el domingo, matiné con Los maestros cantores de Nifremberg, y po r la noche; Madama 
Burrerfly, que terminaba con el divertimento de la consagración de la prima11era, extraída 
del cuarto acto de Hamlet. El martes 12 se presentaba la traviata; el miérco les, Mireille 
y Pai/lase, y el jueves, El barbero de Sroilla. Para el viernes 22 del mismo mes de enero se 
anunciaba una gala o rganizada po r la Unión Nacional de Combatientes, para la cual se creó 
la méghe apprivoisée, comedia musical del maítre Silver. El sábado 23 se presentó Carmen, 
y, el domingo, Manon en matiné y Fausto en función nocturna. 
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público continuaba y se acrecentó en los siguientes años. La crítica argumen-
taba que las piezas no eran interesantes y que el público se abur ría. 

Esto era cierto, y, por otro lado, el incremento de espectáculos lige ros y el 
boom del cine también restaban espectadores a los espectáculos operísticos. 
Y, en aquellos campos, en Lyon la vida artísti ca era muy activa. Cada día se 
abrían las puertas de una nueva sala cinematográfica o de un nuevo cabaret 
artístico, donde se presentaban revistas musicales. 

Danza y deporte en Lyon 

A las diversiones de cine y cabaret se agregó en aque llos atlos la práctica del 
deporte. La explosión comenzó a mediados de los años veinte, creando con 
ello un nuevo mercado en el negocio de la distracción. En esce sentido, el de-
porte se integró a la misma categoría que el cine, el teatro y la danza. En Lyon, 
y quizás en otras ciudades de provincia, las revistas de espectáculos (teat ro, 
música y danza) se percataron de que atraerían lectores si abrían sus páginas 
a las nuevas prácticas deportivas y al boom cinematográfi co. Si ames dedica-
ban sólo una página a estos rubros, pronto algunas publicaciones se hicieron 
especialistas en la materia. En contraste, los espacios de difusión y crítica del 
teatro, el canto y la danza se fueron reduciendo cada vez más. 

La danza fue retomada por la prensa, que la "disfrazó" de práctica depor-
tiva. Así, las críti cas de danza se centraron en las capacidades de ejecución 
técnica, es decir, en "el performance físico del bai larín". 

Armado así, el campo informativo de las revistas de espectáculos francesas 
ponía en el mismo plano a teatro, cine, danzas escénicas, danzas populares, 
juegos de sociedad y deportes de competencia. Un ejemplo de es te tipo de 
publicaciones era L'Echo Mondain, que se presentaba como "un medio para 
ligar la danza, la costura y el boliche". 10 

(En el marco de la invest igación sobre Nelsy Dambre, es tos comentarios 
sobre el contenido de las publicaciones de espectáculos resultan pertinentes 

iG Discurso de presencación del director y jefe de redacción de l'Echo Mondain, primer nú -
mero, sábado 9 de diciembre de 1922. En esta publicación, además de la mod.a, se anunci.ab.an 
todos los profesores de danz.a, así como los bolich istas de la región. 
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para expl icar por qué los documentos que en Lyon me servían de fuente para 
construir su historia provenían de rev istas deporti vas.)11 

La competencia de estilos de danza 

En los agitados años ve inte, en el campo de la danza popular y escénica se 
libraba una guerra de es tilos que manifcs rnba las di versas posiciones frente 
al cuerpo danzante y al " movimiento idea l". 

La nostalgia por las danzas de antaño-gavotas, pavanas y minuccos, cuya 
elegancia y lentitud eran bailadas con fe rvo r por la gente común a fines del 
siglo XIX-11 ru vo que abrir paso al aprendizaje de nuevos códigos de bail e, 
ve nidos en su mayoría de los Estados Unidos, donde se había desa rrollado 
intensamente el mercado de la música y del baile después de la Primera 
Guerra. 

Tales escilos eran resultado de la mezcla de las fo rmas de bail e y música 
populares urbanos de todos los grupos de inmigrantes de la Améri ca del 
N on e, pero principalmente de los negros, herederos de una inigualable 
riqueza rítmica y dancís tica. 

En aquel momento, en el campo de las danzas de salón, practicadas en los 
dancings, los representantes de la danza popular europea estaban asustados al 
consr.1tar el desplazamiento paulatino de los ritmos locales por las nuevas danzas, 

11 Por ejemplo, Le Carnet Sporuf de Lyon et du Sud Est comenía aún hacia 1924 información 
referente a la ópera y su programación. En su nú mero del 8 de noviembre de 1924, pág. 24, 
anunciaba "la primera presentación de M. Guys, pri mer tenor de la ópera cómica, en el 
remontaje de Guillermo Tell[ ... ] Domi ngo, matiné con La tragedia de Salomé ... ". Además. 
en su última hoja publicaba una sección de teatros y ci nes donde difu ndía la programación 
de otros teatros de la ciudad, mostrando así la oferta tan d iversa que en materia de cspec1áculos 
existía en Lyon en aquel entonces. Después de este nú mero de noviembre, el anuncio del 
programa de teatros será esporádico y, a partir de mediados de 1925, ya no aparecerá infor-
mación alguna sobre la programación operística. 
11 "¿Quién no tiene la impresión, cuando escucha hablar del minueto o de la pavana, de regre-
sar uno o dos siglos atrás? Es cierto que tenemos la costumbre de bailarlos con vestuario de 
la época; sin embargo, hasta no hace mucho tiempo esios bailes conocían u na boga inmensa. 
Nuestros padres, en efecto, los bai laro n hasta 1890, con 1anto fervor como el que ponemos 
hoy al tanguear o fox-trotea r." "Parlons de danses anciennes", L'Echo Mondain, nú mero 
del 1°. de marzo de 1923. 



BUCLES CORTOS (LYON, 1924- 1926) 145 

plenas de percusiones corporales y sonoras. A los blancos conservadores 
les venía muy mal el "sacudirse" a toda ve locidad, así que estas danzas de 
raíces negroides fueron conside radas por ellos de mal gusco. 

Los blancos esgrimían un argumento de orden eslético: "En estas danzas la 
línea es fuertemente sacrificada por la velocidad exagerada del movimiento. "13 

Del lado mora li sta, decían que era "indecente" bai lar articu lando hombros 
y caderas. 

En Lyon, les maítres de ballet y los medios de comunicación especializada 
en danza hicieron un solo frente para desaparecer estas "malas tendencias" 
de movimiento. Calificando los movimiencos de "grotescos y ridículos'', 
llamaban a los bailari nes a salva r la "verdadera danza": 

¿Qué es lo que se condena sobre todo en la danza moderna? Los movimientos de 
caderas, hombros, las temblorinas del shimmy shake, los reversos equilibristas 
del tango y los enredos desordenados que sólo son aceptables en la escena y 
que desgraciadamente algunos bailarines han traído al medio coreográfico. 

Una guerra a ultranza de los maestros y[ ... ] múltiples campañas de prensa 
habían logrado durante estas dos últimas temporadas combatir victoriosamente 
esas tendencias a la obscenidad.[ ... ] H a sido el mal ejemplo dado por cie rtos 
profesores en sus demostraciones lo que ha alentado a los inexpertos a copiar 
estos movimientos desencajados. 

Les ruego, damiselas y señoras mías, ya que es posible ejecutar graciosamente 
nuestras bonüas danzas modernas, que no mezclen esos movimientos sugestivos, 
aunque se les d iga que es el último grito de la moda en París . 

... No tomen ustedes aires equivocados que hacen desaparecer eso que en otro 
tiempo personificaba la danza: "gracia y decencia". Entonces, el busto recto, los 
hombros sigu iendo im perceptiblemente el ritmo y las caderas en reposo. [ ... ] 
defendamos la danza po r la mo ral..." .1

" 

I J L'Echo Mondain, número de junio de 1923. 
" l 'Echo Mondain. En el número del 6 de octubre de 1923, L. Henry, vicepresidente de la 
Unión de Maitres de Danzas de Lyon, daba esos consejos, llamados "de pro pudorH 
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De cualquier modo, siguiendo los vaivenes de la moda, algunos estilos iban 
a desaparecer para siempre; otros, los menos "precipitados'', se volverían los 
bailes clásicos de salón: fox-trot, tango, pasodoble, etcétera.15 

Ballet y chárleston 

La práctica popular de estos bailes y el atract ivo que representaban para 
el público los hizo subir a la escena teatral, pasando a fo rmar parte de los 
cuadros de baile de obras, principalmente de las comedias y operetas creadas 
en el momento, algunas de las cuales harían tradición en los reperto rios de 
las óperas francesas de provincia. 

Estas coreografías requerían un nuevo "saber" de la danza, y las baila-
rinas clásicas tuvieron que aprender las bases de los bailes populares, para 
presentarlos de forma estilizada en números cuyo at ractivo era precisamente 
el novedoso tipo de música y su modo de bailarla. Los programas hacían de 
estas danzas parte principal de su carte lera. Así, por ejemplo, se anunciaba: 
d ivertimento "con gran número de chárleston" o "inolvidable fox-t rot". 
Nclsy participó plenamente de este movimiento, componiendo e interpre-
tando cuadros de este tipo. 

La extendida práctica de los ba iles de gala -ofrecidos con frecuencia en el 
vestíbulo del teatro o en alguna otra sala de renombre- permitía también 
esta mezcla de est ilos. En es tos bailes de sociedad se danzaban los ritmos de 
moda y se presentaban intermedios coreográficos ext raídos de las grandes 
óperas e interpretados por las estre llas del ballet. 

Freiria H enri, "Sobre la danza y su evolución". L'Echo Monda in, número del 3 de febrero 
de 1923: M ••• De todas las danzas de hoy, las más antigua es el boston, y desde que fue lanzado 
hemos visto aparecer un gran número de producciones francesas y ex tranjeras, de las cuales 
al gunas han si do olvidadas, y de aquellas que han quedado son ya muy pocas las que se 
ajustan a la concepción de sus creadores. "El doble boston fue muy apreciado; era gracioso. 
El tango llegó después y obruvo un gran éxito; elfox-trot viene al mundo después de la gue-
rra; después, la schottisch española [sic}, la java, la va/se-hesitation, así como el paso-doble, 
derivado del one-step. "Todas las danzas precipitadas decayeron, más o menos. Sin embargo, 
se bailan todavía una o dos veces en nuestros dancings, a fin de tenerlas en la memoria. Pero 
he aqu í la shimmy, que enm1. a la danza( ... ] iodos los bailarines quieren aprenderla; pero, si 
es una danza que va muy bien a los negros, sienta muy mal a nuestra raza ... ". 
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En 1925, el nuevo símbolo de la mujer y de la bailarina, enriquecido por los 
nuevos saberes, te rminará por cuajar. La es tadunidense de o rigen africano 
Josephine Baker conquistó París desde la escena del Teatro de los Campos 
Elíseos. Su cuerpo polirr ítmico y ondulante, muy lejos de la sílfide de la 
ópera, dio la pauca para desmitificar la idea de un único y posible cuerpo 
danzante aceptado en escena. Fue ella quien lanzó la moda del chárleston, 
que simbolizaba los años veinte y su rechazo a toda rest ricción. 

Mujeres al borde de un ataque de pelos 

Lo que pasaba entonces en la danza era eco de las demandas de las mujeres 
por el cambio que caracterizaron los a!los veinte. Por supuesto, éstas habían 
encontrado enardecidos detractores, quienes luchaban cont ra" el indecente 
cuerpo femenino", rep resentado por la mujer que usaba fa lda corta, se ma-
qui llaba y se cortaba el pelo. La prensa conservadora orientaba la opinión, 
señalando como responsables de este "degenere" a los hombres que dejaban 
en libertad a sus hi jas y a sus esposas. 11. 

Una anécdota de la época muestra hasta dónde el símbolo del cabello 
corto era una afrenta para las relac iones de jerarquía establecidas entre los 
dos géneros: una mujer fue mecida en prisión por su marido, quien la acusó 
de haberse cortado el cabello sin su consent imiento. La mujer desmintió esta 
versión, y para protegerse argumentó que la habían asa ltado en la calle y que 
sus agresores habían sido quienes le habían "robado " su cabe llo. El marido 
no creyó nunca en este ataque callejero "por pelos" y no retiró su denuncia. 
La mujer pasó varios días en la cárcel. 

Con el paso del tiempo, las tendencias pudieron expresarse más libremen-
te y la prensa se tornó militante del cambio. Hacia 1926, L'Echo Mondain 
publicó lo siguiente: "Un marido de nuestro ambiente rura l manifiesta su 
inconfo rmidad por las fa ldas ext racortas, el maqui llaje y los cabellos cortos 
de las mujeres, que les dan el aire de machitos. Si él está inconforme o no .. 
¡nos importa un ... !"17 

L'Echo Mondain, abril de 1925: "¿Cuándo se responsabili:z.ar:í a los padres de tolerar que 
sus jóvenes hijas se maquillen y se arreglen excesivamente ... ?" 
11 L'Echo Mondain , abri l de 1926. 
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¡Adiós, Lyon ! 

De acuerdo con escas imágenes, Nelsy correspondía a la generac ión de mu-
jeres que representaban la modernidad. En las foros que se le tomaron en 
Lyon llevaba el pelo corto; una raya en medio separaba dos hileras de rizos 
que sobrepasaban apenas la línea de las orejas y de jaban el seductor cue llo 
al descubicrco. 

Nelsy Dambre dejará Lyon en 1926.18 All í había pasado esas dos últimas 
temporadas de invierno como bailarina de dcmicaráClcr. Le faltaba ahora 
convenirse en etoile para consagrarse en su t rayectoria como bailari na. 

11 Dos curiosos detalles con1cxiualizan la salida de Nclsy de Lyon: una grave crisis lechera 
afectó a Francia; no había suficiente mano de obra especializada para ordeñar las vacas porque 
los jóvenes preferían irse de soldados o partir a las ciudades. Al mismo tiempo, se pusieron 
de moda l:i.s curas con toques de pila galvánic:i.. Numerosos consulto rios de médicos especia· 
liz:i.dos en esta terapia se instalaron en Lyon. Véase Le ProgrCs de Lyon, abril de 1926. 



Capítulo 12 
La chica del sombrero (Argel, 1926-1929) 

La chica del sombrero 

"Squarc Brcsson, 1933 " ... Apenas visible, la fecha estaba inscrita en una foto 
donde aparecían Nclsy, ot ra joven mujer y Frcdo. Detrás de ellos había un 
quiosco rodeado de árbo les. Pero no supe que la imagen retrataba el jar-
dincito situado frente a la Ópera de Argel hasta después de haber seguido 
la pista de " la chica del sombrero". 

Nclsy ll evaba un sombrero cono y un vestido de talle bajo; al fondo se ex-
tendía, bo rrosa, una plaza con palmeras y otros árboles. Sobre la foto es taba 
escrito: "A rgel, 12 de diciembre de 1926 ". Más adelante, en otra foto, la 
misma chica con el mismo sombrero estaba de pie sobre unas rocas; detrás, se 
veía el mar. Otra focha indicaba: "4 de marzo, 1927". Con estos datos, me 
dirigí a la Biblioteca Nacional de Francia. 

Simado en el barrio de Bcrcy, al costado del río Sena, el sirio Frarn;ois 
Mirerrand 1 de la Biblioteca Nacional de Franc ia me era fami li ar. Va ri as ve-
ces había visitado aquel conjunto de ed ificios, que semejaban cuatro libros 
abiertos en medio de una gran plaza. Momé las escalinatas de madera suave 
(la madera que, según contaban con desagrado los ecologistas, venía de los 
bosques de la selva del Amazonas). A los lados, unos árbo les enjaulados en 
cajas melálicas completaban la decoración rectangular de ese inmenso espacio, 
que guardaba, se decía, once millones de li bros. 

En esca biblio teca, el sistema de consulta es mucho más sofisti cado que en 
las ot ras. Me tomó una hora instalarme en una de las ve intinueve salas de 
lectura y recibir el documemo solicitado: el Echo d'Argel, periódico marutino 

1 Ex pres idente de Francia. 
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de Argelia. De los ejemplares, microfilmados por periodos de tres meses, me 
fue entregado el que correspondía a octubre-diciembre de 1926. 

Ame mis ojos comenzaron a desfilar las páginas del diario, y seguí la 
ve rti gi nosa vida teatral de Argel, " la ciudad blanca", entonces capital indis-
cutible de África del Norte. El J de octubre se había abierto la temporada de 
opereta en el Gran Teatro de la Ópera de Argel. Su director por quinto año 
consecuti vo, el señor V. Audisio, anunciaba también que el S de noviembre 
se inicia ría la temporada lírica. 

"Audisio" ... Yo había visto por primera vez ese nombre en una de las 
ca rtas que F. envió a Nelsy. All í mencionaba que ella había trabajado tres 
años con aquell a persona. ¿Signifi ca ría esto que Nclsy hab ía sido bailarina 
de la Ópera de Argel? ... 

En la página del 29 de octubre de 1926, mis ojos se detuvieron en el cuadro 
de presentac ión de los integrantes de la compañía de ópera, contratados para 
la temporada lírica t 926- t 927. En la sección Artistas de la Danza se presen-
taba como est rell as a "Monsieur Sern a!, primer bai larín del Teatro Royal de 
La Monnaie, maitre de ba llet, y ... Mlle. Nellsie D' Ambre, primera bailarina 
noble de la Ópera de Lyon ". 

Argel, la blanca 

Argel, " la blanca", había nacido al borde del mar, en los islo tes en que los 
españoles y los corsarios habían edificado una fo rt aleza y un puerto en el 
siglo XV I. El nombre de la ciudad era el epónimo de su origen marítimo: Al-
djazayer quiere dec ir " los islotes". Dominada por los otomanos durante tres 
siglos, Argel fu e conquistada en 1830 por los franceses, quienes impulsaron 
en ell a el comercio del vino y la convi rtieron en su más importante centro 
financie ro de África del Norte. 

Después de la Primera Guer ra Mundial , a la que contribuyó con gran 
cantidad de tropas, Argel mantenía est rechas rel ac iones con la metrópoli. 

Desde mediados de los años veinte, jugaba un rol preponderante en la 
economía del país, en plena expansión. Conside rada la segunda capital fran-
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cesa por la dinámica de sus transacc iones, la burguesía local no aspiraba sino 
a su total afrancesamiento.2 

Este deseo de occidentalizarla no podía ocultar la evidente incompatibi -
lidad inherente a la colo nización. Pero ésta tampoco era obstáculo para que 
las diferentes etnias que entonces componían la población argelina, junco con 
sus respectivas religiones (jud íos, crist ianos y árabes), coexistieran en paz. 

El interés por una Argel "cada vez más francesa" se revelaba en la fiso no-
mía arquitectónica de la ciudad: a las pequeñas casas blancas, amontonadas 
en las frac turadas ca lles de la vieja ciudad situada en lo alto, se sumaban 
suntuosos edificios al estilo Hausmann,3 que agrandaban el nuevo barrio 
francés hac ia las orillas. 4 

El Teatro de la Ópera de Argel formaba parte de este paisaje. Fue cons-
tru ido en 1853, sobre el barranco que formaba la fosa exterior de la ciudad 
antigua; lo renovaron en 1883, luego de un incendio, y en 1914, poco antes 
de la guerra, sus interiores fueron modernizados para que pudiera funcionar 
no sólo como teatro, sino también como casino y como cine. 

Frente al teatro, dando hacia el mar, estaba el pequeño Square (jardín ) 
Bresson, también ll amado "de la República", donde, a la sombra de palmeras 
y bambúes, los caballeros fra nceses se hacían bolear los zapatos. 

i Argel, que algunos quis ieran cons iderar todavía una colonia lejana, establece lazos 
cada día más estrechos con la metrópoli, y cumplirá dentro de algunos años un 
siglo de co lonización total, en el plano tanto material como intelectual y art ístico. 
Echo d'Argel, domingo 3 de febre ro de 1927. "Grand Festival de Danses Espagnols 
3 l'Oran". 
' Haussman fue el renovador urbano de París en la segunda mitad del siglo XIX. 
• " .. . Uno se siente molesto por una sensac ión de progreso mal ap licado a este país, 
de una civilización brutal tan poco adaptada a las costumbres, al cielo y a las gen-
tes ... ". Guy de Maupassant, "Argel", texto escrito a partir del artículo" Argel 3 vo l 
d'oiseau", aparecido en le Galois el 17 julio de 1881 y publicado en Voyage au 
Soleif. Numeración y edi ción htlm, 8 de di ciembre de 1997, por Thierry de la Selva. 
Ed iciones Athena Selva: pierrc.perroud@cerre.unige.ch. 
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Fin de 1926 

Para la tempo rada 1926- 1927, la Ópera de Argel anunció un programa con 
nuevas creaciones y obras del "reperto ri o clásico".5 Las novedades eran la 
vanina, drama lírico en tres actos de Choudens con música de P. Basride; 
Quo vadis?, dejean Nougues, y Le jongleur de Notre Dame, de Massenet. 
Los rcmontajcs correspondían a La africana, El barbero de Sevilla, La bo-
hemia, Madama Buuerf/y, Carmen, Tosca, Thais y La traviata. 

El nombre de Nelsy comenzó aparecer casi cotidianamente en los pro-
gramas operísticos publ icados en el Echo d'Arge/. La noche de apertura se 
presentó Tosca, acompañada de Suite de danses, de Pecer Cym. Dos días 
después, la crítica dedicó a la danza una breve fel icitación:" ... Respecto del 
ballet que cermi nó la velada, Miles. Ncllsie D'Ambré, Tarditti y Relbo 
estuvie ron encantado ras, así que las fc\icitamos". 6 

El 11 de noviembre, con motivo de la F iesta del Armisticio, se dio una 
vez más Tosca. El domingo 14 se presentaron Paillase y Mireile, en mati -
né, y La farandola y Le roi d'Ys por la noche. El 16 del mismo mes se estrenó 
La traviata, que fue complemcncada por el ballet de Hamlet, interprecado por 
Ne llsie D 'Ambré, Tarditti, monsieur Semal y las damas del cuerpo de bai le. 
El 17 se dio una gala por la creac ión de La vanina. La prensa informó: 
"Nellsie O' Amb ré, Tarditti y el cuerpo de baile inte rpretan en esta ocasión 
La tarantela y el Ballet oriental". 

La vanina no fue del ag rado de la crítica. Según ésta, la o bra se caracterizó 
por acciones directas y violentas, pero no por la originalidad de la situación. 
La única parte que mereció elogios fue la ejecución del ba llet: "En el ballet, 
a pesa r de su esc ritura francamente banal, se descacaron las señoritas Nellsie 

ba llet, la noción de "repertorio" está ligada a los grandes ballets, y no apa-
rec ió en sentido absoluto hasta el siglo XX. Fue el resultado de un cambio en los 
programas de da nza presentados entonces. Algunas compañías no encadenaban 
creaciones, sino que presentaban de manera alternada remontajes de obras cuyo 
éxito no las desmemía y que, bailadas sucesivamente, franqueaban el obstáculo del 
tiempo, asegu rando su trascendencia. 
6 L'Echo d'Argei, domingo 7 de noviembre de 1926. Crítica teatra l firmada 
"Q.S.M.". 
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D' Ambré y Tardiui". 7 Las actuaciones de las intérpretes fueron nuevamente 
destacadas en los ballets que acompañaron la ópera Fausto: La valse y La 
noche de Walpurgis, que "permitieron apreciar una vez más las cualidades 
irrefutables de Nellsie D'Ambré, Tarditti y Relbo, bailarinas que realizaron 
sus evoluciones con gracia y ligereza".s 

En la matiné del 12 de diciembre se presentó Fausto y en la gala noctur-
na La traviata. Entonces me percaté de que el día en que Nelsy llevaba 
el sombrero había sido un dom ingo. En un instante mi pensamiento voló 
hasta encontrar la sombra de las palmeras del jardín Bresson, bañado por 
la brisa marina del Medirerráneo. Los ponys daban la vuelra al parquecito, 
montados por niños inquiccos. 

En medio de aquella evocación estaba Nelsy, parada sobre las rocas frente 
al mar. La luz del día era aún clara. ¿Había sido durante una pausa entre las 
dos func iones cuando se había tomado aquella fotografía? Breves debieron 
de haber sido sus descansos y largas sus jornadas. Afornmadamente, el lunes 
no hubo funció n. Lo supe porque aquel día el periódico no anunció ningún 
programa. 

El nombre de Nelsy volvió a aparecer el domingo 19 de diciembre; parti-
cipaba en el ballet de Hamlet. El 24 bai ló en Quo vadis?, interpretando La 
bacanaf y Danzas gn"egas. El mismo espectáculo se presentó los días 26 y 28. 

' "En la ópe ra". L'Echo d 'Argel, 24 noviembre de 1926. Otras obras presentadas 
esa misma semana fueron Manon, que tuvo en el tercer acto El minucto del rey; La 
vanina , con la Tarantela y el Ballet oriental; Rigoleto, y el Gran ballet de Hamlet. 
También se escenificaron la infaltable Fausto, con La valse en el primer acto y La 
noche de V1alpurgis en el tercero; Lakmé, de Leo Délibes, y el Gran ballet de Las 
bayaderas . 
' L'Echo d'Argel, 3 de d iciembre. Otras piezas que se presentaron en la primera 
quincena de diciembre fueron Sapho; Carmen, con el Gran divertimento de La 
flamenca; \Verther, que concluyó con el primer acto de Coppeiia, y El barbero de 
Sevilla, con la Suite de danses, de Petcr Gynt, al final. 
' Divertimento coreográfico con música y libreto de Richard Wagner, estrenado el 
13 marzo de 186 1 en la Ópera de París. El reposo de Tannhiiuser en Venusberg fue 
interrumpido por la danza salvaje de ninfas y jóvenes. El divertimento sorp rende 
porque ignora los ritmos hab ituales, y la coreografía juega con los efectos de masas 
y movimientos de brazos poco académicos. La obra no gustó a los academicistas, 
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El viernes 31 se ofrec ió una ga la con la obra Sigurd, ópera en cinco actos de 
Reyer, acompañada de las valquirias y Lepas de guerriers. 

Ésta fue la última información que obtuve de la bobina del microfilm. 
Tenía los ojos cansados de ca nto ver desfilar las letritas del periódico ampli -
ficadas bajo la potente luz de la pantalla; pero estaba contenta de habe r reca-
bado aquellos datos, porque daban cuenta del ascenso de Nelsy a la máxima 
jerarquía de la danza: después de ser en Bordeaux y Lyon una demicarácter, 
en Argel se había convertido por fin en danseuse etoile. 

Además, el incenso ritmo de lrabajo del teatro, que presentaba tanto obras 
del repertorio clásico como las novedades parisinas, mostraba la fo rma en 
que la Francia metropolitana exportaba su arte t radic ional a la más impor-
tante de sus colonias africanas. La danza clásica y sus estrellas de la ópera 
participaban en la tarea de afrancesar culturalmente a Argel. 1º Entonces, 
disponer de una ópera propia representaba para la burguesía local la mejor 
manera de acercarse al estilo de vida de París, y la éli te de Argel hacía de las 
veladas teatrales y los juegos de casino sus distracc iones habiruales. 11 

Frederick 

Argel tuvo siempre una profunda significación en la vida de Nelsy. En 
el ál bum de fotos que me guiaba había varias imágenes de la ciudad y sus 
alrededores, tomadas entre 1926 y 1933. De Argel había sido que F. (cuyo 
nombre completo nunca logré descubrir) le había enviado a Nclsy las cartas 
de amor que me dieron la pauta para inicia r su búsqueda. 

y después de sólo tres representaciones fue retirada de la cartelera de la Ópera de 
París. Dictio11naire mondiale .. ., pág. 475. 
10 El afrancesamiento de Argel se ampl iaba por otros medios. Curiosamente, la 
llegada de Nclsy coincidió con el inicio de transmisiones de Radio Argel, cuya 
primera emisión se llevó a cabo el 28 de noviembre de 1926. Tomado de El eco del 
siglo, http://mailhost.lacinquiemc.fr/echo/20_30.htm. 
11 "En 1923 [ ... ]Argel se distraía en el Teatro Municipal, donde cada noche M/Je. 
Caron era aplaudida en Carmen, mientras que Mlle. Le Dantec triunfaba en La 
Alhambra con le grand Mogol". Luc Tirou, op. cit. 
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Sobre la relación ent re Nelsy y F., el maes tro Felipe Segura había aventura-
do algunos datos. Según éstos, la abrev iatu ra "F." signifi caba Frederick. Se 
trataba de un atractivo joven de o rigen judío que había conocido a Nelsy 
en Lyon en 1925.11 Era probable que F. pen enecie ra a la comunidad judía 
de Argel, establecida ah í desde la época de los españoles y que había crecido 
con la colo nizac ión fran cesa. Dicha comunidad era pi lar de l desarrollo 
económico-comercial de la ciudad. 

Por otra parte, según mencio naba F. en sus cartas, sus padres acostum-
braban pasar los fines de semana en Santa EugC ne, una estación balnearia 
situada a cuatro kilómetros de Argel que era el si tio de reunión predilecto 
de la burguesía loca l. º 

El encuentro entre F. y Nclsy pudo ocurrir entre 1925 y fines de 1926. En 
todo caso, su relación se afianzó a partir de 1927. En enero de 1930, F. le escribía: 
'"' ¿Cómo puedes dudar de mis sentimientos después de una relació n de tres 
años?" 1• 

La foto más antigua de F. en el álbum estaba fec hada en febrero-marzo de 
1927. En ell a se veía joven y delgado. Tendría en ese t iempo más de ve inti -
cinco años. La más reciente databa de 1933. Para entonces había engordado 
un poco y su rostro se veía más maduro. En esta foto aparece solo al pie de 
Nuestra Señora de África, la catedral ubicada en lo alto de la colina por la 
que se descendía a Santa EugCne. En codas las fotos se ve como un elegante 
dandy. El lujoso automóvil que conducía y la manera de vestir de las personas 
que lo acompañaban en algunas imágenes me hacían pensar que pertenecía 
a las fami lias ad ineradas de Arge l. 

Según contaba en sus carcas, F. mantenía relaciones est rechas con la élite 
social y comercial de Argel (de ahí su cercanía con Audisio, el director del 
teatro). Seguramente era un asistente asiduo a la ópera, como lo muestra 
el siguiente fragmento de una carta que le esc ribió N elsy: "¿ Recibis te el 
programa de Lakmé? ¿Por qué me preguntas( ... ] si bai lé el domingo? Por 

u Felipe Segura, op. cit., págs. 38-39: "[En el foyer de la danza de la Ó pera de Lyo n] 
conoció a monsieur Frcderick, un joven judío muy guapo". 
u • Mis pad res han decidido ir a Sta. EugCne". Carta del 5 de febrero de 1930. "Me 
acosté solo en mi gran cama en casa de Gilbert; no quiero hab ituar a mis padres a 
ir con ellos a Sta. EugCne". Cana del 17 de febrero de 1930. 
14 F. Carta del 15 de enero. 
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el programa, deb iste haberte dado cuenta de que era un té concierto y que 
en consecuencia no se baila" .1s 

La relac ió n amorosa de F. y Nclsy evolucio nó rápidamente . Fotos de 
Argel tomadas en 1928 muestran a Nclsy en compañía de Frcdo, el pequeño 
hijo de ambos, quien debía de tener en ese t iempo alrededor de un año y 
daba ya sus primeros pasos. Como mamá, Nclsy se veía sonriente y parecía 
feli z ll evando de la mano a su niñito rubio. 

El salto de Argel ia a México 

Localiza r a Nclsy en L'Echo de Argel había dado a mis jo rnadas en la Biblio-
teca Nacional la tranquila esperanza de avanzar en la investi gac ión. Además, 
el enorme espacio de aquel sitio me li be raba de toda sensac ión de promis-
cuidad. Era como si la so ledad del trabajo fuese más respirable. 

Pero en una ocas ión la enormidad de las salas y la excesiva aulOmatización 
de los sistemas mos tra ron sus desventajas. Por alguna razón, el sistema de 
ca lefacción se descompuso y la temperatura comenzó a descender a gran 
veloc idad. La gran biblio teca se convirtió en menos de una hora en un re-
fri ge rador. El personal del edificio sufría tanto como los usuari os. Du rante 
el t iempo que duró aquel desperfecto no se nos informó en ningún mo-
mento ni de la causa del percance ni de cuánto se ll evaría solucio narlo. El 
frío entumía manos, pies, músculos ... Al cabo de dos horas, va rias personas 
abandonamos el sitio. El acontecimiento me hizo remonta r la imaginac ión 
a la época en que los monjes escribanos debían helarse en la oscuridad de 
los castillos de la Edad Media. 

" Can a del 5 de febre ro de 1930. Efectivamente, Nclsy se había equivocado. Tradi-
cionalmente, ·era los sábados y no los domingos cuando, durante la tempor.ida de 
invierno, había en la Ópera un baile de máscaras. El foyer de la danza se convertía 
entonces en casino y un gentío de turcos se instalaba en tapices verd es, mientras. 
al fondo de la sala, tribus de judíos argelinos jugaban en familia" . Extraído de Al -
phonse Daudct, AwnturtJ prodig1euus dt TartAri" dt Tarasco''· Obras completas, 
número 4. Texto numerado de la Biblio teca Nacional de Francia. Publicaciones de 
Paris: INALF, 1961, reproducido de Ed itorial París, Li brería de Francia, 1930. 
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Estas reflexiones sobre la información, el tiempo y la temperatura se habían 
visto enriquecidas con una gran sorpresa, que fue una nota de nostalgia en 
mi condición de mexicana lejos de su tierra. Inserté la bobina de L'Echo 
d'Argel correspondiente al pri mer trimestre de 1927, y, al primer cambio de 
página, de un salto me vi transportada a mi añorado país. En la primera plana 
del Echo d'Argel del 2 de enero de 1927 estaba la siguiente nota: "México 
[ ... ]entrada en vigor de nuevas leyes petroleras ... ". La información trataba 
sobre la posible confiscación de empresas petroleras con un valor de ciento 
cincuenta millones de dólares. El presidente del país en aquel entonces, 
Plutarco Elías Calles, había tranqu il izado a las trasnacionales propietarias 
de los pozos petrolíferos asegurándoles que no se aplica ría la Constitución 
Mexicana contra los extranjeros. De su lado, la Gran Bretaña había solicitado 
la protección de sus propiedades por parte del Ejército mexicano, luego de 
que en una mina de Parral, Chihuahua, "se hubiese secuest rado a dos esta-
dunidenses, por los que se pedían d iez mil pesos". 16 

Al día siguiente, el periódico daba seguimiento al confl icto. Afirmaba que los 
Estados U nidos maniobraban para intervenir en México en caso de que se vieran 
afectados sus intereses petroleros. El 7 de enero, en respuesta a la denuncia 
que el gobierno de N icaragua presentó contra México por ayudar mi litar-
mente a los rebeldes del país cent roamericano, Estados Unidos desplazó en 
aguas caribeñas siete navíos de guerra y cuatroc ientos marines. 

El Echo d'Argel señalaba que esto era un pretexto del "imperia lismo ame-
ricano, que se encuentra en plena efervescencia, [ ... para realizar] una even-
tual intervención en México, a menos que Calles ceda sobre la línea de las 
leyes agrarias y petroleras que tanto disgustan a los Estados U nidos". 17 

16 L'Echo d'Argel, 2 de enero de 1927, primera plana. 
17 fbid. Notas informat ivas del 3 y el 7 de enero de 1927, primera plana. El 23 de 
enero, el mismo diario publicó otra noca sobre el tema, enviada desde Washi ngton. 
Ésta decía: "El tribunal mexicano acordó otorga r a tres compañías extranjeras un 
certificado de protección provisional. A fin de que el tribunal pueda investigar, el 
ministro de Industria ordenó suspender, en setenta y dos horas, el procedimienco 
abierto concra estas compañías". Dos días después se anunciaba que cien profesores 
de derecho internacional de cuarenta y nueve universidades públicas de los Estados 
Unidos habían so licitado un arbitraje internacional en la concroversia del petróleo 
entre E.U. y México. 
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En el marco de la búsqueda de Nelsy, el recuento de escos hechos sobre la 
histo ria de México me parecía asombroso. No sólo porque desconocía por 
completo estos detalles, sino también porque lo último que me imaginaba era 
enconcrarlos en la primera plana de un periódico de Argelia de los años veinte. 
(Este hecho me llevaba a pensar en la multiplicidad de discursos históricos 
que constituyen un momento, una época, y en la importancia de saber recu-
perarlos en el filo de un rclato.) 111 

Malas y buenas impresiones 

De vuelta a la revis ión de los programas de la Ópera de Argel, encontré que el 
jueves 13 de enero se presentó Herodiade, ópera en cinco actos de Massenet. 
Acompañada de tres grands ballets, la obra fue rec ibida duramente por la 
crítica, que la cal ificaba de fría y poco colorida en relación con las versiones 
que se habían presentado anteriormente en la Ópera. 19 

Por ot ro lado, el ballet les filies de /'are en el ciel (las chicas del arcoíris), 
que acompañó la presentación de la ópera Madama Butterfly, presentada el 
marces 18, dejó una buena impresión en el público. En tanto, la prensa criticó 
la "artifi cial composic ión mus ical" de la obra, pero elogió el divertimento: 
"Un agradable ballet terminó la velada. Sobre el ritmo fel izmente inspirado 
de M. Landersin, M. Semal, maestro de ballet, compuso una coreografía de 
ag radable diversidad. Las señoritas Nellsie D' Ambré, Tarditti y las damas 
del cuerpo de baile la imergre taron con mucha grac ia y mucho talento[ ... ] 
fueron muy aplaudidas''.2 Las funciones continuaron toda la semana, y, 

11 Después comprendí que la noticia que me había impresionado podía explicarse 
por la presencia en Argelia de una gran comunidad española, la cual mantenía es-
trechas relaciones con el nuevo continente: "El 12 de octubre [ ... de 1923] el comité 
español de Argelia, presidido por Mr. Silges, personalidad conocida y además cónsul 
de una repu blica sudamericana, o rganiza un gran banquete con motivo del ani-
versario del descubrimiento de América por Cristóbal Colón y la Fiesta Nacional 
de la Raza" Tomado de Luc Tricou, Argel Gronde, hnp://afn .collections.free.fr/ 
pages/ l 3_bulletin/ l 3_gronde.html 
" l 'Echo d'Argel, 12 de enero de 1927. Crítica teatral firmada "GSM". 
10 !bíd., 19 de enero de 1927. 
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por supuesto, dado el éx ito de las chicas del arcoíris, el ballet se vo lvió a 
representar el día 26 por la noche. 

Gran festi val de danza 

A fi nes de enero, se anunc ió un gran acontecimiento dancístico en Argel: la 
organización de un festival de danza en la Ópera, patrocinado por el diario 
Comoedia (la más importame publicación francesa de espectáculos de ese 
tiempo). Después de haber o rganizado un concurso de baile de salón y un 
campeonaco de danza en África del Norte, la Comoedia continuaba en Argel 
su promoción de la danza. 

Esta vez, la novedad era que el encuentro de todos los esti los de danza 
y de todas las épocas tendría lugar en la escena de la Ópera. De este modo, 
todos los artistas de la danza que se encontraban en Argel en ese momento 
fu eron reunidos por Camille Rh ynal, comisario del torneo. La danza culta 
y la danza popular alternaban así en igualdad de condiciones. 

En los días sigu ientes la prensa siguió con gran interés los preparativos 
del festival. La primera parte, que incluía danzas griegas y danzas del siglo 
XV III , estaría a ca rgo de los artistas de la Ópera: 

Tendremos el placer de ser iniciados por la graciosa Ndlsie-D'Ambré [sic], CSlrella 
del ballet de la Ó pera, en los misterios de las dan zas gri egas. Por su parte, Mffe. 
Tard ini y el maitre de ballet, M. Semal, nos presentarán la Saturnale, sacada de 
la panirura de Erynies. La bonita y deliciosa Régine Cooper ofrecerá una de sus 
voluptuosas danzas bizant inas.[ ... ] Rhynal, después de una alocución sobre la 
coreografía del periodo intermedio, nos presentará la Danza del gran siglo; 
Ricolfi, Marqui y la Tarditti interpretarán la Pavana; Christianne Claryssis y Mario 
Darcoun también bailarán la Pavana. La Gavota y el Minueto serán ejecutados por 
Nellsie-D'Ambré y M. SemaJ.ll 

Se presentaban, además, danzas romanas y bizantinas; danzas del siglo XV III 
(va lses, polcas, mazurcas); una demostración técnica y práctica de los bailes 

11 Jbíd., 31 de enero de 1927. 
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de saló n y las danzas en boga a principios del siglo (baba-polca, paso de 
cuatro, one-step, chárlcston). Los remas musica les de cada danza fueron con-
cienzudamente ensayados por los directores de la orquesta de la Ópera. 

El festival mvo luga r el 2 de febrero. La reseña narraba que la sala estaba 
atiborrada, tanto en las galerías corno en los balcones - lo que demostraba que 
el cvenco interesaba a tedas las clases sociales-. Pero el público se había 
mostrado varias veces desordenado, sobre codo durante las inccrvcncioncs 
en tono didáctico de M. Rh ynal. A la parte de las danzas griegas y del gran 
siglo se le consideró poco documentada; sin embargo, fu eron ponderadas la 
lige reza y la fluidez de los movimientos de "Nellsie O 'A mbré" en la danza 
rusa que interp retó con M. Serna!. 

Presencias internacionales 

La Ó pera de Argel estaba a la vanguardia de las corrientes de danza inter-
nacionales. Una semana después del festival, presentó a la Argentina,21 

quien visitaba por primera vez Argel. Oías más tarde tuvo lugar una ga la 
con los Sakharoff,11 y a fin ales de febrero se ofreció una función única con 
el " ilustre bai larín" 

u La Argentina prcscmó Danza de ojos verdes, Danza andaluza, Danza de fuego, 
Danza gitana y Corrida. El periódico anotó que la Argentina era "todo el aire de 
España; ardiente y profunda". l'Echo d'Argel, febrero de 1927. 
lJ Clotilde y Alexander. Ella de orige n alemán y el judío-ucraniano, formaron des-
de 1917 una pareja excepciona l. Casados en 1919, sus carreras de intérpretes se 
volvieron indisoc iables. Su danza se ca racteriza por una plas ticidad trabajada al 
extremo y una fantasía ex presionista. Si André Levinson los acusa de manierisus, 
R. Lannes califica su danza de "sutil y refin ada; marcada por una profunda fusión 
con la música y un ideal de es piritualidad que mantiene a la danza en un campo 
es tét ico simbolista". Dictiom1aire mo11diale ... , pág. 376. 
H Malkovski ( J 889-1982), bailarín francés de origen checo. "Su encuent ro 
(1915- 1920) con lsadora Du ncan lo lleva a abandonar el canto y a consagrarse a la 
danza libre. Crea su propio esti lo de danz.a a partir de la observación de los movi-
mientos de la naturaleza y del mundo animal. Elabora así sus principios: la base del 
movimiento es la marcha; el plexo solar es el centro del movimiento ondulatorio; 
la columna vertebral es el árbol de vida del movimiento; el ritmo es el ternario del 
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En paralelo a estos eventos, la Ópera de Argel cont inuaba su programa de 
fun ciones con la compañía local, presentando obras que habían ya probado 
su éx ito: lakmé, la bohemia, Mignon, la judía, la traviata, Sigfrido y 
Fausto, con la noche de \Valpurgis, Si j'etais roi, Carmen, Aboul-hasan 
y Manan, acompañada de danzas bohem ias. 

La temporada lírica cerró el JO de marzo con Guillenno Tell, acompañado 
de Lepas des archets y le pas de trois. A panir del !º.de abril, dejaron de 
aparecer los nombres de Nelsy y los otros artistas de su compañ ía. En esa 
fecha el teatro cambió de elenco artíst ico, y cominuó sus func io nes con 
espectácu los traídos directamente de París: la revista musical On est reste 
ble11, así como los grupos Las Diez Juven iles, baila rinas excént ri cas, y Las 
Dieciséis Casino Gi rls. A finales de mayo, concluyó la temporada de invier-
no de la Ópera de Arge l. 

Estos úhimos datos vinieron a dar sign ificado a dos fotos, que ll evaban 
las siguientes dedicatorias: "Recuerdo de una buena camarade ría. Argel, 1°. 
de abril de 1927. Agnes", )' "A Nelsy. Recuerdo de mi temporada en Argel. 
Cas ino Girls". 

Primavera de 1929 

No obtuve datos de las otras dos temporadas en las que, se supuso, Neis y 
hab ía ac tuado en la compañía operís tica arge lina. l'Echo d'Argel de 1928 a 
1929 no se hallaba en el acervo de la Biblioteca Nacional de Francia. Pero al 
fi n y al cabo ésa era la naturaleza de la investigac ión sobre Nclsy: pedazos 
de historia recogidos aquí y all á, determinados por el azar de disponer o 
no de las fu entes necesarias. 

No obstante, de las tres fotografías tomadas en Argel en 1928 dos estaban 
fechadas el 24 de marzo y constataban su presencia a fines de la temporada 

balanceo; la economía de esfuerzos es buscada. Sus solos presentados en 1923, 193 1 
y 194 8 en París ilustran la búsqueda de un sincronismo orgánico entre danza y 
música. Naturista, místico, contin uador de la danza libre; preconiza la danza como 
una práctica holística y un arte de vivi r." Dicriomiaire mondiale ... , pág. 275. 
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1927-1928. La otra, del 2 de noviembre del mismo año, coincidía con el 
in icio de la temporada 1928- 1929.2s 

Al término de la temporada de primavera de aquel año, Frederick creía 
tal vez que algún día le ganaría la batalla al primer amor de Nelsy: la danza. 
Pero ella partió hacia nuevos teatros, sigu iendo el destino itinerante que le 
marcaba su vida de bailarina. 

Una vez abandonado Argel, en la primera de sus escalas trabajó con Carina 
Ari. La estrell a de los Ballets Suecos se había vuelto solista y se presentaba 
en toda Europa. Nelsy actuó con el grupo de Ari el 31 de mayo de 1929, en 
el Festival de Narcisos de Montreu il,26 ciudad de la front era franco-sui za. 
Las danzas en las que partic ipó fueron Rayo de luna, La rosa del mediodía, 
Domingo sueco, Valses y Ondinas. 

Después, al parecer reali zó una gira con Carina por varias ciudades de Suiza: 
Locarno, Berna, Lausana, Ginebra ... Pero este pasaje fue breve, porque, 
segú n comenta el maestro Segura, N elsy sabía que no podría jamás tener el 
ro l de bai larina estrel la que ocupaba Ari.27 

En ese tiempo le ll egaría desde la ÓpcFa de Dijon una in teresante oferta 
para su trayecto ria artísti ca. 

!) Un curioso detalle de estas imágenes es que el escenario de las tres era el mismo: 
Nelsy llevaba de la mano a Fredo y detrás se veía una avenida muy comercial, llena 
de gente muy bien vestida, sobre todo caballeros. Quizá se trataba de la célebre calle 
Bab Azou n, situada al norte de la Plaza de la Ópera, de la cual se dice que "a prin -
ci pios de siglo los argelinos tenían la costumbre de recorrerla diari amente, siempre 
del lado de los números pares, el único frecuentado por los dandis elegantes". El 
otro lado era considerado el bazar de los obreros, a quienes los judíos comerciantes 
trataban de interesar para que entraran a sus boutiques". Tomado de Guy Tudury, La 
porte Bah Azoun, perso.wanadoo.fr.bernard.venis/argel/bab-azoun . 

El programa completo inclu yó cambién Marcha de gala, Danzas de Anitra, La 
villa del bosque y Oda a la rosa. Programa de mano original. México, D.F. , INBA, 
archivos del Cenidi-Danza. 
11 Felipe Segura, op. cit., pág. 43. 



Capítulo 13 
Cartas de amor (Dijon, 1929-1931) 

Viñedos, mostaza y teatro 

La Cótc d'Or1 y sus opulentos viñedos siguen allí; aú n guardan vestigios de los 
esplendores ducales, cuando Borgoña se extendía desde las fronteras de Lyon 
hasta Amsterdam. Instalado desde el siglo XI, el señorío de los duques de 
Borgoña se fue volviendo can poderoso que en 1477 se convirtió en la capital 
del reino francés. Siglos después, la región protagonizó una épica ino lvida-
ble: invadida por los alemanes en 1870, las heroicas tropas de Garibaldi la 
li beraron en diciembre del mismo año. 

De sus valles, bañados por las riberas del Suzon y del Ouchc, nació el kir, 
mezcla de vino blanco y crema de cassis, hoy aperitivo internac iona l. Vina-
gre, pan de especias y mostaza vienen a agregarse a los sabores de Borgoña, 
cuya capital es la noble ciudad de Dijon. 

En Dijon, la tradición operísti ca existía desde la época de Luis XlV.2 Como 
en el caso de otras ciudades de Francia que se dotaron en el siglo XV II de 
un teatro monumental , el de Dijon fue inaugurado en 1828. Su arquitecto, 
Jacques Cellerier, siguió un estilo neoclásico y diseñó una sala a la italiana 
con una luneta y tres pisos de ga lerías fl anqueadas por balaustres de cristal 

1 Costa de Oro. 
2 Sú plica de la Academia Real de Música de Lyon solicitando permiso para dar una función 
de ópera en Dijon: "Se!lor rcgcmc de la ciudad[ ... ] y comuna de Dijon, le suplicamos hu-
mi ldemente, acmres y actrices de la Academia Real de Música de la ciudad de Lyon, si por 
favor, señores, permiten a los suplic:antes representar la ópera en esta ciudad, donde ellos 
van a erigir un teatro [en realidad se trauba de una carpa]. M Fait délibCration sur le registre 
le 28 avril 1703 ",documento electrónico disponible en el acervo del sitio hup://www.opera-
dijon.com.fr. 
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de Murano. Decorado con una suti l armo nía de azul , blanco y oro, el teatro 
tenía cabida para mil espeCladores.3 

Éste era el hogar escénico de Nclsy Dambre en 1930. 

Las cartas de Frederick 

Dijon era una de las ciudades donde Nelsy había bailado. Ello se sabía con cer-
teza gracias a las cartas que F. le había enviado al Teatro Mu nicipal. Estas cartas 
de amor habían sido el primer indicio de la existencia concreta de Nelsy Dambre 
en Francia. Yo sólo tenía tres, que fueron escritas entre el IS de enero y el S de 
febrero de 1930, pero, según se leía en las mismas cartas, el correo era abundante: 
cotidianamente una misiva era enviada desde Argel para que cada mañana, al otro 
lado del Mediterráneo, apareciera en el buzón de Nelsy. 

Esta correspondencia íntima, de un lenguaje apasionado y tierno, revelaba 
las inestables condiciones de aq uella relación amorosa, marcada por la distancia. 
También indicaba algunos datos sobre la incertidumbre profesional propia de las 
bailarinas que, como N clsy, iban buscando contratos de un teatro a otro. 

De la lectura de las cartas se desprendía que en 1930 ya habían transcu-
rrido t res años de iniciada su relac ión, y F. parecía tan enamorado corno 
incierto de la misma.¿ Es que Nelsy le era fiel? ¿Su carrera como bailarina 
termi naría por aleja rlos? ¿Vendría a Argel para las vacac iones de aquel 
verano aun sin haber encontrado un trabajo para esa temporada? Quedarse 
sin empleo parecía atemori zarla mucho, e insistía en ir a Arge l solamente si 
encont raba trabajo. Frederick le juraba que podría quedarse en Argel todo 
el verano, aun sin contrate, y le decía que no temiera nada, pues él se haría 
cargo de todo. 

De hecho, a principios de ese año Frederick había hablado con Audisio, el 
director de la Ópera de Argel, quien conocía a Nelsy, pues había trabajado 
con él durante tres a1los. Pero éste no tenía nada que ofrecerle para aquella 
temporada de verano. 

Po r otra parte, si bien F. hacía uso de sus relaciones con el medio ope-
rísti co para ayudarl a a encontrar empleo, en realidad no le entusiasmaba 
que Nclsy siguiera bailando. De modo determinante, en una de las cartas le 

' rhnp://vil le-dijon.fr/ville/cul1ure/grandthcatre/somopera.htm. 
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manifestó que no estaría de acuerdo en que firmase ningún ci po de contrato, 
y le advirt ió que, de hacerlo, su relac ión terminaría. 

La pasión lo llevaba a buscar motivos para encenderse de celos: descon-
fiado, le preguntaba por qué no salía con sus amigos comunes, integrantes 
de la misma compañía y con los q ue él mantenía una est recha relación. Le 
reprochaba, hiriente, que hubiera cambiado de planes y hubiese decid ido vi-
vir sola en lugar de comparti r un departamento con Stella (la otra 
Según él, el motivo de dicha decisión era que buscaba la oportunidad "para 
recibir a sus anchas a quien se le amojara" Su desconfianza era tal, que le 
pedía jurar en nombre del pequeñito Fredo, hijo de ambos, que se iba a 
"portar bien".s 

La amaba y sufría por esta separación . Acababa de pasar dos meses con 
ella en Dijon, y también había aprovechado para visitar a Fredo en la casa 
de Rosny Sous-Bois. Esto y las cartas que a diario le enviaba a Nelsy -a veces 
hasta dos en el mismo día- lo consolaban apenas de tanta ausencia. Pero Nelsy 
no parecía responder al mismo ritmo, lo que last imaba los senti mientos de 
Frederick. 

Probablemente exhausta por tanto trabajo, no le quedaba tiempo para 
escribir a F. como él habría querido. En su urgencia de palabras de amor, éste 
encontraba que las frases de Nelsy eran corras y faltas de detalles. Quería 
que le contara todo, literalmente todo lo que hacía. Si no recibía una carra 
se sentía incompleto. Ansiaba que ll egara el día siguiente para nuevamente 
buscar en el buzón; y si ningú n correo llegaba, entonces releía una y otra 
vez las cartas anteriores de su amada. (Y es que, en la d istancia, el cuerpo 
del amor se crea de palabras y de ellas se alimenta.) 

Fredo era el otro personaje de las mis ivas. Su pad re preguntaba continua-
mente por "el hijo": "¿Es que no le fa lta nada? ¿Pregunta por mí ?" 

"H azlo escribi rme unas líneas; me dará mucho gusto[ ... ] estoy ansioso 
por abrazarlo"." 

•Se trataba de Stella Lux, quizá la mi sma Afile. Lux que aparec ía junto con Nclsy en el ex-
pediente de rnu l1 as. Véase supra, cap. 8. 
1 Traducción de la expresión francesa étre sage. 
• Véase anexo Cartas comple1as de F. a Ncllsie D 'Arnbré, enero-feb rero de 1930. 
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F. insistía en saber si Nclsy había hablado ya con sus padres sobre la rel ación 
que sos tenían; estaba seguro de que se habían enterado por el pequeño Frc-
do, y no veía razo nes para que Nelsy no los enfrentara de manera direc ta. 
Además le preguntaba: "¿Oc qué manera podrás exp licar que pasa ras las 
vacaciones en Argelia? " 

¿Qué fu e lo que impidió que N clsy y Fredcrick se unieran definiti va-
mente? ¿Por qué el pequeño Frcdo no ll evaba el apellido de su padre? Los 
detalles de esta parte de la hi storia son inas iblcs.7 

La cuenta de los días 

El IS de enero, F. esc rib ía: " Faltan sesenta y dos días y mi amada estará 
aqu í"; el 5 de febrero: "Nada más que cuarenta y dos días, mi amada y yo 
se remos los más felices de la tierra"; el 17 de febrero: "Únicamente cuatro 
sábados y cuatro domingos más de estar so lo. Miro a cada instante el calen-
dario para contar los días que nos separan del 19 [de marzo]".8 

El día esperado, Nclsy debió de ll egar en el Chanzy, uno de los barcos 
que harían el viaje entre Marsel la y Argeli a. F. se había encargado de hab lar 
con el capitán del barco para que ell a viaja ra lo más cómodamente pos ible. 
Además, había rentado un cuanito para que pasa ran los tres juntos las 
vacaciones. Aunque no era el mismo al que estaban acostum brados, po rque, 
deb ido a las fiestas del centenar io de la colon izac ión de Argel, todos los 
si tios de hospedaje se ocupaban rápido. Pero según F. , este espac io era más 
agradable y acogedor; tenía baño con agua ca li ente y un hermoso balcón. 
Dulcemente, F. le promet ía que allí podrían recuperarse de la ausencia en 
la t ibieza de sus cari cias mu tuas, y retomar el hilo de las noches en las que 
dormían ab razados uno del otro. 

F. no ocultaba su alegría por el hecho de que Audisio no tuviera trabajo 
para Nelsy. "Así te te nd ré pa ra mí solo ", le escribía contento. Si creemos 

1 El maestro Felipe Segura mencion;i que F. le pidió a Neis y que cambiara de religión para que 
pudieran casarse, pero dice que ella no aceptó porque su familia era ca1ólica. Añade que por 
pane de él 1ambién existían presiones familiares por tener relaciones con una chica no judía. 
Op. cit., págs. 39-40. 
1 Véase anexo Canas comple1as .. 
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en la verdad de las fotografías, aque llas vacaciones de abril y mayo de 1930 
serían quizá las más felices en la vida de tan curiosa fami lia, desperdigada 
en su origen: Frederick, Nclsy y Fredo. 

Una amiga de Dijon 

No vis ité Dijon, aunque, en tren, la ciudad está a sólo dos horas y media 
de París. Recorrer todos los lugares del país donde bailó Nclsy era una gira 
fantástica que mis bolsillos no me permitían. Pero conté la historia de Nelsy 
a C laude Noi ray, quien quedó cautivada con el relato de mi buscada baila-
ri na y amablemente acced ió a destinar dos días de sus vacaciones en Dijon 
para pasar a la Biblioteca Municipal. 

De paso, se llevó a su papá. Y entre la pac iencia de monsieur y la experien-
cia de mi amiga -con más de treinta años como historiadora-, se peinaron 
los archivos has ta enconcrar datos de Nelsy en la prensa local y convencer 
a la bibliotecaria de que fotografiara el conjunto de programas operíscicos 
de los años pasados por Neis y en Dijon. 

De regreso a París, Claude me invitó a su casa. Con champaña y bocadi-
llos de foie gras, celebramos sus hallazgos.9 

Claude me hablaba con entusiasmo: 

¡Tuvimos suerte! Hace mu y poco tiempo que los programas de espectácu los del 
Teatro de Dijon fueron donados a los archivos[ ... ) Nelsy integró el Teatro de Dijon 
a partir de la temporada de 1929 y se quedó hasta 1931 [ ... )ni antes ni después 
encontré nada, como puedes ver en las citas que te traje[ . .. ) me interesó mucho 
hacer es ta búsqueda. Descubrí que en esa época los teatros municipales eran 
concesionados a directores particulares que llevaban consigo a toda su compañía 
y a su equipo técnico. Es decir, que la ciudad rentaba sólo las paredes, el teatro 
como ed ific io .. 

' Mismos que me ocupé de corroborar y completar posteriormen1e, cuando tuve acceso a 
los ejemplares del Progi:s de la COte d'Or y le Mirror Dijonnais en la Biblioteca Nacional 
de Francia. 



168 JSAURA CORLA Y 

El Teatro de Dijon fue conccs ionado a monsieur C haffa rd -Simé durante dos 
temporadas, desde el 5 de octub re de 1929 hasta el IS de marzo de 1931. En 
esos dos a!"'ios, Nelsy fu e presentada como bailarina est rell a proveniente de 
la Ópera de París, y fun giría también como maítresse (maestra) de ball et, a 
cargo de las composiciones coreográficas. 10 

La acompañaban Mlle. Tardicci, primera baila rina de dcmicaráctcr pro -
vc nicnre de la Ópera de Argelia, y Mlle. Stcl la Lux, bail arina travesti de la 
Ópera de Niza. 

Noches de es treno 

La expectativa del público local debía colmarse desde las primeras fu nciones. 
¿Qué esperaban la crítica de Dijon y los abonados de la ópera? ¿Sabría la 
compañía de C haffard dar les gusto? El elenco art ístico de la temporada fue 
dado a conocer el 1°. de octubre. Los cantantes eran M. Y che, de la Ópera 
de Niza; Jean Val mora l, de la Ópera;11 M. Payan, y Mme. Lina Treville, de la 
Ó pera Cómica. El ballet estaría bajo la dirección de Mlle. N cllsie D ' Ambré, 
de la Ópera de París, an unciada al mismo tiempo como "primera bai lar ina 
es trella ". 

Para la ga la de ape rtura, co n H erodiade , inmonal p ieza de Massenet, 
Nclsy presentó tres divenimemos: Danza Babilonia, Danza sagrada y 
Gran ballet. A esca obra le siguió la infaltable Fausto. Sobre esta última 
escenificac ión, la crítica seña ló: "E n la parte coreográ fi ca, se presentaron 
eres bailarinas. Todas tienen ofic io, gracia y esti lo: Miles. Nellsie D' Ambré, 
Tardicti y Scella Lux. Las d os cuadrill as están llenas de buena voluntad, 
pero la maitresse de ball et tendrá que hacerles adqu irir más seguridad y la 
[noción] de conjunto que todavía les falta un poco" Y 

'º Le Progri:s de la COte d'Or, 5 de oc1ubre 1919. Se anunciaba la apertura de temporada esa 
noche con Herodwde, gran ópera en cinco actos y siete cuadros de P. Millet y H. Grameom, 
con música de Massenet. El programa ind icaba: " las dan zas serio compuestas por Mlle. 
Ncllsie D 'Ambré [sic), maitrrme de ballet[ ... ) y una de nuestras mejores estrellas de 
11 C uando se mencionaba que un anista venia de " la Ópcr;i.", se aludía a la Ópera de P;i. rís. 
11 l e M1 rr01r Dijonnau. noviembre de 1929. Crítica firmada por Henry Robin. 
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Una estrella y sus deberes 

Desde el inicio, Nelsy despertó la acenció n del público de Dijo n: 

. . . La reseña de la agradable velada de apenura sería incornp le1a si omil iéra mos 
se ñala r la adorab le revelación q ue el ball e1 nos reserva ba en la grac iosa y fina 
perso na de u na ba ilari na es rrc ll a, Mllc . Nellsic O' A mb ré, de q ui en la vin uosi-
dad fogosa y co ntundente maravi lló en el gran divertimento d el 7o. cuad ro [ ... ] 
en los ballets de \'Vafpurgis, las ad mirables piro1tcttes de Mlle. Ncl ls ic D ' Ambré 
fu eron mu y ap laud id as .13 

Nelsy avanzaba en su trayectoria profesional y sin duda maduraba en la escena. 
Ya no era la joven de Bordeaux a quien la crít ica, indulgente, ad judicaba un 
"candoroso nervios ismo"; aho ra la prensa la colocaba en su sir io de estre-
lla, destacándola frente a los ot ros sujets de la danza: "A lrededor de estos 
protagonistas [los cantantes del espectácu lo], se desp legaron MI/e. Nellsie 
D' Ambré, primera bailarina estrell a, de una flui dez y un ardor marav illosos, 
as í como Miles. Tarditti y Stella, cuyas siluetas son ag radab les de mirar". 14 

Su experiencia y maes tría se comprobab:m al punto de atribuírse le el éxito 
del espectáculo dancístico: "[En La mascota], los ballets de Las manzanas 
fu ero n el criunfo de nuest ras es trellas de danza, en part icu la r por la lige re-
za incomparable y la sabia precisión de la encantadora Nelsy Dambre". 15 

Apenas dos días después, la prensa vo lvió a citarl a co mo pro mesa de una 
agradable velada: "(Esta noche en Lakmé,] MI/e. Nellsie D 'Ambré bailará 
los pasos de la inspirac ión de Leo Déli bes". 16 

Jera rqu ía o bliga: las palabras más elocuentes qu e la críti ca dedicaba al 
ballet se di rigían a la principal es trella de la danza en Dijon, que era precisa-
mente Nelsy. Además de sus fu nc io nes de etoile, le correspondía participar 
en los eventos polít ico-sociales del sistema es tata l, en el que representaba 
"al arte y la cultu ra" . 

'' Bridainc, MLa soiréc 1hé.itrale". Lr: Progró dr: la Cóte d'Or, manes 8 de ocrnbrc de 1929. 
1' Le Mirroir Dijom1ais. noviembre de 1929. Crítica firmada por Henry Robin . 
is Le Progri:s de la COte d'Or, manes 15 de octubre de 1929. 
1• /bíd.,jueves 17 de octubre de 1929. 
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Mi amiga Claude había tenido la audacia de rescata r una copia del programa 
de una gala con motivo de la entrega de medallas militares efectuada el 12 de 
diciembre de 1929. El evento había sido presidido por el mariscal Perain, 
entonces en la cima de su gloria como hombre de Estado, antes de que el 
revés de la historia lo colocara como el presidente de una Francia libre cuyo 
gobierno fue considerado colaborador de los alemanes durante la Segunda 
Guerra Mundial. Pero como nadie sabía al lado de quién se había tomado 
la foco, el programa contenía só lo u na imagen en óvalo del rostro de Nelsy 
Dambrc. 17 

"No parece tener ve intiún años; se ve más grande, ¿no?'', me decía Claude 
mirando el rctrat ito. Efectivamente, en esos momentos yo todavía pensaba 
que Nelsy había nacido en 1908, como indicaba su pasaporte, y no en 1903, 
como después me confi rmó la copia de su acta de nacimiento. (Au nque 
se sabe que una bailari na nunca cuenta sus años, a menos que lo haga al 
revés.) 

Maitresse de ballet 

Además de sus interpre tac iones como bailarina estrella, en su calidad de 
maitresse de ballet, Nelsy estaba a cargo de la composición de las danzas. 
En términos profesionales, ocupar este rol implicaba que había ll egado a la 
más alta jera rquía de la estructura del cuerpo de ballet. 

Las atribuciones del maitre de ballet habían quedado claramente estableci-
das desde 1714. El reglamento de organización de la Ó pera de París señalaba 
que "el maitre de ballet debe componer las danzas de los divertimentos de 
obras líricas (t ragedias musicales, tragicomedias-ballets y óperas-ballets), 
distribuir los roles a los diferentes intérpretes del grupo y esta r a cargo de 
los ensayos". 18 Como principal y a veces ún ico coreógrafo, sus decisiones 
determinaban qué obras se mantenían o salían del repertorio, del cual él 
era depositario. 

La impecable trayecto ria profesional de Nelsy, habiendo ocupado todos 
los roles y codas las jerarquías, era aún más destacable si se considera que 

11 Véase anexo Copia de programas de mano. 
11 Dictionnaire mondiafe ... , pág. 746. 
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todavía a fines del siglo XX era raro encont rar a una mujer como maitre de 
ballet. 19 Ello, a diferencia de l oficio de maitre a danser (profesor de danza), 
que se feminizó a fines del siglo XIX, de modo que hoy en día las mujeres 
constituyen la mayoría del cuerpo profesional.10 

La labor del mailre de ba llet era ardua. Las dan zas que acompañaban 
las obras debían combinar di versidad y tradición. Afortunadamente, la 
maitresse de ballet de la Ópera de Dijo n conocía bien repertorio y ofici o. 
Sus dive rtimentos fu eron muy apreciados por el público y por la prensa, la 
cual hacía favorables comentarios sobre su trabajo:" ... las represen taciones 
dadas con mot ivo de las fiestas [de Navidad] no se destacan como un género 
muy artístico[ ... ] sino es por la originalidad de las atracciones coreográficas, 
que se vuelven el pretexto para atraer al público que quiere di vertirse; por 
ejemplo, La casta Susana y El conde de Luxemburgo".21 

Con los di ve rtimentos que acompañaron a Tosca, Nelsy volvió a recib ir 
los elogios de la prensa. Bridai ne, crítico loca l, escribió: 

Sobre una música de Brahms, evocadora de alegrías idílicas, desarrollada con te-
mas ligeros, grac iosos y de una perfecta pureza de estilo, Mmc. Ncllsic D'Ambré 
[sic] nos presentó su divert imento, concebido según la moda antigua y donde, 
en consecuencia, no se lrataba de ofrecernos una serie de variaciones individua-
les, sino un conjunto de gestos armoniosos, suavemente combinados[ .. . ) esta 
realizac ión testimonia un esfue rzo artístico indiscutible, y nuesua maitresse de 
ballet fue recompensada, así como sus bailarinas, con aplausos unánimes[ ... ) 
au nque con respecto a las luces, las habríamos preferido más discretas y mejo r 
difuminadas.u 

A l culminar la temporada d e 193 1, sus méritos como maitresse de ballet 
y bai larina serían reconocidos una vez más: "[En Carmen] No se puede 
más que felic itar a Mlle. Nellsie D'Ambré, quien compuso las danzas con el 
buen gusto que le aflora en esta tarea [ .. . ] se le debe admirar como est rella 

1' !bíd. «H as1a el siglo XIX, el maítre de ballet es siempre un hombre, y, todavía al fin del 
siglo XX, raras son las mujeres que ocupan este rol... ". 
20 Madame Dominiq ue, C. Zambelli, O. Preobranjenska y L. Egorova figuran entre las 
profesoras mujeres más conocidas. 
21 Le Progri!s de la Cóte d'Or, 31 de diciembre de 1929. 
12 !bid., manes 28 de enero de 1930. 
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de este ballet, y con ell a a las Miles. Tarditti y Stella Lux, as í como a las dos 
cuadri ll as".H 

Otros divertimentos ap rec iados en dicha temporada fue ron La bohe-
mia, cuya mús ica, de Puccini , armoniosa y vibrante, era muy va lorada por 
el público; l soline; el Ballet de autómatas; el Ballet bohemio, y Les deux 
pigeons.14 

C reaciones y galas en Oijon 

Como Chaffard había prometido al inicio de la temporada, el gran evento 
fue el montaje de La pea u de chagrin25 (Balzac), obra que llevó del Teatro 
Nacional de la Ópera Cóm ica. La pieza se estrenó el 12 de noviembre, y 
tuvo como intérpretes al tenor C harles Friant, as í como a va rios actores de 
ópera cómica. Este elenco contribuía a dar renombre al Teatro de Dijo n. 

La segunda creación en Dijon fue de monsieur Beaucaire, éx ito prove-
niente del Teatro Marigny y de la Gairé Lir iquc de París. Para acompañar 
la o bra, Nelsy com puso el Minueto de las rosas, para el primer acto, y el 
M inueto pastoral, para el segundo. La obra se presentó los días 15, 16 y 19 
de fcbrero.16 

La tercera y última creación de la temporada fue Paganini, opereta en tres 
actos con música de Franz Lehar. Solamente dos fun ciones se dieron de esca 
obra, el 9 y el 13 de marzo. En el segundo ac to se presentaba el Minueto 
de las musas. 

Chaffard sabía aprovechar el ambiente elegante y fastuoso de las funciones 
de gala. En esa temporada presentó trece de ell as. Entre las más importan-
tes estuvieron la ga la de apertura, con H erodiade; El barbero de Sevilla, y 
\Y/erther, que cu lminaba con los va lses clásicos de Brahms. 

IJ Mirroir Dijonnais, 15 de marzo de 1931. Críriu firmada por H . Robin. 
1' Loe. cit. 
n piel de la tris1ez.a ". 
i. La última presentación fue a precios reducidos. Los 1ea1ros tenían la obligación de prcsenur 
en cada 1cmporada una función de esta naturaleza desde tiempos del rey Luis XIV. 
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De todo un poco 

El eclecticismo y un vertiginoso ritmo de producción caracterizaban a los 
espectáculos operísticos de aquel enconces. En Dijon se producía una pieza dife-
rente cada semana. El programa incluía óperas, operetas y comedias musicales. 
En cuanco al ballet, los divertimentos que acompaüaban las obras mezclaban 
diferentes estilos de bai le: pavanas, gavotas, valses, minuetos y, por su puesto, 
chárleston, que estaba de moda. Por ejemplo, La casta Susana terúa números de 
lo más "movidos", que eran anunciados con gran pompa en el programa: 

La casta Susana, opereta de gran espec táculo en tres actos de Antony Mars y 
Mauricc DcsvalliCrcs, música de Jean Gilbert; danzas compuestas por Mlle. Nellsie 
D'Ambré; gran ballet de atracción, bailado y cantado por las seis girls en el fa-
moso chárleston Hit the dek, de la célebre opereta Haílelujah, triu nfo actual en 
el Teatro Mogador. Vals cxcéncrico HOP, bailado por M. Friam; chárleston The 
day, famoso y excéntrico, de la obra No, no, Nanette, bailado por Mlle. Ncllsic 
D' Ambré, primera dan se use etoi!e, y Stclla Lux, primera cravesti .2' 

Las bailarinas hacían pruebas de versatil idad a fin de in terpretar un género 
de danza para el que ningún ent renamiento de clásico las hab ía preparado. 
Pero había que cumplir con las demandas del negocio del espectáculo si se 
quería seguir en la profesión.28 Como sus homólogas, la Ópera de Dijon 
enfrentaba la fuerte competencia de los teatros locales, que presentaban las 
mismas operetas, piezas cuyos de rechos no pertenecían exclusivamente a la 
Gran Ópera. Así No, no Nanette fue presentada en el Teatro Olympia de 
Dijon, y la compañía fue llevada desde el famoso Mogador de 

11 Fotocopia del programa del Teatro de Dijon. Documento localizado en la Biblioteca Mu-
nicipal de Dijon. 
18 Nelsy, como las otras bailarinas de su tiempo, participó del circuito de !as "girls", y bajo 
este concepto integraría posteriormente el ballet de mujeres con el que vendría a México de 
gira en 1937. 
l" le ProgrCs de la Cóte d'Or (jueves 5 de diciembre de 1929) anuncia estas presentaciones 
para el 10 y 11 de diciembre. El mismo periódico anuncia el 16 de enero que el Olympia 
presentaba un amplio programa dancístico que incluía Carmen, Profesor de amor y la danza 
a través de las épocas con los célebres Ballets Rusos: Este ú/timo_ espectáculo 
por la danza en Grecia y Roma, En la Edad Media, Bajo el remado de Enrique IV; louzs XI; 
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Las más vistas, las más gustadas 

Además de la viuda alegre, las obras más vistas durante esa temporada en la 
Ópera de Dijon fueron Los veintiocho días de Clairette, con el divertimento 
Hussards y nodrizas; RIP, con el Ballet de la seducción y el Gran ballet de 
Búcherons; Tosca y los Valses de Brahms; Mignon y las Danzas bohemias, y 
las infaltables Ciboulette, Carmen y Fausto. 

Las coreografías que acompañaban Chanson d 'a mour -opereta en tres 
actos que relataba un episodio real de las desventuras sent imentales de Schu-
bert- merecieron la mención de la crítica: "Nuestras bailarinas ejecutaron a 
la perfección el mi nueto del segu ndo acto[ ... ) la puesta en escena destacó 
por su riqueza y buen gusto ... ". 30 

También fueron elogiados los divertimentos de RIP, presentada el 12 de 
enero de 1930: "'Al fin se rindió un homenaje unánime a la muy bien puesta en 
escena del cuadro fantástico donde el héroe de la pieza se duerme en un sueño 
an imado de apariciones voluptuosas. Nuestras bai larinas concretaron ma-
ravillosamente estas vis iones cautivames ... ".11 

De La favorita, la prensa dijo que los artistas eran buenos, pero que la 
obra era antigua. Sin embargo, rescató la parte coreográfica: " Un ballet muy 
bien compuesto, donde las Miles. Nellsie-D' Ambré [sic], Lux y Tarditti se 
distinguen por una admirable emulación de gracia y ligereza".12 

Entre las obras más apreciadas de la temporada por sus partes coreográ-
ficas estuvieron los Valses, de Brahms; Mireille y sus farandolas; Manon y 
El ballet del rey; Werther y La noche de Walpurgis; Guillermo Tell y La 
tirolesa. Con res pecto a esta última, la crítica señaló que estaba un poco pa-
sada de moda (la pieza se remontaba a 1829) y que su éxito actual se debía, 
"en toda justicia, a la elegancia, la ligereza, la precisión de las Miles. Nellsie 

Danzas del directorio, Divertimento oriental, Danzas del Primer Imperio, Velada burguesa 
en 1830, Vals clásico, Danzas húngaras, El cake-walk, Tango y Danzas fucuristas. Le Progri!s 
de la Cóte d'Or, 16 de enero de 1930. 
JO Le Progri!s de la COte d'Or, 7 de enero de 1930. 
J I lbíd., 14 de enero de 1930. 
JI Gran ópera en cualro actos y cinco cuadros. En el primer acto presentaba la pieza El coro, 
bailado por las damas del ballet y en el segundo el Gran ballet, interpretado por Nellsie 
D'A mbré y los sujets de la danza. Le Progri!s de la Cóte d'Or, 18 de febrero de 1930. 
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D' Ambré [sic], Tardi tti y Stella Lux, ejecutantes irreprochables del clás ico 
y grac ioso pas de trois". H 

Cierre de temporada 

El programa de marzo recuperó las obras más exitosas de la temporada. El 
1°. y el 6 de marzo se presentó una pieza de Bizet, Los pescadores de perlas 
de Ceilán, que en la primera función tuvo como divertimento l soline, con 
música de Massenet, y en la segunda la Fiesta de primavera. El 9 y el 13 
de marzo se dio Paganini, opereta en tres actos, acompañada en el segundo 
acto por el Minueto de las musas. El fin de semana del IS y el 16 de marzo se 
presentó louise, con La coronación de la musa de Monmartre en el cuarto 
cuadro. 

El miércoles 19, semana de cierre, se presentó Wlerther, que culminó con 
los valses clásicos de Brahms. Al día siguiente se dio Sij'étais roi. Finalmente, 
una ga la de caridad en la que se presentó Thai's clausuró la temporada el 22 
de marzo. 

Un ojo a México 

Por otra parte, nuevamente la revisión de la prensa de aquellos años me permitió 
echar un ojo a México. Y si, por azar o hábito, Nclsy leía los periódicos -al me-
nos para consulcar las criticas de ópera-, probablemente advirtió que en aquellos 
meses le Mexiqzte ocupó varias notas de la pri mera plana del Progrfs de Dijon. 
Algo suced ía en ese país exót ico, donde un día ella pondría el pie: " .. .las 
elecciones presidenciales tienen como contendientes a Vasconcelos y Oniz 
Rubio, este último apoyado por el ex presidente Calles y el presidente Portes 
Gi l".H " ... El complot del 25 de enero, en el que se arrestó a diecinueve indi-
viduos, habría estado fomentado por Vasconcelos con el objetivo de asesinar 
al presidente Rubio y hacerse del poder ... " .n " ... Quinientos rebeldes al mando 

n Le Progre1 de la C6te d'Or, 31 de diciembre de 1929. 
H Ibíd., 17 de noviembre de 1929. 
n I bíd., 28 de enero de 1930. 
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del coronel Guerrero se rindieron a las tropas fede rales de Ortiz Rub io en 
Sonora. [Entregaron] diec iocho metralletas y un gran número de cartuchos. 
El comandante de las tropas rebeldes, Almada, solicitó su cmrada en los Estados 
Unidos, lo que indicaría el fracaso de la rcvucl ta".16 "5 de febre ro.- Almo-
mento de sal ir de la ce remon ia de toma de poder en el Palacio Nac ional, el 
presidente de la Repub li ca, Rubio fue atacado con se is balazos disparados 
por un joven vestido de negro. E l ag resor fue deten ido. Se ignora si el Pre-
sidente resultó herido" .17 

En aquel t iempo, scguramcncc a Nelsy no se le ocur ría que terminaría sus 
días en México. Las informac iones que ll egaban a Francia presentaban un 
pa ís ex traño y lejano; como sucedía en los Estados Unidos, reforzaban la 
imagen de México como una vasta li erra desértica habitada por hombres sin 
ley y donde los campesinos, ocultos bajo sus sombreros de paja, pasaban la 
jornada sin hacer nada, amparados del so l por la déb il sombra de un caceo. 

Pero algunas noticias mostraban que los mexicanos no eran únicamente 
una banda de ho mbres "salvajes y floj os", al menos en lo referente al cine, 
que estaba en pleno boom en todo el mundo y que contaba con figuras inter-
naciona les. j unto con la últ ima crítica teatral de esa tempo rada, se anunciaba 
que en el Ci ne Darcy Palace de Dijon se est renaba la pel ícula la danza roja, 
con D olores del Río.18 

Crisis en los teatros 

A dec ir ve rdad, la situación en Francia era lo bastante urgente como para 
ocuparse de países exó ticos y de sus películas. D esde hacía varios años se 
sufría una grave cri sis fin anc iera en el mundo del espectáculo. En cada ini -
cio de temporada, empresarios y trabajadores del sector se enfrentaban a las 
medidas estatales que continuaban aumentando los impuestos. El espectáculo 
en vivo ten ía las más altas co ti zaciones, ya que at raía al mayor número de 
espectadores: 

:i. Jbíd., l 0 ·de mayo de 1929. rébellion du Mexique". 
" /bid., 5 de feb rero de 1930. 
11 Le Progrts de la COte d'Or, 4 de abril de 1930. 
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La necesidad de expansión y distracciones se ha extendido a todas las clases sociales 
( ... ]es natural que el fisco se aproveche[ ... pero] esto es muy costoso para !os bolsi llos 
de los clientes de teatros y cines, [es injusta] la diferencia de impuestos que deben 
pagarse entre los cafés concieno, que no rebasan el 7.20 por ciento, mientras que 
los del music hall alcanzan el doce por ciento [de sus ingresos] .. . n 

En esa temporada de invierno, Dijon había intentado tomar las medidas ne-
cesarias para evitar la catástrofe de su ópera. La comisión del ayuntamiento 
encargada del Teatro Municipal se reunió en enero de 1929 para defi nir un 
convenio de explotación. Posteriormente, se dio a conocer a la prensa que 
se trataba de integrar un programa interesante sin aumentar el precio de las 
entradas. Se otorgó el contrato a un director no subvencionado, Chaffard, 
quien tenía toda la libertad para presentar los espectáculos que quisiera. Sin 
embargo, para preservar la tradición francesa y su repertorio de obras se le 
imponía que presentase cada semana por lo menos una ópera convencional 
o una ópera cómica. 

Los consejeros municipales también esruvieron de acuerdo en aceptar 
durante las funciones los ll amados réclames, es decir, la publicidad. Para 
justificar esta medida, se citó que "en París, durante los entreactos, se pro-
yectaban toda clase de anuncios y de informaciones". 

Finalmente, una vez modificado, se aprobó el programa definitivo de la 

Como disponía de gran libertad y era un emp resario experi mentado, 
Chaffard programó para esa temporada muy pocas óperas (ocho), que tenían 
un público culto pero reducido. Se incluyeron sobre todo óperas cómicas 
(veinticinco) y operetas (veintisiete), cuyos temas ligeros garant izaban una 
mayor 

Chaffard cumplió con sus compromisos de producción y la mayoría de las 
obras fueron presentadas. Además había sabido conquistar Dijon desde el 
inicio. 

"ImpOt sur les spectacles" . lbíd., 15 de octubre de 1929. 
• 0 "Reunión del Consejo Municipal". !bíd., 4 de enero de 1929. 
• 1 "Repertoire de saison". Programa de la temporada 1929- 1930. Teatro Municipal de Dijon, 
Archivos Municipales de Besam;on. 
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El inicio de la temporada en Dijon fue recibido con beneplácito: 

Bel la velada de apertura el sábado. Felicidades a monsicur M. C haffard -Simé por 
su interesante esfuerzo artístico con el encuentro de nuestras más viejas tradicio-
nes loca les. En luga r de prese ntarnos su compañía en uno de los espectácu los, 
como es lo usual, nos invitó a una gr3¡n ga la, eligiendo Herodiade, pieza favorita 
del público de Dijon [ ... ]dando una impresión de lo más favorable.H 

No obstante, todas las medidas preventivas fueron insuficientes para contener la 
cri sis financiera de los teat ros franceses. Apenas terminada la temporada de 
invierno, el conflicto volvió a estallar. La Federación de Espectác ulos amenazó 
con el cierre de los teatros, argumentando que los impuestos exorbitantes 
que el Estado imponía al show business absorbían hasta el cincucma por ciento 
del monto de las entradas.O A fines de ene ro de 1930, se co nstituyó la 
Confederación Nacional de Teatros y Espectáculos de Francia, con el fin 
de lograr impuestos equitat ivos. La o rganización aglutinó a todas las fede -
raciones tanto de París como de de provincia.44 

La belleza de la línea contra el cuerpo del mal gusto 

Al lado de las preocupaciones presupucstales, las de índole artística se con-
centraban en discutir la cuestión del " legítimo" cuerpo danzante. Al res-
pecto, en 1929 un art ículo titu lado " La Danza y las danzas" planteaba que 
la "danza, arte mayor" estaba basada en la estética de la línea refinada del 
movimiento, mientras que las otras danzas eran prácticas menores "anties-
téticas" provenientes de los bai les populares de or igen afroamericano. 

Para sustenta r sus argumentos contra las danzas negroides, el artículo 
citaba la opinión de los "especialistas de la danza": los bailarines estrel las 
de la Ópera: 

01 Bridaine, columna La Soirée Théi1rale. le Progres de la Cóte d'Or, 8 de oc1ubrc de 
1929. 
0 Manuel Lafage, codirector del Gran Teatro de Bordeaux y nueve veces presiden1e de la 
federación, anunciaba que en esca lu cha se trataba del renacimiento o la muerte del arte 
fran cCs. le Progrts de la Cóte d'Or, 2 de mayo de1930. 
••le Progrts de la Cóte d'Or, 24 de enero de 1930. 
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Mme. Monna Paiva, primera bailarina de la ópera cómica, dice que las danzas 
modernas son de una absoluta fealdad y anties téticas. Carecen completamente 
de porte y no son alegres como se pretende. No tienen tampoco el empeño ni los 
movimientos de la guigue escocesa, las danzas vascas o la farandola provenzal. 
Son menos divertidas que las polcas, las mazurcas, los schotisches, etcétera. 

Por su parte, M. Rémond, primer sujet de la Ópera, es directo: las danzas 
son, como en todas las épocas, el reflejo de las costumbres. Pero no es exagerar 
decir que hoy es un poco a la inversa. El desequilibrio mental es la explicación 
más indulgente del éxito inconcebible de todas esas danzas que nos envían los 
negros de 

Los intelectuales de la danza criti caban irónica y grose ramente los nuevos 
bailes . En realidad, sus comentarios revelaban una especie de conflicto ge-
neracional: "No es dudoso que se baile demasiado y se baile mal. Para bailar 
tanto con los pies se necesita no tener nada en la cabeza[ ... ] El reproche 
puede dir igirse a muchos de los jóvenes que no leen, no piensan, pero se 
mueven y bailan sin gracia ni espíri ru". 46 

La defensa de la u línea'', base de su concepción del arte de la danza, era 
el argumento definitivo para demostrar el presunto equívoco estético de 
las nuevas danzas: 

Antes, los griegos celebraban con rondas festivas[ ... ] se enseñaban figu ras varia-
das donde la armonía de la línea era siempre perfecta, donde ninguna exageración, 
ninguna brutalidad venía a contrariar la belleza o aun la voluptuos idad del ritmo 
[ ... ]esas preocupaciones sobre el arte tienen poco lugar en los bailarines de hoy. 
Brincan, se descaderan, exageran los movimiemos.47 

Esta crítica reconocía la labor de los bailarines cuya evolución art ística se 
había mantenido más o menos "fiel a la estética de la línea". De este modo, 
la danza era vista como un arte del refinamiento del gesto y del movimiento 
al que muy pocos podían tener acceso. 

•S Georges Roser, Danse et les danses". lbíd., sección La Actualité, 2 de enero de 1929. 
%[oc. át. 
"Loc.át. 
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"Hay que reconocer que ciertos artistas se han esforzado por abandonar las 
danzas de jazz, pero también de renovar el arte. Los más grandes empeños han 
sido real izados por LOie Fullcr e Isadora Duncan. Pero no podían modifi car 
el gusto popular, al cua l no se dirigen." 

El autor del anículo se adhería a la tradición cartes iana, acostumbrada 
a reglamentar la danza sin dejar nada a la espontaneidad e improvisación 
del baile popular. Con respecto al confli cto, que él mismo había plateando, 
entre " la Danza y las danzas" , afirmaba que competía al experto y a la ley 
determinar lo que se debía bailar. Pero esta ambición de "orden y claridad" 
era el pretexto de propósitos rac istas y moralistas: 

Los maestros de danza son los calificados para ind icar la moda a segui r y perse-
guir las danzas americanas y negras[ . .. ] ell os resucitaron la biscai lle, en boga en 
el siglo XV III [ ... ] a pesar del eclipse actual [ ... ] los "bailarines" de nu estra raza 
terminarán por retomar la hegemonía en la danza como en el res to[ .. . ] Y las 
amas de casa y las madres no tendrán que preocuparse por la crudeza deplorable 
y creciente de pasos exót icos a la moda.•8 

Lo que el tiempo no se llevó 

Podemos dec ir que el contexto artísti co-social en el que Nelsy Dambre vivió 
en Dijon estuvo marcado por el ascenso de las danzas afroamericanas, la crisis 
financiera de los teatros y la exigencia de una producción escénica abundante 
que respondiera al ec lecticismo de la época. La danza clás ica supo acomo-
darse a estas circunstancias, y lo que el tiempo no se llevó fue la t radición 
francesa del ballet. 

H asta hoy en día, las mismas obras que Nclsy bailó en el Teatro de Dijon 
se siguen rcprcscmando.49 Es así que la t radició n se fortalece, engruesa sus 
hilos y se enraíza. 

'' Loe. cit. 
•• En su programa de 200 1, la Ópera presentó Rigoleto (abril), La bohemia (octubre), Cosi 
fan tutte (noviembre) y Aída (diciembre). Véase el sitio de imernet de la Ó pera de Dijon. 



CARTAS DE AMOR (DIJON, 1929- 193 1) 181 

Nelsy hizo su parte. Hija abso luta del ballet clásico fra ncés, le devolvió a 
ésce lo que había rec ibido de él, enriquecido por la experiencia única de su 
cuerpo y de sus pasos. Así, dejó en Dijon su "granico de mostaza" para la 
historia local y uni ve rsa l de la ópera. 





Capítulo 14 
Últimas imágenes (1932-1937) 

Aventura en blanco y negro 

Allí es taba otra vez, con el álbum de fotos de Nelsy delante de mis o jos. 
Las viejas imágenes hablaban de mo mentos perdidos en el ti empo y en la 
memoria. A lo largo de la investigac ió n, algunos de és tos se habían concc-
cado a una referencia, conviniéndose en fragmentos de su historia de vida. 
Pero otros no eran sino las últimas visiones de un pasado que me sería para 
siempre desconocido. 

El hilo sucesor de los años atravesaba fechas y luga res, y yo seguía su tra-
yecto ria. Pero era como un ciego avanzando a tientas: Grenoble y Marsella, 
1932- 1934. Dakar, J 935 . Marruecos, Niza y Córcega, 1936 ... Los indicios 
eran imprecisos, y en estos sitios la ausencia de fuen tes se reveló fatal. 

Sólo quedaba la fantasía evocadora de los úlci mos años de Nelsy en Francia. 
Intenté la aventura con lo que se desprendía de aquellas fotos en blanco y 
negro. 

Grenoble 

Las fotos de Grenoble eran las úni cas en las que Nelsy vestía como una 
bailarina de la época: rúnica griega y mallas . Estaba acompañada por otras 
diez bailarinas que posaban en formación de ballet. Tenían como fondo un 
paisaje de casas y árboles incrustados en las colinas. 

También aparecía Fredo, que segu ramente había ido a pasar las vacacio nes 
de invierno en esa región de los Alpes, donde podía disfrucar de las esta-
cio nes de esquí. Mo ntado sobre los hombros de su madre, agitaba con aire 
risueño una pañoleta. 
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Estas imágenes habían sido t0 madas en la terraza del [Catro en una so leada 
mañana del 22 de marzo de 1932 o 1934 (lo il egible de las cifras me impedía 
distinguir con claridad el ailo al que se referían ). Ese mismo día po r la carde, 
Nelsy y Frcdo se ret rataron en el jardín de la ciudad, acompañados por una 
anciana mujer, quien me recordó a j oscphinc Coussignot. Al anochecer, hubo 
una cena para toda la comp:u1ía ofrecida por una tal madame Bon ne. 

Al día siguiente salieron a pascar al bosque de El ybcus, en los alrededores 
de Grenoblc. La jornada parecía animada, fría pero colmada de luz. Los 
pinos exhalaban el frescor de la primavera recién llegada. 

Las siguientes fotos correspondían a enero y febre ro de 1933. Fredo y 
Nclsy esquiaban en la estación de Monesticr C lermont y Col d e Porter. 
Un gran muñeco de nieve, más aleo que el propio Fredo, debió de fundirse 
aquell a mañana del 29 de enero al ca lor del so l. En la vieja foto aú n estaba 
intacto, junto con las manos del niño hundiéndose en la nieve, la sonrisa de 
las bailarinas, la mirada complaciente de Nelsy ... In tuí que habían pasado la 
semana en la estació n, porque la última foto tomada en el luga r databa del 
9 de febrero. 

Había ot ras imágenes de diversos paisajes que, con el tiempo y la ayuda 
de un atlas de Francia, descubrí que se situaban también en los alrededores de 
G renoble . 

Con estos antecedentes, busqué en la pre nsa de la época algú n trazo de 
Nels y. De los cuat ro periódicos y rev istas di sponibles para consulca,1 úni -
camente La DépCche Dauphinoise publicaba el programa de espectáculos de 
la ópera. Sin embargo, en la sección de ballet sólo se mencionaba a la maitresse 
de ballet para las temporadas 1932- 1934. Se trataba de Maud Will iams. 

Convencida de la presencia de Nelsy en G renoble, ampl ié el per iodo de 
consulta desde fines de 1931has ta 1935, pero tampoco la localicé. Era evi-
dente que mis fuentes documentales resu ltaban insuficientes para corroborar 
los datos de las fotografías. 

1 ld Croix de l'lsi!re, Úl Démocratie des Alpes, l'Avenir Répub/icaú1, la Dépfrhe Dauphi-
noue. 1932- 1934. 
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Marsella 

Las imágenes de Marsella estaban fechadas también en 1932 y/o 1934. En ellas 
podía verse a Nelsy en compúiía de un grupo de personas que debían de integrar 
la tropa de artistas. Sonreían con entusiasmo a la cámara. Rodeados de maletas, 
parecían situarse en la estación de tren o en el embarcadero. Había también una 
foto de 1935. En ésta aparecía Nelsy sola, semada en la playa. 

Seguí esta pista, y mi primer impulso fue indagar si Nelsy había bailado 
en el Teatro Municipal de Marsella en esos años. En la temporada 1931- 1932, 
Le Petit Marseillais publicó el nombre de Louise Baldi como primera bai-
larina, M. Soyer de Tondeur como mJ.itre de ballet y las señoritas Durbec 
y Suzzane Mimar1 como sujets femeninos de la danza. En la temporada 
1932- 1933, el elenco fue el mismo. 

Las temporadas 1933-1934 y 1934-1935 ruvieron como estrellas de la dan-
za a Marcelle Alard, primera bailarina; Miles. Oliveri y Benhard, bailarinas 
de dem icarácter, y Suzzane Mimar y Henriette Artigues, bailarinas travestis. 
Estos datos aseguraban que Nelsy no había formado parte de las est rell as 
de la Ópera de Marsella en aquella época. 

Entonces se me ocurrió que su presencia podía estar vinculada a un es-
pectácu lo fuera de la ópera. Los teatros privados compet ían en ese momento 
con los teatros nacionales presentando las mismas obras. 

Realicé un intento por ese lado. Tomé como referencia dos foros fecha-
das el 15 y el 16 de marzo de 1932, y busqué los espectáculos que se habían 
presentado en esos días. Efectivamente, del 16 al 22 de marzo se escenificó 
la opereta Les cloches de Comeville en el Teatro de Variedades de Marsella. La 
puesta en escena del ba llet estuvo a cargo de madame Karptowa. Pero el 
diario no mencionaba a los integrantes de esta compañía. 

Por otra parte, si Nelsy nunca se había presentado oficialmente en Marse-
lla, tal vez sólo se encontraba de paso por dicha ciudad. El histórico puerro 
era el lugar de pasaje obl igado para todo aquel que viajara en dirección del 
Mediterráneo. De aquí al final de cada temporada, Nelsy tomaba el barco 
que la ll evaba a Arge l. 

1 Mimar era la bailarina con la que Nelsy había compartido créditos en la Ópera de 
Bordeaux en 1922-1923. 



186 ISAURA CORLA Y 

Por otra parte, respecto de la trayeccoria profes ional de Nelsy en aquel 
periodo, el maestro Segura había esc rito que en las temporadas 1933-1934 
y 1934- 1935 Nelsy había sido contratada en La Haya, Holanda, por lgo r 
Schwezoff. Después había part ido a H annover, Alemania, a colabo rar con 
Yvonne Georgi y Victor Gskosky, quienes desarrollaban su trabajo en una 
línea más moderna (ella había sido discípu la de Dalcroze, Mary Wigman y 
Kurt]ooss).3 

En los archivos de Niza 

Para explorar la mayor parte de indicios aportados por el ál bum, me concen-
tré en la foto de N iza, fec hada en abril de 1936. Aproveché una imprevista 
visita a un poblado cercano a esa ciudad para ir a su biblioteca municipal y 
a sus archivos loca les. 

Dichas instalaciones es taban ubicadas en un pequeño y antiguo pabellón, 
perdido en el centro de una moderna residencia multi familiar, a unas cuantas 
cuadras del malecón Paseo de los Ing leses. Una vez más, la búsqueda de 
Nelsy me llevaba a ciudades para mí desconocidas.4 

Comencé la revisión de los expedientes de la Ópera de Niza. Mezclaban 
documentos desde 1920 hasta 1940. Un nombre conocido ll amó mi atenció n. 
Monsieu r Chaffard, el mismo que dirigió el Teatro de Dijon de 1929 a 193 1, 
había sido el concesionario del Teatro de N i za en 1927. 

Por otra parte, bellamente caligrafiado, había un "Registro de represen-
taciones de la Ópera de Niza" de las temporadas que iban de 193 1 a1938. 
El documento contenía los nombres de los artistas, los títulos de las obras y 
las fec has de las funciones.s En ninguna de esas temporadas Nclsy Dambre 
había participado como bailarina. 

) Felipe Segura, op. cit., pág. 47. 
'Una parte de la historia de la ciudad me era revelada a través de los viejos documentos que 
consultaba. Por ejemplo, me enteré de que la calle j ean Medeci n, que yo venía de recorrer, 
llevaba el nombre de quien había sido regente de la ciudad en los años treinta. Fue a él a quien 
le tocó enfrentar los confli ctos de la industria del espectáculo en aquellos años. 

des représemations a l'Opéra (cicre de l'a:uvre, la date ec le produit de places, 
noms des anistes de la saison)" . Expedientes del Teatro de la Ó pera de Niza, Archivos 
Municipales de Niza. 
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De fiesta en la Costa Azul 

Mis suposiciones me llevaron a pensar que era posible que Nelsy hubiera 
trabajado para alguno de los tres famosos casinos de la ciudad: el Casino de 
la Jetée Promenade, el Palacio del Mediterráneo y El Dorado Casino, que 
presentaban espectáculos de mucha calidad y a veces más atract ivos que los 
de la misma ópera.6 

Desde pri ncipios de los años treinta, la Costa Azu l se había convertido 
en el lugar de reunión de la élite parisina, la gente de teatro francesa y las 
grandes estrellas internacionales, a quienes seducían el buen cl ima, la playa 
y los casinos. La temporada alta era durante el invierno, y las dos principales 
ciudades costeras, Cannes y Niza, diversificaban sus actividades de esparci-
miento en un marco de lujo y fr ivo lidad muy apropiado para la id iosincrasia 
de sus visitantes. 

En Niza, desde fines de diciembre hasta principios de abril se encadenaban 
el Festival de las Flores, las Fiestas Folclóricas Internacionales, las Fiestas 
de las Provincias Francesas y la Pri mavera Musical. 

Desde 1935, se habían comenzado a efectuar las Primaveras Musicales. En 
1936, el Centro Universita rio Mediterráneo, que existía desde 1933, instauró 
las clases de canto y música, que emplearon como maestras a las estrellas 
de la Ópera de Niza. El prest igioso lugar invitaba también a renombrados 
compositores del momento, entre quienes cabe destacar a j acques lbert y a 
Mi lhaud, quien se presentó en dicho recinto en 1937.7 En J 938 se propuso 
la creación de un conservatorio musical de verano. 

La Primavera Musical de 1936 fue dedicada a la tradición francesa. Se 
dieron conferencias sobre Lu ll y y Rameau, además de una serie de funciones 
con Alceste, de Gluck; El niño prodigio, de Debussy; La Peri, de Paul Dukas; 
Los valses nobles y sentimentales, de Ravel, y Tannhauser, de Wagner.ª 

6 Los Ballets Rusos hicieron una temporada en diciembre de 1935. Ese mismo año, en el Jctée 
Promenade fueron presentadas las operetas La casta Susana y La veuv e joyeuse. L'Edaireur 
du Dimanche, enero de 1935. 
7 L'Edaireur Ilustré, 1935-1937. Expedientes "Las Fiestas Folclóricas y " Las 
Fies1as de las Provincias Francesas". Ópera de N iza, Archivos Munic ipales, PR063/23-25. 
Estos músicos formaban parte del Grupo de los Seis, precursor del dadaísmo. 
1 En 1937, el tema de lo fantástico, lo maravilloso, y en 1938 el papel del Mediterráneo en el 
origen y desarrollo de la música. 
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En 1936, el Fes ci va l de la Flores llegó a su edición número ci ncuenta y ocho, 
y, como siempre, hubo desfi les de carros alegóricos, preciosamente decora-
dos con las más bellas flores de la región. Además se ejecutaron toda clase 
de bailes mundanos, en cuyo marco las elegantes parisinas most raban sus 
escoces aprovechando el cli ma soleado y caluroso de la costa. 

C reación de la Escuela de Danza de Niza 

En 1935 se abrió la Escuela de Danza de la Ópera de Niza. El evento co-
braba relevancia porque se afirmaba que hasta entonces, la única escuela de 
danza que ex istía era la de la Ópera de Par ís. Esto contradec ía mi propia in-
formación, pues había ubicado en 1926 la ex istencia de la Escuela Municipal 
de Danza del Gran Teatro de Bordcaux, dirigida entonces por Belloni.9 

De cualquier modo, en la escuela de Niza se inscribieron ciento setenta 
chicas, a quienes se les exigió como requisito ser de nacionalidad francesa: 
" La se lección fu e rigurosa, pues debían reunir las bellas cualidades de la 
mujer: cuerpo de porte perfecco, sonri sa encantado ra y, sobre todo, piernas 
bien hechas". 1º 

La escuela se insta ló en el foyer de la dan za de la Ópera y comenzó a 
funcionar a las cinco y media de la ta rde, después de que la compañía del 
teatro concluyó su trabajo. El uniforme de la escuela era túnica griega rosa 
y mallas. 11 

Ahorcados por los impues tos 

A imagen y semejanza de lo que sucedía en la industria del espectáculo de 
todo el país, la de Niza sufría, desde principios de la década de los veinte, 
el acoso del fi sco. En 1920, se creó en dicha ciudad el " impuesto municipal " 

' "Livrc1 de la saison lyrique du Gr.md Thé.i1re de Bordeaux 1926-1927R 
10 L'Edaireu rdll Dimanche, enero de 1935. 
11 El programa de enseñan7.a seguía el modelo de la Ó pera de París. El primer grupo, con 
ircinu alumnas emre ocho y doce años, aprendía plies, battf!ments aterre, jambes aterre 
y al aire, grands battements y développis. El programa del segundo grupo se componía de 
auemblis, glinandes, ballonnis ,pas de basqurs,fouetles, roupis y fouettrs. 
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sobre los bolecos de teatros, music hall, cines, bail es y dancings. 12 Este gra-
vamen se agregaba al llamado "derecho de los pobres" -establec ido desde 
la época de Luis XIV-, que obligaba a pagar un diez por ciento del total 
recabado en cada función para destinarlo a la beneficencia pública y a los 
hospicios. 

La tributación municipa l obedecía, según el ayuntamiento, a que la "cuen-
ta social" se había empobrecido con la guerra y se necesitaba dinero. En 
real idad esta política estaca! había comenzado desde fines del siglo XIX, 
cuando se vio que las actividades recreativas podían genera r recursos fiscales. 
El impuesto municipal había sido esrnblecido en Lyon en 1901 y en Bordeaux 
en 1913. 

En Niza, la medida fue motivo de conflicto a lo largo de toda la década 
de los años veinte. En 1925, los directores de teatros mandaron una carta a 
las autoridades ministeriales informándoles que el aumento de los impues-
tos había provocado una reducción del cuarenta y ocho por ciento de sus 
entradas.u 

Para la mitad de los años tre inta, la crisis del mundo del espectáculo se 
había a roda Francia. Los directores de teatros demandaban la 
supresión Ocl "derecho de los pobres" y del impuesto municipal. En 1933, 
los empresarios del especráculo de Niza solicitaban al menos la reducción de los 
impuestos para la temporada de verano-en la que tenían menos 
cal como se había establecido en Marsella, Lille y Bordeaux. 

Argumentaban que en Bordeaux el impuesto municipal se había reducido 
a se is por ciento. También sol icitaban la desaparición del "derecho de los 
pobres". A este respecto, la Federación de Espectáculos de la Costa Azul 
denunciaba que es re dinero era utilizado para subvencionar hospitales a los 
que iban a curarse extranjeros inmigrantes que no reembolsaban lo que se 
gastaba en ellos (ya que no cot izaban al Estado). 

Por su parte, las autoridades locales no encendían estas quejas de parte 
de los empresarios teatrales, puesto que "no eran ellos quienes pagaban los 

1i 0.1 0 francos por los boletos de menos de cuatro francos y 0.20 francos por los de más de 
cuatro francos. Acta del Consejo Municipal de Niza, 5 de mayo de 1920, expediente JR19 
11, "Salas y empresas de espec1áculos privados". 
i J En cifras exactas, el monto de las entradas se reducía de quinientos setenta y tres mil a 
doscientos se1enta y cinco mil francos. 
1• Para los teatros, el verano era la "temporada y el invierno la "temporada alta". 



190 ISAURA CORLA Y 

impuestos, sino el público". Agregaban que la supresión del "derecho de los 
pobres" implicaba la modificación de una ley nacional y debía tratarse en el 
Parlamento francés, por lo que en Niza no se podía hacer nada. 1' 

En enero de 1934, la Federación Nacional de Direccores de Espectáculos 
de París declaró la huelga, que se expandió a wdos los sectores de Francia 
y logró la derogación del impuesto municipal para la temporada de verano 
de aquel año (del IS de junio al 30 de septiembre). Pero estos logros fu eron 
insuficientes, y hasta 1936 las amenazas de huelga po r los mismos motivos 
marcaron el ritmo de la vida del espectáculo teatral francés. 

Imágenes 

Detrás se elevaba el Palac io de los Papas, res idencia de la dinastía católi ca 
durante la época medieval. Frederick y Nelsy sonreían. La ÍOlo estaba fe-
chada en enero de 1932. Dos meses más tarde, en el mismo decorado aparec ía 
el la con ot ras dos mujeres. Enero y marzo eran los meses más act ivos de 
la temporada lír ica de invierno, y yo conclu ía, a partir de imágenes vistas, 
que F. había ido a visitarla a Av ignon en el lÍempo en el que Nclsy había 
estado allí de gira. 16 

En 1935 el descino fue Dakar. Las fotos moslraban una enorme pila de 
sacos que se acumulaban al borde de un vagón de tren. Unos ho mbres es-
taban descargando; una multitud, vest ida con muchos colores y máscaras, 
ba ilaba en las call es. Cinco chicas con falda larga y sombrero de explorado r 
se abrazaban sonrientes. Debajo cscaba escr ilo: " Llegad a a Dakar, 5 de 
diciembre de 1935 ". 

is Por su parte, el comisario de la Beneficencia PUblica señaló que todo el mundo sabía que 
el défici1 de los tea1ros y casinos era inherente a su actividad, pues el benefi cio provenía de 
los juegos. " Info rme de la policía de Niza·, expedien1e JR19, y empres.u . .. • . 
1• El Tca1ro Municipal de la ciudad, construido en 1847, recogía la mis antigua 1radición 
1eatral francesa y presentaba en la época de Nelsy una programación de óperas y operetas, 
como era la coswmbre en todos los teat ros líricos de Francia. No pude corroborar la pre-
sencia de Nelsy en Avignon. El Unico diario disponible, la Semaine Mondaine de Avignon, 
no correspondía al periódico indicado. 
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En marzo de 1936 es ruvo en Marruecos: la silu eta de Neis}' se eleva delante 
de las ruinas del antiguo palacio árabe. En o tra foto, una indígena cruza el 
paisaje desértico de Tasac. 

De las visitas a Dakar y a Marruecos, la primera fu e probablememe una 
gira del grupo de danza. Aquel año, las relaciones de Francia con Senegal , 
su principal colonia en el centro de Áfri ca, se encontraban en un buen mo-
mento. Ese 1935 se estableció el correo vía aé rea París- Dakar y, po r primera 
vez en la historia de Fra ncia, se nombró ti tular de un curso de gramática 
fra ncesa en París a una persona de o rigen africano, un senegalés. 17 

La act ividad profesional de N clsy en Francia debió de continu ar hasta 
1936. En mayo de 1936, blusa a rombos, fa lda channel, pañoleta blanca .. 
N clsy se retrató en las escaleras del cas ino de HiCres, una ciudad de la cos ta 
del Mediterráneo. Fotos fec hadas el mismo mes correspondían a paisajes de 
la isla de Córcega: en Ajacc io, Cal vi y el viejo puerto de Bas tia. 

Éstas eran las últimas imágenes de los and ares de N clsy Oambre, la 
bailarina, por las óperas de la provincia fran cesa. A fa lta de otras fu entes 
documentales, éstas const ituían su memoria y el ún ico ace rvo que quedaba 
de ese periodo. 

Argel siempre 

De codos los sirios a donde la condujo su it inerante des tino, Argel fu e sin 
duda la ciudad del amor y los sueños de vida de Nelsy Dambre. La mayoría de 
las fo tos personales que contiene el álbum y que ilustran su biografía después 
de 1930 fu eron tomadas en aquella ciudad, " la blanca", y sus alrededores. Allí 
acudía al fin de cada temporada para reunir una vez más a su pequeña famili a 
desperd igada: Frederick, ella y Fredo. 

Las vacaciones en Argelia eran mar y arena, largos paseos. A bordo del 
lujoso automóvil negro de su padre, el pequeño Fredo recorría la región. En 
1930 estuviero n en Palestro (región de Kabyle conocida por sus montañas 
y desfil aderos), donde el papá lo hizo reír subiéndolo al cofre del auto; en 
el desierto de Bon Sahadl, montó con su madre en un camello; en Argel, 
N elsy lo llevó al parqueci to de Bab Az.oum. N uevamente pasaron en Argelia 

11 Léopold SMar Scnghor, quien luego fue el primer presidente del Senegal independience. 
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el ve rano de 1931 y la primavera de 1932. En julio del '3 1, se les vio en el 
Rocbcr des Singes, una reserva de la región. 

En marzo de 1932, Nelsy y Frcdo, una vez más a bordo del "Chanzy", 
hicieron la travesía sentados en la cubierta del barco. Tomaban el sol, pero 
se cubrían de l viento con sus abrigos. Esta vez las vacaciones incluyeron 
una visita al sitio arqueológico de La Tizaja, donde existían vestigios de la 
época romana de Argelia. Otra vez fueron a Palest ra en abril de 1932, y en 
mayo Frcdo, vest ido de marincrito, se retrató en el fo ndo del balcón del 
H otel Palace. En Argel , Nclsy solía llevar a menudo a Frcdo al jardincito 
de Bresson, que estaba frente al Teatro de la Ópera, "donde los ponis daban 
vuelta al quiosco y los caballeros franceses se boleaban los zapatos". 

En agosto del mismo año, instalado en la playa de Argel, Fredo jugaba 
al capitán con una barqui ta de madera y un salvavidas redondo. El sol re-
quemaba su cuerpecito bronceado y los pies del niñito rubio se enterraban 
en la arena. 

Hac ia t 933, Frederick continuaba en Argelia. De all í envió a Nelsy dos 
foros, fechadas el 1 t y el 12 de febrero de ese año. En una de ell as se le ve 
solo al pie de la catedral de Nuestra Señora de África; en otras, acompañado 
de un grupo de amigos, un jovencito y un perro. 

Al mes siguiente, para la fi es ta de Pascuas, Nclsy y Fredo fueron a re-
unirse con él. Juntos hicieron el paseo del bosque de Yakoem, y el lunes de 
Pascua18 lo pasa ron en Bougie, Túnez. 

Después de 1933 ya no hay más fotos de Argel; pero qu izá la relación 
entre F. y Nelsy continuó. En todo caso, aún durante la Segunda Guerra 
Mundial F. vivía en Argel y mantenía contacto con su hijo Fredo, quien 
se encontraba en Vui llafans. 19 Para entonces Nclsy ya llevaba va rios años 
viviendo en México. 

11 En Europa es día feriado el lunes posterior al Jueves y al Viernes Santos (que, por cierto, 
en el viejo coniinentc cuecen de tal santidad). 
1• Marie·ThérCsc escribió: "Tuvo no1icias de su padre en Argel, quien siempre le envió cartas 
muy afectuosas y reconfortantes, con frecuencia con un poquito de dinero y, cuando podía, 
con ropan. Carta del 5 de marzo de 1945. 
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Destino: México 

Según cuenta el maes tro Segura, hacia 1935 una fractura de pie había obli-
gado a Nclsy a dejar de bai lar.10 Al cabo de un año logró volver a entrenar, 
pero le era imposible realizar grandes saltos y hasta pararse en puntas. Esto, 
y el hecho de que rebasaba ya los veinticinco años, no le ofrecían un futuro 
muy prometedor en la danza. Pero no era la única: entre sus amigas había 
va rias ex ba ilarinas de la Ópera de su misma edad que también tenían pocas 
posibilidades de ser contratadas en las compañías locales. Entonces tuvieron 
la idea de formar un grupo de baile que montara números cortos y atractivos 
para lanza rse a reali za r una gira por los Estados Unidos. 21 

Comen zaron a trabaj ar y constituyeron un va ri ado programa, el cual 
incluía divertimentos de baller clásico y números de nwsic haJl: fox-trot y 
cancán, que, sabían, podían interesar a empresarios estadunidcnses del es-
pectáculo. Pero no fue un "gringo", si no un mexicano de nombre Peredo, 
quien las contrató para hacer una gi ra por nuestro país. En 1937 inició la 
aventura mexicana lo que ento nces se llamó el Balice Parisien. Todas sus 
integrantes se quedarían a vivir en México.11 

Un año después, en julio de t 938, N clsy envió una foco suya donde pre-
guntaba:" ¿Me reconocerás todavía?" El 28 de septiembre del mismo año, 
dedicó otra imagen con la siguiente leyenda: "A ti, ese e t ierno recuerdo de cu 
mujer que te ama. México". ¿Quién era el destinatario de es tas fotografías? 
¿Frederick (el papá de Fredo) o joseph André, el francés radicado en México 
con el que Neis y se había casado unos meses antes ?H 

De cualquier modo, en la misma fecha le envió a su hijo un duplicado de esta 
última imagen, dedicada así: "Para ti, mi querido Frcdo, este recuerdo de mamá 
que ce ama y ce besa tiernamente. México, 28 de septiembre de 1938". 

10 Felipe Segura, op. cit., pág. 4. 
11 loe. cit., págs. 45-51. 
11 loe. cit., págs. 58-61. 
I J "E l 9 de mayo de 1938, Nelsy y don Joscph se preseniaron en la Oficialía Primera del 
Regisfro Civil en Monterrey y contrajeron mafrimonio." loe. cir., pág. 81. 





Bibliografía 

Bourcier, Paul. Historia de la danza en Occidente. Barcelona, Ed. Blume, 1981. 

Claudon, Francis, y otros. Histoire de l'Opéra au France. París, Ed. Nathan, 
1984. 

Coulon, A. L'ethnomérhodologie. Que sais-je ? París, Ed. PUF, 4a. ed., corregida, 
1996. 

Damase,Jacques (ed.). Les Ballets Suédois. París, Ediciones Denoel, 1989. 

Guest, lvor. Le Ballet de l'Opéra de Paris. Trois siedes d'histoire et de tradition. Trad. 
del inglés: Paul Alexandrc. París, Ópera Nacional de París/Flammarion, 2001. 

Homolle, Patrick.Histoire de vie de M. Berthaux. Doreur sur cu ir. París, Universi-
dad de París, Maestría en Etnología, 1995. (Colección Ethnologie en Herbe.) 

Johnsson, Anna. "Chaussons roses et tutus blancs" París, Ed. Librairie André 
Delpeuch, SI Ruede Babylone, 1930. Ejemplar núm. 41. Biblioteca del Musco de 
la Ópera de París. 

Lecer, Yves. Lexique ethnométhodologique. París, Publicac iones de la Universidad 
de París, s/a . (Colección Ernología(s) en Marcha. Etnometodologías.) 

Le Moa!, Philipe (coord.). Dictionnaire mondiale de la danse. París, Ediciones La-
rousse, 1999. (Colección Librarie de la Danse.) 

Leroy, Dominique. Histoire des arts du spectacle en France. Aspects économiques, 
politiques et esthétiques de la Renaissance a la Premiáe Guerre Mondiale. París, 
Ediciones L'Harmattan, 1990. 



Lessing, Dori s. Dans ma peau 1919- 1949). Trad. del inglés: Anne Rabinov itch. 
París, Ed. Albin Michcl, 1995. 

Levinson, André. La danse d 'aujourd'hui. París, Actes du Sud, 1929. Reedición, 
1990. 

Lapassade, Georges. "Comprend re l 'ethnométhodologic: un e méthodolog ie 
d 'analyse du monde social tel qu 'il est cont inuell ement en 1rain de se fa ir" Entre-
vista con Louis Quéré. En Comprendre l'ethnomérhodofogie: une antisociologie? Un 
néo-pop11lisme sociologique. París, Publicac iones de la Universidad de París, 1997, 
págs. 23 -24 y 29-37. (Colección Etnometodologías(s) en Marcha.) 

Poignaud, Pierre. Théátres. 4 sii:cles d 'architectures et d 'histoire. París, Ediciones 
Moniteur, 1980. 

Segura Escalona, Felipe. Nelsy Dambre. Un ballet para México. México, Instituto 
Nac ional de Bellas Artes/Centro Nacional de In vesti gació n, Documentación e 
Info rmac ión de la Danza José Li món, 1988. (Serie In vestigación y Documentación 
de las Artes, segunda época.) 



Hemerografía 

Periódicos 

L'Avenir Rép11bficain ( 1932- 1934). 
La Croix de l 'lshe (1932- 1934). 
La Dépfrhe Da11phinoisc ( 1932- 1934). 
la Démom1tie des Alpes (1932- 1934). 
Le Camet Sportif de lyon et d11 Sud Est, 18 de no\'iembrc de 1924. 
Comoedia lll1mrée, diario artístico bimensual. Números cons ultados: año 7, núm. 
1, 20 de noviembre de 1919; año 7, 8 de dicie mbre de 1919; año 8, 20dc octubre de 
1920; año 8, 20 de noviembre de 1920; año 8, 20 de diciembre de 1920; año 9, 21 de 
febrero de 1921; año 9, 20 de mayo de 192 1; año 9, diciembre de 1921. 
Gazetce de l'Opéra, publicación oficial de la Academia Nacional de Música y Danza 
de Francia, Diversos ejemplares de 1919; un número de 1920. Biblio1cca Nacional 
del Musco de la Ópera de París. 
L'Eclio d'Argel. Diario Republicano y Matutino de Argel. Números consu ltados: 
7 de noviem bre de 1926; 24 de nov iembre de 1926; 3 de diciembre de 1926; 2 de 
enero de 1927; 3 y 7 de enero de 1927; 3 febrero de 1927; 12 de enero de 1927; 19 
de enero de 1927; 31 de enero de 1927. 
L'Echo Mondain. Órgano Memu,1/ Imcructivo, Corporativo y Recreativo; Órgano 
de la Danza en los Círculos y Sociedades (Lyo n, Francia). Números consultados: 
1°. de marz.o de 1923; junio de 1923; 6 de oc tubre de 1923; 3 de febrero de 1923; 4 
de ocrubre de 1924; abril de 1925; abril de 1926. 
L'Eclaire11r d11 Dimanche (Niza, Francia), enero de 1935. 
L'Edaireur Il1mré (Niza, Francia), 1935-1937. 
Le Mirror D1jonnais. Cotidiano de D1jon. Números consultados: noviembre de 
1929; 15 de marzo de 193 1. 
le Petit Marsellais , marzo de 1932. 
l e Progri!s de l yon. Cotidiano de lyon . úmeros consu ltados: 20 de octubre de 
1924; 25 de enero de 1925; abril de 1926; 10 de enero de 1925. 



Le Progri!1 de la Cóte d'Or. Cotidiano de Dijon. N úmeros consultados: 5 de octu-
bre de 1929; 8 de octubre de 1929; 15 de octub re de 1929; 17 de octubre de t 929; 
17 de noviembre de t 929; 5 de diciembre de 1929; 20 de diciembre de 1929; 31 de 
diciembre de 1929; 2 de enero de 1929; 4 de enero de 1929; 7 de enero de 1930; 14 
de enero de 1930; 16 de enero de 1930; 28 de enero de 1930; 18 de febre ro de 1930; 
4 de abril de 1930; 1 º.de mayo de 1929; 2 de mayo de 1930; 24 de enero de t 930. 
Le Théiitre. Periódico Independiente, Literario, Artístico, de Crítica y Actualidad. 
Números co nsultados: 17-24 de abri l de 1921; 15 de noviembre de 1921; diciembre 
de 1921; 1°. de enero de 1922 (anuncio de los espectáculos del 27 al 29 de enero); 
1°. de enero de 1922; IS de enero de 1922; IS de abril de 1922; 1°. de mayo de 1922; 
10 de mayo de 1922; 1°. de octubre de 1922; 15 de octubre de 1922, columna Bulletin 
du Théitre; IS de octubre de 1922; 1°. de noviemb re de 1922, columna Bu ll etin du 
T hé:itre; IS de noviembre de 1922, programa operístico; 1°. de diciembre de 1922; 
1°. de enero de 1923. 

Recortes de periódicos y revistas y programas de mano 

André Levinson. "Sur la danse et les danseurs: 1922-1933". Biblioteca del Arsenal 
de París, Colección Ronde\, RO 9805. 
Programa de mano de la temporada lírica del Gran Teatro de Bordeaux 1926-1927. 
Bib lioteca Nac ional de Francia. 
André Messager. "A la sombra de la parroquia de Saint Geni eve". Le1 Amis du 
Vieux Rosny, núm. 2S, 1990, págs. 16-20. 
"Rec. fac. d'an. de presse sur le corps de ballet a l'Opéra (1842-1941)", Vol . l , incisos 
80; 83, 11; 80, y 83. Colección Rondcl, RO 9961. Bibl io teca del Arsenal, París. 
Rodolfo Rojas Zea. "Soy un ratoncito de teatro con zapati llas para bailar". Entre-
vista con Nelsy Dambre. Excélsior, 18 de noviembre de 1973. México, D.F., archivos 
del Cenid i-Oanza. 
Pie rre Varenne. "La quescion de l'opéra". L'CEuvre, 22 de febrero de 192 1, núm. 
1971. Bibli oteca de la Ópera de París. 



Documentos electrónicos 

Balzac, Honoré. La comedia humana. Escenas de la vida en provincia, segundo 
libro, tomo IV, Cabinet des antiques, pág. 1004. Sitio: lol ita.unice.fr (extraída de 
Ballet National de France. París, Ed. Académie, 1998, reproducción de la versión 
original de la editorial Furmé, 1842-1848). 
Constancin-Weyer, Maurice. Vichy y su historia. París, s/ed., 1997, reimpresión de 
la ob ra aparecida en 1947. Información extraída de la síntesis electrónica. Sitio: 
http://genevoutc.frce.fr/ monog/03/ 1612.htm. 
Cussinet, Marie-France. "Théitres de provincc (1870-1914" Cahiers de Histoire, 
núm. 2, 1997. Extracto del resumen en línea publicado en el sitio http://www. 
revues.org/cahiers-histoi re. 
Daudet, Alphonse. Aventures prodigieuses de Tartarin de Tarascan. Obras comple-
tas, núm. 4, texto numerado. Biblioteca Nacional de Francia. Publicaciones de París, 
INALF, 1961 .Reproducción de la obra publicada o ri ginalmente por la editorial 
Librairie de France, París, 1930. 
Dufourt, Jean. Calixte ou l'introduction a la vie lyonnaise. París, s/ed., 1926. Sitio: 
http// www.magazine.fr Lyon-cite/cei l.ht. 
El Eco del Siglo. Sitio: http://mailhost.lacinquieme.fr / echo/20_30.htm. 
Maupassant, Guy de . "Argel a vol d'oiseau". Aparecido en Le Galuois, 17 de julio 
de 188 1, y publicado en "Recuerdos de Voyage au soleil". Numeración y edición: 
HTLM, 8 de diciembre de 1997, a cargo de Thierry de la Selva, Ediciones Athena 
Selva. Sitio: pierre.perroud@terre.unige.ch. 
Tudury, G uy. La porte Bab-Azotm. Sitio: perso.wanadoo.fr:bernard.venis/argel/ 
bab-azoun. 
Tricou, Luc. Argel gronde. Sitio: hnp://afn.colleccions.free.fr/ pages/13_bulletin/13_ 
gronde.hcml. 
" Information sur l'Opéra de Dijon." Sitio: http: //www.opcra-dijon.com.fr. 
" Information sur Dijon." Sirio: http://vil led ijon.fr/ vi lle/ cu ltu re/grandtheatre/ so-
mopera.htm. 



Documentos de archivos 

Archivos Municipales de Besam;on 

Listas de los censos de 1921 y 1936 
"Repertoi re de saison". Programa de la temporada 1929-1930. Teatro Municipa l 
de Dijon. 

Archivos Bautismales de Bcsarn;on 

Acta de nacimiento de Louise-Joscphi ne Brie. 
Acta de nac imiento de Marguerite Cussignot. 

Archivos Municipales de N iza 

" Re gistres des rcprése ntatio ns a l'Opéra (titre de l'ceuvrc, la date et le produ it 
de places, noms des artistes de la saison)". Expedientes del Teatro de la Ópera de 
Ni za. 
"Acta del Consejo Municipal de Niza", 5 de mayo de 1920, expedicn1c 3R 19/ i , 
"Salas y empresas de espectáculos privados". 
" Informe de la policía de Niza". Expediente 3R I9, "Salas y empresas ... ". Ópera 
dcNiza. 
"Las Fiestas Folclóricas Internacionales y las Fiestas de las Provincias Francesas". 
Expediente de la Ópera de Niza, PR063/ 23-2S. 

Archivos Mun icipa les de Rosny Sous-Bois 

Libro de pago de impuestos sobre la renta de 1950. 

Archivos Dcpanamentales de la Seine Saint Dennis 

Li stas de los censos de 191 1, 1921y1926. 



Archivos Nacionales de Francia 

"Estado general de fondos", tomo 11, AN/S (b), 1789- 1940, clasificación: F21, Bellas 
Artes, entrada "Théitres" Archivos de la Ópera de París (F21 , del 4655 al 4672). 
Expediente "Dirección de Jacques Rouché", F21 4656: "Cahier de charges 1914-
1915". Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes, Subsecretaría de Estado 
de Bellas Artes, Academia Naciona l de Música y Danza. París, Paul Oupont, ed., 
1915. (F21 4656, inciso a). "Cahier de charges 1914", ejemplar firmado el 20 de 
nov iembre de 1916 (F2 l 4656). "Cahier de charges 1919 (commenté par Jacques 
Rouché)", impreso el 17 de febrero de 1919. Ministerio de Instrucción Pública y 
Bellas Artes, Subsecretaría de Estado de Bellas Artes, Academia Nacional de Música 
y Danza. París, Paul Oupont, ed., 1922 (F2 1 4656). "Expediente du personncl; refus 
de service et gréve", F21 4658, inciso 3. Archivos Nacionales de Francia. "Danse. 
Réclamations 8 janvier 1910-26 march 191 7"; F21 4663, inciso 8. "Demandes de 
conservation d'emploi, 7 nov. 1920-12 janvier 1921 ", F2 I 4663, inciso b). 
"Estado general de fondos", tomo 11 , AN/S b), 1789-1940; clasificación: F21, Be-
llas Artes; entrada "Musique et spectacles" (F21, del 4552 al 4582). Brigitte Labat 
Poussin, conservador de los Archivos Nacionales, expediente "Situación precaria 
de los artistas durante la guerra de 1914- 191 8", F2 l 4574, inciso "lndeminités, 
dossier individuels". Archivo del Teatro Nacional de la Ópera, Inventario París, 
1977, por referencia de los documentos AJ 13, "Correspondencia activa", y AJIJ 
1195, en "Expedientes de las direcciones de Pedro Gailhard, André Mcssager y 
Leimistin Broussan" (AJ 13, del 1194 al 1204). "Correspondance personelle du 
directeur'', AJ 13 1205, inciso l. "Expedientes de la dirección de Jacques Rouché 
1913-1940", AJIJ, del 1205 al 12 12. "Affaires interierures 1917-1923 ", AJ 13 1206. 
"Manuscrito de Mlle. Bernay, profesora de ballet de la Ópera de París, AJ 13 1213, 
inciso V, "Candidarures divers". "Contratos de bailarines", exped iente "Danse 
(1907-1914)'', AJ13 1214. "Amendes infligées aux artistes, 1917-1937", Archivos 
del Teatro de la Ópera, AJ13 1219, "Pétitions des artistes de la danse du Théit re 
National de l'Opéra a monsieur le ministre des Bcaux Arts", en "Revendications 
et act ivités sindycales (1892- 1933)", AJ 13 1269. 

Archivos del Cenidi-Oanza, México 

Fondo Nelsy Dambre: programa de mano del Festival de Narcisos en Montreuil, 
31 de mayo de 1929; ent revis ta del maestro Felipe Segura con Eva María Ortiz, 
alumna de Ne lsy Dambre; entrevista con madame Dambre, Boletín XELA, 830 
khz (publicación semanal editada por Radio Metropolitana, S.A.), año VII , Vol. VII , 
núm. 326, 26 de mayo de 1958. 



Biblioteca Municipal de Dijon 

Programas de mano de las temporadas de invierno 1929-1930. 

Biblioteca del Museo de la Ópe ra de París 

Fran,ois Lcsure, "Joumauxdcl régisscur 1917-1923. CaulQb'UC des Archivcsdcl'Opén., 
invcntaire sommairc". París, 1988, RE 34 1 (21 de abri l de 1917-28 de enero de 1919); 
RE 342 (29deenerode 1919-22de marzo de 1920); RE HJ (23 de marzo de 1920-27 de 
septiembre de 1921 ); REJ 44 (28 de septiembre de 1921-22 de mayo de 1923); RE 345 
(25dcmayode 1923-3 1deocrubrede 1923). 



Encuentros y testimonios 

Laparrand, Annc-Marie 
Laparrand, Stclla 
Paulette, Schott 
Happee, Nell ie 



Documentos personales 

Álbum de fotografías de Nelsy Oambrc, 192 1-1 948 

Correo íntimo de Nelsy Dambre 

Carta de Andrée, Poligny, 20 de jul io de l 941 . 
Carta de Frcdo, 6 de marzo de 1945. 
Carta de Marie-Thérese, Vuillafans, 5 de marzo de 1945. 
Carta de Ju liettc (cuñada de Nelsy), 6 de enero de 1949. 
Carta de j eanne (hermana de Nelsy), Pouventry, Suiza, 5 de enero, s/ a. 
Carta de Jeanne, Pouvcntry, Su iza, 24 de enero de 1950 (?). 
Carta de Frcderick, Argel, Argelia, 17 de febrero de 1930. 
Carta de Frederick, Argel, Argelia, 15 de enero, s/ a. 
Carta de Frcdcrick, 5 de febrero de 1930. 
Carta de Louis Robbc a Fredo Cussignot, Dale, Ju ra, 22 de noviembre de 1946. 
Carta de Maric-Thérese a Fredo Cuss ignot, Vuillafans, 13 de marzo de 1947. 



Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 

Consuelo Sáizar 
Presidenta 

Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura 

Teresa Vicencio Álvarez 
Directora general 

Maricela Jacobo Hcredia 
Subdirectora general de Educación e Investigación Artísticas 

Elizabeth Cámara García 
Directora del Centro Nacional de Investigación, 

Documentación e Información de la Danza José Limón 

Sil via Molina 
Coordinadora de Publicaciones 



Ne/sy Dambre. Los años en Francia (1907· 1937) 
se terminó de imprimir en el mes de septiembre de 2010 

en los talleres de Litográfi ca Cozuga, S. A. de C. V., 
Calzada de Tlatilco núm. 78, Col. Tlatilco, C. P. 02860, México, D. F. 

l a ed ición consta de 1000 ejemplares y es tuvo al cuidado 
de la Coordinación de Publicaciones del INBA. 




	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    1
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    2
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    4
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    5
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    6
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    7
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    8
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página    9
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   10
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   11
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   12
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   13
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   14
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   15
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   16
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   17
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   18
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   19
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   20
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   21
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   22
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   23
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   24
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   25
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   26
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   27
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   28
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   29
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   30
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   31
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   32
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   33
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   34
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   35
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   38
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   39
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   40
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   41
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   42
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   43
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   44
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   45
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   46
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   47
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   48
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   49
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   50
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   51
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   52
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   53
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   54
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   55
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   56
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   57
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   58
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   59
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   60
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   61
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   62
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   63
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   64
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   65
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   66
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   67
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   68
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   69
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   70
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   71
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   72
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   73
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   74
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   75
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   76
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   77
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   78
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   79
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   80
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   81
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   82
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   83
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   84
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   85
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   86
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   87
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   88
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   89
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   90
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   91
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   92
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   93
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   94
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   95
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   96
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   97
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   98
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   99
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  100
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  101
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  102
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  103
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  104
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  105
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  106
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  107
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  108
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  109
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  110
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  111
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  112
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  113
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  114
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  115
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  116
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  117
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  118
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  119
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  120
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  121
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  122
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  123
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  124
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  125
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  126
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  127
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  128
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  129
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  130
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  131
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  132
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  133
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  134
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  135
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  136
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  137
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  138
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  139
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  140
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  141
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  142
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  143
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  144
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  145
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  146
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  147
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  148
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  149
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  150
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  151
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  152
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  153
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  154
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  155
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  156
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  157
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  158
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  159
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  160
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  161
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  162
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  163
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  164
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  165
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  166
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  167
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  168
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  169
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  170
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  171
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  172
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  173
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  174
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  175
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  176
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  177
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  178
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  179
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  180
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  181
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  182
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  183
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  184
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  185
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  186
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  187
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  188
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  189
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  190
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  191
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  192
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  193
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  194
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  195
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  196
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  197
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  198
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  199
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  200
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  201
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  202
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  203
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  204
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  205
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  206
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  207
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  209
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  210
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  211
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página  212
	Nelsy Dambre pp 32-33.pdf
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   33a
	NELSY DAMBRE. LOS AÑOS EN FRANCIA (1903-1937), Página   33b


