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¢ Para qué bailar?

con@rénea

La creacion de la Escuela Nacional de Danza
dentro de las politicas culturales de la dictadura

Why dance? The creation of the National School of Dance
within the cultural policies of the dictatorship

Resumen

En 1975, en pleno «Afio de la Orientalidad»,
el Ministerio de Educacién y Cultura decidié
crear la Escuela Nacional de Danza, institu-
cién dedicada a la formacién de bailarines de
ballet y de folclore a través de dos divisiones:
Ballet y Folclore. El presente articulo pretende
recorrer c6mo fue ese proceso de creacién de
la institucién, poniendo el foco en la divisién
Ballet para luego plantear algunas reflexiones
sobre por qué desde el gobierno civico militar
se puede haber apostado a la creacién de dicha
institucion.
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Abstract

In 1975, during the «Afio de la Orientalidad»,
the Ministry of Education and Culture created
the National School of Dance, which was ded-
icated to form ballet and folk dancers through
its respective divisions: Ballet and Folk. This ar-
ticle intends to review how the process of cre-
ating the institution was, with focus in Ballet
division, and then propose some reflections of
why the civic-military government will have
opted for the creation of said institution.

Keywords: Cultural politics of the dictation-
ship, Ballet, National School of Dance; SODRE.
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Presentacion del tema

La década del setenta del siglo xx comenzé de una manera gris para la escena del ballet oficial uru-
guayo. Tras un largo y extenso periodo de florecimiento y expansién del ballet llamados segtn las
memorias «afios dorados» (tanto por lo que se presentaba y su nivel como por los nuevos putblicos
y nuevos espacios a los que se llegd) en setiembre de 1971 el teatro principal ubicado en las calles
Mercedes y Andes de la capital montevideana, el Estudio Auditorio se incendiaba comenzando asi
una lenta y continua barranca abajo.

A partir de entonces el Cuerpo de Baile del soDRE, institucién estatal dedicada a bailar profe-
sionalmente ya no contaba con una sala propia para las presentaciones. Pero continué trabajando en
los escombros del viejo teatro en condiciones que naturalmente no eran las indicadas; comenzaron
a ser reducidos sus recursos econémicos; a decaer la cantidad de funciones y calidad de sus puestas
en escena, y con todo esto, a pesar que nunca se dejé de trabajar, también comenzaron a escasear los
recursos humanos. Dejaron de venir importantes maestros, las «promesas» de la danza como Sara
Nieto, buscaron otro pais para su desarrollo artistico, la prensa disminuyé sus espacios dedicados al
ballet, y el publico comenzé a faltar en las diferentes salas que la compaiiia se presentaba. Pero esta
crisis dejé un publico sediento y expectante de ballet. Mucho de éste ya era tradicional y habia acom-
pafiado las sucesivas generaciones de bailarines. Pero otro, surgido a partir de esa la llamada «época
dorada» de fines de los 50 y los 60, resultaba ser relativamente nuevo, numeroso y entusiasta.

Es en este ambiente de hundimiento del Cuerpo de Baile del sODRE, al tercer afio de instaurada
la dictadura civico-militar, que desde el Estado no se apost6 a reinvertir en mejorar a la institucién
en crisis, sino en crear un organismo completamente nuevo y sin ninguna relacién institucional con
su antecesora directa la Escuela de Danza del soDRrE, ni con el Cuerpo de Baile del sobre. Y es asi
que en 1975 el Ministerio de Cultura decidié hacer una fuerte apuesta creando una Escuela Nacional
de Danza (END) para la ensefianza del ballet clasico y del folclore. Un intento desde el Estado de
institucionalizar la formacién de bailarines, puntualmente de ballet y de folclore.

El objetivo del presente articulo, cuyo tema fue parte de mi tesis de maestria (Chilibroste, 2017)
y continta siendo un tema en estudio, es remontarse a la creacién de dicha institucién, Escuela
Nacional de Danza (exD) poniendo el énfasis en su divisién ballet (END/dB)* para conocer como fue
su proceso de creacién, quiénes estuvieron involucrados y abrir la puerta a la reflexién sobre en qué
medida la creacién de la END fue coherente con las politicas culturales de la dictadura y fue creada en
funcién de dichas politicas.

Lo escrito

Es muy poco lo que se ha escrito sobre la historia del ballet en Uruguay. De hecho, la bibliografia
especifica puede limitarse a tres obras (ninguna sobre la Escuela Nacional de Danza). La primera es
«La Danza en Uruguay» (Merica, 2001) el que consiste en un abordaje periodistico de diversos au-
tores sobre diferentes danzas. La segunda es el fasciculo nimero 19 de la coleccién «Nuestro tiempo»
titulado «Teatro / Danza» (Mirza y Silveira, 2013-2014) en el que los autores presentan un brevisimo

1 Vale aclarar que la Escuela Nacional de Danza se cre6 como una tnica institucién que albergé en su interior dos
divisiones: Folclore y Ballet. Aunque formalmente hacfan parte de una tnica institucién y compartian un mismo
edificio, en los hechos funcionaron como dos instituciones diferentes. Casi sin contacto entre si, funcionaban en
horarios diferentes y con personal propio. Si bien a lo largo del siguiente capitulo haré referencia a la Escuela
Nacional de Danza en general, por ser un trabajo enfocado en el campo del ballet, la mayoria de las referencias
provienen de la divisién Ballet de la Escuela (Enp/dB).
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panorama de la historia y desarrollo del teatro y «danza espectacular» respectivamente. Y la ltima, es
la edicién aniversario de los ochenta afios del Ballet Nacional del sopRE (2015), 1a cual consiste en una
amplia recopilacién de memorias y notas de prensa relacionadas a los 80 afios de historia del Cuerpo
de Baile del soDRE, realizadas por la periodista Virginia Arlington Diaz.

La ausencia de una bibliografia académica bésica de referencia ha sido un gran problema a lo
largo del proceso de investigacion, y los documentos, la prensa y las entrevistas han sido el insumo
bisico.

Respecto a las politicas culturales de la dictadura, si es mas amplio lo que se ha escrito. Ya a
partir de mediados de los afios noventa, desde distintos lados de la investigacién han surgido invalo-
rables aportes que contradicen la idea que por mucho tiempo parecié establecida, relacionada a que
en la dictadura no habia existido cultura.2

Asi en 1985 se encuentra en el articulo de Carina Perelli y Juan Rial «Los limites del terror
controlado. Los hacedores y defensores del miedo en Uruguay» (Perelli y Rial, 1985). Mas adelante
surgieron algunos trabajos que se focalizaron puntualmente en los contenidos culturales concretos
que la dictadura buscé impulsar: Campoddnico, Massera y Sala en «Ideologia y educacién durante la
dictadura. Antecedentes, proyecto, consecuencias» (Campodénico, Massera y Sala, 1991) abrieron un
camino para investigar la dictadura desde el punto de vista de los efectos sobre los sujetos sociales;
Isabella Cosse y Vania Markarian en «1975. El afio de la Orientalidad» (Cosse y Markarian, 1996) tras
hacer una extensisima descripcién de las politicas de conmemoracién de los 150 afios de la declarato-
ria de la independencia del Uruguay, analizaron los aspectos conservadores de la cultura dictatorial,
asi como una serie de proyectos legitimadores. En el 2000 vio luz el trabajo de Emilio Irigoyen, «La
patria en escena» (Irigoyen, 2000) el cual se involucra con la necesidad de los gobiernos totalitarios
por «escenificar» su poder como forma de fortalecerse. Al afio siguiente Aldo Marchesi presenta «El
Uruguay inventado: la politica audiovisual de la dictadura, reflexiones sobre su imaginario» en el que,
como su nombre lo sefiala, indaga sobre las politicas audiovisuales de la dictadura. Luego, otro tra-
bajo en esta linea que fue muy 1til también le pertenece a Marchesi y es el capitulo «“Una parte del
pueblo uruguayo feliz, contento, alegre”. Los caminos culturales del consenso autoritario durante la
dictadura» que se encuentra dentro de La dictadura civico-militar. E] texto resulta interesante porque
por primera vez para el caso uruguayo, se plantea en forma especifica la necesidad de la dictadura de
generar consenso, sino en toda la poblacién, al menos en parte de ella.

Respecto a la danza y la dictadura, en 2015 se publicé el trabajo de Elisa Pérez Buchelli
«Itinerarios de la danza independiente durante la dltima dictadura en Uruguay, el cual desde un
enfoque histérico presenta, tal como su nombre lo sefiala, la situacién el campo de la danza indepen-
diente durante la dltima dictadura. Y el cual ha resultado el trabajo mds cercano a mis intereses de
investigacion (Buchelli, 2015).

2 Aldo Marchesi resefia un simposio llamado «Represién, exilio, democracia y la cultura uruguaya» realizado en
1986 en la Universidad de Maryland-College Park donde «un grupo de intelectuales se reunieron para reflexionar
acerca de que habia ocurrido con la cultura uruguaya durante la dictadura». Alli los participantes se refirieron a
la cultura en dictadura «con imdgenes tales como oscuridad, silencio o ausencia. Las ponencias enfatizaban todo
lo que se habia perdido. Lo que habia ocurrido con la cultura no habia sido diferente a lo ocurrido con otros
aspectos de la vida del pais durante el periodo. La metifora que primaba era la de la destruccién de la cultura uru-
guaya». Marchesi sefiala que dicho simposio «que reunié a mas de veinte intelectuales es solo un ejemplo de una
visién que primé durante la transicién democritica a la hora de evaluar lo ocurrido con la cultura en dictadura.
La dictadura habia destruido la cultura. El resultado de dicha destruccién habia sido una suerte de vacio cultural
durante el periodo autoritario. A excepcién de aquellas islas de resistencia cultural nada de lo otro merecia ser
analizado. Cultura y dictadura eran anténimos» (Marchesi, 2009, p. 325).
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Pero no he encontrado ningtin trabajo especifico sobre la situacién del ballet durante la dicta-
dura. O sobre las posibles relaciones entre las politicas culturales de la dictadura y el ballet. Es por
ello que, si bien el objeto de estudio del presente articulo se limita a un estudio de caso acotado en
el tiempo, creo que también puede aportar elementos nuevos sobre las relaciones posibles que exis-
tieron entre la dltima dictadura, el campo del ballet en general, y de la Escuela Nacional de Danza
en particular.

Creacion de la Escuela Nacional de Danza

En Uruguay el ballet propiciado desde el Estado cuenta con una larga tradicién. Fue la segunda com-
paiifa oficial de América (después de la compaiifa del Teatro Colén de Argentina) fundada en 1935
como Cuerpo de Baile del soprE. Desde su creacién, fruto de un cambio de las politicas culturales de
la dictadura de Terra, se apost6 a al «estadocentrismo de la cultura uruguaya» (de Torres, 2015, p. 138).
Y el Estado siempre sigui6 respaldando al ballet, aunque no de igual manera.

En la década del cuarenta el sobrE decidié invertir en la formacién de bailarines y para eso se
cre6 una escuela dedicada a formar a los artistas que integrarian la compaia. Sin embargo, afios mds
tarde, en la década del sesenta sin tener nadie muy claro por qué se decidié cerrar esa escuela y la
compaiifa oficial, sigui6 trabajando con alumnos que llegaban desde compaiias privadas.

Pero en octubre de 1975 se creé una nueva institucién dedicada a la ensefianza, la Escuela
Nacional de Danza (EnD), perteneciente al Ministerio de Educacién y Cultura (no al SODRE como
la primera), con dos subdivisiones: divisién Ballet y divisién Folclore. Desde el campo del ballet su
inauguracién fue vista como una esperanzadora apuesta a levantar un arte que parecia venir en caida
desde el incendio del Estudio Auditorio en 1971.

Ya al afio siguiente de su inauguracién respecto a la Divisién Ballet se escribia: «Pocas veces
una obra docente tan nueva como la Escuela Nacional de Danza, [...] puede ofrecer resultados tan
inmediatos y sorprendentes» (Rolddn, 1976). Y esta idea de la END como «institucion salvadora» del
campo del ballet se mantuvo al menos durante los 1o afios que comprendié el estudio para la tesis
(Chilibroste, 2017). En 1980 se escribia:

En medio de un clima pesimista surgié la Escuela Nacional de Danza como la mayor
esperanza del futuro. [...] La Escuela Nacional de Danza es lo mejor que le pudo pasar al
ballet uruguayo para resolver parte de sus crisis (Roldédn, 1980).

Y en 1982 se continuaba escribiendo: «La Escuela Nacional de Danza sigue proveyendo el mejor

material humano para el futuro del ballet nacional» (Roldan, 1982b).

Una escuela de ballet parecia como una condicién bdsica y necesaria para el desarrollo de un
ballet nacional segun las diferentes voces. Ademds, era una forma de que todo el campo del ballet estu-
viera mds cercano a obtener reconocimiento y legitimacién, sino internacional, al menos regional. Los
largos reclamos sobre la necesidad de una Escuela Nacional de Danza’ parecieron al fin escuchados.
Aunque lo novedoso fue que naciera en la 6rbita del Ministerio de Educacién y Cultura y no dentro
del sODRE, la institucién encargada del ballet oficial, y a la que habia pertenecido la primer Escuela.

La ensefianza del ballet se presenté desde la esfera oficial como un programa puntual, que se
viabilizé a través de una pequea institucién ubicada en la capital, con dos sedes muy pequefias en el
interior (ubicadas San José de Mayo y Colonia del Sacramento). Margaret Graham (Peggy), fue su
promotora y primera directora (1975-1993). Bailarina argentina que residié en Uruguay desde 1957 al

3 Hacia ya un tiempo que desde diferentes escenarios se reclamaba una Escuela Nacional. Eduardo Ramirez sefia-
laba en una entrevista un afio antes de su creacién: (Friedler, 1974)
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ser contratada como primera bailarina del Cuerpo de Baile del SODRE, era una figura incuestionada
en el ambiente de la danza. Ya estando en Uruguay, realizé un curso de pedagogia en el Royal Ballet
School* al ser becada por el Consejo Britdnico.s

No parece del todo claro qué curso realizé ni por cudnto tiempo. Pero segin se desprende de la
totalidad de los testimonios «Peggy» era la persona ideal para llevar a cabo el proyecto de la Escuela, y
se convirti6 en la columna vertebral de la institucién. Washington Rolddn, critico de £/ Pais, incondi-
cional defensor de Graham y del proyecto de la Escuela,’ sefialaba: «Nadie mejor que ella para llevar
a cabo esa idea» (Rolddn, 1993); tiene «ojo clinico», y «su caricter cordial aunque a la vez severo, le
ha permitido estar alli durante un periodo inusualmente extenso». Y también sefialaba que Graham

ha conciliado las necesidades de nuestra idiosincrasia con los métodos britdnicos adaptin-
dolos con inteligencia a un medio totalmente distinto y a un elemento humano también
de muy diversa estructura mental y cultural. Pero la calidad de la linea cldsica que Graham
ha conseguido con sus alumnos més dotados no es ficil encontrarla en otros estableci-
mientos de América (Roldén, 1993).

Graham se armé de un grupo de maestros colaboradores integrado por colegas y ex colegas del
Cuerpo de Baile del soDRE, gente conocida en el campo del ballet y personalmente por ella, el cual
se mantuvo casi intacto por 10 afios.” También intenté que llegaran maestros extranjeros. Y durante
los diez afios que se estudi la institucién, asi lo hicieron dos reconocidos maestros para actividades
puntuales: Héctor Zaraspe® y Kenneth Rinker.?

Las inscripciones se iniciaron el 11 de setiembre del 75 en el Teatro Odeén.™ El trabajo de la
END/dB comenzé con un plan de tres meses, instrumentado de octubre a diciembre de 1975, en el
mismo Teatro Odeén. Durante esos meses se ubicé a los alumnos «segun la formacion previa recibi-
da, en los cursos correspondientes, hasta tercer afio» (R. G. P., 1979). Alumnos que mayoritariamente
provenian de la propia escuela que Graham y Barbén tenian, ubicada en la calle Uruguay, entre
Andes y Convencion.

4 Segun sefiala Tito Barbén, su esposo, Gragham habia sido invitada a realizar tal curso por Margot Fonteyn, tras
haber bailado con ella y Michael Sommes Giselle en Montevideo.

5 En una entrevista que le hace Teresa Couceiro en 1977, Graham confirma estos estudios: «En 1960 segui clases
durante tres meses en la Royal Ballet School y entonces empecé a ensefiar. En 1971 hice un curso de profeso-
rado también en la Royal Ballet School de Londres e ingresé en la Real Academia de Danza de esa ciudad».
(Couceiro, 1977)

6  Roldin durante un tiempo fue secretario de la Escuela.

7 En los primeros tiempos, este grupo estaba integrado por su esposo Tito Barbén, Estela Traverso, Tola Leff, Ménica
Diaz, Isabel da Silva y Graciela Martinez. En 1983, se mantenia casi intacto integrado por Tola Leff, Estela Traverso,
Tito Barbén, Isabel de Silva, Ménica Diaz, Mary Minetti, Estela Losardo y Graciela Pereyra. Aunque con la
novedad de que las dos ultimas eran alumnas egresadas de la Escuela, que se incorporan como docentes de las 2
sucursales del interior. Roldin; W; «Esperanza del Ballet Nacional»; E7 Pais, 29 diciembre de 1983

8  Héctor Zaraspe es un reconocido maestro de ballet argentino, quien ha trabajado durante afios en la Juilliard
School, y fue durante afios fue el maestro privado de Margot Fonteyn y Rudolf Nureyev. Llega en 1984 para
dictar un curso de cuatro semanas y a montar sus coreografias. Para su venida fue importantisima la participacién
del Consejo Internacional de la Danza, ya que su Secretaria General, la uruguaya Susana Frugone recomendé
con entusiasmo a esta personalidad frente a las autoridades de la Comisién Fullbright de eE. vu. (Rolddn, 1984)

9  Llegé en setiembre de 1985, para aportar a la institucion una nueva forma de bailar, influenciada por Twyla Tharp.
Tras su trabajo con la Escuela, va a presentar en octubre de ese afio en la Sala Brunet, algunas de las coreografias
del maestro. Bailan Manhattan, 40 second 42nd, Street, Adagio (Prokofiev) Archivo Rolddn. Ciddae.

10 Ubicado en la calle Paysandu 765, Montevideo.
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«En mi caso éramos alumnas de la academia de Margaret Graham y Tito Barbén y ellos nos
comunicaron el cierre de la academia por la apertura que harian de dicha escuela», recuerda Patricia
Martinez (Entrevista, 14 de noviembre, 2015). Luego el afio 1976, que fue el primer afio académico
completo, lo comenzaron en su primera sede propia, en el edificio llamado «Torre de los Panoramas»,
ubicada en Ituzaingé 1255, esquina Reconquista de Montevideo, espacio perteneciente al Ministerio
de Educacién y Cultura que era la antigua casa de Herrera y Reissig.

Esta sede fue inaugurada en agosto del afio 1976, en un acto en el que hablaron sus dos directoras
y Estela Medina leyé dos sonetos de Herrera y Reissig, y estuvieron presentes el ministro de Cultura,
el Dr. Daniel Darracq, «autoridades del Sodre y del Ministerio de Cultura, ademds de destacadas
personalidades de distintos d4mbitos de la cultura nacional» (Friedler, 1975). En una nota de Egon
Friedler a propésito de dicha inauguracion, sefiala que la institucién cuenta con tres aulas para clases
précticas y dos para clases tedricas, asi como las instalaciones necesarias como duchas y vestuarios.

Alo que sefiala «a escala internacional, sus proporciones son modestas, pero el ambiente es agra-
dable y funcional, satisfaciendo por ahora las necesidades locativas de la Escuela», la cual, en ese afio,
sefiala que contaba con ochenta alumnas de ballet clasico y 37 alumnos de folclore (Friedler, 1975).
Dantas recuerda que fue acondicionada porque era una casa muy vieja (R. Dantas, Entrevista, 25 de
marzo, 2011). Y segun recuerda Tito Barbén «no era lo ideal, pero tenfamos una casa, pianista, piano»
(T. Barbon, Entrevista, 17 de noviembre, 2009).

La Divisién Ballet habia estructurado un plan de 8 afios y la Divisién Folclore uno de cuatro,
los cuales se fueron modificando, especialmente al incorporarles nuevos cursos. Como en un primer
momento la Divisién Folclore conté con mayor alumnado que Ballet, a los primeros les correspondié
los turnos de la mafnana y noche, y a los tltimos el de la tarde. Organizacién que se mantiene hasta
hoy en dia.

Al presentar sus actividades se sefialaba que:

Al margen de las tareas especificas de la ensefianza, la Escuela tratard de realizar un plan
cultural de vasto alcance. Formard su propia biblioteca especializada, intentard crear una
cinemateca propia con filmes de danza o los solicitard en préstamo para divulgacién,
organizard cursillos y charlas y eventualmente auspiciard especticulos experimentales
(Friedler, 1975).

Las memorias no son precisas (y documentos no se encontraron o no existen), sobre cudntos
aflos permanecieron en esa primera sede. Pero si aparecen documentos de comienzo del afio 1980,
en el que se sefiala que se encontraban en la sede de la calle Ituzaingé" y otros que ya para finales de
1980 se encontraban en la nueva sede, el «Teatro E1 Galpén», que habia sido intervenido y pasado a
llamar «Sala 18 de Mayo». Por lo que deducimos que fue en 1980 que la sede de la Escuela se trasladé
a la entonces «Sala 18 de Mayo».

Sin embargo, memorias como la de Ricardo Alfonso sefiala que en 1982 tomé la prueba de in-
greso en la sede de la casa de Herrera y Reissig, y que en 1983 comenzé a estudiar en el ex «Galpén»
(R. Alfonso, Entrevista, 2 de noviembre, 2015). Por lo que puede también inferirse que por un tiempo
la Escuela funcioné tanto en su sede original como en la «Sala 18 de Mayo». Lugar en el que perma-
necieron hasta 1985, cuando regresa la democracia y se le devuelve la sala a E1 Galpén.

En dicha sede «18 de Mayo» donde Losardo recuerda que «no los querian mucho» (E. Losardo,

Entrevista, 16 de agosto, 2012), tomaban clases sobre el escenario y en un salén que se encontraba
debajo del mismo. Como Escuela, la «Sala 18 de Mayo» contaba con la ventaja de ofrecer al mismo

1 Anuncio publicitario que promociona el llamado a inscripciones de la Escuela Nacional de Danzas, division
Ballet. (E/ Pais, 1980)
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tiempo espacio para clases y un escenario sobre el cual bailar. Escenario que también usaba el Cuerpo
de Baile del soDrE, el cual estaba sin teatro desde 1971, a pesar de que muchas memorias sefialan
era muy resistido por parte del publico, ya que a pesar de que amaban el ballet, por cuestiones éticas
muchos se negaban a ir a una sala intervenida.” Mds tarde en 1985, en forma provisoria, la institucién
se mudoé al edificio de Julio Herrera y Obes 1489, lugar en el que se mantuvo hasta el afio 2012.

En forma conjunta a la sede capitalina, al afio siguiente de creada la END/dB en 1976, segin
recuerda Isabel da Silva, la Intendencia de San José solicita a Graham crear una sede en su capital (I.
Da Silva, Entrevista, 27 de febrero, 2013). La cual se concreta, al igual que otra en Colonia, las cuales,
en un principio, eran atendidas principalmente por las alumnas recién egresadas que optaban por la
opcién de docencia. Ademds de estas dos sedes del interior, no se encontraron intentos de instalar
escuelas en otros departamentos.

Apoyos gubernamentales en la creacion de la Escuela Nacional de Danza

Es poco y nadalo que se sabe sobre los motivos institucionales especificos del Ministerio de Educacién
y Cultura que impulsaron la creacién de la Enp. Tampoco si existieron debates y justificaciones pre-
vias de por qué crear una Escuela de Danza. No se encontré ningtin documento oficial al respecto.

A grandes rasgos puede entenderse que una escuela oficial que formara bailarines, a pesar de ser
una institucién puntual y relativamente pequefia ubicada en Montevideo,* podria llegar a enmarcarse
dentro de los lineamientos de las politicas culturales que apostaban a la educacién de la juventud y
al fomento del trabajo fisico (Marchesi, 2009). En el proyecto del «Nuevo Uruguay» propuesto por
el gobierno, «los jovenes que estaban creciendo en ese nuevo régimen serian la mayor apuesta ya que
podrian asegurar la continuidad del régimen en el futuro»,s por lo que fueron muchos los planes para
«tutelar» su formacién.

El gobierno de facto confiaba en la educacién como motor de cambio. En el discurso por su
retiro, el general Esteban Cristi sefialaba: «Construir escuelas, otras casas de ensefianza es indiscuti-
blemente necesario. Pero en la medida en que en ellas se eduque realmente, y no solo se instruya, so-
lamente en esa medida equivaldra a cerrar cérceles [...]» (Campodénico, Massera y Sala, 1991, p. 96).

La educacién fisica tuvo un importante rol en la formacién de los jévenes segun la concepcién
militar. Y en consonancia con dicha linea fue que el gobierno dictatorial desarrollé un amplio espec-
tro de politicas vinculadas al drea del deporte. Marchesi destaca la importancia del reimpulso que
tuvo la Comisién Nacional de Educacion Fisica (cNEF), la cual adquirié nuevas funciones, logré
mayor autonomia, aumentd sus recursos y tuvo una importante presencia publica (Marchesi, 2009).
La cNEF sefialaba: «la préictica organizada y sistemitica de la ED. fisica se inserta en el proceso de

12 La periodista Rosario Castellanos, balletémana y miembro de la primera escuela de ballet del Sodre, contaba que
su padre, el historiador Alfredo Castellanos, también balletémano, siempre se negé ir a la sala 18 de Mayo (R.
Castellanos, Entrevista, 1 de marzo, 2013). En igual sentido la inspectora del Cuerpo de Baile del Sodre, Beatriz
Irulegui, sefialaba que solo entr6 a esa sala, en una ocasién de una ocasién que Eduardo Ramirez monté «Las
Silfides». (B. Irulegui, Entrevista, 12 de diciembre, 2012)

13 Afios mis tarde, al celebrarse los 25 afios de la Escuela, se sefialaba que la creacién de la END/dB respondia al
«cumplimiento a uno de los fines primarios y esenciales del Estado: ‘la formacién integral del educando, con-
tando en sus objetivos, cultura artistica, desarrollo de imaginacién, creatividad y formacién de profesionales del
Ballet tanto en disciplinas practicas como tedricas’». Programa de mano (Escuela Nacional de Danza Divisién
Ballet. Gala de Plata 1975-2000, 2000)

14 Ademis de las dos sedes del interior.
15 Las apuestas pueden ser sintetizadas en tres aspectos: la exaltacion patridtica, la creacién de una esfera publica

restringida y las politicas hacia la juventud, sefiala Marchesi. (Marchesi, 2009)
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transformacién del pais forjando una juventud fisicamente apta, moralmente sana y mentalmente
capaz, protagonizando con su patriético esfuerzo la afirmacién de una vida mejor para todos los
orientales» (Marchesi, 2009).

Marchesi (2009) agrega que el impulso de la educacion fisica se expresé tanto «con la obligato-
riedad de la educacién fisica como parte del curriculo de la ensefianza primaria y secundaria», como
«con la promocién de nuevas formas de sociabilidad juvenil vinculados a lo deportivo controladas
por el Estado». Los Juegos Atléticos Deportivos Estudiantiles que llegaron a convocar en un afio
aproximadamente 150.000 jévenes son un claro ejemplo. Eventos que

tenfan toda la ceremoniosidad de las celebraciones olimpicas: desfiles con banderas, tras-
lados de la llama olimpica, podio de vencedores, bandas musicales, etc. Generalmente
dichos eventos representaban una oportunidad para inaugurar una serie de instalaciones
deportivas (gimnasios, plazas de deportes, pistas de atletismo) que la dictadura impulsé
fundamentalmente en el interior del pais (Marchesi, 2009).

Y los éxitos internacionales de los deportistas fueron capitalizados politicamente por la dicta-
dura «en un tono apologético» (Marchesi, 2009, p. 377). Y todos en general fueron también parte de
una exaltacién nacionalista.

La Escuela Nacional de Danza fue creada en dicho contexto. Tal vez tras el convencimiento de
que construir escuelas y «otras casas de ensefianza es indiscutiblemente necesario», segin palabras
de Cristi (Campodénico, Massera y Sala, 1991). Tal como se sefial6, ningin documento oficial se
encontré respecto a los motivos institucionales especificos del Ministerio de Educacién y Cultura
para la creacién de la END/dB. Por lo que la prensa y las memorias nuevamente han sido las princi-
pales fuentes.

Todas las memorias convienen en que el proceso de gestacién fue majeado de forma muy reser-
vada, entre pocas personas, las cuales luego serian las responsables de la institucién. Coinciden en que
la creacién de la Escuela Nacional de Danza surgié a partir de conversaciones personales entre Flor
de Maria Rodriguez de Ayestardn, una referencia en temas de folclore; Margaret Graham reconocida
figura del ballet; y el Coronel Gabriel Barba, director de la Secretaria del Ministerio de Educacién y
Cultura, cuyo nombre no aparece en la prensa (aunque si algunas referencias indirectas), pero es el mas
recurrente en las memorias. Debido al conocido trabajo de estas mujeres en sus respectivos campos,
se sefiala que Barba las llama para ver la posibilidad de crear una institucién dedicada a la ensefianza
de las danzas folcléricas y del ballet cldsico. La prensa en forma explicita nada mencioné al respecto.

Las personas entrevistadas relacionadas directamente con la creacién de la END confirman lo
anterior. Segtin Tito Barbén, bailarin, esposo de Graham y maestro de la Escuela durante las prime-
ras décadas, recuerda que tras un viaje a Inglaterra que hizo Graham para especializarse en la meto-
dologia de ensefianza britdnica, «no sabian cémo encauzar» todo lo que habia aprendido, y «era un
periodo bastante dificil para todos, porque estibamos en pleno gobierno militar». Hasta que «Barba
mandé llamar a Graham a su despacho y le pregunt6 qué era lo necesario para formar una Escuela».
Segun Barbon, Graham «respondié que ellos tenian el proyecto de formar una escuela oficial». Pero
que necesitaban dos salones de danza, bafios para que se cambien los alumnos, una bedel y dos pia-
nistas. A lo que Barba le respondié: «Déjenme pensarlo. Y a los 15 dias volvié a llamar sefialando que
tenia todo resuelto» ('T. Barbén, entrevista, 17 de noviembre, 2009).

Eduardo Ramirez, bailarin y director del Cuerpo de Baile del soDRE en 1975 ofrecié una idea
similar: «Yo creo que cuando se hicieron las escuelas se apoyaron mucho en las personas. Entonces

16 Barbén también sefiala que nos afios antes el Coronel Gabriel Barba les habia pedido formar un pequefo grupo
de Cédmara para poder llevar a bailar al interior, el que estuvieron trabajando unos dos afios.
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era ballet con Margaret Graham y folclore con Ayestardn» (E. Ramirez, Entrevista, 2 de febrero,
2011). Y Ramirez también hace referencia a directa participacién de Barba en la creacién del proyecto.
«Cuando la dictadura la Escuela [haciendo referencia a la primera escuela dependiente del sODRE] ya
hacia tiempo que no funcionaba. Entonces el Coronel Barba, que era el director general del ministe-
rio de Cultura fue el que, junto con Margaret Graham, consiguié lugar y cre6 la Escuela Nacional de
Danza. Ya no dependiente del soDRrE, sino del Ministerio» (E. Ramirez, entrevista, 2 de febrero, 2011).

Se sefialaba que en forma explicita la prensa no hizo mencién al trabajo de Barba, pero si parece
encontrarse referencia a su persona en una nota de 1982, al resaltarse la participacion de un «directivo
con empuje» en el proceso de creacién de la END/dB. La Escuela Nacional de Danza fue «creada por
iniciativa de un directivo con empuje del Ministerio de Cultura y se transformé en poco tiempo en la
realizacion docente mds lograda surgida dentro de este periodo gubernamental» (Rold4n, 1982a). Sin
lugar a dudas, dicho «directivo con empuje» no era otro que el Coronel Gabriel Barba.

Luego, la figura de Barba parece haber estado cercana y presente durante los primeros afios de
la END/dB. Era a él a quién recurrian ante cualquier problema, y quién ofrecia las soluciones. Barbén
sefiala que ante cualquier problema «en aquella época Barba hablaba con el Ministro, que era Daniel
Darracq y ya estaba todo solucionado» (T. Barbén, Entrevista, 17 de noviembre, 2009). O que «cada
tanto venia el Coronel Barba a echar una mirada y quedaba como fascinado por lo que veia». Losardo
recuerda «como si fuera hoy», a Graham recorriendo la Escuela y el Coronel Barba con una libretita
que le decia «;Usted digame Sefiora, digame qué es lo que necesita?». Y Graham respondia: «“Bueno
aqui en el camarin tenemos muchas nifias por lo que necesitariamos unos percheros”.Y Barba escri-
bia: «percheros». «Ellas estin muchas horas por lo que necesitarian duchas», sefialaba Graham. «;Y
cudntas duchas le parece?”», preguntaba Barba. Y luego Losardo sefiala: «Yo creo que no pasé mas de
una semana que llegamos a la Escuela y estaban los salones instalados con las barras, los espejos, que
iban de pared a pared. Los percheros, las duchas. Todo» (E. Losardo, Entrevista, 16 de agosto, 2012).

También recuerda que una vez fueron a bailar a Rivera y cuando llegaron, ellos estaban acos-
tumbrados a hoteles, modestos, pero con todas las comodidades. Pero cuando llegaron a Rivera
bajaron y dijeron

‘epero esto qué es?’. Era una casa, o una pensién. Vos vieras cémo se puso Margaret. {No!
No se sienten en las camas. Todas afuera, todos afuera’ decfa. Se puso furiosa. Y ahi que
era una pensién de mala muerte, no pasaron ni diez minutos, no me digas ni con quién
hablé por teléfono, pero nos llevaron a un hotel normal». A lo que agrega que en esos afios
«No tenias que ocuparte de otra cosa. Podias ocuparte de lo tuyo. Margaret se ocupaba
de la coreografia, del especticulo, porque sabia que lo demds eran otras personas que se
encargaban» (E. Losardo, Entrevista, 16 de agosto, 2012).

Rubén Dantas maestro de la division folclore de la END desde 1975, aunque antes aclara: «<no
me gustaria hablar de politica», también acuerda con dicho apoyo: «se encontré un gran apoyo
en lo que es la cultura en general. Se abria un espectro que muchos afios antes debia de haberse
abierto. Defender el patrimonio histérico de la danza en Uruguay que no tiene colores» (R. Dantas,
Entrevista, 25 de marzo, 2011). Barba parece haber sido la figura de nexo entre la END y el gobierno;
y quien haciendo uso de su capacidad de accién casi de manera incondicional apoy6 el proyecto en
sus diez primeros afios.

No se encontré ninguna fuente que proporcionase informacién sobre el porqué de este apoyo
de Barba, pero se puede pensar que él mismo sentia cierto gusto por el ballet y se desprende de los
relatos su gran amistad con Graham y Barbén. Asi como la referencia de Barbén, sobre que «cada
tanto venia el Coronel Barba a echar una mirada y quedaba como fascinado por lo que veia» (T.
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Barbén, Entrevista, 17 de noviembre, 2009) puede darnos a entender que el disciplinamiento que el
ballet desarrolla, pueda haber estado muy afin con sus ideas.

Segin Barbén, este apoyo les dejé cierta marca: «tenemos el estigma ese de que comenzé en el
proceso la Dictadura» (T. Barbon, Entrevista, 17 de noviembre, 2009). Pero enseguida agrega: «Jamds
hubo injerencia de parte del Ministerio en los asuntos de la escuela Divisién Ballet». Opinién que es
compartida por las demds memorias. Todos concuerdan que a pesar de que Barba les proporcionaba
lo que necesitaban, al interior de la institucién Graham y Rodriguez de Ayestardn armaban y desar-
maban a su libre gusto y antojo. «Que yo recuerde NuNca [sic] la Escuela fue intervenida en ningtn
sentido por la presencia de militares; siempre se trabajé con gran tranquilidad e independencia. Sin
duda Margareth [sic] tenia el apoyo y el respeto de quienes le permitieron la creacién de la Escuela
de Danzas, probablemente fruto de la admiracién como bailarina, ya que era maravillosa» sefiala
Alfonso (R. Alfonso, Entrevista, 2 de noviembre, 2015).

Asi fue que la Escuela Nacional de Danza surgié como una institucién que albergaba dos escue-
las en su interior, Divisién Ballet y Division Folclore, las cuales convivian en un mismo edificio, pero
funcionando en horarios diferentes, con personal diferente, y completamente independiente la una
de la otra. Dantas recuerda: «se hizo una consulta sobre qué posibilidades habia de conservar el patri-
monio histérico de la danza tradicional en Uruguay y se consulta a Dofia Flor de Maria Rodriguez
de Ayestardn» (R. Dantas, Entrevista, 25 de marzo, 2011).

Y agrega:

recuerdo como si fuera hoy, que en una reunién se pregunta sobre la posibilidad de ser
compatible las dos escuelas: Divisién ballet y Divisién Folclore. Obvio que Divisién ballet
nos llevaba mucha ventaja porque el Ballet del sopRE hacia mucho que estaba creado.
Pero no estaba la ventaja para la creacién de la Escuela. Entonces ahi se unen a Margaret
Graham, su esposo Tito Barbén, conjuntamente con la profesora dofia Flor Rodriguez
de Ayestaran, el profesor Mastra y Ruben Dantas. Tuvimos una reunién entre nosotros y
se hizo una planificacién de lo que deberia ser una escuela (R. Dantas, Entrevista, 25 de
marzo, 2011).

Segun Barbén: «nos explicaron, cuando nos dijeron que ya podiamos empezar a trabajar que
ibamos a compartir con folclore, porque el Ministro habia entendido que también era importante la
formacién de folclore.» (T. Barbon, Entrevista, 17 de noviembre, 2009)

El hecho es que la Escuela Nacional de Danzas se creé sin bombos y platillos. Los integrantes
del Cuerpo de Baile del soDRE parece que recién conocieron el proyecto cuando ya estaba completa-
mente listo. Asi lo recuerda la bailarina Rita Pupko, quien supo de la creacién de la nueva institucién
por un militar que en una fiesta de cumpleafios (con un palillo entre los dientes) le comenté: «;Sabe
una cosa? ;Ya la votamos la Escuela a la Margaré!». A lo que agrega: «Y nosotros en el SODRE no
tenfamos la menor idea que estaban por reabrir la escuela. No sabiamos nada. Y yo era muy amiga de
Peggy [Graham]. Entonces llegué y le dije: “Ay te felicito que se formé la escuela”. Y se puso colo-
rada como un tomate». Y sefiala que Graham le dijo: «Y yo no te conté por cabala’», a lo que Pupko
respondié «yo no estoy enojada, te felicito nomds». Y concluye Pupko: «O sea que yo no sé qué tenia
que ver ella» (R. Pupko, Entrevista, 26 de febrero, 2013).

Desde la prensa, relevada? a partir del rero de setiembre de 1975, no se encontré que se informara
de esa creacién ni el llamado a inscripciones. Recién el 28 de setiembre, en el diario £/ Dia, se hace re-
ferencia al informar que fue cerrado el periodo de inscripciones «con gran éxito». «Para la disciplina de

17 El Pats, El Dia, Biisqueda.
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folklore se anotaron 92 aspirantes y para el ballet cldsico 73, estos con antecedentes de estudios de dan-
za. Ademds hay otros 83 aspirantes para comenzar estudios en marzo del préximo afio» (E/ Dia, 1975).

Y se anuncia que la semana siguiente se realizardn las pruebas de admisién para ballet y la
distribucién de los grupos. Luego que se hicieron las pruebas de admisién para folklore y comenzé
a funcionar con un breve plan piloto en octubre de 1975 con un cursillo de tres meses en el Teatro
Odeén.”® Con el correr de los afios, la propia institucién tomé como fecha de creacién el 1.° de octu-
bre de 1975, apareciendo esta fecha por primera vez en una breve resefia histérica de un librillo sobre
la END.” Y luego, a partir de la conmemoracién de los 5 afios de la institucién, se mantuvo dicha fecha
como la fecha fundacional.20

i Para qué crear una Escuela de Ballet?

A modo de dejar abiertas lineas y preguntas, comparto alguno de los aspectos planteados en el ul-
timo capitulo de la tesis, «La Divisién Ballet de la Escuela Nacional de Danza. ;Para qué bailar?»
(Chilibroste, 2017) en el cual, tras investigar sobre el habitus de sus integrantes, la cultura del mun-
do del ballet (Wulff, 1998) y algunos aspectos defendidos por el gobierno se buscan identificar los
posibles elementos que se pueden haber tenido en cuenta desde el gobierno dictatorial para apoyar la
creacién de una Escuela Nacional de Danza que formara bailarines de ballet.

A priori podria injerirse que en la ensefianza y desarrollo del ballet el gobierno pudo buscar una
forma de promover cierto tipo de disciplinamiento que pretendia transpolar a la sociedad, impulsar
un nacionalismo, transmitir cierto ideal estético, asi como de ser una institucién exitosa podia apro-
piarse de dicho éxito y generar cierto consenso en una sociedad resquebrajada. Por lo que volvemos
al inicio y a la pregunta disparadora de este articulo y de la tesis en la que se basa: «;Para qué en 1975
crear una Escuela Nacional de Danza?»

En una primera instancia se puede llegar a inferir que dentro de las politicas culturales de la
dictadura apostar a la creacién de una Escuela que formara bailarines de ballet, podia llegar a en-
contrar su justificacién. Debe de tenerse en cuenta que la dictadura «se propuso utilizar la educacién
como instrumento de cambio social» (Campodénico, Massera y Sala, 1991, p. 7). Proyecto que se
buscé llevar a cabo tanto en los contenidos como en los vinculados a las précticas y relaciones «pro-
piamente disciplinarias y represivas» (pp. 7-8). Y muchos de los valores defendidos por el gobierno
para la educacién, tales como «disciplina», «docilidad», «aplicacién», «<obediencia», «preparacién para
el sufrimiento» (p. 92), resultan claramente coincidentes con lo que la END/dB promovia.

Ademis, en el afio 1975 los conceptos de educacién y disciplinamiento se encontraban muy
cercanos. Foucault describe a un soldado como alguien

a quien se reconoce de lejos. Lleva en si unos signos: los signos naturales de su vigor y
de su valentia, las marcas también de su altivez; su cuerpo es el blasén de su fuerza y de
su dnimo; y si bien es cierto que debe aprender poco a poco el oficio de las armas [...]
habilidades como la marcha, actitudes como la posicién de la cabeza, dependen en buena
parte de una retorica corporal del honor (Foucault, 1985).

Y citando un texto de 1636 transcribe:

18 Luego teatro Carlos Brussa, en el centro de Montevideo, en la calle Paysandu s/n, esquina Florida.

19 «En setiembre de 1975 el Ministerio de Educacién y Cultura hace puablica la concrecién de la Escuela Nacional
de Danza, en la cual se impartirdn cursos de ballet»; (Escuela Nacional de Danzas, s/f. circa 1980)

20 En un articulo de E/ Pais del 12 de octubre de 1980 se va a referir por primera vez a esta fecha sefialando que
«tuvo lugar el 1° de octubre de 1975 y la trayectoria de la Escuela ha sido un éxito rotundo en organizacién, en
proyeccién popular y en resultados tangibles».

Lucia Chilobroste | ¢ Para qué bailar? La creacion de la Escuela Nacional de Danza... | 222



Historia y problemas del siglo XX | Volumen 16, nimero 2, agosto-diciembre de 2022, ISSN: 1688-9746 commzo‘rénea

los signos para reconocer a los mds idéneos en este oficio son los ojos vivos y despiertos,

la cabeza erguida, el estémago levantado, los hombros anchos, los brazos largos, los dedos

fuertes, el vientre hundido, los muslos gruesos, las piernas flacas y los pies secos; porque

el hombre de tales proporciones no podra dejar de ser 4gil y fuerte (Foucault, 1985, p. 139).
¢Y en qué se diferencia la actitud de un soldado con la de un bailarin o bailarina? También es
claramente distinguible desde lo lejos y con signos reconocibles: espalda recta, cabeza erguida, cuello
largo y fino, hombros anchos, vientre hundido, delgado, pero fuerte, piernas y brazos musculosos, ca-
deras rotadas y la posicién de los pies abiertos, con los arcos levantados, dedos largos, manos fuertes.

Tal como sefala la cita de Foucault, en apariencias las diferencias entre un militar y un bailarin
casi que no existen: se comparte la disciplina estricta en la formacién y ejercicio de la profesion; se pro-
mueven cuerpos fuertes y disciplinados; se exige el orden meticuloso y la pulcritud tanto en la institu-
cién como en los aspectos de la vida privada de los estudiantes; no se les permite a los jévenes realizar
actividades por fuera sin consentimiento de las autoridades. Asi lo expresaba Barbén cuando sefialaba:

Cada tanto venia el Coronel Barba a echar una mirada y quedaba como fascinado por lo
que veia. Porque la disciplina era estricta. Cada alumna con su vestimenta, distinguién-
dose los afios con vinchas de diferentes colores, no podian hablar en los pasillos, entraban
a las clases y hacfan una reverencia a la maestra y pianista (T. Barbon, Entrevista, 17 de
noviembre, 2009).

Por lo que puede que desde el gobierno se haya visto en el disciplinamiento que la END/dB
promovia en sus alumnos un valor a destacar, el cual podia resaltarse y llevarse a otros aspectos de la
sociedad, y por lo tanto considerar a la Escuela como una institucién a fomentar.

También el gobierno podria haber visto en el ballet una forma de fomentar el nacionalismo.
Muchos paises hicieron de sus compaiiias de ballets estandartes nacionalistas. Desarrollaron un re-
pertorio y estilo de bailar a través del cual promovieron su visién, ideas, ideales estéticos y valores a
través de las obras y los valores de la compaiiia (Fisher, 2004) (Souritz, 1990). Los bailarines se con-
virtieron en embajadores de dichos paises. Y la creacién de una divisién Ballet dentro de la Escuela
Nacional de Danza que pudiera aportar un estilo propio y definido, con cierto cardcter «oriental»,
en el mismo «Afio de la Orientalidad», parece tener cierta 16gica. Podria ser una forma de que dicho
proceso fundacional que se creia estar viviendo, fuese acompafiado en lo cultural de un gran desar-
rollo de ciertas danzas.

Sin embargo, a pesar de que el Cuerpo de Baile del sobrE contaba con cierto repertorio de obras
que rescataban cierto cardcter, musica o temdticas «nacionalistas» ya que de los primeros afios datan
obras como «Nocturno nativo» o «La isla de los Ceibos», obras que a su vez utilizaron a compositores
nacionales como Fabini, Ascone, Lamarque Pons y Tosar, repertorio que se mantuvo a lo largo de su
historia, y fue acrecentando con nuevas obras como «Suite (segin Figari)» en 1961, hacia mediados de
los afios cincuenta el repertorio de la compafiia oficial se fue internacionalizando. Y la Escuela, que
podria haber recurrido a ese repertorio «oriental», no lo hizo. De los diez programas que se bailaron
entre 1975-1985, estos aspectos ideolégicos no parecen haber incidido, al menos en forma directa.

A pesar de existir este reportorio, se opté esencialmente por uno clisico tradicional e inter-
nacional” y a algunas pocas modernas a instancias de la venida de los maestros Héctor Zaraspe y
Kenneth Rinker. Lineamiento similar al del Cuerpo de Baile del soprE. Solamente se encontré una

21 Adaptaciones del segundo acto de Giselle, Music Hall, El cascanueces, Suefio de una noche de verano. El som-
brero de tres picos, La Bella Durmiente, Muscic Hall, Coppelia, popurri como Fantasia (Mozart/t. Irigoyen);
Azul celeste (Minkus / Barbén); Pedro y el lobo (Prokofiev / Graciela Martinez), Allegro de Vivaldi, Annabel
Lee; Raymonda y Danzas Rumanas. Paso a Cuatro, de Zaraspe, Oasis, de Zaraspe, Festivales de Flores de
Genzano, de Bourneville.

Lucia Chilobroste | ¢ Para qué bailar? La creacion de la Escuela Nacional de Danza... | 223



Historia y problemas del siglo XX | Volumen 16, nimero 2, agosto-diciembre de 2022, ISSN: 1688-9746 conmrénea

coreografia de tema «nativista», «Mburucuyd» de Isabel da Silva que se puso en escena en 1982,
bailada por los alumnos de la END/dB solos y también junto al Cuerpo de Baile del Sodre. Pero la
misma fue parte de un programa de tres obras, en el que nada se anunciaba sobre un «nuevo ballet»,
ni un «ballet nacional». Fue una obra mds, en una amplia programacién que continuaba con el estilo
clésico internacional que presentaba la Escuela. Por lo que creo que su incorporacién en el repertorio
de la Escuela parece haber sido circunstancial y no un tema ideolégico.

Respecto a un «estilo nacional» propio de bailar, tal como en su momento lograron compafiias
como la inglesa o soviética, solo el critico Washington Roldan de E/ Pais intenté en algunas pocas
ocasiones sefialar que la END/dB habia logrado cierto caracter distintivo. El sefialaba que presentaba
un «toque latino».” Pero aparte de Roldédn nadie, ni desde la prensa o las memorias, hizo referencia a
dicho estilo como un particular estilo de danza uruguayo.

Si pensamos en los posibles usos que la dictadura pudo hacer del nacionalismo en el ballet, creo
si bien en muchos gobiernos el ballet fue utilizado con cardcter de propaganda nacionalista (por
su repertorio o el estilo), no fue lo que sucedié con la END/dB. Parece que desde el Ministerio de
Educacién y Cultura no existié preocupacion en llevar el nacionalismo a los repertorios que presen-
taba la Escuela Nacional de Danza divisién Ballet, ni crear un estilo propio que lo identificara. O tal
vez la independencia politica de la que se dice que gozaba la END/dB, le permitiera independencia de
criterio a la hora de la programacién de sus espectdculos, y decidieran no seguir dicha linea guberna-
mental. O podria ser que no se considerase necesario apostar a un estilo de repertorio nacionalista ya
que el mismo se podria estar «cubierto» con el repertorio de la divisién Folclore (tema que no ha sido
estudiado para el presente trabajo). Y a su vez, apostar a un repertorio clasico internacional también
era favorable, en el sentido que legitimaba su incorporacién a la cultura occidental europea.

Es por eso que podemos sefialar que los ideales estéticos promovidos por el gobierno dictato-
rial, los que identifican al ballet en general y en su momento a la END/dB en particular, no parecian
desentonar con los que el gobierno promovia. Se seguia una tendencia ligada al clasicismo y romanti-
cismo del siglo x1x. La mayoria del repertorio consistia en obras del siglo anterior que nada parecian
cuestionar el orden del momento. Y en las obras contempordneas que bailaban, ni en su estética ni
en sus temdticas parecian poner en cuestién el orden existente. Misma linea que seguia el Cuerpo de
Baile del Sodre, la compaiia principal. Tal como sefialaba Alejandro Godoy: «No haciamos ballet de
protesta ni nada de eso. Si hubiésemos coreografiado una cancién de Viglietti, seguramente si nos
metian en cana» (A. Godoy, Entrevista, 27 de noviembre, 2008). Por lo que también podria entender-
se que estos aspectos estimularon el apoyo al ballet y a la creacién de la Escuela Nacional de Danza.

22 Argumento de Mburucuayd: «es una adaptacién del cuento en tres cuadros que Ferndn Silva Valdés escribiera
para la musica de Fabini, aunque el compositor haya dejado su obra inconclusa, escribiendo solo el primer cuadro.
Es el amanecer; las jévenes indias elegidas por el cacique se preparan para el ritual ante el Dios de la Lluvia; entre
ellas se encuentra Mburucuyd que tiene amores secretos con Tupambeé, hijo del cacique de la tribu enemiga,
razén por la cual no pueden contraer matrimonio, decidiendo ese amanecer casarse ante el Dios de ambos, que
es el Sol. Mburucuya se aparta de las jovenes para encontrarse con Tupambaeé, pero asombrada descubre que
es Taguati el que llega (joven guerrero que estd enamorado de ella). Desesperado por no ser correspondido, la
vigila desde hace tiempo. Mburucuyé pide que la deje sola y Taguati decide en cambio, ocultarse en el monte.
Llega Tupambaeé y se juran amor eterno, considerdndose secretamente unidos en matrimonio. Vuelve Taguati
y en un arrebato de celos da muerte al joven guerrero. Tal choque de sensaciones, alegria y dolor, le producen a
Mburucuyd la muerte en brazos de su amado». (Sodre, 1982)

23 Al referirse a unas obras bailadas, sefiala que fueron «adaptadas por Margaret Graham a nuestro temperamento
latino mds vivaz, [...] mds expansivo» (Roldan, 1976). Y en la propia memoria institucional de la END se sefialaba
que «se busca un estilo de danza adaptado a nuestro temperamento latino». (Escuela Nacional de Danzas, s/f.
circa 1980)
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Y respecto al éxito y consenso posiblemente buscado por el gobierno como forma de lograr
cierta adhesién y apoyo dentro de la ciudadania, el apoyar una manifestacién artistica con la gran
aceptacion que vimos que el ballet tenia, podia ser una buena estrategia. Pero no se aposté a rescatar
al Cuerpo de Baile del soDRE, sino a crear una institucién completamente nueva. Puede que, por la
situacién critica en la que se encontraba el Cuerpo de Baile y lo compleja que era la burocracia del
SODRE, instrumentar reformas que lograran rapidos y visibles cambios, seguramente hubiese parecido
imposible. O al menos de ante mano se sospecharia que se adentraban en un proceso mas lento y
complejo.

En cambio, al promover una institucién puntual, relativamente pequefia, manejable y com-
pletamente nueva, en caso de ser exitosa, si podria mostrar resultados en forma rapida y ficilmente
visibles. Y la Escuela desde un primer momento (y hasta el afio que cerré la investigacion, 1985) fue
vista como exitosa. Afio a afio no solo aumentaba el nimero de interesados en estudiar ballet, el nti-
mero de funciones que hacian y el publico que las iba a ver, sino la calidad del trabajo de sus alumnos
y de las obras que presentaban. Logros que tal vez directa o indirectamente podrian ser transferidos
al gobierno y podrian oficiar como una herramienta mds para su legitimacién. Tal vez por ello en la
gran mayoria de las notas que se escribian sobre la END, explicitamente se sefialaba que pertenecia al
Ministerio de Educacién y Cultura, al que se le atribuian los logros (aunque no se sabe si se sefialaba
por imposicién del MEC o por propia «precaucién» de los periodistas).

A su vez, dentro el campo cultural mas amplio, contar con una Escuela Nacional de ballet para
el gobierno podria ser una forma de integrarse al mundo de paises que contaban con grandes compa-
fifas de ballet, ya que el contar con una Escuela, parecia una «condicién» necesaria para el desarrollo
del ballet en general. Y para el propio campo del ballet uruguayo, el contar con una escuela con las
caracteristicas de la END/dB significaba un sustancial aporte cualitativo, por el nivel que presentaban
la mayoria de los bailarines que luego comenzaron a integrar sus filas.

A modo de reflexion

A modo de reflexién final pienso que la ensefianza del ballet no fue parte del proyecto cultural de la
dictadura, como un proyecto global, como por ejemplo lo hizo el propio gobierno dictatorial urugua-
yo con el fomento de la Educacién Fisica. En este caso, si existié una voluntad explicita de incluirla
dentro de las politicas nacionales, una fundamentacion teérica de por qué se consideraba importante
para el «nuevo Uruguay» el desarrollo de la Educacién Fisica. Expresamente se la expandié por
todo el pais al hacerla obligatoria para educacién primaria y secundaria; se reimpulsé la Comisién
Nacional de Educacién Fisica (CNEF), se organizaron eventos masivos como los Juegos Atléticos
Deportivos Estudiantiles que llegaron a convocar hasta 150.000 jévenes.

El caso del ballet y de la Escuela Nacional de Danza, division Ballet, fue diferente. Su creacion
y desarrollo fue puntual y mds pequefio, sin 4nimo en ninglin momento de extenderla a todo el pais.*
Y creo que no fue parte de una planificada politica cultural macro del gobierno, sino que se debié a
aspectos personales, amiguismos, a la amistad entre el general Gabriel Barba, director de la Secretaria
del Ministerio de Educacién y Cultura, y los bailarines Margaret Graham y Tito Barbén y la posibi-
lidad que Barba tenia de hacer uso de crear y disefiar ciertas politicas culturales puntuales como esta,
la cual a su vez no desentonaba con los ideales y el proyecto macro. Por el contrario, podian llegar a
parecer mds bien coincidentes en muchos aspectos.

24 A pesar de que con los afios se crearon dos sedes en el interior, fueron completamente secundarias, ya que no se
encontraron intensiones de expandir las sedes.
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Desde el gobierno se era consciente tal como hemos visto, que se estaba apoyando a una mani-
festacion artistica que a grandes rasgos compartia muchos ideales, no presentaba cuestionamientos
ni contradicciones a los que este presentaba y hasta podia serle funcional a su modelo de pais. Y los
maestros aprovecharon el contexto y el consiguiente apoyo incondicional del gobierno para crear una
institucién largamente deseada y considerada necesaria para el desarrollo del ballet.

La exp/dB parece haber sido ideada y dirigida por su directora Margaret Graham. Fue su pro-
pio proyecto. Todas las fuentes acuerdan en que contaba con un apoyo incondicional, sino desde el
gobierno como institucién, al menos de algunos de sus integrantes puntuales como el general Barba,
director de la Secretarfa del Ministerio de Educacién y Cultura. Todo lo que Graham solicitaba, se
le proporcionaba. Asi como también acuerdan en que dentro de la institucién Graham contaba con
total independencia. Independencia politica, artistica, estética. Si bien no podemos saber hasta dénde
esa independencia era tal o de cierta manera podia llegar a ser auto impuesta, parece la creacién de la
institucién fue una especie de usos mutuos.

Por lo tanto, creo que la END/dB puede haber sido el resultado de usos mutuos. Desde el gobier-
no dictatorial puede habérselo apoyado y difundido (dado libertad de accién) por entender que era
un modelo de proyecto, un ejemplo de institucién que disciplinaba a sus estudiantes, que podria crear
un estilo de ballet «nacional», que compartia los ideales estéticos de romanticismo y neoclasicismo y
a su vez oficiaba de buena «propaganda» con lo que podia generar cierto consenso en una sociedad
resquebrajada. Mientras que desde la Escuela Nacional de Danza se exploté dicho contexto e intere-
ses, para desarrollar con incondicional apoyo un proyecto institucional tan afiorado en el campo del
ballet uruguayo.
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