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Introduccion

Esle trabajo surgi6 del interés en reflexionar acerca de la
tarea coreogrifica, a partir del estudio concreto de una per-
sonalidad: Nellie Happee. Con apoyo de un marco conceptual,
cuya ruta fue delineada en el Capitulo I, me aproximé a la activi-
dad dancistica y coreogrifica de una de nuestras mas reconoci-
das coredgrafas dentro de la danza cldsica, tratando de ampliar el
espectro de pensamiento acerca de su labor. Si bien el estudio po-
see interés de tipo historico y podra ofrecer algunas aportaciones
en ese sentido, su principal preocupacion se encamina hacia otra
meta: intenta un andl i6
desde una perspectiva integradora y compleja, donde obra, autor
y contexto se funden para ofrecer un resultado singular.

El objetivo perseguido fue abordar la préctica coreografica
desde: 1) el “adentro”, es decir desde ¢l “autor”, con el fin de ex-
plicar la cotidianidad de una practica, las peculiaridades de un
trabajo creativo personal y rescatar, en la medida de lo posible,
una subjetividad; y 2) el “afuera”, al vincular la obra particular
de la autora con el campo de la danza. El juego entre estas dos
dimensiones produjo algunas respuestas de cardcter general,
referidas a la creacion-produccion coreogrifica.

Las interrogantes que dieron cuerpo al estudio fueron las si-
guientes: ;por qué alguien hace coreografia?, ;para quién la hace?,
(c6mo se construye un discurso coreogrifico?, ;como se tradu-
cen en una obra las vivencias o concepciones personales?, ;qué

artisticos, Gmi implica hacer una
fa?, ;c6mo se valora social esta creacion-produc-




ci6n?, ;qué imagen tiene el autor de su tarea?, jcudnto hay que
saber acerca del autor o del contexto de la produccién para
poder analizar o valorar una obra?, jqué situaciones en la vida
de un artista, cudles del entorno social, tienen significado para la
creacion-produccion?

¢Por qué Nellie Happee?

Elegi la obra de Nellie Happee, fundamentalmente, por conside-
rar que ella ha realizado aportes significativos dentro del campo
de la danza cldsica nacional; también, por gustar personalmente
de su trabajo, por mi formacion y debido a razones sentimen-
tales, ya que convivi con la coredgrafa cotidianamente, durante
tres afios, en la Compaiiia Nacional de Danza (CNC). Su cardcter
ordenado y metddico, excepcional dentro del medio, le ha per-
mitido llevar un registro cuidadoso del acontecer de su vida den-
tro del campo de la danza mexicana; sus comentarios sinceros y
honestos brindaron explicaciones lticidas para entender un pro-
ceso dificil de captar en su totalidad.

Nellie Happee naci6 en 1930 e inici6 sus estudios danzarios
ocho afios mas tarde, cuando entré a la Escuela Nacional de
Danza (END), donde cursé dos ciclos escolares. Si bien realizo
su izaje inicial princip enel jero, se integr
en tnrma definitiva a la danza mexicana cuando, con una fuerte
y disciplinada experienca técnica, en los afios cincuenta se uni6
alas i de la pafia de la Acadi
de la Danza Mexicana (ADM). En el momento en que Happee se
comprometié con la danza nacional en 1951, ya se habfan dado
los elementos indispensables para que ella pudiera disfrutar,
como intérprete, de algunos privilegios y apoyos estatales que
aun en paises como Estados Unidos no se conseguian, cuando
menos dentro del movimiento de la danza moderna.!

1 Palabras de Anna Sokolow en Tibol, Raquel, Pasos en la danza mexicana,
UNAM (Textos de Danza 5), México, 1982, p. 25



~
Nellie Happee (afios setenta)
Foto Ratael

Cuando las pugnas entre las corrientes cldsica y moderna
eran pan de cada dia, Nellie colabord con ambas sin problema
alguno. En la ADM fue admitida como becaria y participd en los
programas de ensefianza técnica y montajes. Tuvo la fortuna de
vivir y compartir con sus artifices ¢l movimiento de la danza
moderna mexicana, a la vez que trabajar de cerca con los emi-
nentes coredgrafos estadounidenses Doris Humphrey, Anna
Sokolow y José Limén, quienes ejercicron una influencia posi
tiva sobre ella, asi como sobre los bailarines de esa época.

A fines de los cincuenta, Nellie fue motor y cabeza de un
grupo independiente, el Ballet de Camara (BC), el cual desarro-
116 un concepto estilistico innovador dentro del medio nacional
A través de esta agrupacion logré llamar la atencion hacia la
expresion del ballet moderno cuando los apoyos y expectativas
s¢ concentraban en una expresion heredera, por decreto, de la
plistica muralista como estética y funcion social

La diferencia entre los procesos que siguieron la danza cldsi
ca y la modemna al inicio de los sesenta provocd que Happee,
coredgrafa y directora del BC, un grupo no institucional pero con
una trayectoria profesional reconocida, enfrentara grandes difi-




cultades y penurias para mantener y desarrollar su trabajo. Debi-
do a ello, en 1963 decidié integrarse junto con su grupo al
naciente Ballet Cldsico de México (BCM), perteneciendo durante
un afio a la danza oficial. Al separarse de esta institucion vivio
distintas experiencias como asistente de direccion de una de las
mis grandes compaiifas nacionales, el Ballet Folklérico de Mé-
xico (BFM). Bajo el auspicio de éste conformé una comp: el
Ballet Clasico 70 (BC 70), que le permiti6 crecer como coredgrafa.

A mediados de los afios setenta se incorporé una vez mas a
la danza oficial, esta vez, con la Compaiifa Nacional de Danza
(CND) durante tres y medio afios continuos. Tras un tiempo de
receso regresé a su seno como directora artistica y, finalmente,
se independiz6 del medio institucional en el cual atn colabora,
esporddicamente, sobre todo como coredgrafa independiente.

El estilo coreografico de Nellie Happee ha sido propositivo e
innovador; cmce]ado con grﬂn esfuerzo y honestidad segin su
propia i stica. Su i ala danza moder-
na nacional la hizo separarse del Neoclasicismo e intentar un
estilo personal que amalgamaba las dos corrientes, denominado
por ella “clisico-contempordneo”.2 Su obra se sigue mantenien-
do dentro de estos parametros, sin alcanzar los términos que pro-
pone la postmodernidad coreogrifica, los que no siente acordes
con su persona.

Sin duda, su estilo ha vivificado la inmovilidad de la corrien-
te tradicionalista del clasicismo nacional. Su linca coreografica
resalta los aspectos expresivos y las relaciones entre los seres
humanos, baj sin un guién dramtico for-
mal, excepto su produccién para distintas 6peras. Las cualidades
de detalle y preciosismo de sus obras muestran su preocupacién
por la calidad danzaria y el respeto a la disciplina. Consecuente

2 Término usado por Nellie Happee y Tulio de Ia Rosa para definir su con-
ceplo coreogréfico. Al no encontrarse éste en los diccionarios generales de
la danza, considero que fue acuiiado por ellos en un intento de sintetizar sus
estudios de las técnicas clisica y modera y el deseo de interpretar persona-
jes reales y contemporéneos en sus obras.



con sus propios deseos, actualmente Nellie Happee experimen-
ta con una original unién entre lo clasico y lo popular, que recu-
pera algunas percepciones de lo que podria ser una “identidad
nacional”. Su linea “realista”, en el sentido de descripcion de re-
laciones sentimentales objetivas; su cercania con el lenguaje cld-
sico; su profunda emotividad y su destreza compositiva le han
garantizado un piblico amplio que la aplaude, aprecia y respe-
ta. A pesar de su éxito coreogrifico, la falta de contrataciones en
ocasiones ha limitado su desempefio creativo; sin embargo, ella
ha sabido suplir esta carencia con trabajos para distintas escue-
las oficiales y parti y para compaii; por los
que ha recibido importantes premios. A pesar de su colaboracion
intermitente, la coincidencia de intereses con la danza institu-
cional le ha permitido un reconocimiento en el medio, y se ha
convertido en un miembro importante y distinguido dentro del
repertorio artistico oficial. Convencida de su idea personal de la
danza, permanece independiente realizando una labor encomia-
ble, que lamentamos a veces no pueda enriquecer en todas sus
dimensiones al medio profesional.

La propuesta metodoligica

Por las intenciones descritas, el tipo de fuentes consultadas, el
material recopilado y el objetivo de dar significacién a la tarea
coreografica, este trabajo se dividié en cinco capitulos, donde
las dimensiones de la teorfa y la practica, y del “adentro” y
“afuera” se entremezclan constantemente, tratando de sealar la
complejidad de las relaciones vitales entre medio social, vida
personal y obra Esta conjuncién de el dio
lugar a discursos diferentes, cuya articulacion plante6 un reto y
provoco saltos de lo tedrico a lo practico y de lo personal a lo
social. Al trabajar en el “adentro” intenté, sin perder la objetivi-
dad, dar prioridad a la voz de Nellic Happee; en el marco del
““afuera” me circunscribi a los momentos de la danza interna-
cional y mexicana significativos para el proyecto, enfatizando la
produccién dentro de la corriente cldsica o ballet. En todo mo-




mento he sido consciente de que este esfuerzo contempla sélo
algunos de la ji social y otros

por la personalidad en estudio, ambos tamizados por el sesgo de
mi experiencia.

Construf gran parte del trabajo sobre la base de distintas
fuentes documentales, muchas de cardcter hemerogrifico, y de
una serie de entrevistas realizadas en distintas fechas por los in-
i Felipe Segura, Alejandrina Escudero y yo misma.

El capitulo 1, La investigacion de la danza, fue el punto de
partida del andlisis y desempend la funcién de un marco tedrico
general. En €l expuse dudas y preguntas personales sobre el que-
hacer de la investigacion, haciendo referencia a algunas de las
principales problemticas en torno del estudio de la danza. Tras
estas reflexiones generales estableci, de forma somera, la situa-
ci6n de la investigacion de la danza dentro del contexto nacional.
Enseguida, con la intencién de ubicar al lector en el espacio-
tiempo de la produccién de la obra de Happee, realicé un recorri-
do sintético por la danza mexicana del presente siglo, resaltando
aquellos aspectos cualitativos que pudieran servir de apoyo para
comprender su obra.

Como caracteristica constitutiva del campo dancistico nacio-
nal, de fundamental trascendencia a lo largo del proceso histérico,
destaqué la situacién de “monopolio” que ha ejercido la danza
oficial desde su institucionalizacién hasta el momento presente:
Departamento de Bellas Artes (DBA), Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA) y Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CNCA). Este i tuvo y ha tenido CH ias obvias en
el desarrollo de la danza mexicana, tales como el apoyo a ciertos
grupos y lineas estilisticas, o la apropiacion de los talentos y
esfuerzos independientes. Como derivacion inmediata de esta
cualidad monopolizadora, fue necesario hacer mencién de formas
distintas de organizacion: los movimientos de danza “indepen-
diente” y la aparicion de otras instituciones gubernamentales y
privadas para el fomento y promocion de la danza. Asi, también
me Vi precisada a establecer una periodizacion de orden general
que sirviera para abordar la produccién coreografica:




— el “arranque”, en la década de los treinta, que marco las
pautas fi para su ulterior

— el “despegue y florecimiento”, de los afios cuarenta a
mitad de los sesenta, etapa en n que se ]ogro la consohdacmn de
distintas agi de y gl
mexicanos; y

— el “desenvolvimiento”, que se prolonga hasta nuestros
dias mediante un complejo proceso en el cual se viven expre-
siones de una danza creativa y plural.

Si bien esta periodizacion se justificaria para explicar el
inicio y desarrollo de la danza mexicana, al momento de traba-
jar lineas estilisticas distintas (ballet, danza moderna, danza

d danza d seria preciso sealar y
detallar, de acuerdo con sus circunstancias, las cualidades es-
peclﬁca\ de cada momento. Estos complejos procesos, que en

s se i experiencias, y en los
cuales se involucra lo individual con lo social (sin olvidar el
posible recorrido auténomo de la técnica y la estilistica dancis
ticas en nuestro pais) conformaron no sélo los puntos de vista de
Nellie Happee sobre la danza sino, en algiin sentido. su produc-
ci6n coreografica.

En los capitulos 2 y 3, Nellie Happee, etapa formativa, y
Nellie Happee, desarrollo profesional, abordé la vida de la co-
redgrafa, destacando los aspectos de indole subjetivo. En él
hice uso de las entrevistas realizadas a Nellie Happee en dife-
rentes de su vida (apoy enla ia de la
historia oral) y de los documentos proporcionados por ella
misma, donde se registra su labor a lo largo de los afios. Todas las
enlrevl us ofrecieron un discurso fijo, elaborado a fin de auto-

que dia a las p clave de interés inme-
diato. Este discurso repem.wo eslruclumdo en forma cronoldgica,
fue dificil de romper o desviar, pero cuando las rupturas fueron
posibles, recuperd el sentido de sus detalles y proporciond ricos
destellos donde la entrevistada parecia indagar sobre si.

El capitulo 4, El proceso de creacion coreogrifica, expone
una serie de reflexiones de tipo teérico, producto de lecturas




diversas y de mi experiencia personal en el medio, procuran-
do clarificar algunos puntos significativos del quehacer co-
reogrifico.

El capitulo 5. El significado de la coreografia en la vida de
Nellie Happee, se centr6 en la problemitica especifica de la
creacion-produccion. Me basé en dos entrevistas que realicé con
la coredgrafa, asi como en un vasto material documental, desde
los afios cuarenta a la fecha, extraido de crénicas y resefias pe-
riodisticas. Las entrevistas que elaboré fueron semidirigidas; si
bien presenté una bateria de preguntas definida, permiti a la en-
trevistada cambiar de rumbo % contestar libremente. Las pregun-
tas aspectos bi i con el quehacer
coreografico y, de manera mas profunda, indagaron acerca de su
concepcion artistica y dancistica.

Con base en las respuestas obtenidas traté de determinar no
s6lo el significado que la coreografia ha tenido para Nellie Ha-
ppee, sino algunos aspectos del campo especifico en el que su
obra ha cobrado forma. Una vez transcritas, efectué una selec-
ci6én y comparaci6n valorativa con otras de las fuentes mencio-
nadas, asi como una i6n de las resp parafi
integrarlas en un discurso lincal y coherente. Este discurso cons-
truido mcupero toda sensacion o percepcion descrita en torno de
la i asi como los tedrico-cog-
nitivos de indole personal o referidos a la comunidad dancistica
en general.

Las respuestas de Nellie Happee, limitadas a la situacion de
entrevista, aunque con la intencién de ofrecer una informacién
completa y fidedigna, proporcionan sélo una pequefia parte del
espectro de experiencia e informacion posible, consecuente con
la metodologia descrita. Con la idea de enriquecer esta informa-
cion, realicé observaciones del comportamiento de Nellie
Happee en situaciones distintas: durante la proyeccion de videos
de algunas de sus obras, durante un ensayo formal y a lo largo
de las entrevistas mismas. Estas observaciones hicieron patente
el manejo gestual tivo de la istada y aspec-
tos nuevos de su personalidad.
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En este mismo capitulo propongo un andlisis de la obra coreo-
gréfica utilizando algunas h i de la itica y de
teorfas especificas sobre la danza. Para ello he escogido dos
obras fundamentales en la carrera de Nellie Happee: Carmina
Burana, considerado su trabajo cumbre hasta el momento, y
Esquina bajan, una obra de ruptura, propositiva en su temitica,
en la cual muchos de los conceptos, intereses y deseos que
Nellie Happee persigui6 largo tiempo pudieron finalmente cris-
talizar. La idea rectora fue que la creacién coreogrifica es una
intrincada mezcla de constructos personales y sociales, enmarca-
da dentro del campo dancistico nacional e internacional. De tal
manera, las “marcas” personales ofrecerian un viso de originali-
dad a una produccion social, inscrita en un espacio-tiempo
determinado, a su vez, en constante renovacion,

En c cia con los i me ocu-
po una vez mas no sélo del comportamiento de las soluciones
coreogrificas puestas sobre el escenario, sino de los diferentes
momentos y cualidades de la practica dancistica, su espacio-
tiempo, asi como las motivaciones personales y sociales que dan
lugar a una rica “intertextualida

Con una actitud de apertura y utilizacién libre de importantes
teorias sociales y de analisis formal del arte, me permiti tanteos
en el estudio de la danza escénica, con el afdn de recuperar mi
experiencia personal en este campo e involucrarme apasionada-
mente en esta aventura.
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Capitulo 1
La investigacién de la danza

La investigadora Selma J. Cohen ha asentado acertadamente
que “en la danza la mayoria de los problemas estéticos no
sélo es(a atin sin rcsolver. sino todavia sin formular”.! Autores

y han coincidido con ella y perfilado una
vasta red de pmbleméucas de diversa indole, desencadenadas al
investigar esta compleja actividad.

En el caso que nos ocupa, la produccién coreogrifica, po-
driamos hacer un intento por describir las causas de tal comple-
jidad. La danza escénica:

- es una produccién social que, en funcién de conformarse
como campo cultural,? ha recabado y sistematizado un caudal de

p y y lado una i

1 Cohen, Selma J., “ A prolegomenon to an Aesthetics of dance®, en Mayron
Howard Nadel y Constance Gwen Nadel. The Dance Experience. Readings
in Dance Appreciation, Praeger Publishers, Londres, 1970, p. 14.

2 Se toma como punto de partida el concepto de campo cultural desarrollado
por Pierre Bourdieu: “.. hay que situar al artista y su obra en el sistema de
relaciones constituido por los agentes sociales directamente vinculados con
a produccién y comunicacién de la obra. Este sistema de relaciones, que
incluye a artistas, editores, marchantes, criticos, piblico, que determina las
condiciones especificas de produccién y circulacién de sus productos, es el
campo cultural”. (Sociologia y cultura, CNCA y Editorial Grijalvo (Col. Los
Noventa), México, 1990, p. 18). En el presente trabajo se utilizan algunos
conceptos de Bourdieu, fundamentalmente la idea del pensamiento rela-
cional, uno de sus principales aportes epistemologicos que proclama que
todo objeto, incluyendo nuestro punto de vista, s6lo tendré sentido en un sis-
tema de relaciones dentro de una historicidad definida.




material (escuelas oficiales y particulares, salones de ensayo,
teatros) y humana (docentes, promotores y difusores de la danza,
bailarines, 6 ised: ) cada vez mas ializad:

- es una actividad artistica que, a lo largo de su transcurrir
histérico, y iendo a las diversas c i sobre su
quehacer, ha expresado funciones de indole diversa: personales,
sociales, politicas, las cuales determinan, de alguna manera, los
modos de interpretarla;

- es un arte en el que se amalgaman otras disciplinas igual-
mente complejas: miisica, teatro, artes pldsticas y artes visuales; y

- es, como tanto se ha dicho, una actividad efimera cuyo so-
porte material nunca es el mismo, y al cambiar segin el tiempo
y el espacio, dificulta su total aprehension.

Las caracteristicas descritas han dado lugar a una serie de re-
laciones al interior de la practica misma, asi como con el entorno
en que se lleva a cabo, dificiles de ser consideradas en su totali
dad. El espectro de investigacion es, pues, vasto y promete miil-
tiples posibilidades de acercamiento.

Por otra parte, Susan Langer ha manifestado que: “Ningin
arte sufre de tanto malentendido, juicio sentimental e interpre-
tacion mistica como el arte de la danza™, pensamiento que pone
al descubierto algunos de los vicios presentes en este campo de
estudio. Su afirmacion, vilida en muchos casos para otrds artes,
alerta sobre el reto que significa abordar cualquiera de las ricas
problemticas de la danza, a la vez que sintetiza el sentir acadé-
mico sobre posturas romanticas o equivocadas, predominantes
en el medio.

Asi, la investigacion sobre la danza enfrenta no sélo los difi-
ciles I de la especificidad disciplinaria, sino también
una herencia de rezago y escasa valoracion académica. Debido a
esta situacion, es necesario construir vias objetivas para combatir
las apreciaciones espontdneas y equivocas en torno de su que-
hacer. En ¢l caso concreto de México, la investigacién de la dan-

* Langer K., Susanne, “Virtual powe
tance Gwen Nadel, op. cit.. p. 19.

en Mayron Howard Nadel y Cons-




za atin requiere delimitar su propio “corpus tedrico” que le per-
mita superar el escaso ambito de discusion, la pobreza y el atraso
bibliografico, la falta de apoyo a publicaciones y la distribucion
limitada de las mismas, por mencionar solamente los principales

bstaculos a su d 1 démico. Si bien son idas las
consecuencias de esta situacion de atraso, queda por resolver una
importante pregunta: ;por qué la investigacion sobre la danza ha
sido una actividad incomprendida, confundida y poco valorada?

L1. El rezago teorico, consecuencia del pensamiento domi-
nante

Por principio, habria que reconocer el predominio, dentro del
pensamiento académico positivista, de la excesiva valoracion de
las capacidades de la ciencia y el método cientifico para tratar
de explicar los fenémenos naturales, e incluso sociales. Esta
ccion tedrica pi di6 como via “univer-
sal” de acceso al conocimiento, haciendo de lado las vivencias
subjetivas y expresivas, por considerarlas modelo invalido.
Como resultado de esta concepcion jerarquizada y parcial, la
investigacion artistica se desarrollé menos que la de las ciencias
exactas y aun de otras dreas de cardcter humanistico o social,
como la logia, la sociol ola p
En concordancia con este patron, la investigacion danzaria se
minimiz6 incluso dentro del campo de disciplinas proximas a
sus problematicas, como la estética o la historia del arte, que
pocas veces se ocuparon de esta actividad en forma seria o sis-
temética. No obstante, habria que mencionar e] uso constante de
teorias das de estas discipli pri relacio-
nadas con las artes pldsticas, las cuales, sin adaptarse a la especi-
ficidad dancistica, se han utilizado para producir y explicar la
danza. Entre ellas destacan las teorias tradicionales, validas ain
en cierto grado, del “arte como imitacién”, el “arte como expre-
si6n™ y el “arte como forma”. Entre ellas predoming la derivada
de las interpretaciones de la Poética de Aristoteles, que sostiene
que el arte es una forma de imitacion. Esta concepcion danzaria,




no completamente superada, fue severamente criticada a princi-
pios de nuestro siglo, dando cabida a otras interpretaciones, en
ocasiones, contrarias entre si.*

Quizd hasta fines de este siglo se decidi6 tratar en estudios
serios el problema de la relegacion de la danza como disciplina
artistica y objeto de estudio académico. El fil6sofo canadiense
Francis Sparshotts declaré abiertamente que: “La danza nunca
ha tenido una posicién central en Occidente”,5 y atribuyé el
escaso interés de los investigadores por esta disciplina al desa-
rrollo particular de la filosofia y la historia, que hizo de la danza
un tema sin presencia en las discusiones dominantes. No
obstante, no debemos olvidar que la reflexion sobre esta activi-
dad ocupé un espacio pequefio pero significativo en los inicios
de la filosoffa occidental. Platén, Aristételes y Luciano se ocu-
paron de ella en sus escritos;® sin embargo, la falta de docu-
mentos después de este periodo indica que cay6 en un largo
olvido que se extendi6 hasta fines de la Edad Media.

Siglos después, al crearse el sistema renacentista de las bellas
artes (vigente del siglo XV1 al Xviir) la misica, pintura, arquitec-
tura, escultura y poesia integraron un grupo dentro del mismo,
junto con las llamadas artes liberales. Estas disciplinas se con-
sideraron parte del conocimiento reflexivo, siendo su misién

4 Muchos de los estudios sobre Ia danza se fundamentan en teorfas emanadas
de la historia del arte, a partir de las cuales se establecen conclusiones
propias. Véase introducci6n al capitulo I: “What is dance?”, en Copeland,
Roger y Cohen, Marshall, Readings in Theory and Criticism, Oxford
University Press, Nueva York, 1983.

5 Idem, p. 8.

& Sparshotts, Francis, "On the question: why do philosophers neglect the
Aesthetics of the dance”, en Dance Research Journal. The Journal of the
Society of Dance Research, ed. Richard Ralph, Oxford University Press,
Nueva York, 15/1, otofio 1982, p. 5. Se encuentran menciones acerca de
danza en: Poética de Aristételes, y Epinomio, Leyes y La repiiblica de
Platén. Kirstein indica que Luciano fue ¢l autor del didiogo “Pantomima”,
el mejor retrato de los mimos romanos (Kirstein, Lincoln; Dance. A Short
History of Classic Theatrical Dance. Dance Horizons Inc., Nueva York,
1977, 4" reimpresién; pp. 379-387)




producir el placer estético a través del criterio aristotélico de la
“imitacion de la naturaleza”. En el siglo XVIIl se intent6 aplicar
este lineamiento a la danza con objeto de darle un sustento teéri-
co d por lo que se 0 a sus practi la
imitaci6n de actitudes y comportamientos naturales y humanos.”
El principal exponente y defensor de esta corriente fue el céle-
bre maestro Jean Georges Noverre, quien excepcionalmente ha-
bia ganado un peso dentro de los circulos culturales de Génova,
Roma y Londres, a través de su modalidad de ballet d’ action.®
Su teoria de la danza se fundament6 en la de los estetas de la
Tlustracién, cuyos trabajos indudablemente conocia; sin embargo,
difiri6 de ellos en su acercamiento fundamentalmente préctico,
siendo, como lo era, un hombre del teatro. Desde aquella época,

7 En sus inicios el ballet de corte fue un especticulo en que se cantaba, actu-
aba y bailaba (siglos Xv1 y Xvi1). Este tipo de danzas era propio de las cortes
y palacios europeos, de donde pas6 a los teatros piblicos (finales del siglo
XviD). En Francia, bajo Lully, director de la Opera de Parfs desde 1672 hasta
su muerte en 1687, se inici6 la ltima y més brillante etapa del ballet de
corte: la 6pera-ballet. Este género comprendia una serie de escenas unidas
por un tema comin, en las que se alternaban el canto y la danza, ambos con
igual importancia. (Ramos Smith, Maya, £l maravilloso mundo del ballet,
nim. 1, “El ballet de corte”, Promexa Editores, México, s/f, p. 3). Durante
Ia primera mitad del siglo XVl el ballet formé también parte importante de
especticulos de actuacién y canto; empero, la segunda mitad del siglo fue un
periodo de grandes reformas. Por primera vez el ballet se desligé de las
obras dramiticas y las Gperas y se establecié como un arte independiente.
Esta libertad se alcanz6 a través del ballet de accion, en el cual los bailarines
interpretaban el argumento por medio de la danza y la pantomima sin recu-
mir ya a la palabra o el canto. Como consecuencia, la técnica progres6
enormemente y creci6 la importancia del coredgrafo. (Ramos Smith, Maya,
“El ballet de accién”, op.cit., p. 5).

El ballet de accién fue obra de varias generaciones de grandes maestros.
Entre sus precursores se encuentran John Weaver (1673-1760), quien cre6
en Londres el primer ballet que fusion6 la danza con la pantomima sin recu-
mir a la palabra o el canto para narrar el argumento; el italiano Antonio
Rinaldi “Fossano”; y el holandés Francis Hesse. El austriaco Franz Hil-
verding (1710-1768) se considera el iniciador del ballet de accién; Gaspare
Angiolini (1731-1803) fue responsable, junto con Noverre, del maximo flo-
recimiento de este género (Kdem, p. 5) .




hizo hincapié en que la técnica servirfa poco al bailarin si éste
no adquirfa una educacion general que le permitiera estudiar y
entender el espiritu de su arte.? Quizd porque Noverre fue real-
mente una excepcion en el medio, los intelectuales de su tiempo
ici ante las capaci de
la danza, una disciplina eminentemente corporal.
En el momento de la construccion del sistema filos6fico
“moderno”, sinteti enel i i la danza
atravesaba, segtin decir de la época, por un periodo de decaden-
cia, por lo que tampoco encontrd cabida en aquél; el ballet d'ac-
tion habia degenerado en ese formalismo vacio tantas veces
criticado con anterioridad. La danza escénica de la época no
ofrecia méds que los coreodramas de Salvador Vigan6 en Mi-
lan!0, magnificos especticulos cuya finalidad parecia ser el me-
0 entretenimiento, caracteristica que los demeritaba ante los
intelectuales racionalistas del periodo.

Hacia 1860 la aparicion de algunos escritos sobre danza dio
la impresion de validar su estudio; sin embargo, no hacian refe-
rencia a sus cualidades artisticas y en ellos prevalecia el uso de
la pregunta cientifica, cuyo deseo de causalidad y clasificacién
buscaba una respetabilidad a la manera de la historia o la an-
tropologiall, situacion que priva en muchos estudios interdisci-
plinares actuales. Dentro del sistema hegeliano la danza no pudo

9 Lynham, Deryck, The Chevalier Noverre: Father of Modern Ballet, Dance,
Londres, 1972, pp.127-139,

1 ballet pre-romdntico se establecié durante las primeras tres décadas del
siglo XIX, y fue la transici6n entre el ballet de accién y el ballet roméntico
Conservd muchas tradiciones del siglo anterior y, por otra parte, anuncié el
Romanticismo. En lo temitico se alej6 de los héroes y diosas de la mitologfa
clisica para ocuparse de leyendas y cuentos de hadas europeos, temas
historicos nacionales y temas exdticos. El coreodrama de Salvador Vigand
cra una unin perfecta entre misica, danza y pantomima, las ideas de
Angiolini y Noverre llevadas a su culminacion (Ramos Smith, Maya, El
maravilloso mundo del ballet, nim. 1, “El ballet pre-romdntico, p. 9).

11 Daly, Ann, “Isadora Duncan’s dance theory”, Dance Research Journal. The
Journal of the Society of Dance Research, Richard Ralph (ed.), 26/2, Oxford
University Press, Nueva York, otofio 1994, p.24.
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considerarse como una actividad auténoma o trascendente y, al

no ser significativa como objeto de estudio, se elimind de las

discusiones académicas, a pesar de que, ain hoy, su complejidad

les del investigador

pone a prucba las mejores capacid

Helen Thomas, otra contemporinea, afirma en Dance, Moder
nity and Culture la escasa atencion que, desde sus inicios, la so-
ciologia dio a la danza, a pesar de que ésta es un producto cultural
con innegable presencia. Entre las posibilidades de estudio men
ciona los casos de anorexia y bulimia de algunas bailaninas esta

de

nidenses marcadas por la estética de un cuerpo casi piiber.!
a, otras dreas aca

De acuerdo con Thomas, como la sociolog
démicas tampoco se ocuparian de la danza. Al igual que Spar

shotts, declara que la filosofia, en especifico Ja relacionada con
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el arte, se olvidé por completo de ella, o la abordé indistinta-
mente junto con las artes escénicas o teatrales; ademds, destaca
la teorfa filosofica de Susan Langer (la danza como forma sim-
bélica), que tuvo gran auge en la segunda nulad del presente
siglo porque 6 darle it i aladanza
dentro del campo del arte. Argumenta que el pensamiento de
Langer se sostuvo por muchos afios sin critica, por ser el princi-
pal y tnico cuerpo tedrico existente, sustentado ademds por la
tendencia estadounidense hacia el movimiento no-literal.
Thomas hace también una critica a los acercamientos de la
antropologl’a ala danza: al inicio del siglo XIX, los estudios an-
la como un de
las dnsunlas culturas “primitivas”, lo que permiti6 el desarrollo
de metodologias de estudio y proporcioné abundantes registros
documenlales filmicos y fotogréficos. Sin embargo, este criterio
iplico qt ,aresullas del B ", que fi alas “cul-
imitivas” en mas “civili ", la
danza perdiera su importancia social.! Si bien esta visién se
cuestiond a principios de nuestro siglo, algunas interpretaciones
antropolégicas derivadas de esta postura siguen vigentes.
En términos generales, quiza hasta mitad del presente siglo
Ia teorizacién de la danza estd dando frutos en los que, respetan-
do la especificidad, se apuntan las posibilidades de relacién con
otras disciplinas.

1.2. Los prejuicios en torno de la corporeidad

En su libro Choreographing History, Susan Leigh Foster indica
que la reificacion del cuerpo comparte con “las mujeres, las mi-
norias raciales y colonizadas, los homosexuales y lesbianas, y
otros grupos i el d 0y i ia de las co-
rrientes académicas dommantes“'" No obstante, gracias a las

3 dem. p. 9.
14 Foster Leigh, Susan. Choreographing History, Susan Foster (ed.), Indiana
University Press, Bloomington ¢ Indiandpolis, 1995, p. 11.




corrientes actuales de pensamiento se ha puesto de relieve el
estudio del cuerpo, temdtica que devel6 una extensa variedad de
posturas, de acuerdo con el significado que cada cultura le ha
otorgado. Durkheim y Mauss desarrollaron ideas sobre la rela-
cién cuerpo-sociedad, dando lugar a multiplicidad de nuevas
modalidades y lineas de estudio. Foucault profundizé en las lla-
madas précticas disciplinarias y su relacién con la formacion de
“corporeidades sociales”. Bourdieu trascendi6 el sentido metaf6-
rico de la corporeidad para establecer una relacién metonimica
(la parte por el todo) entre cuerpo y sociedad; sintéticamente,
afirmard: “el cuerpo es un idex de la sociedad”.!s Segiin su
teoria, mediante la institucionalizacion del movimiento y las
posiciones corporales, la hexis se convierte en habitus, encon-
trindose, una vez mds, lo individual con lo social.16

El interés por el tema ha permitido, ademds del desarrollo de
teorias especificas e interdisciplinarias, conocer algunas percep-
ciones sobre el cuerpo en formas culturales del pasado, en las
cuales es comin encontrar una expectativa de perfectibilidad,
donde la “correccion” de posturas fisicas en realidad perseguia
resultados pricticos y simbélicos de indole diversa. Por ejem-
plo, durante la Edad Media dominG la preocupacién por la pos-
tura del cuerpo, Ia cual se tuzo sinénimo de la moral; por su
parte, la ari dio i ia a las disci-
plinas corporales y aconsejé la actividad flslca para conseguir
gracia y presencia, cualidades de valor fundamental para esta
élite; finalmente, a principios del presente siglo los movimien-
tos de transformacién social, entre ellos el feminismo, desper-
tarfan el interés por el cuerpo en una nueva modalidad: la salud
publica. En todos los casos, la danza se incorporé como una
actividad de apoyo para el logro de objetivos sociales: espiri-
tuales en el primer caso, estilisticos en el segundo y de bienes-

15 Strathem, J. Andrew, Body Thoughts, The University of Michigan Press,
Estados Unidos, 1996, p. 27.

161dem. Ver también Bourdieu, Pierre. EI sentido prdctico, Taurus ediciones
(Humanidades), Espafia, 1991, caps. 3 y 4.




tar fisico en el dltimo.!7 El adagio popular el cuerpo es reflejo
del alma” servirfa para expresar una de las percepciones mds
ifundidas y tradici en la cultura occi

Durante los distintos procesos de su desarrollo histérico, las
religiones (principalmente la catdlica y la protestante), los dis-
tintos tipos de racionalismo (cartesiani ini y cien-
tificismo) y las diversas teorfas sociales han optado por escindir
la compleja totalidad corporal, de acuerdo con intereses par-
ciales. Esta actitud propici6 y difundi6 la incomprension del
cuerpo; aparecieron censuras de distinto tipo con el fin de con-
trolar su libre expresion. Dentro de este marco cultural, tanto la
danza social como la escénica fueron objeto de constantes pro-
hibiciones que pretextaban, ante todo, la provocacién sexual. Si
de una u otra manera la danza pudo infiltrarse en las festividades
cristianas, no tuvo cabida como préctica de alabanza religiosa
dentro del puritanismo, por lo que jamas fue parte de su ritual.!8
Curiosamente, la Revolucién francesa produjo otro tipo de cen-
sura de la danza, la politica. En 1791 se pidi6 a la Opera de Paris
una revisién de su repertorio para procurar que su contenido
reflejara los nuevos valores de la sociedad; se aprob6 la perma-
nencia en el repertorio de las operas de Gluck Ifigenia en
Tauride y Alcestes, cambiando sus letras por liricas patriéticas.
Ademis, se reemplazaron las tendencias lascivas de la danza,
eliminando el entretenimiento favorito de la aristocracia, e/ ba-
llet d' action.'® El pensamiento racional “moderno” dio forma

17 Ver: Vigarello, George, “El adiestramiento del cuerpo desde la edad de la
caballeria hasta la urbanidad cortesana”, en Fragmentos para una historia
del cuerpo humano, ed. Taurus, Madrid, 1990

18 Desde el aiio 300 d.C. el Concilio de Elvira reglament6 que a actores, baila-
rines y mimos se les negara los sacramentos cristianos; en el afio 692 el
Concilio de Trullanum prohibié toda danza escénica en Constantinopla, al
igual que el papa Zacarias en el afio de 744 (Kirstein, op.cit., pp. 379-380.)
Véase también Sturm, E. Richard, A History of American Religious Oppo-
sition to Dance. Dance Chronicle. Studies in Dance and Related Arts, vol
21, nim.2, 1998,

19 Foster Leigh, Susan, Choreography Narrative. Ballet Staging of Story and
Desire, Indiana University Press, Bloomington e Indiandpolis, 1996.




final a la dicotomia del cuerpo, en un sin fin de modalidades.
Bryan Turner, estudioso del tema, indica: “La revolucién carte-
siana otorgd un estatus privilegiado a la mente como la defini-
cién de la persona (pienso, luego existo) y un desvalido estatus
al cuerpo, que era s6lo una maquina” 20

Turner se ha dedicado a enunciar las diversas causas de la
posicién dicotémica, sefialando que, a partir del momento cul-
minante en que se estableci6 la identificacion del cuerpo con el
deseo, éste fue “relegado al mundo del ciudadano intimo y priva-
do, mientras que la esfera piiblica se hallé mas y mas dominada
por las normas del célculo racional y el saber instrumental”.2!
Esta mirada escindida complico el iento a las discipli
relacionadas con la corporeidad, entre ellas, la danza. En coin-
cidencia con los autores nombrados, Thomas resume los con-
ceptos de Norbert Elias: el cuerpo, “primitivo”, “natural” y aso-
ciado con estados inconsci acab6 por alo
“cultural”. Desde la Tlustracion, la filosoffa celebré el poder de
larazon y la palabra, por permitir el dominio y la transformacion
de la naturaleza; el comportamiento “natural” e “instintivo” se
considerd entonces rudo e impropio. El extranamiento de lo fisico
provocd que el cuerpo se convirtiera en lo “otro” y los cddigos
sociales se i a su control, jond dentro de
modales, cubriéndolo de adornos, saturindolo de implementos,
y volviendo privadas y ocultas sus funciones.?2 Thomas agrega
que al abordar el cuerpo como una entidad pre-lingiiistica y/o
expresiva de un estado emocional interno, se dificult6 su suje-
ci6n a la convencion cultural del discurso.2

Tampoco es de extraiar que al asociar la danza con cuali-
dades poco racionales se la vinculara con caracteristicas de
naturaleza femenina, tales como la sensibilidad y los impulsos

20Tumer, Bryan S.. £l cuerpo y la sociedad, Fondo de Cultura Econ6mica,
Meéxico, 1984, p. 77.

21 [dem, p. 44,

2 Thomas, op. cit., p. 7

2 Idem, p. 6.
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primarios. Desde esta perspectiva, David Michael Levin planted
una discusion de género en el estudio de la danza, pretendiendo
develar el cardcter parcial del conocimiento, al afirmar que el
filésofo es un vocero de la cultura oficial que reproduce una ci
vilizacién patriarcal, disciplinada, formal y cerebral. A su vez, la
danza es una actividad orientada esencialmente al cuerpo en
la que destaca su relacion con la vida y, por tanto, es insepara
ble de los valores matriarcales: el origen de la danza radica
en ¢l principio femenino... los fundamentos éticos de la civi
lizacién occidental son hostiles a las demandas intrinsecas y
vitales del cuerpo humano” 24

Turner reconoce que la concepeion dualista provoco la dis-

tincion entre géneros, donde la feminidad se tomé en el vehiculo

de la emocidn, la necesidad y la intimidad. Denuncia el patriar

cado cultural y brinda herramientas para entender la poca sig

nificacion que una actividad como la danza puede adquirir en

* Sparshotts,



una sociedad organizada como tal: “‘el pensamiento radical con-
sidera la oposicion mente-cuerpo como un aspecto del poder so-
cial, en el cual se subordina el deseo a la razén con propésitos
de control autoritario.”2

De manera tajante, distintos estudios femeninos se han encar-
gado de desenmascarar el androcentrismo en los l(’)pim\‘, métodos
y andlisis sociologi 16gicos y estéticos, desafiando el
privilegio de categorias como la objetividad, la razén y lo piibli-
co, y cuestionando el sistema dualista en que se fundamentan.
Susan Leigh Foster ha trabajado sobre la identidad de género y el
deseo sexual en la danza, con interesantes conclusiones. Mediante
el andlisis del uso de la técnica, el lenguaje corporal y la solucion
coreogrifica del periodo, desenmascara el androcentrismo exis-
tente en un arte en el que la mujer pareciera ser la protagonista.2e

En el campo de la estética, Nietzche caus6 polémica al acep-
tar el sentimiento y la emocién como parte de la percepcién
humana de la realidad. El filésofo desafié al pensamiento domi-
nante al establecer que el placer estético tiene mayor vincu-
laci6n con el éxtasis sexual (cuerpo), el arrobamiento religioso
o el frenesi de la danza primitiva, que con la supuesta contem-
placién callada e individual, a la manera de una pregunta
racional y desinteresada. Para €l el arte despierta esa sensacion
de éxtasis, perdida ya en el hombre moderno, tan individualiza-
do y tragicamente disciplinado.2?

Algunos planteamientos teéricos de la fenomenologia
francesa propusieron también una vision integradora de la cor-
poreidad y se promulgaron contra cualquier dualismo. Asf, se
dijo que el cuerpo nunca es s6lo un objeto fisico sino, en todo

25 Turner, op. cit., p. 48.

26Foster Leigh, Susan, “The ballerina’s phallic pointe”, en Corporalities.
Dancing Knowledge, Culture and Power, Routledge, Londres y Nueva
York, 1996, pp. 1-24 y Thomas, op. cit., p.12.

27 Tumer, Bryan S., “Recent developments in the theory of the body”, en M.
Featherstone, M. Hepweorth y B. 8. Turner (eds.), The Body: Social Process
and Cultural Theory, Sage, Londres, 1991, p. 12.

29



Carming Burana
Eduardo Vega y Alma Rosa Cota,

OND, cuerpo-expresion

Foto: Cuauhtémoc Nijera

momento, una “corporeizacion de la conciencia™* En estas

proximaciones resulta fundamental ¢l reconocimiento de un
componente mental en todos los estados corporales, asi como de
un componente fisico en todos los estados mentales. Bajo esta

nfluencia se ha ¢

nstruido el término de “cuerpo pensante”, en
un intento de describir la unicidad

Con la idea de desarrollar una significacion integradora, la
comiente holistica establece que el cuerpo es simultineamente un
artefacto fisico y simbélico, producido tanto natural como culty
ralmente y, por tanto, anclado a un momento histérico. Pensadoras
como M

garet Lock y Nancy Scheper-Hughes desarrollan atn
mis esta idea y plantean la unidad de “tres cuerpos™, es decir, tres
campos semdnticos de representacion y prictica que usan la
imagen del cuerpo fisico como lugar de referencia. Estos tres

* Tumner, El




cuerpos son: el individual o cuerpo experiencial de la fenome-
nologia; el social, referido al uso de la imagineria corporal como
un medio para retratar las relaciones sociales; y el politico, que
regula los cuerpos fisicos por los medios legales y politicos.2? El
psicoandlisis lacaniano ha profundizado en la problematica de
“lo corporal” y su relacién con la produccién de sentido.

Dentro del campo de la danza, y en contraposicion con el
pensamiento dicotémico, Ann Daly establece que la unicidad
entre cuerpo, mente y espiritu fue més facilmente aceptada y
asumida dentro de la practica danzaria: “El mensaje de la cultura
fisica —que cambiando nuestro comportamiento externo pode-
mos mejorar nuestro ser interior— ..era importante para
Duncan, quien concebia a la danza no como un entretenimiento,
sino como una forma de mejoria social”.*0 Segiin Daly, Isadora
Duncan concibi6 y trabaj6 la danza como “un tejido de conexion
entre el cuerpo y la mente” 3!

Sin lugar a dudas, para la danza escénica de Occidente, salvo
escasas excepciones, el cuerpo ha sido el principal medio de ex-
presién y comunicacion; sin embargo, su significado cultural ha
estado intimamente relacionado con el goce y el placer estético,

que han condicionado y en defi , su

anatomia.

El cuerpo en la danza cumple una funcién magico-simbélica
que pretende una transfiguracién y rompe con cualquier limita-
cién impuesta por el cuerpo cotidiano, real. El cuerpo de la danza
“debe ser” sano, vital, hermoso, fuerte, sensual; si bien dentro de
la i6n teatral es posible aceptar un
cuerpo enfermo o no educado por una disciplina, el espectador
convencional espera ver un suceso extraordinario sobre la escena.

A pesar de que el estudio del cuerpo en la danza tiene su

ifici los i p han biad
la mirada correctiva para destacar, en cambio, la relacion del

2 Strathem, op. cit., p. 2
% Daly, op. cit. p. 25
3 Idem.




cuerpo con problematicas cercanas a la identidad y los espacios
de poder. Esta diversidad ha permitido a la disciplina dancistica
enlazarse con teorfas anuopologlcas y: pslcolégmas de trascen-
denciaen el i actual, las

de su investigacion.

1.3. ;Por qué la propuesta de un enfoque social integrador?

A partir de la posicién de ruptura del arte moderno a finales del
siglo pasado y principios del actual, se delinearon dos enfoques
tebricos con posturas contradictorias para el andlisis e inter-
pretacién de los distintos momentos de la producci6n artistica:
por un lado, la tendencia hacia la autonomia, que se restringe a
los principios propios de la disciplina en cuestion; por el otro, la
insistencia en la determinacién social, que permite el uso de
consideraciones externas al 4mbito especifico de andlisis. Estos
dos enfoques modificarian, a su vez, la manera de produccién e
interpretacién de la danza, en oscilacion constante entre las dos
polaridades: “ha habido dos elementos que luchan por su supre-
macfa en la danza: movimiento o narracién, forma abstracta o
pura expresion, ejecucion o pantomima™:32 Asi, también Ins dis-
tintas formas de i i6n han generado
en el gusto: “por un tiempo hay una preparacién para ver la es-
tructura formal; en otro periodo, para apreciar la expresién
espontdnea. Los gustos oscilan de la estilizacién al realismo, del
virtuosismo al drama, del escapismo a la protesta contempo-
rdnea. Las corrientes son incitadas o aceleradas por condiciones
sociales, politicas, econémicas, y lo son para todas las otras
artes”.33 El campo de la danza se verd sujeto, por periodos, a la
emergencia predominante de alguna de estas visiones.

Segtin Thomas la sociologia de los afios setenta vio al arte
como un “reflejo de algo” fuera de si mismo, por ejemplo, la

#2Levinson, André, “The idea of the dance: from Aristotle to Mallarmé, en
What is Dance?, op. cit,, p. 48.

3 Cohen, Selma Jeanne, “The evolution of theatre dance”, en The World of Dance,
Moscii, 1982, p. 29. (Material fotocopiado en la Biblioteca de las Artes del CNA).



social de existencia; de tal manera, des: 6 meto-
dologias para rescatar la biografia y la intencionalidad, o indagar
sobre la composicion de la audiencia o el gusto. En su opinion,
se olvidaba de la dimension estética; al dar una excesiva dimen-
si6n al contenido, la forma carecia de interés. 4 Casi una década
despucs Julia Kristeva, Herbert Marcuse y Raymond Williams
esta a imacion, do el rescate de la es-
pecificidad del me. pero sin olvidar la dimension social.

En defensa de las capacidades auténomas de la obra, el criti-
co Clement Greenberg ha calificado la bisqueda del purismo
como objetivo fundamental del “modernismo™.35 John Martin,
critico neoyorkino defensor de la danza contempordnea esta-
dounidense y la teoria de la metakinesis, sostiene, a su vez, que
es posible disfrutar de una obra sin tener mayor informacién
sobre el autor o la temdtica de la misma. Compartiendo esta
opinion, estudios en el campo de la fenomenologia han sugeri-
do otros tipos de acercamiento formal relacionados con la per-
cepeion; Jack Anderson, estudioso de este problema, cita: “La
danza comunica porque produce respuestas en el interior de
nosotros: la danza no es s6lo un arte visual, es Kinético; convo-
ca nuestro sentido inherente de movimiento™.3 Desde la vision
coreogrifica, George Balanchine, contempordneo de gran tras-
cendencia, encontré en el ballet una forma artistica tan rica que:

.. hablard por si mismo y de si mismo...

Si blen el andlisis dc las estructuras forma]u y de la

tas fas del stituiria uno de los objetivos
fundam:males si no el principal, del estudio de la danza como
0 éste no ha sido i abordado

Thomas, op. cit., p. 18.

35 Readings in Theory and Criticism, op. cit., introduccion al capitulo 1, “The
dance medium”, p.107.

3 Citado en Smith M. Mary, “Kinesthetic Communication in Dance”, Dance
Research Journal. The Journal of the Society of Dance Research, Richard
Ralph (ed.), 6/12, Oxford University Press, Nueva York, otofio 1984, p. 19.

31 Readings in Theory and Criticism, op. cit., introduccion al capitulo 11, “The
dance medium’”, p.106.
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en nuestro pais.* En contraste, los estudios cualitativos de in-
dole sociol6gica han tenido mayor desarrollo; los acercamientos
al problema de la recepcion a través del estudio del piiblico de
museos y de grandes eventos culturales que toman como base
los esquemas integradores de Pierre Bourdieu, han planteado la
existencia de distintas mediaciones que influyen en la aprecia-
cién final de una obra.’

Esta perspectiva considera dentro del andlisis los variados
anclajes sociales que cargan de sentido a la produccién. Por lo
tanto, se considera que existen distintas informaciones que
determinaran la forma en que una obra es “vista”, desde el mo-
mento en que el espectador elige asistir a una presentacion hasta
que se 6mod: sentado frente al
escenario. Una recomendacion personal, el anuncio periodistico
0 televisivo, el titulo de la obra, la atmésfera del momento,
afectan su apreciacion. Cabria preguntar ;c6mo se entrelazan
los distintos momentos del proceso productivo de una obra?,
(como se sefialan los aspectos trascendentes en este proceso?

Este trabajo manifiesta el interés por responder estas preguntas.

1.4. Los aportes interdisciplinarios

La apertura interdisciplinaria y las corri ivas de
pensamiento, que sefalan nuevas perspectivas o abordan con
nueva mirada los viejos problemas, han permitido y generado
enfoques que favorecen el estudio de los diversos aspectos de la
investigacién danzaria. Uno de los principales es el postmoder-
nismo, término paraddjico cuyas raices pueden ser rastreadas

*La investigadora Hilda Islas ha realizado avances en este tema en su libro
Tecnologias corporales: danza, cuerpo e historia, editado por el CENIDI-
Danza, INBA (Serie investigacion y documentacién de las artes, segunda
época), México, 1995,

49 Ver: Garcia Canclini, Néstor; Modena, Ma. Eugenia; Gullco, Julio; Piccini,
Mabel; Rosas, Ana Ma. y Smilchuck, Gracicla, Piiblicos de arte y politica
cultural. Un estudio del Il Festival de la Ciudad de México, UAM-
Xochimilco, UAM-Iztapalapa, DDF e INAH, México, 1991




hasta llegar a Nietzche, y al que se puede describir como “una
serie de proyectos culturales unidos por el DbjClIVO auloprocla—
mado de la h idad, la ion y la di ia”.
Otra corriente, el posestructuralismo, tuvo como Obje'.IVO
minar el racionalismo y evidenciar, a través del uso de la pala-
bra, nuestra subjetividad, dislocada, y
D do la dad psiquica y i de la persona,
admite que la subjetividad no es fija, sino que se reconstituye
constantemente a través del lenguaje.#! El lenguaje es pues, un
collage, donde se encuentran y entremezclan mltiples lecturas
y significados. Esta imagen atenta contra la idea del “autor”, y
pone en su lugar al polo opuesto del proceso: el “lector” o
lo que cuestiona la ia de un solo signifi-
cado “real”, “verdadero” y “fijo”, y otorga al conocimiento un
dinamismo inusitado.
Con respecto a preocupaciones de indole filoséfica-concep-
tual, cuya apllcauén puede contribuir a una aproximacién
doldgica, la ep inea también ofrece
i Paul F bend, de la co-
rriente denominada “relativismo radical”, dcslaca la complejidad
de las condiciones que influyen en el cambio cientifico y, por
tanto, la enorme dificultad de establecer la validez universal de
cualquier regla, mélodo 0 principio. Ccn esta perspecnva‘ de-
vuelve al sujeto su dad de i dor creativo, p -

40 Este movimiento tuvo su inicio como una reaccion al modernismo; como
‘palabra apareci6 en 1930 y en los afios cincuenta se vincul6,
con un movimiento literario; una década después, en Estados Unidos, criti-
cos literarios y artistas en general utilizaron este término como respuesta a
la institucionalizacién del movimiento modernista. A partir de los afios
setenta, el posmodernismo se convirti6 en lugar comin en la arquitectura, la
danza, el teatro, la pintura, el cine y la msica. Entre los representantes de
esta corriente que han influido a la danza se encuentran Susan Sontag, John
Cage, Robert Rauschenberg ¢ Ivonne Rainer. La extension del término a
otras dreas del conocimiento fue posterior a su uso en el campo del arte.
(Thomas, op. cit., p. 13).

41 Idem, p. 15




Carmina Burana, OND, la complejidad de la danza

Foto: Alida Kent

0, para tratar de

dose cualquier camino, tedrico 0 metode
entender los fenémenos: “...con la idea de que la ciencia no
mos a la conclusién de que

posee ningiin método particular. lle
la separacion de ciencia y no-ciencia no sélo es artificial, sino
que va en prejuicio del avance del conocimiento™

Por otra parte, Edgar Morin reconoce la necesidad de un

paradigma epistémico que permita la complejidad, en lugar del

de la simplificacion que hasta ahora prevalece en el conocimien-
10, ¥ que sdlo “parceliza™ el saber en comportamientos disci
plinares. Al colocarse en un espacio fronterizo entre las ciencias
experimentales y las sociales, entre éstas y la filosofia, y entre
todas ellas y la teoria politica, Morin construye un nuevo para
digma: “una nueva imagen de la ciencia como actividad condi-
cionada social ¢ histéricamente, llevada a cabo por cientificos

rldn, Rafael, Constructivien wela. Editorial Diada, Sevilla, 1993




(individual subjetivos pero colecti criticos y selec-
tivos), de di i logicas que
abarcan procesos de creacion intelectual, validacién empirica y
seleccion critica, a través de las cuales se construye un cono-
cimiento temporal y relativo que cambia y se desarrolla perma-
nentemente” .43

La historia del arte, la sociologia de la cultura, la antropolo-
gia cultural, la semidtica y la teoria de la danza ofrecen espacios
idoneos para pensar a la danza . por mencmn:u s6lo aquellas dis-
ciplinas que ionad: ‘con ella.
Una vision pluralista, i y abiertaala lejidad abre
caminos ilimitados y hace posible el uso de diversas metodolo-
gias, aplicadas ya en el corpus de disciplinas dﬁnes aladanza, ala
vez que favorece el de dal if que
permiten acercamientos distintivos para cada actividad cultural.

Sin tratar de profundizar por el momento en cada una de
ellas, importa destacar las fracturas en el concepto reductor de “lo
cientifico™ y sefalar otros elementos reflexivos importantes para
el estudio de la danza. Sobra comentar el imperativo de construir

n “‘corpus teérico” para esta disciplina, por lo que quedaria

pendiente un gran camino por recorrer donde los enfcqueﬁ exis-
tentes puedan ser dos y las nuevas
tivas incorporadas.

1.5. El contexto nacional: la investigacion coreogrdfica en
México

El estudio tedrico de la danza escénica, y en especifico del queha-

cer se poco
Las instituciones y personas
pracuca. sea como ej maestros, p
u otros, han i poco sobre su propio

campo, y escrito en forma sistemdtica y consistente atin menos.

5 Idem, p. 1.



Al enfrentar la produccion de los jévenes creadores, en 1990
Patricia Cardona asents en México no hay una transmision
del conocimiento adquirido mediante la experiencia. En este
sentido, la joven generacion de bailarines no hereda mds que
lagunas, vicios, dudas, preguntas, vaguedades”™.#

Si la carencia de una memoria histdrica ha afectado la pro-
duccion dancistica, la investigacion se ve seriamente limitada al
faltar un “corpus tedrico” que encamine la bisqueda; significa-
tivamente, en muchos procesos de investigacién es preciso em-
pezar de cero.

La incipiente teorizacién sobre la disciplina dancistica obe-
dece, entre otras causas, al reciente reconocimiento de la investi-
gacién de la danza como disciplina académica.45 El CENIDI-
Danza, institucié iali de andlisis ¢ i igacion, tiene
escasos dieciséis afios y se esfuerza atin por generar una activa
vida académica que permita la discusion y el enriquecimiento de
propuestas tedricas y metodoldgicas. La mayoria de los investi-
gadores de este centro proviene de la practica artistica, lo cual les
da una base de experiencia y conocimiento de las probleméticas
pero, al no pertenecer al mundo académicg universitario, encuen-
tran dificil su acomodo, reconocimiento y proyeccion.

Es importante sefialar también que la bibliografia teérica
sobre el tema es escasa en comparacion con la existente para
otras artes, y no es ficil el acceso a los avances de investigacién
de paises con mayor experiencia en esta rama, como Estados
Unidos, Francia e Inglaterra, por mencionar algunos. Debido a
cllo, la investigacion sobre la danza y coreograffa se ha limita-

# Cardona, Patricia, La nueva cara del bailarin mexicano. (Antologia hemero-
grdfica), CENIDI-Danza, INBA (Serie Investigacion y documentacién de las
artes, segunda época), México, 1990, p. 293.

45 La Universidad Nacional Auténoma de México ha apoyado la investigacién
danzaria a través del Instituto de Investigaciones Estéticas, donde Alberto
Dallal ha sido el principal interesado en desarrollar la investigacion
académica de la danza. Sin embargo, el CENIDI-Danza, dependiente del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), es el dnico centro especializado
en dicha investigacion.



do, casi por fuerza, a la descripcion y andlisis de aspectos
histéricos, que resaltan en muchas ocasiones aspectos extra-
artisticos, donde predominan la biografia y personalidad.4

También, la falla dL regnstros de notacion y vndeograbacnén
dificulta la i la con el
campo coreogrifico; casi no existen “partituras” de danza, y se
sufre la ausencia de videos promocionales, educauvcs o de re-
gistro, i s con la i6
mente i logados, que se i como base
de reflexion y andlisis continuo. Hasta mediados de 1998, la
Compaiifa Nacional de Danza (CND) carecia de un reglstm his-
torico y vi i de los principal
nacionales, jqué esperar de agmpacmnes menores!

Si bien estd probado que el recurso del video no logra atrapar
el “momento escénico”, es atin més dificil, no sélo debido a las
limitaciones propias del lenguaje escrito, sino también a la especi-
ficidad del género periodistico, tratar de comprender una obra
tinicamente mediante su “traduccion” a la escritura, como sucede
con muchas de las aproximaciones a coredgrafos del pasado.

A mediados del presente siglo Serge Lifar, bailarin, maestro
y coredgrafo que ded-cé sus ulnmos aios a pensar sobre distin-
tas aticas de la se p *¢Cudntos son
los criticos que cuando firman un articulo consagrado a un ballet

46 Ver Catélogo de ediciones, Serie y ion de las artes,
CENIDI-Danza, México, 1998, donde se podri constatar esta tendencia de la
investigacion historica biografica, principalmente en la serie Una vida en la
danza, dentro de los Cuadernos publicados por este centro. Segiin Alejan-
drina Escudero, existen poco més de cien titulos sobre danza en distintas
bibliotecas institucionales y privadas, de los cuales més del 80% aborda
temas relacionados con su historia. EI perfodo de més riqueza en publica-
ciones ha sido de los aiios setenta a la fecha, y las principales editoriales han
sido la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM), a través del
Instituto de Investigaciones Estéticas y de la Direccion de Difusion Cultu-
ral; la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM); y el Instituto Nacional
de Bellas Artes (INBA), a través de su centro de investigacion dancistica, el
CENIDI-Danza. Existen ademds otras editoriales independientes, como Edi-
torial Gaceta, que tiene una coleccién especializada en danza.
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abordan la parte del A que
tratan?"47 A pesar de que en el entorno contemporaneo existen
criticos, investigadores y periodistas que, esforzandose por de-
sentrafiar una obra, han realizado descripciones sucintas de su
estructura coreogréfica, su conformacién escénica o su perte-
nencia a un estilo, la informacién del lector siempre es incom-
pleta, pues no puede presenciarla directamente como, por ejem-
plo, con la produccion de las artes plasticas.48

A pesar de que la videograbacién no ha resuelto totalmente
el problema del andlisis coreografico, ya que nunca serd posible
recrear todos y cada uno de los elementos que comprende una
representacion escénica, el acceso al registro de algunos de sus
aspectos formales permite un estudio mds detallado y sistematico,
asi como la confrontacion posterior con un posible lector-especta-
dor. En este sentido, el apoyo del video resulta fundamental, no
s6lo en la etapa de registro, sino al abordar el andlisis coreografi-
coy tratar de exponerlo ante un piblico; sin embargo, debido a su
costo, resulta dificil contar con él.

En sintesis, pareciera que en nuestro pais las cualidades pro-
pias de la ici afica, efimera e i ible, se im-
pusieran sobre su andlisis. Ante tal carencia de informacion y
herramientas de toda indole, hablar de la préctica dancfstica y,
por ende, de la coreografia, es reconstruirla en multiples senti-
dos, siendo la perspectiva integral una necesidad casi ineludible.
La intencién de plantear los miiltiples aspectos del fenémeno
apoya, sin lugar a dudas, un campo de investigacién en ciernes,
y plantea retos tedricos para encarar su complejidad. Aunque la
menci6n de estas problematicas tan conocidas pareciera initil, he
querido sefialarlas como un recorrido que ofrece un marco de en-

47 Lifar, Serge, “De la necesidad de crear una Academia de Danza”, Revista Mu-
sical Mexicana, tomo II, nim. 12, 21 de diciembre de 1942, México, p. 253.

4 Alberto Dallal ha efectuado andlisis diversos sobre la obra de Guillermina
Bravo, esforzdndose por traducir al lector disefios, intenciones, composi-
ciones, estilo y otras minucias del quehacer coreogréfico. Véase por ejem-
plo: La danza en México, UNAM, México, 1986.



tendimiento a mi trabajo y descubre el potencial y riqueza de la
disciplina. El presente iento a la fia, visto a tra-
vés de un autor, procurard plantear distintas posibilidades dentro
del andlisis, mas que desarrollar un esquema de investigacién ter-
minal y tinico.

1.6. El monopolio institucional: un gremio dividido

Al analizar el acontecer de la danza escénica cldsica y contem-
pordnea en el México del siglo XX, nos encontramos con un
incipiente campo dancistico en proceso de consolidacién que,
aprovechando experiencias anteriores, finalmente logra definir y
conformar distintas corrientes técnicas, ideoldgicas, estéticas y
icipes del siempre imi
nacional”. Al ser un campo complejo, relativamente nuevo en el
sentido de su institucionalizaci6n, y en el caso particular de Mé-
xXico bajo la tutela del Estado, adquiriré caracteristicas especiales,
mismas que definirdn sus distintos procesos.

En el siglo XX mexicano, caracterizado por una economia
restringida, marcado por una tradicién de apreciacién y gusto
por la “alta cultura” occidental, circunscrita en su mayoria a los
reducidos sectores de poder economico y cultural elevado, dxﬁ-
cilmente hubiera podido irse un movimiento danc
consistente e independiente de los apoyos estatales, como quiza
haya sido posible en algunos momentos de la historia artistica de
Europa o Estados Unidos.

La danza, forma art !ica compleja, de infmescmcmra cos-
tosa y en su
exhibicion requiri6, para alcanzar un minimo mvel profesional
y una proyecci6n social, una institucion oficial que la acogiera.
La historia de la institucionalizacion de la danza en nuestro pais
da cuenta de esle icil proceso, en el cual la instauracién de
espacios le permiti6 su idacién como “dis-
ciplina auténoma”,

La danza académica no pudo mantenerse como un riesgo
personal de empresarios nacionales, idea que, aun en nuestros




dias, parece una utopia. Al no existir una fuerte tradicién de
patrocinio o mecenazgo cultural, nuestra danza, con sus grandes
aciertos y errores, querdmoslo o no ha sido producto de distintas
instituci uber las dedicad:
al desarrollo de la cultura, como el INBA, y en el presente, cada
vez mds, el CNCA. Esta relaci6n inevitable ha influido en formas
diversas sobre los distintos momentos de la creacién-produccion
dancistica, y absorbido los esfuerzos animicos, vocacionales y
emocionales de los trabajadores de la danza para los que la insti-
tucion llega a ser, si no determinante, si necesaria.

Al crearse un campo artistico tan reducido con un patrocinio

el estatal, se origi de inmediato pugnas que
se convirtieron en permanentes entre las diversas corrientes y
personalidades dancisticas, queen almnu con funcmnanos m-
0 sectores al
ron acomodo en el reducido * espacm del poder oﬁcml Entre
estas pugnas, la de mayor trascendencia y duracién ha sido la
referente al aspecto técnico-conceptual: danza “clasica”, danza
“moderna”, que hd determinado en mucho los apoyos otorgados
para su iento. Esta dindmica insti ha dado
forma a un proceso paradéjico, de fuerte centralizacién pero sin
unidad real, donde la cualidad y calidad de nuestra danza se han
visto afectadas por constantes fragmentaciones y fracturas.

Con el paso del tiempo, nuevas modalidades de apoyo a la
danza, en su mayoria de indole promotora y con la intencién de
ampliar el publico, han contrarrestado este monopolio. Estas se
han desarrollado fi dentro de instituci que
tienen acceso a distintos sectores sociales -estudiantes y docen-
tes, trabajadores sindicalizados y puiblico en general. Un papel
significativo lo han jugado las universidades, sindicatos y otras
dependencias, como el Departamento del Distrito Federal (DDF),
el Instituto Mexicano del Seguro Social (1MSS) y el Instituto de
Seguridad y Servicios Sociales de los Trabajadores del Estado
(ISSSTE), a través de sus programas culturales.

Las asociaciones privadas, algunas con intereses mas alld de
los culturales, han logrado también, en determinados periodos,
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ys, (1951), N. Happee (1a rapaza) y Valent

apoyar el movimiento de la danza independiente, en ocasiones
obligando a los grupos a asumir retos artisticos, al verse forzados
a romper la forma tradicional de presentarse al publico, como
por ejemplo, en calles, parques y museos. En ¢l presente, a pesar
de los distintos apoyos que se ofrecen a la danza, los coredgrafos
y bailarines mexicanos atn sufren para sobrevivir con decoro.
La periodizaciién (“arranque”, “despegue y florecimien-
“desenvolvimiento contempordneo”)

to

Si bien Nellie Happee no pertenecié al periodo de institucionali
mo

zacién de la danza en los aflos treinta, se puede decir que |

parte de las primeras generaciones que pudicron dedicarse en

teramente a esta profesion al haberse consolidado su estructura

durante los afios cuarenta y cincuenta. Una vez conformado e
campo dancistico nacional, Nellie Happee pudo, finalmente.
participar de manera activa en su florecimiento, sorteando hasta
la fecha los vaivenes de la politica cultural de sexenio



Con el objeto de dar contexto a su persona y obra, defini la
siguiente periodizacién general, sin ocuparme en ella de otros
matices cualitativos, como la distincién entre corrientes técnicas
o estilisticas. Asi, sintéticamente, trabajaré con tres periodos,
denominados el “arranque”, el “despegue y florecimiento” y el
“desenvolvimiento contemporéneo”.

El “arranque”

Los artifices intelectuales de la institucionalizacién de la danza
nacional, José Vasconcelos, José Juan Tablada y Alfonso Reyes a
la cabeza; y posteriormente Narciso Bassols, José Gorostiza y
Carlos Chévez entre los principales, hicieron posible la existencia
de la primer escuela oficial para su ensefianza. Como ellos, mu-
chos intelectuales de la época, influidos por la significativa pre-
sencia de los Ballets Russes, sintieron su poder de seduccién y
anhelaron una agrupacion de calidad semejante, representativa del
sentir nacional. La modernidad de la compaiifa de Serge Diaghilev
habia revolucionado, sin lugar a dudas, el campo de la danza inter-
nacional: “Los primeros cuarenta afios de nuestro siglo estan mar-
cados tanto en Europa como en América por la influencia de los
rusos. Diaghilev, entre 1909 y 1929, habia seiialado el camino”.49

Los Ballets Russes se integraron a los movimientos artisti-
cos de ruptura, ofreciendo aportaciones que no podian dejar de
llamar la atenci6n de los intelectuales nacionales. Diaghilev
“renovo las artes pldsticas, artes decorativas y la moda y refle-
J6, integrandolas a la danza, las tendencias pictéricas -cubismo,
expresionismo, constructivismo, dadaismo, surrealismo- y
musicales mas importantes de los primeros treinta afios de nues-
tro siglo”.50 En opinién de Ramos Smith, “En ninguna época,
anterior o posterior, se ha reunido tal cantidad de talentos que,
en todas las ramas - fia, danza, musica,

#Ramos Smith, Maya, El maravilloso mundo del ballet, nm. 1V, “Los
herederos de Diaghilev”, Promexa Editores, México, /f, p.
Ramos Smith, Maya, op. cit, niim. 1 "Los Ballets Rusos de Diaghilev”, p. 2.
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diseno de vestuario y produccion- pusieron su genio al servicio
del bal]cl".fl

Los ios de la cultura i s se
alcanzar esa grandiosidad conceptual y estética, a pesar de per-
tenecer a un pais donde la danza académica, principalmente el
ballet, sobrevivia gracias a esfuerzos personales aislados, sin
una proyeccion real, y sumida, como muchas de las expresiones
danzarias de la época, en la decadencia o la vanalidad. El deseo
de conformar un ballet profesional con bailarines y tematicas
mexicanos, que representara nuestra identidad, fue expresado en
forma constante y ferviente por distintas personalidades. En pos
de esta bisqueda de identidad pasaria casi la mitad del presente
siglo, periodo durante el cual se irfa bordando en un complejo
entramado la danza mexicana.

Un agravante fue tener que empezar de cero; en aquellas
fechas no existia una Academia -institucién rectora de la danza
en Francia, Italia o la URSS- que dirigiera la ensenanza y defi-
niera un estilo representativo.52 El primer resultado practico de
este anhelo compartido seria la creacion de una institucién com-

con la il danzaria, i de la Secre-
tana de Educaci6n Publica (SEP), orgamsmo que tiempo atrds se
venia do de la i e 6n de la danza
nacional 53 Ci ial sei a esta escuela

St Idem.

52 Alan Stark menciona que en 1526 maese Pedro y Benito Bejel solicitaron
un lugar para establecer una escuela de danza, otorgandoseles un terreno
para esos fines. Stark, Alan, “La danza en México durante la época virrei-
nal", Cairon, Revista de ciencias de la danza, nim 4, Universidad de Alcald,
1998, p.9. Por otra parte, segin Maya Ramos, en América el ballet se cono-
ci6 en el dltimo cuarto del siglo (Xvim), Sus principales centros fueron la
ciudad de México -tinica que conté con una compaiifa y una escuela per-
manentes durante mds de cincuenta afios-, Charleston (Carolina del Sur) y
Nueva York, mas Filadelfia, Boston, Nueva Orleans y La Habana como cen-
tros menores. Ramos Smith, Maya, op. cit., ndm. 1, “El ballet de acci6n”, p. 5.

3 Margarita Tortajada afirma que “El gobiemno, por medio de la P de
Vasconcelos, promovié la danza popular, los ballets folcléricos y las mani-
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maestros i y j que j la técnica

tenfan iones estilisticas y per-
sonales, y se esforzaban por dirigir su destino (algunos de ellos
tenfan influencias lejanas de los Ballets Russes).5

Para definir la lmea e integrar los programas pedagdgicos de
la escuela se prop delos p que aspira-
ban a que se creara una institucion con carécler profesional.
Hipdlito Zybin, candidato ideal para asumir la direccion debido
a su formacion y experiencia profesional, asi como por la admi-
rable labor realizada durante afios, no fue tomado en cuenta, a
pesar de haber desarrollado interesantes programas en materia
de danza. Segiin los criterios y objetivos del momento, Zybin

festaciones dancisticas masivas. La vision de la danza que tenfa Vasconcelos.
4, teatro y danza; para organizar-
bajo la direccién de Joaquin
Beristdin, quien cred una escuela de baile para participar en los festivales
populares”. También apoy6 a Samuel Chavez para que trajera a México el
método Dalcroze. Promovia la “sintesis de] arte culto y popular”, Dird:
“Aspirdbamos a crear un arte como el de los bailarines rusos, perfecto en
técnica, pero expresivo del temperamento propio, encendido en el color
local y la peculiaridad técnica.” Tortajada, Margarita, Danza y poder, CENI-
DI-Danza-INBA (Serie Investigacion y documentacion de las artes, segunda
época), México, 1995, pp. 43 a 45.

% Han existido muchos macstros extranjeros en México que han ofrecido
aportes en miiltiples sentidos. principalmente en el técnico; en 1905 se
quedaron las hermanas Linda y Amelia Costa, que pertenccieron a la
Compaitia de Baile y Pantomima de Adolfo Barilli y a la Compafiia de
Ballets de Augusto Francioli; en 1925, Tamara Garina se qued6 en México;
sin fecha precisa de arribo estan: madame Stanislava Moll Potapovich, de la
Escuela de Varsovia; Carol Adamchevsky, de la Escuela Imperial de San
Petershurgo y el Teatro Marinsky: Carmen Gale, alumna de Vitiorio Rossi:
Lettie Carroll; y Elleanor Wallance, mexicana con formacién en la Opera de
Paris. En los treinta, Hipolito Zybin, Nina Shestakova, Grisha Navibatch y
Pedro Saharov. Por su personalidad de lider y su participacion activa, Zybin
pudo aspirar a cargos directivos dentro del medio oficial. Fue solista del
Teatro Chatellet de Paris y en 1930 perteneci6 a la Opera Privée de Paris.
Realiz6 estudios con madame Egorova (con quien también tomara clases
Happee) y con Nicolas Legat, quienes a sus vez fueron maestros de
Karsavina, Lifar y Balanchine. (Tomado de Tortajada, op. cit).
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estaba lejos del nacionalismo artistico, una de cuyas tendencias
representativas, muy distante de las expresiones balletisticas,
era la recuperacion del arte popular.55

Afectada por conflictos y divisiones, la danza fue -quizd lo
siga siendo- un arte relegado dentro del campo cultural nacional,
que tuvo que ser dirigido por personas ajenas al medio por consi-
derarse que los bailarines constituian un gremio incapaz de orga-
nizarse a si mismo y que, segtin el DBA, careclan de cnenl.lcmn 56
Dificil de der en su ¢ lejidad y bida por sus
artifices de los treinta como un arte “nacionalista”, la danza sera
la y orientada por diversas personalidades de la cultura
consolidadas tiempo atras dentro del campo artistico mexicano.
Los artistas plasticos, reconocidos internacionalmente debido a
su trabajo, fueron sus “tutores”, y uno de ellos, el encargado de
su destino.

El pintor Carlos Mérida fue electo director, pues se conside-
16 que podia garantizar un trabajo mds adecuado a los objetivos
del DBA y evitar las pugnas propias entre bailarines; parad6ji-
camente, seria expulsado del vientre institucional tres afios des-
pués de asumir su cargo, debido a su ideologia abierta y critica
contra el nacionalismo. La escuela de danza alcanzo entonces

una claray dentro de una i lo
que le signific obtener una platafonna para su descnvolvn-
miento: espacios i al

definicion de objetivos de trabajo, un programa de clases y
exhibiciones, una planta de maestros, presupuesto, apoyos pro-
mocionales, por mencionar s6lo algunos de los requerimientos
bdsicos para su prdctica profesional. Los programas de la
Escuela de Danza de la SEP incluian técnica cldsica, “moderna”,

55 Hipélito Zybin hizo un proyecto para rescatar las danzas indigenas, quizd
para responder a las urgencias del interés nacionalista. Tenia ademds un
enfoque abierto a otras técnicas y expresiones modernas, que sin lugar a
dudas aplico a sus coreografias. Véase Cristina Mendoza, Escritos de
Carlos Mérida sobre el arte: la danza, CENIDIAP-INBA (Serie Investigacin
y documentacion de las artes, segunda época), México, 1990, pp. 247-264

56 Para mayor informaci6n al respecto, véase Cristina Mendoza, idem
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tap, espafiol y danza mexicana como materias principales; no se

6 en ellos la f de técnicas de
coreogrifica. Por decreto, esta escuela estaba destinada a dar
forma y encauzar la danza nacional, pero al paso de los afios su
linea privilegiada seria la danza cldsica.

Si bien Zybin permanecié como maestro de la escuela, nunca
pudo asumir un cargo directivo. En 1937 Nellie Campobello,
también miembro fundadora de la misma, con apoyo de intelec-
tuales de prestigio como Martin Luis Guzmén y el afamado
muralista José Clemente Orozco, quedo finalmente a cargo de
ella. La sefora Campobello dirigi6 esta institucién, que poste-
riormente se llamarfa Escuela Nacional de Danza (END), y esta-
blcclu un coto cerrado que funcionarfa con altas y bajas como
linica instituci ial parala il dela
danza.57 Nellie Happee estudi6 por un corto periodo en esta
escuela, donde conoci6 a futuros bailarines y coredgrafos que
posteriormente destacarian en el medio.

A pesar de que la END fue fuertemente apoyada, no pudo
consolidar una compaiia sino hasta 1942, fecha en que se cre6
el Ballet de la Ciudad de México, con el objetivo, tiempo atrds

fe de ser “por tnica y exclusi-
vamente mexicanos, un conjunto de ballet capaz de practicar
este arte con la misma perfeccion que cualquiera de las com-
paiifas del extranjero que han actuado en nuestro pais... En reali-
dad esta iifa era la realizacion del proyecto i
sintesis de danza académica (de la linea de los ballets rusos) con
elementos nacionalistas mexicanos™.5%

Este periodo de institucionalizacion de la década de los trein-
ta ¢ inicio de los cuarenta constituy6 lo que llamamos el “arran-
que”, del cual surgieron las primeras generaciones de bailarines
sustentados en un proyecto técnico profesional, a la vez que se

57 Después de Mérida fue director de la Escuela de Danza un miisico connota-
do que realizé una importante tarea de rescate de la danza nacional
Francisco Dominguez.

S Tortajada Q. Margarita, op. cit., p. 145.
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Alumnas de la Escuela Nacional de Danza en la terraza de Bellas Artes,
Nellie al centro, (aprox. 1940)

experimentaron distintos modelos coreogrificos de una danza
nacional. Sus resultados se sumaron a otros intentos similares de

i solistas y clones inds di que compar-
tian ¢l mismo camino.* Resulta interesante destacar que en
1934 se inaugurd el Palacio de Bellas Artes (PBA), templo con-
sagratorio de la actividad artistica, con la presentacion del Ballet
Russo de Monte Carlo, bajo la direccion del Coronel Vassili De
Basil; ninguno de los solistas o grupos nacionales existentes
entonces se considero apto para participar dentro de este magno
evento.

5 Entre los grupos de danza clisica de entonces destacan los formados por las
academias de danza: Ballet de Lettie Caroll, Ballet Infantil Rubio, el de
Carmen Burgunder y Esperanza de la Barrera. bajo el nombee del Club de
Leones de la Ciudad de México, el de Enrique Vel Quintero, el de Nina
Shestakova, y con niveles ya profesionales. el Ballet Chapultepec y los gru-
pos integrados por Nelsy Dambré y Sergio Unger
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El “despegue y florecimiento”

En 1939 el panorama de la danza nacional se hizo mas complejo,
al dar inicio el movimiento de la danza moderna con la llegada de
dos inquietas bailarinas, maestras y coredgrafas: Anna Sokolow
y Waldeen. Esta situacién vino a agudizar las luchas de poder y
divisiones entre los maestros y bailarines que aspiraban a ganar
el favor de la institucion oficial y recibir apoyos para realizar su
labor. Como lo explica Margarita Tortajada, en ese momento se
enfrentaron dos sectores con intenciones artisticas diferentes:
al ser un proyecto alterno, apoyado por el DBA, se enfrenta al
de la END. El DBA promueve en 1940 la creacion de dos com-
paiifas de danza moderna, ambas con el nombre de BBA™.60

En los afios cuarenta sobrevino una clara separacion entre la
END y las tendencias modernas, que en corto tiempo recibirfan
un definido apoyo institucional, debido a que su estética y pos-
turas de pensamiento resultaban mds propicias para traducir la
ideologia nacionalista del momento. A su vez, la expresion
nacionalista de Waldeen triunfaria sobre los esquemas concep-
tuales de mayor presencia internacional de Sokolow, dominan-
do la década: “Ana (sic) Sokolow tuvo una cercania mayor con
los exilados espafioles y su danza fue mas personal y poética,
aunque retomé elementos de la cultura popular. Waldeen busca-
ba una danza nacional reflejo de la vida profunda de nuestro
pais, y sélo asi se planteaba la posibilidad de tener alcances uni-
versales™.6!

El hecho de que las dos maestras de moderno, representantes
de diferentes “ideologias”, ambas con fuerte personalidad y ob-
jetivos artisticos distintos, hayan sido convocadas casi al mismo
tiempo para crear sus propias compaiifas y presentarse en el
PBA, dividi6 mds a los grupos de bailarines y cred un clima tenso
y dificil de manejar aun para el DBA. Los enfrentamientos du-
rante este periodo no sélo ocurrieron entre la corriente cldsica y

@ Tortajada, op. cit., p. 29.
61 Idem, p. 120.




moderna, sino entre las ideologias nacionalista y cosmopolita que
polarizaban a los intelectuales y artistas de la época. El naciona-
lismo de corte moderno compiti6 con las compaiiias extranjeras
de cldsico que continuaban visitando el pais y con los distintos
grupos de tendencia moderna y de ballet, independientes o que
contaban con algin apoyo de la iniciativa privada, como el
Ballet de la Ciudad de México. Esta agrupacion experimento las
posibilidades de la danza mexicana con base en la formacion
cldsica, intento considerado por algunos criticos como un es-
fuerzo vano que no trascendia la propuesta folklorizante.62

En 1947, en el periodo presidencial de Miguel Aleman, se
cre6 el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBA), a
cargo del compositor Carlos Chavez, quien tuviera relacion
importante con la danza desde los afios veinte. En ese mismo
afio se fund6 la Academia de la Danza Mexicana (ADM), abrién-
dose nuevas posibilidades para la ensefianza danzaria con la
promocion de las técnicas y conceptos coreograficos prove-
nientes de la danza moderna.63 Esta nueva escuela trabajé con
base en un i proyecto que ¢ la creacion,
investigacion y difusion de la danza; contaba con su propia com-
paiia y recibia el apoyo de los intelectuales que se congregaron
en el recién creado INBA.

La ADM dio respuesta a la necesidad de conformar un grupo
de danza formal que diera difusion a las nuevas corrientes dan-
cisticas avizoradas desde los afios treinta en el panorama na-
cional. Al fomentarse la necesidad de nuevas obras, la creacion
coreografica adquirié gran significacion, y pronto se contrataron
maestros para su ensefanza; el proyecto cultural continud, en
términos generales, con la linea del nacionalismo, enriquecido
con propuestas de la modernidad técnica y conceptual.

62 Perucho, Arturo, "El surgimiento de la danza modema en México™, Artes de
México, mim. 8 y 9, Artes de México y del Mundo, S.A. de C.V., marzo a
agosto de 1955, p. 19.

3 En 1948 Anna Sokolow dio un curso de coreografia a bailarines mexicanos.
(Tortajada, op. cit., p. 183).
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Happee como
vendedora de calaveras
en El sueho y la
presencia, de Guillermo
Armiaga. ADM, (1951)

La compaiiia oficial de la ADM tuvo yarios cambios de nom
bre y direccion, y sufrié importantes divisiones internas; cada
nueva agrupacion resultante se considerd parte del INBA, lo que
generd mayores dificultades debido a la competencia entre baila
rines. Con el advenimiento de las nuevas corrientes ideolégicas
apareci una nueva postura artistica que se unié al nacionalismo
y provoco nuevas divisiones: el reconocimiento de la funcién so-
cial de la danza.

Los miembros fundadores de la ADM fueron los mismos del
Ballet Waldeen, por lo que el grupo de las seguidoras de
Sokolow quedd fuera; como una reaccion en cadena, se levanta-
ron en el grupo nuevas polémicas: “Por un lado estaba la postura
de Guillermina Bravo, que consideraba que la danza debia tener
un compromiso social, y por el otro, Ana Mérida, que postulaba
una danza mds formalista y no reconocia ese compromiso."*

 Idem, p. 179



Por razones politicas, Guillermina Bravo sali6 de la ADM en
1948, para formar una agrupacién independiente del poder insti-
tucional donde Carlos Chévez tenia, a final de cuentas, la iltima
palabra 65 Inmediatamente después decayeron las actividades en
la Academia y, para co esta i6n, se incor-
poraron nuevos elementos, pertenecientes al grupo de las so-
kolovas y de la tendencia clasica, que hasta entonces sobrevivia
por esfuerzos personales en el seno de distintas agrupaciones.

El Ballet Nacional de México constituy6 la primera as
ciacién independiente que tuvo entonces un estilo y concepto
artistico propio, generador de coreografia original; su perma-
nencia e influencia estilistica han sido constantes hasta la fecha.
También continuaron los esfuerzos de los grupos de ballet que
competian con el BBA, sin tener presupuesto pero con un fuerte
respaldo de la critica.

En 1950 Carlos Chivez, director de Bellas Artes, nombré a
Miguel Covarrubias jefe del Departamento de Danza, cristali-
zando en este momento muchos de los objetivos iniciales de la
danza moderna. Covarrubias tenia grandes conocimientos y
pasion por la danza, y al existir un gran potencial econémico en
la institucién, pudo convocar a maestros extranjeros que
lograron conjuntar a los bailarines de distintas corrientes y apo-
yar el desarrollo técnico y expresivo de la actividad. Entonces
repuntaron las actividades dancisticas, gracias a la integracion
de técnicas y visiones coreograficas norteamericanas ms expe-
rimentadas y consistentes: “Las clases de coreografia de Limon
yE y fueron muy i para los bail pues.
los ayudaron a adquirir un oficio del que carecian™.66
El respeto sentido por los nuevos maestros atrajo también a
bailarines de otras dreas, i entonces la uni ion de
tendencias en busca de un objetivo comtin: “...dio espacio a los
bailarines cldsicos. En la ADM estaban por ejemplo, César Bor-
des, Lupe Serrano, Nellie Happee y Guillermo Keys, quienes en

6 Idem, p. 181.
6 Idem, p. 206.




un primer momento se consideraban ‘los apestados’, pero que
también participaron en las temporadas del Ballet Mexicano e
hicieron aportaciones a la danza moderna”.67

En los afios cincuenta, una década después de la llegada de
las maestras Sokolow y Waldeen, quienes no permanecieron
dentro de la institucion oficial sino por breves temporadas, el
trabajo de los bailarines mexicanos de danza moderna cristalizé
“con un movimiento muy importante, caracterizado por su
fuerte nacionalismo, por la participacion de los més reconocidos
artistas de la pléstica, la literatura y la misica de ese momento,
asi como por la enorme difusién que tuvo, y la llegada de maes-
tros norteamericanos que lograron una mayor profesionalizacién
de la danza moderna. Esta corriente se impuso definitivamente
sobre la del ballet cldsico, que perdi6 la mayoria de sus apoyos,
aunque la END se mantuvo” 68

Pierre-Alain Baud afiade otras consideraciones de interés:
“El nacionalismo cultural, cristalizado tardiamente en torno de
la danza moderna, se presentaba coma adorno de un Estado que
cada vez se alineaba mds al modo de desarrollo estadounidense.
La danza moderna se originarfa, pues, & partir de una préctica y
un lenguaje unidireccionales nacidos de un Estado y de un
medio artistico preocupados esencialmente por la difusién de
sus mensajes * ientizadores’, a menudo dos de la
realidad vivida por el piblico ...como expresién coreogrifica
encontrd, asi, un rapido reconocimiento como arte mayor a los
ojos de los representantes de la cultura dominante, puesto que
cristalizaba en su entorno todo un conjunto de précticas artisti-
cas ya reconocidas por el poder estatal y basadas en el proyecto
definido por éste.”®

En cuanto al estado de la creacién coreogrifica, Patricia
Cardona ofrece un acertado resumen de lo acontecido en este

 Idem.

8 Idem, p. 29

 Baud, Pierre-Alain, Una danza tan ansiada. La danza en México como expe-
riencia de comunicacidn y poder, UAM-Xochimilco, México, 1992, p. 66.




periodo dentro de la danza moderna: *...durante los afios cuaren-
ta y cincuenta, los artistas de la danza utilizaron un lenguaje
pantomimico expresionista con matices, contrastes y texturas
poco elaboradas... la composicion coreografica se abordé intui-
tivamente, y no a partir de un conocimiento de lo que debe ser
la estructura de la obra™.70

La proli i6n de bailarines y las di i presivas
motivaron el surgimiento de grupos con tendencias distintas a
fines de los cincuenta, como el Ballet de la Universidad o el Nue-
vo Teatro de Danza. En 1954 Nellie Happee present6 con gran
éxito su coreografia La cenicienta en Bellas Artes, y a fines de la
década integro su compaiifa BC. Asimismo, vientos nuevos de la
danza internacional soplaron en el escenario de Bellas Artes, con
la presentacion, en 1958, del ballet de Janine Charrat’, que tuvo
impacto en la danza nacional por sus propuestas novedosas.

Finalmente, en 1963 el rumbo de la danza nacional cambiaria
al instaurarse un proyecto contrario a las expresiones de la danza
moderna nacionalista, y cuyo objetivo seria el de constituir como
tinica compaiiia oficial al recién creado Ballet Cldsico de México
(BCM). Desde entonces, en opinién de Baud, “la ayuda que ofrece
el INBA a la danza contemporanea es, tomando en cuenta todas
las tendencias, muy inferior al que se concede al ballet cldsico o
al folkldrico, pilares de la politica oficial en materia de danza.””!

Esta situacion provocé otra importante fractura a fines del
periodo, esta vez de indole socioecondmica. Los grupos sub-

70 Cardona, Patricia, op. cit., p. 293.

*Janine Charrat, n. Grenoble 1924; bailarina y coredgrafa; estudié con Jeanine
Ronsay, Egorova y Volinin. Debutd en 1937 en la pelicula La muerte del cisne
y se present6 de 1941 a 1944 con Roland Petit. Hizo la coreografia Feu de
Cartes (Juego de cartas) para el Ballet de Paris en 1948. Un afio después
estren6 La Femme et son ombre. Fue artista invitada del Ballet de Cuevas y
fundé su propia compaiiia en 1951, el Ballet de Janine Charrat. Ha realizado
obra para los ballets de la Scala de Mildn, Marqués de Cuevas y Siglo XX,
entre otros. En 1960 sufrié quemaduras durante una filmacién. En México se
presentd en el TBA, animando a coregrafos a expresarse de manera mds libre.

71 Baud, Pierre-Alain, op. cit., p. 87.




sidiados ¢ independientes se separaron adin mis; las diferencias
conceptuales acerca de la danza y las formas de trabajar y abor-
dar una obra han representado, también, importantes puntos de
separacion entre éstos.

El imi Aneo’

Las rencillas ocasionadas por el enfrentamiento entre “cldsicos
y modernos” fueron vigentes durante afios en la danza oficial,
el medio y i su formacién técnico-
expresiva. Las fricciones y desacuerdos han constituido, lamen-
tablemente, la atmdsfera en la que se ha formado y a la que ha
respondido la gran mayoria de las generaciones, con excepcién
qmza de las pertenecientes a los ochenta y novenla cuandu las
ias técnicas y estilisti son
mente dentro del desarrollo dancistico mundial.

El monopolio institucional se amplié en la década de los
setenta e incluy6 en su presupuesto a tres compaiifas de danza
contempordnea, ademds del BCM (actualmente CND) el cual contd
con subsidio desde su creacién en 1963. En 1976 se acogi6 al Ba-
tlet Nacional de México (BNM) -separado del seno institucional
desde 1948-, al Ballet Independiente (B1), fundado en 1966, y al
Ballet Tmtro del Espacio (BTE), el cual se escindi6 en 1978 del

Las cuatro aiifas subsisten hasta la fecha,
bajo el cobijo institucional.

La permanente preparacion de bailarines, oficial o no, hizo
que nuevos grupos aparecieran en el panorama, deseosos de
continuar bailando o de presentar sus propuestas escénicas. Los
foros se colmaron con jovenes bailarines y coregrafos quienes,
al no encontrar cabida dentro de las agrupaciones oficiales, ini-
ciaron un nuevo imiento, “la danza i diente”. res-

ponsable de las propuestas mds osadas y frescas, aunque no

Danza independiente ha habido siempre en México. Sin embargo, a partir de
os afios setenta y ochenta se le reconoci6 como un movimiento organizado,
coherente y con propuestas propias.




siempre acabadas, de la danza nacional. Bellas Artes buscaria
entonces distintas modalidades para apoyar esta produccién,
ante la presencia y presi6n de agrupaciones menores que capta-
ban nuevos piiblicos. Paradéjicamente, el apelativo de indepen-
dencia no ha logrado ser real ya que, a pesar de los esfuerzos

i por los di i dos en el imi .
nunca se ha logrado la subsistencia de una agrupacion por cuen-
ta propia. Segtin Baud, después de un vigoroso florecimiento, la
situacion actual de la danza independiente es de total inestabili-
dad; la mayoria de los grupos tiene una existencia fugaz y de
gran incertidumbre, a pesar de su aparente proliferacion. En su
opinion, si a principio de los afios ochenta habia entre cuatro y
cinco grupos independientes, en la actualidad sélo en la ciudad
de México existen alrededor de veinte, y en todo el pais més de
cincuenta.” Asi también, en las tltimas dos décadas, una vez
asumida la realidad del subsidio a los “cuatro grandes”, el prin-
cipal motivo de enfrentamiento entre los grupos parece haber
sido generado por la conquista de algiin apoyo econdmico, aun-
que de corto alcance.

En el terreno artistico, la principal preocupacion de los afios
sesenta y setenta, en contraste con la época anterior, fue adquirir
solidez técnica. Segiin criticos e investigadores, en estos afios
inici6 la carrera por elevar el profesionalismo de la danza na-
cional, en la creencia de que, una vez alcanzada la meta técnica,
la buisqueda de una nueva plastica coreografica seria un proceso
natural. Py pada por las i i a su practi-
ca, la danza se olvidé por algin tiempo de su piblico; la profe-
sionalizacién dio lugar, en opinién de Patricia Cardona, a que se
“asumieran los estilos de esas técnicas, principalmente de Mar-
tha Graham, Alwin Nikolais y Merce Cunningham”.73

A partir de la siguiente década, la de los ochenta, las expresio-
nes coreogrificas tendrdn mds cercania con las vivencias perso-
nales, y iardn y en i an las i

72 Idem, p. 81.
73 Cardona, Patricia, op. cit., p. 294.




técnicas del periodo anterior: *. Ia actual danLa mexicana se ha

icali hacia la i igaci do a un
expresionismo necesario -ahora si que evoluuonandu por el
aprendizaje de la técnica- pero casi olvidindose de la técnica
misma, agregando al nervio central de la danza un comporta-
miento realista, textos, voz, objetos escenogrificos igualmente
realistas”. 7

En aiios recientes, el motivo constante de la critica especiali-
zada serd cl sefalamiento de la carencia de estructura de las
obras: “Son tantos los recursos y los estimulos visuales y sono-
Tos, que a veces nos cuesta entender la sucesion de los simbolos.
Los c6digos corporales muchas veces se encuentran suspendi-
dos en el aire, las motivaciones no siempre son traducidas a un
disefio que crece, que se aclara ante los ojos y fibras sensibles
del cspec!ador".“

En el caso de la danza clasica, la profesionalizacion de la
CND ha sido patente, principalmente tras el proyecto de asesoria
cubana instaurado a mediados de los afios setenta; sin embargo,
adiferencia de las companias y grupos de danza contemporénea,
atin no logra una linea estilistica propia, a pesar de los esfuerzos
realizados hasta ahora para conseguirlo. Dentro del mbito uni-
versitario, el Taller Coreografico de la UNAM ha permanecido
vigente y captado a gran cantidad de los bailarines preparados
por las escuelas profesionales del INBA; el subsidio con que
cuenta le ha permitido crecer en nimero y calidad. Otros grupos
independientes dentro de la linea clsica han surgido y lmba]ado
visiones origi unos se han desi otros
en espera de mayores apoyos, entre estos tiltimos el Ballet de la
Ciudad de México y el Ballet Neocldsico de Latinoamérica.”6

T4 dem.

75 Cardona, Patricia, op. cit., p. 11

76 La maestra Sonia Castafieda fundé el Taller de Danza Espacios en 1972,
agrupacion con repertorio de ballet clisico y neocldsico que funciond hasta
1980, fecha en que pasd a la direccion de Francisco Martinez. Ese mismo
aiio, la maestra Castafieda cre6 Génesis. grupo abierto a la investigacion




En términos generales puede afirmarse que al interior del
campo de la coreografia se ha generado una pluralidad de pro-
puestas, algunas con influencia directa de corrientes estadou-
nidenses y europeas: otras, con mayor apego a la realidad
nacional. En todo caso, es patente el avance técnico y la buisque-
da, no siempre acertada pero si constante, pnncxpalmcme dentro
de las expresi de la danza no tradici

coreogrifica. El Ballet de la Ciudad de México inici6 su trabajo en 1991
bajo la direcci6n de la ex- bailarina de la CND Isabel Avalos; esta agrupacion
continiia funcionando. El Ballet Neoclsico de la Ciudad de México fue fun-
dado y dirigido por Ia investigadora Patricia Aulestia en 1992, con el obje-
tivo fundamental de preparar bailarines para los concursos internacionales,
entre ellos el de Vama. El Ballet Neoclisico sigue ofreciendo presenta-
ciones, ahora bajo la direccion de Ratil Platas. Giselle Colas, también ex-
bailarina de la CND, formé en 1985 ¢l grupo Miniaturas Coreogrficas, que
funcions ininterrumpidamente hasta 1995; a partir de entonces ha tenido
presentaciones esporddicas. Angelina Flores. macstra y coredgrafa, ha fun-
dado los grupos Arsaedis (1977-1982), Ballet de Cdmara Concertante
(1986-1990), Géminis Ballet (1991-1993), y actualmente trabaja con la
solista Lilian Rozen. Todas estas pequeiias compafifas han trabajado sin sub-
sidio alguno, gracias al entusiasmo de sus integrantes.







Capitulo 2:
Nellie Happee, etapa formativ.

Sisois tibios, si vuestra sangre circula apaciblemente
por vuestras venas, si vuestro corazén es de hielo y
vuestra alma insensible, renunciad al teatro y
abandonad un arte que no ha sido creado para vosotros.

1
Jean-Georges Noverre

2.1. La creatividad enfocada a la danza

En aiios recientes, el estudio sobre la creatividad, en especifico la
relacionada con la actividad artistica, ha sido motivo de interés
para distintas discipli y se ha difundid fi in-
formacién relacionada con el tema, incluso fuera del dmbito aca-
démico. En el caso del presente trabajo, en el cual se considerd
importante vislumbrar algunos rasgos de la personalidad y vida
de Nellie Happee como via de acercamiento a su produccién
el enfoque psicol6gico resulté el més enri
al articular la creatividad cotidiana con la considerada como
“extraordinaria” o de cardcter artistico. Dos investigadores con-
4 i herrami para justificar este acer-
camiento: Benn Wolman afirma que un artista creativo debe
tener una vida emocional plena, ya que la riqueza de sus senti-
mientos, deseos y pasiones, normales o anormales, es su princi-

1 Noverre, Jean Georges, Cartas sobre la danza y el ballet, UAM (Coleccién
Cultura Universitaria), México, 1981, p. 68.




pal fuente de trabajo.2 Donald MacKinnon relaciona el talento
creativo con la fuerza vital, la libido, razén por la cual considera
queel !raba_]o de un ser creativo “siempre reﬂeja algin aspecto de
su p de sus yfr de sus suefios
desgarrados o concluyentes: ningiin artista puede escapar de su
verdadero ser”.3 Los estudios de MacKinnon han servido para
desbancar ciertas creencias erradas, segun las cuales el coefi-
ciente intelectual (1Q) de una persona creativa es mas elevado que
el del denominador comin, y da lugar a seres excéntricos,
neurdticos, introvertidos, antisociales. En contraste con esta idea,
afirma que las personas creativas tienen una capacidad inusual
para grabar y retener sus experiencias de vida, estan alertas y son
capaces de concentrar energia facilmente para transformarla, en
caso necesario, de manera apropiada; una personalidad creativa
puede, en su opini6n, seleccionar los pensamientos que le sirven
para resolver los problemas que se le presentan cotidianamente.
Ademds, en el terreno artistico la ausencia de represion y supre-
mos de control de los impulsos y la imagina-
cién apoya la CrC(lllVlddd Sirva una cita del autor como sintesis
de su “La verdadera ivi se define por la
adaptabilidad de una respuesta, asi como por la originalidad.
Como el inconsciente funciona mds por simbolos que por l6gica,
la persona creativa es mis abierta a la percepcion de experiencias
complejas, posee una facilidad metaférica y, como consecuencia,
presenta gran apertura a sus profundidades internas™ 4
Desde el campo de la semidtica, Angel Herrero se ha ocupa-
do también del problema de la creatividad. Destaca la funcién de
la 16gica abductiva en todo ser humano; un momento abductivo
es aquel en el cual se percibe una fractura en nuestro conoci-
miento de un objeto o situacion, lo que desata una respuesta
fuera de la norma establecida. La abduccion, que se puede mani-

2 Wolman B.. Benjamin, “Creativity and mental health: Are they related?”,

en The Dance Experience. Readings in Dance Appreciation, op. cit., p. 69.
3 Mac Kinnon, Donald W. “What makes a person creative”, en idem, p. 60.
4 Idem, p. 62.
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festar en distinta graduacién es, segtin Herrero, una constante en
el ejercicio de la creacion artistica.5 La idea de comprender la
creatividad como una actividad cotidiana, en el entendido de que
personalidad, vida y obra se acercan irremediablemente durante
el proceso de creacion artistica, justifica el estudio de una sub-
Jetividad concreta.
Podemos afirmar entonces que la obra de Nellie Happee se
en y a veces i muy rela-
cionadas con su vida. Su apariencia fisica, su ubicacién en el
medio familiar y social, su concepcion profesional y su imagen
de lo artistico conforman sus distintas respuestas creativas. En
este sentido, para ella la palabra danza ha sido un sinénimo de
vida e identidad. Desde que surgieron en su mente los suefios
infantiles de tutd y zapatillas rosadas, hasta ahora, cuando la
dquisicién de una rica experiencia le ha itido plasmar un
mundo interno en el escenario vacio: la danza se ha entretejido
con su vida. Esta acuv: lad tan absmbmu le ha brindado, a su
vez, enormes satisf: imi profe-
sional, premios, viajes y relaciones con artistas de otras [dmuv
des: en un plano de mayor introyeccién, la danza le ha permitido
descubrir y moldear su propia persona.

La danza y la coreografia han enriquecido a Nellie Happee
de multiples formas; sin embargo, esta simbiosis vocacional no
ha nublado su objetividad, por lo que expresa abiertamente sus
riesgos:

La danza es una decision que se hace a muy temprana edad;
desde nina, toda mi vida se fue conformando a través de ella; a
veces he procurado romper con ese mundo, porque he visto y
sentido el peligro de aislarme en él.*

Nellie, mujer de enorme fortaleza, fue capturada en una imagen
falsa de “fragil muiiequita”, situacion que la obligé a esforzarse

$ Herrero, Angel, Semidtica y creatividad. La légica abductiva, Palas Atenea,
Madrid, 1988, pp. 14-23.
* Las cursivas indican las palabras de Nellie Happee.
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Nelli

Happee. (med:

aflos sesentas)

desde muy joven para contrarrestar la actitud protectora de
quienes la rodearon. Con una meta clara se separ6 de su familia,
enfrentando dificultades econémicas y emocionales como estu
diante en el extranjero:

La época en que vivi en Estados Unidos fue muy importante para

mi desarrollo personal; aqui en México, tal vez por mi estatura,

las personas siempre tendian a sobreprotegerme. Alld tuve que
enfrentar la vida, aprendi a luchar, algo muy importante en esta

carrera, en la que si no sabes luchar, no sobrevives

Su paso por distintos estudios en Estados Unidos y Europa le
enseiid sobre ¢l cosmopolitismo de la danza y la hermandad entre
bailarines de estilos, razas y nacionalidades distintos. Entonces
sinti6 la necesidad de pertenecer a esa gran familia, a la que con-
i6 romdnticamente sin barreras culturales o idiomaticas, unida

cil
por gustos y objetivos comunes

Bailarina de fuerte técnica, no pudo realizar el suefio de per-
tenecer a una compaiiia internacional por ser demasiado pe-



quefia de estatura. Lo que parecia una tragedia irreparable, con
la madurez se transformé en un camino de realizacion:

llegd un momento en mi vida en que acepté mi cuerpo, pero
me costd trabajo; mi estatura se convirtio en algo que me limi-
taba para hacer lo que queria.

Si la “fisicalidad” de la danza entrend su cuerpo y le brind6 la
posibilidad de establecer una relacién profunda y armoénica con
€l (“sentir y gozar el dominio de las articulaciones, el eje, apren-
der a girar y saltar), la introspeccion que propicia esta disciplina
le hizo descubrir su ser, creativo, polidimensional y enigmatico.
Tenaz, con ansia de vivir, conocer y aprender, Nellic supo
sobrellevar las dificultades que la vida le impuso; su determi-
nacién le ha permitido enfrentar las vicisitudes de una dificil pro-
fesién hasta encontrar su pertenencia a ella: “pero si a uno le
gusta algo, va a encontrar la manera de lograrlo, hay caminos
insospechados”. Al probar su vocacién coreografica y su poder
de comunicacion (“porque una cosa es que a uno le guste hacer
obray otra que el piblico la acepte™), encontraria la mejor mane-
ra de expresarse, sintiéndose privilegiada por poseer un lenguaje
“tan maravilloso”. Hacer coreografia le ha removido, literal-
mente, las “entrafias”, obhg:mdold y ensenandola a buscar dentro
de si, i en su ser. La
coreografia le ha mostrado una ba]anza justa, donde satisfac-
ciones y anguslxas se unen al enfrentar la creac Oll. esa ]lﬂ]ﬂ en
blanco en espera de la primera letra que rompe resistencias e
inseguridades, y que lleva implicito el riesgo de la equivocacion.

A lo largo de su vida la danza se ha ido desarrollando con
gran naturalidad: en su nifiez; en su etapa de bailarina, durante
la cual disfrut6 todos los papeles que interpret6; en su madurez
cuando el montaje coreogrifico y la ensefanza le brindan pos
bilidades de estar activa y de legar a las nuevas generaciones su
experiencia con los “saberes del cuerpo” y la danza. Como
algin dia sonara, Nellie Happee ha logrado ser parte del mundo
dancistico, mantener una relacién permanente con bailarines y
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artistas del extranjero, y exhibir sus obras ante piblicos de mira-
da diferente. Su idad al medio, su idad de apro-
vechar al mdximo las situaciones y su lucha constante para dar
voz a su interior dan prueba de su gran creatividad.

2.2 “Mi arribo a la danza”

Las anécdotas infantiles de Nellie Happee hacen alusion cons-
tante a su abuela, doia Trinidad Medina de Zamora, quien cuidaba
de ella mientras su madre, Martha, trabajaba. Ella fue la respon-
sable directa de su iniciacion dancistica, a la vez que fiel acom-
pafiante, hasta su muerte, de su carrera. Muy chica fue a vivir
una temporada a Waukegan, cerca de Chicago, Estados Unidos,
de tal suerte que aprendio a leer y defenderse en inglés antes que
en su propio idioma. De regreso a Méxi ain adolescente,
bord6 sus primeras impresiones sobre la profesién de bailarina.
Ensay6 con ahinco y participé en montajes informales, que
dejaron en su memoria un sabor dulce. También colabor6 en
planes coreograficos serios, con su madrina Carmen Burgunder,
su “tia” Esperanza de la Barrera y el miisico Alberto Flachebba.
Sus primeras maestras le ensefiaron la vocacion, la pasién, la
técnica; pronto, un mundo inimaginado mostr6 sus primeros des-
tellos y la convenci6 de volverse parte de él, empresa que requirié
de esfuerzos, disciplina, inteligencia y corazén. Sin ser plena-
mente consciente, y como lo sentencia su lema favorito: “Mds
vale perderse en la pasién que perder la pasion”, se entregd al
“sacerdocio” de la danza, sumergiéndose en un suefio sin reser-

de si misma, perfeccionista, preclosksla‘ detallista (“una mirada
te puede decir todo™). La energia era mucha, aunque la experien-
cia poca. Nellie trabajo, estudid, bail6, y en ese vivir confiesa,
ahora, su gran felicidad por haber encontrado su destino:

La danza ha sido para mi el medio de expresion artistica a
través del cual, consciente o inconscientemente, como bailarina,
maestra o coredgrafa, he tratado de comunicarme con el mundo
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Nellic Happee con su

madre, Martha Zamora

que me rodea, decir lo que siento, pienso, intuyo, en fin, soy. Es

en este medio en el que siento que me desdoblo, en el que las
barreras de mis reticencias se

rompen; siempre ha sido asi. En
la escuela primaria fui una nifa muy concentrada, de dieces, a
la que aparentemente solo le interesaba el estudio. Jamds
comentaba que estudiaba baile. Al terminar cuarto aio la maes
tra pregunté quién sabia tocar las castaiiuelas, para bailar en

la fiesta de fin de afio. Yo no levanté la mano y otra nisia lo hizo,
traté de tocarlas con tan pocos buenos resultados que no pude
resistir y dije que yo sabia. Me pusieron de solista y bailé Cla
velitos en Bellas Artes... mi maestra no cabta en si de asombro.
ceran la misma persona aquella casi ratita de biblioteca y esa
nifia que se paseaba en el foro como en su casa, feliz de hacer
lo? Asi he sido, alternativamente, retraida y expansiva. Antes de
atravesar una sala llena de invitados lo pienso dos veces, sin
embargo, enfrentarme a un grupo de veinte o treinta bailarines
para dar clase o ensayar no me inhibe



Sus primeros pasos en la danza son de una deliciosa frescura:

cuando estaba en el kinder, con cinco o seis aitos, siempre
me ponian en los bailes... una vez sali de tehuana y encabezaba la
fila; llevaba yo mis huarachitos, a mi mamd se le ocurrié pin-
tarme las wiias de los pies, y yo estaba tan fascinada viéndome
las unias que me tuvieron que empujar para que saliera; ;llegué
al centro! Parece que no lo hacia tan mal, porque mis maestras
le dijeron a mi abuelita que yo tenia facilidad... me llevo
entonces a una escuela alld por la colonia Guerrero que se
llamaba Alma Mexicana; la maestra salié a recibirnos y yo me
atranqué a la puerta, no queria entrar. Mi abuelita me de
“¢no querias venir?", y yo atrancada... Como en aquella época
no habia tantos miramientos, me alejé un poquito y me song tres
nalgadas; asi fue como llegué a la danza.
Lo que paso fue que me llevaban mucho al teatro; habia vis-
10 a Fu-Man-Chit y a una seiiora que se presentaba con una bata
v la partian a la mitad, entonces, cuando vi a la maestra que sa-
1ié con una bata china y los ojos “jaladitos”, dije: A esta clase
de danza no entro!” Se llamaba Carmen Lopez de Canti... me
pusieron las puntas a los cinco anos sin haber tomado barra ni
nada. Fueron los primeros zapatos (de puntas) que hizo Narciso,
isi ahorita calzo del 20, pues a los cinco afos...! Pero no sélo me
pusieron a bailar, teniamos que recitar a Bécquer; éramos tres
musas y otra nifia que tenfa el pelo largo, era el poeta. Yo tenia
que cruzar en una especie de pas de bourré diciendo: “Soy in-
corpdrea, soy intangible, no puedo amarte”. También aprendi a
bailar rumba, y cuando fuimos avivir a Estados Unidos me gané
varios premios bailando j Ay mama Inés! y el Jarabe Tapatio con
puntas, como Pavlova, y también con mis zapatitos de tacén.
En Estados Unidos me salié un ofrecimiento de bailar; no sé
donde, pero era como de noche y habia mesas; con eso pagué mis
estudios. Iba cada ocho dias a Chicago a tomar clase de espaiiol
con el maestro José Castro; tomdbamos el tren por la marana y
regresdabamos ya de noche. Estuve asi como un aiio y al regresar
a México entré a la Escuela Nacional de Danza. El primer afio




El jarabe tapatio, Nellie
Happee a los cinco afos de
edad. Foto: Hollywood

de clase me toco con la maestra Evita Duplan, donde también
estaba Guillermo Keys, como compaiiero. El siguiente afio me
dio clases Estrella Morales,” que era muy estricta. ;Una vez me
pegd con el palo y lloré tanto, tanto, que nunca mds lo hizo! Pero
era excelente maestra, tenia un carisma increible y le ofrecié a
mi mamd darme clases en su academia particular, como alumna
becada. Para mi eso fue importantisimo, porque ella tenia una
cultura y una vision de la danza que no todos los maestros de la
época tentan. Como era hermana de

Angélica Morales, se fue
con ella a Alemania y le tocé tomar clases con las Isadoras,
seguidoras de la Duncan. No se circunscribia a la danza cldsica,
nos ponia el Vals triste con

apato suave y danzas de cardcter.

Era muy dindmica y sus coreografias no eran del tipo del cldsi-

Estrella Morales, destacada maestra de la Escuela Nacional de Danza, here.
dera de la escuela de Isadora Duncan. Abrid interesantes perspectivas en el
panorama académico nacional
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co decadente del siglo XIX. Poseia una extensa cultura musical;
su mamd, que era concertista, acompanaba las clases, pero no
tocaba las piezas tradicionales, nos desarrollaba el gusto por la
buena nuisica.

Estrella Morales era una apasionada de la danza, nos cita-
ba los domingos y ahi thamos, casi era dia de campo, pues las
comparneras llevaban a sus hermanos. Yo vivia en la Industrial
y las clases eran en Montes Himalaya, y tenia que tomar dos
camiones. Cuando murié mi abuelita, que era la que me acom-
paiiaba, me dijeron mis papds: “O aprendes a andar en camion
solita 0 no hay clases de baile.”

Nellie Happee empez6 el manejo con las formas plasticas de la
danza a muy temprana edad. Provenia de una familia cercana a
las artes y en especial a la danza. Su madrina Carmen Burgunder
tenfa una academia dedicada en especial a la danza espaiiola, en
la cual se impartia la técnica cldsica como complemento. Es-
peranza de la Barrera, su “tia”, fue también un ejemplo voca-
cional para Nellie, ya que, a pesar de haber sufrido un accidente
que casi la imposibilit6 para caminar; logré bailar nuevamente.
Habia cursado estudios de piano y en algiin momento pensé de-
dicarse a ser concertista, al igual que su padre, Francisco de la
Barrera Irigoyen. Sus estudios musicales le permitieron desem-
pedarse como excelente acompafiante en las clases de danza de
la Academia de la sefiora Burgunder. Carmen y Esperanza habian
estudiado juntas danza espaiiola con maestros destacados, como
Emesto Agiiero y Oscar Tarriba. Amigas tanto como hermanas
de leche, decidieron asociar sus gustos e incursionaron espon-
taneamente en la coreografia con el objetivo de entretener a los
nifios de la familia durante las vacaciones. Posteriormente, ca-
nalizaron esta experiencia a la organizacion y realizacion de fun-
ciones de caridad para distintas asociaciones civiles de la época.
La joven Nellie Happee visitaba a sus “primos” y efectuaba con
ellos verdaderas puestas en escena donde, ademds de bailar, es-
cribia los guiones de las “comedias”, en los que siempre habia
una parte de danza de la cual inventaba la coreografia:




De vacaciones con los primos, (1942).

Realmente, desde chica me dio por montar cosas. En vacacio-
nes con mis primos, escribia guiones para comedias en los
cuales siempre habia una parte de baile, y yo hacia las coreo-
grafias. Cuando tenia ya como doce asios, mi madrina y mi tia
Esperanza montaron Blanca Nieves. Ellas tocaban la miisica y
me preguntaban por pasos que pudieran funcionar. Yo se los
mostraba y con ellos armaban la coreografia. Para tal ocasion
inventé casi sola la danza de la hija de la bruja. No sé qué miisi-
ca era, pero recuerdo que me gustaba mucho. Salia corriendo
por una rampa y me tiraba al suelo. Creo que eso lo habia visto
en las coreografias de Estrella Morales, que eran de corte mo-
derno. Sacamos el diseiio de mi vestido de una cajetilla de fosfo-
ros; era rojo, de gasa, con lentejuelas

Esta obra se present6 en el Teatro de Bellas Artes el 22 de no-
viembre de 1942, con una orquesta completa dirigida por el
maestro Daniel Pérez Castaiieda, y fue un éxito rotundo. Desde
sus inicios en la danza, Nellie vivi6 una concepcién muy abier-
ta y profesional sobre esta disciplina, por lo que agradece la
suerte de haber tenido tan valiosos tutores culturales.
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Mi madrina poseia un talento natural para concebir espectdcu-
los. Cuando éramos nifias presentaba funciones con todos los
primos para celebrar los cumplearios. Ensaydbamos con meses
de anticipacion y baildbamos, cantdbamos couplés y actudba-
mos. Estos fueron mis primeros balbuceos para expresarme a
través del movimiento, y fueron mi tia y mi madrina las que me
brindaron el clima apropiado para que aquello que yo traia
adentro empezara a proyectarse. Me conmueve recordar que
cuando ellas creyeron en mi, yo era sélo una nina.5

Otra de las grandes influencias que recibi6 durante esta etapa
formativa, en el sentido técnico, vocacional y conceptual, fue
madame Nelsy Dambré*, quien llegé a México después de haber
sido miembro del Ballet de la Opera de Paris. Con ella colaboré
en distintos montajes, ya que la joven bailarina no perdia opor-
tunidad de presentarse en piiblico:

Después me fui con madame Dambré. Ella tenia muy bonito
port de bras, y cuando nos marcaba su pie era precioso, natural
y trabajado. Nos daba clase en el departamento donde vivia, en
an Juan de Letrdn. Tenia acondicionado un salon y de repente
se desaparecia, iba a ver algo de la comida, luego se quitaba el
delanial y seguia. En aquella época no te explicaban, tii te lan-

6 Felipe Segura, “Dos maestras”, en Una vida dedicada a la danza, Cuaderno
nim. 24, CENIDI-Danza-INBA, México, 1992, p. 7.

* Nelsy Dambré (n. 1908, Italia- m. 1976, México). Estudi6 en la Escuela del
Ballet de la Opera de Paris con maestros como Zambelli, Staats y Maurf.
Perteneci6 después al Ballet Sueco junto con el coredgrafo Jean Borlin, de
1923 2 1925, cuando aquél se disolvi6; ese mismo afio fue primera bailar-
ina del Gran Teatro de Bordeaux, y en 1927 fue invitada a bailar en el Gran
Casino de Aix-les-Bains, que ademds del repertorio tradicional populariz
el can-cdn. Después trabaj6 en la Opera de Lyon. Viaj6 a México con el Ballet
Parisien en 1937, pafs donde permaneci6 hasta el dia de su muerte. Madame
Dambré formé a infinidad de bailarines mexicanos y mont6 coreograffa
del repertorio tradicional y original, enriqueciendo el medio dancistico
nacional.




zabas, y cuando entrdbamos a las piruetas en punta... mi mamd
me llegd a contar catorce sentones. Era yo devota de la Virgen
del Sagrado Corazon y le pedia que me saliera la doble en pun-
tas, porque como era flaca, flaca, no tenia mucho donde caer
(risas). Madame nos dio permiso de bailar con Sergio Unger en
Aida, haciendo de negritos; fue mi primer trabajo profesional.
Tomaba espariol con el maestro José Torres Ferndndez, espariol
y cldsico al mismo tiempo, pero me decidi por el cldsico.

A pesar de radicar fuera de México, Nellie siguié tomando cla-
ses de manera intermitente con madame Dambré y participé en
una obra de grandes alcances, La cenicienta, con misica origi-
nal de Alberto Flachebba y coreografia de la misma Nelsy. Esta
obra se estrené el 11 de junio de 1944 en el Teatro de Bellas
Artes, a beneficio de la Casa del Nifio Convaleciente. La joven
Nellie interpret6 el papel principal con una profunda conciencia
de su compromiso con la danza:

En la coreografia de madame La cenicienta, a la edad de 14
afios bailé por primera vez un papel protagonico en Bellas
Artes. A mi tia Esperanza de la Barrera le debo la oportunidad
de haber participado como oyente, a la misma edad, en las
reuniones previas al estreno del ballet La cenicienta, obra del

\posi Alberto Flachebba. Estas iones se
llevaban a cabo en una hermosa casona de las calles de Nd-
poles, propiedad de la familia De la Barrera. El maestro Fla-
chebba, don Francisco de la Barrera, mi madrina, la sefiora
Burgunder y Octavio, el diseriador, asistian a ellas.

Naturalmente, mi tia Esperanza tocaba al piano las diferen-
tes partes de la partitura. Yo escuchaba dvidamente todas las
sugerencias, opiniones y discusiones sobre las distintas escenas
y accién de la obra. No sabia entonces que estaba asistiendo a
la creacion de una obra en equipo, con todo lo que esto conlle-
va de enriquecedor. Lo que si supe fue que ello me ayudo a com-
penetrarme con el papel de la Cenicienta y ganar unos de mis
primeros aplausos en Bellas Artes.




La cenicienta, (1944)

Algunos criticos de la época destacaron las cualidades artisticas
de la joven bailarina: “Una pequeiia Paviova si persiste; a su
corta edad es una maravilla bailando de puntas. Su figurita grd.
cil giraba llena de ritmo y de gracia”.’ De sus remembranzas

podemos entresacar la posible razon de su éxito:

Tenia 14 aitos y sola buscaba como interpretar el personaje,
ahora mucha gente no hace eso. Muchas veces los bailarines se
cambian de vestido, pero no se meten dentro del papel. Yo me
posesionaba de la obra

Nellic Happee tuvo muy claro su deseo de bailar y, cosa extraia
para la época, contd con el apoyo de su madre, quien se esforzé

La Cenicienta a beneficio de la Casa del nifo convaleciente”, Novedades
13 junio 1944, APNH



para proporcionarle una educacién bilingiie, con la intencién de
que pudiera continuar sus estudios en el extranjero. Finalmente
partié una vez mas a Estados Unidos, donde permaneci6 varios
afios en el Arthur Prince Studio of Dancing, en Los Angeles, Ca-
lifornia (1946-1950). La joven bailarina estudi6 al mismo tiem-
po bachillerato en lenguas y danza.

Cuando se encontraba en nuestro pais, Nellie Happee partici-
paba como bailarina en las distintas funciones organizadas por
la Academia de la sefiora Burgunder, ya que por un tiempo al-
ternd su vida entre Los Angeles, donde prosegufa su formacion
técnica, y México:

Me fui en el cuarenta y seis y regresé por ahi del cuarenta y
nueve. En el cuarenta y ocho fui a la beca de Nueva York, de
regreso trabajé un poquito con la ADM, después parti nueva-
mente y regresé hasta agosto del cincuenta.

Entre las i ali s entonces cabe i la
de 1946 organizada por madame Dambré y la Asociacién Escar
a beneficio de un hospital para nifios lisiados. Esta funcién fue

en Bellas Artes y se bailaron las obras Una tarde en Viena, Suite
de dance y Embrujo de flor. También con madame Dambré par-
ticip6 en el Festival del Teatro Esperanza Iris, que se anunci6 en

la prensa como “Cuadros del mas fino clasico™. Una nota del 15
de noviembre de 1949 registra la funcion y manifiesta admi-
racién por este pequeiio grupo de academia “por su altura, en
buen gusto y la técnica, que promete dar verdaderos valores...
(en la resena se menciona) un subsidio de bastante importancia
que recibe el Ballet de la Ciudad de México; qué mas quisiera
que llegara a donde este grupo que comentamos, y que sin em-
bargo esta disfrutando del dinero de la nacion sin dar siquiera
sefiales de vida..."8 En el elenco de este festival se encontraron
los jovenes Guadalupe Serrano, Ana Pola Plate, Laura Urdapille-

% Sapietsa, Julio, “El teatro en acci6n”, La Prensa, jueves 17 de noviembre de
1949, APNH.




ta, Maria Teresa Sevilla, Nellie Happee, Guillermo Keys, Ricar-
do Luna, Jorge Cano y Francisco Araiza. Poco uempo despucs,
la mayoria de ellos fa en los

Durante su estancia en Estados Unidos, su ritmo de trabajo
la mantenia ocupada todo el tiempo, sin tener las preocupacio-
nes propias de una joven “normal”, como asistir a fiestas o reu-
nirse con los amigos:

Primero tomé unas clases con la tia de Cyd Charisse, madame
Etiénne, pero no me gusté mucho y entonces me fui con
Nijinska.* Si no me hubiera gustado tanto la danza, la hubiera
dejado, porque me di cuenta, cuando llegué con ella, que no
sabia hacer correctamente ni un battement tendii. Tenia fuerza
en las piernas, pero no sabia trabajar. En aquella época, en
México uno aprendia el paso y nada de todas las etapas por las
que debe pasarse antes de realizarlo; uno copiaba ;y ya! Fue
una suerte que madame Dambré tuviera muy buen braceo y un
lindo pie; aprendf pero sin saber qué miisculos usaba; después
tuve que reaprender. Sin embargo, mi pasado no habia sido
tiempo perdido, si Estrella Morales me habia inculcado la
pasién, con madame Dambré aprendi la constancia.

En Los Angeles, con madame Nijinska, ademds de progresar
técnicamente se me abrié otro mundo; nos impulsaba a culti-
varnos, nos decia que leyéramos, que fuéramos a funciones, que
oyéramos miisica. Como soy un poco obsesiva, me acuerdo
que me iba a la biblioteca y sacaba hasta tres libros de danza
para los fines de semana. ;Me pasaba hasta las tres de la ma-
riana leyendo! Ella tenia la vision de lo que debia ser la prepara-
cion integral de un bailarin, y una manera de moverse que
correspondia a nuestro tiempo. Su manera de atacar el movi-

* Bronislava, Nijinska (1891-1972). Bailarina y coredgrafa rusa, graduada en
la Escuela de San Petersburgo. Se uni6 al Teatro Mariynski, trabaj6 con
Diaghilev y cre6 importantes ballets para diferentes compaiiias. Maestra del
Teatro Colén en Argentina (1932), después radicada en Estados Unidos,
donde dio clases a bailarines sobresalientes. Entre sus principales obras se
encuentran Les Noces y Le Train blue, por su experimentacion modernista.




—PT.O‘.I m”s-‘w!‘ﬁ DE FANID

CHATELET

Bronislava Nijinska
influencia decisiva en
Nellie Happee, (EU.)

miento era totalmente distinto, era fuerte; ella era muy musical
y siempre teniamos muy buenos pianistas; tocaban Rachmani-
nov, miisica verdadera.

Me acuerdo de madame Nijinska siempre muy bien vestida,
con su pantalon negro, su blusa blanca y su boquilla larga y
junos ojos!... me imagino que un poco como su hermano, obli-
cuos, azules tirando a amarillo. Las clases eran tipo Cecchetti,
cada dia se trabajaba algo distinto, el miércoles era el dia de
“think and beat” porque hactamos unas combinaciones intrin-
imas de pegados. El viernes haciamos puntas y ejercicios
de equilibrio. Ella pasaba y revisaba una por una, nada mds de
verla a los ojos creo que me quedaba en el developpé.

Maestra en el arte de pulir. Nijinska posefa la facultad de
descubrir y explotar los recursos y aptitudes especiales en cada
bailarin; enseiaba al alumno a captar el sentido arménico y rit-
mico de cada figura, asi como su valor relativo desde el punto de

cadi



vista de la plasticidad, dando intencion a cada momento danza-
ble. El braceo de Nijinska era bastante mds evolucionado en
relacion con los verticales y tradicionales movimientos del ballet
cldsico; tenia un sentido envolvente, que se podria llamar tridi-
mensional, que lo acercaba a la danza moderna. Nos insistia mu-
cho en el cardcter de los pasos. Un dia nos estaba diciendo que un
paso tenia que tener un cardcter de efervescencia “like champag-
ne”, yo me le quedé mirando. Como usaba unas trencitas que me
hacian ver mds chica, se volted y me dijo “No, you ginger-ale”...

La experiencia en los estudios de danza de Estados Unidos dej6
huellas artisticas e intimas imborrables en Nellie Happee:

Cuando venian las grandes compaitias a Los Angeles nos toca-
ba ver en clase a todas las grandes profesionales. Tamara
Toumanova tomaba clases con ella y a nosotros nos encantaba
verla. Toda esa época fue formativa y enriquecedora en muchos
sentidos, no sélo en el artistico sino en el personal, porque me
ensenié a luchar; yo estaba viviendo al otro lado de Los Angeles
y no llegaba a tiempo a clase. Me dije: “Dejé mi pais, a mi fa-
milia y ;no voy a poder estudiar?” Entonces me fui con la Dean
de mujeres, que tenia fama de ser tremenda. Iba dispuesta a
todo, llevé agua de San Ignacio y creo que hasta rocié la puer-
ta. Lloré, hablé y me dijo que podia tomar el programa corto de
estudios siempre y cuando conservara mi promedio. Eso de-
muestra que si quieres algo, lo puedes conseguir. Aprender a
luchar en esta carrera es muy importante, porque si no, no
sobrevives.

Pronto los crificios™ tuvieron su al forjar un
cuerpo fuerte y flexible; no obstante, la joven bailarina tuvo que
enfrentar las tremendas reglas impuestas por el sistema artistico:
sus facultades no pudieron vencer la estética del clasicismo, su
estatura le impidi6 formar parte de una compaiiia, objetivo fun-
damental en ese momento. Nellie acepté con fortaleza un desti-

no poco for para sus exp ivas:
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Llegué a mejorar muc ho mi técnica, tenia buen salto, mis 32 fou-
uierda, lentos. Madame se aprendio mi nom-
bre y cuando me ponia a demostrar algiin ejercicio, [yo era la
mujer mds feliz del mundo! Pero el tiempo pasaba y madame no
me metia a ninguna compaiia. Cuando terminé la escuela tuve
que ir a hablar con ella y preguntarle porqué. Me dijo: “Mira,
desde el punto de vista técnico te meteria a alguna compaiia,
pero no puedo porque eres muy chiquita, tendrias que entrar de
solista”. Yo tenia una técnica fuerte, pero no excepcional como
para ser solista sin pasar por cuerpo de baile. Recuerdo que sali
de ahi' y habia una iglesia cruzando la calle. Me meti a llorar y
llorar, porque bailar era todo lo que queria. Un padre me dijo
que si queria yo hablar con él; debe haber creido que tenia otro
;como le voy a decir que estoy asi’
porque no puedo entrar a una comparia de ballet?

Ya antes, Natalie Conlon, ex-bailarina del Original Ballet
Ruso, esposa de Oleg Tupine, me habia llevado con un doctor
para que me diera algo para crecer. Me pusieron inyecciones,
pero lo que paso es que no creci, sino se me desarrollo el bus-
1o... ya era un poquito tarde para crecer. Entonces me regresé a
México. Cuando me fui a despedir de madame ska me dijo:
“Ti vas a ser una buena maestra”, pero yo no queria serlo, lo
que queria era bailar, pertenecer a una compania; se me de-
rrumbo el mundo.

ettes a derecha e

tipo de problema... pensé:

En una de sus visitas a México, Nellie pensé ingresar a la ADM
motivada por su novio Carlos Ferndandez, ferviente admirador de
las artes, quien la habia llevado a ver sus presentaciones. La
ADM estaba en plena ebullicid el imi mexi-
cano de la danza; abierta a los estllos *modernos”, Nellie quiso
participar en aquél; no obstante, decidié regresar nuevamente a
Estados Unidos después de una pelea con su novio. Al saber el
motivo real de su partida, sus papas decidieron retirarle su ayuda
y s6lo le ofrecieron el boleto de ida y cuarenta délares para su
viaje. Una vez mds, su caracter mdependleme y fuene la apoyé
para i i en nuevas iencias enr
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Llevaba dos munecas grandes de porcelana para vender, y
empecé a buscar trabajo. Me preguntaban que si sabia escribir
a mdquina o archivar. Acabé en una fdbrica de tarjetas y apren-
di a trabajar a destajo. Entraba a las 7:45 y salia a las 4:00 de
la tarde, todo el tiempo sentada. El primer dia que trabajé a
destajo llegué con los dedos deshechos de tanto arreglar las tar-
Jetas; a veces me los quemaba con la plancha, porque habia
unas tarjetas envueltas en celofdan que teniamos que planchar.
No aguantaba sentada, jpara como es uno de movimiento! Vi
que en la fabrica habia unos que les llamaban purveyors, que
eran los que proveian de lo que hacia falta y dije que queria ser
de ésos, para poder moverme. Llevaba los sobres, las tarjetas y
todo el tiempo caminaba.

Al salir de ahi me iba a clase con madame Nijinska, sélo que
ahora me quedaba mds lejos y al regresar a la casa tenia que
hacer mi cena y preparar mi sandwich porque me tenia que le-
vantar a las seis de la marana. Me acuerdo que por primera vez
iba a Los Angeles el Sadler’s Wells Ballet, con Margot Fonteyn,
¥ tuve que comer durante tres dias hot-cakes para poder asistir
a las funciones porque no me pagaban sino hasta el sabado. ; Vi
todas las funciones!

Duré asi unos siete meses; me ganaba como mis doce déla-
res diarios y hasta me daba el lujo de mandar dinero a mi casa,
que me lo guardaron. Me hizo mucho bien, porque cuando uno
quiere algo, no importa cémo, lo logra. Cuando senti que ya era
muy cansado, me regresé a México y entré de lleno a la Aca-
demia. Segiin yo ya estaba curada de mi decepcion amorosa,
pero al regresar a México volvi con la misma persona, | pero es
que a él le encantaba el teatro, la miisica! El me ayudé a des-
cubrir muchas cosas: Shostakovitch, Celibidache, Neruda, Bau-
delaire, Diego Rivera; me ayudé a pensar y cuestionar. Me llevé
a la temporada de la danza moderna, cuando estaba José Limon.

Nellie vivi6 con gran felicidad la época de adolescente en Esta-
dos Unidos. Hizo amistades durad, con bailari con las
cuales aiin se cartea, y comparti6 con sus compaiieros infinidad




&

En la playa con las amigas: Nellie al final, (EU.)

de actividades no s6lo relacionadas con la danza, sino recreati-
vas. Recuerda gozosa los dias de campo, donde se ponia a bailar,
como Isadora, a la orilla del mar. A pesar de las dificultades fisi-
cas y emocionales que presento, revive este periodo formativo
con gran satisfaccion.

2.3. “La Academia de la Danza

Nellie Happee se integro a la ADM el 6 de agosto de 1951; la
danza moderna, que iniciara casi una década atrds, empezaba a
brindar interesantes frutos bajo el objetivo de “la bisqueda de
las esencias nacionales y universales”. Segiin Sergio Avilés Parra,
la corriente de la danza moderna se fortalecia porque “ha conta-
do con més amplia ¢ inteligente proteccién del Estado, pero
fundamentalmente, acaso porque se ha dirigido a las masas y
ha disfrutado de la alianza de la pintura y la misica nuevas,
mexicanas, especialmente creadas para darle escenario y ritmo™ .
* Nota de Sergio Avilés Parra, “Danza moderna en México™, en Arte, 15
octubre 1953 tomado de M. Tortajada. op. Cir.. p. 260,




Nellie entré como bailarina de la compaiifa de la ADM y per-
manecié durante cinco afios (1951-1955), viviendo el gran
impulso que le proporcionara Miguel Covarrubias al frente del
recién inaugurado Departamento de Danza. Durante estos afos
le tocG trabajar con los reconocidos maestros y coredgrafos
Anna Sokolow, José Limén, Doris Humphrey, Adolph Bolm,
Sergio Unger, Nini Theilande, Xavier Francis y Lucas Hoving.

Se declar6 pi il en los artis-
ticos y pedagogicos fomentados a través de la Academia:

Yo habia regresado de Estados Unidos y Carlos Ferndndez, mi
novio, me llevé a ver una funcion, porque a él le encantaba todo
eso; me atrajo mucho el programa, aunque lo sentia muy ajeno,
porque yo venia de cldsico. Lupe Serrano y yo éramos muy ami-
gas, y ella me dijo: “Estin dando clases de miisica'y también de
historia y el proyecto es muy interesante”. Asi entré a la Aca-
demia. Con el tiempo colgué las zapatillas de punta, me jalé la
danza moderna. Este periodo fue muy enriquecedor, porque yo
estaba medio desarraigada y la ADM me ayudé a recuperar mis
raices”.

Como parte del elenco artistico, tuvo oportunidad de participar
en el montaje de las obras con los coredgrafos invitados, expe-
riencia que atin recuerda con precision:

José Limén estaba montando Redes; Guillermina Penalosa y yo
éramos las del hoyo, porque estdbamos metidas en un hoyo y
haciamos unas cosas asi (viboritas) con las manos; ya nos ur-
gia salir, pero seguiamos sufriendo ahi. Al salir, me tocaba
hacer un dueto muy rdpido con Guillermo Arriaga, que ter-
minaba cuando roddbamos por el piso abrazados. Resulta que
mi mamd no estaba tan convencida de que yo dejara el cldsico
por el moderno, y jsiempre le atinaba, llegaba cuando me toca-
ba la rodada! Fue muy respetuosa de lo que yo queria hacer,
s6lo me decia: ;Estds segura de que quieres cambiar las puntas
“Pues,; st..”




Descanso durante ¢l montaje de Redes, de José Limén; de izq. a der.: John

Sakmary, Rosa Reyna. Bodyl Genkel, Raquel Gutiérrez. Elena Ne
Nellie Happee y Guillermo Keys, (aprox. 1951)

De Anna Sokolow, Doris Humphrey y José Limén aprenderia,
en forma prictica, los principios coreogrificos bdsicos desa-
rrollados por ellos, asi como la humildad y honestidad con que
concebian su trabajo antistico. Nellie trabajé también con Xavier
Francis, maestro de gran impetu y originalidad, acusado por los
nacionalistas de haber introducido la escucla neoyorkina en
México y poner en peligro la expresion mexicanista. Los con-
ceptos de Francis eran de franco modemismo cosmopolita: “No
siempre uso un argumento literanio, no creo que la danza sea
subsidiania de la literatura. No creo que ¢l verismo sea el esti-
mulo mds eficaz para la sensibilidad y la inteligencia del pibli-
¢0... Rechazo todo formalismo en las ideas”. 19

Las palabras de Nellie nos dan una idea de la impresion que
asi como el conven-

le causaron los distintos maestros invitados,
cimiento de tener que buscar y moldear una expresion propia

1 Idem, p. 276



El muiieco y los hombrecillas, de Xavier Francis. Teatro de los Insurgentes

Nellie se encuentra en el nivel superior. Foto: Farkas

todos ellos eran personas de gran integridad. Xavier Francis era
sumamente exigente v a veces teniamos choques, pero me ayudo

mucho. Una vez nos pregunto: *; Por qué bailan?” Algunos de mis

comparieros lanzaron unos “rollos’ maravillosos, pero yo respondi
que bailaba por placer. *;Como es posible que digas eso!", dijo. Al
final de la clase me acerqué y le respondi: “Bailo por placer, por-
que no soy una masoquista, el dia que para mi sea un sufrimiento

bailar, me salgo”... cuarenta y cinco afios después, sigo en ¢

0.

Al hilvanar sus vivencias, en las palabras de Nellie descubrimos
esfuerzos para ser reconocida y construir su propia imagen ante
los demds. La ADM contaba con elementos que habian venido
trabajando tiempo atrds, bail de fuerte proyeccion que
tenian un lugar ganado a pulso -Rosa Reyna, Martha Bracho,
Rocio Sagahon, Raquel Gutiérrez- situacion que la ponia en
desventaja a pesar de ser conocida desde entonces como una
bailarina inteligente y de gran solidez técnica:

Habia una obra que me encantd, de Xavier Francis. Todo el
tiempo me tocaba hacer de nifia, de dngel, ;va estaba hasta el



Fantasia cromdtica de Helena Jorddn, Ballet Mexicano, ADM, (1954)

Nellie al frente.

copete! Xavier me dijo: “Ahora vas a hacer de La Magnifica
ado que me mandé hacer, con

Traia yo un vestido blanco pe
unas bolitas de tul, el pelo cortito, fleco ¥ un collar negro. Pa:
saba caminando lentamente, con boquilla, por encima de los
hombres, fascinada! Me tocé bailar con Johnny (John Sakma
ri) ¥ en una parte que me cargaba, me jalo la falda y ésta se
cayé. "A ver, asi se queda”. Después ya me fueron dando otros

papeles

Finalmente Nellic llegé a participar en todas las temporadas de
la ADM, logrando ser reconocida y valorada a pesar de ser una
bailarina “clasica”™; al cabo de su segundo aio de trabajo, baila-
ba casi todo el repertorio. En 1951 su nombre aparecio en Pasa
calle de Doris Humphrey, Redes de José Limon, El chueco de
Guillermo Keys y Los pdjaros de Martha Bracho; para la
siguiente temporada bailé La Valse de Raquel Gutiérrez, La
poseida de Guillermo Keys, en ¢l papel de las mironas, y Entre
sombras anda el fuego de Helena Jords
ara 1953 se la incluy6 en El extraiio de Helena Jordén, bai-

lando el papel de la nifia; como la joven en El sueiio v la pre



sencia de Guillermo Arriaga; y bailando la danza de Puck en
Tres preludios de Debussy de Guillermina Pefialosa.

Su dltima temporada fue en 1954, donde participé en
Fantasia cromdtica y fuga y Alegria de Helena Jordén; Tienda
de suerios de Guillermo Keys; y en el papel de los copos en la
obra Rincén de los ninos de Guillermina Pefialosa. Ese mismo
con las giras de este ballet a Monterrey, Veracruz,
Piétzcuaro, Zacatecas y Tlaxcala. Un comentario de la presen-
tacién en Monterrey destacé que “Guillermo Arriaga y Nellie
Happee... son quienes mayormente han impresionado al audito-
rio por su actuacién en la obra”.1!

En opini6én de Nellie, el movimiento de la danza moderna
fue muy interesante por la conjuncién de las artes, funcionarios
y artistas que participaron en €l. La convivencia entre todos
ellos era natural, la comunidad se frecuentaba, convivia y com-
partia, no como un objetivo forzado. Esta amalgama de ideas y
experiencias contribuy6 en gran medida a los logros dancisticos
del periodo: “Habia mucha cercania entre los artistas; hay que
tomar en cuenta que la ciudad era otra. Emilio Carballido,
Pilar Souza, Pepe Solé, Carlos Jiménez Mabarak, son parte de
mi juventud, jlo que convivimos; éramos muy fiesteros!”

Sin embargo, cuando se le pide su punto de vista acerca del
lenguaje coreogrifico, Nellie sefiala la falta de trabajo sobre el
movimiento, que la danza moderna de la época hubiera requeri-
do darle mayor importancia y desarrollo. En su opinién, las fa-
llas del lenguaje artistico no residian en la carencia de técnica, a
la cual se ha culpado en exceso!2 —muchas de las bailarinas de

11 “Magnffica impresion ha causado el Ballet Mexicano”, El Porvenir,
Monterrey, Nuevo Ledn, sibado 24 de abril de 1954, APNH.

12 Miguel Covarrubias habia declarado en 1952: “Saltaba a la vista que las més
urgentes necesidades de los bailarines eran la renovacin del concepto de la
danza moderna, que se habfa estancado en el estilo de quince afios atrés; la
ensefianza de una técnica més avanzada y mds amplia de la que los mismos
bailarines de la Academia podian ensefiarse unos a otros; ¢l més intenso
ejercicio de sus cuerpos; una disciplina mds estructurada y efectiva a base
de conviceién propia; el i ico de los bailarines... pero
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Posada de la ADM, de izq. a der: Elena Noriega, Jorge Ramirez Esteva, Rosa

na, Chabela Vargas; (al piso), Martha Bracho, (de rodillas) Guillermina
Pefialoza, Ma. Elena Tamayo. esposo de Evelia Beristain, esposo de Elena
Noriega, Nellie Happee, Santos Balmori, Elena Jorddn, A. L. Mancera, Her
manos Michel, Raquel Gutiérrez, Francisco Escobedo, Conchita, Ma. Luisa
Algarra, Javier Arias, Ana Mérida, A. Luna Arroyo y ayudante de la ADM

danza moderna habian estudiado técnica cldsica por varios afios—
sino en la falta de exigencia y rigor en la bisqueda:

Desde mi punto de vista era muy interesante el movimiento por la
conjuncion de la gente, pero no desde el punto de vista de la

sobre todo la eliminacion de los grupos antagonicos y 1a incorporacion de los
elementos valiosos en un solo cuerpo de danza, sin reconocer estrellatos fic
ticios, para la colaboracién de todos en ¢l progreso conjunto”. Este balance
critico de la situacion de la danza hasta el momento, muestra el porqué del
estancamiento de la danza modema. En Covarrubias, Miguel. “La danza
México en el Arte, nim. 12, INBA. México, 30 de noviembre de 1952, pp.
105 y 106,




danza, del lenguaje. El principal apoyo de la obra coreogrdfica
estribaba en el guion, guiones muy buenos, asi como en la miisica
y la escenografia, pero no en todas las obras habia biisqueda.

Sobre la base técnica comenta los problemas que tuvieron que
ser enfrentados poco tiempo después:

En la ADM se tomaba la técnica de Francis, basada en la
Graham. No habia mucha consistencia; la tendencia era bailar
y caminar en escena con el pecho hacia afuera para “proyec-
tar”; trabajabamos mucho la espalda (a la altura de los omd-
platos). Anos después, cuando entrenaba al Ballet de Bellas
Artes, Ana Mérida se quejaba de que faltaban mucho a clase, y
yo le decia: “Si tuvieran que hacer uso de la técnica para bailar
estarian muy preocupados, pero si contraen y sufren y ya la hi-
cieron, pues entonces ;para qué vienen a clase

Posteriormente, cuando trajeron a David Wood, por 1958,
que era formado en Graham, me dio mucho gusto que coinci-
diamos en nuestras ensefianzas. El me decia “el cuerpo humano
es el cuerpo humano™, y ello reforzé mucho mis conocimientos.

A pesar de las posibles fallas existentes, propias de la falta de
experiencia, Nellie Happee valora enormemente este periodo,
por considerar que fue de gran creatividad; muchos de los baila-
rines hacfan composicion, lo cual estimul6 la productividad y les
mostr6 un camino de potencial inagotable. Miguel Covarrubias
apoyo a todos aquéllos que querian hacer montajes, aun a pesar
de que algunos no contaban con los elementos y madurez para
desarrollar sus ideas. Al paso del tiempo, la falta de consistencia
compositiva ocasion6 que las obras no fueran logradas. Quiza
este seria el motivo del desencanto de afios posteriores, cuando
la creatividad parecia haber desaparecido, se perdi6 la ingenui-
dad y, como respuesta natural, el piblico se fue alejando poco a
poco de los escenarios. Sin embargo, esta época les ofreci6 a los
bailarines la suficiente seguridad para incursionar en el comple-
jo campo creativo; algunos de ellos resultaron coredgrafos con-



notados, que aprendieron por el método de “ensayo y error”. Si
muchos se lanzaron a la aventura compositiva, por inseguridad o
por refrenar su pasion Nellie Happee prefirié gozar de su carrera
como bailarina, madurar y absorber todas las ensefianzas que le
ofrecia el medio. Con los pies en la tierra, se concret6 a bailar:

todo el mundo hacia coreografia; yo no lo intenté pues sentia
que aiin no estaba lista. Queria absorber toda la experiencia
posible, ya que me tocé trabajar con José Limon, Doris Hum-
phrey y Anna Sokolow.

Nellie Happee fue muy receptiva al ambiente y aprendi6 a la
“antigiiita”, observando las obras, compartiendo la experiencia
y los secretos del montaje coreogrifico con coredgrafos pres
giados y sobre todo honestos. La suma de sus ricas experiencias
y el autoaprendizaje han definido sus conceptos y estilo:

Antes no habia una escuela de coreografia, creo que apren-
di principalmente por ver, ademds de que he intentado leer lo
mds posible sobre composicion coreogrdfica. Por ejemplo, a mi
me funciona, y yo creo que eso es algo muy personal, el libro de
Doris Humphrey." Uno puede salirse de sus preceptos, pero
ella era conocedora y muy honrada, y eso no es algo comiin.
Hay que ser integro para aprender a hacer coreografia; prime-
ro hay que hacer danza pura, sélo lenguaje: espacios, dindmi-
cas, y ya después vendrd lo otro... tuve la suerte de que Doris
Humphrey montara Pasacalle. Ella, a pesar de no poder cami-
nar bien y traer siempre un baston, tenia una manera formida-
ble de explicar el movimiento. Pasacalle no era una obra nueva,
ya antes la habia montado y la enseiiaba por temas. Todo
mundo se los aprendia y después ella los armaba: ‘Ustedes
aqui, ustedes alld'... a mi me tocaba alld lejos, en el pretil,

* Ellibro al que hace referencia Nellie Happee es: Humphrey, Doris, La com-
posicion en la danza, UNAM (Textos de danza 3), México, 1981, durante
mucho tiempo el tinico publicado en espariol.



Ana Sokolow y Nellie Happee en
Ballet Independiente. durante el
montaje de Desiertos, (1969)

Foto: Alfonso Muf

erca de la ventana! A veces, los jovenes coredgrafos mexica

nos presentaban su obra y ellos hacian sugerencias y uno veia.
José Limdn, Doris Humphrey y Anna Sokolow eran coredgrafos
que tenian solidez. También participé en el montaje de Redes,

con el maestro José Limon.

Abierta a las nuevas experiencias técnicas y estilisticas que se le
presentaban, y apoyada por la solidez de las ensefanzas

ba a sus propias con

recibidas en Estados Unidos, Nellie lleg

clusiones, mismas que ha mantenido a lo largo de los afios

Me inicié en el cldsico, pero luego ya en México entré a la
Academia de la Danza y llevé las dos técnicas. Tomaba moderno
» me subia a tomar clases con Ballet
» desfalleciente

con Xavier Francis y lueg
Concierto. Lo que me llenaba no era el cldsi
no me convencia. Desde que estudié con madame Nijinska, que

tenia otro ataque dentro de la técnica cldsica, me gusto, era co
mo vital, Los Nijinsky renovaron los conceptos que se tenian.

Xavier Francis nos ponia temas a desarrollar pidiéndonos

que cambidramos la dindmica. Mi mentalidad cambié al traba-



Nellie y Sonia Castafieda en clase con Sergio Unger, (sprox. 1954)

Jar con los maestros con quienes estudié; me dieron otro enfoque
del movimiento, de la técnica. Yo me movia con una libertad de
torso que las cldsicas de esa época no tenfan. A fin de cuentas
creo que eso es muy importante, ver y experimentar movimien-
tos, porque ese acervo, las distintas maneras de moverse, de in-
terpretar; se graba en el cuerpo. Después uno puede hurgar en-
tre todo eso y va saliendo lo que uno es. Hay que estar muy
seguro de lo que uno quiere y tratar de decirlo lo mds directo y
claro posible. Como decta Rilke (Rainer Maria): hasta que todas
esas influencias se convierten en sangre propia es que la primera
palabra del primer verso puede ser considerado como algo tuyo

Durante este periodo Nellie se dio tiempo para impartir clases
a los bailarines de modemno y colaborar con los distintos grupos
que la invitaban: en 1953 tomd parte como primera figura en los
conciertos de danza presentados en el Teatro de los Insurgentes,
bajo la direccion de Anna Sokolow, Xavier Francis y Guillermo
Keys; al afio siguiente bailé como solista en la temporada Orfeo
en los infiernos, con coreografia de Guillermo Keys. Finalmen-

91



La cenicienta, (1954

Foto: Semo

te, también en 1954, siendo bailarina de la ADM ademis de direc
tora de la rama de clisico de la Academia Escar, propiedad de sus
a, ballet en

padrinos, Nellic monté con sus alumnas La cenicien
tres actos. Para la ocasion, y con objeto de conseguir un nivel
mis profesional, invitd como bailarines principales a Jorge Cano
y Tomis Seixas. La misica fue del compositor Alberto Flachebba
y la escenografia de Antonio Lopez Mancera. Esta obra se pre
s de distintos periodistas

sent6 en Bellas Artes y recibié elog

Inquieta y queriendo progresar, probo estimulos mayores, y
solicité una beca al gobierno francés para realizar estudios de
maestria en danza. Nellie recibi6 el apoyo de maestros y direc
tivos del INBA. Nuevos horizontes se le abricron al partir hacia
Paris, cuna de la modernidad artistica. Su viaje durd dos afios
de dar clases

en los que, ademis de estudiar, tuvo la experienc
y realizar un montaje con sus compaiieros becarios

Cuando estuve becada en Francia, un compasiero de estu
dios de la ciudad universitaria me convencié de que diera



nis Seixas y Nellie Happee
bailando £l jarabe. Casa de

México, Cd. Universitaria, Paris

Francia, (aprox. 1956)

clases de ballet. Para el Dia Internacional de la Ciudad Univer

sitaria, en el cual cada pais presentaba una danza, armé los

Sones de mariachi, y jgran éxito! Pero éstos no eran trabajos

profesionales

Luis Bruno Ruiz reseiio estos triunfos en la columna Temas de
Ballet, del periodico El Universal: “Del programa de dicho reci-
tal, lo que mis se aplaudié fue ¢l Pizzicato (de La cenicienta)
y la Danza
de Puck, msica de Debussy y coreografia de la mexicana Gui

miisica de Flachebba y corcografia de Nellie Happee

Hermina Pefalosa... en Nellie vemos a la bailarina de gran sen
timiento y firme conocimiento técnico de la danza, cualidades
de Nellie es

que muy pocos artistas pueden reunir. Otro mérit
ha

nunca en su vida habian dado un paso de danza™

ber preparado en otros nUmeros @ personas mexicanas que

Y Ruiz, Luis Bruno, “Un ballet soviético™, Temas de Ballet, £/ Universal

domingo 12 de agosto de 1956, FR AV- COM 47




Durante su estancia en Europa, cumplié con la encomienda
de asistir a las funciones de danza de las principales compaiifas,
con el fin de informar a Bellas Artes de los avances técnicos y
coreogrificos ocurridos en Europa, ya que el licenciado Miguel
Alvarez Acosta, director general del INBA, querfa realizar una
reestructuracién completa en la ADM. En carta oficial enviada a
Nellie en diciembre de 1955, el licenciado Alvarez le solicit6:
“Espero que mensualmente se servira seguirme enviando
informes de esta naturaleza, y le suplico que con especialidad se
sirva consignar en ellos cuantas observaciones le parezcan opor-
tunas e interesantes sobre todos aquellos puntos relacionados
con la técnica de la ensefianza, que puedan ser aprovechables en
la reorganizacion de nuestra Academia de la Danza, que estd
ahora en proceso de reestructuracion.”4

Esta encomienda le permiti6 a Nellie conocer y comparar el
trabajo de las principales compaiifas europeas, ya que asisti6 a
los Fes es de Danza de Dinamarca e Italia, y visit6 Austria y
Alemnma Occidental, experiencias que acrecentaron sus cono-

i técnicos y estilisti y le d a definir su
visién de la danza. De la version de El lago de los cisnes pre-
sentada por el Ballet Soviético en 1956 dira:

Comprendo que en cuanto a escenografia... y a coreografia si se
han quedado encerrados en otra época; pero en lo que se refiere
ala escuela, jqué maravilla!... Cada uno de los bailarines rusos
brilla. La ultima bailarina de ballet siente y transmite fielmente
suarte. Su valor no sélo consiste en la perfeccion técnica, en la
igualdad de estatura, en el évalo de la cara, es que cada una de
ellas estd dotada de sensibilidad y educada para poder trans-
mitirla... Se nota gran precision de todos sus movimientos pero
no virtuosismo... todo es danza y jamds, ni aun en clase, dan a
uno la impresion de estar haciendo algo mecdnico.'s

14 Carta del licenciado Alvarez Acosta a Nellic Happee, INBA, 1 de diciembre
de 1955, en FR AV-PER 442/42.
15 Ruiz, Luis Bruno, op. cit.
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En otro articulo para El Universal, Luis Bruno Ruiz transcribio
sus comentarios acerca de la version de El lago de los cisnes,
revisado por Ninnette de Valois, con el Sadler's Wells Ballet:

...al quitarle los fouettés a Odile, le quitan el aspecto circense y
dan mds unidad al adagio y variaciones™. En este mismo articu-
lo Nellie hizo un comentario sobre el Ballet del Marqués de
Cuevas, cuya veracidad tiene gran peso: “No todos los bailari-
nes pueden ser coredgrafos. Hacer una serie de pasos que
vayan con la miisica no es coreografia. Son obras que llenan un
hueco en el programa nada mds.\®

Sobre su experiencia como becaria, Nellie coment6:

Tomé clases con madame Preobrajenska® era mi suerio dorado.
Después mi reaccion fue ambivalente; por un lado ella tenia la
tradicion de una época, pero la técnica ya no era lo suficiente-
mente fuerte. Tenia ese concepto antiguo de que habia que
bailarle al piblico y a cada rato me corregia:';La vista al
priblico!” Sin embargo, tenia un profundo conocimiento de cémo
integrar los pas d* action a la danza, ;dénde aprende uno eso?
Con Egorova® , muy linda, también aprendi lo que era la tradi-

16 Ruiz, Luis Bruno, “Nellie Happee en Paris”, Temas de ballet, EI Universal.
8 de abril de 1956. FR AV - COM 47

* Olga Josifovna Preobrajenska (1870-1962). Graduada en 1889 de la
Academia de San Petersburgo, una de las mis queridas primas ballerinas;
dominé la escena del ballet ruso durante las dos primeras décadas del siglo
XX. Comenz6 a dar clases en 1914. Sali6 de Rusia en 1921, pasé dos aos
viajando y ensefiando en Mildn, Londres, Buenos Aires y Berlin. Finalmente
se estableci en Paris, donde abri6 el famoso estudio Wacker, que atrajo a
casi todas las grandes bailarinas de la época. Se retir6 en 1960

* Egorova, Lubov (1880-1972; Rusia). Estudi6 con Cecchetti en el Ballet
Imperial. Participd en el Ballet del Teatro Maryinski en 1898. En1903 se
convirti6 en primera bailarina, favorita del piblico. En 1907 se consagr6
bailando Giselle y once afios después emigro. Bail6, en el Teatro Alhambra
de Londres, La bella durmiente, con los Ballets Russes de Diaghilev, en la
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en primer 1érmino la bailarina

Monique Vancé, (1957)

cion, el estil

me tocé estudiar repertorio, Las silfides... me dio
toda la explicacion de los movimientos, de la forma de mover
los brazos, que si era el agua, y del porqué... y también me puso
variaciones... tenia que hacer los solos de La bella durmiente
Tuve la suerte de que con Morosova® ... ya estaba Tomds Seixas

v entonces sf pude hacer el adagio de esta obra.

Insaciable en su deseo de aprovechar el tiempo, en 1956 tomé el
curso para ma

stros de ballet impartido por la Escuela del Royal

temporada de inviemo de 19211922, y en la siguiente primavera, Las bodas
de Aurora, en la Opera de Paris. En 1923 abrié su estudio en Paris, donde
ensefid por 45 aftos a bailarinas prestigiadas, entre ellas Rosella Hightower

Janine Charrat y Marjorie Tallchief

Olga Morosova, solista del Oniginal Ballets Russes del €
los papeles que interpreto ¢
Ballet Danubio y “la amada™ de
dedicd a la docencia en Paris.

el Basil. Entre
mpafia estin “la bailarina callejera”, del

estac

Sinfonia fantdstica. En su madurez se



Nellie con alumnas
de Mme. Morc
Paris. Foto: Arlix

ova,

Ballet, en Londres, dirigido por Ninette de Valois, aprendizaje
acumulativo dentro de su participacion docente

Cuando en 1957 pasé por Paris la famosa gira del Ballet de
Bellas Artes (BBA) rumbo a la URSS y China, Nellie presencié
ensayos y una audicion que tenia la intencion de conseguir una
contratacion para presentarse en dicha capital. Con la distancia, y
una mayor competencia visual y objetividad, tuvo que reconocer
que las coreografias que en algin momento la habian emocio-
nado le parecian “flojas”, debido a fallas de composicion bidsicas,
como ¢l mal mancjo de las transiciones entre los movimientos.

De manera similar, ¢l piblico mexicano se mostraba insatis
fecho con las dltimas presentaciones de la danza moderna
Desde la temporada del BBA de 1956, la afluencia de piblico y
las criticas habian sido desalentadoras. Se reanudaron entonces
las discusiones en torno de los estilos enfrentados: cldsico y
modemo, s6lo que ahora parecia pesar mds la defensa de las
zapatillas de punta. Los distintos criticos que opinaron al respec
to ofrecieron un espectro variado de los argumentos a favor de



la tradicién dancistica. Luis Bruno Ruiz declaré: “Nosotros no
creemos que se pueda dar una danza mexicana sin las bases de
la danza clésic lo menos, la danza debe descansar en princi-
pios académicos universales”!7 Horacio Flores Sanchez recono-
ci6 el gusto de los mexicanos por el ballet cldsico y propuso
traer “grandes compaiifas y no parejas, (y) patrocinar elementos
valiosos mexwanos' 18 Roberlo el Diablo recomendé a Bellas
Artes contratar il grandes ji de
ballet clasico... ya estd visto que el ptiblico respalda con su con-
currencia a estas bellas temporadas del mas bello de todos los
espectaculos escénicos”.19

José Barros Sierra fue mas explicito al fundamentar y defen-
der el gusto por el ballet cldsico: “...lo que hoy se conoce como
ballet no es una forma inerte 0 periclitada, sino viviente y en
plena trans ion. Las fas de ballet cldsi-
co, segtin lo sabemos por experiencia propia, presentan también
repertorio moderno al lado de los ballets de otras épocas, y tanto
su lécmca como su sentido del teatro y de Ia danza superan

los y de tantos
bailarines y 6g “mod " cuyo moderni consiste
(ini en la negaci6n de los mds ¢ fi
del arte, 0 en la impreparacion técnica”.20
también un i0 menos sesudo, que

defendia al ballet por representar un gran atractivo para las
damas, ya que “hace buena figura, ayuda al crecimiento... en
cambio a qué nifia bien le va a gustar bailar descalza...”2!
Durante el sexenio de Adolfo Lopez Mateos creci6 la expec-
tativa sobre el nuevo derrotero del arte y la danza. En la revista
América apareci6 un articulo donde se afirmaba: *“Predominan

17 Ruiz, Luis Bruno, Excélsior, 28 de julio de 1957, cit. en De la Rosa, Tulio,
“El Taller de Danza del 1Mss, 1957-1959”, mecanograma, 1990.

18 Flores Sénchez, Horacio, EI Universal, 31 de julio de 1957, cit. en Idem.

19 Roberto el Diablo, El mundo de la fargndula, Excélsior, 2 de agosto de 1957,
cit. en Idem.

20 Tortajada, M., op. cit., p. 364.

21 Excélsior, 4 de agosto de 1957 citado en De la Rosa, Tulio, op. cit.
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las tesis y las teorias y falta lo fundamental, que es el oficio...
Esa impaciencia por parte de los bailarines para elaborar nuevas
coreografias cuando ain no tienen suficiente madurez en los
principios elementales de la danza es causa por la cual nuestro
arte danzable (sic) estd en crisis...”?2

En este momento surgié un nuevo término que parecia
deaplazar a la danza moderna y ofrecia nuevas perspectivas

estilisticas y la danza pord Segtin Tulio de
la Rosa, en 1958 éste se utilizé por primera vez en México,
durante la temporada formal del BBA, presentada del 14 de agos-
to al 7 de septiembre.23

Para entonces, el BBA estaba conformado por dos grupos

Ballet C a dirigido (1958) por Rosa
Reyna, y Ballet Mexicano, por Ana Mérida y Guillermo Arria-
ga; ademds, habia otro i i el Ballet Nacional de

México, de Guillermina Bravo. Durante la mitad de los cin-
cuenta también habia otros grupos trabajando en la ciudad de
Meéxico: el Ballet Concierto, bajo la direccion de Sergio Unger
y Felipe Segura, y el Ballet de México, integrado solamente por
Beatriz Carrillo y Francisco Araiza, ambos de linea cldsica
tradicional; el Ballet de la Universidad, dirigido por Magda
Montoya; el Nuevo Teatro de la Danza, de Xavier Francis y Bo-
dyl Genkel; y el Ballet Waldeen, bajo la direccién de la core6-
grafa norteamericana.

En 1958 se present6 en Bellas Artes el Ballet de Janine
Charrat, con sus catorce integrantes y obras de corte neocldsico
de Serge Lifar, John Taras y la propia Charrat. En mayo y junio
de ese mismo afio se apreciaron por primera vez en México las
versiones completas de El lago de los cisnes y El cascanueces,
asf como el estreno nacional de obras de creadores contempora-
neos como Anthony Tudor, Frederick Ashton y Celia Franca,
con el Ballet Nacional de Canada. Curi; las nuevas ten-

22 Revista América, 24 de noviembre de 1959; citado en Idem.
2 De la Rosa, Tulio, op. cit.
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dencias extranjems del ballet mndernn fueron mejor aceptadas
quelas s por coredgrafas les, como Rosa Reyna,
quien recibi6 criticas adversas cuando anuncié su deseo de
hacer una coreografia con misica concreta.

Tiempo atrds, Nellie Happee habia tenido contacto con
nuevas y diversas formas estilisticas, cuando presencié durante
su estancia en Estados Unidos y Europa obras de corte clisico
con un concepto diferente:

Cuando me fui becada a Francia después de esta experiencia,
pude ver las obras de Janine Charrat, que eran cldsico-contem-
pordneas y me gustaron mucho. La danza cldsica en Francia
estaba en decadencia; algunos dicen que era la de la época de
Lifar. El bailarin estadounidense tenia un ataque mds fuerte...
Yo no soportaba el amaneramiento de los franceses. Me habia
pasado tres aios viendo danza cldsica en Estados Unidos. Con
la experiencia adquirida me convenci de que no seria a través
de la obra tradicional que los mexicanos nos expresariamos,
sino que teniamos que encontrar lo nuestro. En Francia me pro-
pusieron extender la beca por un tercer afio, pero yo sentia que
alld no podia aportar nada, que todo estaba hecho. No se me
hizo dificil volver, porque estaba convencida de que nuestro
fuerte era otro. Queria regresar a mi pais y aportar; no queria
ser tinicamente espectadora del acontecer, por muy maravilloso
que éste fuera.

De regreso en México, con este convencimiento interno y en
medio de un clima dancistico propicio, se fundé el BC, bajo su
dlrccclon y la de Tulio de la Rosa, teniendo como antecedente
un grupo ici por el Instituto i del
Seguro Social, el Taller de Danza del IMSS.

Este grupo, bajo la direccion de Helena Jorddn, quien fuera
bailarina y coredgrafa del Ballet Mexicano de la ADM, realizaba
funciones desde 1957, y en palabras de Tulio de la Rosa, fue des-
crito como el primer laboratorio creativo en México, pues consi-
deraban a la danza como un todo. Resenas periodisticas apuntan:




“bailan obras cldsicas y contempordneas™.2¢ Dentro de su re-
pertorio se encontraban las obras Un cuento, el estreno de Diio o
Vals canalla, Trio y El deportista, todas de Farnesio de Bernal, y
Romeo y Julieta, de Helena Jordén, con mu

isica de Samuel Barber.

En noviembre de 1957, recién llegada de Francia al terminar
su beca de estudios, Nellie Happee se integré al Taller como
maestra y autora-lectora de una conferencia sobre danza, ilustra-
da por Sonia Castaieda, Farnesio de Bernal y Tulio de la Rosa.
La demostracion incluia las técnicas cldsica y moderna, y fue
montada por Happee.2S

Aun ano de haberse unido al equipo de Helena Jordan, Nellie
inicio sus actividades como bailarina, presentdndose en el Teatro
de la Primera Unidad Habitacional del IMSS, en 1958; para tal
ocasion, bailé la Danza de Puck de Guillermina Penalosa con
musica de Debussy, y las variaciones del Hada de azicar de El
cascanueces:

Entré al Taller de Helena Jorddn; al principio no bailaba por-
que engordé mucho, llegué con cuarenta y dos kilos, lo mds que
he pesado; traia yo hasta papada, ;gorda, gorda, gorda! En-
tonces me puse a adelgazar y mientras di clase al Ballet de
Bellas Artes y al Ballet Nacional. Al adelgazar, entré al Ballet
Concierto y fui a una gira al sureste.

Por estas fechas, Nellie fue enviada por el licenciado Alvarez
Acosta a Mérida, Yucatén para reorganizar la Escuela de Danza
de Bellas Artes, donde tuvo contacto con jévenes bailarines de
la entidad, a quienes posteriormente trajo a la ciudad de México.
De regreso, fue invitada como bailarina huésped a San Salvador,
para bailar La cenicienta con madame Dambré.

2 Excélsior, 10 de agosto de 1958; citado en idem.

25 Ella misma habfa apoyado, dos meses antes de su partida a Francia, una con-
ferencia que difundfa la danza, impartida por Luis Bruno Ruiz en el Seguro
Social, donde bailé Tienda de suerios (El Universal, 19 de junio de 1955, FR
AV - PER 442).
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También en 1958, varios alumnos aventajados de la Royal
Academy of Dance se unieron al Taller de Danza del IMSS, con
el deseo de satisfacer su ansia por bailar; ellos serian los futuros
integrantes del Ballet de Cimara: Clara Carranco, Mad6 Noetzel
y Carlos L6pez Magallon.

Al cambio de sexenio, Helena Jorddn dej6 el cargo de la
Coordinacién de Danza del Departamento de Prestaciones So-
ciales y Divulgaci6n del IMSs, situacién que puso en peligro la
subsistencia del Taller, el cual logré realizar varias presentacio-
nes antes de desaparecer en julio de 1959. Esta notable labor
sirvi6 como base para la conformacién del Ballet de Cémara,
que tomo6 su nombre en el mes de octubre de 1958.
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Capitulo 3
Nellie Happee, desarrollo
profesional

3.1. “Mis pri periencias coreogrdficas profesi 4

En su afén por desarrollar sus conceptos y capacidades al maxi-
mo, Nellie Happee inicié un grupo propio, innovador en ten-
dencia artistica y organizativa. El concepto estilistico del BC fue
el clasico- pord idea que rep en si misma un
reto para aquel momento, en que la danza moderna era oficial-
mente apoyada. Si bien existian otros grupos de clsico indepen-
dientes, su p ion consistia lente en obra
tradicional.!

Con su estilo caracteristico, Luis Bruno Ruiz ensalz6 la crea-
ci6n del grupo: “Digno de encendida loa es este esfuerzo porque
constituye el alado e infinito afin de estructurar, dentro del am-
bito sublime del arte, una cosa nueva que se sintetiza en realizar
Ballet de Camara, con el ritmo, los perfiles, la belleza y el em-
brujo del baile cldsico moderno, sin haber siquiera -hasta ahora-
las obras especificas para su interpretacion, sin que implique ese
afan una traicién a la danza clésica, sino el deseo exquisito de
enriquecerla...”?

Esta agrupacion principi6 con los siguientes miembros: Clara
Carranco, Mad6 Noetzel, Margarita Contreras, Elena Sustaeta,

1 Jorge Cano hizo Fuego muerto (1955) dentro del Ballet (‘omxenn con una
tendencia modernista, cuando menos en temdtica, que caus6 gran revuelo.

2 Ruiz, Luis Bruno, “En busca de nuevas formas de expres: El
Imparcial, 19 de diciembre de1959.

103



Ballet de Cmara, de izq. a der: Tulio de la Rosa, Mado Noetzel, Famesio de

y Margariva Contreras, (sentados) Elena Sust

ta (al piso), Clara

Carranco, Carlos Lopez y Nellie Happee, (de pie)

Carlos Lopez, Famesio de Bernal (coredgrafo), Tulio de la Rosa
(también re ra). Madd
Noetzel, Clara Carranco, allon y Marcos Paredes se
sumaron después al Ballet de Bellas Artes. Las coreografias eran
obras del clasico tradicional y de mexicanos contemporineos:
Coralli, Petipa, Fokine, Dolin, De Bernal, Contreras y Happee.*

Durante 1959, ¢l BC se presentd en distintos escenarios: el
Teatro del Seguro Social, el Auditorio Nacional, el Teatro del

Bosque, asf como en algunas escuelas secundarias. En su pri
mera temporada del Teatro del Bosque, los dias 18, 19 y 20 de
diciembre, presento las obr

Las silfides, El lago de los cisnes,
Las bodas de Aurora y expresiones no tradicionales, como Hua-
pango de Gloria Contreras, ¢l ballet pantomima
Famesio de Berna

cuento de
Alborada del gracioso de Guillermo Keys y

Programa de lujo de Ballet de Cémara, 1959, FR AV - COM 47
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Variaciones de Nellie Happee. Participaron doce bailarines, los
dad mds Sonia C Marcos Paredes, Ruth
Noriega, Socorro Bastida, Carolina del Valle, Artemisa Pedroza,
Mirna Villanueva y Graciela Esperén. Se mencionaba también a
Francisco Escobedo como asesor musical, Roberto Cirou como
director de escena y Juan Gonzilez Amador como pianista
acompanante. El BBA presté al BC a algunos de sus bailarines,
asi como a Farnesio de Bernal, coreGgrafo; Bellas Artes apoy al
grupo con algunos elementos de produccién, tales como vestua-
rio y escenografia.4 Una resena del Excélsior senalé en aquellas
i las i técnicas y de inter ion de Nellie
Happee: “logra algo que sofiaba el poeta francés Teofilo Gau-
tier: la visibilidad de la musica™.s
Nellie describe esta etapa como muy valiosa, que le permitio
experimentar y llevar a cabo varias de sus inquietudes artisticas:

Fue un trabajo muy bonito porque funcionabamos como una
cooperativa, no teniamos nada, cada uno daba veinte pesos al
mes para pagar al pianista y al que daba las clases; ahora se
quejan los grupos, pero esto es Jauja comparado con aquellos
tiempos. Queriamos hacer obra cldsica contempordnea; yo
entendia que para esa época teniamos que hacer algunas obras
de repertorio para atraer al piiblico, aunque desde Francia sen-
tia que para nosotros, los mexicanos, el medio de expresion
seria a través de la obra cldsico-contempordnea. Existia Ballet
Concierto, pero su repertorio era bdsicamente de obra tradicio-
nal, aunque también incluia algunas obras contempordneas.

La eleccién de organizarse como una cooperativa les permitié
vivir y luchar para lograr la prioridad vital de ese momento:
cumplir su deseo de bailar sobre otros intereses. El grupo paga-
ba sus clases: el dinero que se juntaba por concepto de funciones

4 Ruiz, Luis Bruno, “Entrevista con Nellie Happee”, Temas de Ballet, Boletin
de la x£r4, 30 de noviembre de 1959, FR AV — PER 442.
S Excélsior, 1959; FR AV FON 217.
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era reinvertido en vestuario y gastos de produccion. Si alguna
vez sobraba algo, se daba un apoyo adicional a los varones que,
al sostenerse por cuenta propia, necesitaban una retribucién mas
que las mujeres, casi todas hijas de familia. Esta distribucién
caus6 dificultades entre algunas bailarinas que no estaban de
acuerdo con el sistema de apoyo al varén; no obstante, la clari-
dad de objetivos, unién y ia de los i les
hacia ser ejemplo ante otras organizaciones, incluso las subven-
cionadas por Bellas Artes.

Un programa de lujo de esa época contiene una declaracion-
reflexion de principios, que pone de manifiesto la busqueda de
un estilo: “Si Ballet de Cdmara tuviera su obra hecha o siquiera
avanzada, seria mds facil definirlo que ahora, cuando es apenas
un propésito, una bisqueda de expresion. No p decir:
esto somos, porque no hemos llegado a serlo. No podemos de-
cir: esto es lo que buscamos, porque para mostrarlo tendriamos
que haberlo encontrado... Tratamos de hacer clasico moderno, y
no hay siquiera un repertorio adecuado™.%

Desde los inicios de la agrupacion, Nellie Happee dio una

aamplia e i i asus i un articu-
lo del periédico The News dio las primicias del BC, sefialando
que era “el tinico grupo de ballet clsico establecido en México,
(que) retine un niimero de bailarines con reputacién local y exte-
rior. Entre ellos, Nellie Happee y Tomas Seixas, recientemente
de vuelta de Paris; Tulio de la Rosa, del Ballet de Alicia Alonso
y del Ballet del Teatro Col6n, en Buenos Aires; Socorro Bastida,
de la Escuela del American Ballet, el Ballet de Monte Carlo y el
Ballet de Alicia Alonso; y Sonia Castafieda, quien acaba de
regresar del Metropolitan Theatre de Nueva York”.7

La preocupacion principal de Nellie en ese momento fue el
desempeiio técnico y la bisqueda de un estilo propio; en una
entrevista con Luis Bruno Ruiz declar6:

& Programa de Lujo de Ballet de Cdmara, 1959, FR AV - COM 47,
7 The News, 16 de diciembre de 1959, FR AV-FON 217.
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Nellie Happee. Sonia Castaieda y Tulio de la Rosa en la ADM, (1961)

la disciplina y el rigor metodoligico de la danza cldsica per-
mitirdn también apartar al alumno del diletantismo propor-
ciondndole el instrumento técnico bdsico para su aportacion
original expresiva, pero éste serd realmente valioso en la medida
que el artista esté alerta en su propio acontecer circunstancial
v sepa traducirlo adecuadamente al lenguaje de la danza.®

Tulio de la Rosa, co-director de la agrupacion, sintetizo la im-
portancia de Nellie en el trabajo de grupo: “bailarina inolvidable
en la Cerrito de Le grand Pas de Quatre y en Vitdlitas y Trio;
coredgrafa de Variaciones y Trio; directora, maestra, adminis-
tradora, promotora, disefiadora (ademds de barrer salones y
escenarios y llegar a lavar en su lavadora doméstica vestuarios
y hasta todo un enorme ciclorama que nos presté Antonio Lopez

* Ruiz, Luis Bruno, “Con Nellie Happee", Temas de Ballet, Excélsior, 17 de
diciembre de 1959, FR AV-PER-442.
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Mancera, para vestir en 1961 el escenario del teatro de la I Feria
Nacional del Libro)..."?
Como dirigentes del grupo Nellie Happee y Tulio de la Rosa

una P y muy abierta; el rigor y
sentido i it en todo lo que les
permitié una apenum ala icipacion de bailari

fos que indudablemente enriquecerian la experiencia del gmpo
dando cabida a expresiones diferentes. Nellie convocé también
a bailarines de provincia destacados en su medio:

Cuando regresé de Francia, el licenciado Alvarez Acosta me
pidi6 que reorganizara la escuela de Mérida. De ahi me traje a
Chuni, Mirna Villanueva y Alfredo Cortés.

Durante 1960 el BC sufrié algunos cambios, ya que algunos de
los miembros fundadores como Carlos Magall6n, Madé Noetzel
y Clara Carranco fueron aceptados en el elenco del Ballet
Nacional de Cuba, y tuvieron que residir fuera del pais. Estos
mismos bailarines habian sido, por necesidad econémica, miem-
bros de la compaiiia oficial BBA, al mismo nempo que del EC.
pero siempre pudieron ala

por Nellie y Tulio, ofreciendo su mayor esfuerzo Por fortuna,
los bailarines faltantes pudieron ser cubiertos casi de inmediato;
sin embargo, debido a las d les condiciones de trabajo, el BC
tenia que p i sus i para
evitar que los distintos compromisos de sus integrantes pusieran
en entredicho su participacion artistica.

Con objeto de fortalecerse como agrupacién, en 1960 el BC
invit6 a Ana del Castillo como encargada del drea administrativa.
En ese afio se present6 en el Auditorio Nacional durante los Do-
mingos Populares de la Cultura (enero a agosto) y en el Teatro del
Bosque d. ), donde las y tenden-
cia del grupo se precisaron con mayor claridad. Entre las obras

9 De la Rosa Tulio, “Nellie Happee", Una vida dedicada a la danza, cuader-
no nim. 19, CENIDI-Danza-INBA, México, 1988, p. 23.
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de su repertorio estaban Pas de Quatre de Anton Dolin, Va-
riaciones de Nellie Happee, La alborada del gracioso de Guiller-
mo Keys y Huapango de Gloria Contreras; también se estrenaron
en México las coreografias Vitdlitas, Dueto y Pardbola de Gloria
Contreras. Las dos tltimas habian sido bailadas en Nueva York.

El mismo afio se anunciaron nuevos cargos y miembros: di-
rectores generales, Nellie Happee y Tulio de la Rosa; directora
administrativa, Ana del Castillo; consejera artistica, Gloria Con-
treras; representante, Guillermo Noriega; bailarines, Sonia Casta-
fieda, Socorro Bastida, Margarita Contreras, Carolina del Valle,
Ruth Noriega, Elena Sustaeta, Andrea de Granda, Graciela
Esper6n, Artemisa Pedroza, Myrna Villanueva, Ivette Aguilar,
Elvia Nava, Angeles Alvarez, Carlos Lopez, Rodolfo Reyes y
José Villanueva.! Del Nuevo Teatro de la Danza participd
Farnesio de Bernal, y del Ballet de Bellas Artes, Marcos Paredes

Los bailarines principales del BC habian tenido contacto con
técnicas de danza moderna, lo cual facilit6 la linea artistica que
Nellie perseguia:

Nosotros, los que habic hecho i) ic otro
concepto sobre qué clase de danza queriamos hacer la que co-
rrespondiera a nuestro tiempo. Para mi los cinco aflos que pasé
en la ADM fueron fundamentales; Sonia estuvo con Ballet Na-
cional y tenia otra dindmica; Tulio estuvo con Ballet Nacional
y habia trabajado en Argentina con Ana Itelman; Farnesio de
Bernal estaba en el Ballet de Bellas Artes. Lawrence Rhodes
habia estado muy cerca del jazz, cuando en la compaiia de
Joffrey se impartié un taller con Lee Becker, especialista en las
técnicas de éste; y los modernos no podian creer que nunca ha-
bia tenido entrenamiento de moderno... como ahora muchos no
quieren creer que los del Netherlands se entrenen en cldsico. Es
que todo estd aqui, en la cabeza. Es el concepto lo que importa.

10Ruiz, Luis Bruno, “*Nellie Happee, creadora de Ballet de Cimara”, Criterio,
junio de 1960, FR AV-COM 47.
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Laurence Rhodes y Nellic
Happee en 1 pdjare azul, we
DF

Teatro de la Feria de
(1962)

Gloria Contreras ya habia recibido una invitacion para participar
con el grupo, principalmente como coredgrafa, ya que se encon-
traba en Nueva York trabajando con George Balanchine. A
través de ella fue posible realizar una audicion para bailarines
norteamericanos que quisieran colaborar con el Ballet. Rose-
mary Dunleavy y 1
0sto de 1960, lo cual mostrd la preocupacion permanente de

wrence Rhodes se integraron al elenco en

la direccién por rodearse de artistas fuertes técnica y expresiva
mente, y no perder contacto con la danz cional. Rhodes,
entonces miembro de los Ballets Russes de Montecarlo y mds
tarde bailarin principal y director del Harkness Ballet, tenia gran
carisma y capacidad téc
influencia positiva para los bailarines nacionales. Rosemary

intern

ca y expresiva, y se convirtié en una

Dunleavy ingres6 después de su estancia en México al New
York City Ballet

El trabajo desplegado por ¢l BC fue intenso y muy product
nimo que integraba a

vo; los objetivos planteados y el fuerte
sus miembros les hizo avanzar con pas

asientan que el repertorio del grupo consistia entonces en catorce

solido. Sus directores
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ballets, entre ellos Silfides, Giselle, los pas de deux Don Quijo-
te, Las bodas de Aurora, El cisne negro y El cascanueces. Entre
las obras no tradicionales tenian Huapango, Vitalitas, Pardbola
y Dueto, todas de Contreras; Variaciones de Happee; Sonata de
Miriam Plummer; y La Valse de Raquel Gutiérrez.

Las criticas para Variaciones, obm dL Happee presentada en
1959, su futura prod: Iquier calificativo
que pudiera emitir seria pequefio comparado con la emocién que
nos produjo, especialmente en su Pas de Deux magnificamente
bailado por la propia Nellie y Tulio de la Rosa. Con siete figuras

una sencilla i6n de blancos y azules, trans-
curren ante los ojos del espectador... no hay un solo punto débil,
no hay un momento oscuro. El equilibrio de los bailarines en
escena estd bien trabajado; la misica mejor aprovechada,
aunque notamos la tendencia de lo “grandioso™ en el final”

Durante las intervenciones periodisticas de 1960 se percibe
a una Nellie menos timida que exponia con mayor seguridad
sus metas:

Es un grupo de jovenes valorec qm’ trata de presentar las dan-
zas tradicionales con expres salvar las
barreras que los prejuicios han [(’I'a"llldn entre la escuela cldsi-
ca y la moderna... De la primera queremos tener su solida base
técnica, y de la segunda, o sea la moderna, su intensa inquietud
creativa... queremos que el ballet sea una cosa viva, que el
puiblico lo sienta, que sea algo que estd en su sangre y en el
vuelo de su imaginacion... hace falta que México eleve su fol-
klore, su vida tan llena de riquezas artisticas insospechadas con
la alta ceremonia del ballet. La danza cldsica y la moderna no
deben ser antagonicas, por el contrario, la danza debe enrique-
cerse con las aportaciones positivas de una y la otra para
alcanzar la expresion que corresponda a nuestro propio aconte-
cer circunstancial.)?

1A, Istmo, s/f, FR AV - COM 47.
12 Ruiz, Luis Bruno, “Nellie Happee, creadora

J op. cit.
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Nellie Happee y Tulio de la Rosa durante el ensayo de Variaciones, en la
ADM, (1961).

El trabajo constante y metédico y las de d 5n del
grupo le permiticron a éste desarrollarse favorablemente y atraer
la atencion del piblico. La competencia entre ¢l BBA y BC se
hizo evidente, ya que las criticas periodisticas favorecian en
muchas ocasiones a este dltimo. Nellie recuerda que en algin
momento Ana Ménida, jefa del Departamento de Danza de Be-
llas Artes, afirmé que el BC atraia la atencion del publico por sus
invitados extranjeros, cuando segin Nellie ellos

tentan verdaderamente un esfuerzo y trabajo que era sostenido
por cada uno de los elementos de grupo.

Sin duda alguna, el BC destacd rdpidamente dentro del ambiente
dancistico pacional. El gusto por la danza cldsica estaba presente
en el piblico, que parecia renuente a las exhibiciones de la danza
moderna, por lo que Celestino Gorostiza propuso la integracion
de un programa con el BBA y ¢l BC, ya que, a final de cuentas,
eran dos visiones con sentido moderno. Para la temporada del



BBA en noviembre de 1961, la institucién oficial invit6 al BC a
participar como grupo huésped. Este reconocimiento del maestro
Celestino Gorostiza no era nuevo, hacia tiempo Nellie habia
recibido invitaciones para presentarse junto con el BBA, s6lo que
las negociaciones se complicaban, pues parecia que a algunos fun-
cionarios de Bellas Artes les costaba trabajo aceptar que un con-
junto independiente pudiera tener la calidad adquirida por el BC.

Las pldticas entre los representantes de Bellas Artes y
Happee no fueron siempre arménicas y se alargaban. En un prin-
cipio no se acepté su participacion en una de las temporadas por
problemas de repertorio, ya que ambas compaiifas tenian un
Huapango; en otra ocasion la institucién extendié una invitacién
a los varones del grupo, con un sueldo muy Ilamativo; ellos de
i diato la recha evitando la d i

“Me mandoé llamar la seiiora Mérida y me dijo: ‘Necesita-
mos varones’ Les ofrecié dos mil pesos a cada uno. Cuando se
los conté a los muchachos me dijo Carlos Lépez: ‘;No hace
apenas tres dias nos dijiste que juntos pan y cebolla?, diles que
no aceptamos’. Ninguno quiso tomar parte... era la segunda in-
vitacion y otra vez volvimos a decir que no. A nosotros nos cos-
taba nuestro entrenamiento, mantener el grupo y montar obras
(por qué teniamos que decir que éramos de Bellas Artes? Por
ejemplo, a Gloria le pagdbamos veinticinco délares de regalias
si baildbamos su coreografia en Bellas Artes”.

El espiritu de grupo les permiti6 duplicar esfuerzos e inventar
medios para conseguir nuevas contrataciones:

“Entonces, al rechazar el ofrecimiento del maestro Gorostiza,
hicimos un esfuerzo mayor para poder tener las presentaciones
en el Auditorio. Ddbamos funciones en el teatrito de Coyoacdn.
Me sorprendo ahora, pues jestd tan chiquito! Lawrence Rhodes,
que tenia mucha personalidad, gran proyeccion y sensibilidad
baild ahi. Se metié al espiritu del grupo y enfrenté las dificultades
con nosotros. Una vez fuimos de gira a Celaya, nos citaron a las
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seis y el camion llegé a las nueve; se nos ponché una llanta en
el camino. Al llegar a Celaya, no habia luz, y Sonia pintdndose
con un quinqué. Nos pidieron que diéramos la funcion al dia
siguiente, pero Socorro Bastida tenia que bailar en México. Ella
se fue y regresé al dia siguiente, porque no queriamos desa-
provechar la oportunidad de bailar.”

Finalmente, tras platicas personales entre el maestro Gorostiza y
Nellie Happee, se acordd la participaci6n del grupo en los tér-
minos de reconocimiento y respeto que merecia. El 9 de
noviembre de 1961 el BBA y su huésped BC iniciaron la tempo-
rada de trece funciones en el PBA. Con la compaiifa oficial par-
ticip6 José Limén como bailarin y coredgrafo huésped. Nellie
Happee estren6 Trio, con misica de Albinoni, y se repusieron
Variaciones, Vitdlitas y Huapango. El BBA present6 Ofrenda
musical de Anna Sokolow, La llorona de Ana Mérida, Informe a
una academia de Josefina Lavalle, Missa Brevis de José Limén,

que rep una mids
los cambios de la ADM en cuanto a la aceptacién de otros sis-
temas de i El repertorio con tendenci ionalista fue

representado por: Los gallos, Zapata y La manda.
Nellie recuerda el miedo que le produjo esta participacion
conjunta:

“El dia que hicimos el ensayo en Bellas Artes, en la diagonal
de Trio, Ana 'y José estaban al final de la esquina y yo le decia a
Sonia: jAy mi madre!, ;te imaginas lo que van a decir si esta obra
no funciona después de que no quisimos prestarles a los mucha-
chos?... pero se portaron muy bien y me felicitaron. Como éra-
mos los invitados nos dejaron hasta el iiltimo para el ensayo de
iluminacion, y ahi estdbamos Sonia y yo con las puntas desde las
cuatro de la tarde, y creiamos que ya no nos iba a tocar. Pasaron
todos menos nosotras, eran las doce de la noche, ya no habia
nadie en Bellas Artes mds que Tom Skelton, el iluminador, Tulio,
Marco, Sonia y yo... fue como de magia pasar solitos la obra, a
Tom le encanté y desde entonces fue gran amigo del grupo.”
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Nellic Happee

Sonia Castafieda y Lawrence Rhodes en Trio, BC, (1961

Las criticas para BC fueron sumamente elogiosas ya que, a pesar
de participar s6lo con cuatro obras, estaban muy bien ensayadas
Segiin Luis Bruno Ruiz, lo que mas gusté en esta temporada fue

un “nimero de danza clisica”.!* Para que se concretara esta

participacion, ¢l grupo habia recibido un apoyo econdmico men
sual de Bellas Artes, que le permitié enfrentar los retos de la
danza en mejores condiciones. ;Sintomas de un cambio?

Es interesante observar que, segun las distintas criticas y
resefias periodisticas de la muestra, el gusto se inclind por
expresion dancistica del B¢

a
las obras de los coredgrafos invita
dos parecieron lejanas al gusto general. Hans Sachs, importante
critico de la época, expuso que la danza moderna, “que alguna
Vez por su organizacion y sus elementos tuvo aceptacion por
parte del piblico

hora estd en estado desastroso, desde hace
una década, sin contar con buenos bailarines, coredgrafos, maes
tros ni promotores... lo tnico bueno fue Ballet de Cdmara’
Presagio que, de no mejorar las condiciones, seria recomendable

Tortajada, M.. op. cit., p. 455



dedicarse al ballet cldsico. Refiriéndose al BC, dijo que realiza-
ba una labor meritoria: “tanto en el aspecto coreogréfico como
en la disciplina de trabajo que consideramos ejemplar, tradu-

ciéndose en la idad del conjunto... se
trata de un cnnJunto prwado y un esfuerzo personal ajeno a las
que parecen ser perjudi-

ciales para el arte...”14

Carmen G. de Tapia hizo la siguiente descripcion: ... Ada-
gio,... inspirada en unos versos de Neruda que tienen cumplida
realizacién en esta danza, con musica de Albinoni. La obsesion
del deber que se impone, la eterna solicitud del exterior y ese
eterno tratar de conciliarlo todo, sin conseguirlo nunca, ha sido
fielmente interpretado por Sonia Castafieda, Nellie Happee, la
autora, y Marcos Paredes™.)S La misma periodista afirmé no
haber gustado de Missa Brevis de Limon, por “no saber el tema
religioso y porque las misas no se bailan™.16 Juan S. Garrido, de
Siempre, coment6 que Variaciones era una obra “fina y expresi-
va”, mientras de Sueiios de Anna Sokolow sélo dijo: “Nada
notamos digno de alabanza, ni en la miisica ni en la interpreta-
ci6n en la que tomaron parte numerosos bailarines™.!7

Victor Reyes, funcionario de Bellas Artes, se declaré poco
complacido por la actuacién del BBA y de Ana Mérida; en cam-
bio, afirmé sobre el BC: “Para la generalidad, y con muchisima
razon, arrob6 al piblico la actuacién de Ballet de Cémara, por-
que las Variaciones clisicas de Brahms sobre un tema de Haen-
del constituyen una obra muy bella... la coreograffa de Nellie
Happee esté construida en forma inteligente y artistica, y apega-
da a los canones clasicos. Cada variacion estuvo entendida con-
forme a su cardcter, que expresa en los movimientos y en el ritmo.

1 Ibid, p. 456. Hans Sachs parece haber sido el seudénimo de Miguel Bueno,
segin indica Nellie Happee.

15 Carmen G. de Tapia, “EI teatro en a
noviembre de 1961, APN

16 Idem.

17 Garrido, Juan S., Noticiero Musical, Siempre, 6 de diciembre de 1961, vol.
45 nim. 441, APNH.

i6n", El Universal Grdfico, 16 de
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Los bailarines intérpretes supieron aportar en el juego del con-
trapunto musical la i i6n de la fa, cuya realizacié
se nutri6 de refinada elegancia en los giros y la plastica™.!¥
John Fealy expresé en aquellas fechas: “La sefiorita Happee
va progresando. De la tiesura de Variaciones a la expresividad de
Adagio, con una hermosa partitura de Albinoni, ha dado un gran
paso. Quizd hemos visto la idea de Adagio muchas veces -dos
mujeres o quizd dos manifestaciones de una mujer, con un hom-
bre, se unen, se separan, se aman, hay celos, etc.; pero estos per-
sonajes siempre vuelven a unirse. Cuando ese viejo tema esta tan
bien realizado y tan bien bailado como Adagio, es siempre una
experiencia nueva... Es una compaiia chica donde si hay direc-
cion artistica, hay maestros de planta y siempre habrd danza’.!
Otras criticas senalaron el fracaso de esta mezcolanza que, si
no logro llenar Bellas Artes, si ofreci6 piezas para todos los gus-
tos: “Pensé que con esa paella cuando menos si hubo gente y
muchos hasta pagaron por entrar... los clisicos, como siempre,
gustaron, quizé por superficiales, quiza porque cuando menos se
notaba que en ellos habia baile”.20
Lin Durén, bailarina de danza moderna, reconoci6 en entre-
vista realizada a Nellie, los valores del BC dentro de la hibrida
temporada: “... viene a ser paradéjico que los estrenos de los
f de “mod " carezcan p de todo aque-
1lo que los grandes iniciadores de la d.xnza moderna en el mundo
tomaron como punto de partida, y que sean precisamente uste-
des quienes rescaten esas conquistas, como en Vitdlitas de Glo-
ria Contreras, sin perder los recursos propios de la técnica.2!
Para Nellie Happee el experimento mostr6 un divorcio entre
las obras cldsicas y modernas por las diferentes técnicas, ademas
de que no se logr6 el contraste que se pretendia:

1 Reyes, Victor, Notas de misica, Ultimas Noticias, 22 de noviembre 1961,
APNH.

19 Fealy, John, Audimiisica, 15 de noviembre de 1961, APNH.

0 Tortajada, M., op. cit., p. 457.

21 Durdn, Lin, “Entrevista con Nellie Happee, directora del Ballet de Cmara”,
Ovaciones, domingo 28 de enero de 1962, APNH.
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Artes. Marc

Adriana Lecouvreur, en Be
Wuthenau, Socorro Bastida,

(19611962

A pesar de que creo en la futura integracion de las dos téc
nicas (danza y ballet), me doy cuenta de que todavia no hemos
madurado suficientemente para participar siquiera en la misma

programacion

Ese mismo afio el BC grab6 cinco programas de television para
La hora de Bellas Artes™, y fue contratado por Bellas Artes para
participar en la Temporada de Opera Nacional: Las bodas de
Figaro, Rigoletto, Carlota y Los pescadores de perlas. Junto
con Tulio de la Rosa, Nellie montaria la coreografia de Andrea
Chenier, para la Temporada de Opera Internacional, ademis de
participar en Boris Goudonov, Carmen y La Traviata. La agru-
pacion realizé giras a Querétaro, Ciudad Sahagtin y Chapingo
Durante 1961 se incorporaron al BC los bailarines Francesca
Wuthenau, Tania Alvarez, Maya Ramos, Ana Marfa Garza,
Maritza Cordoba, Amalia Betancourt, Marcos Paredes, Alfredo

Idem



Cortés, Francisco Martinez y Aurelio Garcia. El balance del afio
fue muy positivo, pues lograron funciones en los principales
foros nacionales, ademas de que Nellie recibié un premio otor-
gado por la Unién Mexicana de Cronistas de Teatro y Misica,
por su obra Trio.

Para mayo y junio de 1962 el BC tuvo su cuarta temporada en
el Teatro del Bosque, durante el Primer Festival de Danza orga-
nizado por Ana Mérida, jefa del Departamento de Danza; en él
bailaron Grand Pas de Quatre, El lago de los cisnes, Don Qui-
Jote y Las silfides, destacando la actuacién de Nellie en la
Mazurka. Otras obras no tradicionales que presentaron fueron
Un cuento, Vitdlitas, La Valse, Trio, Variaciones y Huapango.
De esta funcién se dijo: “Verdaderamente, Ballet de Camara ha
logrado laudables progresos™.23 Sin embargo, un comentario del
Dance Magazine criticé el innecesario montaje del segundo acto
de El lago de los cisnes, e impulsaba la vocacion modernista del
BC: “'su linea no es la resurreccién de ballets como ése, que otros
coredgrafos estin mejor equipados para realizar, sino en la
direccion marcada por el Trio de Nellie Happee™ .24

En sep en el Teatro de To-
rreén, com.mlado\ por el Club Rotario  para la Feria del Algodén,
con la obra He je, montada esp para la ocasién.25
Durante el mismo afio realizaron giras a Michoacén, Coahuila y
Guerrero, donde estrenaron Eioua de Gloria Contreras.

El BC hizo también dos programas para la televisién con
coreografias de Tulio de la Rosa y particip6 en la Temporada de
Opera, con las obras Aida, Adriana Lecouvreur y Los pesca-
dores de perlas. En una resena de Aida se afirmé: “...el cuerpo
de baile, encabezado por la bellisima Socorro Bastida, fue emi-
nente, variado, rico y magnifico; ni en la gran Opera de Paris,
que en sus ballets finca tan grande parte de su prestigio, se puede
ver un ballet mejor, dentro de una Gpera; ni en Nueva York, ni

23 Siempre, mayo de 1962; FR AV- FON 225.
24 Dance Magazine, julio de 1962, APNH.
25 El Siglo de Torreon, 7 de septiembre de 1962, FR AV-FON 252.
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en Italia... el ballet... hizo del tercer acto el mejor de la pre-
sentacion y gan6 muy ruidosos aplausos”.26

Al inicio de 1963 el BC grab6 otro programa televisivo; ademas
bail6, contratado por el INBA, la coreografia Lakmé de Happee
para la Temporada de Opera Nacional, y por la Fundacién Mo-
rales Esteves, La Traviata y Aida; sin embargo, su participacion
en las Temporadas de Opera se vio cada vez mas restringida:

“Hicimos mucho trabajo para dpera; el Ballet de Camara se
propuso ganar el espacio que ofrecian las éperas... todo mundo
cogia estas funciones como por no dejar y nosotros nos pro-
pusimos hacer una cosa bien hecha. Tulio hizo una estupenda
Aida, yo hice Lakmé. Ballet Concierto también intervenia. Una
vez ya nos habian dado una obra, ese dia ibamos por la miisica
para empezar a trabajar y al llegar nos dijo la senora Quesada
de Conciertos Daniels que siempre no; se la habian dado a
Ballet Concierto. De lo ofuscada que estaba me levantaron una
infraccién, con toda la tristeza y el desaliento que sentiamos,
vinimos a la casa e jhicimos una fiesta!"

En agosto de ese afio, proximo a desaparecer, el BC se presentd
en el PBA, con gran aceptaci6n de publico y critica, con el pro-
grama Ballet-Jazz, con coreografia de Tulio de la Rosa acom-
panada por el Quinteto de Tino Contreras. Esta obra muestra la
apertura del grupo hacia las expresiones populares.

Nellie rememora cémo, desde los inicios del BC, su preocu-
pacién principal fue guir un i decuado. Si al
principio uno de los problemas a vencer fue la falta de un espa-
cio para clases y ensayos, con el tiempo la figura de un maestro
se hizo indispensable:

Chepina (Lavalle) nos ayudé, porque nosotros no teniamos
donde ensayar. Yo daba unas clases en el Seguro Social; yo le

26 “Ballet de Cémara, Las silfides”, Excélsior, junio 21 de 1962, FR AV- FON
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daba a las gorditas y Tulio a las chiquitas, con tal de que nos
dieran un salén. Un dia nos prestaban donde habia conejos,
otro, donde no habia espejos. Después de seis meses de dar
clase ahi, un dia fuimos a hacer clase a mi estudio y, al verse en
un espejo, Clara Carranco se solté llorando, porque estaba
toda descolocada. Chepina nos presté el salon 3 de la Academia
a partir de 1960.

Con la intencién de estimular a su grupo, Nellie Happee viaj6 a
Nueva York, donde tomé clases en la Escuela del American
Ballet Center y el American Ballet Theatre, aunque expresa un
tanto desencantada:

Me iba cada rato a tomar clases y me daba cuenta de que para
avanzar tenias que salir, tener maestros; pasaba dos meses fuera
y regresaba distinta. Con esa experiencia, era yo la que tenia que
convencerlos de esta necesidad, jtenia que jalar sola la carreta!

Nellie sentia que el rigor técnico de la época, comparado con el
que conoci6 y vivié en Estados Unidos y Europa, no era sufi-
ciente. En una entrevista declar6 a Lin Durdn:

Un grupo... corre el peligro de estancarse si no estd continua-
mente vigilado por un maestro cuidadoso... creo que puedo dar
buenas clases, sobre todo después del curso que tomé en
Londres. Pero el problema es que también soy bailarina, y no
puedo entrenarme y dar buenas clases a un tiempo. En el mismo
caso estdn Sonia Castanieda y Tulio de la Rosa, que deben aten-
der primero que nada a su entrenamiento de bailarines.?’

Con un interesante trabajo que la respaldaba, pensoé en solicitar-
le al director de Bellas Artes, Celestino Gorostiza, su apoyo para
la contratacién de la maestra Beatrix Thompkins, de la escuela
de Robert Joffrey, lo cual no logré. Gloria Contreras invité por

27 Durén, Lin, op. cit.
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cuenta del grupo a la maestra Allegra Kent, también neoyor-
quina, quien por probl les no pudo p en
Meéxico. Nellie también sofié con invitar a trabajar con el grupo
a Anthony Tudor, durante su periodo vacacional del Metropo-
litan Opera House, pues:

LSu dencia artistica encajaba perfeci con nuestra

concepcion del ballet moderno. Me apasionaban sus obras,
sobre todo, El jardin de lilas y Columna de fuego.28

Este suefio tampoco pudo realizarse. Con el paso del tiempo,
Nellie ha hecho un recuento del trabajo realizado dentro del BC,
y de sus inicios en la produccién coreogrifica:

Con Ballet de Cdmara me inicié y tuve un clima muy agradable
para trabajar, porque habia una identificacion de metas, estaba
en mi hdbitat, no me sentia juzgada, trabajaba con gente que
queria hacer la obra y me daba el cien por ciento. Fueron mis
primeros triunfos, y curiosamente, desde la primera obra que
hice tuve muy buena aceptacion. Trabajdbamos muy unidos y
todo mundo jalaba parejo y habia mucho respeto. Nos pregun-
taban cémo logrdbamos esa union; es que creiamos en lo que
estdbamos haciendo. Queriamos hacer obra cldsico- contempo-
rdnea, pero yo entendia que para esa época teniamos que tener
obra de repertorio para atraer a la gente, ya que el cldsico no
tenia mucho puiblico y la danza moderna habia perdido el suyo.
Ademas teniamos que dar funciones y muchas veces no teniamos
suficiente repertorio de obras nuevas. Con Ballet de Cdmara
tuve la experiencia de creer en algo y nunca pude repetirla; sen-
tir que todo mundo estd en lo que estd.

Para el BC Nellie cre6 Variaciones, Trio y Dueto, obras intimas,
con gran significado personal, para lo cual requeria estar muy
cerca de los intérpretes. Segin explica, en la obra tradicional se

28 Idem.
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sentia ya encerrada, y querfa experimentar con la libertad del
torso y el trabajo de piernas:

...desde que estaba en Francia y veia, por ejemplo, las obras
de Janine Charrat, me gustaban mucho, era cldsico-contem-
pordneo. Viajaba mucho, en las vacaciones me iba a tomar los
cursos a Londres, y después de ver al Sadler’s, simplemente la
Opera de Paris no me gustaba... Nunca se me podrd olvidar un
Don Quijote de Lifar. Eran tres Dulcineas, y luego entraba
madame Darsonval de puntitas y a mf se me erizaba (el pelo),
Yo ya traia otro concepto, gracias a la danza moderna que vivi
en México. No fue una cosa voluntaria, es que era lo que a mi
me llenaba.

Variaciones tiene libertad de torso, cosas de Von Laban que
el cldsico no tenia. Tuve la suerte de que en la Casa de México,
en Parts, vivieran varios filosofos, entre ellos Emilio Uranga.
Era un gran conversador; yo lo oia y me encantaba... nos habla-
ba de nuestro regreso. Nos decia que no podiamos venir a buscar,
al regresar; lo que habiamos dejado en Europa; que habia otros
valores. Nos hablaba de las selvas, de la luz y la calidez...

Estas primeras realizaciones fueron parte de una etapa en la vida
coreografica de Nellie Happee. En ésta época se vio precisada a
hacer obras diferentes y con distintas motivaciones, tanto inter-
nas como externas. Confiesa que las de mayor intimidad fueron
resultado de diferentes experiencias emotivas y de una necesi-
dad de “escupir” lo que sentia; realizé otras coreografias para
cubrir las necesidades de programaci6n del grupo, ya que a ve-
ces era muy caro pagar a alguien més para que montara la obra.
Asi, hizo coreografias “de encargo para conmemorar fechas
como H o las parti
para la 6pera, trabajo considerado por otras agrupaciones como
secundario:

H je fue I para un p; de television
Variaciones la hice porque quise; Trio, porque Gloria nos cobm-
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ba mucho... y entonces Tulio me dijo ‘Tienes que hacer algo.’
Me habia tratdo de Europa el Adagio de Albinoni y como que
encajaba en el tiempo de un dueto de Gloria... Eran obras inti-
mas, que en realidad es lo que a mi me gusta... no tenian una
historia, eran relaciones humanas, muy intimas, pero para eso
necesitas estar muy cerca de los intérpretes a fin de que haya
una verdadera relacion.

Las distintas experiencias que vivié hasta entonces la llevaron a
importantes conclusiones, las que buscaria poner en préctica en
favor de la danza nacional. Nellie trabaj6 arduamente junto con
su agrupacion, conquistando a un piblico a base de un trabajo in-
teligente y constante. Su calidad fue tal, que en 1963, por la desta-
cada participacion que tuvieran dentro de la temporada conjunta
con el BBA, Celestino Gorostiza les ofreci6 integrarse al naciente
BCM. Para Nellie y sus colaboradores del BC la eleccién entre la
independencia o la inclusion en la que seria la compania mas
fuerte del momento fue problematica. Bellas Artes tuvo reuniones
por separado con Felipe Segura y Nellie Happee, representantes
de dos de los grupos técnica y estilisticamente apreciados por las
instituciones y el publico, en las cuales les plante6 opciones de su
interés, convenciéndolos de integrar una sola compaiifa.

A Nellie se le ofrecié formar parte del Consejo técnico-artis-
tico, organismo a través del cual podrian pesar sus opiniones y
linea de trabajo. Como co-directora del BC, tuvo que valorar el
futuro de la agrupacién: de ser independientes, competirfan con
una compaiifa que contaria con todo el apoyo de Bellas Artes. Al
tener la misma linea, el BC se veria afectado, pues, por razones
obvias, se daria preferencia a la compaiia oficial. Bellas Artes
afirmé tener la intencién de contratar maestros y coredgrafos
extranjeros para entrenar y hacer montajes con la nueva compa-
fifa, aspiracién permanente de la maestra Happee, quien, como

i del Consejo técnico-artistico, Vi la posibili-
dad de tener influencia en el trabajo realizado. Otra idea que
pesé en su decision fue que sus bailarines por fin tendrian un
sueldo fijo que les permitiria dedicarse de lleno a la danza.




A pesar de las protestas de los integrantes del BC, quienes
desconfiaban del apoyo prometido por Bellas Artes, ella insistio
en la necesidad de esta transformaci6n hasta lograr convencer-
los: en algin momento los bailarines llegaron a plantear la ex-
pulsion de Nellie, ya que no querian romper su uni

El maestro Gorostiza me hablé y me dijo que queria hacer la
compaiiia Ballet Cldsico de México e invitar a los integrantes del
Ballet de Camara. En aquel entonces no habia fuentes de traba-
Jjo, lo tinico que a veces teniamos, ademds de conseguir fun-
ciones, era lo de la dpera... entonces dije: el pez grande se va a
comer al chico, después no vamos a tener ni dénde bailar. Hablé
con el grupo, que no queria. Me iban a expulsar del Ballet de
Cdmara... y yo insistia, creia que teniamos que entrar todos,
porque si entraba yo sola, no iba a poder hacer nada; si en-
trabamos todos tbamos a tener un peso... el maestro Gorostiza
me habia dicho que ibamos a trabajar cldsico tradicional y cldsi-
co-contempordneo. Los convenct... entonces no supe que con esa
decision me cortaba la cabeza como creadora. Si no tienes un
grupo que se adapte a lo que tii crees... [y ya estaba, yo lo tenia!

Se hicieron audiciones y los sinodales fuimos Ana Mérida,
Lucero Enriquez, Felipe Segura y yo. Se decidié que tbamos a
tener un director huésped, para evitar fricciones. Por decision
del Consejo técnico me mandaron, junto con el licenciado Espi-
noza de los Monteros, que era no sé que cosa de Ballet Con-
cierto, a buscar maestro a Nueva York. Ana se empenio en que
debiamos hacer cinco programas distintos. Yo decia que no, que
era demasiado para una compania que se estaba uniendo. ;Qué
compaiita del mundo monta cinco programas para su primera
temporadal... empecé a sentir que lo que importaba era el bluff.

Con el maestro Gorostiza siempre me entendi muy bien;
siempre traté de jalarme, pero nunca podiamos hablar con él. A
la comparita la regia un Consejo técnico: Ana Mérida, Felipe
Segura, Antonio Lopez Mancera, Rodolfo Halffter y yo. Al ario
me retiré, cuando comprendi que lo que el Consejo decidia no
siempre llegaba en los términos planteados al maestro Goros-
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tiza, a través de la sefiora Ana Mérida. Imaginate como me sen-
tia, después de seis meses de trabajo y los bailarines sin sueldo.

Pronto fue patente la compleja problemitica implicada en la
creacion de esta nueva compaiia oficial; la lucha de intereses y
credos artisticos continu6, ademas de que surgieron nuevas fric-
ciones debido a las p i i El icioso y pre-
suntuoso deseo de proyectar el trabajo inicial de la compaiiia
como si, segin Nellie, ésta tuviera la calidad de una agrupacién
con muchos afios de trabajo organizado, asi como la deficiente
programacion, causaron que ella saliera del BCM tras un aiio de
participar activamente en el proyecto.

Felipe Segura y Nellie Happee abandonaron la compafia ti-
rando por la borda, ambos, muchos afios de trabajo y esfuerzos. De
esa forma, Bellas Artes adquiri6 los mejores bailarines de la linea
clasica, a los que ni siquiera pudo cumplir econémicamente. A
nueve meses de haberse instaurado el BCM, no hubo dinero para
sostenerlo por falta de una organizacidn acertada y una planeacion
realista. A pesar de es leprimentes condiciones, la mayoria de los
bailarines sigui6 trabajando. Esta experiencia dejé a Nellie con una
gran desilusion; trabajar en el medio institucional le ha producido,
a lo largo de su vida, desconfianza, de donde la decisién de man-
tenerse discretamente alejada, cuando no en franca independencia.

De esta forma se resolvia la polémica entre técnicas, dandole
puntilla al BBA y por consecuencia a la danza moderna, para fo-
mentar el desarrollo de la danza cldsica, considerada con mayor
posibilidad de comercializacion entre el piblico nacional. La deci-
sion de terminar con la compania oficial de danza moderna para
dar apoyo a la expresion clisica fue evaluada por algunos criti-
cos, entre ellos Hans Sachs quien, a pesar de sostener la tenden-
cia en favor del clasicismo, advirti6 el peligro de dar carpetazo a
muchos afios de danza moderna y perder elementos valiosos y
propuestas interesantes.2

29 Sachs, Hans, “Segundo programa”, Fondos musicales, El Universal, 6 de
diciembre de 1963, APNH.

126



Lin Durdn coment6 en aquel momento: “...jnunca aprende-
ran! con el ballet cldsico, al d b los £rupos exi
para formar una sola compaiiia con las pretensiones y el lujo de
las Marquis de Cuevas y Sadler‘s Wells, y a la que le auguro el
mds completo y, desde ahora, lamentable fracaso”.30 No
obstante, la decision estaba tomada.

Con el paso del tiempo, Nellie ha hecho un andlisis del giro
que tomaron los apoyos oficiales en favor de la danza clasica:

do ellos, los c s, que se

...siempre han
ambo la compania porque se le dio el subsldm al cldsico. Yo
creo que el deterioro vino desde antes, por pugnas internas y
por la falta de biisqueda y calidad de las obras que se pre-
sentaban.

3.2. “Un cambio de rumbo”

Habiendo tomado la dificil decision de abandonar el BCM, que le
ocasionara una enemistad temporal con Ana Mérida, Nellie
parecia querer retirarse de la danza en forma definitiva. Su
interés por las humanidades le hizo pensar en estudiar y dedi-
carse a la antropologia, deseo que no pudo cumplir porque tenia
que revalidar sus estudios en el extranjero, y porque una vez mas
su destino la reconcilié con la danza. En 1965 Amalia Her-
nandez la invité a hacerse cargo como asistente de la direccién
del Ballet Folklérico de México, una experiencia en un campo
desconocido que le ofrecia nuevos retos y recompensas inme-
diatas, como satisfacer su inmenso gusto por viajar:

Amalia me dijo “quiero que vengas conmigo”, y entonces me fui
a la gira de Estados Unidos y Canadd. Estuve viajando como
dos afios y pico, conoci la URSS, Polonia, Checoslovaquia, Fin-

30 Durén, Lin, La danza mexicana en los sesenta, CENIDI-Danza, INBA (Serie
Investigacion y documentacion de las artes, segunda época), México, 1990,
P.100.
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landia, Noruega, Dinamarca, Australia y Nueva Zelanda. En el
Folklérico aprendi a manejar un grupo numeroso, éramos 78 en-
tre bailarines, miisicos y cantantes; a adaptarme a distintos tea-
tros y, sobre todo, a tratar a nuestra gente, a los musicos. Yo
guardo un hermoso recuerdo de todos ellos y también de Amalia.

En Montreal, ella, que estaba recién operada, me dejé con la
compaiiia y se fue a Nueva York. Me dijo que habia que tratar-
los muy duro, pero yo dije ‘Asi yo no puedo, yo voy a tratarlos a
mi manera y si no puedo, pues me retiro’. Respondieron de mara-
villa. Cuando acabamos la gira ya estaban todos uniformados y
tomando clase y calentamientos, y ya les gustaba. Por lo general
tomaban mucho y cuando estdbamos en Australia, para resolver
el problema de la bebida, les dije: ‘vdayanse a los museos, hay
parques nacionales divinos, vean los canguros, estudien, bus-
quen novia, pero por favor ya no beban’. De repente, empiezo a
ver unas giierazas por todos lados; tentamos un violin del maria-
chi, asi chiquito, viejito, y se traia una giiera que ;ay mi madre!
Entonces puse letreros que decian se prohiben las visitas, en los
camerinos, en el foro, en los pasillos, y me dice uno de ellos:
“;Uy!, pues ahora si nada mds nos dejo los baiios!”

Al renunciar al cargo de asistente en 1967, Nellie no abandon6 la
institucién, siguié trabajando para la Segunda Compaiia y fue
nombrada directora de la Escuela del Ballet Folklérico de México:

Renuncié porque con tanto viaje me estaba alejando de mi
interés principal, que era la danza cldsica. Fui directora de la
escuela cuando se daba cldsico y moderno. Para folklore, me
acuerdo que llevé a la maestra Noemi (Marin) y a Tizoc
(Fuentes), porque se ba algo mas si: izado, ya que
los mismos elementos de la companiia se encargaban de las cla-
ses. Cuando Amalia decidié formar el Ballet Cldsico 70, me
encargué de ello.

Durante este periodo, y a pesar de las constantes giras, Nellie
pudo seguir haciendo coreografia para el BCM, en aquel tiempo
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Bachianas, BOM, (¢ 1969). Foto: ). L. Arreguin

bajo la direccion de Michel Lland. Remonté Encuentro (1963),
Trio y Variaciones, y mont6 Bachianas (1969). Estuvo a punto
de montar Angeles barrocos, pero por dificultades internas, en
ausencia de Lland, desistio.

El critico Hans S
de Trio: “La diminuta Nellic Happee se prodigé con dos (obras)

chs reseiid Encuentro y reafirmé la linea

en esta ocasion, ambas con el sello de calidad profesional que le
caracteriza... (En) Encuentro, concebido sobre la musica de Bri

tten, encontramos una pronunciada influencia del belga Maurice
Bejart, cuyas posiciones y movimientos son retomados en la
mayor parte de la obra de Nellie para hacer una coreografia con
determinadas virtudes en las que no destacan ni la originalidad
profundidad. En cambio, ¢l ballet Trio con muisica de Albi

nor da en todos su contornos,
penetrante y elocuente en sus significaciones. Fue pa
un magnifico poema coreogrifico que debe colarse en el acervo

ni |

es estupenda version, suave y delic
ra NOSOLros

permanente de nuestros ballets’

1 Sachs, Hans, “Segundo pr
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En 1968 hizo Cuarteto con Ballet Independiente, grupo con
el cual bailé durante la temporada para las Olimpiadas en el
Teatro del Bosque.

A pesar del enriquecimiento artistico y personal que le pro-
porcion6 trabajar con el BFM, Nellie Happee seguia vinculada
con la danza, pero sin desarrollar la linea que mds conocia y
le atrafa. Una decision estaba en puerta, la integracién de un
nuevo ballet de tendencia contemporanea que le abri6 nuevas po-
sibilidades de expresion personal y logr6 la difusion del ballet
moderno, a través de la creacion de otros coreégrafos con ten-
dencia e intereses similares. En 1969 se empez6 a gestar BC 70,
agrupacién que parecia querer resucitar al anterior BC. Nellie
resume este nuevo momento de transicién en su vida con las
siguientes palabras:

Trabajar con Ballet Folklorico fue una gran experiencia ar-
tistica... y especialmente, en el nivel humano; nunca habia sentido
algo ast. Viajé mucho hasta que me di cuenta de que me estaba
alejando cada vez mds del cldsico; hablé con Amalia y le ex-
pliqué mis razones para dejar de viajar. Entonces me propuso la
creacion de un grupo similar al de Ballet de Cdmara, auspicia-
do por ella y dirigido por mi, se llamé Ballet Cldsico 70. Este
grupo estaba abocado a la creacion y presentacion de obras
cldsicas contemporaneas. No sélo yo realizaba mn’ograjms
Amalia fue muy generosa, invit ac

chilenos, como Michael Uthoff y Jermdn bllva lmlandmer
como Job Sanders; estadounidenses como John Fealy; y Gra-
ciela Henriquez, venezolana. El grupo duré de 1969 a 1974.

En documentos del BFM se asienta la justificacion e inicio del BC
70 bajo los auspicios de Amalia Hernandez, quien intentaba
expandir el imp trabajo isti lizado hasta en-
tonces a través de sus compaiifas Ballet Folklérico de México,
Ballet de las Américas y Ballet de los Cinco Continentes. En
este ambicioso periodo de crecimiento y expansi6n, Amalia
Hernédndez, ex-bailarina y coredgrafa del movimiento de danza
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moderna mexicana, se acerco a las técnicas clisica y moderna
con el objetivo de crear un grupo profesional y enriquecer las
fifas ya exi con di
dichas técnicas. El texto, encontrado en el archivo particular de
la investigadora Patricia Aulestia, quien se encargara por algin
tiempo de las relaciones ptiblicas del Bc 7032, y en el cual se re-
gistran los objetivos de éste, lleva por titulo “Ballet de Cdmara”,
por lo que suponemos Nellie traté de reconstruir su anterior
experiencia. Una crénica realizada para la revista Tiempo con-
firma esta suposicién: informa que el BC renacia bajo el pa-
trocinio del BFM.33 Después su nombre cambiaria a BC 70, quizd
debido a la fecha en que se presentd al puiblico.

La agrupacién tuvo un periodo de preparacion largo y cuida-
doso; se asienta como inicio de ensayos el primero de julio de
1969, y como primera funcién el 15 de mayo del siguiente afio.
Se hace mencion explicita del deseo de conjugar los estilos
cldsico y moderno como linea de trabajo, acentuando la busque-
da de nuevas posibilidades de moverse: “La liberacion parti6 de
la danza moderna, que incorporé a la danza el uso del torso, la
relacion mas libre con el centro de gravedad y con el piso.
Durante algiin tiempo esto significé una ruptura tan marcada,
que se produjo una mutua exclumén y en cierta forma el des.m'o-
1lo de dos tradiciones p estas i
tienden a desaparecer. Sl bien siguen representindose obras de
ambos tipos, asi como de tipo folklérico, las corrientes creado-
ras muestran un despliegue mas amplio de posibilidades, que
integran lo que pudiera llamarse un nuevo lenguaje total con-

aunque haya di ias de i6n en unas u
otras direcciones™ 34

Resulta de gran interés constatar en los propositos del BC 70

una sintesis de experiencias no sélo personales, sino de la co-

32 Ballet de Cémara (con pluma) BC 70, FR AV COM- 47,

33 Ruiz, Luis Bruno, “Renace Ballet de Cimara”, Tiempo, 4 de agosto de 1969,
APNH.

3 Ballet de Camara. FR AV COM - 47.
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munidad dancistica, que con el paso del tiempo maduraba y re-
conocia nuevas necesidades y relaciones con el piblico. Se
describieron como funciones del Ballet:

a

la formacién de un repertorio de obras contempordneas
de danza clisico-moderna, mexicanas, latinoamericanas
y norteamericanas;

la formaci6n de una relacién de trabajo creadora entre
coredgrafos, bailarines y maestros, que funcione como un
taller de biisqueda de nuevas formas de expresion;
laintegracion de un reducido grupo de bailarines que, por
el tamafio del grupo, su cardcter de taller, asi como el
contacto con coredgrafos nacionales y extranjeros brinde
especiales oportunidades de desarrollo personal de acuer-
do con sus caracteristicas individuales:

el acercamiento de artistas de otras artes que se integren
al trabajo del taller: misicos y pintores que con los traba-
jos realicen una obra creadora total; y

la formacién de un piblico exigente y estimulante, cada
vez mayor, que sepa apreciar este tipo de obras, y con su
presencia hacer vivo el especticulo.33

b

c

d

e

Los lineamientos perseguidos por el nuevo BC 70 muestran un
conocimiento profundo del trabajo realizado en compaiifas
tradicionales, y la buﬁqueda de una organizaci6n diferente, que
propiciara las jetivas y . Se nota el
planteamiento de estrategias para captar nuevos puh]lcos en la
propuesta de un grupo reducido, de facil acceso para su manejo,
capaz de responder a la necesidad de dwu]gar la danza presen-
tandose en foros fios, tr: y viajando
por el pais. En todo esto se deja sentir el pasado inmediato de
la coredgrafa y su experiencia de trabajo en el movimiento de la
danza moderna mexicana, cuyo proyecto logré la participacion
de distintos artistas.

5 Idem.



Ballet Clisico 70, de abajo
hacia arriba, der., Maclovia
Camién, Mansela Acosta,
Elena Carter, Elsa Recagno
(sentada), Ruth Noriega,
Ricardo Riebeling, Carlos
Lépez. Socorro Larrauri
Roberto Sdnchez. Aglae
Verni, Nellie Happee,
Guillermina Sénchez y
Onésimo Gonzdlez

Foto: Manzano

Las primeras presentaciones del BC 70 fueron principalmente
en el Teatro del Ballet Folklorico el cual, ubicado en pleno centro
de la ciudad y gracias a su vinculacion con la danza folklérica,
prometia convocar a un piblico distinto del de Bellas Artes. Muy
pronto, tomé parte en funciones importantes; en junio de 1971
bailé dentro del Primer Festival Internacional de Danza, junto con
seis compaiifas mexicanas, Ballet Nacional, Taller Coreogrifico de
la UNAM, Ballet Clisico de México, Ballet Independiente, Ballet
Contempordneo de la ADM y Ballet Folklorico Internacional; y
cuatro extranjeras, el Ballet-Theatre Contemporain de Paris, First
Chamber Dance Company de Nueva York, el Ballet Nacional del
Senegal y Cuzco Inca Folkore de Peni. Este Festival se llevo a
cabo en el Teatro del Ferrocarrilero y en el Palacio de Bellas Artes,
donde el BC 70 presento las obras Mozartiana, de madame Dam-
bré; Diio posible, de John Fealy: Juegos, de Graciela Henriquez: In-
termezzo y Screenplay, de Job Sanders: y Dueto, de Nellie Happee.

En una de las muchas resefias que aparecieron en distintos
diarios y revistas, se anotaron los rasgos sobresalientes de algu-
nos de los grupos participantes. De Ballet Nacional, “Yuriko se
llevé las palmas”;% del grupo francés se admir6 su técnica y dis-
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ciplina: frente a una de ballet clasico
moderno de altisimos kilates™;37 sin embargo, tuvo funciones
vacias y se lament6 que el piblico no pudiera apreciar una de las
mejores compaiias participantes dentro del Festival.

Una vez mas nos percatamos de la gran aceptacion del esti-
lo dancistico de Nellie Happee, del cual se sefial6: 1len6
totalmente nuestro médximo coliseo, siendo ésta la Gnica com-
pafifa que lo ha logrado. Ademds de que es pam nuestro gusto el
mejor conjunto clési lerno con que
ha sabido rodearse de los elementos necesarios para que cada
funcién sea un positivo triunfo. Con tan solo catorce bailarines
logran unas veladas tan equilibradas y tan profesi per-
fectas que nadie puede salir defraudado La resefia concluye:
“Un triunfo muy grande de Ballet Clésico 70, que sigue una ruta
ascendente extraordinaria”.38

Otra critica de julio de 1971 sefiala: “La coreografia de Job
Sanders es sugestiva. Parece el escenario un palacio de espejos,
entre suefio y realidad y al compds de una misica evocadora el
hombre persigue a la imagen, busca su sombra y descubre que
llevar el sombrero en la cabeza es el triunfo y que perderlo y
olvidarlo... es un principio de que las cosas van mal... La musi-
ca de pronto se encrespa, se sincopa y los rostros de los que
bailan adquieren esas lineas que marcaban los rostros de los
oyentes de Louis Armstrong: el frenesi corre por los pies, por la
sangre y parece ser la imagen del que busca diariamente el triun-
fo que luego se esfuma como el sombrero de Chaplin™.3?

36 Wilhem, Kurt Hermann, La semana musical, EI Redondel, 25 de julio de
1971. APPA

3 Idem.

8 Idem.

¥ Guillén, Fedro, “El sombrero de Chaplin”, Ballet clésico, Revista Mexicana
de Cultura, 25 de julio de 1971. AppA. Job Sanders, coredgrafo de talla inter-
nacional que fue contratado para trabajar con BC 70, fue director del Ballet
Clésico de México, lo que provoc6 una ruptura en esta compafifa. Trabaj6
para ballets de la talla del Ballet Teatro de Holanda, Ballet de Israel, Ballet
Noruego, Ballet Teatro de Nueva York y Harkness Ballet, entre otros. APPA
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De la coreografia de Nellie Duero se escribio: “*Surge un verso
de Homero Aridjis: A veces uno toca un cuerpo y lo despier-
a... Es la descarga eléctrica que yace oculta, como una sierpe
antediluviana y que saca la lengua cuando una mano se extiende
y roza otra epidermis que fosforece... La sala se llena de un
aroma casi biblico. Al fondo Grieg y su miisica que parece nacer
de la poesia de los fiordos. Hay algo de pagano y de religioso en
el acercamiento de la pareja que estd en el escenario. El puede
ser Addn, antes y después de la manzana. Ella yace tendida
como sonando con noches del paraiso. Y en los pasos del dan-
zante que busca a la eterna compaiiera esté todo el ritual de la
vida, todo el despertar del suefio que hemos vivido antes y que
posiblemente vivamos después de haber sido transetintes de este
impar planeta”40 O bien: ogra expresar la mas recéndita
poesia del sentimiento del amor por medio de actitudes plasticas
que fascinaron al publico... Este nimero debié haber tenido
mayor duracién, ya que fue muy breve”.4!

Estas breves descripciones permiten darnos cuenta de la
linea estilistica que planteaba el BC 70; obras frescas, chis-
peantes, desarrollos originales que atraian al piblico no s6lo por
su novedad, sino por el manejo técnico de los bailarines. El
grupo abria nuevos parametros del gusto. No obstante, también
c)usucron criticas adversas, que desde otra Gptica exigian una

icion distinta de las i del grupo. Felipe Cazén
Arriaga coment6:

.es un conjunto de bailarinas extraordinarias y bailarines pesados y
gordos... Por otra parte, Ballet Clisico 70, surgido de Ballet de
Cémara, no se ha propuesto otra cosa que la recreacion de la danza
de puntas, contemporanizdndola con los hallazgos en el orden expe-
rimental de la moderna. Y danza moderna, aunque ahora se mezcle
por igual ambas, es cosa muy distinta, porque son estilos y espiritus
diferentes. Nellie Happee combina estos elementos y en algunos ba-
llets ha logrado este ideal, pero no en otros, no estamos de acuerdo

40 Idem.
41 Rapsodia,

Funcién del BC 70, La Prensa, 30 de agosto de 1971, APPA.
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Dueto, Tania
Alvarez y Oné
Gonzilez, C 70,
(e 1971)

con las mixturas, claro, s6lo en aquellas en que
luntad artistica se rednan para confeccionar un extraordinario ballet

Le aclaro también que no es posible hacer regresiones en el orden

| proposito y la vo-

experimental (Mozartiana). El ballet es un juego serio y peligroso
quien se arriesga debe ammiesgarse con talento.” Le aclaraba también
que por lo anterior la compaiiia no habia podido dar una unidad de
estilo. “,Cémo es posible colsborar con coredgrafos de toda
indole?... si hay calidad eso no importa, pero en el programa pre-
sentado no vimos otra cosa que coreografias muy inferiores a lo que

esta compadifa ha presentado otras veces 4

Los integrantes del BC 70 eran entonces Ruth Noriega, Elena
Carter, Patricia Aulestia, Elsa Recagno, Guillermina Sanchez,
Tania Alvarez, Marisela Acosta, Patricia Romero, Carlos Lopez,
Onésimo Gonzilez, Ricardo Riebeling, Dante Palomino, Ale-
jandro Schwartz y Enrique Constante. Posteriormente se agre-
garian a €l las bailarinas Maclovia Carrién, Cristina Gallegos,
Victoria Larrauri, Gloria Macias y, en su tltima época, Aglac y
Cleya Verni. Entre los hombres, Sergio Vicencio, Julio Martinez
y Roberto Sénchez

©Cazén Arriaga, Felipe, “El Ballet Clisico 70 en el Festival de Danza

Internacional”, £l Dia, 21 de julio de 1971. APPA
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En una entrevista hecha a Nellie Happee, ésta refuerza
enfitica uno de los principales intereses del grupo:

“Nuestros bailarines dominan la técnica tradicional, pero en
cualquier momento saben moverse en el escenario con
cualquier miisica, incluyendo el a go-go, si es necesario... Ellos
han perdido el miedo de no seguir una linea determinada en la
estética de la danza, porque en la danza moderna entra todo,
pero presentado con el refinamiento de la danza cldsica ...Otro
de los problemas que afrontan los innovadores de la danza, es
que no hay escuela de coredgrafos en nuestro pars, todas las
obras son extranjeras... también serd uno de los cometidos fo-
mentar la coreografia en la danza cldsica y moderna, como ha
sido ya con las obras logradas de John Fealy, Graciela Henri-
quez y Gloria Contreras " 43

Otra entrevista del momento registra:

“Al principio del pleito “los modernos™ argiiian que “los
cldsicos” habian hecho todo lo que se puede hacer dentro de una
escuela tan reducida en la posibilidad de sus movimientos... los
cldsicos ban que los mod I

se habian por
las limitaciones que ellos mismos se habian impuesto al tratar de
rehuir cuanto significaba la técnica cldsica. Y lo triste es que
ambos tenian razon... (Ballet Clésico 70) busca una compariia de
solistas que se integren a un todo, el cual tenga su sello propio”. 44

En noviembre del mismo afio (1971) el BC 70 participo en las
funciones de los Domingos Populares de la Cultura en el Teatro
del Bosque, presentando La favorita, de Nellie Happee; también
se anunci6 una gira a Ciudad Victoria, Ciudad Mante y Tampico,

4 Guticrrez, Alicia, “Danzar en la punta de los pies o descalzos, pero danzar”,
El Universal, 7 de julio de 1971, APPA

#Nifio de Rivera, Gloria, “La batalla de los cldsicos vs. modemos”,
Hablemos, magazine, 31 de octubre de 1971, APPA.
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La favorita, Guillermina
Sinchez y Ricardo Riebeling
B 70, (e. 1971),

en el estado de Tamaulipas, en la cual el grupo cosecharia gran
des triunfos.

Para estas fechas, con su inquictud permanente por lo que
sucedia técnica y coreogrificamente en los centros mundiales de
la danza, Nellie declaré estar en contacto con las compaiias
Joffrey Ballet, Rebekah Harkness y Alvin Ailey

BC 70 inicié sus actividades de 1972 con funciones domini
cales para el iMss. Fue un periodo de apertura, en que se regis-
tran las contrataciones de dos coredgrafos latinoamericanos,
Jermin Silva y Michael Uthof. Silva, coredgrafo de origen chi
leno que trabajé primero con el BCM, montaria para BC 70 El
forastero, basado en una leyenda chilena llamada Las tres Pas
cualas, que plantea la relacion de tres hermanas y un hombre
fuerefio. Michael Uthoff fue becario de la Rockefeller Founda-
tion en la Julliard School, y alumno de Anthony Tudor y José
Limon

Con los nuevos coredgrafos, la linea de BC 70 tendié hacia
obras de mayor abstraccion y audacia temdtica; Uthoff destacod




escuetamente las cualidades de su Concierto Grosso: “Es una
obra de cardcter abstracto. Tomando como base los diferentes
temas de la obra, los bailarines desfilan por el escenario, evitan-
do en lo posible las formas simétricas™.45

En una crénica de aquellas fechas, Luis Bruno Ruiz no
dejaria pasar la oportunidad de hacer piblicos sus positivos
comentarios y reproducir las palabras de la directora de BC 70:

El Ballet... realiza una intensa labor de bisqueda de coreogra-
fias que determinen su fisonomia... preferimos como obras base
del repertorio aquéllas que han sido mds adecuadas a las posi-

bilidades fisicas, cul les y espirituales del grupo y de los
P es. Ya experi) primero con lo plenamente
le y no dio el ltado necesario. Bi s algo que no

esté lejos de nuestra linea... nosotros debemos trabajar no pre-
cisamente en el término medio, sino realizar ballets en la avan-
zada del cldsico-contempordneo.*o

Procurando acercarse a las escenarios latinoamericanos, BC 70
no soélo trabaj6 con coredgrafos sudamericanos, sino que se pre-
sent6 en Quito, Ecuador gracias a una invitacion oficial para
festejar el sequi io de su Ind: dencia. Durante este
imi ofreci6 siete funci . cuyas resefias senalan la
actuacién de buenos bailarines técnicos, a pesar de su juventud;
de coreograffas variadas y sugestivas; y de una especial alegria
y libertad que se antojan como las notas caracteristicas del
grupo.47
De regreso a México, BC 70 realiz6 una gira a Guadalajara
para actuar en el Festival del Folklore Internacional. En ese mis-

45 Baqueiro R., Elofsa, “El coredgrafo Michael Uthoff”, Opera, conciertos,
ballet, E1 Nacional, 4 de abril de 1972, APNH.

4Ruiz, Luis Bruno, “Nellie Happee: BC 70 realiza una intensa labor de
biisqueda”, Temas de Ballet, Excélsior, 2 de abril de 1972, APPA.

47Rodriguez Castel6, Herndn, “Deliciosas veladas nos ha dado el Bc 70”, Ef
Tiempo, Quito, Ecuador, 2 de mayo de 1972, APPA
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“

Quinteto. Maclovia Carrion. Sergio Vicencio y Marisela Acosta. BC 70,

mo aflo participé en los Domingos Populares de Cultura, del
Teatro del Bosque y bailé durante ¢l mes de diciembre en Bellas
Artes, donde se estrenaron las obras La-trampa de Job Sanders y
Quinteto de Nellie Happee, esta iltima dedicada a “Los hombres
y las mujeres que aguardan vivir sin soledad”, lema que corves
ponde al literato Juan Bafiuclas, con musica de Igor Stravinsky.

Un critico concluy6 que la compaiiia atin no habfa logrado la
unidad debido a las distintas colaboraciones de coredgrafos de
indole tan distinta.® Nellie defendia la necesidad de apertura
mplio

técnica y estilistica con la intencion de dar un espectro

de lo que la danza podia ser

La verdadera liberacion de la danza surgié con la moderna, que

implanté sefaladas diferencias -tanto en técnica como en estilo,

s Artes”, Cine Mundial, 3 de diciembre de 1972

El Clisico 70, hoy en Be
# Caztn Ariaga, Felipe. "El Ballet Ol
Danza”, El Dia. de 1971, APPA

ico 70 en el Festival Internacional de

de ju

140



forma y contenido- con los métodos anteriormente imperante:
Aungque continiian mpn’\enlandme obras de una y orm tenden-

cia, las corrientes d un
despliegue mds umplm de pDSlbl/ld{u[E.\' que integran lo que
podria llamarse con j iedad un lenguaje c . a

tono con la sociedad y el tiempo que nos ha tocado vivirs0

Raquel Tibol, una de las criticas de arte de mayor peso del mo-
mento, nos ofrece un balance del grupo, en el cual se vislumbra
la defensa de su postura ldeoloﬂlca personal, en favor de la
danza i con . A la vez senala
las dificultades ya planteadas por Nellie en relacién con su
patrocinio, las que Ilcgnn-m a afectar a la agrupacion, quizi con
mayor impol la alai i6n de atraer a un
puiblico con muestras accesibles y “faciles de digerir’

“Desde hace muchos afios Nellie Happee se habia rebelado
como una ografa de sutilezas psicolégicas, sentido del es-
iculo, capaz de combinar con bilidad lécm«.a cldsica y
modema El show no iba en su temperamento ni con su vigilante
honestidad artistica. Pero desde el momento en que su grupo
qued6 como subsidiario del BFM que dirige Amalia Herndndez,
aquellas cualidades trabajosamente logradas fueron sometidas a
una especie de sonrisa a como diera lugar... Lo festivo no puede
imponerse; como lo trigico o sentimental se logra por una par-
ticular predisposicion del creador. ;Ademds quien podria probar
que las sonrisas acartonadas son cheques al portador para el
éxito?... Pero pronto vendran estrenos que le permitiran a Nellie
y a sus excelentes bailarines rescatar su autenticidad. Grupo de
gente joven, con mucho amor a su profesién, podra salir ade-
lante y evitar que la sombra de dona Amalia y las recitaciones
de Quijano terminen ahogédndolo™.5!

30 Hoja volante sobre BC 70, manuscrita, 18 julio 1971, FR AV PER 422/42.
51 Tibol, Raquel, “Ballet Clasico 70 busca fortalecerse™, Excélsior, 24 de sep-
tiembre de 1972, APNH.
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Nellie realiz6 para el BC 70 varias obras coreogrificas en la
que resulté una época de gran experimentacion personal, des-
pués frenada por no coincidir con los objetivos de éxito y
aceptacion de su patrocinador. Esta lucha por la definicién con-
ceptual de la linea del grupo limit6 de alguna manera la bisque-
da estilistica de Nellie Happee, quien se declar6 insegura de
seguir sus impulsos de experimentacion por temor a la desa-
probacién. En sus declaraciones se percibe una tension entre su
finalidad artistica, el deseo de encomrar un esulo pmpm y para
el grupo, la idea de 1 los ¥y,
finalmente, conseguir un publico queJumﬁcma su presupuesto:

Con Cldsico 70 me desarrollé, pero tenia que estar dentro del
renglon de una programacion determinada... hacia las obras
que necesitaba la compariia; entonces tenia la doble funcién de
directora y coredgrafa. Por ejemplo, Rasa lila la hice porque se
suponia que Gloria iba a hacer no sé que obra, y luego no la
hizo. Tenia que haber un contraste en el programa; la temdtica
que trabajé fue un universo femenino, con tres mujeres, donde
de pronto irrumpe el varén y tiene una relacion muy corta con
cada una, picando nada mds. Habia yo pasado por una expe-
riencia similar... pica y pica, y se va al final.

Las tres mujeres se van acercando hincadas y se unen a un
destino comiin. Rasa lila es como hindii, andaba yo buscando
una fuerza en el movimiento. A Amalia no le gusté. Hice Dueto
en ocho dias, en unas vacaciones de Semana Santa. Hice Quin-
teto, y pude irme ya por otra linea, pero no encontré apoyo,
porque a Amalia tampoco le gusts, dijo que no era “ni chicha
ni limonada.

Nellie realiz6 para BC 70 una de sus coreografias mas logradas,
Angeles barrocos, sobre la cual Luis Bruno Ruiz expres6: “En
nuestro concepto este ballet tiene como antecedente uno de José
Limo6n titulado Tonantzintla, inspirado en los dngeles barrocos
de una iglesia de ese pueblo. Las figuras en movimiento creadas
por Limén estian mas apegadas al estilo mexicano, un tanto chu-
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Rasa lila, Elsa
Recagno, Dante
Palomino y
Guillermina
Sénchez, B
(e. 1970)

mrigueresco de ese templo; los dngeles de Nellic Happee son mis
laicos, tienen la gracia italiana de la propia misica de Vivaldi,
con ese refinamiento pleno de musicalidad™ 52

En 1973 se efectiio el ambicioso proyecto coreog
¢l poema de Griselda Alvarez Letania erdtica para la paz, reali-
zado por Nellie Happee, John Fealy y Roseira Marenco como
coreautores, musica electronica de Rocio Sanz y Rodolfo Sin
chez Alvarado, y voces en escena de Maria Douglas y Maricruz
Nijera. La obra trataba el tema de la guerra y el deseo de amor
y paz que se sentia latente en la humanidad. Era un mensaje de
esperanza: “Y sabemos que el amor es la inica muralla donde se
estrella la soledad y donde la muerte no puede pronunciar su
tltima palabra” (Griselda Alvarez).5?

La critica destacé la habilidad técnica de los bailarines com-
parada con la de otras épocas (nacionalismo): “dentro de su

dfico para

%2 Ruiz, Luis Bruno, Temas de Ballet, Excélsior, § de marzo de 1973, Apxi
% Programa de lujo, APNH



Letania ere

estructura mas abstracta, los bailarines se destacan por la per
feccion tanto de su técnica como de su anatomia corporal”: “Las
evoluciones de los hombres y mujeres en el escenanio resultaban
de tal hermosura... A su vez ¢l poema, a pesar de su belleza y de
su dramaticidad, quedaba ripid

nente olvidado ante las notas

desgarradoras de la musica en la misma resefia se critica a

las actrices participantes, quienes parecian estorbar.

Desde 1972 Nellie Happee habia declarado su intencion de
captar un piblico popular y amplio, por lo que plane6 realizar
“circuitos periddicos a universidades, casas de cultura y asocia-

ciones”; en esta entrevista insistia en sus objetivos:

estamos haciendo obra contempordnea, inclusive a veces se
juega un albur al montar alguna obra de este tipo, porque puede
gustar o no, pero lo importante es que al montar las obras... las

ideas... el grupo las transforma al lenguaje de la danza cldsica

Especticulo unitario del Ballet Clisico 707, £l Dia, 8 de junio de 1973
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contempordnea y hemos notado que funciona perfectamente
desde el punto de vista del movimiento... La danza se ha demo-
cratizado; ahora lo que se dice el coro ya participa y da mayor
brillantez a las obras, no como antes que solo uno o dos elemen-
tos destacaban.>s

El BC 70 pretendi6 llegar a los jovenes a través de temas que les
interesaran y con los que pudieran identificarse; con un reperto-
rio variado e innovador cre6 un piblico que gustaba de su fres-
cura. En el campo artistico entrené y convocé a bailarines
j6venes y talentosos que después descollarian en la danza nacio-
nal. También participé en programas de danza para la television;
en noviembre de 1972 se anunci6 su colaboracién con Canal 11.
En la Temporada dominical de danza (1973) dio funciones en
convenio con el IMSS en los teatros Tepeyac e Hidalgo, para los
derechohabientes de esta institucion. Ademds realizé impor-
tantes giras por la Repiblica: Tampico, Morelia, Jalapa, San
Luis Potosi, San Miguel de Allende, Aguascalientes, Ledn,
Salamanaca, Monterrey, Nuevo Laredo, Guadalajara y Puebla.

Esta agrupacion logré sobrevivir con entusiasmo durante
cinco afios gracias a sus distintos integrantes: patrocinadores,
maestros, bailarines y coredgrafos; sin embargo, finalmente se

i 6, quizd por rep una carga omica ademds
de una linea artistica y de trabajo muy diferente de la del BFM.
Nellie recupera y apunta algunos de los problemas que la deter-
minaron a abandonar el proyecto:

...se esperaba que tuviera tanto éxito como el Ballet Folklorico,
pero no fue posible, porque el piblico que teniamos no era de
extranjeros, era el nacional. No habia suficiente piiblico, la
gente no conocia el teatro, y lo peor era estar dando funciones
con un mismo programa. Amalia queria agotarlo sin entender
que ast no puede funcionar una compania de cldsico. Era pre-

55 “Funciones populares para difundir la danza clisica y modema, plan de
Nellie Happee”, Excélsior, 9 de septiembre de 1972 APPA
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e. Elena Carter, Maclovia Carién, Victoria

Angele
Larrauri, Patricia Romero y Sergio Vicencio, 8¢ 70, (e. 1970). Foto: Manzano

ferible hacer una temporada v luego otra. Yo le decia a Amalia.
Por qué no mejor hacemos temporadas v después salimos

pero seguiamos trabajando, sin vacactones ni descansos, como
el Folklorico. Le trataba de explicar que los misculos tenian
que descansar, porque éramos un grupo muy chico y ddbamos
funciones cada ocho dias pasara lo que pasara. Ella me decia

Es que si no me van a reclamar los del Folklorico.” Queria que
el ballet ofreciera algo distinto al piiblico, queria mds variedad,
v lo entiendo, pero crear un repertorio es tardado, no podiamos
estar cambiando y hacer tanta bisqueda. Las personas que
patrocinan la danza van a lo seguro, no estin dispuestas a
arriesgarse. Una es la que arriesga el pellejo y corres el peligro
de que te pongan como lazo de cochino por lo que hiciste, Pero

los medios oficiales quieren un resultado seguro e inmediato

let moderno en

Para integrar y consolidar la compafiia de ba
1971 se abrié la Escuela de Ballet Clasico dentro del Ballet



Folklérico, con la idea de capacitar a bailarines adolescentes con
una base técnica, quienes en corto tiempo podrian alcanzar un
nivel profesional y participar con la compaiifa. Nellie Happee
fue designada directora de esta escuela, cuyo programa contem-
plaba ofrecer ensefianza de ballet, danza contemporénea, danzas
precldsicas y de cardcter, y complementar el entrenamiento fisi-
co con conferencias y peliculas. Los maestros eran Victoria
Larrauri, Carlos Lépez, Francisco Martinez y John Fealy. Esta
escuela perseguia un buen nivel técnico y artistico, con plena
conciencia de lo que esto representaba para un pais como
Meéxico. En una entrevista para el Diario de la tarde, el 9 de sep-
tiembre de 1971, Nellie ya habia declarado las dificultades del
aprendizaje dancistico:

Considero que la mujer, al aportar su entusiasmo, energia y
entrega a la danza, ha ayudado en gran parte a nuestro desa-
rrollo cultural... los mexicanos somos musicales, con alto grado
de sentido ritmico, poseemos imaginacion, pero desde el punto
de vista de la estructura fisica, tenemos muchas limitaciones,
como caderas anchas, piernas y cuellos cortos, pies sin empei-

. debemos superarlas a base de trabajo hasta hacer de
nuestro cuerpo un ins capaz de exy

Desde 1971 hasta agosto de 1974, cuando se disolvié el Ballet
Clasico 70, Nellie realiz6 otras importantes actividades dentro
de su carrera: viajo a Guatemala, para visitar a la Compania de
Bellas Artes, con la cual ain mantiene lazos; colabor6 con el
Taller de Danza Espacios de Sonia Castaiieda, montando
Pequeiio concierto, con miisica de Samuel Barber; hizo las co-
reografias Ballet d’Action para el Ballet de Coyoacan y Pas de
Sept, para el Ballet San Angel. En 1975 visité compafias y
escuelas de danza en Holanda, Paris y Nueva York, y en sep-
tiembre fue coordinadora coreografica del ballet masivo Al filo

56 Mendoza, Graciela, “Es importante el papel de la mujer en el campo de la
danza”, Diario de la Tarde, 9 de septiembre de 1971, FR AV PER 442/ 42.
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del agua de Waldeen, presentado en la Clausura del Primer Con-
greso sobre Educacién del Tercer Mundo.

3.3. “Mi regreso al seno de Bellas Artes”

Disuelto el BC 70, pasaria poco tiempo para que Nellie fuera lla-
mada nuevamente a las filas de la danza profesional, esta vez
para sumarse a la reorganizacion de la CND, bajo la direccion del
ingeniero Salvador Vazquez Araujo. En 1975 el INBA decidid
contratar la asesorfa permanente del Ballet Nacional de Cuba,
un io de amplias ivas, cuyos acuerdos
principales se referian a docencia, momajes e intercambio de
bailarines y coreégrafos. Patricia Cardona registra el momento:
“Es, sin duda alguna, la primera vez en la trayectoria de la danza
clasica en el pais que se intenta uniformar la técnica con un mé-
todo que es aceptado unanimemente y respaldado por la eficacia
alcanzada en su propia sede, el Ballet Nacional de Cuba.”s7
Con objeto de lograr el éxito de un plan tan ambicioso para
la danza cldsica nacional, se convocé a las personalidades que
pudieran enriquecer el proceso con su experiencia, entre ellas,
Nellie, primero invitada a formar parte de la Comision Artistica,
y posteriormente como co-directora artistica de la Compaiifa; en
1976 se le nombro representante de la CND ante el Consejo de la
Danza. Nellie declara que, antes de aceptar ser parte de este pro-
ceso, se habia sentido cansada de los esfuerzos infructuosos por
conformar y consolidar dos agrupaciones, por espacio de cinco
afios cada una. En plena construccion de su vivienda personal,
encargada de su propia escuela y saturada de obligaciones,
intent6 una separacion definitiva de la danza nacional. Tuvo
deseos de ir a Cuba, pero no lo logré por problemas politicos.
Partié a Holanda con la idea de quedarse, pero al no encontrar
trabajo por llegar poral a las audici para do-
centes, tuvo que regresar a México; sin embargo, durante este
viaje tuvo oportunidad de ver los inicios del gran coredgrafo

57 Cardona, Patricia, op. cit., p. 34,
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contemporaneo Jiri Kylian,* vivencia que le ayndé mucho en su
visi6n artistica:

Fue importantisimo, porque me tocé ver cuando empezaban
las obras de Jiri Kylian, cuando todavia no era director del Ne-
therlands Dance Theatre. Me contaron que tenian obras de un
coredgrafo muy bueno, que querian contratar como director,
pero no querian que los del Stuttgart se dieran cuenta de lo
bueno que era, porque si no, no lo iban a soltar. Me tocé ver
Stoolgame, y dije “No me puedo ir; tengo que volver a ver esa

obra”.

De regreso en México, una vez mas se vio obligada a empezar
desde cero. Pens6 en construir un estudio en un terreno que tenia
y dedicarse tinicamente a dar clases en su propia academia. Para
ayudarse impartié clases en Puebla, y en julio de 1976 consi-
guid, a través de Tulio de la Rosa, entrar al Centro Universitario
de Teatro (CUT), que dirigia Héctor Mendoza:

No tenia trabajo ni con qué pagar la renta, porque después de
nueve aiios en el Folklorico me quedé con media quincena de
sueldo... tuve que volver a empezar. Pensé dedicarme sdlo a la
ensefianza, empecé a construir mi salon. Me acordé mucho de
madame Dambré, cuando me decta: “Oye chica, piensa en tu
futuro, cuidate, busca algo, protégete, trata de tener un estudio,
si no..."" Sin embargo, en el CUT vivi una época muy bonita, era
un ambiente muy distinto al cldsico, como que la gente tenia
mads inquietud. Ya que se estaba normalizando mi vida, vino lo
de la Compania Nacional de Danza, entonces, la mera verdad

* Jiri Kylian (n. 1947, C Estudi6 en el Conser i0 de Praga

yen la escuela del Royal Ballet. En 1968 se uni6 al Stuttgart Ballet y en 1970
empez6 a hacer fas. Fue core6grafo y director del Dans

Theatre en 1975. Entre sus obras més reconocidas se tienen La catedral
sumergida, La noche transfigurada, Sinfonietta y Sinfonia de los salmos. Su
entrenamiento incluye la técnica cldsica y la técnica Graham.
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hasta lloré. [Ya no queria entrar! Estaba atrancada como mula,
no entro, no entro, no entro.

Las insistencias y los planteamientos sobre la gran trascenden-
cia para la danza cldsica nacional la hicieron, finalmente, retor-
nar a la ahora CND:

Me convencié el equipo cubano, que me decia que cémo ellos
venian desde Cuba para apoyar al pais y yo no. Les dije: “Yo no
tengo poder politico, y a los tres meses me sacan. A ustedes se
les valora lo que hacen, pero en nuestro pafs no sucede
eso”...Finalmente me quedé en la compaiia, pero pensando:
‘no me quiero involucrar'... jal rato estaba metida hasta acd!
(sefiala la frente)

Me hablaron sobre si queria formar parte de la Comision
Artistica. Acepté... siento que en un principio las asesorias que
vinieron fueron muy fructiferas porque nos dieron pautas para
el mejor manejo de una rompama profesional, del ﬁmcm-
interno, la distribucion de tareas y
de organizacion, y eso es importante para obtener me}ares
resultados. Nos ensefiaron a hacer las “tablillas’ diariamente, la
distribucién de ensayos, los reportes y a llevar un control a
través del registro.

También fue muy importante aprender la metodologia
cubana en clases prdcticas y tedricas... los ingleses no dan una
metodologia, sino mds bien un programa de trabajo. Yo creo
que lo ideal es lo que han hecho todas las escuelas del mundo,
incluyendo la cubana, asimilar primero una o varias técnicas y

después seleccionar lo que conviene al pais, para que la ense-
Ranza que se imparta corresponda a la idiosincrasia, la estruc-
tura fisica, las condiciones climdticas.

Al iniciar mi trabajo en la CND, me acuerdo que casi me da
un infarto en una junta. “La sefiora Alonso dijo que teniamos
que tener c tas de autores lati icanos -en lo cual
yo estaba de acuerdo- pero mencioné que se montara La pavana
del Moro, y ya ves que todos éramos muy propios, pero antes de
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Ultima funcién de la CND, Bella Durmiente en Bellas Artes; Nellie, al centro
se despedia ese dfa de la compaitfa Foto: Tonatiuh Gutiérrez

que yo pudiera... le dije que no, no teniamos la madurez, no te-
niamos elementos para que bailaran, y mucho menos una madu-
rez interpretativa, jestdbamos en panales! “Al principio teniamos
un grupo muy disimbolo, habia de todo, y teniamos que empare-
Jar al grupo; lo mds bello fue el trabajo de equipo, entonces todo
mundo queria jalar, era un espiritu de trabajo v cooperacion
bellisimo, bellisimo!... los chicos de ahora no se dan cuenta de
todo lo que se logré en aquella época. la Comision Artistica
estdbamos solo Felipe Segura y yo: €l encargado de todo lo que
era produccién y organizacion de giras; yo de que las clases y
ensayos funcionaran para entregar la obra lista en el foro.
Terminé, como siempre, haciendo de todo, llevaba el reggiserato,
daba clases, ensayaba, asistia a juntas, hacia coreografia. No
me hubiera importado, pero a veces sentia que nosotros los
mexicanos no podiamos decir realmente lo que queriamos y lle-
var a la compaiiia por donde pensdbamos era correcto... en-

tonces me retiré.
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La relacién de Nellie Happee con la compania se establecio
desde 1963, cuando se creé como BCM, y nunca se ha roto en
forma definitiva. Una de sus etapas mds ricas y productivas en
montajes coreogréficos fue durante los mds de tres afios (1975-
1978) que trabajé tiempo completo para la CND. En noviembre
de 1976 repuso la obra Trio, para que las primeras bailarinas
Laura Urdapilleta y Susana Benavides la bailaran en el Festival
de Danza de La Habana, Cuba. Durante este periodo no sélo
mont6 dos de sus mds importantes trabajos para la Opera, Aida
y Sansén y Dalila, sino que logré crear una obra de interés per-
sonal, Sinfonia simple, todas en 1977.

En marzo del mismo afio fue admitida a la Academia
Mexicana de las Bellas Artes, de la Legién de Honor Nacional,
como Académico Fundador; en i realiz6 la i
cién coreografica de la Suite infantil de Cri-Cri, un especticulo
para pre-escolares que funcioné con gran éxito por varios afios.

Durante 1977 y 1978, con apoyo de la compaiifa Happee
realiz6 importantes viajes, que le proporcionaron una visién
actualizada de la danza europea; visité Mosci durante el Fes-
tival Internacional de Danza; Paris, Amsterdam, Nueva York, y
Londres. Mediante es visitas, la CND pudo establecer lazos
con bailarines, compaiiias y coreégrafos, y extenderles in-
vitaciones para colaborar con ella en distintas temporadas.
Antes de salir de la compaiiia, Nellie fue invitada por la sefiora
Alicia Alonso, directora artistica del Ballet Nacional de Cuba,
para participar como coreégrafa en el VI Festival de Danza de La
Habana, Cuba.

En enero de 1989 la CND inici6 una nueva etapa bajo la di-
reccion de la primera bailarina Susana Benavides y la direccién
artistica de Nellie Happee. En sus planes contemplaban elevar el
nivel de la ensefianza, pulir la técnica, unificar estilo, elevar la
calidad de la produccién, montar nuevas obras, rescatar ballets
valiosos del pasado, impulsar y guiar a los jévenes talentos, y
conquistar nuevos publicos nacional e internacionalmente.

Entre las obras que pensaban montar estaban las de cored-
grafos como George Balanchine, Arthur Saint-Léon, Alberto
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Aida, las sacerdotisas, CND, (e. 19

Méndez, Alberto Alonso, Nelliec Happee, Ana Mérida, Gloria

Contreras, Jorge Cano, Carlos Lopez Magallon y Laura Eche

varria. Happee justifico la eleccion con las siguientes palabras:

En cuanto al repertorio... tenemos que tener obra de autores
universales, cuyo trabajo pertenece a un patrimonio de la hu
manidad, como es el caso de Coppélia. Debemos abrirnos a la
coreografia internacional... Es importante que el piblico conoz-
ca lo que se hace en la danza cldsica mundial; hay una idea muy
difundida de que el cldsico sélo es El lago de los cisnes o El cas.
canueces, cuando el ballet se ha enriquecido y tomado elemen
tos de la danza moderna creando obras que tienen el pulso de

nuestro tiempo.ss

Nellie Happee se esforzo sobradamente para alcanzar el nivel
soflado para la CND, empresa que le condujo a enfrentar situa
ia nuevos horizontes”, Tiempo Libre, danza, 31

 Arista, Manuel, “La CND by
de agosto-6 de septiembre de 1989, APNH




ciones dificiles de resolver en todos sentidos: romper inercias,
debilitar alianzas, exigir a todos sus miembros lo méximo de sus
posibilidades. Gracias a ese reto autoimpuesto, se logré que la
CND aprobara los requisitos exigidos para el montaje de las
obras de George Balanchine; la Compaiifa pudo realizar final-
mente un sueiio compartido: estar al nivel de las companias
extranjeras. Nellie renunci6 al cargo en 1991.

3.4. “Mi trabajo independiente”

Fuera de la institucion, Nellie sigui6 trabajando en su academia
particular, incorporada al sistema de la Real Academia de Danza
en 1979, asi como en miltiples actividades relacionadas con la
danza: fue parte del jurado que determiné la representacién
mexicana en el Primer Concurso Internacional de Ballet en
Estados Unidos; hizo la coreograffa Concierto para la Escuela
Nacional de Danza del INBA (END); remonté Aida para la CND;
impartié clases de Ballet en la Casa de la Cultura de Puebla; fue
maestra de Pricticas Escénicas en la END.

En 1980 Nellie particip6 en el Festival Nacional de Escuelas
de Ballet, en Santiago de Cuba, donde recibié el diploma a la
mejor coreografia; audicion6 en Paris, Londres y Munich a pri-
meros bailarines y solistas para ser invitados a la CND; hizo las
coreografias Angelitos barrocos para la END; Danzas vienesas
antiguas, para la escuela de la sefiora Schlam, coordinadora ge-
neral de la Real Academia de Danza en México; y para la Tem-
porada de Opera mont6 La favorita y remont6 Sansén y Dalila.
También impartié un seminario de danza en Guadalajara.

Durante 1981 sus actividades fueron principalmente de
docencia: participé en un Seminario de Danza Clasica durante
el Primer Festival de Danza Contempordnea del INBA, en San
Luis Potos; impartié en la UNAM una conferencia sobre los
coredgrafos de danza cldsica mexicanos y realizé un curso de
coreografia para la Escuela de Perfeccionamiento Vida y Mo-
vimiento. Ademas fue jurado del Segundo Premio Nacional de
Danza UAM-FONAPAS; y en octubre del mismo afio repuso una
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Sinfonia simy

vez més Sanson y Dalila, para la Temporada de Opera y Ballet
1982 fue un afio activo en reposiciones y montajes: realizé la
obra Los nifios son lluvia de flores preciosas con la END y repu-
s0 Afda, Sinfonia simple, La Giiera Rodriguez, con la CND
Invitada por el Ballet Nacional de Cuba monté Sinfonia simple.
para ser presentada en el Festival de Danza de 1982 en La Ha
bana. También participé como maestra en el Segundo Festival
de Danza Contempordnea en San Luis Potosi

El siguiente afio repuso las coreografias Aida y La Giiera
Rodriguez; monté La flauta mdgica para la Opera Nacional y
Variaciones para la END; participé en el Tercer F
Danza Contempordnea de San Luis Potosi. En octubre de 1983
produjo para el X1 Festival Internacional Cervantino de Guana:
juato su obra cumbre hasta ahora, Carmina Burana

stival de

Nellie recupera vivamente esta etapa

fue cuando mds hice... En Sinfonia simple queria algo que abar
cara el espacio y les diera libertad para moverse, el torso, aire
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jaire! Hice Aida, Sanson y Dalila, La favorita. Ha habido
muchas reposiciones de Aida, la iltima fue en el 91, cuando
creo que se llevé a Sinaloa.

Recogemos algunos comentarios de Luis Bruno Ruiz sobre
Afda: *...emplean un braceo angular y el dibujo geométrico
muy ajustado al tema del libreto de Ghislanzni y musica de
Verdi, fue un perfecto coro plastico en movimiento, que resulté
entre las mejores partes de la obra™5Y Dos afios mds tarde,
Ricardo Rod6n afirmé que los mayores aplausos de la noche
fueron para el ballet de Aida.50

En 1984 Nellie Happee remont6 las coreografias Sanson y
Dalila, La Giiera Rodriguez y Carmina Burana. Ademis de pre-
sentarse en México, esta tltima se llevé a la inauguracion del
Teatro de la Ciudad de Monterrey, Nuevo Le6n. Este mismo afio
estrend la coreografia Entre juegos, para la END. En 1985 se
repuso Carmina Burana para Bellas Artes y el Festival de San
Luis Potosi. Nellie realizé ademas su coreografia Sirenas, para
la CND, y monté Variaciones para la END. También recibié una
medalla y diploma del CENIDI-Danza José Lim6n, INBA, dentro
de su Homenaje Una vida en la danza, y la UAM le otorgd un
diploma en reconocimiento a su labor.

De 1986 a 1993 se registran: Lucia Martinez, estrenada en el
Teatro Garcia Lorca en La Habana, Cuba; la reposicién de Cri-
cri con la END (1988); Angeles barrocos, con la CND (1989);
Serenata para cuerdas, END (1992); Suefios, para la Escuela
Superior de Musica y Danza de Monterrey, que se bail6 en el
Teatro de la Ciudad (1993).

Otro de sus grandes éxitos coreograficos, la controvertida
Esquina bajan, se estrené en 1994. De 1995 a 1998 Nellie mon-
16: Los nifios son lluvia de flores preciosas, bailada por alumnos
de su academia (segunda version, 1995); Los galanes de Rosita,

59 Rodén, Ricardo, 12 de octubre de 1979, s/fuente, FR AV PER 442.
% Ruiz, Luis Bruno, “Juan Calavera marc un sello mexicano”, Excélsior, 17
de marzo de 1977, APNH.



Lucia Martinez, Tihui

Gutiérrez y Darius Blajer

), (e. 1986)

para el Ballet de Guatemala, en la que extiende su investigacion
personal a la bisqueda de la percepcion “latinoamericana
(1996); y Los quehaceres de los dngeles, para el Ballet de la
Ciudad de México (1997). Con objeto de celebrar el aniversario
de la ciudad de Guadalajara, se le pidi6 la obra Carmina Bu
rana, que se present6 en el Teatro Degollado en febrero de 1997

Guillermina Bravo

En agosto del mismo afio recibi6 ¢l Premi

dentro del Festival de Danza de San Luis Potosi, por su tra

toria artistica, y fue invitada por Mixcoacalli, A.C. a participar

en la primera muestra de opera, danza y coros en la ciudad de
Oaxaca, donde present6 Los quehaceres de los dngeles. Un afio
de gran actividad se cerr6 con la reposicién de Carmina Burana
para el Festival Cultural Fiestas de Octubre que se llevé a cabo
en el Teatro Degollado, en Guadalajara, Jalisco.

En 1988 Nellie Happee recibié por segunda ocasion el Pre
mio de la Unién de Cronistas de Teatro y Musica por su obra
Carmina Burana. Ese mismo afio estrené su obra Marejada, con



Los Galanes de Rostia, C0G, (e. 1996). Foto: Hugo Leonel

musica de danzon compuesta por Arturo Marquez, ¢ hizo las re-
posiciones de Sansén y Dalila, para el Teatro de Bellas Artes
con Plicido Domingo y Bérbara Dever como cantantes (mar-
20)y de Carmina Burana, que se bailé en los meses de agosto y
octubre, también en Bellas Artes. En julio presenté Mudiecos con
mudecas y Angeles, ;angelicales? con la Escuela Superior de
Muisica y Danza de Monterrey, montada durante un curso de
coreografia que ella ofrecié a maestros de la especialidad.

En 1999 estren6 con la ADM la obra Juventud, divino tesoro,
con misica de autores nacionales, que se bailé en el Teatro de la
Danza (junio) y en ¢l Teatro de las Artes (julio); repuso Carmina
Burana en los meses de abril (Auditorio Nacional) y mayo (Tea-
tro del Estado de Xalapa, Veracruz) y Esquina Bajan para Bellas
Artes (agosto). En mayo de 1999 Nellie Happee celebro sus
cincuenta aflos como maestra de danza presentindose con su Aca-
demia de Ballet en el Teatro de la Danza. Este centro de forma-
cion dancistica cerraria sus puertas de manera definitiva en dicha
ocasion. La Universidad de Colima le ofrecié en el mes de julio



Juvent ADM, (¢. 1999). Foto: Téllez

» un merecido reconocimiento a su labor artistica

del mismo

Sin quitar ¢l dedo del renglén, Nellie Happee sigue produ
ciendo y descubriendo nuevas perspectivas en su vida y su obra
Su personalidad curiosa la g

€N un proceso creativo constante
que al paso de los afos se fortalece con la experiencia y los
enormes deseos de encontrar una forma de manifestarse.

Luis Bruno Ruiz, critico que hasta su muerte siguiera la tra
yectoria de Nellie Happee, le brind6 un homenaje en palabras,
del cual extraemos los siguientes versos que justifican el apego
vocacional a la danza

(Qué es la danza, sino un intimo camino
donde la fuerza del alma libera
los suefios profundos del destino

y ¢l alma sus brillantes alas recupera? ¢

Ruiz. Luis Bruno, poema tomado de “Diplomas para artistas de Opera y

Ballet”, Ex v, 28 de abril de 1988, ApNH
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Capitulo 4
El proceso de creacién
coreografica

4. 1. La propuesta de una historia de la coreografia

Sélo la danza escénica esta diseriada
para brindar al espectador
una experiencia estética.!

Lai igad dounid Sandra H d ha plantea-
do el estudio del proceso de d lo de la técnica
émica, con el fin de prender la historia de la danza en
forma mas certera.2 De manera similar, seria de gran utilidad
una historia de la evolucién coreogrifica de la danza escénica
para visualizar el desenvolvimiento de los distintos estilos de
icion y su articulacié poral, asi como las aporta-

ciones de los distintos talentos.

La danza J P de una imp i6n cultural
en muchos paises, presenta rasgos de una genealogia compartida,
ademds de particularidades locales. Susan Leigh Foster indica
que “El ballet ha competido por un nivel universal de destreza
fisica; con su ordenacién pedagégica y su criterio claro de exce-
lencia, es un medio para homogeneizar la expresion de la dife-

! Cohen, J. Selma, “Prolegomens to an Aesthetics of dance™, op. cit., p. 4.

2 Véase: Hammond, Sandra y Phillip Hammond, “Technique and autonomy
in the development of art: a case study in ballet”, Dance Research Journal,
The Journal of the Society of Dance Research, 2/12, Oxford University
Press, Nueva York, otofio de 1989, pp.15-24
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rencia cultural”.? De esta manera, este arte ha podido establecer
una “estética universal” y un “estatus artistico”, dentro de los
cuales cada comunidad ha construido su singularidad, especial-
mente en el Lonuncnle Americano.
Lai ion sobre las i balletisticas conduce

al conocimiento de sus fronteras técnico-estiliscas y a la vincula-
ci6n con su origen, e inevitablemente se enlaza con Europa. Es
que para los i ionales sea dificil trabajar

con documentos de primera mano, razén de que existan siempre
dependencia y retraso con respecto de los avances europeos y aun
norteamericanos. A pesar de las circunstancias y los retrasos bi-
bliogrificos, el estudio histérico de la actividad coreogrifica ofrece
respuestas de valor para las distintas manifestaciones americanas.
Las dificultades para remontar una coreografia de manera fi-
dedigna, y las innegables lagunas documentales y gréficas que
existen hasta ahora, no han impedido la reconstruccioén de ciertos
conceplos % soluciones coreogrficas, o que ha permitido a los

inv un Jjuego de inter; i posterio-
res. Por C]Emp]n Susan L. Foster ha reah7ad0 un estudio de la
era ica en el cual relaciona los técnicos, esti-
listicos y les, dando voz a la ion cultural del mo-

mento. Fundamentandose en el andlisis del pas de deux clasico
del perfodo, resume que la inequivalencia entre el papel del bai-
tarin y el de la bailarina se debe a una visién de hegemonia mas-
culina; la figura femenina se descubre como un ser subordinado,
objeto del deseo del varén. Asi, el estilo dancistico del Roman-
ticismo expresa una relacion especifica entre los sexos: “...mien-
tras ella se extiende, €l la soporta... Ella es la atraccién misma,
que €l presenta al mundo para ser vista”# Esta diferencia entre el
““vocabulario™ para hombres y mujeres serfa indicativa de un con-
cepto coreogrifico especifico, en directa relacién o en franca
ruptura con soluciones anteriores, a la vez que sintesis de ciertas
concepciones culturales,

3 Foster, Susan Leigh, “The ballerina’s phallic pointe”, op. cit., pp.1-24.
4 Idem, p.2.



Nuevos métodos de trabajo, la constante aparicién de docu-
mentos que hacen referencia al tema y el avance en la recons-
truccién coreogrifica prometen una mayor articulacion entre las
distintas generaciones dancisticas que, sin lugar a dudas, en el
futuro cambiard la idea actual sobre la historia de la produccion
coreografica.

4.2. La coreografia, ;una expresion, un lenguaje?

Hacer una obra coreografica supone un acto de “creatividad ar-
tistica”, es decir, un trabajo que se enmarca en el dmbito de las
artes y que implica “crear” (construir, elaborar, componer) un dis-
curso especifico con una intencién personal, en el que de una u
otra forma se contempla la interaccién con un piiblico, siendo su
destino final la exhibicién. El trabajo coreografico es una elabo-
racion del mundo interno del autor que se.esfuerza por traducir
y mostrar a través de imagenes complejas (conjuncién de mo-
vimiento corporal, imiento espacial y éni musica,
argumento, texto, narracion u otro medio) experiencias e inter-
pretaciones subjetivas, sean de orden puramente sensorial, emo-
tivo, psiquico, fisico o cualquier otro. Este trabajo implica la
apropiacion de, y destreza en una o varias técnicas de movi-
miento, el manejo propio de la disciplina coreogrifica y un
conocimiento del medio artistico, donde las producciones son
insertadas dentro del campo cultural.

El coreégrafo hace referencia a su vocaciéon como una “ne-
cesidad de expresar”. ;A qué se refiere con ello? Expresar es la
palabra que parece describir mejor esta comunicacién comparti-
da; sin embargo, no atiende a lo que el especialista en comunica-
ci6n entenderia como acto de enlazar al emisor con el receptor.
Para el artista, esta linea estd presente, pero no es directa ni tan
explicita. El espectador estd en la mente del coredgrafo, pero
como un ente abstracto, semejante al espacio obscuro que limi-
ta el escenario. Existe una preocupacion por este supuesto es-
pectador desconocido a quien se dirige la expresion, pero al final
de cuentas no se le toma mucho en consideracion durante el
momento de la creacion.




El artista expresa, comunica lo que hay en su interior -sen-
timiento, ideologfa, concepto, imaginario- y en esa expresion da
por sentado la finalidad de lo expresado. Para el coredgrafo es
necesaria la presencia del “otro™: publico, criticos, promotores,
y aunque no piense directamente en ellos cuando monta una
obra, su presencia es ineludible y causa de angustia, ya que el
“otro” es como un espejo que le devuelve su propia mirada y le
deja ser. El creador se siente con la obligacién de decir a los
otros lo que estd en su interior; trabaja para dar forma a un pro-
ducto que después desecha por completo o guarda en la memoria
como experiencia acumulada. En €l existe una lucha permanente
con sus medios, que cesa cuando logra traducir la idea a un
lenguaje coherente, cuando menos para si. Cuando considera
que no logro la expresion deseada, se siente alterado, incomodo,
molesto, frustrado.

Una vez concluida la produccién, el creador se muestra satis-
fecho de haber cumplido su misién y la obra parece no pertene-
cerle més, se vuelve propiedad de los “otros”, a quienes se les
ofrenda, se les da, en una especie de acto mesidnico.

Al parecer, la experiencia del proceso creativo lo reconforta, lo
“nutre”, al permitirle el conocimiento de si, la certeza de enfrentar
y culminar algo, otorgdndole una sensacion de “poder” al construir
un universo imaginario y convertirlo en “real”, “visible”.

Crear es dar vida a algo intangible; la creacién provoca una
conexi6n con el “yo” interno que se ex-trae, para ofrendarlo al
exterior. Por esta razén crear es tan peligroso, pues pone en juego
y arriesga al “yo”. A través de su criatura, el creador se prueba,
de ahi que la obra ofrendada deba ser la mds perfecta para sobre-
vivir a la valoracién del exterior, con su poder sancionador. La
exhibicion publica, aunada a la autocritica, es responsable de la
angustia de creacion: “el escenario desnuda”.

Alberto Dallal, critico e histori nacional, pl
do este mundo intimo y en una dimensi6n prictica, apunta otras

ili del grafo: 6grafo no solo es un
creador, un inventor, un disefiador: asimismo asume la respon-
bilidad de un i resulta un * *, toda vez que
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debe i i d: d: los distintos elemen-
tos de la actividad dancistica para que el fenémeno se lleve a
cabo total y plenamente”.5

En este sentido, como cualquier practica artistica, la coreo-
grafia exige un balance entre creatividad y capacidad de pro-
duccién material; los conocimientos de la prictica son guiados
por la voluntad imaginativa en un acto de creacién- produccién.

Segtin su aspecto tedrico-préctico, el concepto de “expre-
sién”, fundamental dentro de la jerga de la danza. se vincula con
dos visiones y posturas ante el arte: por un lado, con el Roman-
ticismo, movimiento artistico que produjo una ruptura en el
siglo XIX al pugnar por la exteriorizacion sensible del artista; por
el otro, con la teoria de la prreslvld-.\d de inicios del siglo xx,

ecup por distintas de la danza moderna y que
en la actualidad se enlaza con estudios de lingiiistica y comuni-
cacion, y atiende al problema de la significacion.

El principal defensor de la teoria de la expresividad en los
afos treinta fue el critico estadounidense John Martin, quien si-
guiendo a tedricos como Benedetto Croce y Robin G. Colling-
wood, afirmé que la finalidad de la danza era “la expresion y la
transferencia, por medio del movimiento del cuerpo, de expe-
riencias mentales y emocionales que el individuo no puede
transmitir a través de medios racionales o intelectuales™.6

Asimismo, en su libro Los principios del arte, Collingwood
sefiala que el arte debe considerarse un lenguaje, puesto que
cumple las dos caracteristicas esenciales del mismo: ser expre-
sivo e imaginativo. Este filsofo relaciona la actividad artistica
con la conciencia, en contra de las diferentes teorias del arte que
sitdan su origen en la sensacion o las emociones.” La teoria de
la expresividad de la danza sigue vigente, entreverada con otras

5 Dallal, Alberto, £l aura del cuerpo, Cuademos de Historia del Arte, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, 1990, p. 39

© Introduccién al capitulo I: What is dance?, en Readings in Theory and
Criticism, op. cit., p. 3.

7 Collingwood, Robin G., Los principios del arte, FCE, México, 1993 (3* reim-
presion), p. 255.
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posturas mds actuales, que con el paso del tiempo adquirieron
mayor complejidad.

Si, como se dice, la danza es una forma de expresion, ;cual
es el vehiculo que contiene esta expresw:dad el movimiento, el

pto, el gesto ( o (puede la danza

expresar conceptos?, es la expresion de la danza semejante al
lenguaje?, ;cudles son los signos expresivos en una obra?

Mary Wigman, asn como muchos de sus contempordneos
i a la danza como un
Ienguaje expresivo. A través de los anos esta definicién se con-
virti6 en un legado para la danza. Wigman sostenia: “la danza es
un lenguaje viviente que habla del hombre -un mensaje artistico
que se encumbra por encima de la realidad en funcién de hablar,
en imdgenes y alegorias, de las mds profundas emociones del
hombre y su necesidad de comunicacién”.8

Con base en estas ideas, investigaciones recientes se han ser-
vido de dologi: idas de la icay la i
para dilucidar la forma expresiva del lenguaje dancistico. El
resultado son posturas en pro y en contra, que han abierto pro-
blematicas insospechadas del tema que nos ocupa.

Susan Langer otorga al gesto una funcién fundamental para
la significacién, argumentando que a través de la gestualidad la
danza comunica; sin embargo, matiza: “los gestos de la danza
expresan sentimientos, pero no los que el bailarin siente™.? Para
la autora, el gesto puede funcionar como sefial o sintoma de
deseos, i y éstos pueden
combinarse como un lenguaje discursivo, pero aclara que los
gestos producidos por el bailarin son virtuales e ilusorios, expre-

sivos logica o simboli pero no ivos. En este
sentido, la obra artistica no seria, como tanto se ha dlCh() I:n ex-
preslon directa de d i que

iamente, sino de un proceso i inario del

 Wigman, Mary, The Language of Dance, Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1996, p. 10.
9 Langer, Susan, What is dance?,en Readings, op. cit., p. 4.
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creador, que se difunde a través de una forma simbdlica. Asi, el
gesto dancistico no seria real, sino virtual.10

Selma Jeanne Cohen hace un acercamiento a la problemati-
ca de la significacion a través del movimiento; reconoce que la
danza tiene una cualidad expresiva, pero indica que esta funcion
no puede buscarse ni darse en todas sus partes. Para ejemplificar
su punto de vista, afirma que es imposible aseverar que cada una
de las infinitas piruetas de la bailarina en El lago de los cisnes
tiene un significado preciso. De esta reflexion se puede derivar
que la danza posee una estructura compleja, donde el “todo™ es
lo que finalmente logra significar (ver supra, Javier Contreras).

Cercana a la corriente de la autonomia artistica, Cohen argu-
menta también que la danza es un movimiento que tiene valor
por si mismo sin importar su significado, inclinandose entonces
hacia una aproximacién fenomenolégica: “Sentimos placer de-
bido a los disefios visuales hechos por el cuerpo, a la armonia de
las poses sostenidas, al contraste entre las piernas rectas y la
suave curvatura de los brazos, debido a la musicalidad del fraseo
que da énfasis a movimientos dindmicos y a la transiciones entre
ellos™.!11 Redondeando sus reflexiones, plantea que la danza no
se mueve en el drea de los conceptos, apresados en palabras,
sino de los “perceptos”, que se absorben mediante el ojo. Enton-
ces, los movimientos tendrian “de por s’ una carga de sentido,
asf como un cardcter y una emocion.

Con objeto de resaltar la complejidad de la danza, Marcia
Siegel senala que esta expresion afecta a todos los sistemas del
cuerpo, y que el espectador “puede entablar desde una comuni-
cacion cinestésica, hasta experimentar una suerte de provoca-
cién —mediante el placer estético— que lo induce a la reflexion,
aun en ausencia de significados identificables™.12 Por ello, hacer
una lectura de la danza no es lo mismo que hacer la de un texto.

10 Collingwood no esti de acuerdo con Langer. Para él la verdad de la danza
radica en el gesto creador, pero no simbélicamente creador; éste es una reali-
dad objetiva y no virtual. Ver Collingwood, op. cit. p. 184.

11 Cohen, J. Selma, “Prolegomens 5,

12 Cardona, Patricia, op. cit., p. 371.
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Siegel sintetiza su postura afirmando que la fascinacién que pro-
duce la danza es su posibilidad de conmover el inconsciente.
Para ésta, la danza no s6lo da forma al movimiento, sino que
intensifica el “significado” del mismo. Como resulta obvio, no
considera que los avances en el estudio de la lingiiistica scan
aplicables a la danza, ya que “la sintaxis de la danza es mucho
mds abierta y flexible que la lingiifstica, al permitirse mezclar
elementos de otros géneros, sobreponerlos simultineamente, si
es necesario, y crear un espectaculo total, que causa impacto al
organismo como unidad.!?

Alberto Dallal ha apuntado las dificultades de traducir el
lenguaje de la danza en palabras: “A causa de... estas cualidades
del arte de la danza resulta muy dificil, casi imposible, llevar “la
obra” a las palabras: describirla, narrarla, registrarla. Lo vlsual
va mds alla de la al ion. Impone la dictadura de i
originales, operativas, apropiadas.’* Como muchos otros inves-
tigadores, concluye que, en la danza, “debido a su vertiginosi-
dad, el ofrecimiento coincide con la entrega”.!s

Por otra parte, Marcia Siegal insiste que leer un fragmento
coreogrifico es, ante todo, una experiencia intuitiva, preverbal y
visceral: “Solo después podemos hablar de esa experiencia que
queda grabada en la memoria corporal del espectador”.16
Desarrollando la teoria de Langer, Eleanor Metheney afirma que
la funcién de la mente es simbolizar la realidad percibida a
través de los sentidos. Para ella, la danza posee un patrén di-
ndmico creado, que da forma a una kinestructura, en la cual lo
que cuenta es la estructura y no los infinitos detalles del movi-
miento. De este concepto de kinestructura se denvan los de ki-

imb. k pto, que su ex ion tedrica
y le permiten un anélms del significado de la danza.l?

13 Idem, p. 372.

14 Dallal, Alberto, £l aura.... op. cit., p. 28.

1 Idem., p. 37.

16 Cardona, P. op. cit

17 Metheney Eleanor (con Lois Ellfeld,) “Symbolic forms of movement:
dance”, en The Dance Experience. Readings in..., op. cit., pp. 49-54.
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La antropéloga Anya Royce Peterson subraya la complejidad
del fenémeno dancistico y advierte dos dimensiones diferentes
en las funciones socio- psicol6gicas de la danza, la cognitiva y
la afectiva. La danza brinda una informacién, a la vez que es-
tablece una relacion afectiva inmediata; ademds ofrece a la per-
cepcion una multiplicidad de canales: no sélo es un arte visual,
sino kinético, y un fenémeno multidimensional, visual, aural,
téctil, olfativo. Asevera, por lo tanto, que es un medio de comu-
nicacién muy poderoso. pues si todos estos canales transmiten
un solo mensaje, el impacto es superlativo. “Esta capacidad de
asaltar todos nuestros sentidos simultineamente es quiza la que
hace a la danza un vehiculo de expresion tan potente, a veces
atemorizante™.!8

Royce dice que, al perseguir que la danza funcione igual que
el lenguaje, se insiste en buscar y encontrar niveles comparables
a los fonemas, morfemas y lexemas. Por su mayor cercania con
la mimica o al arte teatral, la danza no responde de igual manera
que el lenguaje hablado. En este sentido, la danza estd libre de
la linearidad; puede ser entendida si sigue 0 no un patrén lineal
y. en tal caso, es una forma redundante que permite observar
varias veces un segmento propuesto. Cada vez que un segmen-
to se repite, el espectador tiene la posibilidad de derivar distinta
informacion.

Para el critico Andre Levinson la danza es un “signo”, ni

i6n ni on, y en defensa de la autonomia:

“La danza es fomla pura y es equivocado pensar en los pasos del
bailarin como gestos que imitan un caricter 0 expresan una
emocion™.' Al ser un signo, la danza adquiere, entre otras fun-
ciones, un fuerte polencml melafanco Beiswanger se extiende

sobre este “La es el medio fisico
a lmves del cual se hacen las danzas. Pero los medios se hacen
i alaima di la acion de una metd-

15 Peterson Royce, Anya, The Anthropology of Dance, Indiana University
Press, Bloomington e Indiandpolis, 1977, p. 200,

19 Introducci6n al capitulo I, What is dance?, op. cit.. p. 5
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fora, una metdfora por la que un movimiento en sentido muscu-
lar toma el cardcter de sentido... las danzas no se hacen de, sino
a través de movimientos”.20

A pesar de las enormes posibilidades que ofrecen la lingiifs-
tica y la semiGtica para el andlisis coreografico, debe subrayarse
el uso metaf6rico con el que en su momento fue usado el término
“lenguaje™ dentro de la danza, asi como la necesidad de desarro-
llar metodologias especificas para el andlisis de esta disciplina.
Si bien explicar la danza a través de un metalenguaje implica el
uso de elementos que permiten un mayor control de la objetivi
dad, a la vez que un ambito de andlisis mds abarcador y de
mayor i lacion disciplinaria, se requiere un mayor
que pruebe su eficacia al aplicarse a la disciplina de la danza
Dentro de los para del i de la j
todas estas versiones no sélo son vilidas, sino que nhecen un
aporte para las problemiti Una visi6n d
ciada de la danza puede generar explicaciones plurales que, a
pesar de contraponerse en ciertos aspectos, en el futuro pueden
probar que son complementarias. Abrir el espectro de posibilida-
des nos permite descubrir los intrincados laberintos de este arte.

4.3. El coredgrafo y sus medios

Analizar la labor de un coredgrafo implica, ademds de reconocer
la manera concreta en que se organiza esta prictica en el medio
social, cuestionarnos sobre aspectos de indole muy distinta que
atafien a la subjetividad de la comunicacion: la confluencia entre
el imaginario personal y social, las formas de objetivaci6n y sig-
nificacién del movimiento, la relacién bailarin-coreégrafo, entre
las principales. Entender una produccion coreografica es tratar
de unir este todo en un fragmento de historia.

La danza surge cuando el coredgrafo se enfrenta con sus
materiales y medios:

20 Beiswanger, George. “Chance and design in choreography”, en The Dance
Experience, op. cit., p. 88
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spectro general de movimiento permitido por
la técnica empleada;

- tradici6n estilistica: uso del movimiento espacial y corpo-
ral, relacién de los bailarines en el grupo, uso de fuerza y dind-
mica, uso de la misica, dramaturgia;

- las “marcas™ personales: uso personal de los recursos;

- “manejo” e interrelacion con el intérprete, quiza el recurso
mis dificil de trabajar, ya que al poseer pensamientos y sen-
timientos propios, enriquece y complejiza la actividad.

George Beiswanger describe la profunda relacién entre bai-
larines y coredgrafos: “No conozco ningiin coredgrafo recono-
cido, productivo, que no sea o haya sido un bailarin profesional,
Y que no esté envuelto en la relacion creativa que interactia
dindmicamente y se establece desde un principio entre los que
bailan y los que disenan las danzas. Sin esta intima y continua
colaboraci6n, no puede pensarse la creacion de danza. Es un
proceso simultdneo y reciproco en el que el bailarin ensefa al
coredgrafo qué y como componer”.2!

Ser coredgrafo implica, pues, cumplir con un amplio recorri-
do dentro del campo de la danza, a través del cual se van
adquiriendo el conocimiento y la experiencia para manejar los
medios y obtener de ellos el mejor provecho.

Para realizar una coreografia no hay férmulas escritas, se
parte de la manera institucionalizada por el campo, aunque
siempre estd presente la exigencia de una aportacién personal.
Existen infinitas formas de trabajar una obra. Sin embargo, la
composicion coreografica exige, siempre, poner en funcién el
potencial creativo del especialista: “Componer no es un proceso
de tomar cosas y ponerlas en orden, como si se ordenaran obje-
tos en un cuarto. Es el proceso de hacer que el movimiento pro-
ceda -de moldear, darle forma- para que tenga el orden de la

metédfora que evoca”.

21 Idem, pp. 85-86.
22 [dem, p. 8.
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Marejada, Dalyris Valladares.
Ballet de Monterrey
(e. 1998). Foto: F. Monsiviis

prafia es una planeacion practico

A pesar de que una corec
conceptual, también estd sujeta al azar, a veces en gran medida
Segiin Beiswanger, la coreografia es una actividad creativa car
ada con intencion y diseiio, pero fertilizada por lo espontineo
un ejemplo

y no calculado. La composicion de danza ofre
excepcionalmente ilustrativo del rico juego entre lo planeado y
lo inesperado que surge de ella. Adems, en la danza interviene
el intérprete para alcanzar la realizacion plena del trabajo.2

Si bien en la actualidad existe infinidad de métodos para
abordar la creacion coreogrifica, Alberto Dallal describe dos de
, el racio-

caricter general aplicados en el momento del montaje
nal y el intuitivo. Sin la intencion de dar preferencia a alguno de

cllos, dice de los coredgrafos

Idem. p. 84



“Algunos extremadamente racionales pueden explicar todos
los mecanismos de sus obras: los elementos dancisticos se unen
entre si, se combinan en un proceso en que nada falta y nada
sobra, y dentro del cual hasta el minimo detalle puede descri-
birse y explicarse: Guillermina Bravo, Jaime Blanc, Martha
Graham, Alberto Méndez, son de este tipo... otros coredgrafos,
mads intuitivos, “funcionan”, crecen a partir de su sensibilidad,
en base incluso, a emociones, corazonadas. bloques de image-
nes: Carlos Orta, Federico Castro, Jiri Kylian, Maurice Bejart.
la via creativa de estos tltimos responde mds a un impulso inte-
rior que a un razonamiento completamente estructurado’.2¢

Los corebgrafos que trabajan por intuicién quiza apro-
vechan mejor el azar: sin embargo, existen excepciones 0 ma-
neras de combinar ambos sistemas. Aunque dificil de pensarlo
debido a su tendencia cuidadosamente formalista, Balanchine
menciona que al iniciar una coreografia sélo tiene en mente la
idea general, quiza su principio y final, todo sugerido por la
musica, pero realmente comienza a componer s6lo cuando tiene
a los bailarines en escena: “Entonces puedo moverlos, es como
construir una escultura... tienes el barro ahi y trabajas en él,
moldeando, cambiando, dando la forma, hasta que obtienes lo
que quieres”.25

A pesar de que la realizacion de toda coreografia requiere en
algin momento la definicién consciente de un objetivo claro,
cada obra conlleva una ji discursiva i i
determinada por las “experiencias de vida™ personal y social de
su autor. Tratar de elucidar estas pulsiones internas es muy com-
plejo y saldria de nuestro objeto de estudio; no obstante, indagar
sobre una personalidad del mundo de la coreografia invita,
ademds del andlisis artistico especifico, a tratar de entender el
significado de la obra coreogrifica, momento en el cual el ima-
ginario personal se une al social, coincidiendo en el uso retérico
de la imagen en movimiento: el significado se hace posible s6lo

24 Dallal, Alberto, La danza en situacion, ed. Gernika, México, 1985, p. 77.
25 Beiswanger. George. Op. cit., p. 85.



a través de la operacion de la metdfora, una metifora a través de
la cual moverse en el sentido muscular toma el caricter de
acciones. El movimiento lleva la poesia, la metdfora persistente.
El coredgrafo anade el secreto de lzl mel..\turn" 26
Si consideramos que un i i se

y fundamenta por sus obras, tendremos que aceptar que el com-
plejo proceso nacional de nuestra danza ha sido sostenido en
gran medida por los coreégrafos, profesionales que han mos-
trado un coraje a prucba de vicisitudes y un talento original e
inusitado.

4.4. El imaginario social, la identidad en la danza

Como cualquier otra actividad social, la danza tiene una repre-
sentacion especifica en el imaginario social. Existen preguntas y
respuestas sociales en torno de ;qué es la danza?, ;c6mo son los
bailarines?, ;qué es un coreégrafo?, ;qué nos dicen las obras? Si
bien hacen falta estudios particulares sobre este tema, con base
en mi experiencia dentro del medio abordaré algunas de las
representaciones imaginarias de la danza mds comunes, prin-
cipalmente entre los individuos cercanos al medio: bailarines,
coredgrafos, docentes, promotores y piiblico. Estas representa-
ciones sustentan la apreciacion que determinado grupo tiene
acerc - de esta actividad, la cual le permite valorar una obra no
s6lo en sus aspectos artisticos.

La manera en que un grupo social imagina, percibe, realiza o
disfruta la danza conforma una identidad profesional que per-
mite reconocer, de una u otra forma, las relaciones que se

entre los invol en la actividad; aquellac que
interesan al estudio por sus impli s con la P
duccién coreogrifica son las que se establecen entre bailarin y
coredgrafo, las cuales se perciben de alguna forma en la apre-
ciacién de una obra.

26 Idem.
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La imagen de los bailarines que prevalece en el mundo occi
dental contemporineo es evocadora y paradéjica. En principio,
la bailarina de ballet atrae, en nuestro tiempo, la mirada social
de di estratos, principall de las clases “alta” y “me-
dia”, cuya vinculacién con la produccion cultural es, a su vez,
parte de una educacion familiar mas que escolarizada. El icono
de la bailarina de ballet recibié una valoracion positiva durante
el Romanticismo, misma que ha permanccido vigente en el
imaginario social, a pesar de que hubo momentos en dicho
periodo y el sigui en los cuales 1 comin que las
bailarinas fueran asediadas por sus admiradores, quienes retri-
buian sobradamente sus favores. Susan Leigh Foster indica que
“Las estrategias capitalistas iniciadas muy pronto en el siglo XIX

poy y fan el cuerpo d: objetivado y la mer-
cantilizacion de la bailarina... se abrian dreas atrds del escenario
donde los patrones ricos podian gozar de la compaiia de las
bailarinas antes, durante y después de la funcién”.27 La investi-
gadora también hace alusion a las resefas criticas del momento,
cuyo contenido se dedicaba mds a los chismes amorosos de las
jovenes bailarinas que a profundizar en los aspectos estéticos. A
principios de nuestro siglo el exitoso fenémeno de los Ballets
Russes permiti6 iniciar y fortalecer la propaganda en favor de
las y los bailarines, enfatizando la gran disciplina y entrega
requeridas por la danza. 2%

La construccién idealizada de la bailarina difiere de otras, de
procedencia similar, sobre el “artista” -pintor, misico, poeta-
ubicadas en el pensar social dentro de la “bohemia”, palabra que
por lo general implica cargas negativas: descuido, desenfreno,
amoralidad. Como polo opuesto de la idealizacién de la bailari-

27 Foster, Susan Leigh, Corporalities, op. cit.. p. 6.

28 Segiin Garafola, en las notas de programas, ensayos y entrevistas los baila-
rines de Diaghilev y sus publicis el tema de la
Se ofrecian paginas de informacién sobre la Escuela Imperial de Ballet,
destacando el entrenamiento riguroso (Garafola, Lynn, Diaghilev’s Ballets
Russes, Oxford University Press, Oxford. Nueva York, 1989, p. 227).




na, y siguiendo de cerca el concepto de la bohemia, se encuen-
tra el prejuicio comin que considera a las personas dedicadas a
la danza como “maricones y prostitutas”™.2%

Por el contrario, la sublimacion se ha relacionado con una
serie de cualidades positivas de belleza y fuerza; la bailarina
“debe ser” etérea, femenina, sensual, delicada, culta, sacrificada,
ordenada, pulcra; no en balde el Romanticismo deline6 este inal-
canzable perfil. Los varones serian entonces los sustitutos de
antiguos héroes, de hermosas y potentes figuras, elegantes y deli-
cados, por lo que se tolera el de sus movimi
sensuales, quizd asexuados. El critico Akim Volinskii insistia en
sus ensayos y conferencias en que la estructura de la técnica
clasica es de cardcter heroico y, por lo tanto, su cometido es
heroizar el cuerpo humano.3? Al igual que su opuesto femenino,
los bailarines son considerados seres “singulares”. Estas cons-
trucciones imaginarias flotan y se reproducen silenciosamente
dentro del campo dancistico, dejando huellas précticas en la pro-
duccion coreografica.

Como antitesis, los bailarines de danza moderna o contem-
pordnea se acercan mds a la configuracién del “artista bohe-
mio”, ya que su técnica, su vision del mundo y su formacién
fisica se oponen al ideal “clasico™ establecido. Los bailarines de
este estilo son mas “humanos”, fisica y expresivamente fuertes,
agresivos y provocativos.3!

29 Garafola comenta que al postarmisticio cambi6 el estatus de las bailarinas;
sin embargo, el estigma de clase social baja y conducta sexual impropia
sigui6 ligada con los corebgrafos de music-hall hasta la Primera Guerra
Mundial (idem, p. 226).

“0La inspiracién de Volinskii provenia, indudablemente, de la cultura cldsica
(Rabinowitz J., Stanley, *“The house that Petipa built: visions and villains of
Akim Volinskii", Dance Research, v.16, nm.1, verano 1998, p. 31).

31 Felipe Segura dice con respecto a los bailarines modernos: “Yo les tomaba
amal... que no tuvieran una verdadera formacion académica... a muchos de
ellos los admiraba como coregrafos... ellos nos vefan un poco despectiva-
mente ... mientras yo vefa a toda mi muchachada bastante inculta, bastante
mal preparada, es decir, analfabeta, en cambio en la danza moderna yo veia
a todas estas seforas tan intelectuales, parecian lideres sindicales, todas se
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Los quehaceres
dngeles, Malinka
Gonzilez, Ballet de la
Ciudad de México

(e. 1997)

Foto: Gabriel Rizo

El bailarin, principalmente el de clisico, entra muy pequefio
a la danza, todavia sin un caricter formado. Se pone en manos de
los maestros, inicia su posicion sin jerarquia y se somete fisica y
mentalmente a la disciplina, lo que hace pensar en él como un
instrumento de la danza y no un ser para ella. Muchas estudiantes
de danza se acercan impulsadas por un ideal vocacional que se
descubre a muy temprana edad y que surge “casualmente” por el
encuentro con una fotografia, un cartel, una tarjeta de cumplea
fios y tantos productos comerciales “femeninos™ representativos
de esta imagen mistificada. En otras muchas ocasiones, los de
seos no cumplidos de una madre que quiso ser bailarina imponen

echaban discursos largos y defendian su causa admirablemente
Tortajada, 9 de marzo de

(Entrevista realizada a Felipe Segura por Margari
1992, Archivo del CENIDI-Danza)



una vocacion, que si no logra colmar su sueo infantil, al menos
exculpa a la madre al dotar a las hijas de una “gracil figura™.

La cotidianidad frente al espejo y las caracteristicas mismas
de su prdctica generan en el bailarin un narcisismo rabioso, en
ocasiones dificil de manejar; éste siempre busca verse bien y
llega a rechazar o menospreciar papeles expresivos que rompen
con la imagen idealizada de si. El bailarin vive para su cuerpo y
cuida cada una de sus lineas; evita cualquier desvio, como puede
ser realizar una vida “normal”. Con una dedicacién que linda en
el sacerdocio, se entrega a la danza; el deseo de perfeccion lo in-
vade y tiraniza desde muy joven; no extrafia que en muchas civi-
lizaciones danza y religién hayan estado profundamente ligadas.

El bailarin requiere fortaleza interna para vivir como un
desclasado, por no poder hacer una vida convencional, por insi
tir en una formacién fisica detallada, minuciosa, acuciosa. En ¢l
se conjuga una paradoja esencial de rebeldia-docilidad: general-
mente, escoger la danza es o da lugar a una afirmacién insumi-
sa, ya que esta actividad no se considera una profesion seria ni
lucrativa. Sin embargo, esa supuesta rebeldia se contradice con
la aceptacion de un sistema subyugante, cuya finalidad es some-
ter el cuerpo a una disciplina: “Es décil un cuerpo que puede ser
sometido, que puede ser utilizado, que puede ser transformado y
perfeccionado” 32

El bailarin es un ser disciplinado de manera voluntaria o coer-
citiva: “A estos métodos que permiten el control del cuerpo, que
garantizan la sujecion constante de sus fuerzas y les imponen una
relacién de docilidad-utilidad, es lo que se puede llamar las “dis-
ciplinas”.33 Asi, estas ultimas fabrican cuerpos sometidos y
ejercitados, cuerpos dociles: “La disciplina aumenta las fuerzas
del cuerpo (en términos econémicos de utilidad) y disminuye
esas mismas fuerzas (en términos politicos de obediencia)” .34

% Foucault, Michel, Vigilar y castigar;, nacimiento de la prision, Siglo Xx1,
Meéxico, 1983, p. 140.

3 Idem, p. 141.

3 Idem, p. 142.
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El bailarin es una ja mezcla de
ia en la cual la fifa 0 grupo d peiia la fun-
cmn de familia. La danza obliga a muchos a migrar a sitios con
mayor desarrollo dancistico y enfrentar condiciones de soledad
y angustia; fragil como un cristal, debe ser rigido en su interior
para evitar estrellarse. La vida en la danza lo “marca” social-
mente de una forma u otra; al bailar entra a un mundo dificil de
abandonar, porque dentro de €l cumple la fantasia de la “multi-
identidad™: en el foro se puede ser cualquier cosa. En com-
paraci6n con la temporalidad profesional de otros artistas, para
muchos tener que abandonar el escenario a temprana edad
significa una tragedia.

Si bien a un bailarin se le exige ser tivo en su practica
como ejecutante, la tarea coreogréfica pone a prueba su poten-
cial, ya que requiere madurez escénica y personal. A pesar de
que dlgulen ajeno a la formacion ddnusuu puede llegar a ser
[& dificil obtendra el i del campo,
para el cual la coreografia representa el ultimo escalén al que se
llega después de una larga experiencia. Ser un coreégrafo no es
una labor sencilla; incluso los mds notables libran una batalla
constante por conservar su reconocimiento, en una practica tan
poco desarrollada y estimulada en México.

4.5. El estilo, el género

Segtin Lynn Garafola, lo que tr: se ha entel
por estilo, es “la manera (de bailar) engendrada por una escuela
o sistema de " .35 Esta definicion implica el triun-
fo de una escuela o institucion a expensas del individuo, situa-
cién que se veria alterada con el Modernismo, durante el cual el
estilo empez6 a depender cada vez mds de la personalidad de un
coredgrafo.

Puede afirmarse que la conformacion de una estilistica, insti-
tucional o personal, conlleva una sintesis de experiencias de

3 Garafola, Lynn, op. cit., p. 198.
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Carmina Burana. Jaime
Vargas, CND
Feo

» Cuauhtémoc Néjera

conocimiento y experimentacion que define las cualidades del
movimiento y el uso de los distintos recursos escénicos, Un esti
lo muestra aprendizajes de tipo técnico, compositivo, concep-

tual; al ser, como lo piensan varios investigadores, una actitud
impuesta sobre la técnica, es muy vulnerable a los factores de la
personalidad o sociales

Como afirma Hammond, la técnica conserva un mayor grado
de autonomi
de autonomia, una “légica interna™ independiente de la persona

un grado

con respecto al estilo: “cada arte pose

lidad del artista y de las fuerzas sociales que lo rodean” % Es
importante seflalar que la base técnica sienta los limites, y que la
historia técnica es distinta y tan importante como la historia
estilistica: “Las técnicas descubiertas y usadas para un propési

o sugieren nuevas téenicas, ¢ incluso nuevos estilos”

Aunque un proceso de creacion generalmente busca una

solucién novedosa, Selma J. Cohen apunta el peligro de abus

Hammond, Sandra N. y Hammond
Idem, p. 17

hillip, op. cit., p. 16

180



de ello: “Existen ocasiones en que el coredgrafo sacrifica la
claridad para hacer un comentario personal; sin embargo, la ex-
cesiva manipulacion sélo oscurece el valor del signo original
del movimiento”.38 Asimismo, sefala lo errado del defecto
contrario. Como caracteristicas del género clasico tradicional,
menciona a los ballets que “... son arménicos, disefiados si-
métricamente, con largas frases sin fragmentar, resueltas por
finales cadenciosos, que parecen fluir con consonancia y de una
forma agradable al sano espécimen humano 9 En sus formas
mis estables, el ballet cldsico se construye con formas prees-
ablecidas arbitraria y tradicionall En €l se persigue la
perfecta ejecucion, por lo que los pasos deben realizarse de
determinada manera; también se cine a los estandares de un
diseno espacial, sin importarle la tendencia natural del cuerpo.
La danza romdntica se rebel6 contra este frio esteticismo y de-
sech6 los formalismos en favor de una experiencia emotiva y
una expresion personal.

Por su lado, el ballet moderno parte del entrenamiento “clési-
co” y usa su vocabulario cuando lo cree conveniente. Myron
Howard Nadel senala que “Frecuentemente la coreografia en el
ballet moderno es mds inventiva que la simple manipulacién de
patrones preexistente, y existe mayor licencia para el desarrollo
del movimiento. Los ballets pueden crearse a partir de cualquier
tema con contenido dramatico o ser s6lo abstraccion”.#0 Otro de
sus rasgos es que puede usarse 0 no zapatilla de punta y el ves-
tuario permite mayores posibilidades de movimiento. La autora
afirma también que “El interés central del ballet moderno es la
exposicion del movimiento que crece a partir de una idea cen-
tral... si el coredgrafo ha completado su exposicion, una pieza
durard veinte minutos en lugar de cuatro actos. Como la danza
moderna, el ballet moderno esti muy interesado en el oficio de

3 Cohen, Selma J, Prolegomens, op. cit., p. 8

 Idem, p. 9.

40 Nadel, Myron Howard, “The ballet”, en Myron Howard Nadel y Gwen
Constance Nadel, op. cit., p. 97.



la composicién, mientras que la identidad real del bailarin -no la
del guion- puede servir a la obra...”#

En la actualidad las similitudes entre danza y ballet moder-
nos son cada vez mayores; los bailarines son crecientemente
producto del entrenamiento en distintas técnicas de procedencia
cldsica y moderna. Existen también colaboraciones importantes
entre coredgrafos de distintas especialidades, entre éstas, las que
se dieron entre Graham y Balanchine para la creacioén de Episo-
dios (1959) y la de Merce Cunningham y el New York City
Ballet en 1966, cuyo resultado fue Summerspace.

Para las p rradas a los para 08
por la danza clésica, las obras deben cumplir ciertos requisitos:
armonia, perfeccién técnica, “belleza” fisica, exaltacion de la
funcién estética, temdtica “ligera”, por mencionar las cualidades
mds estables dentro de esta tradicién. Para los amantes de lo
novedoso, cualquier rompimiento con la norma adquiere vali-
dez. En este sentido, la danza contemporanea ha buscado la tras-
gresion, principalmente incorporando tematicas agresivas hacia
el espectador, cuerpos desnudos, cuerpos no entrenados, lugares
de exhibicion ajenos al dmbito teatral, movimientos cotidianos,
uso excesivo de otros recursos no dancisticos. De acuerdo con la
cc p e: i pmpuesla es posible; en
todo caso es imp la ion de un proft
conocimiento y un cuidadoso manejo de cada uno de los recur-
sos empleados con objeto de cargarlos del significado preciso.

El campo dancistico conserva distintos géneros y estilos, en
los cuales el creador se forma técnica y visualmente; rasgos per-
sonales -audacia, apertura conceptual, curiosidad- lo llevaran a
intentar modificaciones a la “costumbre™ compositiva. Existen
exploraciones referentes a las distintas cualidades de originali-
dad en la danza basadas en distintos modelos; por ejemplo,
Royce Peterson sefiala las posibilidades que ofrece el estudio de
la longitud del fraseo, como cualidad estilistica y cultural 42 De

41 Idem, p. 98.
42 Peterson Royce, Anya, op. cit., cap. “La morfologfa de la danza”.
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igual manera, el uso de la misica o la dindmica podria sefialar
los rasgos originales de una produccién autoral o comunitaria.

Atento a la intima relacion entre los estilos y el medio social
en que éstos florecen, Dallal observa que: “Tanto el trastoca-
miento programado de estas normas, como el surgimiento proba-
ble de un nuevo género, son fenémenos que no suelen suscitarse
o proclamarse por decreto. Casi siempre las nuevas corrientes
surgen por necesidad, por exigencias sociales, histéricas, comu-
nitarias, y estas necesidades pueden localizarse y aguzarse pero
Jjamds inventarse, imponerse artificialmente” 43

En este sentido, resulta significativa la abundancia de core6-
grafos mexicanos de estilos diversos dentro de la llamada danza
contempordnea, en contraste con la escasez de los dedicados a la
linea clsica, asi como la dificultad de estos iiltimos para romper
con las normas establecidas por la tradicion. Patricia Cardona ha
dicho contundente: “El ballet cldsico, como importacién cultu-
ral, no ha dado signos de renovacion a través de la experiencia
mexicana; al contrario, el coredgrafo cldsico, salvo algunas ex-
cepciones, se aferra fielmente al lenguaje y estilo romdntico
como si fuera producto de su experiencia inmediata y actual”.44
Profundizando, asevera: “El temor a la aventura, a lo nuevo, a lo
sorpresivo, impide que el género tenga una trascendencia en la
vida del pais. La formacion de un elenco técnicamente refinado
no garantiza el logro de una estética audaz, original, o el des-
cubrimiento de un lenguaje nuevo™.45 Con la idea de matizar
estos comentarios, agregarfamos que la danza contempordnea
también ha sido presa de algunos de estos males.

Sin embargo, la pregunta acerca de las causas de esta dis-
paridad sigue presente. Como intento de explicacién puede
senalarse que en México la danza clasica ha sido un campo
mucho mds restringido y restrictivo; sélo existe una compaiifa

4 Dallal, Alberto, El aura del cuerpo, op. cit, p. 42.

4 Cardona Patricia, La danza en México en los ajios setenta, (Textos de Danza
2), UNAM-FONAPAS, México, 1980, p. 25.

45 Idem, p. 27.
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con esta ia que se ha princi de la

posicion de las obras tradicionales, funcion i como
salvaguarda de la historia y como formacién de piiblico. En
respuesta a circunstancias especificas, la CND ha tratado de abrir
un espacio a obras con parametros modernistas, siempre con
temor de apartarse demasiado del gusto tradicional.

Debe apuntarse la dificultad de sostener una agrupacién
independiente dentro de la linea cldsica, no sélo por las necesi-
dades técnicas de este estilo, sino también por sus implicaciones

J el uso de las i de punta i mucho
los gastos. Resulta claro también que algunos aspectos de la
practica de esta tendencia son mas exigentes: seleccién escru-
pulosa del fisico, profesionalizacion a mas largo plazo, mayor
exigencia de una técnica depurada, dependencia de grandes
compaiias, por mencionar s6lo algunos. Como consecuencia de
las exigencias técnicas y fisicas del estilo, la formacién dentro
de los lineamientos cldsicos apunta prmclpalmen!e a conﬁohda:
la técnica del bailarin y el La
mayor parte de los bailarines de cldsico se despreocupa, a pesar
de estar dentro de un foro, de cnmpanir el montaje de luces, de
escenografia o tramoya; su actividad prioritaria es bailar y en
ocasiones se les dificulta, incluso, interiorizar un proceso creati-
vo. Como una cualidad a favor, la linea clasica facilita el trabajo
compositivo debido al rigor con que se reproducen sus cénnnes
No obstante, la de y val ion que
ha generado el campo dancistico en el 4rea cldsica -tendencia al
perfeccionamiento técnico, cercania a la obra tradicional como
medida de aprobaci6n, temor a perder un piblico que garantice
la existencia de la préctica- requiere de un sistema cerrado que
termina atrapando al creador. Cardona apunta también esta cara
de la moneda: “Lamentablemente, el coreégrafo y el bailarin del
género cldsico se encuentran dlmpados en un circulo vicioso
mientras el piblico balleté i hallaz-
gos competitivos e historias facilmente digeribles™.46

46 Idem, p. 29.
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Nellie Happee representa una personalidad especifica,
enmarcada en un gran movimiento danzario: el ballet moderno.
Su aprendizaje técnico y visual estuvo cerca de éste, y le permi-
ti6 ensanchar sus horizontes para entrenarse en técnicas de la
danza moderna y entender sus propuestas conceptuales. Algunas
consideraciones sobre las corrientes tradicionales y modernistas
en el ballet servirdn para acercarnos al estudio de su produccién.

4.6. De coreografias y coreigrafos

Cuando hoy se habla de una coreografia, se da por entendido
una obra autoral con unicidad y dulunomm propias, indepen-
dientemente de tematica, tiempo e: ico, mimero de bailarines
o acompaiamiento musical. De manera similar, al hablar del co-
redgrafo viene a la mente la idea de un artista individual. ; Acaso
estas palabras tuvieron siempre el mismo significado?

Toda definicion que pretenda describir cualquiera de las
multiples manifestaciones de la actividad coreogrifica (autor,
obra, contexto de produccion), asi como todo intento de catalo-
gacion, al cabo de un tiempo han sido superados, por un proceso
de transformacién s . Distintas con i culturales,
por tanto espacio-temporales, dieron lugar a modalidades diver-
sas de produccion danzaria; cada modalidad otorgé prioridad a
alguno de sus componentes y establecié distinciones generales
reconocibles, que a su vez permitieron variaciones particulares.

El ballet, por ejemplo, ha manifestado un desenvolvimiento
cualitativo de la dependencia a la autonomia, de la horizontalidad
ala verticalidad, del sal6n de corte al escenario, del amateurismo
a la profesionalizacion, del disefio sobre piso al disefio espacio-
corporal. Sus expresiones coreogrificas han respondido a este
desarrollo y establecido ciertas caracteristicas técnico-formales,
ala vez que construido nuevas modalidades a partir de ellas.

Por lo tanto, puede afirmarse que cada época ha resuelto la
realizacion de una escenificacién dancistica de distinta manera,
de acuerdo con sus propios parmetros y directrices. Segin el
periodo, en estas producciones han intervenido diversos profe-

185



sionales con compromisos distintivos, definidos por el campo de
la danza en cuestion; de acuerdo con el cardcter de las escenifi-
caciones, las resp ili irectivas han recaido sobre uno
u otro de los f ionales i dos. También los p

de otros campos artisticos, como la literatura, las artes plasticas
o la misica, conformaron una personalidad auténoma para sus
creadores, quienes adquirieron rapidamente prestigio, situacion
que dentro de la danza llevé mas tiempo. Quizd debido a la
dependencia del ballet respecto de las escenificaciones operisti-
cas o teatrales; a la idea de que éste se ha concretado, de una u
otra forma, a la repeticion de esquemas establecidos por el
“gusto” del piblico; asi como a los pocos nombres de los res-
ponsables coreogréficos que lograron sobresalir, en ocasiones se
considerd la produccion coreografica como un saber tradicional
legado de maestro a alumno a través de la practica cotidiana, sin
gran trascendencia para su autor.

Pareceria que, durante el largo periodo de consolidaci6n del
ballet como danza escénica, el coreégrafo importé menos que la
produccién misma. El critico John Martin, quien considera al
disefio espacial como una de las caracteristicas fundamentales
de cualquier estilo, apunta: “Los primeros ballets eran inven-
ciones de disefios en el piso. No es sino hasta el Renacimiento
que vemos las primeras intenciones de un abandono, un
enriquecimiento, de este método. Entonces se dio cierta atencién
a las configuraciones del cuerpo en el espacio”47

En tanto obra de encargo, la danza cortesana, cuya finalidad
politica trascendia la estética, debia seguir la costumbre com-
positiva, limitada en gran medida a la serie de pasos conocidos
por los participantes, ensombreciendo muchas veces la creativi-
dad. El coreautor, término que también designa al compositor de
danzas, era generalmente el maitre de ballet, figura fundamen-
tal de la época, quien cumplia con miiltiples actividades creati-

41 Martin, John, The Modern Dance, Dance Horizons, Nueva York, 1972 (1* de
1933), p. 21. Martin inici6 su carrera de critico en 1926 en el New York Times.
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vas y de producci6n, ademds de las de maestro y misico. En
otras ocasiones, los compositores o libretistas llegaron a ser
considerados autores de una obra coreografica. Las historias
de las rencillas entre los distintos encargados de la realizacion
—coreégrafo, musico, libretista— nos hacen pensar en que un
éxito coreografico significaba una recompensa econémica o de
prestigio para su autor.

La reciente difusion de diversos manuscritos sobre las dan-
zas renacentistas nos permite detectar rasgos de originalidad,
valorados en su entorno, en la actividad de los maestros-cored-
grafos. Ellos no sélo se ocupaban de registrar y anotar sus danzas,
sino de hacer aportaciones técnicas, estilisticas y compositivas.
A mediados del siglo XV sobresalieron por sus aportaciones los
siguientes: Domenico da Piacenza, Cornazano, Guillermo el
Ebreo y Giovanni Ambrosio, los mds conocidos. Su notoriedad
provino de la solucion o arreglo compositivo de ciertas danzas
cortesanas, la invencion de nuevos pasos, el manejo de los sim-
bolos o la originalidad de los disefios en el piso, principal ca-
racteristica de las coreografias de esa época. 48

Tiempo después, en los inicios de la danza escénica, empezd
a manifestarse la idea de que el ballet podia prescindir de pala-
bras. Este deseo de dar mayor autonomia a la danza se sustentd
en las lecturas de la gente culta sobre la actividad de los mimos
en Grecia y Roma. Ivor Guest afirma que desde los dias de
Domenico (da Piacenza) se habian compuesto danzas que
expresaban estados de animo o pequefias escenas, y que en tiem-
pos de Luis XIV un monje francés, el abad de Pure, ya habia

4 Los primeros manuscritos de danza europea del siglo XV han sido investi-
gados por especialistas en misica y danza desde finales del siglo pasado y
durante el presente. Entre ellos se encuentran Curt Sachs, Otto Kinkeldey,
Mabel Dolmetsch, Melusine Wood, Daniel Hearty, Ingrid Brainard, A H.
Franks y Peggy Dixon. Manuscritos de danza en Europa durante el S. XV.
mecanograma, CENIDI-Danza, México. s/f. En México, Alan Stark ha reali-
zado una labor meritoria de investigacion y difusién de distintas danzas
histéricas.




escrito una tesis sobre la necesidad de prescindir de la palabra
en el ballet.# Sin embargo, no fue sino hasta el siglo Xviil cuando
se hizo un intento real de poner en prictica estas ideas. En In-
glaterra John Weaver introdujo el uso de la mimica en su trabajo
coreografico; en su obra Los amores de Marte y Venus, esce-
nificada en 1717, desarrollé con éxito esta experiencia. Guest
considera que el desarrollo del ballet d’action permitié a la danza
escénica separarse de la 6pera y convertirse en un arte auténomo.
Segiin él, como consecuencia inevitable de esta nueva estructura
ptual, el papel del fo destacé como nunca antes. S0

Tiempo después Noverre expuso sus propias ideas al res-
pecto, siendo considerado como uno de los padres del ballet
d’action. A pesar de que duranle su carrera artistica se sintié cons-

e atacado, nunca entr6 en

disputa con Angiolini, quien le reclamara que su maestro
Hilverding habia sido el verdadero creador del ballet d’action.
Hubo, si, un desacuerdo fundamental entre ambos core6grafos
sobre la aplicacion de las “tres unidades™ y el uso de la sinopsis
como guia del esp Noverre se i acertad: -
te, en contra del uso de las conocidas unidades aristotélicas
dentro del ballet; Angiolini consider6 que una buena coreografia
debia contar su propia historia sin necesidad de emplear la con-
sabida sinopsis, costumbre del célebre maestro.

Curiosamente, la relegacién que sufrio Naverre se deblé en
parte a su €xito como 6 Su pr
en este campo desaté env:dms alo largo de su vida; aunque gra-
cias a su labor coreogréfica obtuvo el apoyo de madame Pom-
padour para optar por el puesto de maitre de ballet en la Opera
de Paris, la solicitud fue denegada. Noverre trabajé entonces
para la Opera Cémica, donde en 1754 produjo su famoso Ballet
chino, con escenario y vestuario de Francois Boucher, sorpren-
diendo con €l al piblico de la época.

9 Guest, Ivor, The Dance Heritage. A Short History of Ballet, The Dancing
Times, Londres, 1970, (4* reimpresién). p. 20.
50 Idem.
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Ya de edad avanzada, escribi6 sobre la actividad dancistica
resumiendo su experiencia coreogrifica, y legé a las genera-
ciones futuras muchos de sus principios. Este periodo de refor-
mas y profundas reflexiones teéricas hizo posible que, con el
paso del tiempo, la figura del coredégrafo fuera aceptada como el
“genio” tras la produccion.

De acuerdo con Susan L. Foster, a lo largo del siglo xvii el
término coreografia se refiri6 al proceso de transcribir una danza
en una forma de notacién; el arte de arreglar los pasos, implici-
to en el resultado de la notacién, no recibia atencion. El arte de
hacer danzas no tenia nombre. Con el desarrollo del ballet d’ac-
tion y del cuerpo virtuoso del bailarin se empezé a destacar la
fuerza organizativa, y empez6 a cambiar el significado de la pa-
labra coreografia, para expresar entonces la labor y maestria de
componer las danzas.5!

Después de Noverre, Francia conservé por varios afios la
directriz en el desarrollo del ballet. Bailarines y coreégrafos dis-
tinguidos subieron a la escena, sobresaliendo entre estos tltimos
los hermanos Maximilien y Pierre Gardel, quienes establecieron
una hegemonia artistica y coreografica dentro de la Opera de
Paris. Fuera de este estrecho circulo, en Bordeaux, Jean Dau-
berval ejerceria gran influencia sobre la siguiente generacién de
coreografos. Abrié nuevas perspectivas para la danza escénica al
producir ballets con temas relativos a la gente ordinaria, senti-
mentales y divertidos.52 Jean-Baptiste Blanche se consideraria
como su inmediato sucesor. Ya para el siglo XIX, Louis Milon
destac6 con su trabajo en la Opera, particularmente con ballets
de corte sentimental.

En Italia, dentro de La Scala de Milan, Salvatore Vigané se
caracteriz6 por la bisqueda de la expresién emocional, y tuvo
gran influencia en su medio. En esta misma época, pero en San
Petersburgo, Charles Didelot, quien habia estudiado con Noverre,
Dauverbal y Vestris, dio muestras de su talento. Didelot subor-

S Foster, Susan L., Choreography Narrative, op. cit., s/p.
52 Guest, op. cit., p. 27.
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dinG su coreografia al tema y fue notable por el manejo original
de los grupos y el uso de efectos escénicos. Segiin Guest fue el
primero en hacer volar a los bailarines por medio de alambres.

Durante la “época romantica”, una de las mas documentadas,
los ballets se volvieron mas poéticos y buscaron llegar de mane-
ra mds directa y profunda a las emociones de la audiencia. Si
bien se exp! las escenas les, coexistieron con
las de corte ristico o ex6tico; la forma compositiva combinaba
el “terre & terre” y el rdpido uso de los pies con pasos de ele-
vacion y de mayor sentido poético. El coredgrafo de esta época
se apoy0 de forma mas integral y consciente en disefiadores y
compositores para lograr los efectos perseguidos.
obras del Romanticismo se caracterizaron por dotar a las
escenificaciones de las caracteristicas “evasivas” propias del
estilo, basdndose en la figura de la bailarina como expresion de
esta ideologia. Pareciera que una vez mds se relegaba al core6-
grafo a un segundo plano, después de su recién adquirida noto-
riedad: “La creacién de un ballet era menos el trabajo de un
coreégrafo, preocupado por las posibilidades del cuerpo dan-
zante, que la de un noble patrén, un escritor de poesia escénica
© un empresario, a los cuales el coreégrafo se ceiia como un
albaiiil al arquitecto™.53

Con el paso del tiempo, la atraccion fundamental de una obra
pas6 a residir en el elenco; de acuerdo con las ideas del periodo,
las estrellas femeninas fueron las figuras dominantes y publica-
mente reconocidas. Myron Howard Nadel sefiala que los ballets
tradicionales de esta época eran coreograficamente débiles, ya
que s6lo el cambio de vestuario daba a los bailarines apariencia
de ser diferentes. En términos generales, los define como “un
suefio escapista de la sociedad europea frente a la revolucion
industrial”.54

La Opera de Paris sigui6 siendo el principal centro de activi-
dad dancistica; dentro de ella destacaron varios coredgrafos.

53 Sparshotts, op. cit., p. 8.
34 Nadel, Myron Howard, “The ballet”, en The Dance Experience, op. cit., p. 96.




Pierre Gardel estaba proximo a retirarse y asumio el liderazgo
Jean Aumer, entre cuyos ballets destac6 La sonambula, reminis-
cencia de La bella durmiente.

Londres competia con Paris por la excelencia balletistica. A
mitad del siglo xviIl Jules Perrot, probablemente el mas grande
coredgrafo de la época, produjo en Inglaterra importantes ballets
con historias dramiticas. También Jean Coralli llamé la atencién
al crear junto con Perrot el famoso ballet Giselle.

En Italia, la tradicion de Vigand continu6 con Louis Henry,
Antonio Cortesi y Antonio Monticini, quienes produjeron obras
con argumentos complejos y fuertes, generalmente actuados por
mimos, con presencia de los bailarines s6lo en los divertimen-
tos. Aunque falta mucho estudio sobre la participacion de las
mujeres en la coreografia, se puede mencionar a varias célebres
bailarinas que incursionaron en la composicién, entre ellas
Fanny Cerrito y Marie Taglioni.

En San Petersburgo, donde predominé el gusto por lo “fran-
cés”, se contrataron varios coredgrafos de talento, entre ellos
Jules Perrot, Arthur Saint-Léon y Marius Petipa, a quienes se les
debe en mucho haber dado forma al estilo de la Escuela Rusa de
Ballet. Otro polo de la influencia francesa se asent6 en el Real
Ballet Danés, dominado por Auguste Bournonville, discipulo de
Noverre. Sus ballets, al contrario de muchos de sus contem-
poréineos, ofrecian muchas oportunidades de lucimiento para los
bailarines varones. Ademds de todos estos centros dancisticos,
existieron otros sitios de actividad coreogrifica: Berlin, Viena,
Lisboa, Budapest y Varsovia.

A finales del siglo XI1X la danza académica de Europa occi-
dental (la situacién de Rusia y Dinamarca fue distinta) vivié una
época considerada “decadente” por los circulos culturales ya
que, mds que una expresion coreografica plena, fue el pretexto
para el lucimiento de las bailarinas estrella o un apoyo argu-
mental para otras artes escénicas, como la Gpera.

A fines del siglo XIX y principios del XX esta decadencia se
profundizé, cuando una vez mas la principal funcién social de la
danza fue servir como entretenimiento. Los géneros predomi-
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nantes fueron el vaudeville y el music-hall, espectaculos que
aglutinarian por algin tiempo a la mayoria de los bailarines y
coredgrafos del momento y que, a pesar de su gran popularidad,
fueron rechazados por los artistas que buscaban expresar los
sentimientos serios y profundos que la danza les inspiraba.

A pesar de los prejuicios que esta época ha levantado, teatros
de vaudeville como La Alhambra y el Empire en Londres aco-
gieron al ballet y permitieron el desarrollo de coredgrafos
importantes en su seno, ademds de crear un piiblico mas amplio
para la danza: estrellas de la talla de Pavlova se presentaron en
estos escenarios; Nijinski y los Ballets Russes también probaron
suerte en ellos. Si en su inicio los ballets realizados para estos
teatros populares tenian muy poca accién dramatica, a fines de
los afios noventa esta situacion cambié. Como ejemplo, las esce-
nificaciones de Leon Espinoza para La Alhambra: La bella dur-
miente, Don Juan, Don Quijote y Carmen. Este teatro mantuvo
por muchos anos un cuerpo de baile numeroso y dio trabajo a afa-
mados coredgrafos, como Joseph Hansen, Carlo Coppi y Alfredo
Curti. A su vez, el Empire produjo una interesante trilogia: Katti
Lanner, coredgrafa; Leopold Wenzel, compositor; y C. Wilhelm,
disenador, equipo que realizé importantes puestas en escena.

En Ttalia, a fines del siglo XIX Luigi Manzotti también realizé
enormes producciones. Manzotti escribia y producia sus ballets, e
introducia en ellos sucesos de interés contemporaneo. Las escenas
conectadas libremente, actuadas por mimos ¢ intercaladas con
procesiones, desafiaban el apelativo de ballets. La més célebre de
sus producciones fue Excélsior, con mds de cien representaciones
durante 1881, que posteriormente se exhibiria en Paris, Londres y
San Petersburgo. Este especticulo se presentaria también en
MEéxico a principios del siglo XX, con gran aceptacion del piibli-
o, a pesar de verse disminuido con respecto del original. Con el
paso de los afos, los especticulos se volvieron mas complejos y
profundos, y atrajeron al piblico culto.

La investigadora Ann Daly sintetiza el estado de la danza a
fines del siglo XIX: “la danza se convirtié en un tépico de legiti-
ma consideracién en revistas y libros. Los autores criticaban el




estado del arte: acrobitico, entretenimiento, ta-ra-ra-bum de
skirtdancing y ballet, siempre con su futii corto. Aunque habia
un acuerdo general de que la danza estaba en seria decadencia,
los autores hacian recuento de sus pasadas glorias y clamaban
por su “renacimiento™.55

Sobre la base de las reflexiones y esfuerzos de coreégrafos
como Noverre, innovador en cuanto a la concepcién de su finali-
dad, la danza fue afianzando su autonomia e importancia como
una expresién artistica moderna. Como respuesta a las inqui-
etudes del periodo, los Ballets Russes de Diaghilev recuperaron
el profundo significado artistico de la actividad, que sumida en
el comercialismo o integrada a las compafias de 6pera o teatro,
veia limitado su desarrollo auténomo. Segiin Ninette de Valois,
quien participara en su juventud como bailarina dentro de esta
agrupacion, Diaghilev “ofrecié la idea de una compania que
trataba a la danza con la misma seriedad que cualquier otro
arte... (y) reveld la tradicion cldsica que subyacia en el moder-
nismo de los Ballets Russes..”.56

Durante el Romanticismo y de manera definitiva en el Mo-
dernismo, finalmente se delineé la personalidad del coreégrafo,
tal como la conocemos en la actualidad. Lynn Garafola considera
que la coreografia moderna surgi6 en el contexto del capitalismo,
y asegura que gracias a Diaghilev “el maitre de ballet devino en
la diva coreografica del mercado, cuyas habilidades expertas y
especializadas le permitieron trascender la lealtad a una institu-
cién especifica”.57

A la par que en Europa central, en Estados Unidos se estaba
gestando el movimiento de la danza moderna, en el cual la buis-
queda de un lenguaje de movimiento y una concepcion coreo-
griéfica personal sefialaban nuevos derroteros. Con el surgimiento

55 Daly, Ann, op. cit., p. 24.

5 Genné, Beth, “Ninette de Valois and Baraux Follies Bergére” en The
Making of a Choreographer, Studies in Dance History, niim. 12, Society of
Dance History Scholars, Estados Unidos, 1996, p. 31.

57 Garafola, Lynn, op. cit., p. 198.



y valoracién de las distintas expreslom_s modernas, técnica y
tedri d: el quisté un papel
fundamental en el proceso de produccion de la danza, equipara-
ble, y en ocasiones superior al de los ejecutantes. Al analizar el
fenémeno, Sally Banes afirma: “(en la danza moderna) la
importancia del coredgrafo sobre el bailarin es obvia. La ‘tradi-
cion de lo nuevo’ demandaba que cada bailarin fuera un cored-
grafo en potencia’ 5%

4.7. La modernidad en el ballet

En la danza europea, la preocupacion por el “modernismo” que
flotaba en el ambi como del advenimi del
nuevo siglo surgio paralela a la renovacion en otras artes, prin-
cipalmente la plasl a La danza clasica y la decpues denomina-
da moderna su f i en distintas
fuentes de inspiracion para lograr sus OhjeﬂVOS de ruptura. A
principios del presente siglo se distinguieron de manera tajante
doq posturas cuya finalidad apuntaba a definir la “modernidad™

istica: una, buscé sin romper con la
tradicion académica; otra, acept6 el reto y la imperiosa necesi-
dad de iniciar de cero.

A partir del gran auge que tuvo la segunda corriente, denomi-
nada “danza modLrna , que tras madurar sus propuestas logré
final ser y ida por sectores de la critica y
el piblico, se vivié una marcada tendencia a descalificar el
“modernismo™ del ballet. Esta postura extrema, que ahora se
entiende como una forma de validar aquellas corrientes emer-
gentes, se ha matizado, lograndose recuperar los aciertos “van-
guardistas” dentro de la danza clasica.

En el siglo XIX, tanto en el Teatro Maryinski de San Peters-
burgo como en el Bolshoi de Mosct, los ballets seguian el tradi-
cional patrén conservador: la historia se hilaba por medio de

% Banes, Sally, Terpsichore in Sneackers. Post-Modern Dance, Wesleyan
University Press, Estados Unidos, 1987, p. 5.
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la ima convenci : en puntos apropiados se inserta-
ban gestos y danzas sueltas, intentando, cuando mucho, un pas
d’action expresivo. Petipa, quien asumi6 el cargo de coreégrafo
principal en 1862, comenz6 a enriquecer al Ballet Imperial con
un repertorio original y de alta calidad artistica, aunque sin mo-
dificar las formulas establecidas. Su manejo del cuerpo de baile,
ensayado en un tablero de ajedrez, tenia gran diversidad dentro
de los pardmetros de la simetria de disefio que se sentia obliga-
do a reproducir. Construia las varmcmne: siguiendo un motivo,

un tema de movimi irado por la misica o
por alguna cualidad del ejecutante; sus ball«_h tenian una estruc-
tura meticulosa, de gran belleza lineal y con un sabor cinético y
de textura propia.® A Petipa se le debe también la estructura del
pas de deux tradicional (dueto, variaciones y coda).

Por su parte, desde el inicio de su carrera el joven Fokine
protesté contra las convenciones balletisticas, algunas realmente
obsoletas, como la separacién entre danza y pantomima; la aten-
cion exagerada al vi ismo; el desi hacia la expresion;
y la monotonia e inverosimilitud del estilo, que permitia que
cualquier trabajo pudiera ser danzado con tuti y zapatos de
punta. Fokine denunci6 constante y airado la falta de armonia
entre el estilo, los vestuarios, el tema y el periodo, asi como la
carencia de unidad entre las danzas cldsicas y las de cardcter.
También se rebeld contra el uso permanente de las posiciones
abiertas y de las extremidades bajas. Para corregir estos males,
en 1916 escribi6 su articulo El ballet nuevo, en el cual propuso
la reforma de todas aquellas tradiciones absurdas. Su concepto
coreogrifico se resume en la siguiente expresion: “la danza es el
desarrollo ideal de un signo... para restituir el alma a la danza
debemos abandonar los signos fijos y traer otros basados en la
expresion natural..” 60 Un movimiento sin expresividad, segin

9 Dance As a Theatre Art. Source Reading in Dance History from 1581 to the
Present, Harper & Row Publishers, Nueva York, Hagerstown, San
Francisco, Londres, 1974, p. 92.

0 Idem, pp. 103-104.




Fokine, fallaba como signo, y ponia como ejemplo la acrobacia:
* La mejor forma es la que expresa de lleno el significado que
se desea y, a la vez, la mas natural, la que mejor corresponde con
la idea perseguida’.o!

Este talentoso coredgrafo consideré que la renovacion de la
danza clasica tendria que provenir de afuera, por lo que busc6 la
armonia con otras artes, como la musica y la pintura, con las que
trabajo como francas colaboradoras del ballet. A pesar de su cu-
riosidad por las corrientes innovadoras, decidié moverse dentro
de los limites de la tradicion: “El motivo de mi adhesi6n a la
Duncan residia en que ella volvia a hablar de lo que yo ya prac-
ticaba. Hallé en ella naturalidad, capacidad expresiva y verdade~
ra sencillez. En nuestras opini habia plena sen
nuestros métodos, en cambio, una enorme ¢ infranqueable diver-
gencia... La danza de Isadora era libre, la mia estilizada y mis
movimientos exigian un saber técnico incomparablemente supe-
i 2 Sin embargo, en su primer ensayo, Eunice, su uso del
vestuario revel6 una influencia importante de Duncan.

Segtin Otto Friedrich Regner, Fokine, discipulo de Petipa,
fue el fundador del ballet moderno. Para este autor, Petipa cerré
una época y Fokine abri6 otra al crear para Pavlova La muerte
del cisne, en 1904, obra de transicion entre lo antiguo y lo nuevo
en el ballet. En esta pieza que conservaba atin la técnica y el
traje tradicional, se impuso un nuevo concepto que hizo del
baile una expresion para todo el cuerpo y no sélo para algunos
de los miembros: “no sélo estaba dirigido a los ojos para halagar
el sentido estético, sino también al sentimiento y la imagin:
¢i6n™.63 Se dice que esta danza “no fue un entretenimiento atléti-
co y espectacular. Fue un movimiento poético e imaginario™.6+

ol Idem, p. 105.

62 Regner, Otto, £l nuevo libro del baller, Editorial Universitaria de Buenos
Aires, Argentina, 1965 (trad. Gabriela Moner), p. 159.

6 Idem.. p. 154.

& Palmer, Winthrop, La danza teatral, Editores Mexicanos Asociados. S.A.,
México, 1981 (trad. Gilda Rubio de Baillie), p. 227.
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Acostumbrado a disertaciones intelectuales, Fokine publicé
el6 de julio del mismo ano en el Times de Londres una serie de
sobre su i ifica. Sus prop se
resumen al principio de la bisqueda pmnaneme y no se alejan
de las declaraciones del célebre Noverre. Entre las prioridades
de su estética se pueden mencionar las siguientes: cada obra
requiere de una seleccion especifica de movimientos que deben
corresponder a la di del tema pl; do; todo gesto debe
servir como expresion de una accion tematica; debera existir una
incorporacion integral del cuerpo en los movimientos y gestos;
debera utilizarse el conjunto como parte integral de la obra y no
s6lo como ornamento: habri libertad total para crear segin los
medios interpretativos de cada individuo; se perseguird la com-
binacion de las distintas artes.63
Para Fokine la mdxima exigencia del coredgrafo era “extraer
del tema la accién de la coreografia como la chispa que salta de
la piedra”.%6 Queria demostrar que el ballet no era un arte muer-
to, por lo que se apoy6 en estudiosos del movimiento, como Von
Laban, con la intencién de “volver a comprender el espacio
como un factor del ballet”.67 Estas ideas le permitieron usar la
profundidad y ver al mundo en forma puhdnmensnonal no como

un plano figurado destinado a exhibir
Si bien la danza académica coexlsué al principio del siglo XX
con las tendenci das “modernas™ -Del-

sartismo, Dalcrocismo, Duncamsmo y las corrientes expresivas
alemanas de Laban y Wigman- la aceptacion de los Ballets
Russes fue casi inmediata, ya que a pesar de las innovaciones
introducidas, este estilo no rompi6 tajantemente con la tradicién.
Ello le permiti6 a Diaghilev una continuidad de desarrollo,
mientras que a las corrientes de ruptura les tomo casi hasta la
década de los treinta para ganarse al piblico.

& Regner Otto, op. cit., pp. 160-161
66 Idem., p. 158.
6 Idem., p. 163.
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Si algunos iente los que tr
en la linea académica, no senllan tan lejana o imposible la unién
de las dos posturas, para los representantes de Europa central y
Eslados Umdos el enfrentamiento era inevitable. Las corrientes

ds i la no codi ion técnica de
lns movimientos y la absoluta libertad de creacién guiada por
impulsos animico-expresivos internos. Eslados Unidos procla-
mo6 la danza mod como una i , como sim-
bolo de una independencia de la tradicion artistica europea,
apoyando la idea de una lucha irreconciliable entre las tenden-
s clasicistas y modernistas. Como respuesta se conformé una
corriente que defendia la necesidad de la persistencia de la
danse d’école que, enriquecida con influencias externas como la
estuela helenm.l permitiera encontrar nuevos caminos, como el
Izo de la grafia de Fokine inspirada en
Duncan, el expresionismo espasmédico del rito de la primavera
de Nijinski o el neoclasicismo del trabajo de punta de Nijinska
en Les Noces” .68 La danse d’école, aseveraban muchos baila-
rines y coreégrafos con experiencias semejantes, “... es la mejor
para preparar al cuerpo para satisfacer las demandas del mas
exigente coredgrafo; da flexibilidad, control y resistencia, tanto
como latitude del movimiento de la pierna que viene del desa-
rrollo de la vuelta hacia fuera de las mismas™.69

Para aquellos formados en este estilo era imposible desechar
las ensefianzas heredadas, y a la vez experimentaban el deseo de
incorporar las nuevas tendencias en busca de ampliar su concep-
to creativo. Vefan como alternativas las técnicas euritmicas de
Dalcroze, los movimientos de coro de Laban y otras influencias.
Bailada con pie descalzo o zapato suave, esta danza se caracteri-
76 por un movimiento mds libre de brazos, un torso flexible y

yun io de gestos y con
a la angularidad. La elecci6n de bmlannc\ y u)reogra.fos entre las
dos op técnico positivas b: con

68 Genné, Beth, op. cit., p. 33.
 Idem., p. 34.
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muchos de los objetivos generales planteados por Fokine— se de-
sarroll6 de manera diferente segiin los grados de asimilacién y
transformacion de sus principios. Fokine fue considerado por
Regner como el coredgrafo representativo de la modernidad,
asentando que, para el afio de 1914, estarfa en posicién de exhibir
sus ideas sobre el “nuevo arte™, bajo la etiqueta de Ballet Russes.
En realidad, Nijinski fue mucho mas revolucionario; su tras-
cendencia coreogrifica merece una revaloracién profunda.
Nijinski fue constantemente cuestionado por sus contempori-
neos debido quizd a las polémicas que desaté su coreografia, a
las pocas veces que se present6 ante el publico, y a los proble-
mas que implicé remontar posteriormente sus obras. No
obstante, la influencia de algunos rasgos de los planteamientos
modernistas del periodo fue notoria en las obras de los Nijinski
y en Massine, donde se revelaba la rudeza de los dngulos y el
uso de masas asociadas con las corrientes centroeuropeas. Las
invenciones coreogrificas de Nijinski en El fauno, La con-
sagraclén de la pnmavem y la efimera Jeux romp:emn con la
do las caracteristicas del ballet
del siglo XIX con lineas rectas, angulos y tension viril.70
Segtin Palmer, para Nijinski “lo principal... en la creacién de
la danza era la expresion de una idea a través del movimiento.
Nijinski us6 el movimiento como un escritor usa las palabras,
como un musico usa las notas o una escala. No estaba satisfe-
cho, como Duncan o Fokine lo habian estado, con crear danzas
que i6n 0 accion En todas sus obras,
cada movlmlenlo esta penetrado por una idea de vida”.7! Como
coreografo, Nijinski afirmaba: *“Cualquier movimiento imagi-
nable es bueno en la danza si satisface la idea que es su tema,
pero se tiene que basar en una técnica formulada™.7? Buscé
expresar el maximo con el minimo de gestos posible, y uni6 la
actuacion y la danza a través del movimiento.

70 Palmer, Winthrop, op. cit.. p. 245
7 idem., p. 253.
72 Idem., p. 254.
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El modernismo revolucioné conscientemente el concepto de
la creacién al proponer el método de “construccién de una
obra™; es decir, el planteamiento y desarrollo de una idea a través
de un lenguaje particular ¢ individual. Segtin Garafola, Nijinski
produjo esta peién: “De la imaginacion del 6
provino la vision total de estos trabajos, una visién que deter-
mind no sélo el tema, la estructura y los disefios de piso, sino
también elementos como la técnica, la postura corporal y pre-
sentacion, tradicionalmente pertenecientes a una escuela”.”3 Los
core6grafos contempordneos han llevado a su limite esta
metodologia, dando énfasis a la idea mas que a la técnica o la
forma dancistica empleada.

La principal influencia coreografica de la primera mitad del
siglo dentro de la danza académica provendria del drbol
genealdgico iniciado por los Ballets Russes. Ninnette de Valois
coment6 la importancia de la corriente modernista iniciada por
los Ballets Russes: “...el trabajo de Nijinska, y qué decir del de
su hermano, fue ‘radical’ y ‘moderno’; tanto como cualquier cosa
que Duncan o el resurgimiento de la tendencia griega hayan
hecho (en cuanto a su relacién con la musica fue mucho mds
revolucionaria)”.7# En 1919 Nijinska habia fundado su Escuela
de Movimiento en Kiev, donde experimenté con el uso
geométrico, bajo la influencia del constructivismo; un afio des-
pués escribiria su tratado La escuela del movimiento (teorfa de
la coreografia), perdido hasta la fecha.

Les Noces, de Nijinska, fue una coreografia totalmente abs-
tracta que traspasé a la danza la arquitectura espacial del cons-
tructivismo; sus diagramas fueron totalmente geométricos y en
ocasiones remedaban el linearismo de Tatlin o Malevich. Ella
purg6 a este ballet de la narrativa y desafié el concepto de femi-
nidad de la zapatilla de punta, al usarla como sinénimo de la vio-
lencia masculina. Garafola dice de esta obra: “..la coreografia
aspiraba a un lenguaje sin género... no tiene ambitos de movi-

7 Garafola, op. cit., p. 198.
74 Genné, Beth, op. cit., p. 32
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miento separados entre hombres y mujeres; todos trabajan los
mismos pasos, con la misma cualidad”.75

Diaghilev y sus colaboradores iniciaron una intensa carrera
por la originalidad: “Nijinski, coreautor, queria ser mds original
que Fokine... Massine buscaba una originalidad mas atrevida
que la de Nijinski, madame Nijinska -la hermana del bailarin-
queria ser mds original que Massine; éste, en su segunda apari-
cion, queria serlo todavia mas que la Nijinska: Balanchine, mas
audaz que los dos juntos... La bisqueda de lo nuevo, el deseo de
conocer lo de hoy, de prever lo de manana eran para Diaghilev
una necesidad casi orgdnica... El modernismo se precipité en el
torrente de los ballets rusos con el cubismo, el surrealismo, la
gimnasia ritmica de Jaques Dalcroze, los deportes, el cinemato-
grafo, cuyo efecto de rallenti o cimara lenta fue muy utilizado;
el maquinismo, el exotismo y el primitivismo negro, desde el
prearte ingenuo hasta el arte real de Josefina Baker; la acroba-
cia, el music-hall, el constructivismo soviético..”76

Diaghilev logré convertir al ballet en un espectdculo aut6-
nomo, a pesar de utilizar otros recursos. La guerra y la revolu-
cién cambiaron las condiciones planteadas por los Ballets
Russes, y en lugar del nacionalismo representado por obras
como El pdjaro de fuego, Petrushka, El principe Igor y La con-
sagracion de la primavera, la preocupacion fue desarrollar una
linea de interés mds universal, cuyo principal representante
durante el periodo de 1915 a 1925 fue Massine.

La vanguardia pléstica se asoci6 con las obras de ballet, pro-
porcionandoles un foro de experimentacién y difusién. Picasso
se un los Ballets Russes en 1917 y contribuy6 con ellos cua-
tro afios, durante los cuales realizé los disenos de Parade, Le
Tricorne, Pulcinella y Cuadro flamenco. André Derain y Henri
Matisse, de la Escuela de Parfs, también hicieron disefios para
Diaghilev; otros colaboradores fueron Juan Gris, Georges Bra-
que, Pedro Pruna, Joan Mir6, Giorgio de Chirico, Georges Roualt,

75 Garafola, op. cit.. p. 128.
76 Salazar, Adolfo, La danza y el ballet en México, FCE, México, 1989, p. 193.



Max Ermnst, Henri Laurens, Naum Gabo, Anton Pevsner y Marie
Laurencin, la mayoria de ellos pintores al 6leo con poca o ningu-
na experiencia en disefio teatral. Como muchos pintores del
momento, Juan Gris pensaba que colaborar con los afamados
Ballet Russes podria serle ttil: “Un ballet me ayudaria a darme
a conocer y hacerme de admiradores™.”?

Entre 1817 y 1921, el arte de Picasso atrajo a un nuevo publi-
co; gracias a sus colaboraciones para los Ballets Russes, se con-
virti6 en una de las figuras mas famosas de Paris. Los telones se
empezaron a considerar como obras de arte. La relacion entre las
artes plasticas y la danza fue muy estrecha y muchos pintores
trabajaron con bailarines o temas de danza, como David Bom-
berg, quien hiciera litografias de los Ballets Russes, o el escul-
tor Gaudier-Brzeska, quien realizara bronces de Karsavina y
Bolm y una estatua de Nijinski.

Picasso, Cocteau y Larionov dieron a conocer a Massine las
nuevas tendencias pldsticas, culminando con la creacion, en 1917,
de un ballet cubista con Cocteau como libretista y Satie como
autor de la misica: Parade. Las innovaciones de esta obra con-
sistieron en el de la i6 ica por sketches
cortos y la tendencia a dividir la danza en “turnos”, como en la
revista o el music-hall.’ Cocteau propuso la incorporacién de
miuiltiples recursos del entretenimiento popular; cuando quiso
anadir palabras a la obra, Diaghilev se opuso rotundamente; sin
embargo, logré convencer a Satie de incorporar en la partitura
efectos realistas como los sonidos de méquinas de escribir, la
sirena de un barco y el motor de un aeroplano. Siguieron El
sombrero de tres picos, con escenografia de Picasso y misica de
Falla, y Pulcinella, estrenada en 1920 en la Opera de Paris,
donde Picasso diseiié escenografia, tel6n y vestuario.

En 1914 Massine trabaj6 con autores como Schéenberg,
Bela Bartok, Prokofiev y Debussy, para ponerse a tono con la
renovacion musical. En su obra The Good Humored Ladies us6 la

71 Garafola, op. cit., p257
7% Idem., p. 136.
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simultaneidad y la velocidad, bajo la influencia del cinemato-
grafo.79 Massine hizo en México la coreografia Don Domingo
de Don Blas (1942) con miisica de Revueltas, vestuario y deco-
rados de Julio Castellanos y escenario de Alfonso Reyes.80 A
este coreografo se le reconoce el talento de la invencién de
pasos nuevos ¢ interesantes combinaciones de grupo; también se
considera que llevé al escenario lo real y cotidiano en su obra
Los marineros, donde prescindié de la linea clasica y admitio
distorsiones, angulosidades y movimientos contracturados.

El corte entre danza moderna y ballet caracteristico de
Estados Unidos en los anos treinta no tiene paralelo en Europa,
quizd con excepcion de Alemania, donde por la guerra y el fas-
cismo la corriente moderna fue desprestigiada y la danza con
tendencia cldsica cobré nueva fuerza.

En 1933 Massine cred un “ballet sinfénico”, sin una accién mi-
nima. En este tiempo destacaria otro coredgrafo, alumno de
Bronislava Nijinska, Serge Lifar, quien en 1929 estrené una obra
que le daria trascendencia: Las criaturas de Prometeo. Después
cred algunas obras dentro de la tradicion y otras en las que cola-
boraron artistas vanguardistas, experimentales y extremadamente
“modernistas”.

79 Garafola, Lynn, “Dance, Film and the Ballets Russes”, Dance Research, vol.
16, nim. 1, The Society of Dance Research, University Press, Edimburgo,
Reino Unido, verano 1998, p. 13. Garafola indica que el resurgimiento del
ballet en el siglo XX coincidi6 con el nacimiento del cine como forma estéti-
ca; segiin ella, nunca después estarfan tan juntos como en este periodo.

50 Para esta coreograffa, también llamada No hay mal que por bien no venga,
Massine cont6 con la asesorfa de Luis Felipe Obregén. Fue una época
interesante, porque se ensayaron y montaron en México varios estrenos
mundiales, durante la estancia del Ballet Theatre en nuestro pafs. Ademds,
técnicos mexicanos realizaron varias producciones. Carlos Mérida harfa el
decorado para La era romdntica, con coreograffa de Anton Dolin. Se ensa-
yaron las obras Aleko y Don Domingo de Don Blas de Massine y Elena de
Troya de Fokine, quien muri6 antes del estreno. En el mismo afio, 1942,
Nellie Happee bailé en Bellas Artes la coreografia Blancanieves. Véase 50
Aiios de Danza, Palacio de Bellas Artes, INBA-SEP, México, 1986.




Lifar buscaba liberar a la danza de su servilismo frente a la
muisica: “La danza no puede ser narrativa, como tampoco la musi-
ca, arte emotivo por excelencia; no puede ser literalmente un
drama, ni una accién escénica, aunque tiene, con el mismo titulo
que la miisica, un plan interior, un desenvolvimiento l6gico; puede
ser un poema, pero no una sucesion mecanica de pasos”.8! En
1935 estren6 Icaro, para la cual sugiri6 al director que “rodeara”
de muisica sus indicaciones para el ballet. Por extremar la autono-
mia de la danza, esta obra caus6 violentas manifestaciones. Final-
mente, en 1942 realizo Juan de Zariza de Werner Egk, donde buscé
la sintesis entre la danza de expresion alemana y el ballet cldsico.

Serge Lifar dio nombre al estilo neoclasicista, el cual pretendia
“quitarle a la danza el plano horizontal al que la confin6 las pun-
tas... prescribo la comba del pie hacia la parte externa y la caida
de todo el peso del cuerpo sobre la punta, no sobre el cou de pied
como en un tiempo se hacia... por ltimo, intento desplazar todo
el eje de la danza académica. La practica de las puntas impone a
la bailarina una postura rigurosa, matemdticamente vertical
hace cien afos en la danza académica se han convertido en pos
ciones p estaticas. El vimiento de la danza con-
ducia a una actitud como la del arabesque; era un remate, un punto
final, un descanso privado de toda energia vital. Al desplazar el
eje vertical haciéndole inclinarse libremente, yo desligo la figura,
obtengo una especie de “movimiento en lo inmévil”. Ademas,
esta actitud se liga con la precedente y anuncia la siguiente: es el
eslab6n de una cadena”.82 Lifar, linea directa de Diaghilev, per-
sigui6 transformaci enel imi técnico; como cored-
grafo crefa que, al igual que cualquier otro arte, la danza era
simbélica y significativa, razén por la que debia existir una
Academia que se ocupara de dar a los futuros coredgrafos la cul-
tura artistica indispensable, al mismo tiempo que la enseianza

81 Lifar, Serge, La danza, s. Xx, Buenos Aires, 1952, p. 52.
S2Lifar, Serge, La danza académica, vol. 2, Talleres Grificos de Escellier,
Madrid, Espaa, 1955, pp. 203-204. Estos conceptos son similares a algunos

planteados por la danza moderna.
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compositiva, ya que hasta ese momento los coreégrafos surgian
por accidente, gracias al “concurso de circunstancias felices”.83

De acuerdo con Garafola, en 1930 hubo una reaccién contra
las férmulas de Diaghilev en los trabajos de Balanchine y Fre-
derik Ashton, quienes dieron nueva importancia a la danza y al
espectdculo de ballet, y renovaron el interés en la danse d’école 5+
Los Ballets Russes revolucionaron la danza, pero a la vez mos-
traron la habilidad de la academia para absorber los cambios:
“Aunque el modernismo atemorizé con destruir al ballet, final-
mente lo renové, permitiéndole sobrevivir como expresion de
una fuerza artistica vital”.85

Ala muerte de Diaghilev, el ejemplo de los Ballets Russes ya
habia arraigado en los bailarines y coredgrafos, quienes disemi-
narfan sus ensefianzas por el mundo. Por diferentes motivos —la
desintegracion de la compania, la guerra, el deseo de probar el
“suefo americano”— muchos bailarines y core6grafos emigra-
ron a Estados Unidos, México y Argentina, donde encontraron
posibilidades para desarrollarse. Los Ballets Russes conquista-
ron a un amplio publico, y fueron ampliamente aceptados y
reconocidos en el continente americano. En este sentido,
Diaghilev contribuy6 al desarrollo de un mercado para la danza;
las distintas giras que organizara por Europa y América le per-
mitieron una independencia de los apoyos gubernamentales.

La politizacion de los artistas estadounidenses marc6 una
notable diferencia en los afos treinta. Para Martha Graham y
muchos de sus colaboradores la danza moderna era revolu-
cxona.na en 51 no solo por su idioma de movimiento, sino por su

de 1zqu1erda desdefiaban el
ballet, al que c aban fuente p 1 de i6
ideoldgica y artistica, asi como per)udicial para el desarrollo de
la danza moderna. El nuevo arte demandaba una nueva escuela;
no obstante, para algunos seguia prevaleciendo la idea de que

83 Lifar, Serge, La danza, SXX, op. cit., p. 59.
# Garafola, Lynn, Los Ballets Russes, op. cir., p. 142.
85 [dem., p. 143.
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“las técnicas y temas de la nueva danza podian ser facilmente
absorbidos en el repertorio del ballet, donde una variedad de
estilos e idiomas podian -y debian- coexistir, como lo hacian en
el concert hall y el teatro de repenono ”.86

Rail Flores Guerrero, critico e oriador mexicano que
vivio la efervescencia creativa de los coredgrafos nacionales de
la mitad del presente siglo, expresé: Y si el siglo XIX estd re-
presentado en nombres por Maria Taglioni, Fanny Elssler y
Carlota Grisi, olvida casi a los ografos Coralli y Jules
Perrot, el siglo XX en danza suena a Fokine y a Masssine, a Lifar
y a la Nijinska, a Balanchine y a Tudor y sélo después de ellos,
de los artistas creadores, se piensa en los artistas ejecutantes, en
los extraordinarios instrumentos que hacen posible la creacién,
en la Fonteyn y la Markova, en la Ulanova y la Toumanova, en
la Tallchief y la Vyroubova™.87

La idea de la geni lidad creativa llego a esta disciplina muy
ligada con las exy y 0s m( del arte; en
Meéxico, Flores Guerrero incorpor6 la danza al movimiento
artistico de la modernidad: “El cuerpo humano como instru-
mento de expresion estética ha sido sometido a la manifestacion
del espiritu, a la génesis conceptual, a la volicién intelectual y
formal del artista creador™ 88

Para el de las expresi ti ogrifica:
en las ramas de la danza cldsica y contemporinea, México no
s6lo requirié una infraestructura material, sino principalmente la
acumulacién de un capital de conocimientos que le permitiera
pmduclrse y madurar. En muy poco tiempo, considerando la

ion de la il de la danza en los afos

treinta, la creatividad coreografica dio sus frutos. Los bailarines
mexicanos incursionaron rapidamente en la creacién, principal-
mente aquéllos que profesaban la denominada “danza moderna™,

8 Genné, Beth, op. cit., p. 42

7 Flores Guerrero, Raiil, “La danza contemporanea”, México en el Arte, nims.
7 y 8, INBA, México, 1955.

8 Idem.

206



siendo el fomento de la produccién coreografica una de las
premisas de este movimiento. A través de distintas lineas estilis-
ticas que adaptaban y tomaban como base las principales co-
mrientes de la danza internacional, se fueron cumpliendo las
i expresivas i y moldeando una fi
propia de acuerdo con los conceptos de los jévenes creadores.

Salvo contadas excepciones, los grupos de clasico se concre-
taron a reposici de cardcter ici dentro de un ciclo
i b, entre el creador y el
espectador, cuya tendencia ha resultado dificil de romper dentro
del medio oficial, a pesar de algunos esfuerzos aislados.

Para los creyentes de la danza académica tradicional, Diaghi-
lev represent6 un ejemplo a seguir, explorar y desarrollar; los se-
guidores de las corrientes opositoras creian que empezar desde
cero les brindaria innumerables posibilidades originales y perso-
nales de trabajo técnico y coreografico. Muchos maestros de
ballet, como Preobrajenska, Nijinska y Balanchine heredaron y
nutrieron las corrientes contemporaneas de la danza académica;
durante sus viajes al extranjero, Nellie Happee, Felipe Segura y
Tomds Seixas tomarfan clase con algunos de ellos. En la actua-
lidad siguen vigentes las posturas descritas, que han servido
para definir distintas posibilidades estilisticas, cuyas diferencias
estriban cada vez mds en el concepto que en la eleccion técnica.
Nellie Happee es un claro ejemplo de una fuerte formaci6n aca-
démica dificil de desechar.

y compl io

4. 8. El mercado coreogrifico -

;Como se inserta un trabajo coreografico en el mercado dancis-
tico? Hablamos de mercado porque, quiérase o no, las obras
artisticas han entrado en el proceso de “comercializacion”, a
pesar de que los productos de la danza escénica de concierto ten-
gan una especificidad que los distingue de cualquier otra “mer-
cancia” -distincion valida aun dentro del propio campo, como es
el caso del género de revista o la comedia musical, o de campos
distintos: musica literatura o artes visuales.
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Siguiendo este planteamiento, puede decirse que el coredgrafo
mexicano trabaja principalmente, aunque de manera intermitente
y escasa, como un creador libre que “vende™ su produccion a dis-
tintas instituciones. La mayor parte de las veces, el trabajo coreo-
grifico -especi el de crea s atn no rec idos- se
incorpora al presupuesto de produccién de los distintos grupos,
generalmente es gratuito, y le ofrece al coredgrafo como com-
pensacion la oportunidad de probarse en el campo productivo con
]d cspcmn/a de conquistar un espacio en él. En respuesta a esta

el 6 se ve i a conseguir, antes que
nada, un reconocimiento a su trabajo, para después llegar a ser
convocado para la realizacién de algiin proyecto. El coreégrafo de
mayor aceptacion dentro del campo oficial serd aquel que, segiin
criterio institucional, tenga amplia experiencia en el medio y
ademds satisfaga el gusto del publico.

Los distintos apoyos a la creacion coreografica han genera-
do otra relacién con las instituciones y otras posibilidades de
subsistencia. Los coredgrafos sometén sus proyectos a concurso
ante un jurado de especialistas y si son ganadores gozan de un
presupuesto que les permite llevar a cabo el proyecto. De ser
éste ambicioso, apenas se cubriran los gastos de produccion. Los
apoyos pueden ser por uno o varios afios y un coredgrafo gana-
dor no puede participar en otro proyecto inmediatamente des-
pués. Varias instituciones han patrocinado el trabajo coreografico
en México, siendo la principal el INBA, de caracter oficial.8 Esta
institucion se ha convertido en la principal promotora nacional a
través de los distintos subsidios que proporciona a las cuatro
compaiifas oficiales, y del apoyo en distintos rubros —econémi-
co, espacios de exhibicién y ensayos, difusién y promocién—
que ofrece a las distintas agrupaciones

El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA),
mediante su sistema de apoyo a proyectos coreogréficos, esti-
mula la produccién de obras otorgando soportes econémicos

% Para mayor informacion al respecto véase Baud, Pierre-Alain, op. cit.; y
Cardona, Patricia, La danza en México en los aiios setenta, op. cit
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seglin categorias. Segiin Baud, esta institucion es la prefigu-
racion de una Secretaria de Cultura que, “con grandes medios
financieros... parece subsumir cada vez mas bajo su mando las
estructuras preexistentes del Estado en materia de cultura, como
el INBA, IMEVISION, el Instituto Mexicano de la Radio y el de
Cinematografia™.%0

La Universidad Auténoma Metropolitana (UAM) establecio
desde los afios ochenta un premio anual a la produccién coreo-
grafica, en colaboracion con otras instituciones con fines simi-
lares. Los distintos premios han motivado una forma de trabajo
similar a la del teatro, mediante agrupaciones temporales que se
retinen para un montaje en especifico. Los grupos subsistentes a
veces solo conservan el nombre con el cual se dieron a conocer,
y sus miembros cambian constantemente.

Por otra parte, los programas recreativo-culturales de ISSSTE,
DDF y UNAM han proporcionado plataformas de impulso coreo-
grifico, al igual que las escuelas profesionales de danza, ofi-
ciales y particulares: “‘En principio, todos estos organismos son
controlados por el gobierno central en grados tan diversos que
habria que matizarlos teniendo en cuenta la légica institucional
que puede prevalecer en ellos. Son éstos los que realmente ase-
guran -desde hace mds de una década- una politica de difusién
cultural con enfoque masivo™.9!

Los cuatro grupos subsidiados (CND, BNM, BI y BTE) cuentan
con sus propios espacios de ensefianza, los cuales les permiten
la formacion de integrantes y coredgrafos, y ademds son un
medio de subsistencia no s6lo econémica, sino también técnica
y estilistica. La CND abri6 recientemente un Taller de coreo-
graffa, que quizd logre estimular la producci6n dentro de la linea
clasica.

Por su parte, la iniciativa privada en distintos momentos ha
hecho intentos por patrocinar la danza, aunque en la mayoria de
los casos sus programas no han sido permanentes ni suficiente-

9 Baud, Pierre-Alain. op. cit.. p. 90.
o Idem., p. 9.
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mente fuertes para conseguir objetivos a largo plazo. En 1927
algunas empresas patrocinaron al Ballet Classique de Miss Caroll,
quien se considera la primera mujer empresaria de México, entre
ellz 1 Palacio de Hierro, el Puerto de Liverpool, el Banco de
Meéxico y la compaiiia petrolera La Huasteca.2 Afios mds tarde,
se conformaron distintos patronatos para apoyar a una agru-
pacién especifica, o bien abiertos a las diferentes expresiones
danzarias: Club de Leones, Asociacién Daniels, Patronato de la
Paloma Azul, Asociacion Pedro Domecq. En la actualidad los
casos mds interesantes han derivado de la colaboracién entre
la iniciativa privada y los gobiernos estatales, que unen esfuer-
zos para promover actividades culturales permanentes, como en
Monterrey. Por lo general, la IP es mas selectiva y da prefe-
rencia a proyectos inscritos dentro de la “alta cultura”, por lo
que los grupos independientes no logran beneficiarse con sus
programas.

La institucién de mayor reconocimiento para avalar una pro-
duccion coreogrifica es, sin lugar a dudas, el INBA. La CND es la
agrupacién de mayor nivel técnico en la especialidad de danza
cldsica y no resulta sencillo exhibir montajes con la citada com-
paiiia en Bellas Artes; pocos coreégrafos nacionales lo han
logrado y no de manera constante. Entre los de las primeras ge-
neraciones se puede mencionar a Jorge Cano, Ana Meérida,
Carlos Lopez, Gloria Contreras, Josefina Lavalle, Tulio de la
Rosa, Sonia Castaneda y Nellie Happee. Desde la instituciona-
lizacién del BCM, distintas directivas han probado abrirse a
expresiones del ballet moderno y la danza moderna y contem-
pordnea internacional y nacional; durante la gestién de Gui-
llermo Arriaga se repuso Zapata y Bodyl Genkel trabajé con un
Taller de danza contemporinea; Salvador Vizquez Araujo invité
a Ana Mérida para montar La balada de la luna y el venado, La
casa de Bernarda de Alba'y Profecia; Patricia Aulestia apoy6 las
reposiciones de Huapango, de Gloria Contreras y Trio, de Ha-

92 Aulestia, Patricia, “La sefiorita Caroll”, mecanograma, s/f (avance de inves-
tigacion)
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ppee e impuls6 el Ballet Neoclasico bajo la direccion de Virginia
Carlovich y el Taller Coreogrifico Experimental, a cargo de
Jaime C En la actuali Cuauhté Nijera ha dado
impulso a 6g ionales de distintas tendencias. Entre
los jovenes creadores que han realizado obra para la CND estdn:
Alejandro Meza, Emanuelle Lecomte, Daniel Juirez, Cristina
Gallegos, Sail Maya, Gerardo Delgado, Marco Antonio Silva,
Lidia Romero, por mencionar a algunos. Muchos coredgrafos
extranjeros han trabajado con la CND, no sin antes avalar su
prestigio internacional, y contar con propuesta y eleccién por
parte de un Consejo Artistico.

Los coredgrafos de danza moderna y contempordnea han
tenido mayor libertad de creacién, ya que por lo general los
directores o algunos miembros de los grupos se interesan en la
composicién, ademds de que se les permite mayor riesgo de
experimentacién. Los grupos forman en la préctica a sus cored-
grafos y en conjunto van definiendo su estilo. Por otra parte,
existe un sinnimero de academias particulares que buscan la
colaboracién de coredgrafos, cuyo trabajo es mds un complemen-
to a la educacién que fruto de la intencién de formar “profesio-
nales™; entre ellas destacan por su popularidad las incorporadas al
Sistema de la Royal Academy of Dance.

En términos generales prevalecen dos tipos de propuestas
coreograficas, las de “encargo”, que responden a escenificacio-
nes especiales, principalmente para la 6pera o celebraciones
especificas, y los proyectos propuestos a la institucién por los
mismos coredgrafos. Estos ultimos permiten mayor libertad
en cuanto a eleccién de tema y manejo de los elementos, pero
el proyecto debe ajustarse a la “linea” de la compania o grupo
que lo respalda. En este juego institucional, hay propuestas que
duermen en un cajén durante meses o afios, dependiendo de
distintos factores: presupuesto, linea de trabajo o preferencias
personales.

Para un coredgrafo de alto nivel es dificil tener una produc-
cién constante y una presencia permanente ante el piblico, a
menos que posea su propia compaiiia; la especificidad de la




practica repercute en el productor, ya que la coreografia es esen-
cialmente un trabajo de grupo. El coredgrafo puede y debe bus-
car otras opciones, quizd menos prestigiosas y remuneradas,
para poder continuar con su trabajo de bisqueda y no perder la
“destreza” en su quehacer.

Cuando se logra una contratacién con el INBA, éste se res-
ponsabiliza de los apoyos necesarios para la produccion: vestua-
rio, escenografia, grabacion o musica en vivo, iluminacion,
recinto teatral, publicidad. Terminada la coreografia, los gastos
cubren su exhibicion durante una temporada prevista, y se hard
una nueva contratacion en caso de existir una “reposicién”. La
crisis economica y el recorte presupuestal a partir de fines de los
ochenta han afectado a bailarines y coredgrafos, ya que muchas
instituciones que en los afios setenta y ochenta promovian las
obras han dejado de hacerlo, o han disminuido sus alcances y
actividades.

La proteccion legal de los coredgrafos e intérpretes también
es muestra de los adelantos del gremio. Las arbitrariedades del
mercado son controladas legalmente; los derechos de autor
sobre una obra coreografica gozan de todas las modalidades de
aplicacion de la Ley Federal de Derechos de Autor, asi como de
los convenios y tratados internacionales en los que México par-
ticipa. La Direccién General de Derechos de Autor, dependiente
de la SEP, es la encargada de controlar su aplicacién. La produc-
cion coreogrifica se incluye en el apartado correspondiente a
drama, donde se estat las sigui prohibici : 1) re-
produccién del trabajo en cualquier forma material; 2) publi-
cacion del mismo: 3) presentacion del trabajo al publico; 4)
reproduccion televisiva; y 5) adaptacion del trabajo. Este dere-
cho se extiende durante la vida del autor y cincuenta afos
después de su muerte.

El trabajo coreogrifico es acreedor a los derechos de autor
s6lo si éste ha sido escrito, término que implica poder reproducir
con exactitud la forma en que un especticulo serd presentado;
para ello se especifica el uso de la “notacién en movimiento™. Ello
dificulta mucho a los coreégrafos mexicanos protegerse bajo la
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legalidad, ya que no se ha establecido un sistema tnico para el
caso, ademds de que muchos de ellos no utilizan la notacién.%3
En sintesis, el panorama actual muestra los avances alcanzados
no sélo dentro de las instituciones, sino también en el denominado
trabajo ind di Las opcit técnicas y estilisti tanto
en cldsico como en contemporaneo, son cada vez de mayor ca-
lidad y mds variadas. Tras estas reflexiones sobre el compor-
tamiento especifico del campo de la coreografia, la recuperacion
de la memoria y las palabras de Nellie Happee nos pondréd en
contacto con su personalidad artistica, permitiéndonos conocer
su manera particular de abordar la practica coreografica y de
resolver las distintas situaciones que se desprenden de ella.

93 Mecanogramas proporcionados por Patricia Aulestia. Los derechos de autor
protegen obras literarias; cientificas; técnicas; juridicas; pedagégicas y
didécticas; musicales, con letra o sin ella; de danza, coreogrificas y pan-
tomimicas; pictéricas, de dibujo, grabado y litografia, etc. Segin Bertha
Santacruz, los derechos de autor son: “El conjunto de normas juridicas que
protegen el privilegio que el Estado otorga por determinado tiempo a la
actividad creadora de actores y artistas, ampliando sus efectos a beneficio
de intérpretes y ejecutantes”. En México tiene sus fundamentos en el art. 28
constitucional; los articulos 12, 13, 14, 15 y 124 se refieren a coautorias y
los articulos 85 al 89 regulan la relacién con intérpretes y ejecutantes.
(Santacruz Garrido, Bertha, “Derecho autoral en la coreografia”,
mecanograma, CENIDI-Danza, México, 1988 -también proporcionado por
Patricia Aulestia-).
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Capitulo 5
El significado de la coreografia
en Nellie Happee

5.1. “Mi relacion con la ion coreogrdfica”

Nellie Happee es un ser paradéjicamente modesto; la respuesta
calurosa de su publico nunca la ha envanecido y declara no sen-
tirse un ser especial o “elegido”. Si en ocasiones se comporta con
excesiva humildad ante sus logros, otras, apasionada y avasalla-
dora, defiende su trabajo y puntos de vista frente al recuerdo de
sucesos que considera injustos.

Persona responsable hasta el desenfreno, afirma que el éxito
la ha enfrentado con la necesidad de exigirse una preparacién
constante, no s6lo como artista, sino como ser humano, pues con-
sidera que “lo que uno expresa en las obras es parte de lo que
uno es”. En ese sentido, asegura haber tenido un importante
aprendizaje humano y artistico a través del contacto con distintas
obras literarias, pictricas y coreogrificas que la han marcado
durante su vida. Los montajes son para ella un trabajo cotidiano
donde vuelca este aprendizaje, del cual ha extraido una gran ex-
periencia; comprende que cada coredgrafo es su propio maestro,
pero desearia, en forma generosa, que su experiencia pudiera ser-
vir a otros para realizar sus propias metas artisticas. Contundente,
externa lo que para ella representa el trabajo coreografico:

La coreografia me apasiona y quisiera llegar a tener algiin dia
el suficiente oficio para expresarme cabalmente; dar forma cor-
porea a la imagen que uno tiene parece, a veces, tarea diaboli-
ca. ;Expresarme sobre qué? Sobre aquello que me atarie y con-

215



mueve como individuo y como miembro de una sociedad, sobre
todo al hacer coreografi ué me detona? Una vivencia per-
sonal, el impulso de una nuisica, recrear un pasado. ;Cudles
son los retos? El coredgrafo se enfrenta no solo a su problema
creativo, sino al de su dependencia del material con el que tra-
baja, en este caso el elemento humano. Este material, a diferen-
cia de otros, tiene vida y voluntad propias; en esto reside para
mi uno de los mayores atractivos y enriquecimientos del proce-
so creativo, el de las relaciones humanas, pues ;no es el arte un
medio de expresion en su aspecto individual y de comunicacion
en su aspecto social? Por eso es tan importante trabajar con
bailarines que siguen siendo personas y no con aquéllos que lo
han olvidado, que han olvidado el maravilloso asombro de estar
vivos.

En su afin por enriquecerse como persona, se ha convertido en
una fanatica de la lectura y las bellas artes; dnce poder extraer de
cada autor il que le prod

tos positivos para su cxlslenc\a Con gran scnslbllldad se traslada
amundos distintos y transforma sus estados de dnimo al contac-
to con sus escritores favoritos: Stefan Zweig, Rilke, Baudelaire,
Octavio Paz.

Asistir a exposiciones de pintura es otra de sus actividades
favoritas, al grado de considerarse una entusiasta de los museos.
No s6lo le gusta admirar las obras de los grandes maestros, sino
que muchas veces la posicion pldstica o las ima que le
evoca un cuadro le han ayudado a su exploracién coreografica:

Los poetas me llaman mucho la atencién; me encantan el ritmo
y la musicalidad del poema, unidos a lo que dice. Giotto y los
pintores primitivos me fascinan... un buen dia descubri a Egon
Schiele; fue, a la vez, un descubrimiento de mi misma, porque
nunca pensé que me gustaria tanto, pero jes que es un movimien-
to! Voy mucho a los museos y creo que, inconscientemente, el ojo
se acostumbra a ver los volimenes, la perspectiva, la composi-
cion; eso ayuda al hacer coreografia.




Nellic en ensayo de Sansin v
Dalila en la 8D, (e. 1977)

La composicion coreogrdfica me ha producido una defor-
macion profesional: en mi casa, que es una prolongacion de mi,
quiero que haya armonia. Hasta para poner un cuadro, empiezo
a ver los espacios. Me gusta vivir donde hay proporcion entre
las cosas, donde hay un equilibrio, donde los colores combinan.

Para la parte de las campesinas de Carmina Burana, me ins-
piré en Brueghel, por sus figuras tan familiares, tan terre i terre;
en otra de las partes evoqué el ambiente creado en La primavera
de Boticelli. Para Trio usé unas tarjetas alemanas: eran unas figu-
ras que se entremezclaban, unas formas que pasaban como som-
bras o fantasmas entre una pareja que parecia real. Las figuras
creaban un mundo entre lo real y lo imaginario que me atrapaba.

Si bien Nellie empez6 a hacer coreografia como un juego en
familia, se percataria de esta vocacién temprana convirtiéndola
en una fuente de placer y de si. Ha

que hacer coreografia le ha ayudado a romper con su soledad y
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a transformar la imagen débil que proyecta por su cardcter timi-
do y su fisico; piensa que la gente no la cree capaz de “expresar
cosas fuertes™ y le encanta sorprenderla con sus obras:

A través de la coreografia he mostrado lo que soy capaz de
hacer y sentir, ya que por mi imagen, por timida y pequena, y
porque estamos acostumbrados a calcular en términos de tamano
y espesor... (risas), como que mi figura no aporta mucha confian-
za. Una vez al pasar por un espejo dije: ‘jAy, pero si soy chiqui-
ta!’ Me colgaba de cuanto podia, hasta de los tendederos. Para
mi es un gusto demostrar que en este cuerpo se puede encerrar
algo que tiene fuerza y poder de expresion. Por eso, cuando no
puedo hacer coreografia me siento un poco frustrada.

Gracias a su trabajo coreogréfico, Nellie ha descubierto aspectos
de su personalidad que le eran desconocidos, haciendo de la
danza y coreografia parte inseparable de su persona. Si bien
siempre cont6 con el apoyo de sus padres para realizar lo que
deseaba, not6 que en cierto medio social las cualidades no rela-
cionadas con su profesion, como sus modales, su conversacion
o su manejo del francés, eran més apreciadas. Entonces no dudé
en apartarse de ese medio y reafirmar sus intereses por la danza,
que exigian se le respetara como cualquier otra profesionista:

En mi época no era tan fdcil que aceptaran que una se dedicara
a la danza; podia ser un pasatiempo, pero no una profesion. Si
uno luchaba por ser acepmdu con todo y profesion, a veces
acababa perdiendo al interl iy jcomo no b si
a mi misma me costé tiempo aceptar todo el peso que mi
vocacion tenia sobre mi vida y mi vida sobre mi vocacion! A
veces me distraia y dejaba a un lado mi trabajo; a veces tenia
recesos afectivos y me daba por trabajar y estudiar mds.

Reflexiva, Nellie comenta sus primeras incursiones en la coreo-
grafia por los afios sesenta, ain dudosa de que éste serfa un nue-
VO camino a recorrer:
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Mi primera coreografia ya formal fue Variaciones, que tuvo
mucha aceptacion entre el piblico; me gusté hacerla, no era el
movimiento por el m(nlumenlo tenia un hilo conductor, habm
una pareja que nunca quise desh izar; también me signij

el placer del movimiento, del uso del torso, del espacio, jaire,
aire! Desde ahi empecé a sentirme bien con la experimentacion
del movimiento, a los bailarines les gustaba y finalmente al
publico también. Después hice Trio, basada en vivencias afecti-
vas personales. Cuajo tan bien que me inhibi; no queria com-
poner, hasta que mi amigo Tom Skelton, el iluminador, me dijo
“Lo que tienes es miedo de que la proxima obra no salga bien,
pero tienes que lanzarte y aceptar que a lo mejor no es tan bue-
na, pero jhdzlo!"

Nellie sabe que cada obra es busqueda, que cada creacién
implica un reto, y que asumir ese riesgo merece un recono-
cimiento:

La coreografia es descubrir partes de uno mismo. Cuando hice
Cuarteto resulté que uno de los duetos era muy apasionado; me
dectan que no podian pensar que yo fuera asi. A veces doy la
impresion de que lo iinico que me importa es el tendu y la disci-
plina, jcomo si no pudiera tener una vida personal intensa!

También se sorprendieron cuando hice Carmina Burana, ya
que mis obras tendian siempre a lo lirico... Con ésta empecé a
trabajar el segundo movimiento, el de la taberna, precisamente
porque era el mds fuerte y al que mds miedo le tenia. Pero cu-
riosamente se dio, empecé a estructurar y se me venian las imd-
genes, las tenia yo muy claras... encontré la fuerza, la vitalidad,
la sensualidad, descubri muchas cosas de mi misma; al traba-
Jarlas me fue gustando.

En Esquina bajan descubrt otras... Yo tengo recuerdos muy
queridos de esta ciudad, mi nifiez, que a pesar de las limita-
ciones, fue muy bonita. Queria hacer algo humoristico. Siento
que la tendencia en México es hacia lo dramdtico y creo que
para nosotros hacer una obra como las de Balanchine, donde



Cuarteto, Freddy Romero y Nellic Happee, BC 70, (e. 1977).

predomina la forma, no... Antes habia hecho la coreografia de
La Giiera Rodriguez... fue un reto, porque nunca habia hecho
algo asi, me diverti mucho y encontré que tenia vena para el
humor. Cuando finalmente hice Esquina bajan, pude dar rienda
suelta a la comicidad. Fue como un homenaje a todas aquellas

tandas del Lirico a las que me llevaban de chiquita.

Para Nellie Happee hacer coreografia es cumplir con su necesi-
dad expresiva; si bien sabe que finalmente un piblico presen-
ciard su obra, en el momento de la creacion no pretende establecer
un didlogo con €, ni busca agradarlo o sorprenderlo. Su preocu-
pacién principal es la expresion personal y el reto artistico, del

cual siempre extrae nuevas experiencias

Afirma que la intuicién le ayuda mucho al realizar sus obras
¥y que, al final, de una manera u otra logra conmover al especta-
dor. Sin embargo, no se pierde en si misma; destaca que toda
obra es una reinterpretacion y que muchas veces al leer las criti-
cas se da cuenta de nuevos significados que ella nunca imaginé
durante el proceso de creacion.



Quiza por esta satisfaccion, Nellie nunca se ha preocupado
de analizar sus etapas coreograficas. En muchas de sus obras,
sobre todo en las iniciales, predominan la expresion de su
mundo interior, los simbolos e imagenes intimas. Afirma que a
lo largo de los afios lo tinico que ha buscado transmitir es la
carga emotiva de sus personajes, los cuales pretende sean ver-
daderos hombres y mujeres en el escenario:

Cuando hago coreografia no estoy pensando en que se entien-

da, la voy ¢ wendo casi por intuicion. G i
transmito mi idea, aunque toda obra finaliza en la persona que
la recibe. Lo que siempre he perseguido es que lo que uno vea
en el escenario sean seres humanos que comuniquen esa esen-
cia y esa calidez que le permitan a uno identificarse. Me intere-
sa la coreografia como medio de comunicacion; no me gusta la
abstraccion, no hay nada mds hermoso que un hombre y una
mujer, jcomo los va uno a desaparecer!

La coreografia me ha ayudado a sacar, a ‘escupir’ lo que
llevo adentro, me ha permitido decir cosas que a través de la
palabra no podria expresar. ;En qué me baso para mis coreo-
grafias? No sé, a veces en algo que leo, alguna imagen que me
atrae, otras en la misica; desde luego, creo que en ambos casos
cristalizo, de alguna manera, algo que traigo dentro, y que estos
estimulos no hacen mds que sacarlo a flote.

Cierta vez, acababa de terminar con una relacion de siete
aiios; traia todo eso adentro y necesitaba sacarlo de alguna for-
ma, hablar de ello... Hay sensaciones que son muy dificiles de
concretar; y a través del movimiento y las sugerencias visuales
logro definir mejor. No me gusta ser muy obvia, porque creo que
nada se equipara a la imaginacion... si uno es tan obvio lo dice
todo; si sugieres, la obra acaba en la mente de otra persona.

Me gusta hacer épera porque es una disciplina. Cuando uno
no tiene una guia, no se faja con los problemas que tienes que
resolver y la épera es muy buena pues te sujetas a un estilo, un
tiempo, un espac Me ha servido mucho, sobre todo las cosas
de época, buscar dentro de un lenguaje e imaginar.




La Giera Rodriguez. CND, (e. 1982),

Nellic confiesa que de todas las actividades que ha realizado
dentro de la danza, que no son pocas -bailarina, maestra, direc-
tora, consejera, jurado artistico- la que mas le satisface es mon
tar obra, por ser algo mds intimo. Por esa razon, en un ensayo se
vuelve hiperactiva y ultrareceptiva. Su mirada parece abarcar la
complejidad discursiva de la obra: corrige posiciones en el

grupo, movimiento corporal-significativo, tiempo de ejecucion,
interpretacion, y a la vez traduce metaféricamente para que el
bailarin entienda su “imagen™: “No me hagan manos de agua-
cero, jcorran rdpido, como si corrieran por su vida!, jno camines
como si fueras por la calle!, jtorso, torso vivo! Quisiera un
cuerpo habitado™

Su trabajo constituye una motivacion vital: vivir es bailar,
ensefar, montar, estar cerca de la danza. Asegura que cuando
estd enferma se mantiene ocupada organizando sus materia
pensando en una coreografia, lo que le ayuda a no deprimirse y
sobrellevar su recuperacién con mayor ecuanimidad. Nellie con-

les 0

sidera que una de sus mejores experiencias en la danza ha sido
ser intérprete de sus propias obras, donde lograba comunicar
exactamente las sensaciones que deseaba transmitir, sintiendo
una plenitud indescriptible



La negrita cucurumbé, (Cri-cn)
Carlos Lopez y Laura
Echevarria, OND, (e. 1977).

Foto: Rail Aguilar

mocion con que en ocasiones responde defendiendo sus
puntos de vista sugiere la presion bajo la cual vive, como todo
artista, de estar constantemente obligada a demostrar sus cu.
dades para ser valorada y poder trabajar

A pesar de que mi obra ha tenido aceptacion, siento que cada vez
tengo que probar y convencer. Tengo que volver a tocar puertas
para hacer mis proyectos. La verdad es que siempre me gusto la
danza, porque encuentro un placer, jme pone de buenas, me
gusta muchisimo!, pero jhacer coreografia! La coreografia me
hace mucho bien, y cuando van surgiendo las cosas... porque ;de
qué parte uno?, de una idea, de una imagen que uno trae aden
tro y lo dificil es transformar eso en un lenguaje.

Cuando eso va funcionando, me produce una alegria tal, que
llego de los ensayos brincando, a diferencia de cuando estoy
luchando con la forma y no puedo decir lo que quiero... eso me
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deja una sensacion frustrante. Me angustia; a veces dan las tres
de la manana y no supero la angustia.

Cada obra es un reto, la creacion implica biisqueda, pero al
buscar no siempre encuentro. Aqui en México las compariias de
contempordneo hacen mucha biisqueda, pero la CND no tiene
costumbre de hacerlo; hay mucha presion. Si una obra no fun-
ciona, tanto los bailarines como las autoridades sienten que es
una pérdida de tiempo y dinero. La biisqueda implica tiempo...
lo terrible en la coreografia es que ésta se hace con otras per-
sonas y con un limite de tiempo.

Cuando me siento presionada me bloqueo; me tardo en mon-
tar y no me gusta tener visitas, no me gusta que otros vean el
proceso. Siento como si me estuviera desnudando en pleno
z6calo. Como mi trabajo es sencillo, tengo que convencerlos y
a veces no lo logro hasta que oyen el aplauso del piiblico. Los
bailarines no acaban de entender que a veces no sucede nada
bailando obras complicadas y técnicamente dificiles.

Otros ensayadores consideran qiie mis obras son sencillas y
que no son necesarios los ensayos que pido. Y luego... jcémo va
wno a adquirir experiencia si monta una cosa en 1985 y tiene
que esperar nueve anos para montar otra! Yo trabajo mucho en
papel cuadriculado, pero de todos modos, a la hora de que los
bailarines se mueven, a veces no cuaja y entonces me encierro
a piedra y lodo, y ja cambiar! En fin, siento que cada vez tengo
que ir convenciendo a los directivos, a los bailarines, y eso
agota mucho.

Nellie relata anécdotas sobre distintos momentos de su creacién
coreografica, asi como sus motivaciones:

Hice Dueto en ocho dias, en unas vacaciones de Semana Santa;
como solo éramos dos y no tenia presion, fue muy rdpido. Hice
Quinteto y pude irme por otra linea, pero no encontré apoyo;
iba en otra biisqueda, con un ataque mucho mds fuerte. Eran
tres mujeres y dos hombres, con musica de Stravinsky y bastante
contempordnea en movimiento, lo mds fuerte que habia hecho
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Dueto, Tania Alvarez y Oné

hasta entonces. Eran relaciones, pero muy sutiles; al piblico
como que no le gusto

Angeles barrocos era una idea que traia desde hace tiempo,
es un tema jugueton, fresco. La idea no fue mia originalmente,
fue de Farnesio de Bernal, quien me la platicé, pero él no la iba
do utilizar

a hacer y me alenté para utilizarla. Me hubiera gustc
la miisica del padre Soler, con el arreglo de Halffter. pero me
exponia a que dijeran que copiaba Tonantzintla... aunque
Limon tiré mds a lo indigena. Queria hacer unos dngeles no
tirados al barroco indigena, sino al espaol... también incluia
unos pasos indigenas, como el cepillado, pues pensaba que asi

como los esparioles influyeron en el arte indigena, nosotros

también los nutrimos. Es muy curioso, dentro de las danzas
espaiiolas hay mucha influencia cldsica, y dentro del folklore

mexicano, el rebote de la Danza de la pluma se parece mucho al



Trio, Marcos Paredes, Sonia Castadeda y Nellie Happee, (e. 1961)
Foto: J. L. Arreguin

rebote Cecchetti... La coreografia tenia la ternura de los retab

los, de esos con los angelitos

an esfuerzo y lucidez; Nellie se

Estructurar una obra requiere

ha apegado a los cnones tradicionales de la composicién co-

reogrifica y los sabe manejar con maestria. Sin embargo, sabe
que cada obra necesita un manejo distinto. Generalmente, con
fia en su intuicion para encontrar la resolucion coreografica mas

acertada

A veces trabajo con un guion; muchas otras es la miisica la que
me lieva. Tengo un tema y después voy buscando la idea; depende
de la obra. Por lo general tomo la misica, si tengo partitura,
mejor. Entonces la divido, la cuento a mi manera, porque si uno

le cuenta al bailarin como estd en la partitura, no resulta,

Para Trio si hice un guion, tenia una idea, la misica me

encantaba; éramos nada mds tres y estdibamos muy involucra
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Cuarteto, Gy Freddy Romero y Radl

uez, Nellie Happee
Aguilar, 1, (¢. 1968)

dos en el trabajo, por lo que fue muy sencillo, no hice mucha
preparacion previa.

En Cuarteto empecé por un dueto, pero me di cuenta de que
a través del dueto no acababa de decir lo que queria (risas) y
meti a otra pareja. Me acuerdo que no me salia el final, habia
un enfrentamiento entre los cuatro y una disgregacion. No en
contraba la manera de que una de las parejas quedara unida.
Me decian que lo dejara asi y yo insistia “[no, si aquf es el
tinico lugar donde pueden acabar las cosas como yo quiero, no
como en la vida real’”

Casi siempre hago un trabajo de documentacién, sobre todo
en mis obras para la épera, donde se tiene que respetar una
época. Cuando inicié las coreografias para ésta tenia muchas
restricciones; en Aida me tuve que sujetar al vestuario que
habia quedado de cuando Guillermo Keys la habia montado.
Como aprendi
imaginar dentro de un lenguaje establecido. Al hacer Aida

aje la dpera me ha servido mucho, buscar e




Encuentro, BOM, Grecia, (. 1968)

todavia no habia ido a Egipto y tuve que documentarme amplia
mente; para Sansén y Dalila tuve oportunidad de ir a la bi
blioteca de la Opera de Paris para investigar

Encuentro se basa en una vision personal; el niicleo de la
sociedad y luego dos seres que se separan y luchan... muy obvio.
Era un trabajo de grupo. En aquel entonces saqué al muchacho
con el torso desnudo, v Hans Sachs dijo que habia copiado La
consagracion de la primavera de Bejart, pero yo no la habfa
visto. Esta coreografia rompia con algo. Ana del Castillo salié
de la funcién diciendo ';Qué barbaridad!’, porque tenia posi
ciones cerradas y cosas asi... mezclaba yo técnicas. Cuando se la
llevaron a Grecia gusté mucho, porque tenia eso, espiritu fuerte.

En Sinfonia simple intenté lograr una obra que, apovada en
una muisica con estructura cldsica, me permitiera libertades y
riquezas de color en lo

seogrdfico. Partiendo de la estructura



de la sinfonia, fui a la bisqueda de una dindmica distinta, a
través de los cambios de direcciones, del uso del torso... traté de
encontrar un enriguecimiento.

Cuando hice Letania erdtica para la paz, me costé mucho tra
bajo encontrar la idea, porque la misica electronica no me
daba nada de erotismo. ;Y es que hay una miisica’... me encan

tan los precldsicos y Debussy; el cuarteto con el que hice Sire

nas es sugerente, elusivo, no se puede cuadrar, necesitas que te

ayude el intérprete
Con una experiencia de ailos de trabajo, habla de los bailarines
Yo creo que un bailarin debe ser un creador, aquél que a través

de su cuerpo no solo sale a “escupir” pasos, sino a expresar

bra tradicional. Creo que el bailarin de cldsi

algo, aunque sea

o pe
Me siento mejor montando con bailarines que han tenido las

rte de la forma, y la del contempordneo viene de adentro

dos técnicas, me traducen mejor
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Como cualquier coreégrafo serio, Nellie Happee ha tenido que
aprender otras habilidades que le permiten plasmar sus imége-
nes de la mejor manera:

Generalmente yo disefio mi vestuario. Cuando me lo han dise-
nado tengo muchas platicas previas y hasta discusiones para
lograr que me entiendan, porque no se puede adaptar la coreo-
grafia al vestuario. De iluminacion no sé tanto, aunque me
encantaria saber mds, pero no he podido dedicarle tiempo ya
que siempre me encargaba de la produccion y el vestuario.
Tengo buen ojo para el color, lo que se ve bien en escena.
Nuestro pueblo es muy emotivo, yo no tengo miedo a la emo-
tividad ni al color, jme encanta el colorido!

Nellie ha desarrollado un estilo personal cuya riqueza se en-
cuentra en la inter i6n y no en el vi i técnico. Con
pasos relativamente “sencillos™ extraidos principalmente de la
técnica cldsica, aunque sin limitarse exclusivamente a ella, logra
estructurar un lenguaje coherente de principio a fin, sintético y
de gran riqueza de movimiento -—manéjo de grupos en niveles,
espacios y direcciones distintas. Su defensa y respeto por estilos
y técnicas diferentes la han enriquecido coreograficamente:

No me da mucho por el virtuosismo, porque creo que la danza
es otra cosa y sobre todo para nosotros, que para llegar a los
virtuosismos de otros paises nos falta mucho. Bailar es una acti-
tud mental, una calidad de movimiento, es lo que ti dices con el
cuerpo. Mis coreografias no son dificiles técnicamente; por un
tiempo me senti insegura por esto y me preguntaba si no me
obligaba lo suficiente... pero es que yo busco otra cosa.

Hasta la fecha recuerdo conceptos de Anna Sokolow que me
han quedado grabados. Por ejemplo, que en composicion menos
es mds, que con menos movimiento se puede decir mds. Por
inseguridad uno quiere llenar de movimiento la coreografia y
eso no resulta efectivo. Ella poseia una capacidad extraordi-
naria para sintetizar y buscar el gesto adecuado.
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Sueiios, Escuela Superior de Misica y Danza de Monterrey, (. 1993).
Foto: F. Monsivais

Por otra parte, hay obras tradicionales que buscan la igual
dad, pero vo busco justamente lo contrario, la individualidad.
Me cuesta un poco de trabajo sacar esto, porque el bailarin
cldsico tiene una manera de reaccionar aprendida y pierde el
impulso natural, pero me encanta motivarlos para que busquen
un torso que tenga vida; me deprime ver un torso derechito, sin
entraia, jque no lo tumba nada!

Muchas compasiias expresan a través de la cara, pero no del
cuerpo... En Giselle dejan morir sola a la protagonista, se ve en
las fotos. El cuerpo de los bailarines no estd activo, y es el cuer-
po el que da la expresividad. En Carmina usé el pelo suelto, jeso
qu
movimiento! Cuando he logrado que los bailarines se suelten,

lo traiga uno tan amarrado, cuando es una extension del

finalmente les gusta y entonces jhasta los tengo que detener! En
la parte de la taberna, me gusté trabajar y lograr torsos que
tenian vida.

Nellie Happee ha realizado montajes principalmente con la CND,
aunque también ha colaborado con Ballet Clisico de México,




Ballet Independi Balletde G la, Ballet de M

el Taller de Danza Espacios de Sonia Castafieda y con dlslmlas
escuelas particulares. En ocasiones se lamenta de no haber tra-
bajado mds con otros grupos:

He tenido ganas, pero me da miedo irme al contempordneo a
estas alturas; creo que lo debi haber hecho antes, porque sien-
to y veo cosas que me hacen decir “jesto es lo que quiero!”...
los cldsicos no pueden hacer las caidas, porque van de postura
a postura, y no es fdcil que entiendan que una frase puede em-
pezar aqui, seguir alld, subir y acabar hasta alld.

Considera que, si bien la técnica dancistica ha evolucionado
mucho desde los afios cincuenta, asi como otros elementos com-
plementarios, como luces, disefio, vestuario y organizacién ge-
neral, todavia no se logra el preciosismo de otras compai
extranjeras. Piensa que es un problema de direccién, ya que ain
no se le da suficiente importancia a la interpretacién. pues no
basta con integrar un cuerpo de baile ““parejo”. Impulsar la crea-
cion debe ser uno de los objetivos de una compania, aunque esto
resulta complicado y tiene, segtin afirma, sus “bemoles”.

Si bien, comenta, en la actualidad la CND ha realizado una
idea que tiempo atrds ella tuvo en mente, con los talleres de co-
reografia donde se prueban obras en teatros mas chicos, sin tanto
gasto de vestuario o escenografia, y se da oportunidad a core6-
grafos noveles, todavia no se da prioridad al importante trabajo
interpretativo:

Generalmente nunca se da tiempo suficiente para que los
bailarines interpreten, todo se queda en el nivel de pasos y por
eso los bailarines pasan a veces de una obra a otra cambidn-
dose solo el vestuario, sin aportar nada. En realidad con quien
mds trabajo es con la CND, nadie tiene la culpa sino yo. Tal vez
porque los conozco y hay gente con quien me gusta trabajar;
como quiera que sea es el mejor nivel y cuando logran hacer lo
que quiero, siento un agradecimiento enorme. Me han mante-



nido activa los montajes para escuelas; antes fueron la éperas.
Lo interesante es que siempre hay biisqueda y a veces mds con
la escuelas, porque hay que adaptar las coreografias a los »
para que conserven su frescura.

Cuando hice Cri-cri para la escuela, queria que los nifios
aprendieran a interpretar personajes, para que cuando llegaran
a alguna compaiia no bailaran todo igual. Con las escuelas
gané el premio coreogrdfico en Cuba, con miisica de Albinoni y
utilizando los movimientos de ellos, ;hasta se columpiaban! Era
una coreografia fresca, sencilla, nada de pirotecnia, eran ellos.
Como dice Doris Humphrey, hacer coreografia es poder trans-
formar lo cotidiano.

El piiblico de danza en México no conoce mucho, entonces
cree que una comparia estd bien si baila en sincronia. Tampoco
hay mucha critica que pueda seiialar caminos de interpretacion
que ayuden a crecer, ademds de que no vienen muchas com-
paiiias de danza extranjeras.

Nellie acepta la influencia, mds inconsciente que analitica, de
algunos coredgrafos, entre ellos Anthony Tudor, por su manera
suul de decir las cosas con donde las rel
son también imp como La columna de fuego o

El jardin de las lilas; y en la actualidad, Jiri Kylian y Nacho
Duato.” El primero, por ese modo “de usar los niveles sin una
fisura, por como hace los cambios con gran rapidez... de piso,
aire, direccion, sin una arruga’; destaca también su musicalidad
y su honestidad, ya que no busca el sensacionalismo ni el efec-
tismo. De Duato senala su sensualidad mediterrdnea.

Cuando se le pregunta sobre los creadores latinoamericanos,
responde:

* Nacho Duato, bailarin y coredgrafo valenciano, Estudi6 en la Escuela
Mudra de Bruselas, en la Escuela Rambert de Londres y con Alvin Ailey en
Nueva York. En 1983 hizo su primera coreografia, Jardin cerrado, que gan6
un primer premio en Colonia. Trabaj6 para la compafifa Neederlands Dans
Theater, y en 1992 fue director artistico del Ballet Lirico de Espafa.




a bajan, OND. Foto: F. Monsivéis

Esqu

En México tenemos poca oportunidad de ver la coreografia lati
noamericana. Conozco al chileno Patricio Bunster, que hizo con
la Tocatta de Chdvez la obra Calahucan, muy bien lograda; El
forastero, de Jermdn Silva. Del argentino Oscar Araig he ofdo
criticas estupendas, ast como del trabajo realizado en Brasil por
Dalal Achear. pero no he tenido oportunidad de ver su trabajo.
; Por qué estamos tan desvinculados? De quien si conozco algu
nas obras es del cubano Alberto Méndez, quien aparte de tener
un gran talento, ha hecho una biisqueda muy interesante, y para
todos los que estamos interesados en conocer nuestra realidad,
es importante saber los senderos por los que €l transita

A pe:
Nellie Happee es en la actualidad una ¢

de haber trabajado dentro del INBA por mucho tiempo,
Ografa independiente,

situacién que la compromete a circunstancias especificas de tra
bajo. Cuando a mediados de los setenta pertenecié al equipo de
la OND, el ingeniero Vizquez Araujo, director de la misma.
izacion coreogrifica. En épocas anteriores y poste-
riores, su contratacion dependi6 en gran medida de las circuns
poyar

apoy6 su re

ncias del campo dancistico: mayor 0 menor interés en



ac nacionales,

) idos previ Aunque la i
cia es dificil, no ha habido ninguna otra forma de trabajar:

proyectos y

El ingeniero Vdzquez Araujo creia en mi como coredgrafa; me
dio muchas oportunidades de trabajar. Después fue distinto,
pero de una forma u otra siempre he trabajado para la cND. En
un principio, cuando se cred con el nombre de Ballet Cldsico de
Meéxico, habia la intencion de que no solo tuviera obras de
repertorio, sino que se hiciera biisqueda coreogrdfica. A partir
de 1975, cuando vino la asesoria cubana, se pensé mucho mds
en montaje de obra licional. Esto se ha modificado un poco,
pero siento que no se ha dado suficiente apoyo a la creacion
coreogrdfica.

En México no hay tantos coredgrafos de linea cldsica; un
coredgrafo necesita gente para trabajar y es muy dificil en cld-
sico, empezando por los zapatos de punta, que son muy caros.
Entonces, ;como formas un grupo?

A mi me invitan a hacer coreografia. Antonio Lopez Man-
cera me propuso para hacer Carmina Burana. Entonces era
director del Cervantino, conocia mi trayectoria y me contrato.
Como dije, el ingeniero Vizquez me impulsé mucho, pero a
veces uno tiene que ir, presentar su idea y esperar.

Con Esquina bajan ruve que esperar veinte afios, porque
dectan que era una buena historia, pero resultaba arriesgada
por su misica popular. Para Sirenas fui con Guillermo Arriaga
a proponerla, sélo tenia una idea vaga, porque es muy dificil
concretar algo si no tengo la gente que me inspire para trabajar.

La companta se ha portado muy bien conmigo. No tengo la
menor idea de si existen distinciones entre coreégrafos mexica-
nos y extranjeros. Con Carmina Burana me pagaron lo que me
habian dicho al principio. Cuando remonto nunca sé cudnto me
van a pagar. Para Esquina bajan firmé un contrato cuando ya
habian terminado las funciones, y para el Festival en Francia
no cobré, porque quise ir con la compania. Esquina bajan es una
obra de muchos cambios, mucha escenografia... ademds me inte-




Carmina Burana, Tihui Gutiérrez. OND.

Foto: Alida Kent

resaba conocer la respuesta del piblico francés. En lugar de pa

garme la reposicion, me dieron los gastos de viaje y estancia.

nza; la

Nellie es la encamacion de la idea romdntica de la d
expresion personal como creadora y la interpretativa del bailarin
dan sentido a sus obras. Su manera de trabajar varia segin su
inspiracion personal, aunque ha respondido acertadamente a las
obras por “encargo”. Con guiones estrictos o sugerentes traduce
imdgenes delicadas para un publico que atin desea ver plasticidad
escénica, estructura clara y coherencia dramitica en el escenario.

5.2. La voz de las obras: propuesta metodoligica

Con la intencion de desarrollar en el futuro un modelo que permi
ta el acercamiento a los distintos aspectos del andlisis coreogrifico
(formal, histonico, cultural), se utilizardn de manera abierta algu

ar dos obras.

nos principios tomados de la semidtica para trab:
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Carmina Burana y Esquina bajan. El andlisis se estructurard en
torno de los conceptos de los diferentes desarrollos tedricos de
la semiotica: la semantica (;qué se dice?), la sintactica (;como
se dice?) y la pragmdtica (;quién lo dice?). Se insiste en el
cardcter de aproximacion inicial, con una consciencia clara de la
vastedad de perspectivas posibles.

Como muchos otros autores que trabajan andlisis compara-
tivos, Javier Contreras ha senalado la disparidad entre las cuali-
dades de uso de la palabra y las del movimiento; las diferencias
sustantivas entre estos dos sistemas sefialan que, a pesar de que
la danza puede ser considerada como un “lenguaje” desde la
perspectiva semidtica, no posee “una cémoda organizacion
narrativa”.! Con base en este principio, ha distinguido dos tipos
de procedimientos para organizar los materiales artisticos: “uno
que apunta al establecimiento de relaciones causales entre
sucesos y personajes (se trata de una racionalidad de la accién),
y otro que atiende mads a las relaciones simbélicas (metaféri-
cas, metonimicas, etc.) entre los elementos constituyentes del
mundo™.2

En gran medida, dadas sus cualidades especificas, la danza
precisarfa adoptar los procedimientos de significacion propios
de la modelistica poética. En la composicion danzaria el eje
paradigmatico quedaria supeditado al sintagmitico, ya que la
légnca de la organizacion de las secuencias lineales de la lengua
se dina a la racionalidad simbdlica asociativa. En este sen-
tido, el discurso dancistico se organizaria, fundamentalmente,
conforme con procedimientos reiterativos y enféticos, pues: “La
16gica poética es su principio de significacion esencial. a través
del cual logra coherencia y eficacia comunicativa”.? Estas ca-
racteristicas nos permiten entender porqué en la danza los “dise-

| Contreras, Javier, “Apuntes sobre la produccion del sentido en la danza”,
Educacion Artistica, Afio 3, nim. 10, INBA-SEP, Talleres Graficos de
Meéxico, México, 1995, p. 42.

2 Idem

3 Idem, p. 43.
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nos de movimiento se vuelven legibles en relacién con la obra
coreogrifica considerada como un todo.™

Contreras sefiala y sintetiza otras cualidades ttiles para el
andlisis de la obra. Asienta que la danza:

- Combina, casi por necesidad, procedimientos de signifi-
cacién dramatico- narrativos con procedimientos poéticos.

- Si sus disefios de movimiento tienen su origen, en iltima
instancia, en la cultura de imi social, su ili
tud no se construye en relacién con la gestualidad cotidiana
aparente, sino en funcién de su motivacién.

- Carece de primera articulacién, por eso, mas que hablar de
una sintaxis dancistica propiamente dicha, habria que ana-
lizar sus procesos de construccién de sintagmas en términos
de montaje (es decir, sus procedimientos de combinacién son
mads simi alos p dimi i dficos que a
los linguisticos).

- Debido a su falta de primera articulacion potencia la capa-
cidad evocadora de la comunicacién. Amplitud de interpre-
tacién que limita con base en un rigor formal muy marcado.

La gran capacidad de resonancia que posee el lenguaje coreo-
grafico se debe, en parte, a la combinaci6n del carécter flotante
del sentido (resultado de los procedimientos poéticos y de la
ausencia de primera articulacién) con el hecho escénico. Esto
convierte a las coreografias en verdaderas expreriencias de pro-
duccién de sentido.>

Carmina Burana
Carmina Burana, en su momento uno de los proyectos mds

ambiciosos de la CND, es ejemplo de una obra donde se conju-
gan los dos modelos: el narrativo y el poético, con predominio

o Idem, p. 47.
5 Idem.
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estilistico del segundo. Como lo senalan las criticas, su éxito se
debe en mucho a la acertada conjuncion de los distintos ele-
mentos del todo: “...ya habiamos oido tocar y cantar la obra,
pero nunca la habiamos visto bailar... Fue tan absoluta la inte-
gracion... que ahora ya nos va a saber a 6pera concierto, es decir,
nos va a parecer incompleta esta obra cuando solamente la
t Nellie la ha completado, la ha perfeccionado, la ha
redondeado y la ha hecho alcanzar su meta como especticulo,
que resulta bellisimo y deslumbrante...”®
En el campo estricto del montaje coreogrifico, Nellie Happee
busco apegarse a un guion que responde a la estructura y el sen-
tido literario de los versos transformados en canto (modelistica
de la narracion). Estos fueron reinterpretados, reelaborados y
en forma cc 1, visual y kinética mediante el
uso del disefio espacial y corporal (manejo del cuerpo individual
y en conjunto de los bailarines, y las cualidades propias del
movimiento). El manejo de los signos, el uso de la metafora y el
simbolo, asi como una estructura narrativa no lineal donde la
reiteracion es constante, remiten la obra a la modelistica poética.

(Qué se dice?

Carmina Burana fue una coreografia de encargo que, en térmi-
nos generales, debia adaptarse a ciertas caracteristicas de origen:

(a) La estructura musical planteada por Orff, rica en ritmos y
acompaiiada de cantos en tres distintos idiomas (francés y
alemdn antiguos y latin). Sus caracteristicas son: “declamacién
musical primitiva, un tejido percusivo particularmente incisivo,
un minimo de armonias y la ausencia casi total de contrapunto...
(destacan) las irregularidades ritmicas que el compositor ha cons-
truido a partir de la expansién y contradiccion de los patrones
métricos originales, que dan a la obra un impulso dindmico muy
atractivo.”?

6 Solana, Rafael, Siempre, México, 23 noviembre 1983, APNH
aniversario de Guadalajara, APNH.




(b) El guién poético: seleccién y organizacion de los versos,
a su vez adaptados a la estructura musical; “verdaderos poemas
narrativos en una estructura lineal y bajo un esquema de repeti-
cién”.8 Debe hacerse notar que la percepcion de la obra cambia
totalmente si se tiene nocién exacta de lo que dicen los verso:
teniéndolos como guia es posible atrapar el sentido total de la
obra, asi como recuperar el trabajo cuidadoso, detallado y
fidedigno de la coredgrafa.

(c) La partitura y el sentido musical. Carl Orff “utiliz6 como
fuente textual algunos manuscritos encomrado< en el monaste-
rio de Bavaria y las i una
notable atencién a los patrones métricos, textos llenos de ironfa,
sensualidad y fatalismo”.

Nellie Happee se guié por estos lineamientos, sobre los
cuales buscé imagenes que pudieran servirle como detonador
coreografico, a “en una minuciosa y i lectura
de ciertos pasajes de los poemas musicalizados por Orff, y por
supuesto en la comprension de su estructura musical; también en
algunas escenas que Breughel pinté de los bailes campesinos en
los Paises Bajos... Cada cuadro dancistico se inspira en ciertos
versos del poema y algunas veces en el poema entero...”10

Los versos elegidos y estructurados por Orff son un compen-
dio cultural del Medievo, e ilustran el momento en el cual el
teatro y la poesia formaban parte fundamental de las festividades
religiosas y paganas de la comunidad. En Carmina Burana se
retoman, ademads, dos de las representaciones de mayor signifi-
cado durante el periodo: la Danza de la muerte y la Corte de
Amor. En muchas de estas represenlacloneﬂ es evidente ]a persis
tencia de la tradicion religi stiva romana: 2 cil
rituales en torno de ceremonias de supervivencia relacionadas
con la naturaleza. Esta tradicion fue, a su vez, trabajada y trans-
formada durante el Medievo, por la invencién de artistas indi-

& Idem
9 Idem
10 Idem (palabras de Carlos Montemayor).
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viduales como los trovadores y juglares. Kirstein ubica las raices
formales de una de las festividades representativas del periodo:
“Entre las obras de las moralidades y los ritos folkléricos se tiene
la Danza de la muerte, con vertientes en ambas direcciones.”!!

La cultura cortesana de la Edad Media edifico, ademds de este
culto a la muerte, una ritualistica de importancia para su vida
cotidiana, basada en la fantastica adoracién a la mujer. Los torneos
fueron festividades sangrientas realizadas por los caballeros para
impresionar y complacer a sus damas;!2 al perderse el interés en el
combate fisico, con el tiempo se transformarian en una de las ex-
presiones mas significativas de la expresion literaria de la época.
Las exhibiciones de los torneos se convirtieron en debates poéti-
co-amorosos que impulsaron el desarrollo del teatro escénico a
través de los concursos literarios denominados “Cortes de amor™.

Estas cortes eran, segiin Kirstein, en algiin sentido una am-
plificacién de la forma poética del “tenzon”, embrion de la
opera-drama-danza compartido por hebreos, drabes y trovado-
res.!3 Las Cortes de amor establecieron a personajes especificos
como jueces de torneo, entre ellos Blancheflor, mencionada en
los versos seleccionados por Orff y también un personaje en la
coreografia de Happee Debido a la importancia adqumda por
las “Cortes de amor”, se ibio un tipo de que
derivaria posteriormente en el género de la “Danza drama”.

En términos generales, la coredgrafa respet6 el contenido
poético-narrativo de la seleccion hecha por Orff permitiéndose,
a la vez, una recreacion personal. La temdtica de los versos
alude a los instintos placenteros y primarios del hombre, llevan-
dolos a situaciones limite que implican la disyuntiva de la vida
y la muerte, tamizadas constantemente por el poder: realidad y
simbolo se entrelazan; los personajes de otro tiempo encarnan
pasiones perennes:

1l Kirstein, Lincoln, op. cit., p. 83
12 Segiin Kirstein, los tomeos estaban pensados mis que para impresionar a las da-

mas, para el lucimiento masculino entre los mismos caballeros (dem, p. 109).
13 Idem.
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“Orff habla de la rueda de la fortuna, imagen muy usada en
la Edad Media para demostrarnos que el hombre tiene una suerte
cambiante -a veces estd en las alturas y otras en los suelos- pero
que también es algo actual y sobre todo en nuestra época, por la
rapidez con que se realizan los cambios que afectan nuestra
fragilidad humana. Carmina Burana es una obra sensual, no
basicamente erdtica... porque habla de todo lo referente a los
sentidos, es una obra muy de la tierra, de la materia™.14

La letra y el contenido de los poemas resultan ajenos a nues-
tro pues se al bucélico y erético
de la Edad Media, recreacion lejana a nuestra percepcion con-
temporénea. No obstante, dado que forman parte del legado cul-
tural occidental, es posible encontrar una conexién con ella en
nuestro imaginario contemporaneo, quizd como parte de una
tendencia hacia la fantasia exdtica alrededor de la reconstruc-
cién del pasado.

Las tres partes de la estructura de la obra son las siguientes:
1) Fortuna, emperatriz del mundo; 2) En la taberna; y 3) Lacorte
de amor. Cada una de ellas se divide g su vez en distintos cua-
dros de di ion e i ion di ntes dos con el
inmediatamente anterior, o bien, que parecen sorpresivamente di-
ferentes. “Fortuna, emperatriz del mundo™ consta de diez de ellos,
“En la taberna” cuenta sélo con cuatro, y “La corte de amor”™
tiene once.

(1) Fortuna, emperatriz del mundo.

Los dos primeros cuadros hacen una alusién directa a la fortuna;
el primero de manera generalizada, en una especie de “danza de
la muerte” donde, sin distincion, los humanos sufren sus reveses
y el destino los somete, dejandolos impotentes ante la vida. En
esta parte, que hace las veces de introduccion, se presentan los
“personajes” que integran la obra, seres miticos y abstracciones
de indole universal. La mezcla de elementos magico-miticos y

14 Moncada, Adriana, * Los cambios en el mundo actualizan Carmina Burana,
Nellie Happee™, Uno mds Uno, México, 29 de junio de 1991. ApNH
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escenas cotidianas de época sefialan, de inicio, un imaginario
medieval que busca contrarrestar la rigidez de la cultura cris-
tiana medi la per: ia de ias y ritos paganos.

Después de esta pequena entrada, se hace referencia especi-
fica a la lucha por el poder mediante la representacién de la figu-
ra real; el poder se sucede de unas manos a otras con base en el
exterminio constante del poderoso. La violencia, la muerte, el ser-
vilismo, la traicién y la intriga se trabajan en la escena.

El cuadro tres recrea el inicio de la primavera, el revivir de
la naturaleza (la fertilidad y la sexualidad) tras el intenso frio;
como consecuencia directa del cambio de estacion, renacen el
amor, la alegria y los deseos. Los restantes siete cuadros desa-
rrollan en miiltiples sentidos esta idea: el amor, el deseo de
atraccion, la nostalgia del ser amado, la vitalidad de la natura-
leza y la alegre convivencia son las constantes.

Los personajes mitolégicos que inspiran estos sentimientos,
Febo, Céfiro y Flora, se entremezclan en la celebracion de la
primavera con campesinos, caballeros y doncellas de carne y
hueso. El mundo mitico y el cotidiano se integran, aunque sus
cualidades se distinguen con apoyo en actitudes y vestimentas
(el uso de zapatillas de punta y vestidos vaporosos de gasa y
colores pastel contrasta con los ropajes pesados de colores tierra
y los zapatos de piso de los campesinos y mortales). Dentro de
esta unidad conceptual mdnolub]e el mundo mmCD _parece
incidir en la cotidianidad propi ] de
to emocional.

Las imagenes re-elaboran la realidad histérica y cultural del
medievo, en la cual persisten distintas influencias de las culturas
de la antigiiedad. Se apunta también la cercania con el mundo
natural como medio de supervivencia, manifiesta por el goce
generalizado por la entrada de la primavera, representacién de
un renacimiento fisico y espiritual.

(2) En la taberna.
En esta parte se retratan placeres de toda indole, haciendo énfa-
sis en la sensualidad. Consta de cuatro cuadros de gran fuerza
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expresiva y de una interioridad con matices metafisicos. El
primero de ellos muestra la desesperaci6n del humano atrapado
en la voluptuosidad: es una lucha entre la virtud y los vicios
donde, sin poder resistirse y lamentandolo, el hombre se entre-
ga a Venus, fuente de placer.

El siguiente cuadro retorna al tema de los reveses de la fortu-
na, mediante la representacion de un cisne a punto de ser sacrifi-
cado y devorado, quizi en algiin banquete tradicional. El tercer
cuadro, cantado por un monje, habla sobre la aceptacion de los
placeres. El dltimo, de mayores dimensiones, muestra el desen-
freno de las distintas pasiones: el placer sensual, la agresion fisi-
los celos, enmarcados en un animo de autodestruccion donde
nadie parece temer u ocuparse de la muerte; pobres, ricos, prosti-
tutas y damas beben sin importarles la censura de los otros o la
auto-conmiseracion: una vez mads, en tal delirio se evoca la “dan-
za de la muerte

(3) La corte del amor.
Regresa al tono inicial donde los mitos siguen vigentes guiando
al humano, y cuya constante obstinada és la alusién al amor y el
deseo, desarrollados a través de once cuadros, el ltimo de los
cuales celebra el triunfo de este sentimiento mediante la unién
de una pareja. En contraste con otros diios amorosos, esta joven
pudorosa duda antes de entregarse al ser amado. El deseo se
erige vencedor, en un acto colectivo que parece reivindicarlo. La
obra finaliza recuperando el tema musical y visual del inicio.

Carmina Burana posee coherencia escénica y unidad dra-
matica a pesar de que \u sxgmﬁcado se logra mediante la repeti-
ci6n de La sucesion de estos cuadros
ofrece una verdadera narracién poética, donde se cuenta una his-
toria sin que su estructura slga necesandmt.nlc un orden lmeal
iendo claro cierto pre ) las
sintesis y y iciones logran dar cc ia al sentido total
de la lectura.

En términos generales, el “decir” busca rescatar una sen-
sualidad pagana, representada (aun antes del Renacimiento) por




Carmina Burana. Ariel Lopez Padilla y Eric Johnstor Alid

los dioses y diosas del pantedn griego y latino. La taberna res

ponde al mundo terrenal contemporineo de los escritos, donde
¢l humano se ejerce en su constante contradiccion, heredero de

una moralidad cristiana, contra la cual lucha. Sin lugar a dudas

los versos ofrecen un importante “anclaje™ al sentido.

;Como se dice?

Resulta interesante destacar que, a pesar de la compleja super
posicion de “decires” dentro de la obra, es posible recuperar voz
y estilo de Happee. Por principio, la estructura
siguio firmemente la propuesta musical; en ambos casos es cicli

compositiva

ca, empicza y termina con la misma escena a manera de un
‘continuo”. Dentro de esta estructura base se despliegan distin
tas escenas que, sin obedecer a una secuencia dramitica lincal
logran contar ¢l sentir de los cinticos; las expresiones animicas
le dan consistencia.

En Carmina Burana Nellic entreteje la racionalidad de la
accion, sostenida por acciones y personajes concretos, a la vez



- En la escena de “el cisne” la imagen coreogréfica contiene
la representacion de lo imprevisto de la fortuna. La imagen
analdgica de esta bella criatura simboliza los reveses de la vida.
El cisne, cautivo y a punto del sacrificio, ha perdido su capacidad
de vuelo y su aleteo se restringe al lamento. La metéfora visual es
acertada: el cisne se desplaza todo el tiempo en un nivel alto, que
rememora el vuelo; una plataforma humana sostiene al bailarin,
que en una dificil posicién donde sélo el torso le ha quedado libre,
utiliza brazos, manos y cabeza como elementos expresivos. Los
cambios de nivel del cisne sobre la plataforma humana posibili-
tan el acceso a la idea de la mala fortuna que hace implicita la
caida final, mediante el manejo corporal del cisne, reforzado por
una diagonal descendente. El cisne es una imagen sugerente que
se integra estruc 1 en forma y aun vuelo nos-
talgico. Si la danza inicia en alto, en la parte media izquierda del
foro, el tltimo acorde se realiza en el lado opuesto, antes de la
salida marcada por la caida. Ademads se utilizan otros signos cul-
turales que refuerzan la idea: la plataforma humana es guiada
por un verdugo encapuchado que porta un tridente en la mano.
El vestuario remite a la época de la Inquisicion y a los personajes
en tormentos reales o imaginarios de los cuadros de Breughel.

- Tras esta danza se regresa a la ldea del poder y la sensuali-
dad,

se despl lib en una danza rica en
movmuamo Los conjuntos se mueven de forma magistral.

En la Corte de amor se usan mas danzas de solistas por la
cualidad de las relaciones que se plantean; destacan dos duetos
amorosos, cada uno de cardcter distinto, donde se desarrolla la
destreza técnica, y a través de los cuales se teje la idea de la en-
trega amorosa desde perspectivas y cualidades distintas.

El dueto final, importante por su contenido, plantea la lucha
entre el pudor y la entrega, donde el amor triunfante unifica al
grupo en un todo. Como metifora de la entrega la bailarina se
despoja de una falda conforme se desarrolla la danza. Enseguida
sobreviene la escena final, donde la fortuna vuelve a integrar en
su danza obstinada a todos los personajes.

P la vi sidad da con sutileza. Los
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Carmina Burana, €1
cisne, Rail Fernindez
CND.

Foto: F. Monsiviiis

Signos empleados como simbolos

De diseiio en espacio
idea de “continuo’

Circulos: concentracion de eler
relacion con formas de danza comunales y primitivas: aso
ciacion con unidad y coincidencia. Al ser una coreografia donde
la humanidad participa como personaje y la fortuna es la cons
tante, el uso del circulo es reiterativo. La época en la cual se
desarrolla la accién propicia también el diseiio circular, tradi-
cional en las festividades comunales.

Asimetria: es un desarrollo formal perseguido a partir de las
os distintos movimientos artisticos

rupturas provocadas por
“modemos”. Nellie la utiliza constantemente en sus disefios de
piso y entre grupos, grupos y solistas, asi como en los disefios
corporales, lo cual da riqueza de movimiento al montaje. Al
la

seleccionar y manejar los distintos grupos del conjunto el

asimetria, logrando que la accién posea una plasticidad casi
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“natural”; la accién, aunque compuesta, no parece “arreglada”,
cualidad que la aleja de la composicién tradicional.

- Niveles: hay un manejo consciente del espacio hacia arri-
ba, que trata de aprovecharse no con un sentido acrobatico, sino
simbdlico-afectivo. En el “cisne”, el trabajo obstinado en el ter-
cer nivel logra una de las més sugerentes soluciones.

Vestuario y utileri:

- Corona: simbolo del poder.

- Capa: simbolo de traicién; cuando se despliega en el aire
es una especie de premonicion.

- Velos, puntas, tocados de flores y guirnaldas en mujeres:
simbolos de feminidad, ubica un espacio imaginario con per-
sonajes etéreos; primavera, relacién con la época a través de
referencias al espacio plésuco de pintores como Boticelli.

- Caballos: ubicacién de época y inidad.

- Capucha: ubicacién de época y actividad.

- Torso desnudo: sensualidad. A

- Pelo suelto en mujeres: sensualidad, amor carnal.

(Quién lo dice?

Nellie Happee da cuenta de su solucién personal en la cual, al
tiempo que recre6 el ambiente sugerido por los poemas, selec-
ciond los temas que por su riqueza musical o dramética podian
funcionar para sus fines coreograficos:

La obra se comisioné para el xi Festival Internacional
Cervantino y se estrené el 4 de octubre de 1983 en Guana-
Juato... Se decidio enfatizar la danza y yo escogi 20 de las 25
piezas para coreografiarlas, dejando que se interpretaran las
cinco restantes tinicamente a través de la voz, como contraste.
La miisica me encanta. Estd muy bien estructurada con cambios
de dindmica muy marcados entre cancion y cancion. Orff repite
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cada cancion tres veces, para que el piiblico la conozca, la
reconozca y la haga suya... Leyendo mucho de lo que se ha
escrito sobre esta obra, me di cuenta de que algunos le repro-
chan la falta de desarrollo melédico, y la consideran un tanto
primitiva en ciertos aspectos. Decidf tratar de conservar esta
sencillez subrayando su vitalidad ritmica, y de darle compleji-
dad a otros aspectos. Para preparar mi concepcion, aparte de
leer sobre Orff y estudiar la misica, vi mucha pintura. Las esce-
nas de campesinos y matrimonios de Breughel me daban mucho
del ambiente y de la época que queria sugerir. Para la primera
parte usé imdagenes de Boticelli; me llevé los libros de pintura a
los ensayos para ayudar a los bailarines a entender lo que
queria y para que participaran mds activamente en la creacion
de la obra. Las canciones y poemas en latin y alemdn antiguo
que integran Carmina Burana datan del siglo xu y fueron
encontrados en un convento benedictino de Baviera; son de
cardcter seglar y Orff los dividié en tres partes muy diferentes
entre si. Traté de buscar una unidad estilistica para la coreo-
grafta de cada seccion, escogiendo un tema principal para
desarrollar cada parte, ya sea de lo que sugeria la letra de las
canciones o de lo que me daba la miisica.

La primera parte es el despertar de los sentidos, la llegada de
la primavera. Las jovenes parejas de campesinos glorifican la
sensualidad de la naturaleza, el viento suave, las flores, el sol, y
despiertan al amor; a los anhelos del cuerpo. La segunda parte
es la taberna, donde se desatan los placeres de los sentidos. Una
de las imdgenes que mds me gusto es la del hombre desesperado
que trata de levantarse y no puede. Es como si estuviera hecho
de polvo o como pdjaro perdido que quiere romper sus cadenas,
pero vuelve a empezar y reconoce lo que es, no puede cambiar y
se acepta. Por un lado quisiera escapar, y por otro se regocija de
su bajeza. Lo hice pensando en Darius Blajer (bailarin), un hom-
bre que ha vivido mucho. Otra parte es una cancién a Baco,
donde me inspiré en lo que pasa en una taberna: juego hasta
perder la ropa, la pelea, la mujer hermosa y terrenal. La tercera
parte es sobre el amor cortesano, los contrastes entre el amor



ideal que vive sélo en su imaginacion el joven nostdlgico y soli-
tario, quien suspira al ver que su amor estd por doquiera entre
las parejas de doncellas y mancebos que se unen.\s

En términos descriptivos, la coredgrafa explica la conformacion
de la obra:

La obra empieza con la levantada de la gran rueda de la fortu-
na que creé Toro Lopez Mancera y la aparicion de la muerte.
Originalmente se pensé que la rueda acabaria bajando de
nuevo, pero eso no era posible por razones técnicas. Asi, decidi
solucionar el final recreando la rueda de la fortuna con los
bailarines, una rueda humana giratoria donde se meten todos,
los ricos y los pobres, los desdichados y los felices, e iba metien-
do los distintos temas de la obra para integrar a todos... (en la
presentacion de Guadalajara, la solucion escenogrdfica logré
mayor unidad que la original).

Acaban de espaldas al piblico, volteando hacia la muerte.
Era arriesgado porque la proyeccion del bailarin normalmente
se da hacia el publico. Corria el riesgo de que fuera anti-
climdtico, pero no queria claudicar alli. No queria que fuera
obvio el final y creo que funciond. Esta coreografia es una de
las que he hecho donde mds he sentido que logré la idea que
tenia en la mayoria de las partes.\®

Esta version danzada de Carmina Burana parece haber desperta-
do dudas sobre su “clasificacion”, al grado que los especialistas
vacilan en ubicar su género: “Lo que mas sobresalié de todas las
representaciones balletisticas y de danza formal fue la coreografia
de Nellie Happee... que bien se pudo llamar no como Cantata Es-
cénica, sino como Ballet-Oratorio, pues la danza fue la que movio
a todo lo que fue la obra

15 Lynton, Anadel.
para la CND”,

16 Idem.

17 Ruiz, Luis Bruno, “Temas de misica y ballet”, Jueves de Excélsior, nim.
3262, 24 de enero de 1985. APNH.

Plastica version de Carmina Burana recre6 Nellie Happee
Tiempo Libre, México, 8-14 de octubre de 1987, APNH.
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Las resenas criticas de distintos afios muestran el impacto
que esta obra provoca al espectador, en este caso, criticos espe-
cializados:

*“No todos los dias se dan los grandes éxitos como el histéri-
co que conquistd Nellie Happee, autora de la coreografia de
Carmina Burana a la Cantata Escénica del compositor Carl
Orff.”18 “Once telones ct dos al final de la i6n (en
Guanajuato parece ser que fueron doce); después de agradecer
las ovaciones el cuerpo de baile, el coro, y los solistas y los bai-
larines, hubo que ir sacando uno por uno, al director de orques-
a... y por supuesto, a la triunfadora suprema del espectaculo,
Nellie Happee, que una vez mds ha tenido un triunfo resonadi-
simo y se afirma como una de las figuras supremas del mundillo
de nuestra danza”.1?

Para la reposicion de 1984, Rafael Solana afirmé: “...con
esta creacion suya ha aportado aigo de gran valor al mundo de
las artes. Un triunfo que galvanizé al piblico en un teatro casi
lleno, expectante, pues daban ya por descontado el éxito triunfal
quienes recordaban la funcién de estreno de esta magna obra” 20

La obra fue llevada a Monterrey en diciembre de 1984, para
inaugurar el Teatro de la Ciudad. Segin nota del peri6dico El
Norte, Eduardo Padilla, presidente del Centro Arte Vitro,
coment6 la presentacion y expreso6 su orgullo de ser mexicano,
pues Carmina Burana habia sido mejor que la reciente actuacion
del Ballet Bolshoi.2!

En mayo de 1985 Carmina Burana cerr6 con nuevo éxito la
Primavera Potosina, en San Luis Potosi. Roberto Aguilar dijo en
tal ocasion: “...no sélo demuestra un manejo ingenioso del dibujo
al sino también un profundo

18 Tapia, Carmen, “Tumulto en Bellas Artes en la presentacion de Guadalupe
Milldn", El Universal, 9 de noviembre de 1983, APNH

19 Solana, Rafael, Siempre, 23 de noviembre de 1983, APNH.

20 Solana, Rafacl, Siempre, s/f, 1984, ApNH

21 Alvarez, Blanca y Lerma, Jacqueline, “Carmina Burana cautiva al auditorio
en inauguracion del Teatro de la Ciudad”, £/ Norte, Monterrey, 8 de diciem-
bre de 1984, APNH
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conocimiento de las posibilidades de cada uno de los integrantes
de la compania”.22

En junio del mismo afio esta obra se present6 en Jalapa,
Veracruz frente a un piblico entusiasta. En 1988 Nellie Happee
recibi6 por ella el Premio de Danza de la Uni6n Mexicana de
Cronistas de Teatro y Musica.

Tras la reposicién de 1991 se dijo de la obra: “representa un
trabajo enorme, costoso y un compromiso ineludible de calidad
y excelencia. Y dentro de nuestra realidad nacional, este com-
promiso se ha cumplido... Bellas Artes estaba repleto, y no de
parientes y amigos, sino de un publico cada vez mas enterado,
que no dudé6 en ovacionar a la Compaiiia al final de la velada y
hacerla salir a saludar por lo menos seis veces” .23 En septiembre
de dicho afio, la obra fue elegida para la reinauguracién del
Auditorio Nacional, a la que asistio el presidente de la Republica,
Carlos Salinas de Gortari. A fin del afio particip6 en el V Festi-
val Cultural de Sinaloa.

Isabel Farfan Cano dijo en 1993 que Carmina Burana era la
obra que “..mayores satisfacciones le ha proporcionado al re-
pertorio de la CND y mayores ingresbs de taquilla al INBA.”
Coment6 que ninguna coreografia habia despertado tan delirante
entusiasmo en todo el pais, y que en dicho afo tuvo siete fun-
ciones, con boletos agotados™.24

En la reposicion de 1995, Javier Vizquez Martinez reiter6:
“Una vez que hemos gozado con esta coreografia, muy dificil
resulta resignarnos a solamente escuchar una orbe musical, esa
Cantata, pues de modo natural la danza incrementa el vigor de
los textos, las voces y la misica™.25

2 Aguilar, Roberto, “Ultimos compases de la Primavera Potosina”, s/f, SLP, 30
de mayo de 1985, APNH.

23 Trevor, Adler, “Carmina Burana, de Happee, hoy y el sabado en Bellas
Artes”, Suplemento unomdsuno, 27 de junio de 1991, APNH.

24 Farfdn Cano, Isabel, “Misceldnea musical”, Revista de Revistas, nim. 4372,
noviembre de 1993, APNH.

25 Vézquez Martinez, Javier, “Carmina Burana de Nellie Happee”, Novedades,
vida y estilo, 15 de septiembre de 1995 (palabras del escritor Carlos Mon-
temayor). APNH
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Durante 1998 esta obra se present6 dos ocasiones mas ante el
publico de y y G j siendo aplaudida con el
mismo entusiasmo que en el estreno. Jaime Labastida extern6 un
comentario que sintetiza el valor de esta obra: “Con profunda com-
prension del sentido de los cantos de Orff, la coreégrafa mexicana
Nellie Happee hizo una danza de vitalidad enorme, acaso la co-
reografia de mds alto rango que nunca se haya hecho en nuestro
pais”.26 A quince afios de estrenada, Carmina Burana permanece
en el repertorio de la CND y sigue vigente para el piiblico nacional.

Esquina Bajan

Pepa:  ;Se acuerda usted que antes no vivia uno tan apretado?
José:  No

Pepa:  Si, antes uno subia al tranvia y habia cincuenta pasa-
jeros por centimetro cuadrado.2?

Esta obra es un parametro comparativo de gran efectividad para
valorar la diversidad coreogrifica de Nellie Happee, debido a su
gran diferencia de tematica, uso técnico, concepcion escénica y
solucién coreografica respecto de Carmina Burana. Con esta
obra Nellie no s6lo consigui6 alejarse del “lirismo™ que en un
momento parecié identificar su trabajo y retomar la vena humo-
ristica que caracterizé a La Giiera Rodriguez, sino se encamind
hacia un convencimiento expresado desde el inicio de su pro-
ducci6n coreogrifica: hacer algo que refleje lo “nuestro”, lo “me-
xicano”. Este deseo la obligé a colgar las zapatillas y probar
nuevas formas de movimiento, inimaginables en relacién con su
persona y los bailarines de la CND. En Esquina bajan palpamos
el riesgo que enfrenté como coredgrafa.

2 Labastida, Jaime, “Orff y Happee: unidad maestra”, Excélsior, 18 de agos-
to de 1998, APNH.

27 Lépez Matute, Roberto, La evolucion del cine comico mexicano a través de
la actuacion del artista del teatro de carpa, tesis, Facultad de Filosofia y
Letras,UNAM, México, 1997, p. 95.
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(Qué se dice?

El titulo Esquina bajan promete ¢l encuentro con un pasado de
ambiente popular, cuando en esta ciudad, ahora traspasada y
oradada por minibuses, taxis, trolebuses, automéviles, camiones,
trailers, peseras, metro, motos y bicicletas, se podia tomar con-
fiadamente un transporte, donde la voz del usuario atn tenia sig-
nificado. Sin embargo, segiin lo expresa Nellie, este encuentro
no es a través de una realidad transida, sino de la visién de la
el humor; es, ante todo, el encuentro con su vivir coti-
diano dentro de una ciudad casi magica, visto a través de sus
pupilas infantiles.

Esquina bajan es un monumento nostdlgico a un sentimien-
to generacional cada vez mas profundamente arraigado, el
recuerdo del México de antafio, del “México mejor’: “para mi
tiene una gran carga de nostalgia, de una época y una miisica,
la popular urbana de los cuarentas y cincuentas de mi adolescen-
cia, y también anoranza de una ciudad de México habitable y
con rostro humano, que se nos fue”.

Nellie fue atesorando esta nostalgia a lo largo de muchos
anos; recabé sentimientos, sensaciones y preciosa documenta-
¢ion (cancioneros, revistas de modas, discos de 78 revoluciones,
articulos sobre los letreros de los camiones, santoral biografico)
que le permitieron recrear a Agapito el bolero, Severina la pasa-
jera o Benigno el gendarme. Con estos elementos construy6 un
“texto” cuya esencia logra atrapar una “forma de vida” idealizada.

Los personajes circulan en los escenarios de la ciudad donde
establecen relaciones fortuitas, la mirada del “deseo-amor”, la
cursilerfa adolescente, el erotismo sutil y la pasion sensual. El
coqueteo entre sexos es una constante donde secuelas pan-
tomimicas harto idas no se disi besos y apapacho:
juveniles que nos recuerdan en cierto sentido y, matizando, la
tradicién dancistica.

Las escenas que se presentan y desarrollan tienen relacion
con las representaciones cinematograficas y teatrales de la época,
cuando esta industria nacional tenia fuerza para afectar lo coti-

sonri:
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Esquina bajan, canteristas, CND. Foto: F. Monsivdis

diano. Sin quererlo, Fernando Soler, Pedro Infante, Cantinflas
Resortes, Clavillazo y Tin-Tan convivieron dentro de aquéllas
quizd esta atmésfera es uno de los mayores aciertos de la co
reografia

Dos de estas escenas logran captar la esencia de nuestro
“costumbrismo”, “populismo” y “nacionalismo™ de una manera

sutil y profunda, comica y certera: la alusiva a la “fiesta brava”
y la del “jhey, familia!...”, antesala de un danzon de tintes colec

tivos. En la primera, sin necesidad de palabras, la metifora capta
los sintomas y signos de México, ciudad capital. Cantinflas, ci

nematogrifico, peladito carpero y teatral, personaje que permea
toda representacion nacional, lidia, como se hace en las calles, a
un “cocodrilo”, realizando la “facna” de cada dia. No hay de

nuncia, no hay dolo, no hay sdtira o sarcasmo. Metdfora en la
que la fantasia resume la profundidad filosofica del saberse ca-
pitalino, mexicano. La segunda, a su vez escena final, hace del
danzon la unidad nacional; gracias a este ritmo, los otros tiempos
cotidianos, confusos entre ética y placer, lluvia y desesperanza,
congregan, amalgaman, satisfacen
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cComo se dice?

Nellie dice haberse inspirado para Esquina bajan en las tandas
y revistas de los afios treinta. Hurgando en las definiciones
encontramos una solucién harto lejana, por lo que se antoja
desentranar la influencia: “Cuando la revista llegé a su forma
definitiva consistia en una serie de cuadros enlazados entre si
por un tema argumental muy sencillo. Este argumento era un sim-
ple pretexto para dar paso al canto, al baile y a los chistes
subidos de tono donde la estructura consistia casi siempre en un
prologo, seguido de cuatro cuadros... La revista mexicana esta-
ba conformada por canto, baile, misica y sketches (a partir de
1930). Junto con la Revolucién naci6 la era de la revista mexi-
cana”.28

En dado caso, de la tanda se recuperaron las partes de danza,
quiza trabajadas con la forma de un sketch sin palabras, pero ha-
ciendo a un lado las caracteristicas populares del chiste politico,
el albur y la sexualidad, y maquillando el resultado. Quiza esto
fue lo que Nellie pudo rescatar de su memoria infantil, la fasci-
nacién de la danza, haciendo a un lado ‘aquello que entonces no
podia comprender del todo. El concepto y la estructura compo-
sitiva de su coreografia se acerca mas a ciertos aspectos de la
revista musical, sin descartar las tandas como detonador animi-
co-subjetivo.

2 Matute afirma: “Dentro de este ambiente carente de recursos, la carpa vio
nacer a Estanislao Schilinsky, Roberto “El Panzén” Soto, a su hijo Fernando
Soto “Mantequilla”, Manolin, Germdn Valdéz, “Tin-Tan” (aunque por poco
tiempo), su carnal “Marcelo”, el enanin “Tun Tun”, el c6mico “Borolas”,
“Harapos”, Jestis Martinez “Palillo”...y Mario Moreno “Cantinflas”, quie-
nes fueron los mds sobresalientes.” Por otra parte, el especticulo de carpa
inclufa niimeros de todo tipo, no s6lo s encontraban los cémicos que con
sketches entretenfan al exigente publico, sino que también eran importantes
Ios nimeros de baile. La musica folkl6rica, el swing, el can-cén, el danzén
¥ los corridos fueron algunos de los ritmos que amenizaron las tandas de
todas las carpas, y la participacién de tiples y bailarinas no podia faltar
(Idem, pp. 26,80 y 91).




Esquina bajan, 10s tamarindos, cND. Foto: F. Monsiviis

En la obra es palpable la cercania con el cine de los afios
cuarenta y cincuenta, con ese interés notorio por mostrar el
ambiente popular. Para lograrlo trabaja sobre el estilo y hasta la
estructura “carperil”. Por esas fechas, Alejandro Galindo estre
no, con la intencion de recuperar y recrear el lenguaje popular y
la ambientacion urbana, su pelicula Esquina bajan, titulo que

us6 Happee porque coincidia con su idea. Nellie t

ansita por sus
gustos y recuerdos

Gracias a mi tia Luz, que era devota de las peliculas de
Libertad Lamarque y me llevaba de contrabando a verlas, me
aficioné a sus canciones... En cuanto a las canciones de Lara,
los Panchos y muchos otros, bailé con su misica hasta las altas

horas de la noche. llegando a casa con los zapatos en la mano.

En esta obra, los componentes escenogrificos y de utileria se
vuelven parte del discurso, construido con base en imagenes que
van contando una historia urbana fragmentada, a través de per-
sonajes tipo que encierran el caricter de la “ciudad capital”. Los
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Esquina bajan, Los

barrenderos, OND.
Foto: F. Monsivéis

lazos de unién entre las imdgenes son los escenarios citadinos y
los transportes que los enlazan. De las locaciones se eligen las car-
adas de sentido cultural: el Palacio de Bellas Artes, el Kiosco de

Santa Maria, la Plaza México, las cuales determinan el tipo de
actividades que se llevan a cabo alrededor. E
portes, desfila el cldsico jEsquina, bajan!, los taxis, las bicicle

“n cuanto a los trans-

y carritos de basura, todo lo rodante, que circula y hace circular.

La estructura compositiva es ciclica; inicia y termina con |
misma escena, aunque un poco modificada, lo cual da a enten-
der la cotidianidad citadina, un dia tras otro, aunque las escenas

no se limitan a horas del dia o acciones en estricta secuenci
Los personajes y costumbres llevados a escena son genéricos
amas de casa, estudiantes, trabajadores de todos los dias, en
situaciones que corresponden a actividades relacionadas con la
transportacion hacia sitios de trabajo o las caracteristicas de los
mismos, y a diversiones diversas dentro de la ciudad, tales como
paseos en el parque o lugares de reunion.
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El encuentro entre policias y ladrones es constante en distin-
tas escenas, y teje la comicidad. Los borrachos, el “torero”, la
mujer de vida nocturna singularizan las escenas y, al igual que
el resto de los personajes populares, se asocian con los géneros
literario, a grafico brista, sin Ilegar a
los rasgos del reali ni ala d ia social del
Sin duda, su objetivo es otro.

Puede decirse quc la eslruulura reﬂponde a la dramdtica (in-
tr [ cc ; cada ocu-
pa un nimero de pequenas escenas en las que mimica, actuacién
y danza se acompaiian, cada una con un peso distinto. Las esce-
nas introductorias y la conclusiva tienden menos a la danza,
hacen uso de la actuacién o la mimica, mientras que algunas del
desarrollo se desenvuelven exclusivamente a través de aquélla.

Un trfo desencadena una danza sensual, original, que tras-
ciende el estereotipo a fuerza de recuperar un erotismo cuya
sutileza es su mayor fuerza. La “tanda” de los celos, una cons-
tante de la cultura latinoamericana, se entrelaza en una pieza
“atangada”, donde la sensualidad se interrumpe con escenas de
violencia sugerida, una pistola que no llega a dispararse y cuya
realidad hiere el simbolo.

Vestuario:

- Ropa de calle y época, segiin clase social, edad y actividad.
Sobresalen los vestidos floreados con vuelos que destacan la
figura femenina, sombreros y tacones; trajes de hombre, con
sombreros. Uniformes tipo escolar para los adolescentes, cerca-
nos a soluciones cinematogrificas, con crinolinas para las mu-
chachas y suéteres informales para ambos. Camiseta a rayas, del
galan de barrio, cercana a pelicula de Pedro Infante; vestuario
cantinflesco para el “matador”. Entre la utilerfa, bolsas, bolsas
de mandado, pistola, escobas.

- El uso del espacio es menos simbolico que en Carmina;
responde més bien a las necesidades propias de cada danza. Se
procuran cambios constantes, asimétricos y repentinos que dan
interés a la danza
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- Uso corporal: hay una estilizacién especial del cuerpo, que
hace referencia analégica al movimiento extra artistico: pecho
erguido, caderas en constante movimiento al caminar, acen-
tuacion de los brazos que acompaiian el paso natural, actitudes
de conquista sexual. Los movimientos dancisticos corresponden
a la danza de salén, donde el ritmo triple se acentia acompa-
fiando el sentir musical. En ocasiones se integran a la danza
movimientos pantomimicos.

(Quién lo dice?

Esquina bajan fue recibida con entusiasmo por el publico
nacional, sobre todo por la generacién que comparte con ella ese
recuerdo nostalgico de nuestra ciudad. Se permiten los comen-
tarios fntimos: “Debo agradecer personalmente a mi amiga Nellie
anpec este hermoso recorrido por el pais de nuestros recuer-
. Su trabajo es una bella arqueologla de la nostalgia, sobria
y blen hecha...”2®
Mediante una seria aproximacion, Fernando Maldonado
subrayd sus cualidades y aciertos: “... résult6 polémica tanto por
su estructura teatral como por la desacralizacion del ballet cldsi-
co... Pronto se advierte que Esquina bajan nunca ha pretendido
manifestar con ballet los bailes de sal6n ni tampoco exhibirlos
en su forma original, como se ejecutan todavia hoy en el Salén
México o el Colonia, entre otros... Con ondulaciones de los tor-
sos, de las pelvis, y con una sensualidad corpérea que parece
identificarnos, los bailarines dieron libertad al danzén, al tango,
al mambo, al paso doble y a otras tantas melodias de sabor
popular”.30
Patricia Camacho celebr6, igualmente, esa desacralizacién
del ballet, al parecer muy conveniente para la CND: “Los bailari-

2 Labastida Ochoa, Jaime, “Ebriedad de la danza”, Excélsior, 2 de agosto de
1994, APNH

30 Maldonado, Fernando, “La Compaiiia Nacional de Danza”, Movimiento
Actual, Ao vill, nim. 99, octubre-noviembre de 1995, APNH.
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Esquina Alejandro Va
Foto: F. Monsiviis

nes de la Compaiiia Nacional de Danza colgaron las zapatillas y
dejaron el tutd para lanzarse al foro... tuvo gran aceptacion por
parte del publico, quien con sus apl
funcion, que se levantara tres veces ¢l telon para asi reconocer

s0s pidio, al término de la

el divertido y bien puesto trabajo en escen Evangelina Osio
nded en la palabra al tratar de captar la esencia de la danza

construyendo a través de la musica su evocacion; como otros

re;

criticos, destacé ¢l humorismo de la autora: “Con esmero de
artesania y minuciosidad de enamorada, recoge las voces, el en
torno, ¢l colorido y los personajes de esta Ciudad. Los viste con
los sentidos romdnticos de Agustin Lara, del contagioso Pérez
Prado, se pasea a través de las voces romanticas de Los Teco
ina, por la cachondérrima

lines, del sabrosisimo danzon de Ac

Camacho, Patricia, “Esquina bajan”, La Jornada, 4 de agosto de 1994, Apsi
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Esquina bajan, camiones, OND. Foto: F. Monsiviis

tesitura de Tofia La Negra, de los metales de Tommy Dorsey, del
llanto tragicocomico de Libertad Lamarque, de los acordes de
Glenn Miller... En Esquina bajan, Nellic Happee tritura, licda,
disuclve toda posibilidad de rechazo al enarbolar su capacidad
humoristica™ 2 Esquina bajan s¢ presenté también ante un
ptblico extranjero y conocedor durante el Festival Le Temps
d’Aimer, en Biamitz, Francia. La OND fue la dnica invitada de
Latinoamérica. Una de las criticas expreso su preferencia por la
coreografia de Happee, ya que segin se afirma, Gustavo Herre-
ra y Alberto Méndez sacrifican las obras en busqueda de un
‘exotismo de pacotilla™: (Esquina bajan) “... evoca la vida de
Meéxico en los afios treinta (sic): ambiente de comedia musical,

personajes entre la fantasia y ¢l realismo™. ¥
Esquina bajan muestra un camino, una aproximacion del ballet
a la idiosincracia nacional

% Osio, Evangelina, “La Compaifa Nacional de Danza presenta Majisimo, El
0 de fuego y Esquina bajan”, Reforma, 28 de julio de 1994, APNI
Y Diénis, J. C., “Spectacles en Images™, /1, APNI
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Teatros Compaiias y grupos
PBA Palacio de Bellas Artes (México, D.F.) BC Ballet de Cémara
™ “Teatro de Tampico (Tampico, Tamaulipas) BeM Ballet Clsico de México
T8 Teatro del Bosque (México, D.F) Bl Ballet Independiente
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T Teatro Unidad Tlaltelolco (México, D.F.) TDE  Taller de danza Espacios
TABC Teatro de la Academia de Ballet de Coyoacén (México, DF. ) BCo.  Ballet de Coyoacdn
T “Teatro Independencia (México, D.F.) Bsa Ballet de San Angel
1 Teatro de la Ciudad (Monterrey, Nuevo Ledn) oxD  Compaiifa Nacional de Danza
e Teatro Julio Castillo (México, D.F.) END  Escuela Nacional de Danza
GTCCAOA  Gran Teatro del Centro Cultural Angel Asturias (Ciudad de Guatemala) ~ ESMDM  Escuela Superior de Missica y Danza de Monterrey
™A Teatro Macedonio Alcald (Oaxaca, Oaxaca) ABNH  Academia de Ballet Nellie Happee
] Teatro Judrez (Guanajuato, Guanajuato) BG Ballet de Guatemala
GTGL Gran Teatro Garcia Lorca (La Habana, Cuba) BeMe.  Ballet de la Ciudad de México
™ Teatro Degollado (Guadalajara, Jalisco) BM Ballet de Monterrey
AN Auditorio Nacional (México, D.F.) Bea.  Ballet Campestre
TE Teatro del Estado de Jalapa (Jalapa, Veracruz) ADM  Academia de la Danza Mexicana
TA Teatro de las Artes (México, D.F.)
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Aguilar, Roberto, 253
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Ailey, Alvin, 138
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Alemdn, Miguel, 51

Alfilo del agua, 147

Alonso, Alicia, 150, 152

Alonso, Alberto, 153,

Alvares Acosta, Miguel, 94, 101,
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Alvarez Griselda, 143

Alvarez, Tania, 118,136

Alwin, Nikolais, 57

Ambrosio, Giovanni, 187

American Ballet Center, 121

American Ballet Theatre, 121

Anderson, Jack, 33

Andrea Chenier, 118

Angeles ;angelicales?, 158

Angeles barrocos, 129, 142, 154,
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Angiolini, Gaparo, 188

Araig, Oscar, 234
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Ballet de Cdmara, 9, 55, 100, 101,
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Ballet Nacional de México, 53, 56,
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Barros Sierra, José, 98
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Camarena, Jaime, 211

Campobello, Nellie, 48

Cano, Jorge, 76, 92, 153, 210

Cantinflas, 257

Carballido, Emilio, 86

Cardona, Patricia, 38, 54, 57, 148,
183, 184

Carlota, 118

Carmen, 118, 192

Carmina Burana, 15, 155-158, 217,
219, 231, 235, 237- 240, 242, 244,
245,251, 252, 254, 255, 261

Carranco, Clara, 102, 103, 104, 108,
121

Carrillo, Beatriz, 99

Carri6n, Maclovia, 136

Carter, Elena, 136

Castaieda, Sonia, 101, 105, 106,
109, 114, 116, 121, 147, 210, 232

Castellanos, Julio, 203

Castillo, Ana del, 108, 228

Castro, Federico, 173

Cecchetti, Enrico, 77, 226

Celibidache, Sergio, 80

Cenidi-Danza, 38, 156

Centro Arte Vitro, 253

Centro Universitario de Teatro, 149

Cerrito, Fanny, 191

Clavillazo, 257

Cocteau, Jean, 202

Cohen, Selma J., 17, 167, 180

Collingwood, Robin G. 165

Columna de fuego, 122, 233

Compaiifa de Bellas Artes de
Guatemala, 147

Compaiifa Nacional de Danza, 8, 10,
39, 56, 58, 148-150, 152-154, 156,
184, 210, 211, 224, 231, 234, 235,
238, 254, 262, 264

Concierto, 154

Concierto grosso, 139

Conlon, Natalie, 79

Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes, 12, 42, 208

Constante, Enrique, 136

Contreras Gloria, 103, 104, 109,
110, 111, 113, 117, 119, 121, 137,
142, 153, 210

Contreras, Margarita, 103, 109

Contreras, Javier, 167, 237, 238

Coppélia, 153

Coppi, Carlo, 192

Coralli, Jean, 104, 191, 206

Cérdoba, Maritza, 118

Cornazano, Antonio, 187

Coronel Vasili de Basil, 49

Cortés, Alfredo, 108, 119

Cortesi, Antonio, 191

Covarrubias, Miguel, 53, 82, 88

Cri-Cri, 156, 233

Crocce, Benedetto, 165

Cuadro flamenco, 201

Cuarteto, 130, 219, 227

Cunninham, Merce, 57, 182

Curti, Alfredo, 192

Cuzco Inca Folklore, 133

Charrat, Janine, 55, 99, 100, 123

Chavez, Carlos, 44, 51, 53

Chirico Giorgio de, 201

Dalal, Achear, 234

Dalcrocismo, 197,

279



Dalcroze, Jagues, 198, 201

Dallal, Alberto, 164, 168, 172, 183

Daly, Ann, 31, 192

Dambré, Nelsy, 72, 73, 75, 76, 101,
133, 149

Danza de Puck, 93, 101

Danzas Vienesas Antiguas, 154

Dauverbal, Jean, 189

Debussy, Claude, 93, 101, 202

Delgado, Gerardo, 211

Delsartismo, 197

Del Valle, Carolina, 105, 109

Departamento de Bellas Artes, 12,
47,50

Departamento de Danza, 53, 82

Departamento de Danza de Bellas
Artes, 112

Departamento del Distrito Federal, 42

Derain, André, 201

Diaghilev, Serge, 44, 197, 201, 204,
205, 207

Didelot, Charles, 189

Dolin, Anton, 104, 109

Don Domingo de Don Blas, 203

Don Juan, 192

Don Quijote, 111, 119, 123, 192

Duato, Nacho, 233

Dueto (Contreras), 109, 111

Dueto (Happee), 122, 133, 135, 142,
224

Diio posible, 133

Diio o Vals canalla, 101

Duncan, Isadora, 31, 69, 81, 196,
198, 199, 200

Duncanismo, 197

Dunleavy, Resemary, 110

Duplan, Evita, 69

Durdn, Lin, 117, 121, 127

Durkheim, Emil, 25

Echeverria, Laura, 153

Egorova, Luboy, 95

Eioua, 119

El cascanueces, 99, 101, 111, 153

El chueco, 85

El cisne negro, 111

El deportista, 101

El extraiio, 85

El faune, 199

El forastero, 138, 234

El jardin de lilas, 122, 233

El lago de los cisnes, 94, 95, 99,
104, 119, 153, 167

El pdjaro de fuego, 201

El principe Igor, 201

El rincén de los nifios, 86

El sombrero de tres picos, 202

El suefio y la presencia, 85

Elssler, Fanny, 206

Embrujo de flor, 5

Encuentro, 129,228

Enriquez, Lucero, 125

Entre juegos, 156

Entre sombras anda el fuego, 85

Episodios, 182

Escudero, Alejandrina, 12

Escuela de Danza de la SEP, 47

Escuela de Movimiento, (KIEV), 200

Escuela de Paris, 201

Escuela Nacional de Danza, 8, 48,
50, 54, 68

Escuela Nacional de Danza, (INBA),
154, 156,

Escuela Rusa de Ballet, 191

Escuela Superior de Miisica y Danza
de Monterrey, 156, 158

Esperon, Graciela, 105, 109

Espinoza, Le6n, 192

Esquina bajan, 15, 156, 158, 219,

280



220, 235, 237, 255, 258, 259, 262,
264

Eunice, 196

Fantasia cromdtica y fuga, 86

Farfan Cano, Isabel, 254

Fealy, John, 117, 130, 133, 137, 143,
147

Fenomenologia, 33

Festival Cultural de Sinaloa, 254

Festival de Danza Contemporinea
del INBA, (SLP), 154, 155, 157

Festival de Danza de La Habana,
(Cuba), 152, 155

Festival de San Luis Potosi, 156, 157

Festival del Teatro Esperanza Iris, 75

Festival Cultural Fiestas de Octubre,
(Guadalajara, Jalisco), 157

Festival Internacional Cervantino,
155, 250

Festival Le Temps d’ Aimer
(Biarritz, Francia), 264

Festival Nacional de Escuelas de
Ballet, (Cuba), 154

Feyerabend, Paul, 35

First Chamber Dance Company
(Nueva York), 133

Flachebba, Alberto, 66, 73, 92, 93

Flores Guerrero, Ratil, 206

Flores Sanchez, Horacio, 98

Focault, Michel, 25

Fokine, Michel, 104, 195-201, 206

Fonteyn, Margot, 80, 206

Foster, Susan. L, 24, 29, 161, 162,
175, 189

Franca, Celia, 99

Francis, Xavier, 82-85, 90, 91, 99

Fuentes, Tizoc, 128

Gabo, Naum, 202

Galindo, Alejandro, 259

Gallegos, Cristina, 136, 211

Garafola, Lynn, 179, 193, 200, 205

Garcia, Aurelio, 119

Gardel, Maximilien, 189

Gardel, Pierre, 189, 191

Garza, Ana Maria, 118

Genkel, Bodyl, 99, 210

Giotto, (Ambrogio di Bondone), 216

Giselle, 111, 191, 231

Gonzélez, Onésimo, 136

Gorostiza, Celestino, 112, 113, 114,
121, 124, 125

Gorostiza, José, 44

Graham, Martha, 57, 173, 182, 205

Granda de, Andrea, 109

Greenberg, Clement, 33

Gris, Juan, 201, 202

Grisi, Carlota, 206

Guest, Ivor, 187, 188, 190

Guillermo, “El Ebreo”, 187

Gutiérrez, Raquel, 84, 85, 111

Guzmdn, Martin Luis, 48

Halffter, Rodolfo, 125, 225

Hammond, Sandra, 161, 180

Hansen, Joseph, 192

Happee, Nellie, 7-15, 43, 48, 53, 55,
61, 63, 65, 66, 70, 73, 75, 76, 78,
79, 80-90, 91-95, 97, 100, 103-107,
109, 111, 113, 114, 116 -122,
124-127, 129, 130, 133-135, 137,
140-144, 147, 148, 152, 153, 185,
210, 213, 215, 218-222, 226, 230,
231, 233, 234, 236, 239-241, 250,
252-255, 262, 264

Harkness Ballet, 110, 138

Henriquez, Graciela, 130, 133, 137

Henry, Louis, 191

Hernandez, Amalia, 127, 130, 139,
141, 142, 145, 146

281



Herrera, Gustavo, 264

Herrero, Angel, 62, 63

Hilverding, Franz, 188

Homenaje, 119,123

Homenaje Una Vida en la Danza,
154

Hoving, Lucas, 82

Huapango, 104, 109, 111, 113, 114,
119,210

Humphrey, Doris, 9, 53, 82, 83, 85,
89, 90, 233

lcaro, 204

Informe a una Academia, 114

Intermezzo, 133

Instituto Nacional de Bellas Artes,
12, 42, 48, 51, 52, 53, 58, 92, 94,
98, 105, 106, 115, 118, 120, 124,
126, 148, 208, 234, 254

Jiménez Mabarak, Carlos, 86

Jeux, 199

Joffrey Ballet, 138

Jordén, Helena, 85, 86, 100, 101,
102

Juan de Zariza, 204

Juérez, Daniel, 211

Juegos, 133

Julliard School, 138

Juventud, divino tesoro, 158

Kent, Allegra, 122

Keys, Guillermo, 53, 69, 76, 85, 86,
91, 104, 109, 227

Kirstein, Lincoln, 241

Kristeva, Julia, 33

Kylian, Jiri, 149, 173, 233

La alborada del gracioso, 104, 109

La balada de la luna y el venado,
210

Labastida, Jaime, 255

La bella durmiente, 96, 191, 192

La casa de Bernarda de Alba, 210
La cenicienta, 55,73, 92, 93, 101
La consagracion de la primavera,

La favorita, 137, 154, 156

La flauta mdgica, 155

La Giiera Rodriguez, 155, 156, 220,
255

Lakmé, 120

La llorona, 114

La manda, 114

La muerte del cisne, 196

Langer, Susan, 18, 24, 166, 168

Lanner, Katti, 192

La pavana del moro, 150

La poseida, 85

Larionov, Michel, 202

Larrauri, Victoria, 136, 147

Las bodas de Aurora, 104, 111

Las bodas de Figaro, 118

Las criaturas de Prometeo, 203

La sondmbula, 191

Las silfides, 96, 104, 111, 119

La trampa, 140

La traviata, 118, 119, 120

Laurencin, Marie, 202

Laurens, Henri, 202

Lavalle, Josefina, 114, 120, 121, 210

La valse, 85, 111, 119

Lecomte, Emanuelle, 211

Le grand pas de quatre, 107, 109,
119

Les noces, 198, 200

Letania erética para la paz, 143,229

Le Tricorne, 201

Levin, David Michel, 28

Levinson, André, 169

Lifar, Serge, 39, 99, 100, 123, 203,
204, 206

282



Limén, José, 9, 53, 80, 82, 83, 85,
89-90, 114, 138, 142, 225

Lland, Michel, 129

Lock, Margaret, 30

Lépez Magaiién, Carlos, 102, 103,
104, 108, 109, 113, 136, 147, 153,
210

Lépez Mateos, Adolfo, 98

Los amores de Marte y Venus, 188

Los galanes de Rosita, 156

Los gallos, 114

Los marineros, 203

Los nifios son lluvia de flores pre-
ciosas, 155, 156

Los pdjaros, 85

Los pescadores de perlas, 118, 119

Los quehaceres de los dngeles, 157

Lucia Martinez, 156

Luciano, 20

Luna Ricardo, 76

Macias, Gloria, 136

MacKinnon, Donald, 61

Maldonado, Fernando, 262

Malevich, Kasimir, 200

Mancera L6pez, Antonio, 92, 107,
125, 235, 252

Manzotti, Luigi, 192

Marenco, Roseira, 143

Marejada, 157

Marcuse, Herbert, 33

Marin, Noemi, 128

Markova, Alicia, 206

Massine, Leonid, 199, 201, 202,
203, 206

Martin, John, 33, 165, 186

Martinez, Francisco, 119, 147

Martinez, Julio, 136

Matisse, Henri, 201

Mauss, Marcel, 25

Max, Emst, 202

Maya, Saul, 211

Medina Zamora, Trinidad de, 66

Meéndez, Alberto, 153, 234, 264

Mendoza, Héctor, 149

Meérida, Ana, 52, 88, 89, 112, 113,
114,125-127, 153, 210

Meérida, Carlos, 47

Metheny, Eleanor, 168

Meza, Alejandro, 211

Milon, Louis, 189

Mird, Joan, 201

Missa Brevis, 114, 116

Montecini, Antonio, 191

Montoya, Magda, 99

Morales, Estrella, 69-71, 76

Morin, Edgar, 36

Morosova, Olga, 96

Mozartiana, 133

Mufiecos con mufiecas, 158

Nadel Howard, Myron, 181, 190

Nava, Elia, 109

Neruda, Pablo, 80

Netherlands Dance Theatre, 109, 149

New York City Ballet, 110, 182

Nietzche, Frederick, 29, 35

Nijinska, Bronislava, 76-80, 90, 198,
200, 201, 203, 206, 207

Nijinski, Vaslav, 192, 198, 199, 201

Nikolais, Alwin, 57

Noetzel, Mado, 102, 103, 104, 108

Norbert, Elias, 27

Noriega, Ruth, 105, 109, 136

Noverre, Jean Georges, 21, 22, 61,
188, 189, 191, 193, 197

Nuevo Teatro de Danza, 55, 99

Ofrenda Musical, 114

Opera de Parfs, 26, 119, 123, 188-
190, 202, 228

283



Orfeo en los infiernos, 91

Orff, Carl, 239-242, 246, 250, 253,
255

Original Ballet Ruso, 79

Orozco, José Clemente, 48

Osio, Evangelina, 263

Palmer, Winthrop, 199

Palomino, Dante, 136

Pardbola, 109, 111

Parade, 201, 202

Paredes, Marcos, 103-105, 109, 116,
118

Pasacalle, 85, 89, 105

Pas de dewx de Don Quijote, 111

Pas de sept, 147

Pavlova, Ana, 68, 73,192,196

Paz, Octavio, 216

Pedroza, Artemisa, 105, 109

Peiialosa, Guillermina, 82, 86, 93, 101

Pequeiio concierto, 147

Perrot, Jules, 191, 206

Peterson Royce, Anya, 169, 182

Petipa, Marius, 104, 191, 195, 196

Petrushka, 201

Pevsner, Anton, 202

Piacenza, Domenico, 187

Picasso, Pablo, 201, 202

Plate, Ana Pola, 75

Plat6n, 20

Plummer, Miriam, 111

Premio Guillermina Bravo, 157

Premio Nacional de Danza
uaM-Fonapas, 154

Premio Unién de Cronistas de
Teatro, 157

Preobrajenska, J. Olga, 95, 207

Primer Concurso Internacional de
Ballet, 154

Primer Festival de Danza, 119

Profecia, 210

Prokofiev, Sergei, 202

Pruna, Pedro, 201

Pulcinella, 201, 202

Quinteto, 140, 142, 224

Ramos Smith, Maya, 44, 118

Rasa Lila, 142

Real Academia de Danza, (Royal
Academy of Dance), 102, 154,
21

Real Ballet Danés, 191

Recagno, Elsa, 136

Redes, 82, 85,90

Regner, Otto Friedrich, 196, 199

Resortes, 257

Revueltas, Silvestre, 203

Reyes, Alfonso, 44, 203

Reyes, Rodolfo, 109

Reyes, Victor, 116

Reyna, Rosa, 84, 99, 100

Rhodes, Lawrence, 109, 113

Riebeling, Ricardo, 136

Rilke, Reiner Marfa, 91, 216

Romeo y Julieta, 101

Romero, Lidia, 211

Romero, Patricia, 136

Rosa, Tulio de la, 99, 100, 101, 103,
106, 107, 108, 109, 111, 118, 119,
120, 121, 124, 149, 210

Roualt, Georges, 201

Ruiz, Luis Bruno, 93, 95, 98, 99,
103, 106, 115, 139, 142, 156, 159

Sachs, Hans, 115, 126, 129, 228

Sadler’s Wells Ballet, 80, 95, 123, 126

Sagahén, Rocio, 84

Saint-Le6n, Arthur, 152,191

Sakmari, John, 85

Sénchez, Guillermina, 136

Sénchez, Roberto, 136

284



Sanders, Job, 130, 133, 134, 140
Sanson y Dalila, 152, 154-156, 158,
2

Satie, Erik, 202

Screenplay, 133

Scheper-Huges, Nancy, 30

Schiele, Egon, 218

Seixas, Tomas, 92, 96, 106, 207

Segura, Felipe. 12, 99, 124-126,
151,207

Serenata para cuerdas, 156

Serrano, Lupe. 53,75, 82

Sevilla, Ma. Teresa, 76

Shoenberg, Amold, 202

Shwartz, Alejandro, 136

Siegel, Marcia, 166-168

Silva, Jermdn, 130, 138, 234

Silva, Marco Antonio, 211

Sinfonia simple, 152, 155, 228

Sirenas, 156, 227, 235

Sokolow, Anna, pp, 9, 50, 54, 82,
83, 89-91, 114, 116, 230

Solana, Rafael, 253

Solé, José, 86

Soler, Fernando, 257

Sonata, 111

Spartshotts, Francis, 20, 23

Souza, Pilar, 86

Stoolgame, 149

Suerios, 116, 156

Suite de dance, 75

Suite infantil Cri-Cri, 152

Summerspace, 182

Sustaeta, Elena, 103, 109

‘Tablada, Jose Juan, 44

‘Taglioni, Marie, 191, 206

Tallchief, Maria, 206

Taller Coreografico de la UNAM, 58,
133

Taller de Danza del mmss, 100, 101

Taller de Danza Espacios, 147, 232

Tapia, Carmen G. de, 116

Taras, John, 99

Tarriba, Oscar, 70

Tatlin, Vladimir, 200

The Good Humored Ladies, 202

Theilande, Nini, 82

Thomas, Hellen, 23, 24, 27, 32

Thompkins, Beatriz, 121

Tibol, Raquel, 141

Tienda de sueiios, 86

Tin-Tan, 257

Tonantzintla, 142, 225

Torres Fernimdez, José, 73

Tortajada, Margarita, 50

Toumanova, Tamara, 78, 206

Tres preludios de Debussy, 86

Trio, 101,107, 114, 119, 122, 123,
129, 152, 217, 210, 219, 226

Tudor, Anthony, 99, 122, 138, 206,
233

Tupine, Oleg, 79

Turner, Bryan, 27. 28

Ulanova, Galina, 206

Un cuento, 101, 104, 119

Una tarde en Viena, 75

Unger, Sergio, 73, 82,99

Uni6n Mexicana de Cronistas de
Teatro y Musica, 119, 254

Uranga, Emilio, 123

Urdapilleta, Laura, pp 75, 152

Uthoff, Michael, 130, 138

Valois, Ninette, 95, 97, 193, 200

Variaciones, 104,109,111,114,116,
117,119,122,123,129,155,156,219

Vasconcelos, José, 44

Vazquez Araujo, Salvador, 148, 210,
234,235




Vizquez Martinez, Javier, 254
Verni, Aglae, 136

Verni, Cleya, 136

Vestris, August, 189

Vicencio, Sergio, 136

Vigané, Salvatore, 22, 189, 191
Villanueva, José, 109
Villanueva, Mirna, 105, 108, 109
Vitalitas, 107,109, 111, 114, 117
Volinskii, Akim, 176

Von Laban, Rudolf, 123, 197, 198
Vyroubova, Nina, 206

Waldeen, 50, 54, 148

Weaver, John, 188

Wenzel, Leopold, 192

Wigman, Mary, 166, 197
Williams, Raymond, 33
Wolman, Benn, 61

Wood, David, 88

Wauthenau, Francesca, 118
Zamora, Martha, 66

Zapata, 114, 210

Zweig, Stefan, 216

Zybin, Hipélito, 46, 48




CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Rafael Tovar
Presidente

Gerardo Estrada
Director general del Instituto
Nacional de Bellas Artes

Claudia Veites
Subdirectora general de Educacion
e Investigacion Artistica

Maya Ramos Smith
Directora del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion
de la Danza José Limon

Gerardo Jaramillo Herrera
Director de Difusion y Relaciones Publicas



Viézquez Martinez, Javier, 254
Vemni, Aglae, 136

Veni, Cleya, 136

Vestris, August, 189

Vicencio, Sergio, 136

Vigand, Salvatore, 22, 189, 191
Villanueva, José, 109
Villanueva, Mirna, 105, 108, 109
Vitdlitas, 107,1 09, 111, 114, 117
Volinskii, Akim, 176

Von Laban, Rudolf, 123, 197, 198
Vyroubova, Nina, 206

Waldeen, 50, 54, 148

Weaver, John, 188

Wenzel, Leopold, 192

Wigman, Mary, 166, 197
Williams, Raymond, 33
Wolman, Benn, 61

Wood, David, 88

‘Wuthenau, Francesca, 118
Zamora, Martha, 66

Zapata, 114,210

Zweig, Stefan, 216

Zybin, Hipolito, 46, 48




CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Rafael Tovar
Presidente

Gerardo Estrada
Director general del Instituto
Nacional de Bellas Artes

Claudia Veites
Subdirectora general de Educacion
e Investigacion Artistica

Maya Ramos Smith
Directora del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion
de la Danza José Limon

Gerardo Jaramillo Herrera
Director de Difusion y Relaciones Publicas



La Coreografia, un caso concreto: Nellie Happee

se terminG de imprimir en mayo del afio 2000
en los talleres de Grafica, Creatividad y Disefio, S.A. de C.V.
Plutarco Elias Calles ntm. 1321 Col. Miravalle
03580 Meéxico, D.F.



 Siphriod

wsecuencia natural de

Marfa Cristina Mendo

n el mur 2 danza. A 1o largo de ese
P recomdo, saturado de matices pricticos y sub

ctivo mo alumna, bailanna profesional

| oreografa y macstra— diversas inquictud

X rés. sin cmba jercicio de su profesion le

( 0. la sutora se dio  la tarea de repensar
rar preocupaciones pasadas, que a manera de sintesi
presentan en la L la 1. apasionante “pr

e sentido”, k posibilid ) interpretacion

ntr un nuevo medio de expresanse. Surgicron senderos
rprendentes, articulaciones insospechadas, pero también nu
fudas impre Asi como en ¢l trabajo coreogrifico
azar MUICION aparecen sorpresivamenté, en la investiga
oviert mente nstantes inevitables que

i pensamiento teénco. Este primer acercamiento a

. Sel traba, fico involucrd a la autora en una

fo de identida fiar una personalidad creativa en

y o . far un sentido concreto a sus

fleviones y validar aquellas gencralizaciones consideradas

pettinentes. E1 resultado permite al lector entender el peso

recto de la obra de Nellie Happee, asi como involucrarse ¢

" quehacer coreogrifico
.IH s GACONACULTA - NgA




	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    1
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    3
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    4
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    5
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    6
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    7
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    8
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página    9
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   10
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   11
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   12
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   13
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   14
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   15
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   16
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   17
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   18
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   19
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   20
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   21
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   22
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   23
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   24
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   25
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   26
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   27
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   28
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   29
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   30
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   31
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   32
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   33
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   34
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   35
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   36
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   37
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   38
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   39
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   40
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   41
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   42
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   43
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   44
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   45
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   46
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   47
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   48
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   49
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   50
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   51
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   52
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   53
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   54
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   55
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   56
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   57
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   58
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   59
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   60
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   61
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   62
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   63
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   64
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   65
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   66
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   67
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   68
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   69
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   70
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   71
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   72
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   73
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   74
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   75
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   76
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   77
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   78
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   79
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   80
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   81
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   82
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   83
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   84
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   85
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   86
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   87
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   88
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   89
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   90
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   91
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   92
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   93
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   94
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   95
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   96
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   97
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   98
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página   99
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  100
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  101
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  102
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  103
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  104
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  105
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  106
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  107
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  108
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  109
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  110
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  111
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  112
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  113
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  114
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  115
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  116
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  117
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  118
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  119
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  120
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  121
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  122
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  123
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  124
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  125
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  126
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  127
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  128
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  129
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  130
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  131
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  132
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  133
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  134
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  135
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  136
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  137
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  138
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  139
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  140
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  141
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  142
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  143
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  144
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  145
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  146
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  147
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  148
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  149
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  150
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  151
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  152
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  153
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  154
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  155
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  156
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  157
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  158
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  159
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  160
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  161
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  162
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  163
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  164
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  165
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  166
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  167
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  168
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  169
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  170
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  171
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  172
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  173
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  174
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  175
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  176
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  177
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  178
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  179
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  180
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  181
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  182
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  183
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  184
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  185
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  186
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  187
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  188
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  189
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  190
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  191
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  192
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  193
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  194
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  195
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  196
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  197
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  198
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  199
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  200
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  201
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  202
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  203
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  204
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  205
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  206
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  207
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  208
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  209
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  210
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  211
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  212
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  213
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  214
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  215
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  216
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  217
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  218
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  219
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  220
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  221
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  222
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  223
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  224
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  225
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  226
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  227
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  228
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  229
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  230
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  231
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  232
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  233
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  234
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  235
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  236
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  237
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  238
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  239
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  240
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  241
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  242
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  243
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  244
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  245
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  246
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  247
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  248
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  249
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  250
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  251
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  252
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  253
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  254
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  255
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  256
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  257
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  258
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  259
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  260
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  261
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  262
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  263
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  264
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  265
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  266
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  267
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  268
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  269
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  270
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  271
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  272
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  273
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  274
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  275
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  276
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  277
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  278
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  279
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  280
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  281
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  282
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  283
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  284
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  285
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  286
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  287
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  288
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  289
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  290
	LA COREOGRAFIA, UN CASO CONCRETO_ NELLIE HAPPEE, Página  292



