El concepto moderno del ballet:
los Ballets Rusos y el retorno

de la danza masculina

LUEGO DEL ESPLENDOR que alcanzé el ballet en Europa
con el romanticismo (durante las décadas de los treinta y
hasta los sesenta del siglo x1x), se convirtié en una forma
de entretenimiento burgués sin mayor importancia e ini-
cié su decadencia. Después de los movimientos sociales y
revoluciones que convulsionaron a Europa a mitad de ese
siglo el realismo fue la corriente artistica preponderante
y el ballet con su lenguaje, temas y personajes fantdsticos
quedé relegado.

El ballet dejé de ser un arte independiente y se refugié
en la 6pera, el teatro musical y las variedades o music hall.
Era la Belle Epoque de fines del siglo xix, cuando imper6
la comercializacién de las artes escénicas, y la danza se vio
obligada a producir novedades continuamente. Surgieron
nuevas formas dancisticas y el tipo de obras de ballet que
predomind en esa época fueron espectaculares y masivas.
Se dejé a un lado la exigencia de rigor técnico a las y los
bailarines, con excepcién de las grandes estrellas; el cuerpo
de baile debia estar compuesto sélo por bellas mujeres que se
presentaban lujosa y brevemente vestidas para lucir sus “en-
cantos femeninos”, con el fin de conseguir un protector.

A pesar de la crisis generalizada del ballet se conservaron
algunos sitios de desarrollo, como Dinamarca, Rusia e Ita-
lia. En este tltimo pais, a partir de las ensefianzas de Carlo
Blasis, se alcanzé un altisimo nivel técnico, que permitiria
a las bailarinas italianas imponerse en el panorama balle-
tistico. La escuela italiana alcanzé un mayor virtuosismo y
se caracteriz6 por su dimensién atlética y acrobdtica.

Los principios de Blasis diferenciaban de manera clara
la danza masculina de la femenina. En su tratado de 1828

senalaba que los varones debian ser vigorosos y alcanzar
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ejecuciones maestras, y las mujeres debian ser graciosas y
mostrar una voluptuosidad “decente”. Esto dltimo hace
referencia al doble papel de las ballerinas como objeto
erdtico y estético, pues “deben ser lo suficientemente eré-
ticas para brillar pero lo suficientemente distantes para no
ofender”.!

Los discipulos de Blasis se trasladaron a Rusia. También
ahi llegaron los maestros y coredgrafos franceses (Charles
Louis Didelot, Alexis Blanche, Antoine Titus, Jules Perrot,
Arthur Michel Saint-Léon y Marius Petipa), por lo que la
escuela y compania del Ballet Imperial de San Petersburgo
y Mosct cobraron gran fuerza.

Petipa (1818-1910) fue el encargado de transformar al
ballet y, con el compositor Tchaikovski, cre6 nuevas obras
extravagantes y espectdculos lujosos introduciendo inno-
vaciones, como el uso del tutd corto, las danzas folcléricas
y los cambios en la estructura de los ballets.?

En Rusia el ballet se convirtié de nuevo “en el orna-
mento de un régimen aristocrdtico”. Si bien alcanzé la
perfeccién téenica, “se esclerotiza en el academismo; co-
rresponde a las necesidades de su pablico muy especial”,?
el cual exigia que el ballet “se organizara alrededor de las
estrellas femeninas”,4 y la ballerina nuevamente fue el foco
escénico, retomando la imagen que cred el romanticismo
francés. El coredgrafo mds importante de ese periodo,
Petipa, por seguir esta tendencia fue nombrado el “cantor
de la danza femenina”.?

Al ser un arte apoyado por la aristocracia, el ballet se
convirtié en una carrera respetable, y ésta le significé a
las mujeres un trabajo seguro y cierta independencia. La

escuela del Ballet Imperial era considerada como un con-
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vento, donde la disciplina prevalecia, por lo que las familias
permitian que sus hijas estudiaran ahi.°

Sin embargo, para la década de 1880 el publico se satu-
16 de esa danza y fue la ballerina italiana Virginia Zucchi
(1847-1930) quien provocé de nuevo el interés del publico,

debido a su virtuosa técnica y su gran dramatismo. Alumna

de Carlo Blasis, hizo su primera presentacion en Rusia en

1885. Su deslumbrante técnica se impuso en el Ballet Im-
perial y logré un balance entre el suave estilo francés y la
brillantez del més vigoroso estilo italiano.” Por érdenes del
zar fue vetada de los escenarios del Ballet Imperial por su
relacién con un aristécrata y su carrera se vio afectada.’
También en la década de los ochenta lleg6 a Rusia la
influencia de la escuela italiana a través de Enrico Cecchetti
(1850-1928) y la técnica del ballet ruso se vio fortalecida.
Estas aportaciones, aunadas a los cuerpos y temperamen-
to rusos, le dieron forma a la escuela rusa del ballet: més
brillante, virtuosa y espectacular, que se expresé en obras
como La bella durmiente del bosque (1890), El Cascanueces
(1892) y El lago de los cisnes (versién de 1893), asi como
de reposiciones y nuevas versiones de coreografias del ro-

manticismo francés.
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Los argumentos de esos ballets reforzaban los valores
aristocrdticos y manejaban los estereotipos de la mujer que
habia creado el romanticismo. Por ejemplo, dentro de £/
lago de los cisnes aparecen los dos personajes femeninos como
la representacién del bien (Odette) y del mal (Odile).

Las ballerinas mas destacadas de esa época, ademds de
Zucchi, fueron la italiana Pierina Leganani (1863-1923),
quien tenia la habilidad de hacer
32 fouettés, lo que la inmortaliz6 en
el papel de Odile de E/ lago de los
cisnes; la italiana Carlotta Brianza,
quien fue la primera Aurora de
La bella durmiente del bosque y la
primera Hada de Aztcar de £/ Cas-
canueces, y la estrella rusa Mathilda
Kshessinskaya (1872-1971), quien
fue la primera Aurora rusa que hizo
los 32 fouertés.

Precisamente ante esta “graciosa
acrobacia” que se popularizé entre
las ballerinas, Paul Valéry imaginé

este didlogo:

Eriximaco: ;T4 crees que ella sepa
algo? ;Que se jacte de engendrar
otros prodigios aparte de los coups
de pied bien elevados, los battements
y los entrechats penosamente apren-
didos durante su formacién?

Sécrates: Es verdad que uno no pue-
de considerar las cosas desde ese as-
pecto indiscutible [...] Una mirada
fria la observarfa ficilmente como
una demente, esa mujer extranamente desarraigada y que se
desprende incesantemente a su propia forma, mientras que
sus miembros enloquecidos parecen disputarse la tierra y los
aires, y que su cabeza se echa para atrds arrastrando por el suelo
una cabellera suelta; y que una de sus piernas estd en el lugar
de la cabeza y que su dedo traza no sé qué signos en el polvo.
Después de todo spor qué todo esto? Es suficiente con que el
alma se decida y se rehuse a experimentar algo que no sea una

extrafieza y una repugnancia por esta agitacién ridicula.’

La danza, en especial la ejecutada por la ballerina virtuosa,
emocionaba por sus proezas fisicas y no por su expresividad,

lo que provocé que la danza de inicios del siglo xx fuera
un arte decorativo, deshumanizado como una reina futil y alegre

[...] Con su sonrisa helada, sus gestos inmutables, su tutd y sus za-

patillas rosas, se encontraba en la situacién de la Bella durmiente
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del bosque, adormilada en la inmovilidad de cien afios mientras

el mundo cambiaba vertiginosamente a su alrededor.!

Esos cambios en la sociedad y las influencias que llegaron
a la danza académica (los deportes, el music hall, el jazz,
las danzas negras, el exotismo y el mecanicismo)!! tendrin
repercusiones: en la Rusia zarista surgieron ideas renovado-
ras. El bailarin, maestro y coredgrafo ruso Mikhail Fokine
(1880-1942) se rebeld contra los principios tradicionales
y estereotipos del ballet, y el promotor y gran balletémano
ruso Serge de Diaghilev (1872-1929) promovié la nueva
estética del ballet del siglo xx.

Ambos impulsaron la creacién de una compania con
un repertorio fresco (de obras cortas, exdticas, poéticas
y coherentemente dramdticas) que reflejaban sus ideas y
transformaron el arte escénico por la fusién de todas las
artes, al incorporar a numerosos artistas, como composito-
res, escendgrafos y libretistas. Esto, aunado a las propuestas
coreograficas y la expresividad que distinguié a sus bailari-
nes, permitié que se conjuntaran los elementos necesarios
para impulsar de nuevo el ballet. En 1909 una pequefa
compaiia, dirigida por Diaghilev, se presenté en Paris por
primera vez; al siguiente ano el bailarin Vaslav Nijinsky fue
despedido del Teatro Marinsky y Diaghilev se vio obligado
a hacer permanente esa nueva compaifa, teniendo a Fokine
como coredgrafo, a Cecchetti como maestro y a Karsavina,
Nijinsky y Bolm como bailarines principales.

En 1911 la compaiia tomé el nombre de Ballets Rusos,
coordinada por Diaghilev, bajo la direccién artistica de
Alexander Nicolaievich Venios, y fue el espacio para que
Fokine pusiera en prictica los cinco principios del nuevo
ballet que promovia.

El primero de ellos, segtin carta dirigida a y publicada en
1914 en el diario inglés 7he Times, era no tomar los movi-
mientos ya establecidos sino crear formas nuevas y expresivas
de acuerdo con el tema. El segundo, que la danza sélo tiene
significado si expresa una accién dramdtica y no puede ser
un mero divertimento. El tercero, los gestos s6lo pueden
usarse segtin el estilo del ballet y no reducirse a las manos
ni a la cara, sino que deben involucrar al cuerpo de manera
integral. El cuarto, el uso de los grupos dancisticos debe ser
con fines expresivos, no ornamentales. El quinto era la fusién,
en situacién de igualdad, de la danza con las otras artes, sin
que se convirtiera en esclava de la masica o los decorados,
sino desarrollando libremente sus poderes creativos.!?
Entre los bailarines varones de los Ballets Rusos des-

tacaban Nijinsky (1889-1950), quien impresiond por su

fuerza fisica prodigiosa, y Adolph Bolm (1884-1951), quien
impacté con su nueva imagen de bailarin masculino. Las
bailarinas mds importantes eran Anna Pavlova y Tamara
Karsavina, entre quienes se dio una fiera competencia.

Anna Pavlova (1881-1931) es el mayor ejemplo de la
ballerina estrella en el siglo xx. Estudié en el Teatro Imperial
de San Petersburgo, donde alcanzé la médxima jerarquia
como bailarina. Se unié a los Ballets Rusos, en 1913 fundé
su propia compania, con sede en Londres, y recorrié el
mundo. Bail6 el repertorio tradicional del ballet, ademds
de numerosos ballets cortos que le valieron gran fama, el
mayor de los cuales fue La muerte del cisne, que Fokine cred
para ella en 1907.

El repertorio que promovié Pavlova durante sus frecuen-
tes giras no alcanzd el nivel artistico de los Ballets Rusos;
ella tenfa una concepcién muy tradicional del ballet, no
se apart6 de la corriente académica ni participé de las in-
novaciones del ballet moderno. Se guié sobre todo por un
criterio comercial, elegia las obras que le permitieran viajar y
tener una ficil aceptacién a nivel internacional. Ademids de
su virtuosismo y, en especial, su enorme expresividad, que
conmovié a artistas y audiencias de todo el mundo; otro
de sus méritos fue la gran promocién que le dio al ballet,
popularizdndolo en todos los lugares a los que viajé. En
vida se convirtié en un mito al desarrollar las cualidades
fundamentales de la ballerina: ligereza, gracia, espirituali-
dad, lirismo. Su esposo, Victor Dandre, la acompané a sus
multiples giras. Pavlova visité México en dos ocasiones,
en 1919 y en 1925, y al igual que en muchos otros paises
impulsé la profesionalizacién del ballet y su aceptacién
social, e inspiré a muchas mujeres del mundo para salir de
su esfera privada y bailar en ptblico.!?

Alrededor de los Ballets Rusos se reuni6 un importante
grupo de compositores, pintores y poetas que lograron la
fusion de todas las artes en la danza. Entre ellos estaban
Igor Stravinsky, Claude Debussy, Léon Bakst, Pablo Picasso
y Jean Cocteau, por mencionar a algunos. Todos ellos, asi
como los mejores bailarines y coredgrafos de la época,'*
ayudaron a darle impulso a la compania y la convirtieron en
el simbolo del ballet moderno en Occidente por su nueva
concepcidn escénica. Ademds, difundieron su trabajo por
medio de giras por Europa y América.

Para 1912 el coredgrafo principal de los Ballets Rusos fue
Nijinsky, quien mds que ninguno introdujo innovaciones
en el ballet, con obras como La tarde del fauno (1912), que
escandalizé por su sensualidad, Jeux (1913) y La consagra-

cion de la primavera (1913), que provocd un escéndalo
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mayusculo en la audiencia parisina por su revolucionaria
concepcién del movimiento corporal y la musica moderna
de Stravinsky.!®

La importancia de Nijinsky va m4s alld de lo artistico.
Es, junto con Bolm, figura clave para que se reintrodujera

la danza masculina en el ballet. Ya Fokine habia planteado

un mayor desarrollo del bailarin (como en E/ espectro de

la rosa) pero Nijinsky, en el contexto de crisis y redefini-
cién de la masculinidad de ese momento, lo convirtié en
el centro escénico de nueva cuenta, pues sus capacidades
técnicas e interpretativas, su presencia escénica andrégina
(enfatizaba la fuerza y el dinamismo “masculinos” y la sen-
sualidad y sensibilidad “femeninas”) y sus planteamientos
coreogrificos de avanzada (creando roles heterodoxos)'®
revolucionaron las concepciones conservadoras del género
y la sexualidad.

Por otra parte, el ptblico del ballet habia cambiado. Si
en el siglo x1x habia estado constituido en su mayoria por
hombres, para el xx la audiencia femenina se incrementé en

gran medida. Las mujeres querfan ver esa danza masculina

y también fueron las mds importantes patrocinadoras de la
compafifa.!” El nuevo publico estaba compuesto ademds
por circulos de artistas e intelectuales, las elites sociales y un
gran niimero de homosexuales, que ademds se involucraron
de manera directa con la compafifa. Asi que el talento de
los bailarines, las capacidades publicitarias de Diaghilev y
la imposicién de un publico nuevo dieron respetabilidad a
la danza heterodoxa y se revolucioné la mirada
del espectador y las imdgenes de los y las baila-
rinas.

El bailarin aceptable no debe traspasar los
ideales de la masculinidad hegemonica: debe
controlar, lucir activo, poderoso. Nijinsky
cumplié con estos ideales, pero fue més alld y
produjo obras que desafiaron los estereotipos.
Ademds, permitié “el restablecimiento de la
belleza masculina en la danza, recuperando su
propio derecho, no simplemente a través de la
triunfante posesién de, o heroico soporte de la
ballerina” '® Su expresividad permitié que los ro-
les que representaba fueran transgresores, pues la

mayoria de ellos hacfan referencia a la sexualidad

masculina que, segtin las normas heterosexuales
masculinas, debe permanecer invisible. En sus
obras introdujo innovaciones en la manera de
representar el género de una manera mds radical
y critica. Sus representaciones constituyeron un
reto a la tradicién del ballet, reflejaban experien-
cias contempordneas, cargadas de sexualidad, que
planteaban masculinidades alternativas.

Nijinsky consiguié esto porque encontré los
movimientos naturales y sencillos que lograban
expresiones mds inmediatas y radicales. Sus
disenos corporales partian del significado en si
mismo, no del vocabulario disciplinario y artificial del ba-
llet, ni de las formas acrobdticas y virtuosas preestablecidas.
Con esto marcé un nuevo camino para la coreografia.

El poder de Diaghilev sobre los integrantes de la
compafia era enorme. Intervenia en la vida personal de
los bailarines, especialmente de las mujeres,19 y cuando
en 1913 Nijinsky se casé con una de ellas ambos fueron
expulsados de los Ballets Rusos. A la salida de Nijinsky el
nuevo coredgrafo, Lednide Massine (1895-1979), crearia
un nuevo repertorio, destacando Parade, porque trasladaba
el cubismo al foro.

Después de los duros problemas que vivié la compania

por la primera guerra mundial, en 1922 hubo por primera
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vez una coredgrafa, Bronislava Nijinska (1891-1972). Ella
creé obras como Le Renard (1922), Les Noces (1923), Les
Biches (1924) y Les Facheux (1924).

La carrera de Nijinska inicié en 1894 junto a su her-
mano. Después estudié en la escuela del Teatro Imperial,
el Teatro Marinsky y formé parte de los Ballets Rusos de
Diaghilev, pasando hasta el rango de bailarina principal.
Permanecié en Rusia entre 1914 y 1921 y dentro del con-
texto revolucionario replanteé el ballet en términos tedricos
y practicos al publicar en 1920 un tratado sobre coreografia
y fundar su Escuela del Movimiento. Sus principios estable-
cfan que el movimiento es la esencia de la danza y en ellos
buscé las innovaciones coreograficas. En 1919, antes que
nadie, lleg6 a la danza abstracta, apartdndose de la anécdota
y la pantomima, y concibié a la danza como un arte basado
en el movimiento, independiente y auténomo. Desde 1917
trabajé en colaboracién con la pintora Alexandra Exter,
cuya obra era cercana a la vanguardia cubista-futurista.
Fue una relacién inusitada entre dos mujeres artistas que
debieron desarrollarse en un mundo masculino, que se
rompié en 1927.

En el contexto de los anos veinte, cuando se popularizd
la redefinicién de las fronteras genéricas, Nijinska experi-
mentd en ese aspecto, pero logré trascender la moda. En
sus obras expuso las convenciones genéricas del ballet,
tomé a las mujeres como tema central y planted sus pro-
blemas de una manera nueva. En Les Noces presentaba el
matrimonio como un sacrificio;?° las zapatillas de punta
no eran utilizadas como simbolo de feminidad, sino como
“cuchillos afilados” que golpeaban el piso y hablaban de
la violencia del matrimonio. En Les Biches planteaba una
critica a la alta sociedad parisina de los veinte y presentaba
una relacién lésbica. Como bailarina también trastocé los
estereotipos genéricos y satirizé el rol de la ballerina, bai-
lando en travesti, cuando ya no era usual (como lo habia
sido a fines del romanticismo).

Al igual que su hermano Nijinsky, ella promovia una
estética modernista y sus obras mostraron una concepcién
diferente del género, apartada de la manera conservadora
y “natural” de asumir la masculinidad y la feminidad.?! Se
le consideré como una mujer que “realmente era un hom-
bre”?? y que tenfa la misma fuerza fisica de su hermano,??

lo que le permitié bailar papeles masculinos.

Bronislava Nijinska inicié el movimiento del neoclasi-

cismo en el ballet, es decir, el uso del vocabulario del ballet

tradicional con una nueva expresividad. A pesar de su
importancia y talento como creadora no obtuvo el mismo
reconocimiento que los coredgrafos varones de los Ballets
Rusos, pues era una mujer en una actividad donde ellos
predominaban. Diaghilev declaré6 que hubiera sido una
gran coredgrafa “si tan sélo hubiera sido un hombre” 24
La presencia de Nijinska en la historia del ballet se ha re-
valorizado muy recientemente, y siempre se le menciona
a la sombra de su hermano, a pesar de que su produccién
coreogréfica entre 1914 y 1952 es muy numerosa, e in-
clusive algunas de sus obras se mantienen en el repertorio
internacional.

Nijinska se vio obligada a abandonar los Ballets Rusos
en 1925 debido a la llegada de Balanchine, sus diferencias
con Cocteau y su interés por crear ballets sin argumento,
ademds de la influencia que tuvo sobre ella su companera
Exter. Después trabajé en las compafias mds importantes

del mundo y fundé las propias.

A partir de 1925 el nuevo coredgrafo fue George Ba-
lanchine (1904-1983), autor de Jack in the Box (1926), La
gata (1927) y Apolo y las musas (1928), entre otras.?> En
1929, con la muerte de Diaghilev, la compania desaparecio,
dejando tras de si una importante influencia en el mundo,
por haber consolidado una nueva propuesta estética y
desarrollado el ballet clasico.

Los enormes aportes de la compania fueron el trabajo
interdisciplinario de los artistas; la excelencia de sus bailari-
nes y bailarinas; la difusién de sus propuestas, que llegaron
a insertarse “en la sensibilidad artistica de su época”; la
transformacién de la tradicién académica, pues sus cored-
grafos “fueron inventores no sélo de nuevos pasos, sino de
un espiritu nuevo: hicieron danzar a todo el cuerpo, las
piernas y los brazos y, a veces, a cada elemento a un ritmo
distinto”.2¢

La propuesta de los Ballets Rusos no fue tnica, aunque
si la de mayor influencia.?’” Logré desarrollar un nuevo
concepto del ballet y lo convirtié en un arte contemporé-
neo. Sin embargo, sus propuestas sélo fueron reformistas
en el terreno de la técnica y el lenguaje coreogréfico. Lo-
graron renovar el codigo académico, pero sin abolirlo, “de
ahi una contradiccién interna entre los temas tratados y
su formulacién corporal”,?® pues siguieron expresindose
con los movimientos construidos por el ballet cldsico y no
llegaron a crear una propuesta corporal novedosa aunque

permitieron el resurgimiento de la danza masculina en el
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ballet por su radicalismo modernista. Los coredgrafos de
los Ballets Rusos no lograron la total transformacién de
la danza. Esta s6lo podia provenir de las mujeres, quienes
fueron mds lejos, “buscaron sumergirse y llegar al fondo
de las ideas y pasiones del ser humano, por lo cual se vie-
ron obligadas a crear un lenguaje, corporal y coreogréfico,

nuevo’ y regresaron “a lo mds esencial de la vitalidad hu-

mana”.2e
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