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Acerca de laimagen de tapa

La imagen de tapa forma parte de un triptico realizado
por el Grupo de Estudios de Danzas Argentinas y Latinoa-
mericanas junto al artista visual Alejandro Leén Cannock,
a quien agradecemos su permiso para reproducirla.

El trabajo de foto-escritura colectiva se titula La paradoja
de las grafias y formo parte del Proyecto “(Re)mover(nos):
dialogos expansivos transdisciplinarios” curado por Vir-
ginia Fornillo y Leticia Rigal. Fue publicado originalmente
en la plataforma online para la danza Loie Revista en no-
viembre de 2020."

A continuacién, reproducimos el triptico completo junto
alas palabras que lo acompanan:

*  Disponible en linea: https://loie.com.ar/articulos/escenario-loie/removernos-etapa-i-10/

‘ (=)



La paradoja de las grafias, o

Historia hegemonica de la coreografia como dispositivo
para civilizar los cuerpos y sus movimientos, o

Coémo dominar el movimiento, fijarlo, fotografiarlo, o

La version apoécrifa de Chorégraphie ou Lart de décrire la
dance par caracteéres, figures et signes déemonstratifs, Avec les-
quels on apprend facilement de soy-méme toutes sortes de Dances.
Ouvrage tres-utile aux Maitres a Dancer & a toutes les personnes
qui sappliquent a la Dance (1700) de Raoul Auger Feuillet, o

Historia canénica de la coreografia en Occidente, o

La quietud como canon coreografico, o

Signos universales para domesticar, o

Las grafias como paradojas, o

Interpretaciones aberrantes de El arte de crear danzas
(1959) de Doris Humphrey, o

Historia de la tragica condicion de cosa efimera, o

Coémo la danza padece su finitud contra el infinito arte de
la economia, o

Lecturas no autorizadas de Agotar la danza. Performance
y politica del movimiento (2006) de André Lepecki, o

Ilusiones de tridimensionalidad, o
-y
ey O

..., etc.



Palabras preliminares

Una historia, maltiples voces

Eugenia Cadls

Articular historicamente lo pasado no significa
conocerlo “tal y como verdaderamente ha sido”.
Significa aduefarse de un recuerdo taly como
relumbra en elinstante de un peligro. [...]

El peligro amenaza tanto al patrimonio de la
tradicion como a los que lo reciben. En ambos casos
es uno y el mismo: prestarse a ser instrumento

de la clase dominante. [...] El don de encender

en lo pasado la chispa de la esperanza solo es
inherente al historiador que estd penetrado de lo
siguiente: tampoco los muertos estaran seguros
ante el enemigo cuando este venza. Y este enemigo
no ha cesado de vencer. (Benjamin, 2011: 7-8).

Se podria decir que el Grupo de Estudios de Danzas
Argentinas y Latinoamericanas (GEDAL) comenzé el viernes
28 de septiembre de 2018 a las 18 horas con el taller “No soy
de aqui ni soy de alla: revisiones historiograficas en la dan-
za argentina” que coordiné en el Instituto de Historia del

1 Este taller fue la actividad inaugural del GEDAL. Organizada como transferencia de Eugenia Ca-
ds a partir del otorgamiento de una beca del programa BECAR CULTURA de la entonces Secre-
taria de Cultura de la Nacion Argentina (hoy Ministerio de Cultura). El taller consistid en ejercitar
los posicionamientos acerca de la defensa de la necesidad del estudio e investigacion particular
de América Latina en didlogo hemisférico con los discursos hegemdnicos de Estados Unidos
y Europa. Una postura que discutia con la que habla de una “Danza en Argentina” y con la repro-
duccion en nuestras investigaciones y planes de estudio, de una mirada colonialista de la historia.
Para ello se trabajo con textos e imagenes disparadores y en base a la propia experiencia de [xs
asistentes. La actividad estaba dirigida a miembrxs de la comunidad de la danza, investigadores
en arte, bailarines, coredgrafxs, académicxs, estudiantes, docentes, plblico en general, y todxs



Arte Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz” (IHAAL) de
la Facultad de Filosofia y Letras (FFyL) de la Universidad
de Buenos Aires (UBA). Esta fue la actividad inaugural
pero no fue el inicio? ya que “La historia es objeto de una
construccion cuyo lugar no esta constituido por el tiempo
homogéneo y vacio, sino por un tiempo pleno, ‘tiempo-
ahora” (Benjamin, 2011: 13).

El GEDAL es un proyecto, un deseo, un inicio y un fin,
que “comenzé” en algin momento del desarrollo de mi
proyecto doctoral y se empez6 a materializar en 2018.
Sentia necesario crear un grupo de estudio, intercambio
e investigacion, que articule el interés de pensar las dan-
zas desde nuestra localidad. Si bien existen espacios que
permiten desarrollar los Estudios de Danza, como pro-
yectos y grupos de investigacion en danza y performance,
hasta la creacion del GEDAL no existia otro, en la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires (CABA), que se dedique exclu-
sivamente a pensar a la Argentina y Latinoamérica.

Consideroy consideramos en el GEDAL, que resulta nece-
sario hoy en dia, analizar las danzas locales y regionales en
su especificidad, en dialogo hemisférico con los paises he-
gemonicos y en didlogos Sur-Sur.? La historia y teoria de las
danzas que persiste en nuestro pais necesita un cambio epis-
témico decolonial. Tal como explica Enrique Dussel (2018)

aquellxs interesadxs en la tematica de las danzas argentinas y latinoamericanas, aportando a la
problematizacion y reflexion acerca de la identidad del colectivo de la practica de la danza.

2 Apartir de alli, el GEDAL continta reuniéndose todos los viernes en el IHAAL (o virtualmente
durante la pandemia actual) para estudiar, debatir, escribir, discutir y compartir reflexiones acerca
de las danzas argentinas y latinoamericanas desde una perspectiva critica. Asimismo, se realizan
actividades especiales donde invitamos a colegas a compartir su trabajo y también participamos
como grupo, de diferentes proyectos, reuniones cientificas y publicaciones.

3 Eneste punto, me refiero al sur global, es decir, no al Sur geografico necesariamente, sino a un
Sur metaforico, o “Sur antiimperial” como lo denomina De Sousa Santos (2011). Es “la metafora
del sufrimiento sistematico producido por el capitalismo y el colonialismo, asi como por otras
formas que se han apoyado en ellos como, por ejemplo, el patriarcado.” (De Sousa, 2011: 16).
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durante una conferencia, la descolonizaciéon cultural signi-
fica dejar de ser colonia de una cultura extranjera que cree-
mos que es la nuestra pero no lo es, sino que es la de otros
y la creemos nuestra. Lo cual implica también, un debate
historiografico, epistémico y metodolégico. Permitiendo
que otras historias, agentes, y genealogias aparezcan. Esta
postura discute con la actual que habla de una “Danza (con
mayuscula) en Argentina” y con la reproduccion en investi-
gaciones y planes de estudio, de una mirada colonialista de
la historia.

Un breve paréntesis acerca del estado del arte*

Para las Epistemologias del Sur, el universalismo
europeo es un particularismo que, a través de formas
de poder, muchas veces militar, logré transformar
todas las otras culturas en particulares, y por eso,

en este momento, tenemos una aspiracién de
universalismo. Pero es desde abajo que debemos
construir, de una manera subalterna, insurgente [...]
(De Sousa, 2011: 20)

Se denomina “estudios de danza” —anteriormente “his-
toria de la danza”— a la disciplina académica que investiga
acerca de las danzas particularmente desde una perspecti-
va interdisciplinaria pero que con su desarrollo ha introdu-
cido metodologias y teorias propias (Morris, 2009). Estos,
como tales, surgen en la Argentina, aproximadamente a me-
diados de la década de 1980. Podemos tomar como hito, la
creacion en 1986 de la materia Teoria General de la Danza

4 Este apartado se deriva del articulo “Narrativas dominantes y violencia epistémica en la historio-
grafia de las danzas argentinas: posibilidades de desobediencia” escrito por Eugenia Cadus (2019)
y publicado en la revista Intersticios de la politica y la cultura, Intervenciones Latinoamericanas.

Una historia, multiples voces
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—en la carrera de Artes, orientacion Artes Combinadas
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires— a cargo de la investigadora y docente pre-
cursora en la materia, Susana Tambutti. Previamente, des-
de mediados del siglo XX, encontramos algunos escritos
sobre danza de tipo histérico, etnografico, de critica de
espectaculos o biografico, pero ninguno de estos tiene un
encuadre académico, universitario o cientifico. De todos
modos, los estudios de danza desarrollados en nuestro pais,
se concentran en la historia de la danza escénica, aunque no
siempre se explicita.

Asimismo, la narrativa dominante de la historia de las
danzas argentinas se centra en “La Danza (con mayuscu-
la) en Argentina”. Esta declaracién epistémica implica un
punto de vista politico, ideolégico y estético particular
que enfatiza una perspectiva colonialista, e invisibiliza ca-
minos, archivos, repertorios, patrones, historias, agentes,
voces y cuerpos. En oposicion a esta violencia epistémica
contenida en dicha historiografia, nos interesa avanzar en
un camino haciala desobediencia, en los términos de Walter
Mignolo (2010).

En primer lugar, cabe analizar la frase hegemonica “Danza
en Argentina” y qué implica la idea de una “Danza” con ma-
yuscula y la preposicion “en”. Por un lado, Danza (con mayus-
cula) refiere a las técnicas y estéticas de danza provenientes
de Europa o Estados Unidos, asumiéndolas como univer-
sales. La palabra “danza” asi utilizada, representa por lo ge-
neral, a la danza académica legitimada, es decir el ballet,’
la llamada danza moderna® o la denominada como con-

5 Yaen 1970, Joann Kealiinohomoku (1983) propuso pensar al ballet como una “danza étnica”.

6 A modo de sintesis, podemos decir que segun este relato, la danza moderna surge a principios
del siglo XX y se compone de dos ramas: la norteamericana, que se denomina modern dance,
iniciaria con Isadora Duncan, Ruth St. Denis, Ted Shawn y otros, y alcanza su esplendor con Mar-
tha Graham, Doris Humphrey y Helen Tamiris (como las coredgrafas mas conocidas), continuando

Eugenia Cadus



temporanea.’” Tras esta categoria, se homogeneiza bajo el
término “danza” a diversas practicas ocultando el recorte
tematico, conceptual y estético implicito en esta operacion.
En este sentido, Emily Wilcox (2018), sostiene, retomando
a Dipesh Chakrabarty, que la danza moderna y posmoder-
na no son neutrales ni universales, sino que, por el contra-
rio, representan intereses especificos y localizados que se
benefician del mito del universalismo.

De este modo, se crea un canon y genealogias determina-
das. Se legitima una danza, una tradicién y un origen por
sobre otros. El inicio siempre estd en Europa, podriamos
decir que, en la mayoria de los casos, especificamente esta
en Francia, y la danza local se crea como periférica a este
supuesto centro, lo cual plantea una otredad espacial y tem-
poral. Tal como explica Fabian Barba (2017), en este proceso
hay una espacializacion del tiempo histérico que determi-
na una negacion de simultaneidad a practicas subalternas (al
respecto ver también Lander, 2016).

Este proceso también es senlalado por Wilcox (2018) res-
pecto a la danza china, cuando en los afnos 1950 los estilos
de danza clasica y folklérica de China pasan a ser deno-
minados danza “tradicional”, mientras que la danza de
Estados Unidos que se impone en ese momento como parte
del proyecto cultural de la Guerra Fria, se denomina “mo-
derna” (168). En este proceso que, aunque no se dio exac-
tamente del mismo modo, también se puede identificar en
la Argentina (Cadus, 2017; 2020) y Latinoamérica, la danza

luego su desarrollo en el denominado “modernismo” de Merce Cunningham; y la danza moderna
alemana o Ausdruckstanz—danza de expresion— con Mary Wigman y Rudolf von Laban como sus
representantes mas directos. Para complejizar este término ver, por ejemplo, Barba (2017).

7 En términos generales, la llamada danza contemporanea o posmoderna surge, segln la histo-
riografia establecida, en la década de 1960 en los Estados Unidos con referentes como Yvonne
Rainer, Steve Paxton y Trisha Brown. Se compone de diversas técnicas tales como el release o el
contact improvisation. Para problematizar este término, ver Chatterjea (2020).

Una historia, mltiples voces 15



de las potencias econémicas e imperialistas no solo ganan
su lugar como “universales”, sino que también pasan a ser
las determinantes del factor temporal. Asi, solo un con-
junto de técnicas son consideradas “danza moderna”, y otro
conjunto de expresiones constituyen la danza “posmoderna”
o “contemporanea’, atribuyéndose superioridad espacial
—geocultural en términos de Mignolo— y temporal. Las de-
mas expresiones se tornan tradicion —forman parte de las
danzas tradicionales— obturandose sus capacidades artis-
ticas estéticas y sus posibilidades de modificarse y estable-
cer nuevas o distintas genealogias.

Por lo tanto, proponer una Danza con mayuscula resulta
una estrategia homogeneizadora, totalizante y represen-
tante de intereses politicos, sociales y econémicos de domi-
nacién. Frente a esto proponemos una danza o danzas con
minuscula y en plural para incluir nuevas fuentes y nuevos
sujetos de la historia. De todos modos, este cambio debe ser
epistemolégico y no meramente de enunciacion.

Pasamos ahora al analisis de la preposicién “en” de la
afirmacion “Danza en Argentina’, que como comenzamos
a ver, se encuentra intrinsecamente ligada a la temporali-
dad. Existe en la historiografia de las danzas locales el po-
sicionamiento de que la danza escénica académica (ballet,
danza moderna y danza contemporanea) —que como Vi-
mos, homogeneiza a todas las danzas— es una implanta-
cién en nuestro pais y las apropiaciones de estos lenguajes
artisticos solo serian graduales. De este modo, se presenta
un debate entre lo supuestamente universal y lo local. Esta
postura conlleva dos presupuestos: por un lado, que lo local
seria solo aquello que refiere a una identidad nacional pro-
pia y distintiva; y por el otro, que el “campo™ o la practica

8 Colocamos la palabra “campo” entre comillas para referirnos a la presuposicion y asimilacion que
realizan estos escritos, de la nocién de campo desarrollada por Pierre Bourdieu (1995; 2002).
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de la danza no estaria conformada/o. Segin esta perspec-
tiva, existirian intentos de una danza argentina solo cuando
se produce una mixtura con el folklore; y compara la pro-
duccion local con aquella de un supuesto centro legitimado
(Estados Unidos o Europa).

Ademas, subyace en esta propuesta, una idea teleologi-
ca: “la danza” debe progresivamente alcanzar la autonomia
dada por el modernismo. Este planteo sigue la propuesta de
Clement Greenberg (1960) y Arthur Danto (2009) y acarrea
colonialidad del tiempo y del espacio. De este modo, se crea
un canon que legitima o invisibiliza practicas, cuerpos, vo-
ces, archivos, etcétera.

Fabian Barba analiza la narrativa dominante de la histo-
ria de la danza, la cual se hace eco de la teoria del modernis-
mo estético planteada por Greenberg. Barba (2017) propone
que esta narrativa en busqueda de la “pureza”, lineal y pro-
gresiva, es historicista en los términos de Chakrabarty. Es
decir, refleja la ideologia del desarrollo y el progreso, que
propuso que la modernidad y el capitalismo se globaliza-
ra a lo largo del tiempo, originandose en Europa y difun-
diéndose luego por el resto del mundo. Esta estructura de
“primero en Europa y luego en otro lugar” es la base de la
temporalidad histérica propuesta por el historicismo. Por lo
tanto, el historicismo propone al tiempo histérico como una
medida de distancia cultural y desarrollo institucional entre
Europay el resto del mundo. De este modo, desde un punto
de vista estético, la idea de “pasado de moda” refiere a la
idea de subdesarrollo y de dependencia (Barba, 2017: 403).

De todos modos, pocos de estos textos explicitan el tomar la definicion de Bourdieu, aunque
entrelineas se puede leer la influencia de este concepto, probablemente mediado por la critica
literaria argentina. En mi investigacion no utilizo la concepcion bourdieuana de campo ya que no
considero que sea fructifera para nuestro contexto, sino que prefiero usar la nocion de prdctica
(Cadus, 2017; 2020).
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Entonces, icuando se puede hablar de una danza argenti-
na? éPor qué si se habla de una “danza alemana” por ejem-
plo, no se podria hacer lo mismo respecto a nuestro pais?
Siguiendo el planteo de Mignolo —y con él, el de muchos
criticos decoloniales— el demandarle a la practica de la
danza local un tinte que demuestre dicho localismo, solo
nos reposiciona como “periféricos”, “subalternos”, depen-
dientes, perpetuando la colonialidad. Pero, si se habla en
términos de interculturalidad (Fornet-Betancourt, 2004)
surgirian danzas argentinas (en el sentido de practica situa-
da) que no necesariamente tematicen o se “fusionen” for-
malmente con las supuestas danzas “tradicionales”.

El fil6sofo cubano Raul Fornet-Betancourt (2004) propo-
ne que la interculturalidad es una “opcién”, una actitud ha-
cia un reaprendizaje, una “disposicion” a:

. aprender a pensar de nuevo; es decir, empezar
por reconocer nuestro analfabetismo intercultural
y volver a la escuela, por decirlo asi, para aprender
a leer el mundo y nuestra propia historia desde los
distintos alfabetos que nos ofrece la diversidad de las
culturas. (2004: 11).

En este proceso, lo intercultural como practicas culturales,
parte del reconocimiento reciproco de las culturas, y es una
practica de traduccion (Fornet-Betancourt, 2004).

Consideramos que existen influencias provenientes de
geoculturas hegemonicas de la danza que se suponen uni-
versales, y traducciones por parte de agentes locales. De
todos modos, entendemos que existe un proceso de con-
formacion de la practica de la danza en nuestro pais que
resulta paulatino y no exento en si mismo de ideologias,

9 Sobre laidea de “fusion” y la colonialidad que implica, ver Savigliano (2009).
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hegemonias y contrahegemonias. Es por ello que resulta
imprescindible el ejercitar la criticidad constante en el ana-
lisis de la historia y tener en cuenta que esta practica artis-
tica local no es completamente independiente, pero como
dice Mignolo (2010) a partir del pensamiento de Partha
Chatterjee quien propone la idea de “nuestra modernidad”™
“sin flagelarse, sin vergiienza, sin penitencia, [es] ‘nuestra”
(2010: 24). O como yalo dijo José Marti en 1891, en su famo-
so texto “Nuestra América”, en crear esta la salvacion, “Crear
es la palabra de pase de esta generacion. El vino, de platano;
y si sale agrio, les nuestro vino!” (Marti, 2010: 137).1°

Claro que no estamos proponiendo hablar de laidentidad
argentina de un modo esencialista que obture la intercul-
turalidad. Sino que consideramos a las naciones del modo
en que las concibié y defini6 Benedict Anderson (1993),
como “comunidades imaginarias” surgidas de un proyecto
de modernidad que flaqueaba debido a las guerras mun-
diales. No obstante, siendo conscientes de esto, dichas
identidades no dejan de ser nuestro locus de enunciacion,
y debemos hacerlo explicito, tanto deconstruyendo el lugar
de enunciacion y poder de quienes se pretenden universa-
listas —provincializar el universal para generar el desen-
ganche epistémico—, como haciendo explicito el nuestro.
Consideramos que esta comunidad imaginaria, producto
de una modernidad colonialista, condiciona nuestro locus de
enunciaciéon. Debemos ser conscientes de las caracteristicas
“imaginarias” de nuestra identidad nacional, pero no por
eso deja de ser nuestra o nuestras, haciendo hincapié en su
pluralidad.

10 La cursiva es mia.
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Retomando...

El GEDAL, inscripto en los estudios de danza(s) y atrave-
sado por esta historia disciplinar local, es un grupo que se
piensa interdisciplinario, valorando la especificidad de las
danzas locales entendidas como interculturales, abordan-
do diferentes tematicas desde distintos puntos de vista. Con
este fin, el GEDAL se propone realizar diversas actividades
de formacion y difusion de los estudios de danzas argenti-
nas y latinoamericanas. Asi, surge el presente libro.

Danzas desobedientes: estudios sobre practicas de las danzas
en Buenos Aires (1940-2018), responde a la necesidad de con-
trarrestar la narrativa establecida de los estudios de dan-
zas argentinos desde su misma materialidad, “peinar a
contrapelo” la historia, siguiendo la expresion de Walter
Benjamin (2011). Es un gesto de desobediencia que excede
al desenganche epistéemico (Mignolo, 2010) con una contra-
propuesta. Mignolo (2010) plantea no pedir reconocimien-
to al “centro” o inclusién en la humanitas' sino desobedecer
a esta epistemologia y a la idea de modernidad occidental
“de los ideales humanos y de las promesas de crecimiento
econémico y prosperidad financiera” (2010: 11). Mientras
que la desobediencia civil solo puede llevarnos a refor-
mas —explica Mignolo—, la desobediencia epistémica es
la clave de la opcién decolonial que inicia en el desenganche
epistémico (2010: 32).

11 Explica Mignolo (2010): “[...] la matriz colonial de poder: un sistema racial con una clasificacion
de la sociedad que inventd el occidentalismo (Indias occidentales), que cred las condiciones para
la formacion del orientalismo; diferencio al sur de Europa de su centro (Hegel) y, en esa larga
historia, reconfiguré al mundo como primero, sequndo y tercero durante la guerra fria. Lugares
de no-pensamiento hoy se estan despertando del largo proceso de occidentalizacion (lugares de
mitos, de religiones no occidentales, de folclore, de subdesarrollo). EL hombre, la mujer que habi-
ta regiones no europeas descubrio que él, ella, ha sido concebido, como anthropos, por un centro
de enunciacion autodefinido como humanitas” (2010: 11).
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En este sentido, siguiendo a Boaventura de Sousa Santos
(2011), nos proponemos construir conocimiento desde las
epistemologias del Sur. De acuerdo a este autor, dichas epis-
temologias son profundamente historicas, “pero parten de
otras historias que no son precisamente la historia univer-
sal de Occidente” (2011: 17). La(s) nuestra(s) es (son) unaf(s)
historia(s) (posible/s) de multiples voces, ampliando el hori-
zonte de posibilidades y de inteligibilidades, en la(s) que hay
que “dialogar, argumentar, contraargumentar con otras
epistemologias” (De Sousa, 2011: 18).

Siguiendo este pensamiento, el libro no pretende univer-
salidad, unicidad ni totalidad. Por el contrario, es pensa-
do como hacer estudios de danzas desde una lugarizacion
(placeism en inglés para Wilcox). Esto implica no solo na-
rrar la historia hegemoénica y homogeneizadora, sino re-
latar aquellas historias variadas no solo geograficamente
sino también en tipos de danza, espacios, practicas y co-
munidades que participan (Wilcox, 2018). En este sentido,
proponemos seguir desentranando las implicancias de la
colonialidad, el universalismo, la modernidad y moder-
nismo en las danzas argentinas, haciendo explicito nuestro
lugar de enunciacion y explorando diversas practicas y co-
munidades. Lo cual implica también distinguir y enunciar
las diferencias y privilegios de clase, raza y género. Ya que,
como expone Fornet Betancourt (2004):

El esfuerzo por aproximarnos conjuntamente a lo in-
tercultural tiene que caracterizarse, a mi parecer, por
ser un esfuerzo en el que mostramos explicitamente
que nosotros mismos como personas estamos involu-
crados en la creacion del espacio intercultural. Pues el
campo de lo intercultural, como ya se anotaba, no esta
fuera de nosotros. (2004: 12).
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Asi, cada escrito incluido en el presente libro expone una
voz particular, un punto de enunciacion localizado —ex-
plicitado en la primera persona del singular— que denota
recorridos de investigacion, metodologias y puntos de vista
que buscan de un modo u otro, mover los cimientos de las
narraciones establecidas. Entendemos cada articulo como
un mundo propio, con sus dialogos particulares, interlocu-
tores, genealogias, etcétera. Cada uno propone diferentes
recorridos y puntos de vista para pensar las danzas, par-
ticularmente en Buenos Aires, asi como diferentes meto-
dologias. Es por ello que pensamos los distintos capitulos
como aperturas a los procesos de investigaciéon y como
planteo de preguntas. Algo asi como diferentes ingresos ala
cocina de la investigacion en danzas.

En este sentido, proponemos otro(s) modo(s) de hacer es-
tudios de danzas. Uno multivoco, plural y diverso. Es por
ello que resulta destacable también la modalidad de edi-
cién que tuvo este libro. Asi como la escritura del epilogo,
la ediciéon de este trabajo fue principalmente colectiva.
Basandonos en nuestro modo habitual de trabajo, centrado
en el debate, la criticidad y la horizontalidad, nos propu-
simos un ejercicio de lectura, devoluciones y repreguntas
también grupal. Cada articulo fue leido, discutido, y puesto
en jaque por todo el GEDAL. Un proceso que dur6 algo mas
de un afno —sumando lecturas compartidas como marco
teorico general del grupo— pero que se intensificé en los
particulares meses de marzo, abril y mayo de 2020, en los que
la conexién semanal (aunque ahora virtual) del GEDAL, re-
sultaba una necesidad de grupalidad, una resistencia.

22 Eugenia Cadds



Esbozo de contenidos

El historicismo plantea la imagen “eterna” del
pasado, el materialista historico en cambio
plantea una experiencia con él que es tnica. [...]
El historicismo culmina con pleno derecho en

la historia universal. [...] Su procedimiento es
aditivo; proporciona una masa de hechos para
llenar el tiempo homogéneo y vacio. En la base de
la historiografia materialista hay por el contrario
un principio constructivo. (Benjamin, 2011: 15).

Quizas debido a su pluralidad y a la vez colectividad del
libro, donde los debates internos se tradujeron a los distin-
tos escritos, se pueden dar distintas lecturas al conjunto
de capitulos.

Un orden posible, probablemente el mas tradicional
en las historias de las danzas locales, seria el cronolégico.
Quien desee realizar dicha lectura, puede hacerlo siguien-
do el siguiente orden de los articulos, los cuales cubririan
gran parte del siglo XX y XXI: “Latinoamericanismo, in-
digenismo y vanguardia: Joaquin Pérez Fernandez y su
Torrente indiano” que abarcaria las décadas de 1940 y 1950;
“Iris Scaccheri, la fuerza de un nombre” que continua con las
décadas de 1960-1970; “Tiempo de gansos”, dedicado a la dé-
cada de 1980; “Trabajadores de la danza: un espectro tensio-
na los debates por una Ley Nacional de Danza” que recorre
los 2000; “Anotaciones para una poética del desencanto”
que se dedica a la escena de Buenos Aires de la década del
2010; y por ultimo “Bailando trabajo? Sentidos de trabajo
alrededor de la sindicalizacién de la danza” que abarca de
2015 al 2018.

En este recorrido lineal, el/la lector/a/x puede obtener
cierta ilusiéon de completitud dada por el historicismo. No
obstante, propongo cuestionar la temporalidad dada como
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linealidad. Tal como expuse en el apartado anterior, enten-
der la narrativa de la historia de modo progresivo y muchas
veces teleolégico —con un inicio, medio y fin—, acarrea
los problemas de la homogeneizacion de la temporalidad
que implica para nuestro contexto, una colonialidad del
tiempo. Tal como expone Alexandra Carter (2004), debe-
mos romper con la idea totalizadora de la historia en la que
existen periodos claros que tienen un inicio, un desarrollo
y un fin. Carter senala que mas alla de la utilidad que esto
puede tener especialmente en la ensefianza, debemos ser
conscientes del peligro que estas etiquetas —tales como,
por ejemplo, “ballet Romantico”— pueden acarrear, invi-
sibilizando las practicas que no concuerden con las carac-
teristicas predominantes de un periodo y naturalizando
los recortes realizados por las/os historiadores como dados.
En la misma linea, pero desde una perspectiva decolonial,
afirma Adolfo Alban Achinte (2018) que la colonialidad
también esta dada por “las narrativas de la exactitud” y la
“linealidad de la existencia” que se desarrolla en etapas a ser
superadas para poder “llegar a ser”, a existir (2018: 449). En
sus palabras:

La colonialidad de nuestras existencias nos entrampa
en la confrontacion entre llevar una vida sin sobresaltos
y una realidad sobresaltada por las contingencias que
merodean nuestras sociedades inestables y sin ga-
rantias. [...] Ser estables es la premisa obligatoria para
estar bien en un mundo que presiona y descalifica si
la ruta se desvia por los senderos de lo imprevisible, lo
inexacto, lo supuesto, lo paradojico. (Alban, 2013: 449).12

12 Lacursiva es mia.
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Esta linealidad colonialista de la historia genera una idea
de continuidad en la que observamos al pasado como una
recta que se extiende hasta el presente, 1a cual también debe
ser cuestionada. En este sentido, Carter (2004) propone ver
la historia como una red entramada de discursos, abogando
por el estudio de aquellas practicas que no necesariamente
contribuyan al “desarrollo” del arte hasta hoy en dia, pero
que en su momento fueron significativas. Esta critica al pre-
sentismo bajo el cual la historia de la danza debe servir a los
valores o practicas del presente nos permite comprender
que hacer historia de la(s) danza(s) es importante, aunque
no valide gustos e ideas artisticas actuales, e incluso puede
ser mas necesario hacer este tipo de historia que nos ayude
a superar los sesgos de nuestro tiempo (Wilcox, 2018). Tal
como explica Benjamin (2011):

El historicismo se contenta con establecer un nexo
causal de diversos momentos histéricos. Pero ningin
hecho es ya histérico por ser causa. Llegara a serlo
postumamente a través de datos que muy bien pueden
estar separados de él por milenios. El historiador que
parta de ello, dejara de desgranar la sucesion de datos
como un rosario entre sus dedos. Captara la constela-
ci6én en la que con otra anterior muy determinada ha
entrado su propia época. Fundamenta asi un concep-
to de presente como “tiempo-ahora” en el que se han
metido esparciéndose astillas del mesianico. (2011: 16).

En este sentido, podrian proponerse otras lecturas del
libro, otras series. Algunas podrian ser de tipo tematico
como “acerca del trabajo y las danzas”, donde se incluirian
los capitulos 1, 2 y 4; o “sobre agentes, instituciones y for-
maciones” (capitulos 3, 5 y 6); o una serie sobre casos, obras
(1, 8,y 5); o sobre poéticas (1, 3, 5 y 6). O incluso, nuevamente
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retomando un posicionamiento “presentista’, podrian ar-
marse dos series: presente y pasado, aunque ahi cabe al
lector/a/x imaginar qué articulo iria en cual.

Sin embargo, elegi (como directora de este libro que se
piensa como una investigacion grupal) otro orden, no
determinado por etiquetas, que podrian reproducir he-
gemonias, sino por preguntas. Me interesa un montaje dia-
léctico, un movimiento complejo de la historia, siguiendo
las propuestas previamente mencionadas, asi como a Didi-
Huberman (2011), entre otrxs. Este movimiento esta hecho
de saltos, respondiendo a una tensién de las cosas, al con-
flicto, alo plural, a “lo imprevisible, lo inexacto, lo supuesto,
lo paradéjico” como mencionaba Alban. Este es un libro que
destaca lo no nombrado, los gansos, los perdedores, los espectros,
los movimientos sociales, y las identidades linde de una moder-
nidad fracturada. En suma, Otredades, lo abyecto, lo dejado
de lado, etcétera.

Siguiendo el planteo de Mara Glozman (2015) acerca del
montaje de materiales discursivos,'® propongo un “monta-
je violento” de los articulos. Al estilo de Sergei Eisenstein
—salvando las distancias—, un “montaje de atracciones”
que elude el raccord o invisibilidad del corte y seleccion.
Opuesta a la idea de ilusion de continuidad, elijo un mon-
taje dialéctico que genere preguntas no tan evidentes. Un
montaje desnaturalizador. Aunque, como expone Gloz-
man (2015), esto no implica “enarbolar el principio frag-
mentario como expresion de imposibilidad para pensar

13 Glozman (2015) explica que en todo archivo pone en funcionamiento alguna forma de montaje,
en el sentido de “alguna actitud hacia la relacion entre las partes y el todo” (2015: 21). En estos
estilos de montaje, distingue dos, siguiendo las reflexiones en torno al montaje cinematografi-
co. El primero, un “montaje suave”, del raccord, que da ilusion de continuidad, coherencia, con-
senso entre las partes y el todo. El segundo, desde un enfoque constructivista, es un “montaje
violento”, que expone el artificio y apunta a destacar las diferencias, generando un efecto de
extrafnamiento.
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una estructura global, pero la articulacién de dicha estruc-
tura es entendida no como transparencia de una realidad
sino como resultado de un proceso de construccion que se
sabe tal” (2015: 22).

Asi, el primer articulo “Anotaciones para una poética del
desencanto” escrito por Ayelen Clavin, se centra en el ana-
lisis de un conjunto de obras de “danza contemporanea in-
dependiente” de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires que
ponen en escena su quehacer coreografico. A través de una
estrategia de escritura autoreflexiva, siguiendo el modelo
de las obras a analizar, Clavin pone en evidencia las proble-
maticas de las condiciones de produccion y trabajo de 1xs
artistas de este sector.

La antitesis, el segundo capitulo, se titula “‘Bailando tra-
bajo? Sentidos de trabajo alrededor de la sindicalizacion
de la danza” de Aldana Iglesias. Aqui, la reflexion se centra
en la formacién del primer sindicato de trabajadores de la
danza (Asociacion Argentina de Trabajadores de la Danza,
AATDa). Desde una metodologia etnografica, Iglesias pro-
blematiza las nociones de “trabajo” alrededor de la cons-
truccion de dicha herramienta sindical.

El tercer escrito, “Iris Scaccheri, la fuerza de un nombre”
de Victoria Alcala, se centra en las posibilidades de acercarse
ala figura “espectral” de la bailarina y coredgrafa platense,
Iris Scaccheri. Una figura compleja, polifacética y huidiza,
que desafia los limites del canon “danza moderna y con-
temporanea independiente argentina”.

Por su parte, el cuarto capitulo, “Trabajadores de la dan-
za: un espectro tensiona los debates por una Ley Nacional
de Danza” de Belén Arenas Arce, también gira en torno alos
fantasmas de las danzas. En este caso, quien asedia a la cons-
truccioéon de politicas publicas para las danzas y a la misma
comunidad artistica, es el espectro del trabajador, del mun-
do de lo laboral.
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El quinto articulo, “Latinoamericanismo, indigenismo
y vanguardia: Joaquin Pérez Fernandez y su Torrente india-
no” de Eugenia Cadus parte del analisis del filme autobio-
grafico Torrente indiano (1954), para analizar la trayectoria
del bailarin, actor, coreégrafo y director, Joaquin Pérez
Fernandez, quien fue uno de los primeros artistas argenti-
nos en escenificar el folklore argentino y latinoamericano.
Otro “fuera de serie” de la historia de las danzas, pero “ante
todo, artista trabajador”.

En didlogo con aquellos que no encajan en las historias
lineales, esta el ultimo capitulo, “Tiempo de gansos” de
Irene de la Puente. Aqui, I1xs “raros” tomaran la palabra en la
revista Pata de Ganso editada por el Centro Cultural Rector
Ricardo Rojas de la UBA. Ademas, este escrito se pregun-
ta por los modos de pensar la inclusion de las danzas en la
misma Universidad en la que hoy surge el GEDAL y con
quienes, de un modo u otro, esta en dialogo.

Asi, la ultima palabra la tiene el GEDAL como colectivo.
El Epilogo “Una provocacion antes que una conclusiéon” se
propone mas como una especie de manifiesto que genere
conflicto, que “asedie” y desafie a quien lo lea.

Si cada capitulo, como dije previamente, abre un mundo
de problemas, la intencién de este orden es ponerlos en dia-
logo de modos no tan evidentes. Asi como el GEDAL se basa
en el debate y la criticidad, la idea es la de una dialéctica
entre los escritos. De este modo, espero y esperamos, que
quien lea este libro también pueda acercarse a nuestros mo-
dos de pensar y concebir los estudios de danzas, y pueda ha-
cer lecturas desobedientes. Deseo y deseamos que el libro
sea una intervencion y sea intervenido. Que los margenes
y renglones sean escritos, marcados, graffiteados.**

14 Me interesa el graffiti como modo de trabajo para una opcion decolonial. En este sentido,
el graffiti refiere a la intervencion desobediente en el ambito pablico. Se basa en el anonimato
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Capitulo 1

Anotaciones para una poética del desencanto’

Ayelen Clavin

Recuerdo las primeras apariciones de un interrogan-
te que con insistencia comenzaba a presentarseme, tanto
como espectadora de danza como también en mi practica
creativa e investigativa, y que de alguna manera fue toman-
do cuerpo en un cuaderno de notas. En la segunda década
del 2000 llamaron obstinadamente mi atencién un grupo
de obras de danza contemporanea? estrenadas en la ciudad de
Buenos Aires, cercanas entre si en tiempo y espacio de exhi-
bicién, en las que la dimension del ensayo —esa instancia
procesual, y aparentemente, no definitiva en la creacion de
artes escénicas— aparecia formando parte de las obras, con

1 Este escrito deriva de mi tesis titulada “La irrupcion de lo real: aproximaciones a una poética del
desencanto en la ‘danza contemporanea’ de la ciudad de Buenos Aires”, investigacion realizada
en el marco de la Maestria en Estudios de Teatro y Cine Latinoamericano y Argentino (Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires) (Clavin, 2021).

2 Llamo, a estas obras, danza contempordnea porque es la categoria en la que se incluyen las
practicas de Ixs artistas que las conforman. Por citar un ejemplo, sus creadores/as a menudo
integran la programacion de las sucesivas ediciones del Festival Buenos Aires Danza Contem-
poréanea. Por otro lado, en algunos casos dictan seminarios y talleres (o incluso asignaturas en
marcos institucionales) orientados a la creacion y composicion, con un abordaje de la escena
actual desde la danza.



frecuencia de manera central, es decir, como su principio
constructivo o premisa rectora.?

{Qué hay detras (o delante) de esas obras en las que lo es-
perablemente extraescénico empujay se hace escénico? Las
pruebas, la duda, el esfuerzo, los intentos —tanto logrados
como fallidos— parecieran no querer quedar en forma de
restos en la sala de ensayo, en los escritorios y en los cua-
dernos, y empujan por pisar el escenario. Los joggings y sus
manchas agujerean el borde de la escena, y entran. Cuando
el proceso de creacion y produccion es escenificado, éde qué
habla esa irrupcién?

En medio de esas preguntas estrené un cuaderno con
espiral y las anotaciones sobre esas obras lo completaron,
e incluso rebalsaron hacia la tapa y contratapa del mismo.
Ese, mi cuaderno de notas, sigue siendo un detective desali-
neado, hecho de pensamientos constelares, organizaciones
visuales —al estilo “poesia concreta” pero sin poesia—, tes-
tigo y pista simultaneamente, de una investigaciéon que ain
continua.

Invito al/la lector/a,* que imagine esas anotaciones ma-
nuscritas en borrador, algunas con tachaduras, algunas con
caligrafia torneada por el movimiento del transporte publi-
co, signos de exclamacién y de interrogacién, como marcas
de un proceso de investigacion, un gerundio de escritura

3 Entre las obras a las que me refiero, puedo mencionarOctubre. Un blanco en escena (2009) de
Luis Biasotto; Adonde van los muertos (lado B) (2010) y Adonde van los muertos (lado A) (2011)
del grupo Krapp, Ensayo para morir (2012) de Jésica Josiowicz; En obra (2013) de Eugenia Cadds;
Cartas a mi querido espectador (2013) de Fabian Gandini; Por el dinero (2013) de Luciana Acufia
y Alejo Moguillansky; Basura (2013) de Rakhal Herrero; Recordar 30 afios para vivir 65 minutos
(2014) de Marina Otero. Como mencioné antes, profundizo el estudio de esta serie de obras en
mi tesis (Clavin, 2021).

4 Enelpresente escrito se utilizan dos variantes de lenguaje inclusivo: la opcion “x” para sustantivos
y adjetivos referidos a personas, como por ejemplo “numerosxs” y “coredgrafxs”; y la opcion
“el/la" 0 equivalentes (por ejemplo, “investigador/a") para los casos en que el uso de la “x" podria
obstaculizar una lectura en voz alta.
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y pensamiento. Titulos y fechas, dibujos pequefios al mar-
gen —un punto sobre una linea, por ejemplo— y graficos
con flechas que unen palabras e ideas, llenan un cuaderno
raspado por el roce con otros objetos, en la convivencia dan-
zada, durante meses, dentro de una mochila urbana.

A continuacién, comparto cinco de esas anotaciones, ele-
gidas de entre varias otras de ese cuaderno:

La primera es un texto enunciado en una obra: “En 2012
estrené esa, mi primera obra Andrea. Estaban progra-
madas catorce funciones de las que solo hice diez [...].
Yo inventé la obra Andrea para que hablara de mi [...].
Con la ultima funcién maté a Andrea, pero ella volvid
en un suefio durante unas vacaciones y me dijo que
esta vez hiciera una obra sobre mi” (Otero, 2013).

La segunda anotaci6n es una respuesta de un coreografo,
durante una entrevista: “Como si cada vez tuviera mas
claridad en que las obras son como materializaciones
de una busqueda que viene de antes y va a seguir des-
pués... Como si las obras acabadas, el objeto ese ter-
minado, fuera la.. como dice Felipe Noé en el libro
Antiestética, como si fueran huellas de un recorrido,
de una caminata en la arena. Si, son claramente una
huella, hay algo establecido, delimitado, pero sin em-
bargo son como las pisadas de algo que viene de antes
y sigue después [..] La sensaciéon de que no hay algo
en si mismo en el objeto acabado, sino en uno como
buscador o como aventurado en algo que persigue”
(Herrero, 2016).

Latercera nota es una transcripcion de una cita de autori-

dad. Una serie de fragmentos que funcionan como hi-
los moéviles y flexibles de esta red de elementos (obras,
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pensamientos, voces y contextos de vida y creacion).
Los pedazos de cita —o la cita en pedazos— parecen
mas un pensamiento en voz alta que una afirmacion.
Mi apunte balbuceante dice asi: “Los medios y sus
procesos de funcionamiento [..]", “[...] la relevancia de
la ‘materia prima’ sobre la que se construye”, “los mar-
cos [..], los contextos, las situaciones de enunciacién
[..]” (Cornago Bernal, 2004: 15). Como las notas de este
cuaderno son eso, aproximaciones en tono de inte-
rrogantes, conservé ese tono: la anotaciéon como una
suerte de titubeo; un titubeo que, dicho sea de paso,
me hace acordar a las obras que hicieron aparecer las
preguntas con que inicio este texto.

La cuarta es otro parlamento de una obra: “Buenas no-

ches. Nosotros somos el Grupo Krapp. Esta es una
obra que habla sobre la muerte o, mejor dicho, sobre
como representar la muerte en escena. En esta obra
les pedimos a diez artistas que nos digan cémo ellos
representarian o presentarian la muerte en escena’
(Grupo Krapp, 2011).

La ultima es una anotacion que recupera, mediante

una descripcion, el espiritu de una escena de Por el
dinero (2013), una pieza de Luciana Acufa y Alejo
Moguillansky. Producto de haber visto la obra y de
volver una y otra vez a su registro filmico, apunté:
En un momento, los performers/creadores develan el por-
centaje de dinero que recibirdn por esa temporada de fun-
ciones del 2014 en el Centro Cultural San Martin. Hacen
un conteo de la cantidad de espectadores que hay ese dia
en la platea y realizan un cdlculo estimativo del dinero
que percibirdn, considerando algunos factores como: una
posible cantidad de invitados que no abonaron su entra-
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da, el porcentaje que quedard para el Centro Cultural,
y la division del porcentaje que le queda a la compaiiia
entre los integrantes del equipo. El resultado, aunque nos
de gracia, es malo. Muy malo.

{Qué tipo de hilo amarra estas notas disimiles? éSe tra-
ta, quiza, de la emergencia de una dimensién que ya no
puede ni quiere quedar oculta en las obras? {Por qué y de
qué manera, buena parte de la llamada danza contempo-
ranea independiente de la ciudad de Buenos Aires® de la
década del 2010 lleva a escena el proceso creativo y pro-
ductivo? {Por qué el asunto de crear —es decir, el entorno
productivo con sus vicisitudes y también la tarea de “con-
feccionar” la obra— pareciera constituir la causa y razén
de ser de eso que se ofrece como pieza escénica? Infiero
que se trata de una poética que es mas agujero que sem-
blante, mas transpiracién que maquillaje, mas proceso
que dia de estreno.

Vale hacer aqui una salvedad: cuando el término poética
se cristaliza en relacion a los rasgos formales y estilisticos
de las obras (Ducrot y Todorov, 2005), pareciera perder algo
del grosor de su significado. En su acepciéon —aristotéli-
ca— de “poética” Jorge Dubatti (2007; 2012; 2014) contem-
plala doble dimension, que incluye la “produccion” (esto es,
el trabajo implicado en la creacién teatral) y el “producto”
(es decir, la estructura que toma cuerpo y es resultado de
ese trabajo: la obra), dos componentes que estan en la eti-
mologia misma de poiésis.® Particularmente me interesa

5 Cuando nos referimos a la danza contempordnea “independiente” de la ciudad de Buenos Aires
hablamos de un conjunto de practicas que implican un contexto singular y modos de produccion
y circulacion especificos. Ver Arenas Arce, Molina y Moreno, 2018; Sluga, 2011; Arenzon, 2017.

6  Conservamos el término poiésis (con tilde en la primera i) tal como lo utiliza Eduardo Sinnott ensu
traduccion de la Poética de Aristoteles (2011). Jorge Dubatti y varixs autores/as conservan este
uso de la tilde, mientras que otrxs utilizan otras variantes.
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profundizar respecto a la primera articulacion —la de la
“produccion”—, estudiar los aspectos laborales impactando
en la forma, temas, estilo y estructura de las obras. La pers-
pectiva de Dubatti toma en cuenta el aspecto del “trabajo
humano” como una arista implicada en la configuracién de
las obras, refiriéndose especialmente al trabajo realizado
durante el acontecimiento teatral en reunién con 1xs espec-
tadores. Propongo indagar en la dimension de la labor (esto
es, qué cuerpos y subjetividades estan implicadas), y ade-
mas pensarla extensiva al proceso, es decir todavia antes del
encuentro en el teatro.

Asumiendo que ciertamente los rasgos tematicos, proce-
dimentales y estilisticos “hacen a” una poética, propongo
estar atentos a la permeabilidad de esas estructuras forma-
les respecto a las circunstancias de creacion y produccion,
y preguntarnos de qué manera esas circunstancias confor-
man determinada poética. éCuan inmanentes e intocables
resultan las obras en tanto formas, cuando los trayectos
creativo-productivos se caracterizan por cierto grado de
incertidumbre, una dosis de pérdida en términos econ6-
micos, las dificultades de empleos informales, provisorios
e inestables? éComo impacta la realidad creativo-produc-
tiva portefia en la creacion? iDe qué modo, los procesos,
conforman las obras? Cuando digo que las conforman, me
refiero a que esas circunstancias irrumpen en las creaciones
en tanto real(idad) dandoles formacs).

En este sentido, el ingreso de lo que denomino como
“lo real procesual” aparece como un rasgo constitutivo de
estas obras. El gesto de desocultar los procesos de funcio-
namiento de la escena, los mecanismos de produccion de
significado, el orden interno de la pieza, la estructura com-
positiva y sus procedimientos, adquiere un lugar central.
Las obras incluyen referencias a la l6gica del ensayo, ponen
en evidencia las dificultades reales de 1xs artistas frente a lo
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que serian condiciones esperables y deseables en términos
laborales, productivos y de circulacion de sus creaciones
dancisticas—, escenifican las reflexiones en torno a como
representar, organizar, poetizar, bailar, es decir, como se
hacen —cémo se crean— las obras.

El pensador y critico Boris Groys (2014) sugiere pensar el
arte contemporaneo en términos de poética’ (y no en tér-
minos estéticos) proponiendo la perspectiva del productor® o,
podriamos decir, del hacedor y creador. Cuando pienso en
una parte de la escena dancistica portefia puesto que ade-
mas veo, bailo y produzco en ella— y formulo la idea de una
poética del desencanto,® minocion de poética incluye de manera
atenta al sujeto de la accion creativa (el/la artista) y la accion
misma (el trabajo) de crear/producir. Dicho de otro modo,
una poética del desencanto contiene en sus rasgos formales la
condicién de trabajador del artista y las singularidades del
trabajo implicado en esa creacion.

7 Ensulibro Volverse pdblico. Las transformaciones del arte en el dgora contempordnea, Groys (2014)
orienta su estudio a analizar como se ha transformado el campo del arte desde las vanguardias
hasta hoy, en un mundo caracterizado por la produccion masiva de imagenes. Para ello establece
desde la introduccion (titulada “Poética vs. Estética”) su perspectiva: “escribir sobre arte de
manera no-estética” (2014: 6-19).

8 Cuando digo “productor”, no hago referencia a la figura de un/a empresario/a que acompaiia,
representa, vende, distribuye el arte de un otro que es el/la artista; sino que mas bien me refiero
al propix artista. Es decir, un concepto expandido de autor/a o idedlogx, trabajador/a, encargadx
tanto de (a creacion poética como de la colocacion y circulacion de su obra en el contexto
artistico-productivo que integra.

9 Respecto a la nocién de “poética del desencanto”, quiza no esté demds aclarar —aunque
notoriamente se trate de dos objetos de estudio muy alejados—, que no corresponde a la
construccion utilizada por Lucas Margarit (2014) para pensar las poéticas literarias de Samuel
Beckett y Georg Trakl. Por un lado, el recorte de Margarit es otro; y, por otro lado, ambos
términos —tanto “poética” como “desencanto”— son abordados desde una perspectiva
distinta en mi trabajo. La forma en que entiendo ambas nociones va a estar explicitada a lo
largo de este texto.
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Me refiero a que, cuando la danza contemporanea de la
ciudad de Buenos Aires, en sus puestas en escena, no solo
incluye marcas de sus procesos creativo-productivos, sino
que ademas las circunstancias que rodean la creacién son
categéricamente conceptualizadas en las obras, apare-
ciendo muestras del agotamiento y desencanto que tales
circunstancias producen, la nocién de poética estaria con-
teniendo algo mas que un conjunto de rasgos formales y es-
tructurales. Mas bien, pareciera dar cuenta de la friccion
entre la velocidad de la gran ciudad que aloja el flujo cir-
culante de las artes escénicas, y la constatacion de las obras
como un punto incluido en un “trabajoso” trabajo humano,
si se me permite la redundancia. Como si se tratase de re-
mar en un medio viscoso, lo que implica un mayor esfuerzo
fisico, psiquico, creativo, productivo y econémico.

Retomando la cita en pedazos que aparecia balbucean-
te en la anotacion nimero 3, podriamos advertir que lo
procesual irrumpe, imponiendo marcas de inestabilidad
a la escena; marcas de vacilacién y desequilibrio que pro-
vienen de las singularidades de los procesos de creacién
en nuestros contextos. “Lo interesante es el proceso de ge-
neracion de esos textos, las estrategias de puesta en escena
en si mismas, en su proceso material de funcionamiento, por-
que ese funcionamiento se revela tan significativo como
los textos finales” (Cornago Bernal, 2004: 14).1° Pienso que
“el proceso material de funcionamiento”, como circuns-
tancia situada, es lo que irrumpe en la forma otorgando
esas marcas de inestabilidad.

En todas las obras que impulsaron y direccionaron mis
primeros interrogantes, el titubeo de los cuerpos y el dis-
minuido brillo escénico de las voces, la desnudez de es-
tructuras, de procedimientos y de la precariedad laboral de

10 La cursiva es mia.
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los artistas,! el objeto no terminado, los cables tirados y la
des-ilusion (teatral), irrumpen y copan la escena hasta per-
forarla toda. Y si bien es posible observar también en algu-
nas obras mas recientes esta fuerza arrolladora del proceso
creativo-productivo rasgando el semblante de lo esperable-
mente escénico, e irrumpiendo — unas veces timidamente
y otras con cierta jactancia— la condensacion de esta fuerza
procesual llamoé mi atencién por presentarse de modo algo
recurrente en un periodo relativamente corto de tiempo:
entre los afios 2009 y 2014.12

Esto, en cuanto a lo temporal, pero haciendo una consi-
deracién cartografica, si bien también puede advertirse la
dimension procesual en creaciones de otras latitudes, por
ejemplo la que se escenifica en forma cool, hightec, winner,
con las Mac ultimo modelo, y mediante ese tipo de dispo-
sicién blanca y pulcra frecuente en la escena europea desde
los afios noventa,’® también es cierto que las configuracio-
nes de las puestas escénicas portenas adquieren cualidades
singulares, algo mas pixeladas, algo mas turbias, o menos
cristalinas. Con restos de barro en los remos, tras la exigen-
cia de un recorrido esforzado.. {C6mo decirlo..? La danza
contemporanea de “Buenos Aires tiene ese qué se yo, ivis-
te?”, parafraseando la Balada para un loco. Hablamos de una
tonalidad escénica desencantada; “y asi medio bailando,
medio volando..” es ese, tal vez, el hilo que amarra estas

11 Sobre el concepto de lo precario en las artes escénicas y performativas, puede el/la lector/a
consultar: Fabido, 2019; Kunst, 2015; Vallejos, 2019.

12 Considero ademés una obra estrenada en 2006, como un antecedente de esta recurrencia
a evidenciar el proceso. Me refiero a Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada), 2006, de Luis
Biasotto.

13 Me refiero al trabajo de [xs coredgrafxs que comenzaron a trabajar en los afios noventa en Europa
(y también en Estados Unidos) y se encuentran actualmente en actividad, como Xavier Le Roy,
Juan Dominguez, Jérome Bel, La Ribot, Vera Mantero, entre otrxs.
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notas disimiles: una poética de la desilusion, tan autéctona'
como auténtica.’

En este sentido, las creaciones vehiculan interrogantes sur-
gidos de y signados por determinados modos de creacion en
un contexto especifico.El trabajo colaborativo es el modo
mas corriente en lo que se refiere a la creacion de obras de
danza en el circuito independiente de la ciudad de Buenos
Aires. De la idea de trabajo colectivo no se desprende nece-
sariamente una condiciéon de artistas laboralmente libres
(Kunst, 2016), sino por el contrario, como si de remar en ba-
rro se tratara —retomando la metafora utilizada anterior-
mente—, tendria mas que ver con una condicién de artistas
hipotéticamente administradores de su propio tiempo, pero
laboralmente cansados. Un cansancio que pareciera consti-
tutivo de la escena, tal como lo ejemplifica mi anotacién nu-
mero 5, que describe un momento de la obra Por el dinero.

14 Es posible que la asociacion mas comun del adjetivo autéctono, en términos culturales, refiera
a elementos e iconos muchas veces estereotipados de un determinado lugar (por ejemplo, el
poncho y el mate como elementos indudablemente autdctonos argentinos). Sin embargo, lo
autoctono es aquello que es propio del lugar en el que se encuentra. Las formas de las puestas en
escena son propias del sitio y circunstancias en que fueron creadas.

15 Ciertamente, Ixs creadores, las practicas y las obras de la ciudad de Buenos Aires no constituyen
una homogeneidad, pero sugiero que es posible pensar una serie de artistas y creaciones en [xs
que se presentan rasgos de esta poética que proponemos llamar del desencanto.

16 Las dificultades del aspecto productivo de la creacion son una caracteristica negativa de la danza
contemporanea independiente portefa, que a menudo hace que Ixs artistas dificilmente puedan
pensarse enteramente como trabajadores durante el periodo dedicado a los ensayos y al trabajo
de gestion previo al estreno de una pieza, principalmente porque una parte importante de la
labor que llevan a cabo nunca llega a ser remunerada. Por ejemplo, quienes se encargan de rubros
artisticos (director, elenco, asistente de direccién) deben encargarse también tanto de las tareas
operativas (traslado de escenografia, acondicionamiento del espacio de ensayo, etcétera) como
de las tareas de gestion pre y post estreno (organizar un cronograma de encuentros, conseguir
sala de ensayos, pensar modos de sostener econdmicamente el proyecto, idear reduccion de
costos, conseguir sala para funciones, llevar a cabo estrategias de prensa y difusion, etcétera).
Dada esta situacion, hay muy pocos grupos o compafias que pueden mantener su actividad en el
tiempo. Por el contrario, lo mas frecuente es que bailarinxs y coredgrafxs se vayan agrupando en
torno a proyectos de obras, y esos grupos varien de un proyecto a otro.
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Muy improbablemente esta tensiéon entre las obras, 1xs
artistas y las circunstancias creativas —mas cercanas al
cansancio y la desilusion— sea neutra, atemporal y atopica.
Por el contrario, es mas bien situada, particular y marcada por
el contexto productivo de la ciudad de Buenos Aires. Esta
tensién germina una escenicidad singular y autéctona: una
poética hecha de desencanto. éDe qué se trata?

Escenificacion del proceso creativo-productivo

En primer lugar, son obras que muestran los avatares del
proceso de creacion de la pieza y los transforman en tema,
por ejemplo, instalando la dimensién del ensayo o la 16-
gica de busqueda que usualmente lo define. Luis Biasotto,
tanto en Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) (2006)
como en Octubre. Un blanco en escena (2009) ficcionaliza
esta dimension procesual: escenifica lo probado intima-
mente en la sala de ensayo o en la sala teatral incluso antes
de que haya obra. Asi es que la poiesis en tanto produc-
to final, incluye la referencia a la poiésis en tanto trabajo
humano. Se exhibe y tematiza ese momento del proce-
so creativo en el que los materiales escénicos van siendo
buscados y encontrados, o incluso descartados, mediante
indicaciones del coreégrafo y las pruebas, acertadas o fa-
llidas, de lxs intérpretes. De esta manera, se descubre el
caracter provisorio y tentativo del ensayo: “provisorio”, en
el sentido de algo que ya es algo cuando todavia no hay
obra, y “tentativo” en el sentido de que se trata de intentos,
posibilidades, para la construccion de una obra que “atin
no es”. Ese “alin no es” entra a escena y la constituye. Asi
es que la provisoriedad y la tentatividad propias de la ins-
tancia de ensayo son presentadas como un gerundio escé-
nico, como una muestra del proceso; lo cual implica esa
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dimension de la poiesis, como trabajo, y la consideracion
de ese trabajo expandido en el tiempo.

A modo de ejemplo, tomemos lo que sucede en Bajo, feo
y de madera... En esta pieza se instaura de manera explici-
ta la situacion de “dirigir”, es decir, alguien indica a otrx/s
c6mo moverse, cOmo accionar, o qué buscar interpretati-
vamente, lo cual reproduce una situacién que es muy habi-
tual en los ensayos de una obra escénica, y mas precisamente
en una obra de danza contemporanea. Una voz que oimos
de manera amplificada —y que viene de alguien que esta
fuera de escena—, organiza y guia las pruebas de movi-
miento que van realizando 1xs intérpretes. Por ejemplo,
indica a Ixs intérpretes, Luciana Acuna, Fabian Gandini
y Eugenia Estévez, que ingresen al escenario, luego les pide
que se ubiquen donde hay mas luz y 1xs guia en sus pruebas
de movimiento: “Si, pasa, no te vemos ahi.. No te vemos.
Mas... Entra mas. Como si se... Pero no tanto entre ustedes.
Vayan ubic.. No te distraigas. Vayan ubicando.. en todo
el..” (Biasotto, 2006). Lxs intérpretes miran a todos lados
como intentando orientarse en el escenario, prueban una
posicion en el espacio —con sus cuerpos algo desgarbados
y dubitativos—, la desestiman y cambian de lugar, se miran
entre ellxs como buscando en los demas la pista de donde es
mejor ubicarse o qué es mejor hacer.

La voz “dirige” a 1xs bailarines/as y por lo tanto “dirige”
la construccién de la escena. Asi, la obra instala la dimen-
sion del ensayo o la légica exploratoria y experimental que
usualmente lo define, descubriendo su caracter provisorio
y tentativo. De esta manera, Bajo, feo y de madera (una pieza
olvidada), expone en qué consiste el trabajo creativo, tan-
to compositivo (el coreégrafo guiando la creacién), como
interpretativo (Ixs bailarines construyendo el material es-
cénico). La obra muestra exactamente en qué consiste la
tarea creativa, es decir esa busqueda que tiene lugar en los
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ensayos de danza, cuando todavia lo que se investiga no ha
adquirido la forma usual de un producto terminado listo
para ser contemplado.

La conceptualizacion del proceso creativo en la escena se
vale de la inclusién de aquellas herramientas compositivas
propias del quehacer coreografico. Este “gerundio escénico”
prioriza la exposicion de lo procesual: develamiento de las
pautas coreograficas,” mostrando el funcionamiento del rol
del coredgrafo y del artista escénico (bailarin/a, performer,
intérprete) y reflexionando en torno a sus tareas especifi-
cas. Las referencias al error, las correcciones, el imprevis-
to, la prueba y el intento colaboran a definir de qué tratan
las obras; y el desocultamiento de las estructuras y de los
modos en que se construye la escena instituyen una esceni-
cidad basada en el desencantamiento®® del que lxs especta-
dores también participan.

En Basura (2013) de Rakhal Herrero, aparece la tarea de
dirigir, en este caso el mismo Herrero da indicaciones en
escena a su companero, Matias Gutiérrez: guia sus movi-
mientos, construyendo gestos y poses tipicas de un can-
tante o musico de rock en un recital: “Un poquito mas de
piernas”, “Mas, mas... ahi”, “Eso, que no se te vea la cara”
(Herrero, 2013). Asi, el disefio que generalmente supone-
mos espontaneo e improvisado por un musico en su show,
aparece explorado por uno de los performers bajo las in-
dicaciones del otro, lo cual instala una suerte de direccién
en escena. Herrero aclara en una entrevista que esta esce-
na estuvo presente solo en las primeras funciones y luego

17 Llamo pautas a las indicaciones, premisas o consignas ofrecidas a Ixs intérpretes, a los fines
de hacer aparecer material escénico (y asi generar lenguajes de movimiento, construir estados
interpretativos, etcétera).

18 Siuna relacion de encantamiento implica cierto sometimiento de una de las partes producto de
|a falta de conciencia, el desencantamiento implicaria la desactivacion de esa ldgica en la que las
artimafas y el hechizo quedarian ocultas.
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no se mantuvo a lo largo de las presentaciones. Dice: “en
su momento si tenia que ver como con una especie de di-
reccion en vivo”, “una necesidad real”, “era como lo que
pasaba en los ensayos, yo estaba ahi y le decia cosas, y de
alguna manera seguia sucediendo lo mismo en funcién...”
(Herrero, 2016). Esta aclaracion es significativa en términos
de como se produce el ingreso de lo real procesual, y espe-
cificamente los elementos del ensayo. Con el transcurrir de
las funciones, esa exposicion de la provisoriedad dejo de ser
real, y por lo tanto ese momento de “direccion en escena”
fue desapareciendo.

En este sentido, en el caso de Herrero, el ingreso de lo real
procesual se da de un modo diferente al de Biasotto. En Bajo,
Jfeo y de madera... y en Octubre... observamos la ficcionaliza-
cion saturada de la 16gica del ensayo, con su provisoriedad,
tentatividad, errancia y dilucién de la autoria, encausada
a constituir un entramado en que ficcion y realidad se con-
funden y se distinguen permanentemente. En Herrero, lo
real ingresa mientras siga siendo real: tiene lugar la provi-
soriedad auténtica, mientras sea auténtica, y cuando deja de
serlo, esa provisoriedad deviene definicion, y lo que se pre-
sentaba en tono de ensayo (con sus pruebas, fallas, basque-
das), paulatinamente se plasma, se coreografia. Asi es que la
dimensién procesual aparece en la medida en que la obra
incluya momentos aun en estado de proceso. En Biasotto,
el ensayo es incluido dramatargicamente, en Herrero lo
procesual se filtra mientras exista; en ambos casos el interés
por el proceso creativo define la construccion de las obras.

Por otra parte, en Adonde van los muertos (lado A), el actor
Edgardo Castro presenta la obra develando el modus operan-
di compositivo del Grupo Krapp (ver la anotacion nimero 4
alinicio de este escrito). Se inaugura asi el desocultamiento
de la estructura y la explicitacion de las reflexiones en tor-
no a la organizacion elegida. Marina Otero desnuda de un
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modo similar la primera motivacién para crear Recordar
80 aifios para vivir 65 minutos (ver la anotacion nimero 1)
dando cuenta, mediante un tono autobiografico, del trayec-
to creativo desde el fracaso de una obra anterior, Andrea.
La desnudez y el desocultamiento del trabajo creativo ha-
bilitados por la no transparencia de la dimensién procesual
—a partir de que las estructuras y los modos de organiza-
cion de la escena estan a la vista— instituyen un proceso de
concienciacion (Cornago Bernal, 2004), dinamizando su-
bitamente los vinculos del hecho escénico, puesto que lo
compartido pone en primer plano también la dimension
procesual y laboral anterior al encuentro en el teatro.

El proceso de concienciacion es una instancia de reflexivi-
dad y toma de conciencia respecto a la configuraciéon del
hecho escénico, es decir, respecto a “su proceso material de
funcionamiento” (Cornago Bernal, 2004: 14). Esta instancia
es habilitada por el desocultamiento de la dimensién pro-
cesual, la desnaturalizacion de las relaciones y de las 16gicas
de intercambio, y constituye una distancia para observar
los elementos, las relaciones y el trabajo implicados en las
practicas escénicas, en este caso las practicas de danza con-
temporanea portena.

Ademas de la reflexion sobre la tarea de creacidn, es-
tas obras exponen su reflexion en torno a las tareas de pro-
duccion. En cuanto al proceso productivo, la estructura de
desocultamiento de Por el dinero (2013) de Luciana Acuna
y Alejo Moguillansky, devela la danza como trabajo y sus
hacedores como trabajadores. Por el dinero es una pre-
gunta sobre la relacion entre el arte y el dinero, o entre
los artistas y sus creaciones, haciendo foco en el circuito
productivo y simbolico en el que el quehacer creativo se
inscribe.”” Una de las escenas de esta obra —detallada en

19 En la sinopsis de la obrase sefala que “Por el dinero es un estudio o analisis, acaso un retrato
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la anotacion nimero 5— incluye no solamente datos, sino
también la desazén con que Ixs performers comparten con
Ixs espectadores las vicisitudes econdmicas de mantener en
cartel esta pieza. Su aspecto productivo es tratado aqui de
manera central, pero en las demas obras que me posibili-
tan pensar en una poética del desencanto también apare-
cen —en algunas, de manera menos central o con menos
desarrollo— marcas del proceso de producciéon. Algunos
parlamentos de Otero en Recordar 30 afios para vivir 65 mi-
nutos dan cuenta del ingreso de su dimensién productiva:
“como yo no tengo musa inspiradora, todo se me hace cues-
taarriba”, “Andrea?® quiere que trabaje, que tenga plata para
producir la obra” (Otero, 2013).

Por otro lado, estas obras también exponen reflexiones en
torno a la tarea de expectacion.” Por ejemplo, En obra (2013) de
Eugenia Cadus, se constituye en una experiencia de crea-
cién y concienciacioén conjunta (entre artistas y espectado-
res) anclada en la dimension procesual, es decir, subrayando
ese gerundio escénico a partir del cual se establece mas un
“creando juntxs” que un producto terminado. En obra se
trata, como lo especifican sus elementos paratextuales, de
una pieza escénica en construccion. Esto no significa que
Ixs espectadorxs asisten a una creacién que se abre en una
instancia de su proceso (lo que usualmente se nombra como

festivo del bolsillo de los artistas en nuestro pais, del absurdo rol del artista en el mercado”,
segun lo publicado en la plataforma Alternativa Teatral (www.alternativateatral.com).

20 “Andrea” es el nombre del personaje de su obra anterior, Andrea (2012). Segln cuenta Marina
Otero en Recordar 30 arios para vivir 65 minutos, aquel personaje ficcional se le aparecié en un
sueo y le indicd que debia hacer una nueva obra que hablara de ella misma. A partir de alli
Recordar 30 aiios se construye con restos de la obra Andrea, hablando Marina en primera persona.

21 Sibien el término “espectacion” no existe como tal, utilizaremos este neologismo para referirnos
a la tarea, funcion o actividad de ser espectador/a. Asi es que la palabra “espectacion” no seria
equivalente a “expectacion”, puesto que esta (ltima referiria a cierto estado de expectativa,
ansiedad o inquietud que puede o no caracterizar a un/a espectadorya. Si consideramos que toda
espectacion implica, de un modo u otro, la gestion de expectativas.
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work in progress), sino que son co-creadores de ese proceso
mediante la toma de decisiones compositivas como ser la
duracion, el orden, la superposicion y la detencion de las es-
cenas. Se trata de un aparato escénico en el que Ixs especta-
dorxs miran y deciden, espectan y construyen la obra. Seis
performers se encuentran frente al publico, separadxs del
grupo de espectadores de pie, por una mesa rudimenta-
ria, en la que una consola con una decena de interruptores
sera el objeto mediador entre la responsabilidad creativa
y constructiva de lxs espectadorxs, y las acciones, dan-
zas y escenas desarrolladas por 1xs performers.?? En obra se
propone como un juego creativo y compositivo, basado en
la composicion coreografica de la experiencia espectatorial,
que permite la reflexiéon y prueba conjunta de las relacio-
nes que se establecen en un hecho escénico: refuncionaliza
(Benjamin, 2001)*® acciones, responsabilidades y relaciones
entre 1xs unxs (performers) y 1xs otrxs (espectadores).

La poética del desencanto se caracteriza también por la
Jfragmentacion de la escena y del dispositivo escénico, es de-
cir, la exposicion subrayada de los medios técnicos, esta
fuertemente presente en este grupo de obras. Los cables,
las PC, proyectores y zapatillas prolongadoras estan tam-
bién a la vista, proponiendo una nueva formalidad objetual
desencantada, diluyendo cualquier resabio de ilusién que
pudiera quedar; casi como la ilustracion, con los cables a la
vista, de las condiciones en las que toca trabajar dia tras dia.

22 Losespectadores deben organizarse para elegir y accionar, alternadamente o no, los interruptores
de la consola, los cuales activan artefactos intraescénicos (como luces, reproductores de musica,
ventiladores, etcétera) que desencadenan la ejecucion y/o interpretacion de escenas por parte de
performers: “danza del viento”, “unisono”, “monélogo”, “tragedia”, etcétera.

23 Para Walter Benjamin, “refuncionalizar” la forma implicaria transformar el aparato de produc-
cion en vez de abastecerlo. Esto implica, en primer lugar, preguntarse qué funcion tiene la obra
dentro de las relaciones de produccion de su época; suprimir, por ejemplo, la oposicion entre
actores y espectadores; eliminar la oposicion entre técnica y contenido (Benjamin, 2001).
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Elementos y objetos que otro tipo de configuracion escé-
nica intentaria ocultar, en estas piezas adquieren singular
presencia: no solamente no se ocultan, sino que son expues-
tos. Inclusive son exhibidas también las tareas de manipu-
lacion de esos elementos, como en el inicio de Recordar 30
afios para vivir 65 minutos en la que, mientras el publico va
ingresando a la sala, dos performers acomodan cables, pe-
gan cintas de papel en la pared, conectan artefactos y los
prueban, configurando el espacio escénico con sus costuras
alavista.

Cables, amplificadores, computadoras, tomacorrientes,
proyectores, consolas, cargan el espacio escénico dinami-
tando la unidad ilusionista, mostrando una capa mas: las
tramoyas desencantadoras de las obras. Me refiero a que una
de esas capas es el trabajo de Ixs artistas: mostrar el quehacer
compositivo y productivo de los bailarines y coredgrafxs en
términos de trabajo desencanta la escena ideal-total. La ex-
posicién subrayada de los medios técnicos necesarios para
realizar la funcién es otra capa de esa fragmentacion es-
cénica que también tiende al desencanto; a descubrir, des-
ocultar, desilusionar.

En este sentido, optar por la fragmentacion escénica (en-
tendida como el quiebre o la descomposicion de una escena
unificada e ilusionista) es un rasgo preeminente en la poéti-
ca del desencanto. Se trata de un gesto de desocultamiento
que se apoya, por un lado, en la exposicion subrayada de los
medios técnicos, puesto que esos elementos exhibidos no
estan en la escena a modo decorativo, sino que son objetos
sobre los que hay que operar y ejecutar acciones. Acciones
que son coreograficas y que definen modos especificos del
cuerpo en escena; por ejemplo utilizar la computadora para
emitir la informacién a un proyector para crear una textura
audiovisual, como lo hace uno de los performers y realiza-
dores de imagenes durante toda la obra de Marina Otero;
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desplegar cables para trasladar una camara de video hasta
la vereda del teatro, como lo hace el realizador de video en
esta misma obra, para filmar a Otero y transmitir su reco-
rrido en vivo cuando ella corre hacia fuera de la sala; ecua-
lizar y probar el instrumento con el que producira musica,
como hace el performer/musico que acompana a Rakhal
Herrero en Basura; manipular un micréfono ambiente
como lo hace uno de los performers de Krapp para captar
el sonido de unas vocalizaciones de Fernando Tur y Gabriel
Almendros en Adonde van los muertos (lado B); operar una
consola como lo hacen Ixs espectadores de En Obra.

Los ejemplos no son, en este escrito, mas que descrip-
ciones, pero como mencioné anteriormente, en la parti-
cular fisicalidad que estas acciones producen, los cuerpos
adoptan formas mucho menos en funcién de una dimen-
sién dancistica (el bailar) y mas en funcion de una dimension
operativa (el hacer, resolver, manipular, explicar), es decir,
el trabajar. O en todo caso, estas obras expanden la idea
de danza y muestran también la expansion de la idea de
trabajo, ya hecha cuerpo.

Lo real en lo documental y autobiografico

Otro aspecto caracteristico de lo que denomino poéti-
ca del desencanto es el particular tratamiento de elemen-
tos documentales y autobiogrdficos. Habilitado por la logica
de desocultamiento en relacion a los aspectos del proceso
creativo, productivo y de gestién, el proceso de conciencia-
cién se amplia conteniendo, no solo la tematica del trabajo
en el contexto especifico porteno, sino también los sujetos
y los cuerpos del trabajo (o, por qué no, los “cuerpos suje-
tos al trabajo”). Esta articulacion (cuerpo, persona, artista,
trabajador) suscita el ingreso de lo real autobiografico, en
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tanto los cuerpos en escena de creadores y bailarines son el
punto de interseccion entre lo que formal y concretamente
sucede en el escenario, y la trama laboral/biografica de sus
protagonistas.

La sinopsis de Recordar 30 afos para vivir 65 minutos de
Marina Otero anuncia: “Hace ocho afnos? que estoy tratan-
do de terminar esta obra. Este sera un boceto mas de esa
obra incompleta, interminable. Esta hecho de retazos de mi
vida, de una obra vieja, de amores pasados y de otras cosas
que ya maté”? (Otero, 2013). Pero éicomo aparece el cuerpo
en escena? En el caso de esta obra, el cuerpo adopta, por
momentos, un tono operativo (es decir, la tonicidad necesa-
ria para realizar acciones como hablar al micréfono, intro-
ducirse en una bolsa, vestirse, desvestirse), y por momentos
un hipertono (esto es un exceso de tonicidad, una inyecciéon
de musculatura que le permite impactar contra el piso, rea-
lizar movimientos subitos, construyendo un virtuosismo
particular, impetuoso). Mas alla de esta ciclotimia de tonos
musculares, vale apreciarlos en relacion a los demas ele-
mentos de la escena (ya sean textos, modos de estar y mirar,
musica, imagenes proyectadas). Propongo un ejemplo: uno
de los momentos de la obra que implica un exceso de to-
nicidad, es un fragmento que Otero recuerda y repone de
su obra anterior, Andrea. La recuperacion de aquella escena,
que consiste en un despliegue de movimientos rapidos, su
cuerpo desnudo saltando repetidas veces para caer al suelo,
e impactar y hacer sonar la carne al golpearse, es precedida
por el siguiente texto:

24 Esta referencia a un periodo de tiempo va modificindose segtin de qué temporada de funciones
se trate: “hace siete afos”, “hace ocho afios”, etcétera.

25 Extractos de la sinopsis de Recordar 30 arios para vivir 65 minutos, publicada en la plataforma
Alternativa Teatral (www.alternativateatral.com).
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Mi Ginica salvacién es llegar al final de la obra para gol-
pearme contra el piso y que el fisico no me sirva para
nada. Sentir dolor, romperme algo, lastimarme los me-
niscos, rasparme los codos, deformarme la cara. {Por
qué en vez de hacerla en un teatro rata como este no
hice la obra en el medio de la calle, asi de paso me pisa-
ba un auto? A esa Gltima funcién van seis personas,
y la escena que mas disfruto hacer es esta. (Otero, 2018).

De esta manera, en vinculo con el texto de presentacion,
la escena es construida desde un cuerpo hiperténico y apa-
rentemente fuerte para aguantar esos golpes, que contrasta
con el tono de fragilidad y vulnerabilidad de quien enuncia.
Asi, esos golpes, dolores, lastimaduras, raspaduras y defor-
maciones aparecen para contener el desencanto de afirma-
ciones como “soy una bailarina frustrada que ni siquiera
hace una coreografia de mierda” (Otero, 2013).

Por el contrario, en Porel dinero —y también en otras obras
como Adonde van los muertos (lado B) y Adonde van los muertos
(lado A)— aparece una particular fisicalidad hipoténica (un
tono muscular bajo), o la ejecucion de acciones con la mi-
nima energia requerida. Los cuerpos se presentan presa de
cierto abatimiento o aparente descuido, friccionando con
fisicalidades entrenadas y adoctrinadas por la preparacion
de muchos afios. En Por el dinero, 1xs directores/performers
—porque el performar no esta diferido en un otro, sino que
los mismxs directores toman la escena— adoptan formas
corporales especificas derivadas de la ejecucion de accio-
nes técnico-operativas. Me refiero a formas corporales que
contrastan con las formas virtuosas en que la hemos visto
a Acufa en otras manifestaciones de danza, que exponen
cierta experticia, o que son mas propias de una herencia de
danza entendida como disefio de movimientos “dificiles”
de ejecutar.
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El modo en que los cuerpos de Acufia, Moguillansky
y Perpoint se disponen en el proscenio a conversar, el
tono y el tiempo insumido en la accién de trasladar sus
sillas de un lado a otro del espacio, el tono y el tiempo in-
sumido en tomar los instrumentos musicales y comenzar
la escena del recital, aparecen no solamente despojados de
virtuosismo sino incluso algo cansados o carentes del mi-
nimo esfuerzo. En el marco del tema de la obra, ese cuerpo
del desgano cobra el sentido del cansancio del trabajo que
no ofrece frutos suficientes, al menos en términos econo-
micos, aunque si, en muchos casos, en términos simbodlicos
y de legitimidad. El desencanto en el que parecen estar los
cuerpos (y que se refuerza en el objetivo de desencantar al
espectador) pareciera hablar de que los artistas, por mucho
que disfruten de su arte, no pueden vivir del capital simbo-
lico y del reconocimiento de sus pares, puesto que tienen
obligaciones econémicas que cumplir. Inevitablemente,
la pieza activa preguntas respecto del contexto porteno
de creacion y produccién, que implicaria pensar la locali-
zacion de la practica artistica (en sentido estético, laboral
profesional, de circulacion, etcétera) en nuestro contexto
especifico.

Los cuerpos del desgano a los que me referi, se presentan
en diferentes variantes; pienso, por ejemplo, en el dismi-
nuido tono muscular insumido en las acciones y danzas de
la performer que En obra hace de “el reemplazo”, realizan-
do versiones de “segunda mano” de las escenas que se van
desarrollando en la pieza. Por otro lado, si pensamos en las
obras del Grupo Krapp, los cuerpos reinciden en la hipoto-
nicidad y “falta de brillo” que, trabajada en clave humoris-
tica, resulta tan caracteristica de sus puestas escénicas. Un
momento ejemplar en este sentido, es la primera escena de
Adonde van los muertos (lado A). Luego de que, como men-
cioné, Edgardo Castro explicita cual es la estructura de la
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pieza y los posibles motivos del grupo para hablar sobre la
representacion de la muerte, tiene lugar la escena “encar-
gada” a la coredgrafa Fabiana Capriotti. Vemos a Capriotti,
mediante una proyecciéon de video, en su tarea de dirigir la
escena video: se la ve explicando cémo seria su propuesta
de representacion. La escena se titula “Tiempo muerte” y la
directora “por encargo” ofrece pautas, segiin como se ima-
ginala representacion de la muerte:

Se podria probar una situacién muy heterogénea en la
que cada personaje dentro de la escena tenga un ritmo
que sea suyo y sea su modo de estar muerto: la muerte
como una situaciéon individual. Si, cada persona tiene
un ritmo muriendo o estando muerto. [...] y todo el es-
pacio de muerte esta tefiido de un ritmo, de un tono
[..]. Como todos los personajes de la obra, que, a lo lar-
go de la obra, tienen un mismo tiempo, porque estan en
muerte. (Grupo Krapp, 2011).

A medida que Capriotti va desarrollando su explicacion,
Ixs Krapp van probando formas y tiempos de transitar el
espacio escénico. Lo que resulta interesante es que se mue-
ven con un tono —bajo— y “modo de estar” y mirar, apa-
rentemente falto de expresion y con cierto desgano. Asi es
que su modo de responder a la pauta de Capriotti de expe-
rimentar un “tiempo de muerte” 1xs performers caminan,
miran y transitan “como” Krapp. Es decir, en otras obras
aparece un modo similar de “estar en escena”, aun cuando
no se trate de la representacion de un “tiempo de muerte”.
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El uso critico de laironiay el humor

La ironia y el humor constituyen una amalgama presen-
te en la poética del desencanto. Se trata de elementos que
conceden un tono patético-risible a las obras, que coexis-
te con la motivacién anti ilusionista y desilusionante que
otros procedimientos o modos de estar en escena, le con-
fieren a la pieza. Me interesa pensar la ironia como una
operacion de desenmascaramiento (Gerchunoff, 2019),
mas que como un tropo literario o procedimiento tex-
tual.?6 E] desenmascaramiento irénico —en linea con la
légica de desocultamiento y desencanto que caracteriza
a esta poética— se asienta en la conciencia de la “propia
contingencia” (Gerchunoff, 2019: 24), que esta en estrecha
relacion con el contexto especifico de creacién y con los in-
terrogantes particulares que caracterizan a las reflexiones
de Ixs propixs artistas respecto a sus practicas. Pensar en
la “propia contingencia” desestabiliza, en este caso, la idea
de un modo “esencial” de crear que, separado de las cir-
cunstancias de produccion, tome cuerpo y forma en las
obras. Pensar una poética del desencanto implica una mirada
atenta a esas contingencias, las cuales explican el porqué
de una especial escenicidad. En algunos casos el proceso de
concienciacién que inauguran Ixs creadores ironiza des-
enmascarando, por ejemplo, las vicisitudes implicadas en
la relacion entre la obra y Ixs espectadores.

En Adonde van los muertos (lado B), a media hora de comen-
zada la funcion, Ixs integrantes del Grupo Krapp se reinen
en una suerte de mesa de trabajo que esta ubicada del lado
izquierdo del escenario y recrean entre ellxs las preguntas

26 En Ironia On, Santiago Gerchunoff (2019) hace un recorrido de la ironia desde sus usos mas

antiguos para pensar la ironia actual en la experiencia de masas. En ese desande de los usos de lo
irénico y de su origen politico, arriba a la idea del desenmascaramiento.
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y apreciaciones que, hipotética y posiblemente, podrian
hacerse lxs espectadores luego de ver esa obra:

{Cuanto durd? [...] Cuanto se habran tomado para ha-
cer esto, no? éEsto lo hacen a propésito, o es que no
pueden hacer otra cosa? [..] éHay una técnica o lo
puede hacer cualquiera? [..] Yo no me identifiqué con
nada, nada, nada de lo que vi. (Grupo Krapp, 2010).

A modo de intervalo, este momento de reflexién y ex-
plicitacién en la mesa de trabajo, tiene el poder de deses-
tabilizar la media hora de obra que hubo antes. Como una
prueba de lectura de mentes de 1xs espectadores —en ge-
neral, desencantadas—, el elenco ensaya posibles relacio-
nes entre la obra y sus receptores, construyendo desde el
humor las primeras tres o cuatro escenas de la pieza. Esta
situacion, la de sentarse a la mesa y compartir ese tipo de
preguntas y reflexiones casi burlonamente, se repite dos
veces mas; cada vez en referencia a las escenas que la an-
tecedieron y asumiendo, 1xs artistas sentados a la mesa,
cierto tono de fracaso. {Hay ironia en ese “actuar de” artis-
tas perdedores? Hay ironia en burlarse de la propia crea-
cién o producto en lugar de ponderar sus logros y virtudes
(Gerchunoff, 2019). Hay, simultaneamente a esta humil-
dad, cierta jactancia. Hay, entonces, una apertura de sen-
tidos en direcciones contradictorias, aspecto que esta en la
base de la ironia. éSe rien de su fracaso, o se rien de ac-
tuar su fracaso mientras se saben triunfadores?*” Sugiero

27 Santiago Gerchunoff encuentra una relacion originaria entre la ironia y la humildad. El eiron
siempre se presenta con su antagonista: el alazon (un charlatdn que se muestra como sabio).
El eiron desenmascara al alazon, pero ;cudl es su estrategia? El eiron ostenta humildad e
ignorancia para que el alazon hable demas, asi se evidencia su vanidad y queda al descubierto
suignorancia (Gerchunoff, 2019). Asi es que la ironia se concreta en una especie de mensaje
y actitud bifurcados, ambivalentes, aparentemente contradictorios.
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que la bifurcacién de sentidos propia de la ironia —aunque
si profundizamos, quiza podemos pensar en mas de dos
direcciones— implica, en estos casos, una irrupciéon de lo
real desencantado. La ironia desenmascara la disyuntiva
entre los aspectos triunfo/fracaso, ganancia/pérdida, gran
capital simbélico/cansancio y precariedad, que conforman
nuestras practicas dancisticas de la ciudad de Buenos Aires.

En Por el dinero, Acuna y Moguillansky, sentados en sen-
das sillas casi en el proscenio, leen los mails que intercam-
biaron con una funcionaria francesa quien eventualmente
financiaria una pelicula de Moguillansky. La lectura de los
sucesivos correos, explicita el trayecto desde unas circuns-
tancias favorables (europexs sosteniendo econémicamente
un proyecto sudamericano) hasta el fracaso rotundo de esa
gestion. El humor y la jocosidad atraviesan la pieza y esta
escena en particular, en la que ironizan su propia actitud
crédula que termina en desilusion. Lxs creadores/as expli-
citan sus reflexiones en torno a su localizacién bromean-
do con la idea de periferia, o de “perdedores” respecto a un
supuesto centro. Como si alzaran el carnet del reverso de
la danza contemporanea independiente, que en términos
de legitimidad pareciera estar mejor posicionada que otras
danzas, pero en términos de condiciones de produccién
y circulacion, supone contextos mas inestables.

De esta manera, mediante el uso critico del humor, las
obras subrayan el histérico vinculo que tienen nuestras
practicas de danzas (latinoamericanas, argentinas, riopla-
tenses) con la danza hegemoénica emanada de los autopro-
clamados “centros”. Es decir, evidencian, usualmente en
clave irodnica, la diferencia y jerarquizacion cultural esta-
blecida (Barba, 2017) que consiste en que algunas culturas
se presentan como centrales (centralidad que generalmente
es europea y blanca), diferenciandose de otras culturas a las
que se consideran marginales o periféricas. Segun senala

Ayelen Clavin



Fabian Barba (2017) la jerarquizacion (unas culturas ubi-
cadas por sobre otras) implica también una marginacion
temporal (es decir, la idea de que unas culturas son mas
“adelantadas”, y por lo tanto el resto resulta “atrasado” o “pa-
sado de moda”) y una marginacion geografica que conlle-
va relaciones de subordinacion (es decir, la idea de que hay
unos “centros” que irradian —en este caso, irradian dan-
za— hacia posiciones periféricas, presentando esa danza
como universal y atopica). Asimismo, el uso de la ironia y el
humor expone y desnaturaliza las relaciones desiguales entre
las diferentes economias culturales.?®

Por ultimo, la recurrencia al metalenguaje como procedi-
miento que resquebraja la ilusion del dispositivo escénico,
es un rasgo que, transversalmente se suma a los ya mencio-
nados, caracterizando a esta poética. Tal como se observa,
las obras insisten en evidenciar su ser obra, como resultado
del trabajo creativo y productivo de sus creadores. Insisten
en develar e ironizar las convenciones teatrales, en desocul-
tar las operaciones que un dispositivo ilusionista ocultaria
y en incluir la dimension del ensayo. Consideran y reflexio-
nan sobre lo adverso del contexto y remarcan el abatimien-
to que aprieta a su voz de enunciacién.

En la ciudad de Buenos Aires, los afios arrastran una his-
toria de progresivo vaciamiento, que en algunas épocas se
da de manera mas drastica. El corte neoliberal caracteri-
za desde hace tiempo a los gobiernos portenos. Anos en
los que, si bien la produccion de obras de gestion indepen-
diente ha sido fecunda y estéticamente diversa —como lo
es hoy—, no es posible desconocer los reveses implicados
en la actividad dancistica: las circunstancias de creacién

28 A fin de profundizar en el tema de las relaciones desiguales de poder (fricciones) entre centros
hegemanicos y otros paises, se sugiere consultar el trabajo de Victoria Fortuna (2019), que indaga
en el vinculo entre la danza contemporanea de Buenos Aires y la trama politica y econdmica, y la
relacion entre esas practicas y la economia mundial.
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y produccioén son adversas, cuando no extenuantes. La falta
de politicas que acompaiien el crecimiento de la actividad
y alojen el trabajo de sus hacedores, determinan los procesos,
cansan a los artistas y, con todo esto, conforman las obras
que llegan a estrenarse.

En este sentido, los procesos creativos, y luego las piezas
que llegan a estrenarse, estan determinadas por quienes las
crean e interpretan, como las producen y en qué condicio-
nes. Estudiarlas en su dimensién poética supone observar
eso que ellas exponen: quién crea, produce y/o interpreta,
quién trabaja en la construccion artistica. Las puestas en
escena de la ciudad de Buenos Aires portan en sus agujeros
los restos de la precariedad de sus circunstancias de crea-
cion y produccion; el barro en los remos.

Sugiero entonces que la inclusién —en términos compo-
sitivos— y la irrupcion escurridiza— de lo real conforman
esta serie de rasgos que estructuran la poética del desencanto.
Este modo singular de inclusién o irrupcién delo real define
a las creaciones configurando una escenicidad desencantada.

Sospecho que este es el hilo que amarra las anotaciones
disimiles de mi cuaderno de espiral, que son el derrame
por escrito de ese balbuceo productivo, de la desconfianza
que rodea la idea misma de danza como sustento y la cons-
tatacion de lo trabajoso del trabajo. Las marcas de inestabi-
lidad y vacilacién, los cuerpos hipotoénicos, el barro de los
remos y la desnudez del proceso creativo irrumpen confor-
mando esta escenicidad especifica.
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Ficha técnico-artistica de las obras

Bajo, feo y de madera (una pieza olvidada) (2006)

Intérpretes: Luciana Acufia; Fabian Gandini; Eugenia Estévez; Amalia Perez Alsueta;
Edgardo Castro; Marcelo Ferrari.

Direccion: Luis Biasotto

Iluminacién: Marcelo Alvarez
Octubre. Un blanco en escena (2009)
Idea y direccion: Luis Biasotto

Intérpretes: Luis Biasotto; Vicky Carzoglio; Diego Franco; Gabriela Gobbi; Noelia
Leonzio; Florencia Vecino

Artistas invitadxs: Soledad Bayona; Diego Franco; Juan Onofri Barbato; Jimena Pérez
Salerno

Msicos: Gabriel Almendros; Gabriel Magni

Vestuario: Flavia Gaitan; Ana Press

Disefio de luces: Marcelo Alvarez

Video: Pablo Ragoni

Mdsica original: Fernando Tur

Disefio grafico: Guillermo Gobbi

Asistencia de escenografia: Ariel Vaccaro

Asistencia técnica: Soledad Gutiérrez

Prensa: Claudia Mac Auliffe

Colaboracion artistica: Eugenia Estévez; Maqui Figueroa; Ana Garat

Coreografia: Luis Biasotto; Vicky Carzoglio; Diego Franco; Gabriela Gobbi; Noelia
Leonzio; Florencia Vecino
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Adonde van los muertos (lado B) (2010)

Creacién e interpretacion: Grupo Krapp (Luciana Acufa; Gabriel Almendros; Luis
Biasotto; Edgardo Castro; Fernando Tur)

Direccién: Luciana Acuia; Luis Biasotto

Mdsica: Gabriel Almendros; Fernando Tur

Iluminacién: Matias Sendén

Vestuario y escenografia: Mariana Tirantte

Asistente escenografico: Gonzalo Cérdoba Estévez

Video: Alejo Moguillansky

Sonido: Rodrigo Sanchez Marifio

Entrevistadxs en video: Julian Tello; Gabriel Barredo; Horacio Barredo; Rodrigo
Sanchez Marifio; Maria Villar; Alejandro Karasik; Nele Wohlatz; Luciana
Kirschenbaum; Sebastian Lingiardi; Maitina De Marco; Ambra Maniscalco; Ivan
Rudnitzky; Claudia Schijman; Natali Claut; Gaston Claut; Nicolas Claut; Luis
Fernandez Arroyo; Ema Fernandez Arroyo; Martin Sandoval; Guilherme Morais

Produccion: Gabriela Gobbi

Adonde van los muertos (lado A) (2011)

Creacién e interpretacion: Grupo Krapp (Luciana Acufa; Gabriel Almendros; Luis
Biasotto; Edgardo Castro; Fernando Tur)

Direccion: Luciana Acufia; Luis Biasotto

Mdsica original: Gabriel Almendros; Fernando Tur
Iluminacién: Matias Sendén

Vestuario y escenografia: Mariana Tirantte
Direccion de video y realizacion: Alejo Moguillansky

Sonido en video y efectos especiales: Rodrigo Sanchez Marifio
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Entrevista en vivo: Mimi Sanchez

Traduccion: Sara Chaumette

Produccién: Gabriela Gobbi

Artistas colaboradores/as: Lola Arias; Francois Chaignaud (Francia); Fabiana Capriotti;
Fabidn Gandini; Stefan Kaegi (Suiza); Federico Le6n; Mariano Llinds;, Mariano
Pensotti; Rafael Spregelburd;Diana Szeinblum

Por el dinero (2013)

Elenco: Luciana Acuia; Alejo Moguillansky; Matthieu Perpoint

Direccién: Luciana Acufia;Alejo Moguillansky

Msico: Gabriel Chwojnik

Fotografia: Sebastian Arpesella

Asesoramiento: Ingrid Bleynat; Paul Segal

Asistencia general, colaboracion dramatuirgica: Fernanda Alarcén

Colaboracion artistica: Fernanda Alarcén;Agustina Mufoz

Coreografia: Luciana Acufia; Alejo Moguillansky; Matthieu Perpoint

Enobra(2013)

Idea y direccion: Eugenia Cadus

Performers: Eugenia Cadus; Mariana Di Vincenzo; Manuel Lafita; Facundo Monasterio;
Caterina Mora; Lucila Sol Roberto.

Colaboracion artistica: Ayelen Clavin

Basura (2013)

Intérpretes: Matias Gutiérrez; Rakhal Herrero
Operacion y asistencia general: Beli Rotela

Colaboracion artistica: Celia Argiiello Rena
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Diseno grafico: Victoria Vazquez

Co-produccién: Basura; Café Miiller

Direccién: Rakhal Herrero

Recordar 30 aios para vivir 65 minutos (2014)
Autoria y direccion general: Marina Otero
Performer: Marina Otero

Ambientacion Visual En Vivo: Gaston Exequiel Sanchez
Disefio de luces: Matias Sendén

Video: Gaston Exequiel Sanchez

Cémara en vivo: Lucio Bazzalo

Fotografia: Lucio Bazzalo; Andrés Manrique
Diseno grafico: Maria Laura Valentini
Colaboracién en vestuario: Franco Kuma La Pietra
Asistencia de direccion: Lucrecia Pierpaoli
Produccion: Laura Sol Zaslavsky

Colaboracion coreografica: Marina Quesada
Puesta en escena: Juan Pablo Gémez

Direccién: Juan Pablo Gémez; Marina Otero
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Capitulo 2

;Bailando trabajo? Sentidos del trabajo alrededor
de la sindicalizacion de la danza'

Aldana Yasmin Iglesias

El 29 de abril de 2014, en el Dia Internacional de la
Danza y pese a las condiciones climaticas poco favora-
bles, se vivié en gran parte de la Republica Argentina una
de las movilizaciones mas importantes en el mundo de
la danza. Con el objetivo de impulsar una Ley Nacional
de Danza (LND) cientos de personas se congregaron en
distintos puntos del pais, bajo el lema “bailando trabajo”.
Esta movilizacion fue parte de un proceso de conformacion
de un sujeto politico y trabajador que comenz6 en el afio 2007
y que continu6 con la creacion de un sindicato propio en 2015.
Estas tres fechas sefialan hechos bisagra que pusieron en
cuestion aquellos sentidos hegemoénicos (Williams, 1980)
que piensan el arte? y el trabajo como campos auténo-
mos.? Ideas que histéricamente, y en lineas generales, se

1 Este capitulo se encuentra basado en mi tesis titulada: “Bailando trabajo”: tensiones entre arte
y trabajo en la sindicalizacion de la danza” presentada para obtener el titulo de Licenciada en
Sociologia en la Universidad Nacional de San Martin (UNSAM) dirigida por Mg. Maria de las Nieves
Puglia y aprobada en 2020.

2 Cuando refiera a arte o artista incluye a la danza y a sus hacedores.

3 Entendido como campo autonomo con derecho a autodefinir su legitimidad (Bourdieu, 1997),



encuentran arraigadas en los mismos sujetos que pertene-
cen a esta practica.

El primer hecho que pensé6 a los bailarines como tra-
bajadores, se traté de un accidente laboral ocurrido en el
ano 2007 durante un ensayo del Ballet Contemporaneo
del Teatro General San Martin de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, convirtiéndose en el puntapié inicial de este
proceso. El segundo evento fue, el mencionado 29 de abril
de 2014, en el cual apareci6 la idea de trabajador de la dan-
za dejando casi en un segundo plano el objetivo principal
de la Ley que era la creacién de un instituto de fomento.
Finalmente, en el ano 2015 se busco darle una estructura
al movimiento por la LND y se conformé la Asociacion
Argentina de Trabajadores de la Danza (AATDa). Estos hi-
tos, que parecen aislados entre si, tienen en comun el introdu-
cir ala danza como trabajo, pero iqué sentidos cobra el trabajo
en el contexto actual? Y sobre todo équé significa ser traba-
jador en el siglo XXI?

Estos grandes interrogantes que atraviesan el mundo del
trabajo actual, incluyendo a la danza, han producido una
amplia cantidad de investigaciones que intentaron respon-
der desde diferentes perspectivas. En términos generales,
muchos autores coinciden en que el mundo del trabajo
como se conocia en el siglo pasado ha sufrido grandes trans-
formaciones. Una de las principales fue la pérdida de cen-
tralidad del modelo de trabajador industrial o fordista ante
la injerencia de ideas liberales que, a partir de la década de
1970, promovieron modos de trabajo mas flexibles con el
fin de eliminar las rigideces de estos modelos de produc-
cién hegemonicos (Castel, 2009; Paugman, 2015; Sennett,
2001; Virno, 2003). Frente a esto, el trabajo no llega a su fin

opuesto a las ldgicas mercantilistas que se contradicen con su verdadero espiritu que es el de una
produccion libre de condicionamientos.
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(Rifkin, 1997) ni el obrero industrial desaparece, sino que se
daun doble proceso que, por un lado, reduce al proletariado
industrial y fabril y por el otro, aumenta el subproletariado,
el trabajador precario, y el asalariado del sector servicios
(Antunes, 2001). De esta manera, nos encontramos en un
mundo del trabajo mas complejo y heterogéneo que da lu-
gar a nuevos sentidos y modos de trabajar e identificarse
como trabajador.

Si bien los tres hechos mencionados se dan en dicho con-
texto, hay que tener en cuenta que la practica dancistica
posee su propia heterogeneidad y fragmentaciéon que pre-
ceden a estas transformaciones y que se complejizan con
las mismas. Es decir, la sindicalizacion de la danza se en-
cuentra atravesada por este contexto pero también posee
légicas propias que le dan su particularidad. Esto nos lleva
aintentar responder tres interrogantes: iqué sentidos cobra
esa categoria de trabajo en la danza?, icbmo aparecen estos
sentidos del trabajo al interior de AATDa? y ¢ qué tensiones
se producen alrededor de dichos sentidos?

A partir de la observacion participante en las reuniones
de la Asociacién Argentina de Trabajadores de la Danza
ocurridas entre los meses de marzo y noviembre del 2018
en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (CABA). Y nutrién-
dome de distintas herramientas, me propuse, desde un en-
foque etnografico, desentranar tanto estos sentidos como
las tensiones construidas a su alrededor.

La conformacién de una organizacién sindical propia en
la danza se enfrenta a multiples desafios: principalmente
trabajadores que no comparten espacios de trabajo, trabaja-
dores jévenes con escasa experiencia y conocimiento en el
sindicalismo, sujetos que no se reconocen como trabajado-
res, etcétera. A esto se le afiade tanto la disputa a sindicatos
tradicionales como a otras formas de representacion exis-
tentes en la danza que entran en tension en las reuniones.
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Pensar una organizacion sindical que asume un lugar de re-
presentacion en la practica dancistica genera fricciones no
solo con aquellos que buscan otro tipo de construcciones de
representacion sino también en la definicion del “trabaja-
dor de la danza”. Estas tensiones por como definirlo se jue-
gan en la construccién de una organizaciéon sindical cuyo
objetivo es representar a dicho sujeto.

Ingreso al campo:* agente activo o inactivo

El sabado 17 de marzo de 2018 en la Facultad de Derecho
de la Universidad Nacional de Buenos Aires (UBA) se rea-
liz6 un encuentro abierto a toda la comunidad de la danza
organizado por AATDa con el objetivo principal de comen-
zar a trabajar en el fortalecimiento de esta estructura sindi-
cal. Al finalizar el encuentro se manifesté la necesidad de:

[..] fortalecer la identidad colectiva como trabajador
y la organizacién. Hay que pensar estrategias para
evitar el desgaste de los companeros. Y la idea es darle
continuidad tanto a las asambleas como a las reunio-
nes. (SC,° 17-03-2018, CABA).

Con este objetivo fundamental se dieron una serie de en-
cuentros y reuniones que se realizaron principalmente to-
dos los sabados por la tarde en la CABA. Mi participacion
en los encuentros realizados se limité a los meses de marzo

4 En todo este apartado se utiliza la categoria campo en su sentido metodoldgico, no conceptual
haciendo referencia a Bourdieu.

5 Teniendo en cuenta este objetivo las voces que hablan en el sindicato son introducidas desde una
construccion polifonica y colectiva sin realizar una identificacion respecto de quien habla. Por
esta razon cuando se introduzca la voz de los agentes se lo hara identificandolo como situacion
de campo (SC).
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a noviembre de 2018 finalizando el 20 de noviembre en la
movilizaciéon organizada por AATDa frente a la, por enton-
ces, Secretaria de Trabajo de la Nacion.

Mi ingreso al campo tuvo algo de fortuito debido a que el
comienzo de mi investigacién coincidié con el inicio de es-
tas reuniones periodicas propuestas por AATDa. Supe de las
mismas a través de las redes sociales del sindicato y decidi
acercarme directamente y develar mi intencién de reali-
zar una investigacion sobre la sindicalizacion en la danza.
Ademas de presentarme de esta manera, deje en claro mi
rol como bailarina y trabajadora de la danza, lo que me po-
sicion6 desde otro lugar. Es decir, pese a que el hecho de
realizar dicha investigacion fue bien recibido, mi rol como
trabajadora de la danza solap¢ el de investigadora para los
actores del sindicato.

Al principio intenté colocarme en un lugar pasivo man-
teniéndome como observadora y oyente y limitandome al
registro de lo sucedido. Pero con el pasar de los meses esto
fue cambiando y me fui involucrando como agente activo
tanto en las reuniones como en la estructura misma del sin-
dicato. Principalmente, participando en tareas operativas
tanto en actividades y charlas como en la movilizacion del
20 de noviembre.

Mi pertenencia al mundo de la danza como trabajadora
me facilit6 la participacion en las reuniones pero esta mis-
ma ventaja supuso una dificultad en mi tarea de investiga-
cion, exigiéndome la realizacion de un constante ejercicio
de reflexividad (Guber, 2001) sobre mi lugar en el campo.
Decidi no realizar una separacion entre un rol de investi-
gadora y uno de bailarina y trabajadora de la danza sino
aprovechar la ventaja de conocer la practica y utilizar este
conocimiento para desentranar las légicas que configuran
esta practica desde un ejercicio de extranamiento sobre un
campo conocido.
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El ejercicio que realicé fue el de no naturalizar ninguna
accion o discurso pese a mis conocimientos previos sobre
el movimiento por la LND y sobre la practica dancistica en
general. Esto suponia tener una actitud abierta que posibi-
litara la modificacién de preguntas y objetivos de investi-
gacion a partir del registro realizado. Fue de esta manera
que descubri nuevos interrogantes, asi como pude obtener
algunas respuestas a mis inquietudes previas, daindome la
licencia de modificar mi proyecto inicial.

La mayoria de los encuentros® se llevaron a cabo los dias
sabados a partir de las 14 horas en un estudio de danza, ubi-
cado en pleno barrio portefio de Monserrat.” Las reuniones
tenian distintas modalidades: podian ser abiertas a todos
aquellos que quisieran sumarse y participar, podia tratarse
de reuniones tematicas en torno a una problematica parti-
cular y, por ultimo, podian ser cerradas para aquellos que
participaban regularmente.

En general, los encuentros comenzaban con la distri-
bucién entre los presentes de un temario propuesto que
muchas veces se ampliaba y que no solia tratarse en su tota-
lidad por cuestiones de horario, ya que algunas problema-
ticas demandaban mas tiempo que otras. En estos temarios
solian contemplarse problematicas generales como: “El fi-
nanciamiento del sindicato, el desafio de organizarnosy las
estrategias de comunicacién” como también problematicas

6 Hubo una serie de tres encuentros especificos realizados en un espacio ubicado también en la
CABA los domingos 14, 21y 28 de julio de 2018 en los cuales se debatid la estructuracion de
tablas salariales.

7 Generalmente, nos ubicabamos en la planta baja que constaba de un espacio con piso de madera
y espejos preparado para dar clases, principalmente, de danza clasica. En caso de necesitar utilizar
la computadora o laimpresora o si el encuentro no era tan numeroso el mismo se trasladaba
a una oficina ubicada en el entrepiso. Y otras veces, si la planta baja se encontraba ocupada, la
reunion se realizaba en el denominado “bunker”, un cuarto de almacenaje que funcionaba como
vestuario, también ubicado en el entrepiso.
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relacionadas con la coyuntura como: “La presentaciéon del
proyecto de Ley Nacional de Danza, Festival Emergente
o Factoria en danza”3

:Como se constituye el trabajador de la danza?

En esta primera parte me propuse reconstruir el proce-
so de sindicalizacién de la danza a partir de los tres hechos
mencionados al inicio, los cuales supusieron un momento
bisagra en este proceso de sindicalizacién. A partir de estos
se pudieron delimitar tres modos de pensar al trabajador en
relacién con la danza, los cuales suponen sentidos del traba-
jo que circulan en las reuniones del sindicato y que se dis-
putan lugares de poder. Es decir, se evidencia una disputa
por definir al trabajador de la danza.

Una nueva Argentina: trabajadores de la cultura/trabajadores
del Estado

En diciembre de 2007 una bailarina del Ballet Contem-
poraneo del Teatro San Martin se quebré el tabique duran-
te un ensayo, lo que resulté ser el detonante de una serie
de sucesos que concluyé con la formacién de la Compania
Nacional de Danza Contemporanea (CNDC).® Lo funda-
mental de este accidente es que visibilizé las irregulari-
dades en las que trabajaban estos bailarines, entre ellas no
contar con una Aseguradora de Riesgo de Trabajo (ART). Es
decir, que en el caso de un accidente como este, quedaban
completamente desprotegidos. Una de las causas por las

8  Ambas comillas corresponden a transcripciones realizadas de algunos de estos temarios.
9 Siete de los bailarines que reclamaron mejores condiciones laborales fueron despedidos por el
Gobierno de la CABA por lo que crearon esta compafia en 2009.
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que resulté tan impactante este suceso es porque el mismo
ocurrié en una renombrada compaifiia oficial dependien-
te del gobierno de la CABA. Es crucial tener en cuenta la
pertenencia de esta compania al ambito oficial® ya que,
histéricamente, fue considerado como ideal debido a la es-
tabilidad y seguridad que proporcionaba ser un empleado
estatal. Algo que cambi6é rotundamente durante la década
de 1990 con la implementacién de politicas neoliberales,
que dieron como resultado una diversificacion y debilita-
miento del empleo estatal.!

En el caso de la danza, durante dicha década se modifico
—en la mayoria de las compaiiias oficiales— el régimen ju-
bilatorio vigente hasta ese momento al considerarlo como
una jubilacién de privilegio. De esta manera, se eliminé el
denominado 20/40 que permitia a los bailarines jubilarse
con veinte anos de servicio y con cuarenta anos de edad
como minimo teniendo la posibilidad de elegir seguir en
actividad si asi lo deseaban y sobre todo si se encontraban
aptos fisicamente. La eliminacién del 20/40, con el paso de
los afos, supuso grandes reestructuraciones y desregula-
ciones en los elencos oficiales con respecto a la contratacion
de los bailarines.

Lo que sucede es que los bailarines “se retiran del escena-
rio pero en términos administrativos no se jubilan porque
sino, su jubilacion es del 40% de su sueldo” (SC, 14-07-2018,
CABA). Ante esto ese bailarin termina aportando al teatro,
en el mejor de los casos, como docente o realizando otros
trabajos por fuera de dicha compafiia. Por otra parte, “no se
habilitan los concursos, no dejan su puesto real de trabajo por
ende la compania tiene 100 bailarines mas 40 contratados

10 Es aquel que tiene intima relacion con el Estado y que corresponde a las compafiias oficiales en
sus distintos niveles (Municipal, Provincial o Nacional).

11 Entre otras cosas se implementaron modalidades precarias de contratacion y se produjeron
despidos masivos (Diana Menéndez, 2008).
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que son los que tienen que bailar” (SC, 14-07-2018, CABA).
De esta manera, se implementan modalidades de contrata-
cion precarias en las que se oculta la relacion laboral bajo la
denominacién “locacién de servicios”.!?

La implementacién de politicas neoliberales durante la
década de 1990 asi como el surgimiento de nuevos mode-
los de empleo, alcanz6 a sectores antes caracterizados por
la estabilidad, asi como también debilité a las organiza-
ciones sindicales tradicionales.’® Luego de la crisis econ6-
mica, politica y social del 2001-2002 el resultado fue una
clase trabajadora profundamente fragmentada y debilita-
da. Aquel sujeto que histéricamente se constituyé como
sujeto politico que suponia una amenaza al orden vigente
fue disminuido por laimplementacion de dichas politicas
(Abal Medina, 2009).

El periodo que sucedi6 al fin de la convertibilidad,* a par-
tir del 2008, buscé una recomposicion del trabajo y de la es-
tructura ocupacional reactivando la negociacion colectiva,
dandole protagonismo a las organizaciones tradicionales
que histéricamente representaron a los trabajadores forma-
les (Etchemendy y Collier, 2008). En el caso de los trabaja-
dores del San Martin afectados en el 2007, estos recurrieron

12 Contrato en el cual una de las partes contrata a la otra para prestarle sus servicios por tiempo
determinado o para un trabajo puntual.

13 Esto no significa que no existieran agrupaciones que lucharan contra estas politicas como
fue el caso de la Central de Trabajadores de la Argentina (CTA). Simplemente refiere a que
las organizaciones tradicionales no pueden representar de la misma manera a trabajadores
registrados, no registrados o tercerizados, etcétera.

14 El Plan de convertibilidad implementado en el afio 1991 fue parte del plan econdmico del
ministro de Economia Domingo Cavallo y fue anulada en el afio 2002. La misma consistia, en lineas
generales, en una relacion de cambio fija entre el ddlar y la moneda argentina, lo que influia, en
la emision monetaria, en la politica de precios, etcétera (Aspiazu y Basualdo, 2004).

15 Sibien excede el alcance de este estudio se debe considerar que la idea de dicha revitalizacion de
la organizacion sindical es un debate que se encuentra activo en la sociologia del trabajo, asi como
también desde otras perspectivas.
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ala Asociacién de Trabajadores del Estado (ATE). Es impor-
tante sefalar que las medidas de lucha se llevaron adelante
con el apoyo de uno de los sindicatos de empleados estatales
y no desde los sindicatos especificos del arte que histoérica-
mente representaron a los bailarines como, por ejemplo, la
Asociacion Argentina de Actores (AAA). Esto permite ilus-
trar el peso que tiene el empleado del Estado el cual se ins-
tauré como simbolo de estabilidad laboral, hasta el punto
de que es posible encontrar a este trabajador como modelo
ideal en las reuniones especificas que organizé AATDa de
tablas salariales: “las compariias estables se convierten en el
piso para poder reclamar” (SC, 14-07-2018, CABA).

En una de las movilizaciones realizadas por los em-
pleados despedidos, un delegado de ATE pronuncié unas
palabras que permiten graficar esta reactivacion de la orga-
nizacioén colectiva asi como también la relacién entre danza
y trabajo que se vio en este conflicto particular:

Tienen que entender que estamos en una nueva Argen-
tina donde hay derecho al disenso, donde hay derecho
a pensar distinto, donde hay derecho a que nuestros
artistas tengan un seguro médico, tengan ART, ten-
gan licencia médica. Una vez que levantan la cabe-
za y dicen nosotros también somos trabajadores, somos
bailarines porque nos hemos preparado para bailar,
pero somos trabajadores de la cultura. La respuesta es la
baja del contrato, echar a los delegados y a cinco baila-
rines del Teatro San Martin. (Bousmpoura y Martinez
Heimann, 2017)'6

Si bien, esa “nueva Argentina” refiere al cambio de go-
bierno nacional al ser enunciado desde el lugar de un

16 La cursiva es mia.
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sindicato tradicional, también puede cobrar sentido pen-
sandolo en linea con la reactivacién de la movilizaciéon co-
lectiva.” En ese periodo se comenzaron a delimitar las bases
para la conformacién de organizaciones, como el caso de
la Confederacién de Trabajadores de la Economia Popular
(CTEP), asi como también se produjo la sindicalizacion de
“nuevos trabajadores”.

En este sentido, ése puede hablar de un nuevo trabajador
en el caso analizado? Si bien se puede destacar que en este
fragmento aparece la idea de bailarin asociada a la de tra-
bajador, no lo hace en su especificidad sino asociado a un
trabajador en general o puntualmente a un trabajador de la
cultura. No obstante, este hecho ocurrido en 2007 es fun-
damental debido a que da el puntapié en un largo proceso
de constitucion de un trabajador de la danza. En este caso,
este proceso se inicia desde un reconocimiento de la vul-
nerabilidad en la que producian lo que conllevé un reco-
nocimiento de esta precariedad laboral. Ya que se trat6 de
un hecho muy vistoso y conmovedor para los integrantes
de la compaiia, percibiendo lo desprotegidos que estaban
(Bousmpoura y Martinez Heimann, 2017).

Bailando trabajo: trabajador independiente/trabajador precario

Poco tiempo después del accidente laboral en el Teatro
San Martin se comenzo a gestar lo que finalmente se deno-
minaria como Movimiento por la Ley Nacional de Danza.
Este proyecto se proponia legislar sobre la producciéon no

17 No obstante, es fundamental tener en cuenta que dicho proceso tuvo limitaciones en cuanto
al sector que fue protagonista (Palomino, 2008). La restitucion de la negociacion colectiva con
los sindicatos tradicionales y el Salario Minimo Vital y Mvil (SMVM) excluy6 a una gran parte
de aquellos trabajadores que no se encontraban regulados. Sin embargo, a pesar de estas
limitaciones se abrid la posibilidad de construir nuevas formas de representacion.
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oficial® que habia crecido exponencialmente durante la
etapa neoliberal de la década de 1990, entre otras cosas,
con el aumento de la produccion autogestiva.l® En 2014, dos
anos después de presentar el proyecto de Ley y que el mis-
mo pierda estado parlamentario, este movimiento cobra
significancia en la escena publica y en la misma comunidad
de la danza. El proyecto vuelve a presentarse. Ese dia en las
afueras del Congreso de la Naciéon se realizé una jornada
de lucha (mientras se ingresaba dicho proyecto, bailaron
diferentes companias oficiales e independientes, se dieron
clases y se hicieron intervenciones en las calles) que finaliz6
con la lectura de un documento y un flashmob?® cuya ima-
gen fue replicada durante afios como un simbolo de un hito
sin precedentes en la danza.

Gran parte de las personas que se congregaron ese 29A
(tal como se denomind) lo hicieron bajo demandas como
la necesidad de una jubilacion especifica para el sector, el
pedido por tener una ART, entre otras consignas que iban
detras de una mejora en sus condiciones laborales pese a no
encontrarse incluidas en la Ley en si. Si bien el objetivo de esta
Ley era crear un instituto de fomento para la actividad®
y no se proponia directamente como una mejora estructu-
ral de las condiciones laborales, se transformo en una es-
trategia para visibilizar las distintas demandas existentes.

18 Definido como aquel dmbito que no depende del Estado ni del mercado y que también es
autodenominado como danza o produccion independiente.

19 Las cooperativas en el arte surgen legalmente, desde el ambito actoral, en el aio 1968 momento
en que se incorporaron al régimen laboral vigente en ese momento gracias a la iniciativa de la
AAA con el fin de crear espacios de produccion teatral alternativa a la modalidad empresarial
(Bayardo, 1992). Si bien las cooperativas preexistian a la década de 1990 en esta época se
incrementd este tipo de trabajo autogestivo.

20 Intervencion en el espacio publico organizada a través de distintos medios, en este caso redes
sociales, en la cual se redne un grupo para realizar algo inusual antes de dispersarse, lo que puede
tener distintos fines en este caso politicos.

21 Instituto Nacional de la Danza (IND).
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De esta manera se planted, muchas veces, ala Ley como una
regulacion del sector produciéndose asi una indiferencia-
cion entre una Ley de fomento y una legislacion laboral.??
Sin embargo, es importante destacar que al decir “bailando
trabajo” y “somos trabajadores de la danza” se produjo una
identificacion como trabajadores precarios que se relaciona
con la familiaridad que tiene en la danza este complejo con-
cepto, transformandose en una parte central de esta nueva
subjetividad.

A diferencia del suceso ocurrido en el 2007, el movimien-
to por la LND incluye a aquellos sujetos que conforman la
autodenominada “danza independiente” y de esta mane-
ra aparece un sujeto que podemos denominar hacedor de la
danza.?* Este, en su construccion historica, se instauré como
hegemonico sobre la idea de producir libre de condicio-
namientos en un campo “neutral” y auténomo en pos del
amor al arte, es decir, como artista romantico.2 Debido a su

22 Alrespecto ver el escrito de Belén Arenas Arce incluido en este libro.

23 Loindependiente en la danza supone un concepto complejo, difuso y con mltiples definiciones.
Suele referir a una produccion que no depende directamente del Estado o el mercado y que se
lleva adelante con recursos reducidos predominando las ideas de libertad creativa, autonomia
y el amor al arte (Del Marmol, Magri y Saez, 2017).

24 Propongo la idea de hacedor de la danza como categoria que permite definir e identificar a cier-
tos agentes que forman parte de la practica dancistica. La palabra hacedor es retomada del
proyecto de Ley Nacional de Danza y de la propia practica. Se presenta como una categoria
problematica ya que pareciera guardar cierta neutralidad al referir a los creadores de danza
sin identificarlos como trabajadores. Si bien, no es el propdsito de este escrito analizar las
complejidades de dicha categoria, la utilizaré basada en esa indeterminacion y sobre todo
porque se distingue de la categoria trabajador.

25 A través de los afios se ha naturalizado el hecho de que el verdadero artista es aquel que
actla por amor al arte con una fuerte idea altruista sin perseguir un fin econdmico. Esta idea
de libertad artistica se fortalece durante el romanticismo europeo —fines del siglo XVIIl
y principios del XIX— y junto con esta se establece la concepcion de artista como iluminado
(Mendoza Nifo, 2011). EL término romanticismo es amplio y difuso y su persistencia en la
actualidad atraviesa e influye la conformacion de distintos sujetos, principalmente en las artes.
Asi, se crea “Un modo de produccion sacerdotal, motivado por la devocion y la entrega, el
sacrificio para con la danza” (Cads, 2018: 239).
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constitucion histérica el ambito independiente es donde se
encuentra mas arraigado este modelo. Este ambito se com-
pone principalmente por formas de produccién colectivas
autofinanciadas con modos de organizacién cooperativos
en los que el trabajo es esencialmente autogestivo, donde en
general los mismos trabajadores invierten su dinero. Estos
modos de produccién en los cuales predomina un trabajo
que se denomina como “colectivo” y “horizontal” borran
las relaciones de poder y sobre todo el conflicto. Lo que,
consciente o inconscientemente, invisibiliza y reproduce
condiciones laborales precarias.

Enlamovilizacién de 2014, 1a precarizacion laboral y esta
sensacion de vulnerabilidad se pensé como una potencia
o una posibilidad de transformacion. Es decir, en el reco-
nocimiento de la precariedad pueden unirse para resistir
las apropiaciones que intenta el capitalismo posfordista
(Puar, 2012). Desde esta vision puede entenderse como una
forma que impulsa la construccién de sujetos y actores co-
lectivos, es decir, en el reconocimiento de lo precario puede
constituirse un nuevo sujeto (Dasten, 2018). Pero percibirlo
de este modo {puede correr el riesgo de solo reconocer la
precariedad y unirse para celebrarla y usarla como poten-
cia pero no ir un paso mas alla en la creacién de una organi-
zacion politica-sindical fuerte?

La creacion de AATDa tiene como objetivo salir de este
dilema y dar ese paso al realizar encuentros periédicos
que se proponen crear un sujeto trabajador en un sentido
politico mas cercano a como histéricamente se constituyo
en la Argentina el trabajador. El hacedor de la danza es pues-
to en cuestion al incluir la idea de trabajo y de trabajador
de la danza, lo que produce una dualidad entre arte y tra-
bajo que acompanara todas las reuniones del sindicato, cada
vez que este trabajador precario aparece directa o indirec-
tamente en dichos encuentros. Y pese al contexto en el que
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se conforma este sindicato, el mismo retoma muchas de
esas ideas y luchas del sindicalismo tradicional para confor-
mar una organizacion fuerte que pueda disputar desde lo
politico 1a mejora de estas condiciones. Ponen en cuestion
y en tension aquellas ideas de sacerdocio, vocacion e indepen-
dencia en cuanto a autonomia y neutralidad que se encuen-
tran naturalizadas en parte de la comunidad de la danza
y en las asociaciones civiles que representan a este hacedor.

La creacién de un sindicato: trabajador organizado

Un ano después de la masiva movilizacién por una LND
en la Facultad de Derecho de la UBA se firmoé el acta que
manifesté la intencién de crear un sindicato. De esta ma-
nera, con apoyo de una parte importante de la comunidad
y de referentes de la danza se creo la Asociacion Argentina
de Trabajadores de la Danza (AATDa): “El proyecto de Ley
Nacional de Danza lleva 10 afos en el Congreso y hubo un
desvio de fuerzas hacia la construccién de un sindicato, ya
que aparece la necesidad de darle una estructura al movi-
miento” (SC, 17-03-2018, CABA).

Para otorgarle dicha estructura se solicité al Ministerio
de Trabajo de la Nacion la simple inscripcién gremial para
tener el reconocimiento formal que le permita adoptar me-
didas legitimas de accién, como por ejemplo la negociacion
colectiva. Para presentar dicho tramite se requeria la firma
de trabajadores en relacién de dependencia, lo que supuso
el primer problema en una actividad en la que la mayoria
se desarrolla como monotributista o de manera informal.
Es decir, que se desempenian como autéonomos registrados
o directamente no se encuentran registrados. Se logré salir
de esta encrucijada presentando el tramite con la firma de
los trabajadores de elencos oficiales, los cuales son emplea-
dos estatales. Sin embargo, seis anos después de presentar
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este tramite aiin no se les otorgé el reconocimiento formal
que les permite actuar como representantes sindicales de
los trabajadores de la danza, lo que no impidié que se plani-
ficaran reuniones y otras actividades, dando como resulta-
do un funcionamiento de hecho.

Este sindicato fue fundado por algunas de las referentes
del Movimiento por la LND por lo que la continuidad entre
el Movimiento y el sindicato se manifiesta en gran parte de
las reuniones. El peso que tuvo el Movimiento por la Ley
y ese 29 de abril, especificamente, se refleja en el lugar que
sus redactoras y referentes tienen al interior del sindicato,
construyéndose como voces consultadas a la hora de tomar
decisiones por los propios integrantes de esta organizacioén
gremial. El Movimiento por la LND tuvo un gran peso den-
tro de la comunidad de la danza, algo que en las reuniones
se visibiliz6 en aquellos momentos en que se cuestion6 di-
cho proyecto.

Aunque el sindicato y el Movimiento en si no se contra-
dicen, no solo son instancias distintas, sino que ademas
proponen dos ideas de trabajador diferentes. El sindicato
necesita que ese trabajador precario, como se menciona-
ba, no se quede estancado en el reconocimiento de dicha
precariedad sino que se organice para, entre otras cosas,
buscar mejorar sus condiciones laborales. Pero icbmo pen-
sar un sindicato en esta nueva fase del capitalismo cuando
nos enfrentamos a un escenario complejo en el que con-
viven distintas maneras de representar y organizar a los
trabajadores?

Un panorama general de este escenario, en las Gltimas
décadas, como parte de un proceso de reactivacion de la or-
ganizacion colectiva, muestra que a la vez que se piensan
nuevas formas de organizacién estas conviven con aquel
sindicalismo mas tradicional u ortodoxo. Por ejemplo, los
Movimientos Sociales permiten pensar de otra manera la
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organizacion colectiva, pese a que formalmente no sean
considerados como organizaciones gremiales. Se trata de
un sector amplio y heterogéneo que encuentra nuevos espa-
cios de afiliacién como el barrio (Pereyra y Svampa, 2003)
lo que permite observar que la fabrica ya no es el tnico es-
pacio en el que pueden conformarse identidades sindicales.
El movimiento obrero organizado se fragmenté y adquirio
nuevas formas pero pese a esto es indudable el protagonis-
mo en las sociedades capitalistas actuales.

El propio mundo de la danza es altamente complejo debi-
do a que se trata de un colectivo heterogéneo y atomizado.
Es decir, por un lado, conviven multiples formas de empleo
entendido como trabajo remunerado— asi como también
de trabajo. Por otro lado, es atomizado debido a la existen-
cia de diferentes ambitos de produccién —oficial, no oficial
y comercial— asi como también de especialidades. Ante esto,
los trabajadores de la danza se encuentran organizados en
diferentes formas de asociacion y organizaciéon, que pueden
ser tanto sindicatos de distinta naturaleza (ATE, AAA, Union
Argentina de Artistas de Variedades —UADAV—, etcétera)
como también asociaciones civiles. Por esta razén, AATDa
propone un trabajador organizado que contemple todas las
estéticas, especialidades y ambitos y propone la creacion de
un espacio comun de encuentro.

Somos un sindicato: tensiones al interior de AATDa

En el apartado anterior se observaron algunos de los sen-
tidos en torno al trabajo y el trabajador que circulan en la
practica dancistica. El objetivo de esta segunda parte es des-
entrafar c6mo se ponen en juego y se tensionan estos sen-
tidos en los encuentros y reuniones de AATDa, asi como en
la movilizacién del 20 de noviembre. Aqui hay dos actores
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que interactian con los agentes del sindicato y que permi-
ten visibilizar estas tensiones. Por un lado, las asociaciones
civiles, que en su mayoria representan a la danza indepen-
diente de la CABA desde una idea de representacion ho-
rizontal y sin jerarquias. Por el otro, la “comunidad de la
danza” que representa un universo mucho mas amplio ya
que en ella estan comprendidos todos los que conforman
esta practica. Podriamos sumar un tercer actor que esta
conformado por aquellos sindicatos tradicionales que his-
toricamente representaron a los agentes que conforman la
practica dancistica, sobre todo en el ambito oficial. En este
apartado la tension entre los distintos sentidos del trabajo se
da a partir de estos tres actores: el sindicalismo tradicional,
las asociaciones civiles y la comunidad de la danza.

Asociaciones civiles o sindicato: dos niveles de representacién

El trabajador estatal suele aparecer representado por
grandes sindicatos como ATE y es un sujeto que, pese a otor-
gar las credenciales necesarias para la creacion de AATDa,
se encuentra casi ajeno a su construccion, ya que “el mun-
do de las companias es muy especifico porque tiene recla-
mos puntuales” (SC, 26-05-2018, CABA). Es un sujeto que
es respetado en términos de que, en general, esta sindica-
lizado y es practicamente un modelo ideal de trabajador
de la danza en cuanto a su estabilidad, por lo que, por mo-
mentos, parece justificarse ausencia de participacion cons-
tante. En cambio, el trabajador precario es mucho mas
complejo en su representacion ya que es representado por
sindicatos de distinta indole pero también es representado
por las asociaciones civiles.

Nos encontramos con un mundo complejo compuesto
por sujetos que entienden el trabajo de diferentes mane-
ras y que histéricamente se organizaron colectivamente
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alrededor de distintas organizaciones que interactian en
el sindicato. Estas pueden dividirse en dos grandes grupos, el
primero conformado por organizaciones sindicales tradi-
cionales (ATE, AAA, UADAY, entre otras) y el segundo, com-
puesto por aquellas denominadas asociaciones civiles como
por ejemplo Corebdgrafos Contemporaneos Asociados-Danza
Teatro Independiente (CoCoA-DaTel) y Trabajadores del
Tango Danza (TTD). Estas organizaciones suelen homolo-
garse al sindicato generando tensiones en las discusiones
que se dan en las reuniones, principalmente porque cons-
truyen modos de representaciéon ampliamente diferentes:
“Hay una diferencia entre Asociaciones y sindicato, hay que
definir esto” (SC, 05-05-2018, CABA). En principio, pode-
mos marcar tres diferencias fundamentales: la naturaleza
de los reclamos, el sector que representan y el reconoci-
miento formal e institucional.

Las Asociaciones se plantean, discursivamente, como
formas de representacién horizontales, a diferencia de un
verticalismo que se contrapone con los fundamentos de la
danza independiente que representan. Pese a la compleji-
dad que presenta definir lo independiente en la danza, en
lineas generales, suele plantearse como ajeno al Estado
y al mercado o al financiamiento privado. Una posible de-
finicién es aquella que Prodanza construye a partir de
las voces de referentes de la escena de la CABA donde la
danza independiente se plantea con “[..] dos grandes sig-
nificaciones: libertad creativa y precariedad de la produc-
cion” (Prodanza, 2011: 11). Para poder llevar adelante sus
proyectos suelen conformarse cooperativas en las cuales
los integrantes tienen la libertad de tomar sus decisiones
pero como contrapartida, muchas veces deben financiar
sus propias producciones. Estas cooperativas que nacen
con el espiritu de autogestion y horizontalidad como una
forma de romper con las formas verticales de organizarse
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y relacionarse (Fortuna, 2019), reproducen, voluntaria o in-
voluntariamente, modos de trabajo con altos niveles de
precariedad en los que los trabajadores son autébnomos o ni
siquiera se encuentran registrados.

El conflicto entre AATDa y las asociaciones civiles se vi-
sibiliza con aquellas agrupaciones que participan de mane-
ra indirecta del sindicato. Es decir, aquellas que dialogan
con los agentes de AATDa por fuera de las reuniones, y que
generan vinculos colocandose al mismo nivel de repre-
sentacion que AATDa como una forma de organizacion
distinta y alternativa dispuesta a negociar como tal. Estas
Asociaciones en varios momentos construyeron estrategias
en paralelo a AATDa sobre todo en lo referido al institu-
to Prodanza.?® Esto se presenté como un problema en las
reuniones:

No podemos paralelizar un sindicato con una Asocia-
cién Civil. Porque AATDa es superador, esta en otro
plano tiene una representacion mds grande y es la Gni-
ca que tiene representatividad en esos planos. Para
que no se genere una confusion nuestra, una cosa es
una entidad sindical a la que todos estamos llamados
a construir, y otra cosa son Asociaciones que tienen
temdticas particulares y especificas. La figura es mas dura
y una espalda mas amplia porque en un sindicato se
amparan todos los trabajadores y no tiene ni nombre ni
cara (SC, 5-05-2018, CABA).

26 Enelano 2001, conlaprevia sancion de la Ley N° 340/00, se crea Prodanza, un Instituto de fomento
de la danza no oficial que depende del gobierno de la CABA. Este instituto tiene, entre otros
objetivos, otorgar subsidios a partir de una convocatoria que se abre anualmente. La seleccion de
proyectos es realizada por el directorio de dicho organismo que esta conformado por un Director
Ejecutivo y un Director Artistico, elegidos por el Ministro de Cultura; y tres Vocales, seleccionados
por concurso, que trabajan Ad Honorem (Arenzon, 2013).
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Este fragmento permite resumir dos de los puntos mas
importantes en esta diferenciacion entre ambos niveles de
organizacion —la naturaleza de los reclamos y la repre-
sentacion— asi como también permite ilustrar esta indivi-
dualidad en la que se fundan las redes sociales, entendidas
como entramados de relaciones, a través de las que nego-
cian estas agrupaciones. Para entender esto es fundamental
remitirse a los cimientos sobre los que se instituyen estas
asociaciones. Porunlado, sunaturaleza como Organizacion
No Gubernamental (ONG) que, al no contar con estatus ju-
ridico, cobra la forma de Asociacién Civil (Malagamba
Otegui, 2009). Y por el otro, las légicas que conforman al
sujeto que representan que es el denominado trabajador in-
dependiente y hasta cierto punto el hacedor de la danza, el
cual, como planteamos anteriormente, se asocia con aquel
artista que produce en soledad aislado de su entorno y que,
a pesar de agruparse con otros, guarda esa individualidad
propia que lo caracteriza.

Estas asociaciones civiles tuvieron su apogeo en la década
de 1990 como formas alternativas de organizacién frente
a una debilidad institucional producto de la implementacion
de politicas neoliberales. Durante dicho periodo, lograron
un vinculo con el Estado posicionandose como voces ex-
pertas y participando de manera directa en la implemen-
tacion de politicas publicas sin implicarse directamente en
las instituciones politicas cuya legitimidad mermaba fren-
te a un creciente discurso de corrupcion y descreimiento.
Para ejemplificar este punto, podemos mencionar a CoCoA
—creada en 1997— que fue la Asociacién que impulsé la
creacion de Prodanza, el instituto de fomento de la danza
independiente en la CABA.

Los sindicatos fueron parte de estos actores que, durante
la década de 1990, teniendo en cuenta las diferencias entre
cada uno de ellos, perdieron fuerza y legitimidad. Algo que
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no logroé recuperarse luego de la crisis de 2001-2002 pese
a los intentos de reactivacion de estas organizaciones. Esto se
debid a que, en general, el discurso que primaba era el de
una concentracién de poder en los vértices de las cupulas
con dirigentes, asociados a una idea de corrupcién, que no
representaban a los trabajadores de base sino que operaban
en connivencia con los empresarios. A pesar de este pano-
rama de debilitamiento del sindicalismo el periodo poscri-
sis se abrid la posibilidad de crear nuevas organizaciones
(Abal Medina, 2015; Diana Menéndez, 2015). Tal fue el caso
de AATDa, que se conforma en el 2015 a partir de un con-
flicto entre dos sindicatos que se disputaban la representa-
cién de un sector que ya no se sentia representado por estos.
La “verticalidad” del sindicalismo generé una diferencia-
cion o tension entre organizaciones cuyo modo de represen-
tacion es horizontal y aquellas organizaciones “corruptas”
y verticalistas que no representan a sus trabajadores de base.
Esto plantea distintos antagonismos al interior de AATDa,
sobre todo con aquellas asociaciones que no participan de
forma directa en las reuniones sino que construyen otros
modos alternativos de representacion.?” Al plantearse como
un sindicato, AATDa debe luchar contra esos sentidos co-
munes que asocian al sindicalismo con una idea de corrup-
cion. A pesar de esto, al interior de AATDa las experiencias
sindicales son pensadas como practicas de las cuales apren-
der tanto de sus errores como de sus estrategias de lucha.

27 Sibien, hubo una aproximacion del sector de a danza a la organizacion desde estas denominadas
asociaciones civiles pudo observarse en muchos momentos que pese a plantearse como
formas de representacion horizontal, en la practica esto no se presenta de forma tan clara.
Principalmente porque resulta muy dificil mantener una completa horizontalidad al asumir un
lugar de representacion. Esta tension entre horizontalidad y verticalidad pudo observarse en
algunas situaciones dentro de AATDa pero es fundamental tener en cuenta que esto es algo
a profundizar en futuras investigaciones.
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En otro orden de cosas, las fricciones observadas en las
reuniones de AATDa entre esta y las asociaciones civiles se
debe a identificar en estas ultimas un accionar fundado en
pequetios grupos —lo cual es propio de la danza indepen-
diente—: “Hay una intencion un poco andrquica como reali-
dad que tenemos en este momento de gente que se organiza
individualmente o en pequerios grupos. No esta bueno dispersar
la energia y tenemos que nuclearnos” (SC, 21-04-2018). Esta
“intencién anarquica” puede entenderse, en parte, como
producto de un sentimiento de desilusion de las grandes
instituciones del siglo XX como el caso de los sindicatos tra-
dicionales. La forma de organizacion que histéricamente se
dio en la danza fue a través de asociaciones civiles las cuales
en nuestro pais se encuentran juridicamente en una ambi-
giiedad que no las entiende como instituciones. A pesar de
esto, actian como entidades institucionales, algo que se ins-
taur6 en la década de 1990, momento en el que aumenta la
cantidad de ONG o asociaciones civiles. A su vez, la prolife-
raciéon de dichas asociaciones se da un periodo que coincide
con la deslegitimacion de los grandes sindicatos e institucio-
nes. Los cuales se vieron debilitados no solo por los cambios
en el mundo del trabajo sino también por las politicas apli-
cadas en la década de 1990 que mermaron su fuerza. A lo
que se le sumo6 una pérdida de legitimidad producto de un
alejamiento de los dirigentes de las bases.

Esto permiti6 la conformacién de nuevas organizaciones,
pero en la danza también genero tensiones entre dos mo-
delos de representacion. A su vez, AATDa pareciera tener
que luchar contra ese fantasma de corrupciéon al que quedo
atado la organizacion sindical, lo que nos lleva a preguntar-
nos si éno se puede crear un modo de representacion que se
distancie de este imaginario sobre sindicatos “verticalistas
y corruptos” que se alejan de las bases pero que no sea una
horizontalidad que entorpezca el accionar? Para romper
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con esto, AATDa se propone como una organizacién cuyo
objetivo es la participacion directa de los trabajadores de la
danza pero cuyo principal problema es la lejania de gran
parte de la comunidad de la danza de un lenguaje sindical
necesario para construir una organizacioéon distinta.

Comunidad de la danza: el precariado

Otro modo de observar de qué manera se tensionan los
distintos sentidos otorgados al trabajo en las reuniones de
AATDaes através de la “comunidad de la danza”. La misma
es definida por su heterogeneidad, en la cual se enmarcan
todos aquellos que forman parte de la actividad dancistica
sin importar en qué ambito, especialidad o estética se de-
sarrollen. Esta definicion esquematica se complejiza en las
reuniones del sindicato en las cuales, en la mayoria de los
casos, se hace uso de esta categoria para referir a aquellos
sujetos que no se reconocen como trabajadores. En general,
se trata de jovenes que se encuentran alejados, no solo de los
sentidos del trabajo tradicionales, sino también del lengua-
je sindical clasico. Por esta razén, a la hora de pensar una
nueva organizacion, el dialogo entre AATDa y estos sujetos
suele presentar algunas fricciones o tensiones. Esto se debe
no solo a la complejidad y heterogeneidad propia del mun-
do de la danza sino a la propia fragmentacién sufrida por el
mundo del trabajo actual.

En la Argentina, en el periodo poscrisis de 2001-2002,
en lineas generales, encontramos instituciones debilita-
das y un mundo del trabajo transformado, con altas tasas
de desocupacion, trabajo informal, pobreza y precariedad
laboral. Lo que erosion6 aquella identidad de trabajador in-
dustrial y organizado que habia protagonizado gran parte
del siglo pasado. Esto habilité la conformacion de nuevos
modos de organizarse que convivieron con aquellas formas
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tradicionales que, pese a sus limitaciones, fueron revita-
lizadas a partir del aflo 2008. Los nuevos desafios pasan,
en parte, por intentar retomar esa cultura sindical de me-
diados del siglo XX en un mundo del trabajo del siglo XXI,
donde muchas de esas ideas clasicas se perdieron con la ex-
pansién del trabajo no registrado, precario o con el propio
desempleo. Lo que lleva a todas estas organizaciones a pro-
poner distintas estrategias para recobrar parte de la fuerza
que tuvo el movimiento obrero organizado previo.

En este panorama, ingresan al mercado laboral nuevos
agentes, en su mayoria personas jovenes, cuyas experien-
cias son erraticas y cuya construccién identitaria como tra-
bajadores es atravesada por un discurso de flexibilizacion
y desafiliacion. Es un contexto en el que se intenta institucio-
nalizar la precariedad laboral y en el que la organizacion
colectiva es cada vez mas compleja. Esta flexibilizacion se
entiende como una predisposicion de los trabajadores para
adaptarse lo mas rapido posible a los cambios ocurridos en
un tiempo posfordista que parece cada vez mas vertigino-
so (Virno, 2008). Esta capacidad de adaptacién es valorada
positivamente y al producir cambios de lugar de trabajo di-
ficulta la organizacioén colectiva. Por otro lado, muchos de
estos sujetos ni siquiera comparten el mismo lugar de tra-
bajo. Si bien todo esto supone un desafio, demostré no ser
un obstaculo insuperable si observamos las organizaciones
conformadas en los Gltimos afios.

Pero estos discursos atraviesan a los jovenes que ingresan
al mercado laboral, produciendo un alejamiento de estos de
una idea de trabajo tradicional y, por ende, de aquella idea
de organizacién que tanto pesé en la Argentina. Esta lejania
se plasma en muchos momentos de las reuniones de AATDa:
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Todavia sigue faltando la idea de empoderamiento del
trabajador de la danza. Estaria bueno que veamos gente
de la danza diciendo soy trabajador. (SC, 14-04-2018).

[..] hay que salir a hacer campanas para instalar en
la propia comunidad que somos trabajadores y que
el sindicato es una realidad que esta y existe ahora
(SC, 21-04-2018).

{Qué tipo de trabajador se propone cuando se dice “somos
trabajadores” o “soy trabajador”? Hasta este punto, pudimos
observar la dificultad de crear una identidad homogénea
cuando existen tantos modos de entender al trabajo en la
danza. Algo que se relaciona directamente con la coexisten-
cia de multiples formas de empleo que supone la existencia
de diferentes modos de entender la actividad. Es decir, no es
lo mismo trabajar en relacién de dependencia que de mane-
ra autébnoma o ser empleado por el Estado o por un privado
o ni siquiera encontrarse registrado.

Construir una identidad homogénea resulta complejo ya
que la comunidad de la danza esta compuesta por un gran
grupo heterogéneo y fragmentado en donde los niveles de
informalidad y vulnerabilidad tienen distintos grados. La
comunidad de la danza engloba a creadores, coreégrafos,
bailarines o intérpretes, investigadores, gestores y docentes
de distintas disciplinas como salsa, tango, folklore, danza
clasica, moderna, contemporanea, etcétera. Lo que suele re-
iterarse en dicha heterogeneidad es la creciente precariza-
cion laboral: “[..] si te lastimas no tenés obra social, no tenés
aporte” (SC, 21-04-2018). “[...] Cosas que cuando sos joven no
te das cuenta pero cuando llegas a una edad decis: ‘ah! labu-
ré todo este tiempo y no me sirvié para nada’. Son cosas que
hay que instalar en la comunidad” (SC, 5-05-2018).
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En estas relaciones laborales, muchas veces ni siquiera se
firma un contrato, por lo cual, el bailarin queda desprote-
gido en el caso de un accidente o enfermedad. Es decir, con
la inexistencia de un contrato que compruebe la relacién de
dependencia, estos sujetos no cuentan con aportes previsio-
nales ni con ART. Lo cual es fundamental en una practica
enlaque el cuerpo eslaherramienta de trabajo y donde una
lesion puede significar el fin de la carrera de un bailarin.
Por su parte, la mayoria de los trabajadores del Estado que
son colocados por la comunidad de la danza como mode-
lo ideal de estabilidad, trabajan en una relacién de depen-
dencia encubierta por contratos de “locaciéon de servicios”
que anulan, niegan y ocultan dicha relacién. De esta forma,
conviven entre si distintos modos de empleo y trabajo, cuya
regulacion puede diferir pero donde la sensacion de vulne-
rabilidad se encuentra cada vez mas extendida.

Esto puede entenderse en términos de Standing (2011)
como parte del precariado, una nueva clase social en la cual
predominan la inestabilidad y condiciones laborales pre-
carias. Se trata de un gran grupo heterogéneo conformado
por distintos tipos de trabajadores, con mayor o menor for-
macion profesional (trabajadores de plataforma, call center,
etcétera). Nos enfrentamos a un nuevo sector social caracte-
rizado por la inestabilidad, lo que conlleva una inseguridad
que le impide planificar el futuro relacionado con un tiem-
po posfordista?® y la pérdida de control del mismo. Para
convertirse en agente de acciéon deben adquirir conciencia
de si,?° conciencia de que son trabajadores y sobre todo de

28 En lineas generales, el fracaso de los Estados de bienestar y el avance de las ideas liberales
planted nuevos modos de trabajo que comparten algunas caracteristicas sobre todo la
flexibilidad, tanto de tiempo como de tareas que se les exigen a los individuos que trabajan,
asi como también un tiempo cada vez mas vertiginoso de produccion y por lo tanto de trabajo
(Virno, 2003; Sennett, 2001).

29 Esto puede relacionarse con la definicion de “clase para si’, entendida como ese segundo
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que son sujetos con la capacidad de lograr una transforma-
cion de sus condiciones. Esto coincide, en gran parte, con
lo que plantea la Asociacion Argentina de Trabajadores
de la Danza en practicamente todas sus reuniones, colo-
cando la generacion de conciencia como “nuestra primera
pata” (SC, 5-05-18). Las condiciones de trabajo precarias
son pensadas por gran parte de la comunidad de la dan-
za como algo normal, no necesariamente positivo pero
algo que sucede, es decir se naturaliza que ese es el modo
de producir. Esto se plasma durante las reuniones con di-
ferentes anécdotas sobre situaciones laborales puntuales:
“Naturalizamos también que los demas cobren y nosotros
no” (SC, 21-04-2018).

Esta naturalizacion de la precarizacion laboral, asi como
el debilitamiento de lo que fue el trabajador tradicional y sus
organizaciones, provoco un alejamiento de los trabajadores
tanto de las ideas clasicas de trabajo como de un lenguaje
sindical tradicional. Esto se reflejé en muchos momentos de
las reuniones, cuando se generaron debates en torno a es-
trategias y a discusiones sobre experiencias similares. Aqui,
parecian generarse confusiones en torno a ciertos términos
utilizados, mostrando que no habia una base sélida de un
lenguaje sindical comin. Esto dificulta cuestionar y dis-
cutir experiencias anteriores para pensar una nueva orga-
nizacién, por esa razoén, se realiza tanto énfasis no solo en
la concientizacion sino también en lo que podriamos de-
nominar “formacioén sindical”. El problema no es solo que
una gran parte de la comunidad de la danza no se reconoce
como trabajador sino que puede reconocerse como tal pero
no en términos de un trabajador organizado como propo-
ne AATDa. Los limites a los que se enfrenta AATDa con la

momento en que los individuos que forman parte de esa clase toman conciencia de su posicion
historica y por lo tanto de su capacidad de accion (Marx, 2014).
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comunidad guardan relacidén con estas trayectorias errati-
cas y con un contexto laboral precario y fragmentado, que
aleja a estos sujetos de un lenguaje sindical basico y sobre
todo de la organizacién colectiva como trabajadores.

Como pudimos observar, sobre todo en la movilizacion
del ano 2014, estos sujetos se piensan como trabajadores,
ya sean estatales, independientes, precarios, etcétera, pero
no necesariamente lo hacen como un “trabajador organi-
zado”. La comunidad de la danza y por lo tanto, la practica
dancistica, suponen una heterogeneidad, por lo que pensar
una idea de trabajador de la danza como homogéneo re-
sulta muy dificil. A través de un formato que se denomina
como asambleario, en el cual se abre la posibilidad a la par-
ticipacion de toda la comunidad de la danza, AATDa busca
construir un colectivo unido para pensar una organizacion
distinta. Si bien el arte y el trabajo se plantearon en el inicio
como dos practicas y mundos distantes, en los Gltimos afnos
pudimos observar un proceso de constitucién de un traba-
jador de la danza, el cual, pese a su heterogeneidad busca
organizarse para mejorar sus condiciones materiales. Por
lo tanto, a este proceso de concientizacion sobre ser traba-
jador puede sumarse una segunda concientizaciéon que se
relaciona con lo planteado por Standing (2011), en la que ese
precariado reconozca su existencia como sujeto histori-
co y como agente que puede transformar sus condiciones.

Palabras finales

A partir de mi participacion en las reuniones que realizé
AATDa, pude identificar algunos de los sentidos del traba-
jo que operan en la practica de la danza tanto a través de
la relacion con las asociaciones civiles como con la “comu-
nidad”. También pude observar que en ambos actores hay
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arraigadas practicas, sentidos e ideas que histéricamente
fueron hegemonicas en la danza y que se relacionan con
la idea romantica del arte y de su hacedor. Estos sentidos
forman parte de la construccién de subjetividad ya que la
tension entre unaidea de trabajador clasica y la de un artista
romantico que trabaja de manera independiente y precaria
atraviesan este proceso.

Por lo tanto, una pregunta que surge es ¢hasta qué punto
se puso en cuestion aquel modelo de artista independiente,
auténomo, precario y romantico que es el hacedor de la dan-
za? E1 Movimiento por una Ley Nacional de Danza gene-
r6 en la comunidad de la danza una clara indiferenciacion
entre fomento y legislacion laboral. Si bien, se reconocen
como trabajadores precarios, la ley no contempla una me-
jora para estos trabajadores. El fomento puede verse mas
asociado a la idea de artista romantico que es financiado
para poder producir libremente, lo que no se contradice ne-
cesariamente con mejorar sus condiciones laborales, pero
tampoco produce una mejora en las mismas.

La creacion de una estructura sindical tuvo como uno de
sus objetivos darle estructura al Movimiento por la LND in-
tentando salir de esta tension entre arte y trabajo que atra-
viesa todo el proceso de constituciéon de un trabajador de la
danza. Pero esos sentidos se encuentran arraigados en los
sujetos que componen la practica, por lo que, a la hora de
buscar una construccion sindical distinta a las existentes, se
enfrenta a diversos desafios, que se deben a esas ideas cons-
tituidas en la practica, las cuales estan tefiidas de un roman-
ticismo al que historicamente se ha asociado el quehacer
artistico pero también se relaciona a los cambios produci-
dos en el mundo del trabajo en general.

Lamayoriade los sujetos que componen AATDa son jove-
nes con escasa o nula experiencia sindical que se formaron
en un mundo del trabajo muy diferente al del siglo pasado.

Aldana Yasmin Iglesias



En muchas de las reuniones se producian momentos en los
que aparecia una cierta confusion respecto al rol que debe
tener una organizacién sindical. Conocer experiencias pre-
vias es fundamental para generar otras estructuras o insti-
tuciones, algo que buscoé revertirse a través de formaciones
a la comunidad de la danza. Por otro lado, también puede
observarse que una parte dela comunidad de la danza guar-
da un cierto prejuicio fundamentado en el descreimiento
y debilitamiento que tuvo el movimiento obrero organizado
con la implementacion de politicas neoliberales. La idea
de sindicatos corruptos cuyo poder se concentraba en los
vértices suponia la idea de organizaciones verticales que no
representan a sus trabajadores de base.

Es fundamental entonces, insertar la constituciéon de un
sujeto trabajador y un sindicato propio en estos debates para
poder pensar a la danza en relacion con otras esferas de la
sociedad y no como un campo auténomo. Nos enfrentamos
a un sujeto heterogéneo y complejo y sobre todo a nuevos
desafios, debates y tensiones que incluyen pensar como crear
un trabajador organizado en el siglo XXI. Los procesos da-
dos en los primeros veinte anos de este siglo nos alertan
de estos cambios y sobre todo nos invitan a problematizar
cémo los agentes se autoperciben y forman parte de estos
sucesos. Por este motivo, es fundamental que los estudios
que analicen la relaciéon danza y trabajo sean cada vez mas
amplios y en ese sentido, este texto busca ser un aporte a los
mismos.
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Capitulo 3

Iris Scaccheri
La fuerza de un nombre

Victoria Alcala

{Para qué sirve el olvido? Con esta pregunta comencé mi
investigacién' sobre Iris Scaccheri (1939-2014,2 La Plata,
Argentina) en la que poco a poco su figura se volvié un
motivo mas que académico. Quiero decir su nombre hasta el
hartazgo. Deshacer lo que rumia, los mitos, desacomodar las his-
torias.® Iris fue atrayéndome con su excéntrico despliegue
hacia nuevas preguntas y escenas. A la vez que me atraia
hipnéticamente, su caracter apoteético me impulsé hacia

1 Este capitulo se enmarca dentro de mi tesis doctoral titulada Cruzar para crear. La configuracion
de la subjetividad entre poesia y danza: el caso Thénon/Scaccheri (CILA-UCA-CONICET). Dicha
investigacion es, finalmente, una intencion deliberada de toparse con una encrucijada: la de
ubicar la poesia en relacion con la danza. Tal cruce es evocado a partir de un estudio de caso, que
es el vinculo entre Susana Thénon e Iris Scaccheri, ambas artistas y mujeres argentinas. En este
caso, me centraré especialmente en Scaccheri.

2 Las fechas de nacimiento y de muerte de Scaccheri fueron corroboradas en el Expediente
N° 60695/2014 del Juzgado Nacional. Entre las fechas de nacimiento difundidas por la prensa
y por la propia Iris, existen diez afos de diferencia. La bailarina pudo haber simulado esta
diferencia debido a los tiempos de trabajo activo esperables para una bailarina.

3 Las cursivas corresponden a una parte del mondlogo de la obra Una bailarina de papel, biografia
poética estrenada en 2020 (Centro Cultural Sabato, Buenos Aires, Argentina). De esta obra
participan Luz Tripiana, Silvina Biondi y Virginia Medici.



cuestiones que laimplicaban y la trascendian, tales como: el
intercambio de tradiciones e innovaciones con otros artis-
tas y paises, los lugares de insercién y de circulacion de su
produccién dentro y fuera de los teatros mas consagrados;
y cémo parte de su legado habia permanecido ignorado
tanto por las generaciones de bailarines y coreégrafos pos-
teriores como por estudiantes, profesionales y gestores del
ambito local en la actualidad.

Sobre todo, me interes6 como su creatividad la fue posi-
cionando como una voz dislocada entre la poesia y la danza
entre sus coetaneos e incluso para aquellos vinculados con
el teatro, la pintura, la literatura, el cine, la fotografia, en-
tre otros. El cruce entre palabra y movimiento propuesto
por Scaccheri recupera los ya conocidos debates sobre si
las danzas construyen lenguaje en sentido simbélico o no;
si responden a modelos dicotomicos que distinguen estric-
tamente lo preverbal de lo verbal o si pueden interpretar-
se desde una concepcion holistica acorde con las corrientes
de la expresividad en un sentido mas amplio; si los cuerpos
que las conforman tienen un tnico destino que es efimero e
irrecuperable o si otros abordajes sobre los cuerpos demues-
tran nuevas materialidades y formas de archivo; si su modo
de transmisién es posible inicamente a través de discipu-
los que hacen escuela segiin una perspectiva tradicional o si
existen otros tipos de repositorios para reproducirlas, recu-
perarlas y revisitarlas, etcétera. Asimismo, considero que la
interdisciplinariedad presente en su produccién puede dar
ciertas respuestas a los problemas, alcances y limitaciones de
los Estudios de Danzas de nuestro siglo. Por ejemplo, el recor-
te de artistas y de corpus ligados exclusivamente con la danza-
espectaculo, la falta de estudios sobre otros tipos de danzas
y sobre otros ambitos como el terapéutico, el pedagégico y el
laboral por mencionar algunos, junto con la escasa produc-
cién de modelos epistemologicos en nuestra disciplina.
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Aunque el interés por Scaccheri ha aumentado ocasio-
nalmente en los ultimos diez afnos —tal como lo demues-
tran las investigaciones de Alejandra Vignolo (2010, 2012,
2013, 2014, 2018) y de Marcelo Isse Moyano (2006, 2013)—,
sus menciones todavia son poco frecuentes, especialmen-
te si se tiene en cuenta la vasta produccion que creé entre
la década del sesenta y del noventa con, un alto impacto
a nivel internacional. Gracias a los distintos materiales que
fui hallando (manuscritos, videos, fotos, testimonios, li-
bros, programas de mano) pude comprender como Iris fue
construyéndose como un mito desde donde ella misma
decidi6 pronunciarse, aunque quedando su figura en una
dimension borrosa, repleta de disputas en lo que respecta
a su recepcion y a su posterior difusion. Los documentos
recolectados conformaron una primera sistematizacion
que titulé Coleccion Scaccheri.

Como primera reflexion arribé a la idea de que es dificil
recordarla porque es complejo encasillarla. Al ser Scaccheri
una identidad propulsora de ruptura y de continuidades,
reconocerla implicé revertir los relatos dados para “darle
lugar a lo nuevo” (Nietzsche citado en Ricoeur, 2006: 83)
cuando lo novedoso es ademas de un quiebre, una renova-
cion frente a lo heredado. éEn qué nuevas concatenaciones
se la podria ubicar? {Con qué palabras convocamos a las
historias que, en vez de repetir, rompen?

A la hora de investigarla, adverti que los testimonios de
sus familiares y amistades incidian fuertemente en la cons-
truccion de su figura. Sus voces, claramente contrapuestas
a los sectores académicos mas legitimados,* pedian mayor
reconocimiento y que se reivindicaran otras facetas de la

4 Scaccheri comentd en una entrevista (Isse Moyano, 2006) que en Buenos Aires le habian cerrado
las puertas, especialmente cuando fue a ofrecer sus danzas al Teatro Coldn le dijeron que no
porque ya habia bailado alli antes.
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artista. Ante esta situacion, conclui que lo afectivo también
construye archivo —condiciéon que no niega ni su olvido ni
su legado—. Los testigos hablan como pensionistas de la me-
moria® desde la herida de un nombre silenciado. En tanto
iba ingresando en una biografia de los afectos, mas comen-
zaba a tocar el pasado (Dinshaw, 2015).

Como segunda observacion, asumi que el olvido se con-
forma como un modo de organizaciéon del imaginario
colectivo. Al igual que el inconsciente optico (Krauss, 1997),
tanto el recuerdo como la desmemoria revelan que ciertos
significados prevalecen por sobre otros, construyendo idio-
sincrasias, valores y usos que resultan dominantes y defini-
torias. Sibien puede resultar reparador, el caracter selectivo
de la memoria pone en evidencia tanto su plasticidad como
su arbitrariedad. El conflicto atane a la construccién de na-
rraciones en comun que, como afirma Manuel Cruz (2007),
nunca actian como un espejo fiel. La memoria no es un “re-
ceptaculo neutro. Por el contrario, es activa, parcial, defor-
mante, interesada” (Cruz, 2007: 19).

Otra de las reflexiones a las que arribé fue que, a pesar de
que su circulo intimo ponia en juego su afecto por Iris, el re-
clamo eralegitimo. En definitiva, se presentaban varias “fal-
tas” en cuanto a la difusién y sus abordajes epistemologicos.
Si se difundia su obra quedaba ésta reducida a las coreogra-
fias mas iconicas o a aquellas vinculadas con los parame-
tros de los “pioneros de la danza moderna argentina” (Isse
Moyano, 2006; Ossona, 2003); o bien, se destacaba su carac-
ter expresivo, romantico y auratico (Vignolo, 2010). Ademas
de estudios que miren otros repertorios y que iluminen otras
facetas como el caracter nacionalista, la tradicion del tango,

5 Esta expresion responde al cuento de Luigi Pirandello titulado de dicha forma. Véase: “Los
pensionistas de la memoria” En http://psicologiasocialsocial.blogspot.com/2013/02/los-pensio-
nistas-de-la-memoria-luigi.html. (Consulta: 5-9-2020).
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la relacion con la literatura local y global, el incipiente rol de la
mujer en sus obras, entre otros, hacia falta la construccion
de un archivo que sistematice la integridad de su creacion
que es, ante todo, diversa y heterogénea.®

Asimismo, la falta de una herencia nitida gener6 al me-
nos distintas reacciones en el circulo académico e indepen-
diente de la danza local. Para sus intimos y admiradores, se
trat6 de un duelo injusto en la(s) historia(s) de la(s) danza(s)”
ya que consideran que merece mayor reconocimiento y di-
fusion. Para otros, Iris es, antes que nada, una figura asocia-
da con la modernidad. Por ejemplo, Paulina Ossona quien
escribe 2003 una especie de antologia testimonial titula-
da Destinos de un destino. La danza moderna argentina por sus
protagonistas, incluye a Scaccheri. Ossona divide la Danza
Moderna en cinco grupos: “los sembradores”, “los precur-
sores”, “primera promocion tras los precursores”, “algunos
propagadores en el interior” y “protagonistas poco confi-
dentes”. En estas paginas ubica a Iris en la primera genera-
cion. La presenta desde la autofiguracion ya construida por
la propia Scaccheri: la de la artista-genio destinada desde
temprana edad al llamado universal de la Danza. También
destaca su caracter multifacético y su preocupacion por el

6 Ademas, esta condicion de irregularidad frente a su legado puso en evidencia una vez mas la falta
de un Archivo Nacional de Danzas que permita sistematizar, visibilizar y estudiar de forma sélida
los repertorios locales. El proyecto de ley que viene presentando historicamente el Movimiento
por una “Ley Nacional de Danza” incluye la conformacion de un ente nacional capaz de generar
un archivo plural, federal y nacional, aunque todavia no ha sido promulgado. Scaccheri murié
el mismo afio que se presentd el proyecto por segunda vez, en 2014, Con su fallecimiento, se
produjo un vacio sobre su continuidad que fue retomado por sus fieles colegas, parientes
y amigos, quienes reclamaron distintos reconocimientos como su velorio en la Legislatura
porteda y la colocacion de una placa en la calle de La Plata donde habia vivido y concebido sus
obras. La forma en que Iris vivid sus Gltimos afios de vida, también nos permite reflexionar sobre
las malas condiciones laborales y econdmicas que atentan todavia contra los hacedores de danza
en su conjunto hasta la actualidad.

7 Para comprender la nocion de historia(s) de a(s) danza(s), véase: Cadus (2019).
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desarrollo del arte argentino en generaciones posteriores.
Segun relata Scaccheri, su estética en algunas ocasiones re-
sult6é anacroénica. Ella misma se jactd de ser una artista in-
comprendida y de haber sido rechazada por los sectores de
la elite artistica, con la que —en mayor o menor medida—
tuvo contacto. Por ejemplo, en una ocasién comentoé que, en
el caso de Carmina Burana trabajé a partir de la danza clasi-
cay que los colegas de danza contemporanea creian que sus
formas eran viejas (Isse Moyano, 2006).

El denominador comun entre las fuentes consultadas
fue el reconocimiento de una especie de gracia hipnética
y propia de la bailarina, en ocasiones leida como un don; en
otras, como un signo de locura. A la vez que determinados
discursos insistian en su extravagancia, otros romantiza-
ban su figuracion fuera de los margenes. Los medios de la
época caracterizaron su danza como un auténtico “estado
de gracia” (Ventura, Any, 1987: parr. 21), por la presencia de
un “desborde expresionista” (“El riesgo de la perfeccion”,
1972: parr. 3), o incluso presentaron a la bailarina como
“una bruja con pies alados” (Calvo, 1972: s/p.). Estas citas
demuestran la predominancia de una lectura en términos
romanticos y modernistas. No es mi intencién desestimar
los precedentes mencionados sino, por el contrario, pre-
tendo tomarlos en cuenta como valiosos puntos de partida
para revisar sus enfoques, figuraciones y alcances, para asi
retomar otras facetas en la creaciéon de Scaccheri. En lugar
de situarla en una periodizacion lineal y consecutiva, pro-
pongo un panorama abierto a multiples direcciones, en la
memoria de las imagenes, mas alla de su cronologia. Es de-
cir, buscamos intervenir el orden ya establecido por Kriner
y Garcia Morillo (1948), Ossona (2003) e Isse Moyano
(2006; 2013), y colocar a Scaccheri en relacién con una his-
toriografia diferente (Cadus, 2019). Sera necesario “no ho-
mogeneizar la identidad argentina” (2019: 158) y para ello
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habra que dar lugar a estrategias como la “localizacion” y el
cuestionamiento de la temporalidad lineal. El hecho de
que Scaccheri se distinga de sus coetaneos también tiene que
ver con como estos relatos han sido ordenados y transmitidos
junto con la conservaciéon de un discurso romantico sobre
aquellos artistas que no encajan en los limites trazados.
Seguir insistiendo en el desborde de su expresividad, ex-
cluye su difusion. Entre todas las perspectivas menciona-
das, ademas se produce otra tension dicotémica que reside
entre honrar o reducir su memoria, dos mecanismos que
instalan una batalla contraproducente a la hora de repensar
las singularidades artisticas y los nuevos modos de orga-
nizar los relatos entre si. Por el contrario, mi propuesta
consiste en yuxtaponer e intercalar estas versiones para
subrayar exclusivamente la heterogeneidad de la artista;
especialmente, la originalidad en que residié su vinculo
con las palabras.

Tanto los testimonios como la critica periodistica fue-
ron armando una figuracién mayor en torno a quién fue
Scaccheri que como toda identidad, afortunadamente, no
se deja anquilosar. Si todo/a autor/a desaparece para dejar
hablar a sus yoes —posiciones enunciativas a donde huye
y donde a la vez, se restituye— sus creaciones develan que,
aun después de su muerte, su ferocidad insiste. Esta condi-
cion fantasmal me llevé a un problema mayor que es porqué
Scaccheri todavia es forzada a una omisioén que se perpetiia
en medio de un torbellino de voces que dicen, se desdicen y se
tensan. éSerd su nombre un duelo sin resolver? Todavia mds me
pregunto, éserd la incomodidad del sinsentido de un hacer libre
y desinteresado lo que molesta tanto? Resulta interesante repen-
sar la idea de discipulos en la transmisién de danzas ya que
Iris marcé a muchas personas a las que formo, aunque en un
sentido libre y no tan metédico como muchas otras escue-
las de danzas hacen, llegando a otros ambitos fuera y dentro
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de las artes escénicas: desde Aurelia Chillemi hasta Cristina
Banegas, desde Silvia Puente hasta Ingrid Pelicori, desde
Susana Thénon hasta Susana Szwarc, desde Mariana Pace
hasta Walter Di Santo, desde Rircardo Ale hasta Malvina
Straga, desde Elena Kruk hasta Mecha Fernandez, entre
varios mas. éNo esta alli su legado? Si bien Scaccheri fue
mayormente solista, su transito dejo marcas en distintos
agentes culturales y circulos culturales que hoy permiten
repensar tanto el pasado como el presente.

Por el caracter dinamico que define al hecho de reme-
morar, busco conmover los distintos relatos con los que
me topé para que su llamado resuene, ese nombre que to-
davia no se erige tanto como quisiera. No retumba tanto
porque con €l se revela una serie de mecanismos en torno
a la construccion del pasado, las estéticas y sus estereotipos.
Alzar su figura en parte expone, demuestra y denuncia los
conflictos politico-sociales que constituyeron el desarrollo
y la produccién de las danzas argentinas. Con ella reflotan
otros hacedores de la danza que también lindan el terri-
torio del silencio.® Me encuentro frente a un archivo que,
como la memoria, resulta activo y que, insistentemente,
se funda contra las categorias del olvido institucional que
son parte del problema general del olvido, incluso cuando
resulta deliberado (Ricoeur, 2006). Entonces, agrego a la
pregunta inicial por qué fue (y todavia es) su omisiéon una
huida que consiste en una especie de gesto que resumiria
en un “no querer ver’. Se trata de una especie blindness.
Como afirma Ricoeur (2006) la ceguera mnemotécnica no

8 Podemos ubicar cerca de Scaccheri los bailarines y bailarinas que la siguieron y acompafaron
como Elena Kruk y Aurelia Chillemi, quienes son actuales referentes en otros dmbitos de la danza,
a nivel pedagdgico- comunitario y terapéutico, respectivamente. También puede trazarse otra
genealogia de sus contemporaneos, ya no agrupados bajo la insignia de la danza moderna sino
como hacedores de otras danzas, como son el caso de Patricia Stokoe y Maria Fux, por proponer
otro tipo de recorte.
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significa que no se haya visto, sino que no se ha querido
ver. Desde el punto de vista epistemoldgico, me interesa
retomar la dimension ética que nos fuerza al compromiso
politico de recordar y volver a nombrarla, cuantas veces
sea necesario.

En esta ocasion, bailar sera, tocar la historia (Cooper
Albright, 2014), hacer cosas con palabras, forzar la inscrip-
cion de otros relatos, esos otros fragmentos que, como mo-
vimiento, imponen aquellos recuerdos que resultan mucho
mas validos en tanto cuestionan y actualizan el presente.
La escritura ahora se vuelve piel de contacto, una apues-
ta contra toda omisién, una forma de agitar los bordes de
otras historias. El placer de la memoria puede ser ahora
la experiencia de una nueva manera de escribir, apelan-
do a una existencia que deja inexorablemente sus marcas.
Algunas de ellas, en el decir de Ann Cooper Albright (2007),
son mas visibles que otras, pero todas —una vez que las ad-
vertimos— nos atraen hacia otra realidad. De este modo, se
vuelven restos capaces de iluminar los colores, los cuerpos,
las voces y sombras que constituyen una gnoseologia de las
danzas, conformadas en producciones culturales mas ricas
y complejas.

Primer paso: una biografia incierta

Estudiar a Iris Scaccheri se volvié un derrotero por exce-
lencia. Cada pieza nueva que encontraba borraba la ante-
rior: un titulo, una fecha o una anécdota se contradecia con
la siguiente, deshaciendo, rearmando y cuestionando una
imagen mitica que me resultaba cada vez mas imponente.
Me encandilaba la fuerza monumental de quienes veian en
la Gran Iris Scaccheri, una revolucion. Como expresan algu-
nos de los testimonios que recolecté, se trata de “la causa
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Iris” (Banegas, 2017).° Ricardo Ale (2017), por su parte, des-
cribe a Iris como una ritualista de la danza y de la vida, con
una vision pletérica. Agrega: “Toda ella era revolucionaria.
La veias pasar y todo el mundo se le tiraba encima porque
erauna energia que pasaba. Ir al lado de ella era como ir por
el aire porque no pisabamos el piso” (s./p.).

{Quién fue (y es) Scaccheri detras de esa Gran Iris? Su paso
se fuga con otras historias. Se escurre entre una ninez in-
cendiaria, ladica, y una adultez inapresable. Su voz se fue
fundando a partir de un solipsismo necesario. Al nombrar-
la intentaré fabricar un antidoto contra el olvido, rastrear
una fuerza tan convocante y certera como el hecho de en-
contrar nuevas piezas, claves y términos que den vuelta las
cosas tal como han sido escritas. Estimo que al detenerme
en un breve relato biografico podré comprender cémo se
fue posicionando y construyendo una Iris intima y otra pu-
blica, en relacién con sus creaciones. A partir de este cruce
de los planos biograficos, referenciales, imaginarios y sim-
bélicos que hacen a la subjetividad, sera posible recrear la
fuerza de su nombre. Sin dudas, este recorrido como dis-
curso incierto es una aproximacioén alavoz y ala vida de al-
guien a quien no conoci, pero a quien me acerco imaginaria
y tangencialmente, a continuacion.”

9 (Cristina Banegas denomind la necesidad de reivindicacion de Scaccheri de esta forma en una
entrevista personal que realicé el 6 de abril de 2017 en Buenos Aires, Argentina.

10 Me basaré en dos fuentes principales: el ensayo autobiografico escrito por la propia bailarina,
titulado Brindis a la danza(2010) y los datos proporcionados por los distintos testimonios. Tomaré
principalmente la voz de su sobrino, Sergio Selim (2017; 2020), a quien Scaccheri cuidé de
forma cercana, ademas de ensedarle a leer y escribir, entre otras anécdotas que ilustran
su fuerte y generosa personalidad. Asimismo, los contrastaré con otros testimonios, entrevistas
y recortes periodisticos de la época, con el fin de mostrar la multiplicidad de resonancias que
generd su voz.
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Iris Luisa Scaccheri naci6 el 16 de octubre de 1939 en la ciu-
dad de La Plata (Buenos Aires, Argentina). Sus abuelos mater-
nos fueron Sofia Kairtiz y Miguel Aun, ambos provenientes
del Libano. Los abuelos paternos, pertenecian a un puebli-
to cercano a Milan (Italia). Su padre se llamé Esteban Luis
Scaccheri (tocaba el violin) y su madre, Celestina Aun (era
ama de casa). Scaccheri tuvo tres hermanas: Maria Elida
(concertista de piano), Hilda René (Doctora en francés) y Dora
Mabel (cantaba de modo amateur 6peras y tangos). Ella era
la mas pequena y por ese motivo, le quedé como apodo
“Chiche”, denominacion que perduroé para los mas intimos.
Vivié en el barrio Ringuelet hasta los cinco afos y luego,
en una casa tipo chorizo en la calle N° 10 1520, ubicada en
el centro de la ciudad, donde permaneci6 hasta su muerte.
Segun ella misma relata, nacié en su casa “Sana y hermosa.
Mi tio Neif dijo: ‘Como mueve las piernas’. Yo seguia el tic tac
del reloj conla cabeza. [...] De chiquita bailaba sola [..] un dia
mi tio Neif, pintor, le dijo a mi mama ‘te salié bailarina™
(Scaccheri, 2010: 99). La cuestion de la belleza no solo al bai-
lar sino en el descubrimiento de su pasion por la danza des-
de temprana edad determiné rapidamente la relaciéon con
su propio cuerpo. Si bien como cuenta en varias entrevistas
(Archivo, 2016) sus padres rechazaron primeramente su in-
clinacion por la danza, ella no queria ser una nifia mas que
se moviera sino una bailarina capaz de encontrar y crear su
propio lenguaje.

A los catorce anos se mudé a Uruguay para estudiar gim-
nasia consciente con Inx Bayerthal y luego terminé el
Colegio Secundario en el Normal N° 2 de La Plata, donde
obtuvo el titulo de Maestra, como era habitual en ese en-
tonces. Fue una alumna inquieta pero brillante, lleg6 a ser
abanderada, aunque le costaba mucho permanecer sentada
en su silla. Segun Sergio Selim, su maestra de primaria, la
seforita Elida Jordan con quien Iris hablé hasta la adultez,
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fue la Gnica que supo comprenderla. La dejaba salir al
patio a bailar. Scaccheri la sintié como una visionaria ca-
paz de valorar y de anticipar lo que seria su futura carre-
ra en la danza. Cabe decir que Scaccheri jamas penso en
dedicarse a otra cosa que no fuera bailar (Selim, 2020).
Su formacién fue variada y marcada por distintas maes-
tras de la danza clasica, del flamenco, del folclore arabe
y de la danza moderna. Estudio en el Ballet de Nifios del
Teatro Argentino de La Plata, donde conocid, ya cerca de sus
veinte afios, a Dore Hoyer. Antes de suicidarse, la core6grafa
alemana eligi6 a Iris como heredera de sus coreografias
(Scaccheri, 2010) y Scaccheri encontré en ella una enor-
me identificacion debido a la sensacion de libertad que la
danza personal de Hoyer logré transmitirle.

Scaccheri, ademas, tocaba las castanuelas y la guitarra.
Hablaba varios idiomas, como el francés y el aleman, po-
siblemente adquirido por la convivencia con sus herma-
nas mayores quienes lo hablaban. Su habilidad plurilingtie
e interdisciplinar coincide con el polifacetismo expresado
en su trayectoria posterior. Poco a poco alcanzé un éxito
descomunal. Cuando no ensayaba, se peinaba con turban-
tes que tapaban su pelo rojo-fuego y deambulaba con ropa
estrafalaria. En una ocasion confeso: “Siempre dijeron que
yo era salvaje y maleducada. Pero en verdad, yo era libre”
(Scaccheri citada en Guido, 1996/7: 2). No fue una artista tan
apartada como se la ha retratado sino mas bien una figura
transgresoray de gran circulacién por variados sitios desde
el San Martin y el Di Tella hasta el famoso Café Mozart.
Ademas de formar a bailarines, entren6 a actores e ins-
piré a musicos, poetas, pintores y fotografos de distintos
origenes y contextos, como Sabato, Berni y Facio. Debido
al enorme intercambio con sus colegas, su sistema de crea-
cion se volvié transdisciplinario. En el camino fue robando
suspiros, adeptos, admiradores y estudiantes. Hasta altimo
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momento, pese a su caracter recluido, sus amistades cuida-
ron de ella, reclamando tanto al Estado como a sus pares de
la danza, un mayor reconocimiento.

La repercusién que obtuvo a nivel nacional e interna-
cional fue llamativa. Viajaba entre dos y tres veces al afio
a Europa, realizando giras como bailarina solista. A nivel
local, desde 1972 hasta 1995 Scaccheri pobl6 la critica perio-
distica tanto de la ciudad de Buenos Aires como de diversas
localidades y provincias del pais. Los campos semanticos
recurrentes en los textos criticos la retrataban como una
bruja infernal y divina, una genia, una loca o una coreo-
grafa atrevida, vital y némade (4rchivo, 2016). También se
la presentaba como bailarina, actriz, mimo, una bailarina
auténtica y versatil o se halagaba su atlético virtuosismo ca-
racterizado como una “bateria de musculos” (El riesgo de
la perfeccion, 1972: parr. 1). Segin los medios de la época,
Scaccheri se posicion6é como una coreégrafa mordaz y de-
safiante, cercana incluso a un arte de protesta (A4rchivo, 2016).
En la mayoria de los recortes periodisticos, se presenta una
imagen romantica y demencial.

Respecto de laimagen mas intima, Scaccheri es retratada
por sus afectos como una persona generosa y libre, repleta
de humor y de extravagancia. Sus alumno/as la recuerdan
como una maestra capaz de devolverles la autenticidad y tam-
bién por su enorme exigencia para encontrar lo verdade-
ro. También, en ocasiones, resultaba inaccesible. No solo
por una presunta timidez sino por una enorme necesidad
de soledad. Es sabido que Susana Thénon la admir¢ y foto-
grafié durante siete afos. Sin embargo, Iris a veces no la
atendia y Susana se quedaba jugando en el cementerio con
sus sobrinos, esperando a que Iris volviera (Selim, 2017).
Los ultimos anos de vida, solo atendia el teléfono ocasio-
nalmente y era muy dificil llegar a ella. Chillemi, Pelicori,
Schvartz y Banegas se ocuparon de reunir sus textos escritos

Iris Scaccheri



y de darles forma publica con su consentimiento. No obstan-
te, a Scaccheri no le interesaban las formas, las fechas ni
las precisiones, sino bailar y ser comprendida por su arte
(Selim, 2020). Creo que su reclusion demuestra, en parte,
porqué su concepcion de danza esta ligada con la transgre-
siény con la ruptura que la posicionaron también como una
artista outsider! (Becker, 2009). Como considera Howard
Becker un outsider puede jugar con las reglas sociales de dos
formas: aceptando y actuando la mirada de sus jueces que
lo posicionan como infractor; o, a la inversa, rechazando la
legitimidad de sus jueces y considerando que los margina-
les son ellos. Scaccheri pivoteaba entre estos limites. En una
entrevista de 1972 en Clarin se quejaba publicamente de la
cantidad de problemas que tuvo al volver a Argentina por
el hecho de que no se le perdonara “haber triunfado fuera
del pais”. Ante las largas esperas para sus ensayos técnicos,
agregaba: “Por supuesto que si viene un sefior Nuréyev este
mismo equipo de gente lo esperara pacientemente las horas
que él decida retratarse. En fin, aquello de que nadie es profeta
en su tierra sigue teniendo vigencia” (Scaccheri, 1972: parr. 12).

En Scaccheri, la rebeldia estética, el nomadismo, la ar-
bitrariedad compositiva, el desenfreno al bailar, entre
otros, fueron tomados por la critica como por ella mis-
ma como estandartes de libertad que también la ubica-
ban en un lugar marginal. Asimismo, no siempre se sintié
comprendida, singularidad que la construy6 paradéjica-
mente como una artista Unica. Su lenguaje fue descrito

11 En su estudio socioldgico, Becker (2009) identifica que todos los grupos establecen reglas
sociales que diferencia lo permitido de lo prohibido. Los outsiders son sujetos marginales que se
posicionan como transgresores de dichas reglas por diversos motivos explicados en dicho estudio.
Hay distintos paradigmas que explican el posicionamiento del outsider asi como vinculaciones
del mismo con las reglas y su quebramiento. En cualquiera de los casos, lo interesante es que el
sociologo postula que la desviacion, mas alla de los hechos y conductas en si, esta creada por la
sociedad misma.

112 Victoria Alcala



por Jorge Dubatti (1995) como un “no estilo” y por otros
medios como la capacidad de crear un c6digo propio
(Archivo, 2016). Si Scaccheri fue una outsider es porque las
categorias estéticas e historicas asi lo determinaron, exclu-
yéndola hasta la actualidad del canon dancistico argentino
que divide las danzas primeramente en clasica, moderna
y contemporanea.

A su vez, ella misma se posicioné persiguiendo un lugar
tan propio que dicha busqueda pudo haberla alejado de una
circulacion mayor y pudo haberla acercado a un quehacer
desolado. El reconocimiento del publico le brindé enorme
satisfaccion: eran sus fanaticos quienes pedian por verla.
También fue la Gnica bailarina sacada en andas del Colon.
En 1988, Jorge Halperin relata:

El publico de Iris Scaccheri tiene una militancia tan
fanatica como la “barra brava” de Boca Juniors. Es
como un piquete que atrae a apaticos, vacilantes, cu-
riosos e indiferentes a la ceremonia de la divinidad
alada que ahora los ha puesto a prueba con este reci-
tal-excursion. (Archivo, 2016)

Scaccheri cre6 aproximadamente ochenta obras en dis-
tintos formatos y extensiones, junto con sus diversas ver-
siones y presentaciones en publico en distintas partes del
mundo. La gran extension y variedad de su lenguaje, per-
mite visibilizar cuantos modos de bailar puede experi-
mentar un mismo sujeto: voces y danzas regresan a una
memoria pulverizante. Su lenguaje, atravesado por los
textos poéticos, se situaba en un linde intimo y a la vez,
fundacional alahora de crear danzas. Ella fue nifia, brujay mu-
fieca, la loca, la sorda. Sus personajes evocaban su polimatia.
Ella percibi6 todas sus voces como integradas en una sola
forma, los yoes fueron naturalizados y unificados en una
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imagen magnanima y Unica, que distinguio su estilo del de
sus contemporaneos.

En marzo de 2007, ingresé a su casa de La Plata, puerta
que no volvio a cruzar hasta su muerte en 2014. Alli queda-
ron papeles y memorias, videos de sus danzas domésticas
que no quiso mostrar. Entre sus confidentes quedaron ma-
nuscritos, vestuarios, anécdotas y videos que, segun ellos,
han de honrar su memoria. Conformar y conmover su ar-
chivo es, ahora y mas que nunca, hacer de sus danzas, una
huella presente.

Segundo paso: un archivo desde lo plural

A lo largo de cinco anos, he trabajado en simultaneo
con distintas fuentes. Primero, con el archivo periodisti-
co del Teatro General San Martin, los programas de mano
del Teatro Argentino de La Plata y del Teatro Nacional
Cervantes. Segundo, conformé su videografia a partir del
material donado por tres amigos de Scaccheri: Aurelia
Chillemi, Mariana Pace y Walter Di Santo. Los Gltimos dos
también ofrecieron material manuscrito, fotos y vestua-
rios. Asimismo, Sergio Selim y Liliana Lukin, colaboraron
con datos de fechas y afiches dispersos. Ademas de entre-
vistar a los ya mencionados, trabajé con otros siete testi-
monios vinculados con su entorno afectivo y laboral. Ellos
son: Ricardo Ale, Ingrid Pelicori, Cristina Banegas, Claudia
Schvartz, Oscar Araiz, Silvia Puente, Alicia Terzian y Luisa
Futoransky. Inevitablemente estas miradas estan tefiidas
por los recuerdos, las anécdotas, la cercania y la admira-
cién. Incluso, muchos de ellos permanecen fieles a los pro-
pios relatos de Scaccheri quien, a su vez, se autopercibio'®

12 Ella misma se construyd como heredera de su propio destino, acorde con un paradigma
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como una bailarina fuera de serie. Ella misma fue produc-
tora de un discurso instalado en y desde los margenes de lo
canonico.

De este recorrido surge lo que denomino Coleccion
Scaccheri, un catalogo que presenta los materiales hallados
y consignados hasta el momento. Los mismos estan clasi-
ficados segun los roles de Scaccheri (directora, bailarina,
colaboradora, etcétera) y los distintos tipos de obras, en va-
rios formatos, versiones y fechas; junto con un inventario
cronolégico y tematico sobre lo producido por Scaccheri.
Los criterios de seleccion del material fueron dados por las
propias obras y por la informacién hallada que es hetero-
génea y disimil. Organizar el enorme caudal de datos, de
diversa indole y procedencia, implicé observar con deteni-
miento el camino trazado por ella y comprender el caracter
apotedtico que la caracteriz6. Concibo la Coleccion Scaccheri
como un conjunto de “restos que funcionan como presen-
cia” (Garramuno, 2015: 75), a partir de huellas (Le Goff, 1991)
y de vestigios (Didi-Huberman, 2006). {No es el archivo otro
cuerpo que permite alojar la memoria de las danzas, mas
alla de su accién escénica? {No son las palabras las que per-
miten sefalar y hacer cuerpo? Coincido con Foster cuando
advierte la paradoja existente entre el trabajo de seleccion
y la inevitable reorganizacion del pasado contiguo:

El archivo posibilita la memoria, pero esta siempre
atentando contra las memorias ya construidas, contra
las historias ya contadas, puesto que en sus estantes
y vitrinas puede siempre habitar escondido un docu-

fuertemente romantico. Segun relato, fue bendecida desde su nacimiento con el don de bailar. En
una entrevista de 1976 dijo: “Creo que primero bailé y después naci” (Barone citado en Archivo,
2016). En otra ocasion, dio cuenta de la peculiaridad de una danza que la arrasa. Por ejemplo, su

primera improvisacion con tan solo nueve afos “Masa”, “aparece” porque se empezo “a ver por
dentro” (Scaccheri, 2010: 26).
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mento o un objeto que desdiga o corrija esas historias.
(citada en Garramuno, 2015: 64).

A su vez, encontrar, reordenar y conformar el archivo
de Scaccheri supuso instalar una memoria como la que
Cruz (2007) denomina una mirada humana sobre el mun-
do, esa que resulta activa y significante. En este caso, su re-
cuerdo permite ajustar y desajustar la cronologia existente
en torno a obras exclusivamente de la danza-espectaculo.
Incluir otro tipo de materiales (audios, ensayos, manuscri-
tos, vestuarios, testimonios) exige mover los peldanos de
una memoria que delimita qué es danza y qué no. En este
caso, propongo que los documentos convivan con la hete-
rogeneidad de discursos y de relatos de una época contex-
tualizada: los testimonios de sus colegas y los recorridos ya
establecidos junto con la tensién que generd su voz en ese
entonces, lo cual todavia perdura.

Por el conflicto que presentan los materiales, mi tarea
consisti6 en: 1/ ordenar los datos y fechas que se contra-
decian e intentar recuperar la informacién que estaba
incompleta; 2/ establecer una clasificaciéon en donde se
diferenciaran sus roles como bailarina, intérprete, es-
critora, directora o artista en colaboraciéon de proyectos
grupales; 3/ distinguir los distintos tipos de soportes de la
documentacion —en papel, video, audio, etcétera—, de las
obras en sus distintas versiones (por ejemplo, si se conser-
vaban completas o en partes, si correspondian a ensayos,
a estrenos o a titulos agrupados bajo la forma de Recital
de danza moderna); 4/ reconstruir, cuando fuera posible,
el proceso de composicion y de recepcion de sus danzas a
partir de testimonios, videos y criticas; 5/ establecer una li-
nea del tiempo de todo el material existente para observar
el desarrollo de su produccién y poder dividirla segun las
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fases de creacion'® que resulten operativas. El ordenamiento
de estos cinco items fue dado por distintas fuentes, a saber:
el ensayo autobiografico de Iris titulado Brindis a la danza, la
documentacion periodistica del Teatro General San Martin,
los programas de mano y los testimonios ya mencionados.
Tanto la extension del material como su diversidad me
permitio6 advertir que en torno a Scaccheri habia mas mitos
que certezas y que sistematizar su labor, permitiria recupe-
rar otros relatos y nociones necesarias para pensar nuestra
historiografia, asi como su legado. Si bien excede el presen-
te escrito, quedara por profundizar desde qué lugares miti-
cos fue presentada y desde dénde se posiciona ella. En todo
caso, las figuraciones en torno al artista genio del romanti-
cismo, el semblante de un Yo monumental y armonioso del
modernismo, la actitud anti institucional de las vanguar-
dias, se conjugan y mezclan en ella, sin limites precisos. {No
es acaso esa apropiacion de voces y mixturas, lo que confor-
ma la subjetividad? El lugar que ocup6 Scaccheri respecto
de estos espacios es sumamente polémico. Su desenfreno
estuvo ligado con una concepcién de un arte inespecifico
(Garramunio, 2015), entendido como la disolucién de lo pro-
pio. Asi, el cuestionamiento de la propiedad vuelve plurivo-
cas a las obras, gracias a la incorporacién de lo inter, multi
y transdisciplinar. Este corrimiento de lo especifico supone,
en consecuencia, la expansion de lo propio hacia los otros
(sujetos, soportes, géneros y lenguajes), tal como demostré
Scaccheri. Si bien su arte estuvo plegado a lo personal, su
capacidad de trascendencia a otros lenguajes, formatos y cul-
turas, volvieron de su danza, una poética de la imperiinen-
cia. Hay en Scaccheri un cuestionamiento constante sobre

13 Divido sus momentos de creacion en tres: fase de formacion (1948-1963), fase de florecimiento
(1965-1998) y fase de experimentacion (2000-2014). Véase: Alcala, V. (2016-2021). Cruzar
para crear. La configuracion de la subjetividad en poesia y danza. El caso Thénon/Scaccheri [tesis
doctoral]. Universidad Catélica Argentina, Buenos Aires, Argentina.
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la propiedad de la danza —de quién es, quiénes la juzgan,
quiénes la constituyen— y un desafio consecuente sobre su
quehacer que apuntala lo impersonal a través de arqueti-
pos, de planteamientos y de simbolos relativos a lo plena-
mente humano.

A raiz de lo dicho anteriormente, considero que los dis-
cursos criticos en torno al archivo de Scaccheri han de
proponer también una mirada multifocal. Por ejemplo,
considerar las tensiones y los prejuicios que aparecen entre
los testimonios de su circulo, del publico que la recuerda,
del archivo hemerografico y del canon académico. Sumado
aesto, indagué en las contradicciones que aparecen ala hora
de reorganizar su obra ya sea por la omisién de datos, por
las reversiones o hasta por propio impulso —aparentemen-
te cadtico— con que Scaccheri creaba. No se trata solo de
exponer un orden lineal de fechas y de documentos, sino
de dar cuenta de las estrategias y mecanismos de creacién de
una artista, acorde con la cosmovisién expresada en el re-
corrido de las producciones. La logica del material habla de
su modo de creacion prolifico y espontaneo, conjuntamen-
te con una concepcioén vital de danza. Definitivamente, pro-
pongo distintas lineas de clasificacion y de interpretacion
en cuanto a las nociones de danza y poética, como expli-
caré en los proximos apartados. Cabe destacar que, al am-
pliar dichas concepciones en tanto materialidad discursiva
en constante dinamismo, me permite construir el archivo
a partir de fuentes de distinta indole: anotaciones, guiones,
ensayos e intertextualidades producidas entre obras de un
mismo artista o de distintos artistas entre si.

Quiero decir que concibo la materialidad de sus creacio-
nes, mas alla de las obras producidas escénicamente en un
marco de tiempo y espacio acotado. Se trata de poner en
relacién las obras coreograficas con sus distintos soportes
(audiovisuales, escritos, etcétera). En continuacion con los
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argumentos de Rosalind Krauss (1997) en torno a la escultu-
ra, considero que la danza también es una categoria histori-
camente delimitada y no universal. Al romper la l6gica de la
especificidad que instalé el modernismo en el conjunto de
las distintas artes, las disciplinas artisticas empiezan a pro-
liferar mas alla de su campo, generando resonancias en
otros ambitos de accion. Tal es la condicion de la danza “ex-
pandida” que, tomando como analogia la visiéon de Krauss
(1996), ademas de ser un arte ecléctico, es el resultado de las
operaciones y de las estrategias que generan los contenidos
culturales al inscribirse en diversos medios y soportes. Del
vinculo entre los distintos formatos, géneros y versiones,
sera posible comprender la dimension poética —en térmi-
nos de Meschonnic* (2007)— de las danzas de Scaccheri
que es, fundamentalmente, la creacion interdisciplinaria.

Tercer paso: genealogias

El nombre de Iris Scaccheri, en su intenciéon de hacerse
un lugar, logra empujar y redistribuir la historia de la lla-
mada “danza moderna” tal como ha sido organizada hasta el
momento, por estudios como el de Isse Moyano (2006, 2013)
y el de Paulina Ossona (2003). Por este motivo, la Coleccion
Scaccheri no pretende ser parte de los relatos ya confecciona-
dos en torno a las generaciones de danza moderna. Junto con
el trabajo de burocratizacion y de visibilidad institucional que
atane a esta labor archivistica, me interesa senalar al olvido
como lafuerza subyacente de un nombre que, mas alladela pri-
mera persona, adquiere un valor patrimonial incuestionable.

14 Para Henri Meschonnic (2007) lo poético estd en lo que se escucha y en lo que se dice. La poesia
avanza como una practica del ritmo que permite agujerear el sentido, quebrar el cliché del
lenguaje y enlazarlo con el inconsciente para abrirse a nuevos significantes.
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Si bien es posible retratar a Scaccheri como una figura
inscripta en la tradicion de la danza moderna alemana, cer-
cana a Mary Wigman y a Hoyer, tal como ya ha sucedido,
esta asociacion se corresponde Unicamente con una serie
de obras que no representan ni la mitad de su corpus total.
Puedo nombrar en esta linea los casos de Homenaje a Dore
Hoyer y Oye humanidad II. La bruja, que son —como los ti-
tulos lo indican— influenciadas por las antedichas coreo-
grafas. Si bien se trata de homenajear a Hoyer y a Wigman,
Scaccheri logra apropiarse de lo heredado. Para la compo-
sicién de La Bruja, por ejemplo, toma versos de Storni, de
Unamuno y de Sabato. Como comenta la coreégrafa, ella
comienza en un rincén diciendo: “déjenla sola, solita y sola
que la quiero ver bailar, saltar y brincar, andar por los aires,
y moverse con mucho donaire” (Scaccheri, 2010: 62). Luego,
en voz muy alta ruega: “Sabato, Unamuno, no me dejen”, y al
hacer un circulo grande con los libros en las manos exclama:
“iIQuémenla! como si en el medio hubiese una fogata que la
esta quemando... iStorni, Unamuno, papeles en vidrieras de
colores!” (Scaccheri, 2010: 62-63). La tradicién de las brujas'
en las distintas danzas, en este caso escénicas, resulta funda-
mental para observar la inscripcion de la bailarina en poé-
ticas como la de Valeska Gert y de Wigman. Sin embargo,
esta primera filiacién no es suficiente porque excluye otras
facetas, iguales o tanto mas representativas de su labor.

En otra ocasion, ella misma se posicioné cerca de Isadora
Duncan y de Antonia Mercé. También, se asumié como

15 Alrespecto podemos mencionar la simbologia presente en dos sentidos diferentes. Por un lado,
las brujas en la cultura tradicional se erigen como emisarias de las pulsiones y fuerzas oscuras del
inconsciente, de los deseos y temores que han sido rechazados por nuestra psique. Por otro lado,
segun la historiografia medieval, ademés han sido objeto de persecucion y marginacion durante
la llamada “Caza de brujas” por su vinculo con la locura, la adivinacién y la magia, entre otros
poderes sobrenaturales y quiza tipicamente femeninos. Su figuracion no es ajena a la literatura,
tal como se puede ver en cldsicos como La Odisea, Medea, Macbeth, Las brujas de Salem, etcétera.
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heredera de Vaslav Nijinsky y de Ana Pavlova, con quienes,
segun ella, la danza como tal murié; “tomando danza no
solo como interpretacién sino como creaciéon permanente,
como una busqueda continua de nuevas formas de expre-
sarse” (Scaccheri, 1972: parr. 12). Tales vinculaciones pue-
den verse en otro conjunto de obras como Carmina Burana,
en la serie de Oye humanidad y en Las primaveras de Nijisnky.
Es claro su anclaje en determinados lineamientos expresi-
vos, los que toma como referencia e inspiracion. Ademas,
concedi6 una obra performatica a los Sakharoff en el ano
2000. Esta ultima vinculacién me resulta todavia mas cer-
cana a su cosmovisiéon, metodologia y estética, debido a la
interrelacion entre poesia, musica y danza presente en am-
bos casos.

En relacion con un linaje dancistico local, la situaria igual
de préxima a Aurelia Chillemi, quien ademas fue su inti-
ma amiga. También Scaccheri pivotea entre Maria Fux
y Patricia Stokoe por su relaciéon con la verdad y con la ex-
presividad, respectivamente. Observo que enlazarla con
estos nombres implica, a su vez, pensar otras nociones de
danzas y otros marcos de insercion mas alla de lo escéni-
co, como la Pedagogia, la Psicologia de las Artes, etcétera.
Resulta llamativo que Scaccheri sea mas recordada y cono-
cida entre profesores y estudiantes de Expresiéon Corporal
y de Danzaterapia y no asi de Danza Contemporanea, por
mencionar algun contraste. Por su trabajo escritural, puedo
ubicarla cerca de Susana Thénon, Alejandra Pizarnik, Olga
Orozco, Liliana Lukin, Amelia Biagioni y Alfonsina Storni.
Asimismo, la considero proxima a la tradicion poética ale-
mana desarrollada entre Wagner, Novalis, Rilke y Brecht;
y con el repertorio espanol que ella mismo tomé6 de Manuel
de Falla y de Federico Garcia Lorca. Me interesa destacar
especialmente tanto su relaciéon con la palabra como la di-
mension poética presente en sus obras. Igual que la poesia,
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la danza presenta un contenido sensorial inmediato (Scarry
citado en Masiello, 2013), guiado por el material percepti-
vo que ofrece la coreografia: voces, ritmos, sonidos, pulsa-
ciones, tonos y dindmicas de movimiento. Estos elementos
coinciden plenamente con la conformacién de sus obras
desde donde Scaccheri se erige como una auténtica poeta de
la danza.'® La dimension poética esta mayormente vincula-
da con el trabajo de un lenguaje inconsciente, practica donde
se sitia toda subjetividad artistica. Iris construye a través de
sus cuerposy de sus palabras, danzas que se expanden hacia
lo multiple. Ella busca, como todo poeta, hablar desde ella
sin hablar de ella en si. Habita entre la experiencia danzada
y laimaginacién poética, un sujeto capaz de escribir con su
cuerpo. Dicha escritura intenta encontrar una verdad, esa
que no es ilusion para el sujeto mientras crea, segin el decir
de Borges (citado en Monteleone, 2016).

Si bien los lineamientos mencionados son genealogias
posibles, quedara por observar tanto su pertinencia como
revisar otras clasificaciones diferentes, asi como profundi-
zar en la seleccion de futuras antologias poéticas o coreo-
graficas que la incluyan y la pongan en relaciéon con otros
artistas afines.

Giro: la danza se vuelve poesia

Leer las danzas de Scaccheri supone inevitablemen-
te ingresar en su cosmovision ya que en ella danza, verdad
y vida conformaron un ideario integral. Este paradigma
ontolégico en el que ser y movimiento se encontraban unidos,

16 Utilizo las bastardillas porque dicha construccion nominal no es una categoria en si, aunque es
una expresion coloquial frecuente en el mundo de la danza, mayormente atribuida a los Sakharoff
(Ossona, 2003). Scaccheri se sitla proxima a esta expresion por eso resulta fundamental
abordarla, como veremos luego.
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conformaron espacios de revelacion de la verdad subjetiva.
El origen de lo verdadero consistié en recuperar diversas
ideas, imagenes, recuerdos y emociones de la bailarina, que
constituyeron lo que ella misma llamé6 como “movimien-
to interior” o “contenido”. Este ultimo se proyectaba hacia
formas o fuerzas externas, llamadas movimiento o energias
“en expansion” (Scaccheri, 2000: s./p.) que son, en definitiva,
equivalentes al alma o al espiritu en el sentido nietzschiano.
Iris agrup6 estas ideas en un texto titulado “La danza y su
filosofia”,"” que es parte del ensayo Brindis a la danza.

Segun relataba, la danza depende exclusivamente de
la “proyeccion interior” del sujeto, al punto tal de que las
energias del movimiento “sean también recibidas por el
no vidente” (Scaccheri, 2010: 22). Bailar implicé el despla-
zamiento de una o varias zonas del cuerpo hacia la verdad
personal. Por ende, puedo sintetizar su método de com-
posicién en la articulacion movimiento, metdfora y verdad.
Scaccheri insistio en que la filosofia de la danza suponia un
trabajo de sinceridad por parte del artista. Es fundamental
que la fuerza del/a bailarin/a sea “cierta e intensa” (2010: 22).
Para alcanzar su verdad, utilizé diversos procedimientos
que son provenientes o analogos a la literatura. Sus danzas
funcionaban como textos que revelan la identidad de los per-
sonajes que permanecen cerca a la figura de Iris como autora.

Por un lado, el caracter polifénico® que aparece en sus
obras se manifiesta por medio de voces que aparecen en es-
cena, principalmente como voces en off. Para ingresarlas,
utiliza cuatro procedimientos: como dialogo, como fluir
de la conciencia, como mondlogo interior y como relato

17 Resuenan en este titulo el articulo de Paul Valéry titulado “Filosofia de la danza” (1990) y El alma
yladanza(1958).

18 También hay una dimension poliglota en su danzar. Una misma obra puede presentarse en
distintos idiomas, como sucede con las distintas series de Oye humanidad, y sus adaptaciones
a otros idiomas en los distintos paises donde fue presentada.
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marco. Podemos ver el juego de voces en el texto original
de Oye humanidad I

Color azul, color rojo, color blanco y no pasa nada.
Se penetra, se penetra en las almas, se penetra en los
pies, se penetra en las unas. {Qué unas? {Te las cor-
taste a las uiias?

{No tenés unias? Cortate las ufias. No me las corto nada.
{Y por qué no te las cortas? No me las corto nada.
{Y por qué no te las cortas?

iPorque con las unias voy a romper todo! (Scaccheri,
2010: 52)

En otros casos, incorpora como voces los textos de otros
artistas en escena. Casi siempre los recita ella, trabajando el
cambio de tonos, salvo en los casos donde dirige a otros e in-
tervienen las voces de los y las intérpretes en vivo como en
Oye humanidad VI La sorda. En Oye humanidad V. Iris Scaccheri
con los poetas, 1a bailarina pone en juego los textos de las
poetas Alejandra Pizarnik, Silvia Puente, Susana Thénon,
por nombrar algunas, y en La gaucha se escuchan los ver-
sos de Alfonsina Storni, Olga Orozco, Miguel Hernandez,
Miguel de Cervantes, etcétera. En Oye humanidad I, le habla
a Miguel Unamuno provocandolo. Luego, comienza a jugar
con los sonidos de las palabras hasta construir paranoma-
sias y onomatopeyas.'” Hay una oscilacién en la enunciacion
de la segunda persona ala primera. Seguidamente, cambia de

19 Resulta llamativa la consonancia con el juego de sonidos y tonos que luego Thénon incorporara
asuobra.
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voz a la tercera persona para realizar una fuerte critica a la
danza académica, donde reposa el objeto de atencion:

..por ejemplo para decir, el verbo con motivo, eh, ins-
titucién por ejemplo, bueno el verbo no, instituciones
por ejemplo sin arabés,?® no hay institucion, eh, sin pas-
sés no hay institucion, sin piruetté no hay institucion,
sin entreyés, no hay institucion. (Scaccheri, 2010: 58).

Como contrapartida, Iris toma las inspiraciones, los mo-
tivos, los préstamos y los argumentos literarios para con-
formar un primer tipo de intertextualidad. Juega con textos
de otros. Por ejemplo, de Federico Garcia Lorca en Bodas de
Sangre; poemas de Gelman en Salarios del impio; el escrito
Eva Peron en la hoguera de Lamborghini; y la obra Woyzeck,
de Georg Buchner. La intextualidad a veces es parddica.
Por ejemplo, en Oye humanidad II. La bruja, toma el cuento
“El ascensor” incluido en Sobre Héroes y Tumbas de Ernesto
Sabato. En el hipotexto se relata la historia de dos porteros
que quedan atrapados en el ascensor. Aunque Iris lo rela-
ta como si fuera un partido de futbol (Scaccheri, 2010). En
otros casos, la relacion es cohesiva. Por ejemplo, Oye huma-
nidad IV, lleva como subtitulo un verso de Roberto Themis
Speroni: “‘me quisiste alguna vez?”. En ella, Scaccheri tra-
baja con golpes dramaticos los versos finales del hipotexto
(Scaccheri, 2010). Cabe destacar que no siempre las inter-
textualidades son literarias. En. Oye Humanidad V1. La sorda,
se inspira en El circulo se cierra de Winston Churchill. En
cuanto al uso de medios musicales, también inicia sus dan-
zas basadas en repertorios musicales preexistentes que ella
misma compagina.

20 Estd parodiando los nombres en francés de ciertos pasos de ballet.
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Asimismo, su poética expresé una fusion de idas y vuel-
tas de sus danzas no solo hacia otros escritores y bailari-
nes sino hacia si misma. Iris iba y venia sobre sus propias
obras: las reescribia, hacia otras versiones, las ponia en
dialogo. Se trataba de un sistema de creacién abierto al con-
tacto y a las amalgamas para ir trazando un camino sobre
lo caminado (Scaccheri, 2010). Tal es el caso de Idilios en sus
distintas versiones: interpretada como pieza coreografica
en una ocasién por Aurelia Chillemi en 2005 —con el tex-
to en off recitado por la autora—; interpretado en otra co-
reografia por la propia Iris en didlogo con las pinturas de
Walter Di Santo y la intervencién audiovisual de Mariana
Pace (posiblemente también de 2005), y publicado en 2013
y 2014 como dos poemarios bajo el mismo titulo. También
sucede una continuidad en la serie conformada por Oye hu-
manidad y sus distintas partes: Oye humanidad I, IT, III, IV, V
y V1. En cuanto a los textos escritos, especificamente Brindis
a la danza vy Conferencia a los Sakharoff, ambos estan basados
primordialmente en un fluir de la conciencia, son escrituras
espontaneas que describen o enuncian las acciones corpo-
rales. En Iris con los poetas asocia las palabras originales del
poema libremente, a veces de forma literal y en ocasiones
con soluciones arbitrarias, para luego, devenidas en danza,
presentar un preciso trabajo tanto con el ritmo —en sus re-
peticiones y modos de entonacion— como con los concep-
tos e imagenes desprendidos de los nombres.

Por ultimo, la palabra es usada desde distintas dimensio-
nes: en su acustica, sintaxis, en su imaginario, emotividad,
en su conceptualizacion y simbologia. Scaccheri las utiliza
a su favor, tanto para componer danzas nuevas a partir de
textos de otros, por quienes se deja conmover, como para
crear a partir de sus propios versos y danzas nuevas versio-
nes de si misma. Por ejemplo, cuando relata sobre la coreo-
grafia de Se hizo carne: “empecé a preparar un concierto de
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Beethoven, trozos, todo trozos, textos: ‘el amado a través de
los tiempos’ o ‘estoy aburrido’ o ‘siempre solo’, frases que,
con otras, se mezclaban con sonidos de gente que camina-
ba o arrastraba sus ultimas palabras” (Scaccheri, 2010: 48).
En este caso vemos ademas de la polifonia, el uso de pala-
bras como pastiche.

Lo sonoro es otro elemento comun entre sus obras, no
solo por el hecho de realizar audios, sino por el tratamiento
de la voz, volumen, timbre y ritmo. A modo de murmullos,
conforman un estimulo sonoro-conceptual que resulta au-
dible como palpable, logrando una experiencia cinestésica
en cada una de sus coreografias. En otros casos, juega con el
ritmo de la palabra ya que, segtn relata, entre “cuerpo, espi-
ritu e idea, se va produciendo el posible Idéntico entre danza
y musica” (Scaccheri, 2010: 23). La dualidad de voces, la co-
rrelacion entre imagenes y movimientos, y el uso de meta-
foras estan presentes tanto en la composicion escrita como
en la coreografica. Se produce un efecto ludico y caético, en
donde el sonido mas que marcar un extravio, indica un des-
borde que trastoca los limites de lo real y de lo imaginario.

La invenciéon de un imaginario poético y simbdlico es
predominante en la construcciéon de sus danzas. Sus rela-
tos permiten demostrarlo cuando retrata a los personajes
que interpreta, por ejemplo, al describir a La mufieca: “Las
gotas de agua corrian por su alma, conoci6 la ansiedad. La
mufieca comienza hablando, como si estuviera mas alla del
escenario, en la parte de atras [...], hace reir y llorar y al final
se deshace” (Scaccheri, 2010: 69). Como se puede ver, hay
una clara tendencia a disponer la escena coreografica desde
la escritura, utilizando las dimensiones narrativas, poéticas
y dramaticas simultaneamente. Aunque segun el caso, dichos
niveles de composicion conforman diferentes vinculacio-
nes con el texto-base. En el programa de mano de La Bruja
(Oye Humanidad II) se lee:
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Los textos de Ernesto Sabato, Miguel de Unamuno, Al-
fonsina Storni y José Hernandez son a veces tomados de
forma exacta, o solamente [son] conceptos que sirven
de inspiraciéon o comparaciones de imagenes comple-
tamente opuestas. Estas imagenes o frases pueden ser
de mi misma, mezcladas o enlazadas con las de ellos.
Quedarse en una palabra dicha por Sabato y saltar a un
concepto de Hernandez son algunos de los elementos
utilizados por “La Bruja”. (4rchivo, 2016, s./p.)

Asimismo, los relatos de Brindis a la danza y los testimo-
nios hallados dan cuenta de un lazo intrinseco y genuino,
entre el movimiento y lo poético. Cuando improvisa su dan-
za llamada La masa, cuenta: “es un movimiento informe en
el suelo, totalmente enroscada, que se va elevando. La danza
que toma linea. De informe a linea y luego se va deshacien-
do hasta que se vuelve a ser masa” (Scaccheri, 2010: 27). En
otros casos, los poemas, con un predominio hacia la narra-
cion polifénica, son incluidos en sus espectaculos, como
voz en off, como fluir de la conciencia o como partitura in-
terior para la intérprete. Algunas coreografias basadas en
los escritos parten de un subtexto que acompanan la cons-
trucciéon de caracter, como en Oye humanidad II1. La mufieca.
La literatura produce danza, explicita e incluye el discurso
escrito de forma oral, en obras como Oye humanidad, Eva
Peron en la Hoguera, etcétera. Dicha relacion puede estar de
forma explicita o implicita en la puesta en escena y solia
inspirarse en textos propios o ajenos, acorde con la inten-
cionalidad expresiva de la creadora.

En conclusién, la dimension poética, aparece tanto en los
textos propiamente escritos como en sus danzas, ambos re-
sultados de una inscripcion subjetiva de un Yo imaginario
devenido en varios cuerpos. Como la poesia, su nombre fue
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restos de otros, la muerte autobiografica, trazos de memo-
rias ajenas.

Funciones de la escritura

Como sefialé en el apartado anterior, los recursos uti-
lizados para componer las danzas son relativos a los
procedimientos utilizados por la literatura. Por su alto
contenido emocional y simbélico, consideramos su afi-
nidad con la poesia y con el discurso escrito. Todos los
ejemplos vistos tienen en comun el hecho de que Iris no
concibid su danza sin su escritura. La interrelacion entre
movimiento y “verdad” permitié conformar lo que ella
misma titulé como “poesia bailada” (Scaccheri, 2010: 101).
La danza funcionaba como una reescritura de su propia
vida y de las visiones de otros. Las estructuras coreograficas
coinciden con las estructuras de sus escritos: son un constan-
te devenir, sin amarre 16gico, repleto de sensaciones y giros
que se reiteran, vuelven y se liberan. Tal como cuenta
en sus textos, “son realidades que yo vivi como cuentos”
(Scaccheri, 2010: 7).

En sus creaciones, los distintos tipos de escritura cum-
plen, al menos cuatro funciones de la escritura como des-
cribiré a continuacién:

Escribir como causa y efecto del bailar. hay una primera
funciéon catartica, como en todo proceso creativo.
Acorde con los comentarios de Claudia Schvartz, Iris
bailaba horas en su casa de La Plata. Al terminar, se
sentaba al pie del pino en su jardin y escribia en don-
de pudiese, al pie de las fotos o en los cuadernitos de
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marca “Gloria”? Comenta: “Ella ahi [en su jardin]
cre6 todo, ahi brotaban las cosas como borbotones”
(Schvartz, 2017: s./p.).

Escribir como forma de sujetar la danza. En un segundo
momento del proceso creador, la escritura sin filtro
funciona como una guia para componer. No quedan
los borradores ajenos a sus coreografias, sino que em-
pujan la creacion, de forma implicita o explicita. Por
ejemplo, como sucede con el pequeno guion manus-
crito con el que contamos sobre la obra de Manuel de
Falla: el uso de la primera y la tercera persona muestra
su doble rol como intérprete y directora para enunciar
la forma de bailar y sujetarla por escrito.

Escribir para incluir la palabra en escena. En este caso, la
palabra es directamente incluida en los espectaculos.
A veces, en off como en “El Hoyo”,?? actiia como patrén
ritmico, yuxtaponiendo o disociando el movimiento.
Otras, forma parte del repertorio musical como sucede
en Juana Reina de Castilla y Aragon, cuando se escucha el
rezo del Padre Nuestro o del Gloria. En algunos casos,
juega con el ritmo de la palabra . La bruja, también lla-
mada Oye humanidad II, presenta segun Vignolo (2013)
dos formaciones discursivas, al menos desde la critica
periodistica: “uno de separacion entre la danza y lo li-
terario y, otro de vinculacién, donde lo literario queda
subsumido como parte de la danza” (2013: 1083). Esta
escritura escénica deriva, a veces, en la construccion

21 Estos cuadernos existen hace mas de cien afios en Argentina y son muy populares por su enorme
distribucion y bajo precio.

22 Pongo este titulo entre comillas ya que se trata de un fragmento de una obra situada en Oye
humanidad .
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de personajes.?® La danza en Iris planteaba un desafio
interpretativo ya que compone cuerpos acorde con sus
ideas, tales son los casos de La mufieca, La sorda, Juana
Reina de Castilla 'y Aragon, etcétera.

Reescribir los textos de otros. Las coreografias de Scaccheri
presentan, generalmente, argumentos literarios, por
ejemplo, los poemas de Nicolas Guillén en Danzas Ne-
gras o los textos de Garcia Lorca en Bodas de sangre.
En Oye humanidad incluye fragmentos de Schiller,
Unamuno, Sabato y Storni. En Brindis a la danza con-
taba que habia encontrado en la literatura un modo de
composicion compatible con la danza al “hacer frases
con el cuerpo”y al “bailar textos” (Scaccheri, 2010: 13).

Esta apertura a los bordes se acrecienta por el rebasa-
miento producido en el uso de multiples lenguajes, con-
dicién intrinseca a su experiencia creadora, tal como ella
misma relataba, para hacer danza también tenia que hacer
pintura. Explicaba: “Escribir, escribi siempre. Yo escribo la
misma danza que hago, puede ser en términos de poesia o no
sé qué. Es decir que llego a la danza por muchos puntos”
(Isse Moyano, 2006: 3). Es posible evidenciar la impronta
interdisciplinaria desde el origen de su danza en sus prime-
ros pasos. En 1966, nace Carmina Burana a partir de “char-
las imaginarias” (Scaccheri, 2010: 37) con obras de pintores
como Cézzane.

Finalmente, observo que la escritura se abre en multiples
dimensiones y gracias a ellos, es posible construir distintas
voces, personajes y cuerpos, cuya fuerza dramatica adquie-
re forma de una danza fuera de si, descentrada hacia distin-
tos imaginarios y universos, ya sean anécdotas cotidianas,

23 Me refiero a una escritura més alla del papel en la composicion de personajes, cuando los hay.
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hechos histéricos, disparadores de las artes plasticas y mu-
sicales u obras que recuperan textos ya escritos o que se ins-
talan como ecos de danzas por venir.

El cuerpo y sus metaforas

Debido al mecanismo de transfiguraciéon que supone el
cambio de un cuerpo a otro (Serres, 2011), de un personaje
a otro, es posible identificar el proceso de metaforizacién
corporal en las danzas de Scaccheri. Por un lado, me refiero
al mecanismo de transformacion en el que el yo creador se
reviste de un yo creado o varios. Como sucede en el feno-
meno de creacion, siempre ocurre un desplazamiento de
la subjetividad. Segun dije en los apartados anteriores, para
Scaccheri danza y subjetividad estan anudados por los ejes
movimiento, ser y vida. Tal como afirma Borges, a la hora de
crear todo/a autor/a esta subsumido en su verdad, son sus
fantasmas quienes hablan, incluso lo hagan en otra lengua
(Monteleone, 2016).

Por otro lado, me aboco a los significantes que se encuen-
tran en las metaforas propiamente dichas. El corpus estudia-
do demuestra que el cuerpo arma metaforas de lo demoniaco
(“El Hoyo”, La Bruja, Juana Reina de Castilla y Aragon); de
la vida como eterno retorno (Carmina Burana) y del vuelo
como libertad (Iris con los poetas). Asimismo, las tematicas
recurrentes —como la privacion de la libertad, la locura, lo
sagrado y lo profano y el amor o su contracara, la soledad—
son metaforizadas por medio de distintas figuraciones cor-
porales y espaciales, debido a la intima relacién que logra
la bailarina entre el gesto y la expresion. Por ejemplo, en
Carmina Burana —danza que se promulga como exaltacion
a la vida—, articula tanto los topicos de la fortuna mutabile
como el del tempus fugit, a partir de la repeticion de giros y de
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la distribucién espacial por medio de circulos recurrentes
en la escena. En el caso de Iris con los poetas, 1a idea de vuelo
presente en el poema de Pizarnik con voz en off se plegaba
a los movimientos corporales que imitaban la figura de un
pajaro. A veces, labusqueda de la verdad se expresaba tema-
ticamente; otras, se establecia como tépicos o argumentos
literarios. Tanto el uso del movimiento interior como la in-
clusion de distintos personajes, voces y simbolos, fueron mo-
dos de acceso ala verdad, personal y humana.?

Los cuerpos oscilan entre dos polos: lo infernal y lo di-
vino. Hay una insistencia en develar la verdad, una fuer-
za que busca incesantemente a devorar cualquier confort,
limite o estereotipo. Sin embargo, hay un tercer cuerpo
(ni el infernal ni el divino) que linda lo bizarro y marginal.
El cuerpo propio toma diversas formas, incluso algunas des-
bordadas que lindan la locura, como sucede en escenas de
Juana Reina de Castilla y Aragon, cuando el personaje en estado
de éxtasis deforma su rostro contra un vidrio o en “El Hoyo”
cuando los movimientos suceden a una altisima velocidad
y Scaccheri va ejecutando latigazos con sus manos y con su
pelo, en multiples direcciones, sin mover ni los pies ni la
cadera de lugar.

En todos los casos hay un corrimiento del borde, un cuerpo
en constante éxtasis que resulta afin ala idea de obra constan-
temente abierta, en términos de Eco (1962). Como anticipé,
todos los cuerpos remiten a uno. Por un lado, se trata de un
cuerpo propio en Scaccheri que, puede resumirse en el epite-
to enunciado por Alberto Calvo (1972): “una bruja con pies
alados” (s./p.). Por otro lado, estas fuerzas remiten a un cuer-
po primordial y anterior que para Scaccheri es la esencia que

24 Su estética se asocia con la concepcion de los Sakharoff, quienes concibieron la danza, desde la
visualizacion musical (Sakharoff, 1949). En Conferencia a los Sakharoff los definié diciendo: “Esta
nueva sensibilidad implica reordenar la vision de la realidad exponiéndola desde perspectivas
insdlitas y desacostumbradas” (Scaccheri, 2000: 5./p.)
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ha de buscar todo ser humano. Puedo interpretar esta vuelta
al origen como una regresion babélica; es decir, como el “ac-
ceso a un lenguaje comun perdido” para “la recuperacion de
su comunitaria sabiduria” (Bordelois, 2005: 41). Tanto para
mediar entre lo infernal y lo divino, entre el uno y el todo,
entre lo diverso y lo comun, Scaccheri se presenta como un
canal mediador para hablar de los conflictos humanos en su
tiempo. El lenguaje asi se vuelve un “espejo oracular en el
que podemos reflejarnos indefinidamente y en donde siem-
pre encontraremos, inagotables, nuevas respuestas y nuevos
enigmas” (Bordelois, 2005: 53).

Esta convivencia de cuerpos pudo haber generado en
la critica académica y periodistica, dos lecturas extremas:
sacralizarla o silenciarla, reduciendo la riqueza polisémi-
ca que ofrecen sus espectaculos y su vasto recorrido Uni-
camente a un no lugar. Ella se vuelve asi, una alteridad
incomprensible e incomprendida. Sus danzas polifénicas
y babélicas exponen el sinsentido, libertad profunda que
causa unay otra vez un profundo terror por no poder enca-
sillarla. Scaccheri coquetea con los limites establecidos y en
ese limite difuso se vuelve monstruosa en tanto “lenguaje
sin lugar”? (Giorgi, 2009: 324). Cuerpo todavia ajeno, dis-
ruptivo e irreconocible por su proximidad con lo descono-
cido, en estéticas indefinidas, dislocadas y extranas.

Su cuerpo se vuelve impropio en tanto nombra otras vo-
ces, otros restos e invocarse como universal, una voz sin
pertenencia. La memoria sirve en tanto no incomode lo sa-
bido. El olvido asi es una amenaza contra el bastion de una

25 Segdn Gabriel Giorgi (2009) lo monstruoso ladea con los cuerpos mas alla de si mismos gracias
a su capacidad de metamorfosis. Explica: “El monstruo es el registro de esas lineas, de esas
potencias: materializa lo invisible, y por eso indica otro umbral de realidad de los cuerpos, sus
potencias desconocidas, pero no por ello menos reales” (2009: 324). Por esta transgresion, se
vuelve un cuerpo, ajenidad que lo extrae de cualquier sitio conocido y reconocible para ubicarlo
en un “lenguaje sin lugar” (Giorgi, 2009); es decir, indefinido, extraio, ajeno.

134 Victoria Alcala



Historia que muestra convenciones, géneros y formas asi de
fijos como de incuestionables. Scaccheri vino a quebrar las
leyes, las definiciones, las 6rdenes. Tan solo resquebrajando
las etiquetas, se levantara su nombre.

¢Palabras finales?

La poética de Scaccheri esta caracterizada por un fuerte
interés en el caos irracional, la alusion a la locura, la genia-
lidad, la libertad y la expresividad por encima de cualquier
forma. Incluso, la forma “fea o hermosa” no importa, ya
que solo depende de la proyeccion interior de la intérprete,
capaz de representar lo humano en su maxima compleji-
dad. Afirma Iris que algunas creaciones son “dialogos que
concluyen nuevos resultados, donde la limpieza, la cla-
ridad, es cada vez mas esencial” (Scaccheri, 2010: 23). Su
vision esta fuertemente ligada con la busqueda de lo pro-
piamente novedoso en cada paso que, a su vez, recupera
una tradicién anterior, la huella de una danza de los otros,
presente en si misma. Insiste en la idea de un arte inespe-
cifico (Garramuno, 2015) que muestra como el desvio o la
falla adquieren valor en tanto vuelven lo singular como lo
distintivo y lo comun, entre un ser humano y otro.

Hablar de su singularidad, como la voz que ladea con lo
(im)propio en tanto marginal, implicé revisar las tensiones,
los consensos y los desacuerdos delimitados en el proceso
ético y politico de clasificar las practicas artisticas, cuando
estas se vuelven resultados de la arbitrariedad en las con-
venciones historiograficas. Indudablemente, la expansion
de lo singular y la reubicacién de lo marginal, permite
cuestionar los lugares comunes de la obediencia; conduc-
ta que, si se quiere, resulta opuesta al arte como matriz de
ruptura y como estandarte de vida. Todavia su huella hace
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eco en sectores —mas ligados con lo pedagogico que con lo
escénico— como la Expresion Corporal y la Danzaterapia.
Discutir el paso de Scaccheri por nuestro canon, pone en
jaque los relatos asumidos como legitimos y verdaderos,
construcciones discursivas que son, en definitiva, valora-
ciones por lo pronto arbitrarias. Se trata de un legado sim-
bélico y poco ortodoxo: un cuerpo que se vale a si mismo
y aunque no se reproduce en otros cuerpos, generd marcas
que contintian todavia vigentes. Su transmision fue a partir
de talleres abiertos a todo publico y a artistas de distintas
areas, por medio de conferencias, en los ensayos y clases en
su cocinay en los teatros, en el didlogo con la prensa, en los
audios, en los manuscritos, en los libros publicados, en las
anécdotas. Sin dudas la materialidad de la danza persiste
mas alla de la escena y vence cualquier caracter efimero.

Insisto en hacer memoria, en delinear su danza expan-
siva, en descubrir un cuerpo que toca lo que apalabra, lo
que ve, lo que siente e imagina. Los restos y marcas de su
recorrido dan cuenta de una artista atipica que claramen-
te dejo huellas en otros, y por fuera de nuestro territorio.
Ya no quiero decidir (por)qué se recuerda, sino recalcar el
valor de lo disidente, de eso que no encaja y que, como voz
lejana, pide ser removido. Quiero bosquejar mas esos mo-
vimientos sutiles que volvieron a Scaccheri una poeta de la
danza. Asi, fue insoslayable.

Finalmente, escribo como un acto voluntario e inevitable
que me lleva a recuperar los trazos perdidos. Ella resuena
para abrir el espectro de posibles y yo trueco las palabras
que van del encandilamiento al hablar de lo distinto. Un
nombre que se ha olvidado y se hace carne en el borde. Una
Scaccheri que incomoda porque rebasa todo el limite. Ahora,
danzamos perdurando como poesia, en la dimension de lo
que es, aunque tactil, inefable. Aparecen con Iris nuevas di-
mensiones de lo danzado y de aquello que queda vibrando en
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el aire. Baile que es poesia: el poema se vuelve para perforar lo
dado, para invertir materialidades y conceptos.

Scaccheri: arte de protesta, sacerdotisa, Coppelia y Nijinsky,
una performer adelantada a su época. Fue sacada en andas del
Colon. Rockstar del Teatro Argentino de La Plata. Fue miles
de papeles quemados. Y hoy remueve los anales del tiempo.
Si hay algo mas impropio que un nombre es una sola cosa:
el lenguaje inusual que con su fuerza es capaz de tocar y agu-
jerear lo implacable.
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Capitulo 4

Trabajadores de la danza
Un espectro tensiona los debates por una Ley Nacional de Danza

Belén Arenas Arce

El dia 3 de septiembre de 2012 la comunidad de la danza

present6 en el Congreso de la Nacion Argentina, por pri-
mera vez, una propuesta de Ley Nacional de Danza, re-
sultado de la labor de un grupo de trabajadores de la danza'
que desde 2008 mantuvieron reuniones de manera auto-
convocada para su redaccion. Este proyecto de ley articulo
el reclamo historico por la creacién del Instituto Nacional
de Danza (IND),? el cual se encargaria del fomento, pro-

1

Si bien el proyecto de ley presentado en 2012, fue redactado principalmente por mujeres, el Mo-
vimiento por la Ley Nacional de Danza esta compuesto por diversas identidades sexo-genéricas.
Ademés, en su propuesta comprende abarcar a una pluralidad de danzas. Sin embargo, en los pro-
yectos que fueron presentados entre 2012 y 2018, ambos universales, el universal masculino para
referirse a los trabajadores de la danzay el universal Danza son utilizados, en el caso del primero
para autodenominarse como colectividad y, en el sequndo, para referirse a una disciplina artistica
en especifico La Danza. Mantendré la formula trabajadores de la danzay su singular trabajador de
la danza, en masculino, para referirme a esta figura a lo largo del texto. Asi mismo, cuando corres-
ponda voy a ejercitar modos de usar lenguaje neutro o inclusivo. En el caso de las referencias a las
danzas incluiré una “s" entre paréntesis incorporando el plural danza(s).

En los distintos proyectos presentados entre 2012 y 2018 fue variando el nombre del Instituto,
por ello, en algunas notas de prensa o referencias a los proyectos de ley que forman parte del
material de consulta de esta investigacion se pueden encontrar menciones tanto al Instituto
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mocion, estimulo, apoyo y preservacion de la actividad de
la(s) danza(s) en todo el pais a través de un consejo de di-
reccion y seis sedes provinciales, una en cada region cultu-
ral, a saber: Noroeste argentino (NOA), Noreste argentino
(NEA), Centro, Cuyo, Patagonia y AMBA. La demanda por
una legislaciéon de fomento para la(s) danza(s) se coordiné
en el marco del Movimiento por la Ley Nacional de Danza
(MLND),? organizacion en la que convergen distintas agru-
paciones a nivel nacional.

Sin duda, tanto la organizacion del MLND como la re-
daccién y presentacion del proyecto de Ley Nacional de
Danza marcaron una huella en las historias de la(s) danza(s)
argentinas, sobre todo para quienes nos interesamos en
trazar relatos en torno a los modos de organizacion y de-
mandas politicas emergidas desde estas practicas. Y si bien
esta no es la primera vez que desde el sector se organizan
demandas por politicas publicas especificas, si puede reco-
nocerse como un momento particular, en el que se conso-
lida una demanda que proyecta un marco legal de fomento
y preservacion de la actividad a nivel nacional y que, ade-
mas, considera a la(s) danza(s) en una amplia diversidad de

Nacional de Danza, con las siglas IND o INDa, como al Instituto Federal de Danza, en cuyo caso la
sigla es IFD.

3 Ver https://www.leynacionaldedanza.org/

4 Hasta este momento, en el curso de mis investigaciones, he podido relevar diversos tipos de
agrupaciones que emergen desde las danzas. Estas agrupaciones tendran propuestas organicas
y objetivos fuertemente vinculados a su contexto de emergencia. Hasta ahora me resulta
esquematico poder plantear dos grupos:
1) Las agrupaciones dedicadas a la programacion y financiamiento de obras y ciclos. Por ejemplo,
la Asociacion Argentina de Danza, ASARDA —fundada en 1952— y la Asociacion Amigos de la
Danza, en 1962.
2) Las asociaciones civiles u organizaciones que se proponen, ademas, influir en las politicas
publicas culturales para la danza local. Entre estas considero a CoCoA-DaTel (1997), Colectivo
de Artistas del Movimiento, COBAI (1999) en Rosario, la asociacion Coredgrafos y Bailarines
Cordobeses, COyBACO (2005), la Asociacion de Coredgrafos Independientes Platenses, ACIADIP
(2011), entre otras.
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manifestaciones y actividades. En este sentido, el proyecto
de LND irrumpe no solo planteando una apertura del con-
cepto de Danza —con mayuscula— a una diversidad de esti-
los, proponiendo el plural danzas —con minuscula—, sino,
alavez, amplificando la nocién de acciones necesarias para
que se “haga la danza” llevando la atencién a la “infraes-
tructura”, esa trama de organizacion y redes de trabajo que
conforman la(s) danza(s) (Wilbur, 2020) contemplando la
gestion, produccion, docencia, investigacion, entre otras
actividades que rebasan la interpretacion escénica.

En relacién a lo anterior, un punto importante a desta-
car y sobre el cual tratara este escrito, es la relacion que se
establece entre las acciones que definen el quehacer de la(s)
danza(s) y la necesidad de su reconocimiento como trabajo,
lo cual se configura con la introduccion de la figura del ¢ra-
bajador de la danza en el articulo 3ro. de los proyectos pre-
sentados en 2012, 2014 y 2016, que en este texto considero
como la base de mi analisis.’

El trabajador de la danza representé una novedad para las
caracteristicas de la propuesta de Ley y se transformé en
una figura fantasmal que cobré protagonismo en las ma-
nifestaciones publicas de adhesién a la ley por parte de
quienes apoyaron y/o participaron del MLND. Este espec-
tro trabajador se fue haciendo carne y tomoé la palabra en el
debate publico que abrié la presentacion de la propuesta de

5 En 2015, desde el MLND se conforma el primer sindicato de danzas en Argentina. Este hecho
guarda relacion con que en 2017 y 2018, luego de la conformacion del sindicato, el proyecto de
ley se presentd sin el articulo referente al trabajador de la danza. Sin embargo, el debate pablico
continu por la via de la defensa de los derechos laborales. Por esto, el analisis que propongo en
el presente escrito se basa, principalmente, en las propuestas de ley presentadas en 2012, 2014
y 2016; y refiere al debate publico —plasmado en notas de prensa— que se configuré en torno de la
Ley Nacional de Danza entre 2012 y 2018, considerando que las modificaciones al proyecto no
significaron un cambio en el rumbo de la demanda que se instalé por los derechos laborales de
los trabajadores de la danza. Tampoco abordaré las versiones presentadas en 2020y 2021 ya que
suponen un contexto, aun en desarrollo, muy diferente del estudiado en esta investigacion.
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legislacion, poniendo en tensién sus propios fundamentos
y objetivos. Sin proponérselo el MLND qued¢ ligado a una
demanda pendiente de atencién en la Argentina, que tiene
que ver con la ausencia de marcos formales y legales que
regulen el trabajo de las artes y, en este caso en particular,
de la(s) danza(s).

En la trayectoria que ha tenido el MLND, el tema de
los derechos laborales cobré cada vez mas fuerza. A tal
punto que desde el propio Movimiento se decidié cam-
biar la estrategia y hacer frente a este vacio luego de que
el proyecto haya perdido estado parlamentario contadas
veces. Vacio —legal/existencial—que les enfrent6 a su de-
cision de incorporar la figura del trabajador de la danza en
la propuesta. De esto dio cuenta la conformacién del sin-
dicato, Asociacioén Argentina de Trabajadores de la Danza
(AATDa) en el afio 2015. Hito que significé la materializa-
cién de ese desborde y la emergencia, desde el propio pro-
yecto de ley, del trabajador de la danza como sujeto politico
y de derechos laborales (Iglesias, 2020).5

En este capitulo, propongo una lectura respecto a algu-
nas cuestiones que me llaman la atencién en torno a este
fenomeno, que podriamos comprender como una posesion
del cuerpo y voz del Movimiento por el espectro del ¢traba-
jador de la danza. Un espectro, en el sentido de aquello que
sin estar irrumpe, detiene el tiempo y nos enfrenta a nuestras
muertas, quienes ya no estan y quienes estan por venir; un es-
pectro que constituye la encarnacion de lo incuantificable y,
por ende, se presenta de manera concreta e inasible a la vez
(Derrida, 2002). Un espectro que configuré en la figura de
los trabajadores de la danza aquello que rebasé al proyecto
de ley y lo despojo de su propio contexto de emergencia.

6 Alrespecto ver el escrito “;Bailando trabajo? Sentidos de trabajo alrededor de la sindicalizacion
de la danza” de Aldana Iglesias, incluido en el presente libro.
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Apariciones

El aprender a vivir, si es que queda por hacer, es algo
que no puede suceder sino entre vida y muerte. Ni en
la vida ni en la muerte asolas. Lo que sucede entre
dos, entre todos los “dos” que se quiera, como entre
vida y muerte, siempre precisa, para mantenerse, de
laintervencion de algtn fantasma. Entonces, habria
que saber de espiritus. Incluso y sobre todo si eso, lo
espectral, no es. Incluso y sobre todo si eso, que no
es ni sustancia ni esencia ni existencia, no esta nunca
presente como tal. £l tiempo de “aprender a vivir”,
un tiempo sin presente rector, vendria a ser esto,

y el exordio nos arrastra a ello: aprender a vivir con

los fantasmas, en la entrevista, en la compaiia o el
aprendizaje, en el comercio sin comercio con y de los
fantasmas. A vivir de otra manera. Y mejor. No mejor:
mds justamente. Pero con ellos. No hay ser-con el
otro, no hay socius sin este con-ahi que hace al ser-
con en general mds enigmdtico que nunca. Y ese ser-
con los espectros seria también, no solamente pero s
también, una politica de la memoria, de la herencia
y de las generaciones. (Derrida, 2002: 10-11)

La propuesta de Ley Nacional de Danza presentada entre
2012 y 2018, se enmarca en un horizonte que define a las
politicas publicas culturales que se han venido perfilando
en Argentina a partir de la década del ochenta, momento en
el cual se consolida una nueva nocién de politica cultural
relacionada con la aparicion de la Gestion Cultural volcada,
principalmente, al financiamiento y difusion de bienes cul-
turales por medio de subsidios (Bayardo en Lobeto y Vare-
la, 2018). Si bien esto tiene precedentes en épocas anteriores
como, por ejemplo, en la conformacién del Fondo Nacional
de las Artes en 1958 y el Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales en 1968, es en este momento en el que se
vuelve la politica por excelencia en el ambito de las artes.
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El proyecto de LND, comprendido a grandes rasgos como
un proyecto de fomento por medio de financiamientos es-
pecificos para la(s) danza(s), es la continuidad de un mode-
lo y puede considerarse una propuesta que se acomoda al
contexto en el que se presenta. En este sentido, “homologa”
normativas e instituciones vigentes para otras disciplinas
artisticas (Rodriguez, 2012). Sin embargo, a pesar de que se
basa casi en su totalidad en el proyecto de ley que en 1997
crea el Instituto Nacional de Teatro, tiene como novedad
la incorporacion de la figura trabajador de la danza y, por
consecuencia, la consideracion de las actividades de la(s)
danza(s) como trabajo, la cual no encuentra una nocién
correspondiente en las leyes vigentes para los ambitos del
cine, el teatro y la musica.’

En los proyectos de Ley presentados en los afios 2012,
2014 y 2016 aparece, en el articulo 8ro., una definicion de lo
que seria el trabajador de la danza, y dice:

ARTICULO 3° - De los trabajadores de la danza. Se con-
sidera trabajadores de la danza a aquellos que se en-
cuentren dentro de las siguientes previsiones:

a) que tengan relacién directa con el publico, en fun-
cion de una manifestacién de danza (intérpretes).

b) que tengan relacion directa con la actividad de la
danza, aunque no con el publico (coreégrafos, direc-
tores, docentes, ensayadores, investigadores, gestores,

7 Esto puede tener relacion con que estas disciplinas cuentan con una tradicion sindical con-
solidada. En el caso del teatro, la Asociacion Argentina de Actores (AAA) se funda en 1919,
asimismo, el Sindicato Argentino de Misicos (SADEM) data de 1945 y el Sindicado de la Industria
Cinematografica Argentina (SICA) se constituye en 1948. Cabe recordar también que estas tres
disciplinas artisticas conforman (con una fuerte presencia del sector) las lamadas Industrias
Culturales.
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productores, criticos y toda otra funcién a crearse en
el futuro). (Proyecto de Ley Nacional de Danza, Expte.
P 116/2012: Titulo II Definiciones).

Luego, en el articulo 6to. se establecen las funciones que
tendria el Instituto Nacional de Danza, y se considera, en su
apartado G, la jerarquizacion de los trabajadores de la danza.
En el mismo articulo, apartado M, se considera la confor-
macion del Observatorio de la(s) danza(s) “para el estudio,
evaluacion, cuantificacion y planificacion de politicas para
la actividad” (Proyecto de Ley Nacional de Danza, Expte.
P 116/2012: Titulo III /Instituto Nacional de la Danza). Este
punto es importante considerarlo en relacién a la nocién
del trabajador de la danza, ya que inscribe la promesa del
planeamiento e implementacién de politicas publicas que
contemplen el trabajo y los derechos laborales y, por ende,
abre un porvenir.

El trabajador de la danza no vuelve a aparecer hasta los
fundamentos del proyecto, donde se apunta, en primer lu-
gar, a la puesta en valor de las actividades de la(s) danza(s)
consideradas como trabajo, implicada en la aprobacion de
la Ley, y el reconocimiento de quienes se desenvuelven en la
disciplina como ¢rabajadores de la danza y sujetos de dere-
cho. Y, en segundo lugar, ala necesidad del establecimiento
de un régimen de fomento, difusién y preservacion de la(s)
danza(s). Llama mi atencién esta organizacion del texto, ya
que genera una jerarquia discursiva en el orden de priorida-
des de la propuesta de Ley, que ubica el reconocimiento del
trabajo por sobre la necesidad de fomento. Se puede leer:

Este proyecto de ley establece fundamentalmente
y en primer lugar, el reconocimiento por parte del
Estado del valor de la danza en nuestra sociedad, el
reconocimiento de la danza como actividad, y el reco-
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nocimiento de los artifices de la danza (bailarines, co-
reografos, maestros, etc.) como trabajadores, es decir,
como sujetos de derecho.

En segundo lugar, el proyecto establece un régimen
de fomento para la danza no oficial, y para hacerlo,
crea el Instituto Nacional de Danza. La creacién de un
organismo que se ocupe de la politica integral de la
danza en la Argentina resulta imprescindible: no exis-
te en nuestro pais una politica publica en materia de
danza ya que, hasta el momento, ninguna adminis-
traciéon nacional la ha considerado lo suficientemen-
te importante. (Proyecto de Ley Nacional de Danza,
Expte. P 116/2012: Fundamentos / Danza y Derechos
Culturales).

Conjuros

Lo interesante es que en la propuesta presentada reitera-
das veces entre 2012 y 2016, el lugar que ocupa el trabajador
de la danza no constituye un eje central para la implementa-
cion del IND. Sin embargo, este es presentado —aparece—
en los primeros articulos del proyecto y se constituye en el
elemento esencial de la apuesta de sus redactoras a la hora
de convocar al sector de la(s) danza(s) a su defensa. Esto ten-
dra una fuerte resonancia en el debate publico, al convertir-
se el trabajador de la danza en la razon por la cual el proyecto
de LND debia ser apoyado.

En 2016, “tras la nueva pérdida de estado parlamen-
tario [se resuelve] volver a presentarlo, en la Camara de
Diputados, cuyos asesores recomendaron realizar modi-
ficaciones de fondo y forma al trabajo original, para que
el proyecto sea viable de tratamiento” (Fundamentos,
Proyecto de Ley Nacional de Danza 1382-D-2017). En este
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contexto, el articulo 3ro. se modifica y el trabajador de la
danza es ubicado de manera solapada en los bordes de la pro-
puesta de ley presentada en 2017. Fuera de foco, el traba-
jador de la danza aparece recién en el articulo 5to de dicho
proyecto, en el que se describen las funciones que tendra el
ahora denominado como Instituto Federal de Danza (IFD),
entre las cuales se encuentra, como en los proyectos ante-
riores, la “jerarquizacion de los trabajadores de la danza”.

Otra aparicion, pese a un intento de borramiento, es la del
articulo 18° donde se estipulan los ejes de desarrollo que debe-
ra tener cada sede provincial del IFD en areas especificas. En
este punto, sin embargo, ya no se nombra a quienes hacen
danza(s) como trabajadores de la danza, sino que, sutilmen-
te, se recomienda o propone un area de formacién en la que
se integra el problema de los derechos laborales como un
eje a desarrollar. Asi, el texto indica: “d) Area de Formacién
Integral para la danza, que tiene como funcién promover
conocimientos sobre la danza, de estudios académicos, de
los derechos laborales, de la propiedad intelectual, de gestion
y producciéon” (Proyecto de Ley Nacional de Danza, Creacion
del Instituto Federal de Danza, art. 18° / 1882-D-2017).8

El desplazamiento del trabajador de la danza se mate-
rializa finalmente en 2018, cuando la nocién del trabajo
queda totalmente borrada en la redaccién del proyecto
presentado. Paraddjicamente, este afio, el proyecto fue pre-
sentado en mesa de entradas de la Camara de Diputados,
por el Sindicato (AATDa). Este cambio puede leerse como
una necesidad de adaptacién al lenguaje de las institucio-
nes publicas en un contexto de hostilidad a la organizacion
de trabajadores. Un acto de borramiento de aquello que
incomoda con su solo nombre —el trabajador de la danza—
cuando se piensa dentro de los horizontes que las politicas

8 Lacursiva es mia.
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publicas culturales han demarcado (Bayardo en Lobeto
y Varela, 2018). Un gesto que establece una linea divisoria en-
tre lo que puede ser nombrado o no respecto de la ley. Es in-
teresante pensar el contexto politico en el que se conjura al
trabajador de la danza de los proyectos de ley, el cual se co-
rresponde con la presidencia de Mauricio Macri y estuvo
signado por una intensificacion de las restricciones neoli-
berales a los derechos laborales y de organizacion de les
trabajadores a nivel nacional.

No obstante, en ambos casos (proyectos de 2017 y 2018) lle-
gamos a los fundamentos y encontramos la misma y sélida
declaraciéon que contienen los proyectos presentados desde
2012, a saber: la aprobacion de la Ley Nacional de Danza im-
plica, necesariamente, el reconocimiento de la(s) danza(s)
como trabajo y a quienes practican esta disciplina como tra-
bajadores. Es asi como, en un gesto de resistencia a las 16gi-
cas institucionales, se retrae la propuesta a sus principios de
movilizacién y vuelve a fundamentar la necesidad de una
legislaciéon que ubica al trabajo por sobre el fomento:

Este proyecto de ley establece fundamentalmente
y en primer lugar, el reconocimiento por parte del
Estado del valor de la danza en nuestra sociedad, el
reconocimiento de la danza como actividad, y el reco-
nocimiento de los artifices de la danza (bailarines, co-
reografos, maestros, etc.) como trabajadores, es decir,
como sujetos de derecho.

En segundo lugar, el proyecto establece un régimen de
fomento para la danza no oficial, y para hacerlo, crea el
Instituto Nacional de Danza |...] (Proyecto de Ley Nacio-
nal de Danza, Fundamentos / Exp 048-P-18).
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El paulatino desplazamiento de la figura del trabajador de
la danza del articulo 3ro en los proyectos de ley presentados
en 2017 y 2018, sin embargo, no significé la eliminacion del
trabajador de la danza en el debate publico. Muy por el con-
trario, en la medida en que la movilizacion por la Ley avan-
z06, la consigna Bailando trabajo, de la cual el Movimiento
por una Ley Nacional de Danza hizo subandera de lucha, se
volvié cada vez mas fuerte.

Esto habilit6 una suerte de desvio y bifurcacion en el de-
bate en torno de la Ley. Por un lado, quienes conocian el
proyecto y participaban activamente del MLND propo-
nian en sus discursos la necesidad de fomento, ligado a la
nocién de la(s) danza(s) como trabajo y su reconocimiento
a partir de la creaciéon de un instituto propio para la dis-
ciplina. Lo cual habilitaria un camino para, en el futuro,
considerar los derechos laborales en las politicas publicas
que se pudieran llegar a implementar a partir de las fun-
ciones activas del Instituto Nacional de Danza a través de
la labor del Observatorio de la(s) danzaf(s). Por otro lado, en
un sutil desvio, comenzé a tomar fuerza la idea de que la
propia sancién de la Ley Nacional de Danza propuesta por
el MLND abordaba la proteccion de los derechos laborales
de los trabajadores de la danza. Por ende, se articul6é una voz
que promovia la sancién de la Ley, asumiendo que con su
aprobacion la protecciéon de los derechos laborales seria la
tarea central del Instituto desde su implementacion.

Mi propuesta es destacar el asalto que el trabajador de la
danza como espectro hace del MLND vy la voz publica que
se articula en torno de la Ley Nacional de Danza. En este
sentido, defender la sancion de la LND llevando la bandera
del trabajo propone una suerte de conjuraciéon que, en un
sentido opuesto al conjuro que pretende eliminar al espec-
tro, lo evoca. Un acto de magia que instalé en nuestras vo-
ces la demanda por aquello que, a partir de la precarizacion
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estructural que instala el neoliberalismo, se vuelve acucian-
te: la(s) danza(s) son trabajo y nuestras condiciones laborales
son condiciones de subsistencia.

El sacrificio

Lo que acecha fue invocado. Escrito su nombre en la pri-
mera pagina del proyecto de ley, el ¢rabajador de la danza
adquiri6 una fuerza que hasta ese momento se venia ama-
sando desde un sector movilizado de la(s) danza(s), pero que
no se lograba canalizar. Al ser nombrado, el espectro ins-
tal6 la necesidad de un ritual de invocacion, el cual se deli-
neo en el contexto de la primera presentacion del proyecto.
Cadarito de invocacion contempla ciertas normas de ejecu-
cion. La particularidad del rito que clamoé repetidamente al
trabajador de la danza entre 2012 y 2018, es que, ademas de
acciones danzadas en el espacio publico por parte de diver-
sas agrupaciones a nivel nacional, se requirié del reiterado
sacrificio del propio proyecto de ley, acto que se inaugura
en su primera ceremonia de presentacion.

Antes de continuar, es valido que comente que invocar
la figura del trabajador no significa que en el ritual se haya
convocado una entidad ajena a nuestras existencias para
que esta entrase en los cuerpos como fuerza exterior que
invade, contamina y transforma. Las corporalidades tran-
sitan sus vidas mientras se les incorporan y se les resbalan
seres ancestrales, los fantasmas estan aqui, en cada fibra
(Anzaldua, 2015). Al mismo tiempo, me interesa tener en
cuenta el contexto social y cultural en el que emerge esta
figura espectral del ¢rabajador, el cual esta signado por el
trabajo y el salario. El capitalismo se configuré, entre otras
cosas, en la materializaciéon y conceptualizacion del traba-
jo y del trabajador (en masculino por excelencia). Las del
trabajo son las huellas que han marcado histéricamente
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a los cuerpos domesticados y su jerarquizacion en la confi-
guracion de este complejo entramado politico, econémico
y social (Federici, 2015). Si hay un plano de trascendencia
en nuestros contextos, lo que trasciende es el cuerpo traba-
jador. En este sentido, entiendo que el ¢rabajador de la danza
compone una actualizaciéon de aquello que nos conforma
como sujetos sociales, ya que, si hay una herida epocal es la
del trabajo.

Continuando, la entrega al parlamento del texto que con-
tiene el deseo de materializar un marco de fomento para
la(s) danza(s) a nivel nacional se hace a sabiendas de que el
proyecto no iba a ser tratado y, por ende, se entrega a su sa-
crificio. En palabras de sus redactoras:

Cuando presentamos el proyecto en 2012, sabiamos
que era muy dificil que se tratara, porque el afio si-
guiente fue electoral y eso complica la tarea en las
comisiones. Sin embargo, fue una manera de sentar
precedente, de plantear minimamente en la agenda
de la cultura la problematica de la actividad, que im-
pacta directamente en todos los ciudadanos. (Entre-
vista a Schvartzman y Ruggeri, 2014a).

El ingreso del documento en el Congreso Nacional mar-
c6 el cierre del proceso de escritura y abri6 asi el dialogo
a una comunidad que comenzo a pensarse en relacion a la
nocién de trabajo. Este hito fundacional sacrificial, es el que
habilité los sucesivos rituales de invocacién, en los que la
consigna del trabajo, levantada desde el MLND, incorpordé
al trabajador de la danza en la lucha por su reconocimiento
que, a partir de la crisis del 2001 en Argentina, se comienza
a evocar desde diversos sectores organizados en torno a la
seguridad social.
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En este contexto, tiene lugar la “posesion” del proyecto de
ley y sus adherentes por parte del espectro del ¢rabajador
de la danza, que dejo instalada una suerte de ceremonia co-
reografica de conjuracion. Todo momento en el que la Ley
Nacional de Danza era el motivo de encuentro, se constituia
en un ritual de encarnacién que definié los espacios y fe-
chas de aparicion del espectro del trabajador de la danza en
la esfera publica: cada dia internacional de la danza, cada
dia nacional de la danza, cada acto de presentacion y debate
del proyecto quedo fijado en un acto ritual en el que la(s)
danza(s) encarnaban, en todo el territorio nacional, al traba-
jador de la danza y sus demandas por derechos laborales
y seguridad social.

La presentacion del proyecto de ley que ubicé como pro-
tagonista al trabajador de la danza, se constituy6 de este modo
en un acto psicomagico que convirtio a artistas en trabaja-
dores bajo la consigna: Bailando trabajo. Asi, en la repeticion
de un eslogan, se convertia en trabajadores, como si pasaran
a través de un umbral, a quienes se comenzaron a identifi-
car con las acciones y demandas que promovia el MLND.
Sucesivamente y en la medida en que la adhesion se amplio,
el proyecto sigui6 su destino de sacrificio, a la vez que el ¢ra-
bajador de la danza cobr6 fuerza y sentido entre sus adheren-
tes. Marcando con su presencia el ritmo de charlas y debates,
organizadas mas alla de la esfera del Movimiento por la Ley.

En la ya citada entrevista, publicada en la revista Revol
en 2014, se encuentra una clave que puede servir para leer
que, en definitiva el colectivo que redacté y presento este
proyecto de ley asumi6 la responsabilidad de introducir la
figura del trabajador de la danza, mas que con la pretension
de aportar un marco legal de seguridad social, con la nece-
sidad de dejar una marca y hacer carne aquello que se sentia
en el aire: somos trabajadores de la danza. Dicen las redacto-
ras de la Ley:
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Aunque, también vale aclararlo, la ley no puede abarcar
ciertos planos, como el laboral asi como tampoco el de
la formacion y la ensenanza. “Este proyecto claramente
no puede resolver todo, pero sienta las bases para otros
pasos esenciales que siguen inmediatamente. Un ejem-
plo es el plano laboral. Para conformar esta instancia, la
comunidad de la danza debera organizarse, pero es un
paso que no se concreta a través de una Ley. Otro ejem-
plo fundamental, es el de la formaciéon. En Argentina
tenemos muchisimos problemas al respecto y de al-
guna manera hay que avanzar para resolverlos”. (En-
trevista a Schvartzman y Ruggeri, 2014a).

Escribir ¢trabajadores de la danza, en el contexto de una ley
de fomento, deline6 una direccion posible en la accién fu-
tura, tanto de la organizacién del sector como en la concep-
cién de politicas publicas culturales que tengan como eje
la proteccién del trabajo. En este sentido, el sacrificio que
implico entregar un proyecto de ley de fomento que conte-
nia en su redaccion la marca del trabajo, habilité un ritual
de denuncias que comenzaron a acompanar a diario el que-
hacer de la(s) danza(s) argentinas. Y, al mismo tiempo, to-
mar la figura del trabajo como bandera de lucha permitio la
aparicion, cada vez mas marcada, del trabajador de la danza
como una fuerza que convocé ano tras ano a mas adheren-
tes. Lo complejo en este punto, es que en la voz publica que
comienza a articularse, es la del ¢rabajador de la danza, y en
este sentido las declaraciones van a comenzar a inclinarse a
remarcar lanocion de trabajo por sobre la del fomento. Mas
alla de las intenciones de quienes “ponen la voz”, la posesion
esta consumada.

En relacion a esto me parecen significativas las pala-
bras de las redactoras del proyecto en las que, luego de ha-
blar a grandes rasgos de lo que implica una ley de fomento,
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apelan a la necesidad de reconocimiento estatal de quienes
practican y hacen a la(s) danza(s) como ¢rabajadores, lo cual
se contempla en el proyecto de ley, y que solo se podria ase-
gurar con la aprobacién de éste. Inmediatamente aparece la
voz del espectro y en sus palabras abren el camino a com-
prender que la aprobacién de la ley implicaria, ademas del
fomento, un marco legal —ya no solo de reconocimiento
sino de proteccion— cuando en sus declaraciones aparecen,
consciente o inconscientemente las nociones de “base juri-

” «

dica”, “proteccion” y “derecho”™

“Fundamentalmente, el proyecto pide la creacién del
Instituto Federal de Danza, un organismo que llevaria
adelante una politica de fomento integral para todas
las danzas que existen y que puedan llegar a existir”,
explico Mariela Ruggeri, redactora del documen-
to junto a Eugenia Schvartzman y Noel Sbodio [..]
Ademas de la creacién de un Instituto Federal de la
Danza, otro objetivo es “el reconocimiento a los traba-
jadores de la danza”. “La ley daria un estatus que hoy
no tienen los coredgrafos, bailarines, maestros, gesto-
res, productores y criticos”, indicé Sbodio [...] Sbodio
remarco que los trabajadores de la danza “no tienen
estatuto ni base juridica”, que se desempefian “en un
limbo”. “Necesitamos un desarrollo sustentable de la
actividad. Somos autogestores”, completé Ruggeri.
“La cultura es un derecho de todos los ciudadanos. El
Estado tiene la obligacion de fomentar y proteger a sus
hacedores. La ley pondria a la danza en otro nivel”,
destacod Schvartzman. (Entrevista a Sbodio, Ruggeri
y Schvartzman, 2014).
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El espectro grita: somos trabajadores de la danza

En torno a su primera presentacion en el Congreso Na-
cional en 2012, lo que aparecié6 como pronunciamiento
publico en apoyo a la Ley Nacional de Danza es, precisa-
mente, lalectura de que la propuesta venia a subsanar aque-
lla necesidad de que quien se reconozca como “artista de
la danza” sea considerado “trabajador”. Y, lejos de quedarse
en el mero reconocimiento, se apela a una defensa de dere-
chos. “Respecto de esto, Mariela Queraltd, de la Direccion
de Danza de la Secretaria de Cultura de la Nacion, alerta:
‘Los artistas de este medio deben concientizarse de que son
trabajadores, y como tales tienen derechos laborales inalie-
nables” (entrevista a Mariela Queralto, 2013).

Entre los afios 2012 y 2014, el MLND se enfoc6 en la tarea
de organizar y realizar una serie de acciones de difusion
tales como charlas, entrevistas, encuentros abiertos y foros
de danza(s) en diversas ciudades del pais, en pos de conse-
guir adhesion de los trabajadores de la danza a nivel nacional
para presentar el proyecto de ley nuevamente. El objetivo
en esta etapa fue diversificar el apoyo a una vasta diversi-
dad de estilos de danza(s) y realidades en las que estas se
practican en el pais. La meta erallegar a ingresar el proyec-
to de ley en nombre de un gran sector organizado y cohe-
sionado en torno a una demanda especifica. A medida que
la propuesta de ley se fue difundiendo, por una campana
que impulsaron y financiaron sus redactoras, esta iba con-
siguiendo adhesién y el debate en torno a la necesidad de
una ley para la(s) danza(s) se amplio, diseminando, cada vez
con mas fuerza, el reclamo por los derechos laborales de los
trabajadores de la danza.

El 29 de abril de 2014, en la conmemoracion del Dia
Internacional de la Danza, bajo el lema “#29A, La dan-
za se moviliza por su ley”, se present6 por segunda vez el
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proyecto. Esta vez, se celebré una ceremonia en el salon Illia
del Congreso de la Nacion, ubicado en la interseccion de las
Avenidas Entre Rios y Rivadavia en la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires (CABA). En la ceremonia participaron y fir-
maron un compromiso de apoyo a la propuesta de ley con-
gresistas de todo el arco politico.? En simultaneo, en apoyo
al acto de presentacion, se realizaron eventos en espacios
publicos de mas de cincuenta ciudades del pais.’° Este, que
podemos considerar un “segundo hito” en la historia del
MLND, fue el momento de mayor reconocimiento y ad-
hesién por parte de un sector que comenzé a autodefinirse
como trabajador y sujeto de derechos laborales.

En este contexto, Alejandra Cosin, responsable de pren-
sa del MLND afirmaba que: “El punto central del pro-
yecto busca que los trabajadores de la danza, ya sean
intérpretes, coredgrafos, directores, docentes, ensayadores,

9 Nuevamente el espectro se hace palabra. Esta vez, los parlamentarios que apoyan la presentacion
del proyecto van a pronunciar y evocar la figura del trabajador de la danza en un sentido que
podemos considerar como una aproximacion romantica a aquella figura del trabajador obrero,
organizado y que pugna por sus derechos. Algo que llama profundamente mi atencion, es el
modo en como se refieren a les artistas y su labor social. Destaco la nota titulada, “29A La Ley
Nacional de Danza llegd al Congreso” publicada en la revista Revol, donde se citan varios de estos
discursos: “En esta linea, el diputado Victor De Gennaro seald que ‘este Congreso se tendria
que abrir a todos los sectores que construyen legislacion popular: no hay mayor conocimiento
que el de aquellos que trabajan todos los dias’. En palabras del diputado Juan Carlos Junio,
integrante del Centro Cultural de la Cooperacidn, ‘es vital que el pueblo se organice y luche por
sus propios derechos [...] y que el Estado se haga cargo cada vez més de la cultura nacional.’
El titular de Proyecto Sur, Pino Solanas, afirmé que ‘nada expresa la identidad nacional como las
manifestaciones culturales y artisticas; en nuestro movimiento y nuestra danza hay una identidad
argentina y todo esto es un tesoro de la cultura nacional. [...] Los artistas son el patrimonio
cultural de la Nacion.' El senador Alfredo Martinez, vicepresidente de la Comision de Trabajo
y Prevision Social, instd a ‘sequir avanzando por los derechos de los trabajadores’ y sefald que la
legislacion para la danza ‘es una cuenta pendiente.’ Asimismo, manifestd su apoyo al proyecto
el Director Nacional del Movimiento Libres del Sur, Humberto Tumini, quien estuvo presente
durante la conferencia.” (Revol, 2014b).

10 ElnGmero de ciudades en las que se realizaron estas actividades varia, de acuerdo a la fuente, en
un rango que va entre cuarenta y ochenta.
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investigadores, gestores, productores y criticos, sean reco-
nocidos como trabajadores de la cultura” (Entrevista a Cossin
en Télam, 2014). En la misma entrevista, profundizando la
inclinacién en favor del desvio que propongo en mi analisis,
la bailarina Macarena Cambre, marca una sutil diferencia
que considero que es lo que se instala en el debate publico,
cuando dice: “con la ley se busca el reconocimiento como
trabajadores, no solo ser vistos como seres que disfrutamos
bailando, tenemos derecho a cobrar por el trabajo y contar
con una obra social” (Entrevista a Cambre en Télam, 2014).

Dado el alcance que en este momento tuvo el debate por
el proyecto de Ley, se multiplicaron las voces que configu-
ran, a lo largo y ancho del pais, un coro de invocacién al
trabajador de la danza. Las frecuentes referencias al traba-
jo quedaron como marcas en entrevistas a representan-
tes del MLND y adherentes al proyecto de Ley. Y, si bien
se encuentran matices en las menciones, todas las notas de
prensa que pude recopilar entre 2012 y 2018 refieren a la
Ley como una solucién a la ausencia de reconocimiento y le-
gislacion del trabajo en la(s) danza(s). La relacién de imbri-
cacion de ambas demandas se puede leer cuando, ante la
ausencia de marcos legales para la(s) danza(s) a nivel nacio-
nal se articula el discurso que va a trenzar, por un lado, la
necesidad de reconocimiento, apoyo y fomento en término
de recursos y, por otro lado, la necesidad de marcos que res-
guarden la seguridad laboral de quienes practican danza(s)
en su especificidad.

Mas que desplazar el debate, lo que sucede es que se pone
en escena, al mismo nivel, ambas necesidades, generando
una tension que tiende a inclinarse hacia el problema del
trabajo pero que no abandona del todo la nocién y nece-
sidad del fomento. Esta tension, que podemos decir que
emerge desde el propio proyecto de ley, queda claramente
expresada en la siguiente nota del diario Movil de San Juan,
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en la que se delinean el fomento y los derechos laborales
como dos partes fundamentales contenidas en la propuesta
de ley del MLND:

Por un lado, la creacién de un Instituto Nacional de
la Danza, con funciones similares a las del Instituto
Nacional del Teatro. La idea es fomentar y dar apo-
yo real a diversos proyectos, a todos aquellos bailarines
que no posean los medios necesarios para acceder a sus
estudios, y contribucién para la permanencia de salas
de estudio estables.

Por otro lado, la regulacién y consideracion del profe-
sional de la danza como un trabajador, permitiendo el
goce de los derechos y obligaciones que, segun lo indi-
calaley, todo trabajador posee [...] (Diario Movil, 2014).

En las dos siguientes citas me interesa recalcar que, el or-
den de aparicion se invierte —respecto de esta anterior—
quedando fijada, en primer lugar, la idea de que la demanda
por una LND tiene que ver con el requerimiento de dere-
chos laborales. Esta inversion jerarquiza y, en mi opinion,
tiene relacion con que al enfrentarnos a la nocién del tra-
bajo, la propia organizaciéon de las demandas comienzan
a cambiar el nucleo de debate hacia los problemas laborales
como aquellos primordiales a resolver:

Esta Ley, que vuelve a ser presentada en 2016 tras la
pérdida de estado parlamentario en 2015, sera el mar-
co legal para garantizar los derechos de los trabajado-
res de la danza, bailarines, docentes, investigadores,
coredgrafos, directores.
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La ley prevé ademas la creacion de un Instituto Fede-
ral de Danza. (El comercial, 2016).

Y también:

La iniciativa en apoyo al proyecto esta a cargo de pro-
fesionales independientes de la danza, que exigen
politicas publicas culturales que contemplen su activi-
dad y resguarden sus fuentes laborales. Reclaman por
la precariedad laboral y la casi nula remuneracién que
se obtiene si no se pertenece a un grupo de danza en el
sistema formal o ballet estable.

Entre los pedidos, se aboga también por la creacion del
Instituto Federal de la Danza, un organismo autarquico
que aportaria al crecimiento, difusién, produccién de la
danza independiente del pais. (El tribuno, 2017).

Al instalar la consigna del trabajo en su proyecto de ley
y en las convocatorias de apoyo y adhesion a este, el MLND
habilit6 la conformacién de un reclamo urgente por el re-
conocimiento de los derechos de los trabajadores de la danza.
Este reconocimiento tomé, en el debate publico, un desvio
hacia la necesidad de una legislacion laboral, tensionan-
do la propuesta de ley hasta su limite y abriendo una dis-
cusion necesaria entre los trabajadores de la danza quienes
comenzaron a poner en palabras y compartir una serie de
precariedades antes naturalizadas u omitidas. Un ejemplo
de esto, es la nota del medio digital Firmat24, donde Sonia
Luraschi comenta: “Las personas que nos dedicamos a la
danza, como nuestro trabajo, somos monotributistas, au-
ténomos, pero en ningin momento se NOs reconoce como
trabajadores de la danza” (Entrevista a Luraschi, 2014). En la
misma direccion, Daniela Fernandez comenta para Diario
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Publicable: “Te contratan en un teatro de una manera, en
otro de otra. Casi siempre en negro. No hay ningun tipo de
marco legal. Nosotros nos consideramos trabajadores, pero
el Estado no” (Entrevista a Fernandez en Publicable, 2017).1!

Este tipo de intervenciones, en las que quedé al descu-
bierto que no bastaria el reconocimiento del trabajo en el
marco de una ley de fomento, se volvieron denuncias co-
munes. Asi, un sector de la(s) danza(s) cada vez mas amplio,
comenzoé a organizarse en torno a la demanda por una Ley
Nacional de fomento para la(s) danza(s), levantando sin
querer —queriendo— un reclamo punzante por los dere-
chos de los trabajadores de la danza. Otro medio expresa, por
ejemplo:

La lucha por la Ley Nacional de Danza lleva ocho
afos. Tiene como propésito esencial la creacion de
un Instituto Federal de Danza. En resumen, lo que se
exige es un marco legal que otorgue contencién a la
actividad, en términos artisticos y laborales.

Otra problematica que emergié con fuerza fue la di-
ficultad que tienen los bailarines para que se los re-
conozca como trabajadores y, por ende, gozar de
derechos como una jubilacion. “La AFIP ni siquiera
tiene una categoria para inscribirnos. Entonces: o sigo
trabajando en negro o me inscribo como productora
de espectaculos... pero, iyo soy profe de danza o bai-
larina!”, grafic6 Ana Luz Maldonado, de Rio Cuarto.
(Arrecife Noticias, 2016).

11 Debo comentar que en esta citay la siguiente, si bien no comparto la referencia al trabajo informal
como “trabajo en negro”, me parece importante no alterar el cuerpo de texto referenciado.
Esto, porque percibo la necesidad de reconocer y leer en nuestras palabras aquellas discusiones
abiertas que no podemos omitir ni dejar de destacar.
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La discusion que vincula a la(s) danza(s) y el trabajo se
transformo en el tema obligado cuando se hacian referen-
cias a la necesaria LND. De alguna manera, se habilité un
debate que poco a poco fue encontrando su espacio y se
instalé una pregunta: {qué significa ser trabajador de la dan-
za? En este sentido, la cuestion en torno a los derechos la-
borales llegé a poner en jaque el concepto tradicional de
trabajo relacionado al trabajador por contrato, a la vez que
descorri6 a le artista de su acepcion romantica, en la cual
se le considera un ser excepcional que realiza su actividad
mas por amor, goce o interés personal, que a cambié de una
remuneracion (Iglesias, 2020). Tal como se observa en las
siguientes palabras:

[...] en ocasiones ser artista no esta considerado como
un trabajo en el sentido tradicional. Y a veces, desde lo
institucional, se refleja esa misma mirada. Al respecto,
un grupo de profesionales de la danza se agruparon
en una sociedad civil y colectiva llamada Movimien-
to por la Ley Nacional de Danza, que busca crear un
entramado legal que los cobije y proteja ante determi-
nados abusos y carencias institucionales que los afecta
en tanto trabajadores (Magna revista, 2016).

Encarnacion

Lo espectral en este capitulo no se identifica con aquello
que se ubica mas alla de “la realidad”, al contrario, esta aqui,
nos toca y conmueve. Lo espectral conforma el presente,
configura los acuerdos de realidad y sentido de nuestros en-
cuentros, esta en nuestras corporalidades y nos constituye
como sujetos de este entramado social, cultural y politico
al que llamamos capitalismo. El espectro asi comprendido,
viene a ser aquella fuerza que se ubica en el borde y traspasa
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las fronteras que definen aquello que es considerado real
o verdadero de lo que no, contaminando el sentido de lo co-
tidiano, entendido como aquello normado —propietario-
blanco-heterosexual— (Anzalduaa, 2016).

Sin duda la dimensién que tomoé el trabajador de la danza
abrié un portal. Como ya he planteado, a pesar de que el
proyecto no lo especifica y en sus manifestaciones el MLND
buscé recalcar este limite, la decisiéon de incorporar la fi-
gura del trabajador de la danza en la propuesta de ley dejo
delineada una sutil marca de desvio que declin6 desde el
reconocimiento hacia una ferviente defensa de los dere-
chos laborales. De este modo, el gesto de su incorporacion
configur6 una figura fantasmal que tensioné en los propios
limites del proyecto transmutando los horizontes deseados
que este proponia, a la vez que ahond6 en las percepciones
de precariedad de los ¢trabajadores de las danzas y transformo
la concepcion de organizacion necesaria para el sector. En
este sentido, se configuré con su presencia un aqui y ahora
que demandé acciones concretas para quienes comenzaron
a organizarse desde la(s) danza(s). Asi, esta fuerza espectral
definié el ritmo de las discusiones que se fueron articulan-
do en el transito del MLND y consolidé su encarnacién en
el ano 2015, cuando se concretd la conformacion del pri-
mer sindicato de danza(s) a nivel nacional, la Asociacion
Argentina de Trabajadores de la Danza (AATDa).

Un ano después de aquella masiva presentacion del pro-
yecto de ley, en el Congreso de la Nacion, el MLND decide
hacer carne —institucional— su decisiéon de incorporar al
trabajador de la danza en su propuesta de Ley. La mafiana del
29 de abril de 2015 —dia internacional de la danza—, cum-
pliendo con el ritual del encuentro en torno a las deman-
das del sector, se convoco a una asamblea fundacional en
la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires.
Bajo el lema “Bailando trabajo” se decidi6 hacer frente a la
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necesidad de dar discusion a los problemas de las condicio-
nes laborales de los trabajadores de la danza. El encuentro
tuvo como eje principal la conformacion del primer sin-
dicato de danza(s) y la necesidad de desmarcar la peticion
por una ley nacional de fomento de la demanda por los de-
rechos laborales, ya que como se plante6 en ese contexto,
“[...] la problematica laboral va por otro carril, necesitamos
de un sindicato que defienda los derechos laborales de co-
reégrafos, bailarines y maestros, con sede, reglas de traba-
jo propias, y una obra social entre otras cosas” (Entrevista
a Sbodio, 2015), lo cual significaba un proyecto al margen
de la ley de fomento que se venia presentando hasta ese
entonces.

Parecia entonces que, luego de cuatro anos de debates,
llegaba el momento de partir las aguas y definir que el pro-
yecto de LND no se correspondia con la defensa de los dere-
chos laborales de los trabajadores de la danza. Sin embargo,
en el transcurrir de los afios, la conformacion del sindicato
no solo fue frenada en los laberintos burocraticos institucio-
nales, sino que encontr6 su mayor resistencia en la adhesion
por parte de los propios trabajadores. Afio a ano, un niime-
ro importante de trabajadores de la danza se fueron auto re-
conociendo y sumando ala demanda por una Ley Nacional
de Danza que nada indica respecto a su condicién laboral.
Por el contrario, en AATDa los nimeros de participacion
no han llegado a significar para el sector una amplitud
representativa.

{Dénde se reconoce un trabajador de la danza? Las vueltas
de reflexién en este punto quedan expuestas en el capitu-
lo “‘Bailando trabajo? Sentidos de trabajo alrededor de la
sindicalizacion de la danza”, de Aldana Iglesias. En lo que
refiere a mi propuesta me limitaré a plantear que el espectro
del trabajador de la danza no dejoé de tensionar el proyecto de
ley presentado por el MLND una vez conformada AATDa.
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Aun cuando sus propulsoras iniciaron una suerte de cam-
pana informativa y, cada vez que pudieron, plantearon
las diferencias entre una ley de fomento y la necesidad de
construir una organizacion gremial que pueda contener las
demandas laborales que, hasta el dia de hoy, desbordan el
sentido fundante del MLND vy el proyecto de LND. Pero,
aun vale decir que, mas alla de las imposibilidades a las
que se enfrenta AATDa, el 2015 qued¢ fijado como el afio
en que el espectro del trabajador de la danza encuentra un
contexto de encarnacién.

El lugar del espectro

[...] Permiti que la racionalidad blanca me dijera
que la existencia del “otro mundo” era pura
supersticion pagana. Yo aceptaba su realidad, la
realidad “oficial” del modo racional y razonador
que estd conectado a la realidad externa, el mundo
superior, y que estd considerada la conciencia mds
desarrollada —la conciencia de la dualidad—.

El otro modo de conciencia hace posibles imdgenes
que vienen del alma y de lo inconsciente mediante
los suerios y la imaginacién. Su trabajo estd
etiquetado como “ficcion”, fantasia, ilusiones

que deseamos ver realizadas. [...] Al intentar
hacerse “objetiva”, la cultura occidental ha
convertido en "objetos” a las cosas y las personas
al distanciarse de ellas, con lo que ha perdido el
contacto con ellas. En esta dicotomia se halla la
raiz de toda violencia. (Anzaldia, 2016: 83).

A partir de la serie de apariciones que expuse previamen-
te, se puede comprender que las demandas respecto a la re-
lacién del trabajo y la(s) danza(s) en Argentina, que instalé el
debate en torno a una legislacion de fomento especifica para
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el sector, tensioné al proyecto de ley que el mismo MLND
propuso, generando un quiasmo, es decir, una “figura reto-
rica que nombra lo que se pliega sobre otro, toma e invierte”
(Lopez, 2016: 97).12 Una cristalizacion dialéctica que refrac-
t6 el sentido de adhesion y demanda por una Ley Nacional
de Danza. Asi, en el debate se instal6 la idea de que quienes
reclamaban por una legislacion de fomento para su sector,
al mismo tiempo, pedian ser reconocidos como trabajadores
de la danza y exigian, por medio del proyecto de LND, lare-
gulacion de sus condiciones de trabajo. Plegandose ambas
demandas, la una sobre la otra, en una compleja tension de
imbricacion.

Podemos decir que, el trabajador de la danza que tomoé la
escena del debate de la Ley configuré una fuerza. La fuerza
de una oracién; la fuerza de un mantra; la fuerza de la re-
peticion de una frase sentida; la fuerza de la palabra escrita,
aquella que en un acto de justicia evita el paso del tiempo
y busca traer al presente lo que no debe liberarse al olvi-
do (Lopez, 2016). La fuerza de la palabra que inscribe una
marca y nos deja una sefial a la cual remitir el debate, aun
necesario, en torno al trabajo en la(s) danza(s). En este sen-
tido, tanto el Articulo 3ro. como la consigna, nos recuerdan
que la(s) danza(s) son trabajo, y mas que una definicién aca-
bada, mas que un texto fijado al infinito, configuraron una
promesa, abriendo el horizonte de lo posible y lo deseable
(Derrida, 2002).

La palabra escrita, trabajadores de la danza, nos retorné a una
lengua compartida de la que todo sabemos, a la vez que no
sabemos nada. Nos volvio a nuestras herencias, a las memo-
rias —corporales—, a las historias fragmentadas, retrayendo

12 En "Un pliegue a considerar”, texto que resefia el libro Yo ya no, Horacio Gonzaléz: el don de la
amistad, de Marfa Pia Lopez, Diego Sztulwark (s/f.) define este concepto del siguiente modo:
“El quiasmo es un modo esencial del pliegue y de lo ‘abigarrado’ que permite pensar las zonas en
las que dimensiones diferentes se entrecruzan.” (s/f.: 1)
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ala(s) danza(s) a su dimension histoérica, social, cultural y po-
litica. El ¢trabajador de la danza como promesa se configur6
en el lenguaje planteando una tension entre lo que se ha ins-
tituido como trabajo y lo que se aparece en su repeticion.
Se consolidé asi, en un gesto de escritura, la aparicion del
espectro como acto proto-performativo que fue configuran-
do una idea de trabajador que en lo material se descorrio
constantemente de su propia posible definiciéon. Por proto-
performativo me refiero, siguiendo a Derrida (2002), a aquello
que permanece en la instancia previa ala ley entendida esta
como la norma o la moral. En este sentido, el instante pre-
vio a la norma hace aparecer al espectro como un llamado,
una “inyuncién politica, el compromiso o la promesa” que
abre el horizonte y que habilita un porvenir de justicia. Una
performatividad originaria o anterior a la norma, cuya fuer-
za de irrupcion produce la institucion, la norma, la ley, el
sentido (Derrida, 2002: 52-53).

Un fantasma recorre Avenida Rivadavia

La demanda que comenzé a unificar al sector de la(s)
danza(s) en pos de sus derechos laborales responde a un
clima de época vy, en ese sentido, el hito que marco la pre-
sentacion del proyecto de Ley y que unificé a la(s) danza(s)
a nivel nacional hizo sentido entre una serie de necesidades,
precariedades y ausencias que se “olian” en el ambiente, po-
driamos decir que de las artes y las culturas.!® Esta idea per-

13 En el contexto en que se articula el Movimiento por la Ley Nacional de Danza, se organizan otras
agrupaciones similares que reclaman diversas politicas pablicas culturales especificas para su
sector a nivel federal y que comienzan a identificarse como trabajadores de la cultura. En esta
linea se encuentran: la Federacion Argentina de Musicos Independientes (FAMI) —2008—;
la Federacion Independiente de Msicos de Argentina (FIMA) —2010—; la Red del Arte para la
Transformacion social —2010—; la Red Nacional de Teatro Comunitario —2010—; la Asociacion
de Revistas Culturales Independientes y Autogestivas (ARECIA) —2012—; entre otras.
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mite, por un lado, reconocer en el contexto una necesidad
de ubicar el trabajo en relacion a nuestras practicas, necesi-
dad de la cual el MLND hace su banderay, por otro, no caer
en relatos histéricos que buscan remitir a una especie de
mito de origen de las demandas."

Lo que resulta interesante en este nuevo contexto, es que
en visperas del Dia Internacional de la Danza del 2017,
ano en que, como ya expuse previamente, el trabajador de
la danza es desplazado a los bordes en la redaccion del pro-
yecto de ley, el sector de la danza se vuelve a convocar en
un ritual de exigencia por el tratamiento y aprobacion de
la LND. Esta vez, la invocacion al ¢trabajador de la danza se
realizo a través de la consigna “Nos Movemos por la Ley de
Danza”. La convocatoria, que se replico en diferentes ciuda-
des del pais, llamoé arealizar actos y movilizaciones en el es-
pacio publico a partir del mediodia. En el caso de la Ciudad
de Buenos Aires, el evento se llevo a cabo en las afueras del
Congreso de la Nacién, en la interseccion de las avenidas
Entre Rios y Rivadavia.

Ese mismo dia, durante la tarde, se estrené en el cine
Gaumont, ubicado sobre Avenida Rivadavia —a tres cuadras
del Congreso Nacional—, el documental Trabajadores de la

14 Un antecedente de gran impacto, especificamente en la comunidad de la(s) danza(s) —prin-
cipalmente de CABA—, fueron las movilizaciones y denuncias de les bailarines que, expulsados
del Teatro General San Martin, fundaron la actual Compania Nacional de Danza Contemporanea,
entre 2006 y 2007. Asimismo, es importante recalcar, que existen en el siglo pasado (siglo XX)
antecedentes que relacionan a la(s) danza(s) y el trabajo. En este sentido, vale destacar el trabajo
de Eugenia Cadus (2017), quien en su tesis doctoral titulada La danza escénica durante el primer
peronismo, formaciones y prdctica de la danza y politicas de Estado, propone un recorrido por los
procesos de profesionalizacion e institucionalizacion de la(s) danza(s) académica(s) a partir de
una serie de politicas pablicas que, precisamente, se refieren a la condicion de trabajadores
de quienes se dedican a diversas disciplinas culturales y artisticas. Son principalmente les
intérpretes de companias del circuito oficial quienes, en el contexto del primer peronismo
comienzan a percibir mejoras salariales y de condiciones de trabajo, ademas de un primer proceso
de sindicalizacion (Cadis, 2017).
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danza. En este trabajo, que recorre la historia de conforma-
cion de la Compaiiia Nacional de Danza Contemporanea,
las realizadoras Julia Martinez Heimann y Konstantina
Bousmpoura proponen una estrecha relacién entre el pro-
ceso de disputas que llevo a la creacion de dicha compania
y la demanda por una Ley Nacional de Danza a partir de
que en ambos casos, quienes participaron de estas movi-
lizaciones se identificaron como trabajadores de la danza y, en
ese sentido, disputaron mejoras para su contexto laboral.
Nuevamente, la génesis del proyecto de Ley Nacional de
Danza quedé ligado alanecesidad, cada vez mas imperiosa,
de defender el trabajo del sector de la(s) danza(s).

Del mismo modo, una nota de prensa, titulada “En movi-
miento por una Ley Nacional de Danza”, que cubrié ambos
eventos para la Agencia Paco Urondo, pone en su bajada de
titulo la siguiente informacion: “Esta semana se estrena el
documental Trabajadores de la danza, que analiza el recla-
mo que desde 2007 lleva adelante un conjunto de bailari-
nes peleando por el ingreso y el tratamiento de la Ley en
el Congreso Nacional” (Agencia Paco Urondo, 2017). Y en el
texto del articulo, propone un recorrido lineal entre estos
dos hitos a partir de la consigna que ambos movimientos
ponen en el debate al definirse como trabajadores de la danza:

En 2007 cuatro afamados bailarines son despedidos
del ballet contemporaneo mas reconocido de la Ciu-
dad de Buenos Aires por exigir el cumplimiento de
sus derechos laborales. La lucha que inician los con-
duce a la creacion, autogestiva y horizontal, de la pri-
mera Compania Nacional de Danza Contemporanea
de la Argentina. [...]
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Trabajadores de la danza, un documental de Julia Mar-
tinez Heimann y Konstantina Bousmpoura, sigue las
vidas y conflictos de estos artistas como bailarines, tra-
bajadores y miembros de un colectivo diverso y com-
plejo. [..] En esta lucha, el ingreso de la Ley Nacional
de Danza en el Congreso de la Nacién para su trata-
miento se convierte en faro de la comunidad de traba-
jadores de la danza en todo el pais. Una pelea en donde
se conjuga lo individual y lo colectivo dentro de un
grupo heterogéneo de artistas, que convoca a una so-
ciedad a defender los derechos de los trabajadores de
la cultura. (Agencia Paco Urondo, 2017).

El vinculo entre la historia de conformacion de la Com-
pania Nacional de Danza Contemporanea y la historia del
Movimiento por una Ley Nacional de Danza, debe ser lei-
do, en mi opinién, en el contexto de inscripcién que tienen
ambos sucesos. Por un lado, la demanda de los ¢trabajadores
de la danza que conformaron dicha Compaiiia insiste en la
denuncia, que desde varios cuerpos de baile del sector re-
conocido como “oficial”, se ha venido planteando respec-
to al desmedro de las condiciones laborales de quienes se
desenvuelven en el ambito institucional de la(s) danza(s).
Situacion que, si bien tiene precedentes en épocas anterio-
res (ver Cadus, 2017), se profundiza a partir de 1990 con la
implementaciéon de un paquete de medidas que transfor-
man las politicas publicas y la condicién de los empleados
estatales. Entre otras, una de las mas denunciadas es la pér-
dida del régimen jubilatorio especial para el rubro recono-
cido como 20/40 (Iglesias, 2020).

Sin embargo, los trabajadores de la danza que peticionan
la legislacion de la LND, se relacionan con el denominado
ambito “no oficial”, el cual ha proliferado considerablemen-
te desde la década de 1990. Podriamos decir que el sector
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independiente de la danza comienza su consolidacién en
la década de 1940. Un hito que describe Cadus (2017) es la
conformacién de la compania de Miriam Winslow, como
la primera compania de danza autogestionada y autofinan-
ciada de la que se tiene registro, la cual constituye un nuevo
modo de produccion de la(s) danza(s). Este sector indepen-
diente, se caracteriza por trabajar principalmente por pro-
yectos impulsados de manera auténoma y autofinanciada,
generando relaciones esporadicas de cooperacion que fuer-
temente se relacionan con el concepto de precariedad y el
auto emprendedurismo, que se impone en el régimen de
flexibilizacién de las relaciones laborales en el contexto neo-
liberal (Arenas Arce, Molina, Moreno, 2018; Iglesias 2020). Un
dato, no anecdotico, es que este sector representa el mayor
namero de trabajadores de la danza a nivel nacional. El sec-
tor independiente de la danza mantiene una relaciéon con
las instituciones estatales que, principalmente, se caracte-
riza por los “apoyos” que recibe a través de programas de
fomento (Del Marmol, Magri, Saez, 2017).

Tal como plantea Ana Wortman (2017), en relacién al
giro de las politicas publicas culturales y la transforma-
cion de la nocién de cultura hacia finales del siglo XX, los
espacios en los que se desarrollan las artes desde 1990 se
comienzan a definir como espacios de trabajo que exceden
la labor artistica. Estos espacios definen sus propios modos
y légicas de funcionamiento y relaciones internas, que la
investigadora define como politicas culturales de la sociedad
civil (Wortman, 2017). En esta conformacion de circuitos de
trabajo especificos de la(s) danza(s) independientes se am-
plia la propia nocién de danza(s) y se comienza a concebir
la practica de los trabajadores de la danza como un complejo
entramado de acciones que abarcan las tareas de gestion,
difusion, investigacion, produccién, educaciéon y un gran
etcétera. Cuestion que esta contenida en el propio proyecto
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de ley, cuando en el texto se refiere a todas la(s) danza(s) que
puedan llegar a existir y al relacionar una serie de activi-
dades vinculadas a esta practica considerada como trabajo.

Se puede arriesgar la hipétesis de que el circuito in-
dependiente constituye una economia especifica de la(s)
danza(s). A diario, un significante nimero de trabajadores
de la danza ofrece o compra clases, seminarios y cursos de
especializacion, participa de talleres, invierte en montajes
de obra, escribe, proyecta, produce y reproduce danzaf(s).
Seria interesante poder aventurar, en este sentido, reflexio-
nes situadas en nuestras propias economias de la(s) danza(s),
que dialoguen con los discursos que elaboran propuestas
para analizar la relaciéon danza(s) y trabajo que hasta ahora
contemplan lecturas eurocentradas y lineales respecto a la
historia, tanto de la(s) danza(s) como del trabajo. Pero esto
excede al presente escrito.

Lo que si podemos afirmar es que, el irabajador de la danza
como espectro se hace presente en un contexto de precariza-
cion del trabajo que se percibe tanto en el retroceso de los
derechos laborales de quienes se desenvuelven en el sector
“oficial”, como en la proliferaciéon y consolidacién del sec-
tor independiente como espacio de trabajo, principalmente
bajo la figura del trabajo “informal”. Contexto que coinci-
de con la consolidacion del proyecto neoliberal y que tiene
como impronta la desestructuracion del trabajo en un sen-
tido clasico.

Tal como propone Sarah Wilbur (2020), si observamos
la trama de relaciones de cooperacion y trabajo compro-
metido en aquella “infraestructura” que conforman la(s)
danza(s), mas alla de la remuneracion, podemos tener en
cuenta la conflictiva relacion entre los contextos institucio-
nales, cada vez mas marcados por el fomento y la concursa-
bilidad, y las tramas de resistencia y negociacion se articulan
para mantener y reproducir la(s) danza(s) diariamente.
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En este sentido, se puede plantear que el sector indepen-
diente de la danza compone una compleja red de vinculos
econdémicos que pueden definirse, siguiendo a Veroénica
Gago (2015) como “economias barrocas”. Una suerte de mix-
tura “abigarrada” en la que las relaciones econémicas y de
trabajo van a fluctuar en diversas formas que se tensionan
entre la formalidad y lo informal, a la vez que articula,
desde un conocimiento comunitario, ciertas resistencias
y disputas hacia las instituciones del estado.

Esta lectura puede situarse en la compleja trama que
articula el sector independiente de la(s) danza(s). A la vez,
permite pensar la articulaciéon de la demanda de una Ley
Nacional de Danza, que contiene la figura del trabajo como
un modo de posicionamiento desde las resistencias, que
pone en tension los dialogos del sector de la(s) danza(s) con
las instituciones. Comprendo, siguiendo este argumento,
que la disputa que pone en escena la peticiéon de una ley
especifica para el sector aporta marcos de dignificacion de
las actividades de la(s) danza(s). En esa inscripcion, el pro-
yecto de ley de fomento se vuelve una demanda necesaria
en un doble sentido, por un lado, porque exige la constitu-
cion de una entidad propia para el sector, desde la cual se
puedan disputar y constituir nuevos horizontes de sentido.
Y, por otro lado, al tener inscripto el tema del trabajo, este
proyecto nos enfrenta a un problema imposible de seguir
esquivando. Asi, pedir al Estado que solo da fomento, una
ley de fomento que trae inscrita la marca del trabajo, no es
perpetuar el sentido que han impuesto las politicas cultura-
les, sino desplazar en su propia logica las reglas del juego a
favor del reconocimiento de que, quienes nos dedicamos de
diversas maneras a la(s) danza(s), somos trabajadores.
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Conclusiones: Yo quiero una Ley Nacional de Danza

Mas alla de los intentos de delinear el limite de las poli-
ticas culturales y de borramiento del ¢trabajador de la danza
y su desplazamiento al espacio de una nueva organizacion,
su espectro tiene un lugar en el proyecto de Ley Nacional
de Danza. Y en la insistencia, aquel espectro hecho carne
clama por defender y ampliar su condicion de aparicion en
la ansiada ley.

El ¢trabajador de la danza aparece y no sabemos de donde
viene, representa aquello imposible de asir, lo incuantifi-
cable, una fuerza capaz de traspasar los limites conocidos.
Desajustando nuestro presente, el espectro del ¢rabajador
marcara un antes y un después de la articulacién politica
de la(s) danza(s) argentinas. Instando al encuentro, la fuerza
espectral marcé un giro en las organizaciones, ampliando
los horizontes de sentido de lo que era posible realizar. El
reclamo por protecciones laborales que tomé voz publica
dejé en evidencia que una ley de fomento para la(s) danza(s)
en el contexto econoémico y social de la argentina reciente
debe considerar, mas que el reconocimiento de los ¢rabaja-
dores de la danza, el horizonte de planeamiento de politicas
publicas especificas que protejan el trabajo en el campo de
esta disciplina.

Como consigna, el trabajador de la danza propone un lla-
mado al encuentro, a la articulaciéon politica de nuestras
precariedades, a la configuracién de horizontes de dignidad
compartidos. Nos devuelve la dimension politica de nues-
tras practicas y exige el dialogo desde las diferencias. Como
horizonte compartido, el trabajador de la danza no puede ser
cerrado, plantea una bisagra epocal en la cual debemos si-
tuar nuestros debates en torno a la articulacién de deman-
das para nuestro sector.
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Me parece importante insistir en el analisis de la relacién
entre la(s) danza(s) y el trabajo que se habilita con la propues-
ta de ley, ante la posibilidad de abrir la reflexion y el debate,
muy necesarios, en torno a c6mo construimos estrategias
desde nuestros quehaceres que permitan negociar mas que
replicar o perpetuar situaciones de precariedad, entendien-
do las complejidades que esto conlleva. Por otro lado, no
puedo terminar sin decir que la Ley Nacional de Danza es
una deuda pendiente, entre otras, para con el sector.
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Capitulo 5

Latinoamericanismo, indigenismo y vanguardia
Joaquin Pérez Fernandez y su Torrente indiano’

Eugenia Cadls
“Danzas con los pies hundidos en el barro, en nuestro barro;
y del barro, sacas luz; estrellas que da el guijarro.”
Romance del bailarin Pérez Ferndndez de Fernan Silva Valdés
Programa de mano Ballets de LAmerique
Latine, Théatre Marigny, 1951).
Introduccion

“Lamento del indio que fui recogiendo bajo el mismo cielo

o entre la tierra es que voy llevando por el mundo como
una plegaria, como una ofrenda de América toda hecha

1

Parte del material documental utilizado en este escrito fue recogido durante una estancia
académica que realicé en octubre de 2019 en la Universidad Complutense de Madrid como
parte de mi investigacion posdoctoral. Esta estancia fue posible gracias a la Beca UBAINT
docentes, programa de becas para la movilidad académica internacional de docentes de la
Universidad de Buenos Aires, tema de investigacion: “Didlogos entre Espafia y Argentina en
la danza en el contexto del primer peronismo y el franquismo: los casos de Angelita Vélez,
Joaquin Pérez Fernandez, La Argentinita y Pilar Lopez”, tutora: Dra. Inmaculada Matia
Polo; y gracias a los proyectos de investigacion Ballets Esparioles (1927-1929): una compaiia
de danza para la internacionalizacién del arte moderno (P. E. 1+D+| Acciones de Dinamizacion



armonia. América unida en la sangre, en la historia y en el
arte”? (Spoliansky y Fleider, 1954). Estas son las palabras que
enuncia el coreégrafo, director, actor y bailarin Joaquin
Pérez Fernandez al finalizar el filme autobiografico Torrente
indiano (1954). Laidea de unidad de América basada en el le-
gado indigena se evidencia en ellas. Indigenismo y latinoa-
mericanismo se traslucen en todo el relato filmico, tanto en
las danzas que muestra como en su carrera artistica, dando
paso a tensiones y contradicciones. Debates que abordaré
en el presente escrito.

Joaquin Pérez Fernandez (Vigo, 1906-Buenos Aires, 1989)
fue un artista que formo parte central en la construcciéon de
una danza folklérica de escenario latinoamericana y argen-
tina.? Estaba comprometido con el latinoamericanismo y la

“Europa Excelencia”, Ministerio de Ciencia, Innovacion y Universidades, Agencia Estatal de
Investigacion, ref. ERC2018-092829); y P.E. 1+D+i Tras los pasos de la Silfide. Una historia de la
danza en Esparia, 1836-1936 (ref. PGC2018-093710-A-100), financiado por el Ministerio de Ciencia,
Innovacion y Universidades (MCIU), la Agencia Estatal de Investigacion (AEI) y el Fondo Europeo
de Desarrollo Regional (FEDER) de la Uni6n Europea.

2 Lacursiva es mia.

3 Joaquin Pérez Ferndndez nacio en Espaia pero creci en la Argentina, en un hogar de tradicion
hispanica. Se inici6 en el teatro a los diecisiete afos estudiando en el Teatro Nacional Cervantes
con el profesor Longhi. Su deseo de dedicarse a las artes escénicas lo llevo a dejar sus estudios
en la Universidad de Buenos Aires, asi como el plan de su familia de que siguiera una carrera
eclesidstica. Sus primeros acercamientos a la danza fueron a través del teatro, al interpretar
repertorio clasico de Shakespeare, Moliére y el Siglo de Oro Espafiol, que incluia intermedios
danzados. Luego se dedico por completo a la danza. Recopild danzas folkloricas argentinas
y latinoamericanas. Realizd giras por el continente americano y por Europa. En 1954 volvid
a Buenos Aires, tras sus giras, e inauguré la temporada del Teatro Colén. Ese afio también
participd en Canal 7 de Buenos Aires con su programa El indio y yo. En 1956, Pérez Fernandez se
radico en Espaia, trasladandose a Venezuela en 1957, contratado por el gobierno de ese pais.
Regreso a la Argentina recién en 1963, momento en el que presentd en el Teatro Coldn, invitado
por el Centro Gallego de Buenos Aires, el ballet Virghen da Barca. Se trataba de la primera
representacion de danzas y cantares gallegos en este teatro como expresion de arte escénico.
Se radico definitivamente aqui en 1964 manteniendo activa su carrera hasta 1975 (Consejo
Argentino de la Danza, 2020; Gasch, 1957; Fernandez Latour de Botas, 2008; Programa de mano
del Teatro Coldn, 25 de mayo de 1954).
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visibilizacion del legado indigena y de la herencia afro, lo
que constituye una racializacioén de la identidad argentina
y latinoamericana desafiante respecto a la hegemonia de la
época. De este modo, fue uno de los artistas que contribu-
yeron a la vinculacién entre lo criollo y lo mestizo en una
sintesis entre el indio y el gaucho, haciendo visible y tema-
tizando la heterogeneidad étnica de la nacion (Adamovsky,
2014). Todos estos topicos se observan en el filme a analizar.

Torrente indiano es una pelicula de caracteristicas auto-
biograficas en la que Pérez Fernandez, tras regresar de su
gira europea, relata su vida a su esposa, Francoise Martin de
Souza.’ Dirigida por Bernardo Spoliansky y Leo Fleider,®
sobre guion de Ariel Cortazzo y con la produccién de estu-
dios Mapol, se estren6 el 28 de enero de 1954. La estructura
argumental sostiene la de los espectaculos de la compania
de Pérez Fernandez, es decir, por cuadros (Zamba, Malambo,
Enlaenramada, Michoacadn tierra de ensuefio, Embrujo paname-
fio, entre otros). La trama es acotada, simple, sin demasiados
personajes ni acontecimientos dramaticos, y el filme pare-
ciera ser mas bien una excusa para mostrar una sucesion de
danzas, las cuales toman protagonismo por sobre lo narra-
tivo. No obstante, es un filme complejo que abre diferentes
aristas de analisis.

4 (Cabe aclarar que, dada la dificultad para acceder a las fuentes documentales como periddicos
y revistas (debido a la pandemia provocada por el Covid-19) el presente analisis filmico se basa
en los aspectos narratoldgicos y formales del filme, y principalmente constituye un analisis
coreografico, dejando de lado, por el momento, la recepcion y la critica.

5 Frangoise Martin de Souza era hija del pianista brasilefio Braulio Martin de Souza, radicado en
Paris tras recibir una beca de estudios, y de la pintora parisiense Jane Vilpell. Frangoise conocio
a Joaquin en Paris, durante su gira, y se casaron en la catedral de Notre Dame. Posteriormente,
toda la familia participd de la compania de Pérez Fernandez: Francoise interpretaba instrumentos
folkloricos, su padre se desempefiaba como director musical, y su madre, en los decorados.

6 Elrodaje fueiniciado por Spoliansky en 1949 filmando seis de los nueve cuadros dancisticos antes
de suspenderse la pelicula, que fue terminada por Fleider en 1953.
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En Torrente indiano se puede observar principalmente los
vinculos de Pérez Fernandez con ideas del latinoamericanis-
mo y el indigenismo, tal como el mismo titulo lo anticipa.
Asi, alejaba a su danza y su figura de los vinculos hispa-
nicos que lo definieron al inicio de su carrera (al respecto
ver Cadus, 2020b) y se posicionaba ligado a una militan-
cia y defensa del legado invisibilizado por la colonialidad. De
todos modos, el filme incluye un fragmento de una danza
de escuelabolera espafiola ya que no pretende evadir la con-
quista ni la hispanidad como constituyentes de la identidad
latinoamericana. Ademas, se puede observar que esta defensa
no va a estar escindida de una reflexion artistica en sintonia
con la “modernidad” y posicionamientos de vanguardia, lo
cual complejiza su propuesta en términos estéticos.

Por todo esto, en el desarrollo de Torrente indiano no solo
se puede observar el recorrido de Joaquin Pérez Fernandez
y su legitimacion como artista, que lo llevé a inaugurar la
temporada del Teatro Colon de 1954 (Cadus, 2020a), sino
también los variados entramados ideolégicos que su pro-
puesta artistica planteaba: “estilizacion” y modernizacion
del folklore, defensa del legado indigena y afro, trabajo et-
nografico amateur, difusion del latinoamericanismo, y de-
fensa del quehacer artistico como trabajo. A continuacion,
abordaremos estas tematicas agrupadas en tres apartados.

Ante todo, artista trabajador

Torrente indiano organiza la narracién sobre la figura de
Pérez Fernandez alrededor de las ideas de artista trabajador,
vanguardia y tradicion. El filme inicia’ con el recuerdo del

7 Cabeaclarar que la version disponible de la pelicula (tanto eninternet como en el Museo del Cine)
no incluye el inicio propiamente dicho de la misma, es decir desde los créditos iniciales, sino que
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coreografo trabajando como operador telefénico a la vez que
repasa unas lineas de El mercader de Venecia de Shakespeare.
Alli, se le acerca su jefe y durante la conversacion —una
amable llamada de atencion— le pregunta “épor qué pierde
el tiempo con el teatro?” si su sueno es ser bailarin. Entonces
Pérez Fernandez nos da una pista de como piensa a la dan-
za, y plantea al teatro y la danza como complementarios:
“No podria ser el bailarin que yo suefio sin ser buen actor”,
dice. A la vez, la escena lo muestra como un trabajador, un
hombre de a pie que no solo cumple con un horario laboral
fijo de ocho horas por dia como operador telefénico, sino
que ensaya por la manana y por la noche. En esta escena,
habla del tiempo de dedicaciéon a su arte y el esfuerzo que
supone sostener un empleo formal, hacer teatro y danza.
Inmediatamente lo vemos practicando, en una pequeia
habitaciéon, para su debut como bailarin (escena que descri-
biré mas adelante).

Pérez Fernandez fue actor del Teatro del Pueblo durante
diez afios, hasta que debuto, alli mismo, como bailarin el 12
de octubre de 1939 —fecha emblematica y sugerente para
pensar los vinculos entre hispanismo e indigenismo en la
danza— (al respecto ver Cadus, 2020b). El Teatro del Pueblo
formaba parte del movimiento del teatro independiente
—un simbolo de la disidencia con el peronismo de la épo-
ca— que se inscribia en un posicionamiento de izquierda
y cuyo publico estaba compuesto en su mayoria por sectores
que adherian a esa ideologia (Leonardi, 2009). El proyecto
del teatro independiente pretendia militar politicamen-
te a través del arte, educando al pueblo por medio de un
“teatro de arte”. Y aunque Pérez Fernandez tuvo el acompa-
fnamiento del Teatro del Pueblo para su lanzamiento como

comienza en una escena que pareciera estar levemente empezada. La version consultada para el
presente escrito se encuentra en linea, disponible en la plataforma YouTube.
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bailarin y coreégrafo, el filme muestra algunas disidencias,
quizas ligadas a la dificultad de su danza de exponer un
mensaje politico de modo directo o explicito.

Retomado el relato filmico, tras el ensayo en su casa, se ve
al bailarin mostrar en el teatro el malambo creado. El aplauso
tarda en llegar una vez finalizada la danza. El consulta la
opinioén de los presentes acerca de si podria organizar un
“recital para publico”. Dudan, pero le responden que siy que
va a gustar mucho. No obstante, ante esta respuesta de la
mayoria, un hombre y una mujer de lentes de marco grue-
so, caracterizados estereotipicamente como intelectuales,
desde un costado del escenario, disienten. Estos personajes
introducen en la narraciéon a quienes probablemente se
mostraban escépticos de su trabajo, al inicio de su carrera,
0 a quienes no concordaban con su propuesta estética.

Quienes apoyan al bailarin dicen que su trabajo es “ori-
ginal”, “sincero”, “auténtico”, “sorpresivo”, “maravilloso”.
Frente a esto, la mujer intelectual responde: “Esto es algo
nada mas que para un grupo muy selecto de companeros
y entendidos”, es decir que su mensaje no seria “para el pue-
blo” segiin su perspectiva que, como es claro, minusvalo-
ra a dicho “pueblo”. Ademas, el hombre intelectual critica
el formato del espectaculo, dado que era un solo. “Lo mas
probable es que bailaras solo, pero... sin puablico” agrega
ella, y varios rien frente a la mirada preocupada de Joaquin.

No obstante, contintia con la preparacion del espectacu-
lo y surgen entonces, los inconvenientes econémicos. La
produccién de la obra de modo independiente supone
amortizar todos los gastos desde su propio bolsillo, el de su
madre y el de su amigo y compaiero de creacién, el ves-
tuarista Antonio Guerra. Frente a estas dificultades, Pérez
Fernandez toma una decisién determinante, renuncia a la
unioén telefénica y retira sus aportes jubilatorios. En este
punto, la apuesta es por dedicarse completamente a la
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danza, ya no como un ambito escindido del trabajo formal,
como un pasatiempo o vocacién, sino profesionalmen-
te. Pérez Fernandez es ahora un artista trabajador y asi lo
va a defender hacia la mitad del filme, cuando cuenta una
anécdota de su gira por Venezuela. Alli, Joaquin, Antonio
y Néstor acuden a un hospedaje en el que el duefio desprecia
a los artistas. A pesar de estar advertido, y a sabiendas que
debia mentir, cuando el hotelero les pregunta su ocupacion,
el coredgrafo responde rapida, orgullosa y alegremente
“artistas”, lo que les valié dormir en la calle (aunque sera
alli cuando encuentre la inspiracién, a lo que volveré mas
adelante).

Continuando cronolégicamente con el relato, el filme
muestra la noche del estreno, del debut de Pérez Fernandez
como bailarin. En la entrada, los dos “intelectuales” conti-
ndan con su desdén agregando ahora su descreimiento acer-
cade la posibilidad de triunfar con un espectaculo de folklore
argentino. Mientras Antonio dice que “este tipo de espec-
taculos gusta mucho”, el hombre intelectual sarcastico dice
“INo me digas! {También marcha lo argentino?” agregando
“Sera la primera vez que guste”.® Por supuesto, se equivo-
can y finalmente el publico colma la sala e inicia el éxito de
Pérez Fernandez y su compania.

En esta secuencia inicial vemos la construccion y repre-
sentacion de diferentes ideas de la funcion del arte, asi como
del lugar del artista. Por un lado, los “villanos™ artistas mili-
tantes, intelectuales, que llaman a los demas como “compa-
neros”, que se preocupan por como hacer llegar un mensaje
al pueblo pero que a la vez desdefian lo local. Por el otro, el
“héroe” (Joaquin Pérez Fernandez): un trabajador que deci-
de ser artista profesional, que transgrede los limites de las

8 De este modo, a la vez, desconocen la larga tradicion teatral y circense argentina, abogando por
un repertorio eurocentrado.

Latinoamericanismo, indigenismo y vanguardia 189



artes proponiendo un género nuevo, aunque eso no quita la
idea de comunicar un mensaje por medio del arte.

La propuesta de Pérez Fernandez queda clara desde la
primera imagen en la que lo vemos bailar. Volvamos en-
tonces a la escena del ensayo del malambo en su habitacion.
En una pequena sala de una casa “tipo chorizo” —tipica vi-
vienda de los inmigrantes de la época—, frente a un espejo
de pie y acompanado por sus hermanos Carmen y Néstor,°
Joaquin zapatea virtuosamente. Llega “Paquito”, el lechero,
al patio de la casa. Este personaje tipificado como el inmi-
grante espanol o especificamente gallego, juega un rol co-
mico en la escena. Pérez Fernandez le pide que, a cambio de
la paga de un peso, lo mire bailar y le diga qué cree que esta
representando, es decir, qué interpreta de su danza. Paquito
acepta areganadientes, solo por el dinero. Mira el malambo
con la boca entreabierta, sorprendido y desconcertado por
los movimientos del bailarin. La cAamara muestra el zapateo
y el rostro de Paquito, y luego inicia una sobreimpresion de
imagenes de doma de caballos! sobre su rostro (Figura 1) alu-
diendo a sus pensamientos. Al finalizar el malambo Paquito
le dice que segun él Joaquin estaba domando y el bailarin se
alegra de que su mensaje fue decodificado correctamente.
Ademas, el lechero, ya con su paga, vuelve a ver la danza,
esta vez solo por placer. Por lo tanto, no solo logré comu-
nicar un mensaje con su danza, sino que también resulté

9 La casa chorizo es un tipo de vivienda que fue muy utilizado en Argentina, especialmente en sus
principales ciudades. Consiste en un patio lateral al que dan las habitaciones, las cuales estan
dispuestas en hilera y conectadas entre si. Por ello se denomina chorizo a este tipo de vivienda,
ya que los ambientes estan unidos uno tras otro, como los chorizos en una ristra.

10 Ambos formaran parte de la compafia de su hermano.

11 Ladoma ojineteada gaucha es una actividad ecuestre que refiere a la accion de aguantar sobre el
lomo de un potro sin amansar durante un tiempo determinado —entre 6 y 15 segundos—. Es una
actividad tradicional de Argentina, Paraguay, Uruguay, la Patagonia chilena, y el Sur de Brasil, que
integra la cultura folkldrica gauchesca de estos paises.
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atractiva para alguien que en un principio no tenia ningun
interés en la misma.

F—

P o

Figura 1. Sobreimpresion del plano medio de Paquito y las imagenes de la jineteada.
Fuente: fotograma de Torrente indiano (Spoliansky y Fleider, 1954).

El malambo de Pérez Fernandez no es tradicional ni se
atiene a los movimientos tipicos de este zapateo. Es mo-
vimiento en el lenguaje o técnica del folklore, usado para
representar. Lo central para él va a ser comunicar con la
danza. Emitir mensajes y que todo el pueblo pueda com-
prenderlos, en este sentido no se aleja de los principios de su
formacion en el Teatro del Pueblo. No obstante, no concibe
a la comunicacion del mensaje en detrimento de su pro-
puesta estética experimental. Sino que algunos seran mas
mimeéticos, mas explicitos que otros.
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Vanguardia y tradicion

Bajo esta voluntad de comunicacién, y en la mixtura del
teatro y la danza, Joaquin Pérez Fernandez propone un es-
tilo particular de escenificacién del folklore que lo distin-
gue de los conjuntos previos y de la época, tales como el de
Chazarreta.!? Pérez Fernandez se propuso crear un nuevo
género que podriamos emparentar a lo que muchos anos
después fue llamado “danza teatro”, aunque utilizando las
técnicas de las danzas folkléricas. Ya desde sus origenes esto
fue una de sus caracteristicas centrales, asi lo sefnala el titu-
lo del articulo de Jorge Videla (1939) que anticipa su debut
como bailarin, y que fue publicado en la revista Conducta, al
servicio del pueblo —perteneciente al Teatro del Pueblo y di-
rigida por Le6nidas Barletta—: “El actor bailarin” titulaba,
haciendo hincapié en esta interseccion artistica que propo-
nia Pérez Fernandez. Este género nuevo se proponia mix-
turar danza, teatro, musica®® y canto, tal como lo expone el
programa de mano de la presentacion de su compafia en
el Teatro Coldn el 25 de mayo de 1954:

Pérez Fernandez quiere transmitir por intermedio de
la danza, los sentimientos que laten en el corazén de la
gente sencilla, pues sabe que en el pueblo esta la mas
rica fuente de inspiracion para el artista. Para traducir
este estado de animo, un rito, una ceremonia, un mo-
mento en la vida de los hombres, crea una nueva for-

12 Andrés Chazarreta, en la década de 1920, adapto formas musicales populares que colecciond
informalmente y los llevd al escenario y al disco junto a su Compania de Bailes Criollos,
contribuyendo a la creacion del fFolklore como género musical de consumo masivo (Chamosa, 2012).
Sus coreografias recreaban escenas del folklore e incluian explicaciones de los origenes y los
contextos de los diferentes ritmos.

13 La compaiia incluia un dlo de pianos, quena, charango y erke, tambores, cajas, bombos, arpa,
guitarras y el grupo de musicos paraguayos “Los trovadores guaranies”.
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ma de expresion teatral en que se funden las palabras,
el canto y el baile.

Este género se veria acompanado de un trabajo protoet-
nografico. La propuesta de Pérez Fernandez incluy6 apren-
der y recopilar danzas de toda América Latina durante sus
giras. “Lamento del indio que fui recogiendo [..] es que voy
llevando por el mundo” dice Pérez Fernandez en su frase de
cierre del filme. Recorri6 las provincias del norte argentino
y los paises de Latinoameérica observando y estudiando sus
danzas, musicas, rituales, leyendas, costumbres, e investi-
gando su bagaje histérico para “depurarlo” y llevarlo a esce-
na (Consejo Argentino de la Danza, 2020).

“En sus numerosas jiras [sic] a través de América Latina,
llego a los rincones mas apartados, en incansable busqueda
de impresiones que, sometidas a un proceso de depuracion,
se traducen en danzas.” (Programa de mano del Teatro
Colén, 25 de mayo de 1954). En estas palabras que intentan
retratar la labor de Pérez Fernandez, no solo observo que
su composicion coreografica estaba basada en una investi-
gacion protoetnografica sino también que su concepcion
de danza tiene que ver estrictamente con la estilizacion
o “depuracion”. “Se traducen en danzas” dice. Es decir que
defiende a la danza como categoria artistica, escindida de
otras funciones de la misma como puede ser, por ejemplo,
lo ritual. Continua el texto del programa de mano: “Con
gran respeto de la verdad intrinseca, convierte estas expre-
siones puramente locales en manifestaciones del arte uni-
versal, al alcance del publico de todos los paises” (Programa
de mano del Teatro Colén, 25 de mayo de 1954). Esto refiere
alaideade “depuracion” que en la época era similar ala “es-
tilizacién” que buscaba “universalizar” el arte de la danza.

Es en este punto donde se complejiza la posibilidad de ana-
lisis de la propuesta artistica de Pérez Fernandez. Su labor

Latinoamericanismo, indigenismo y vanguardia 193



etnografica amateur y su concepcion del arte autbnomo
evidencian topicos caracteristicos de la modernidad artis-
tica en la danza. A la vez, se conjuga la voluntad de inno-
var estéticamente —acercandose a propuestas artisticas de
vanguardia— con la de preservar y rescatar legados invisi-
bilizados. Modernidad y exotismo se ven enfrentados a tra-
dicion y re-existencia (Alban, 2018). Pero todo convive en el
proyecto del coredgrafo. En este sentido, propongo pensar
su propuesta artistica desde los margenes de la moderni-
dad, como una danza fracturada, una danza entre el univer-
sal de la modernidad que no es tal —su falsa totalidad— y lo
particular local, con sus debidos matices de color.

A partir del caso de la revoluciéon haitiana, Eduardo
Griner (2007) propone la idea de una modernidad frac-
turada o fallada. De acuerdo a su analisis, esta revolucion
demostré que la modernidad eurocéntrica y sus pretensio-
nes de universal abstracto constituian una falsa totalidad
“cuya incompletud real, venia a saberse ahora, tenia la piel
negra, como los esclavos sobre cuya explotacion salvaje esa
misma modernidad habia levantado su poder econémico
y politico™ (2007: 82). Asi, constituian literalmente “el lado
oscuro de la modernidad”. A través de este proceso, la mo-
dernidad evidencia una “divisién” en la que “no es ni una
monolitica unidad ni una indeterminable diseminacion: es
una fractura” > (2007: 94), y esta es constitutiva. Es del re-
conocimiento de esta fractura que se puede partir para
conjeturar y actuar, ya que es un linde (traduccion critica de
Gruner del in-between de Homi Bhabha), y como tal, como
frontera, es un espacio de conflicto, es un “campo de bata-
11a” (Gruner, 2007).

14 Lacursiva le pertenece al autor.
15 La cursiva le pertenece al autor.
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Pérez Fernandez no se conforma con solo llevar el folklore
al escenario, sino que quiere devolverle su mensaje al pue-
blo. “Cada una de sus creaciones es estrenada en el pais de
origen, sometiéndola a la consideracion de los espectadores
en general, y solo después es ofrecida en otros escenarios,
con el respaldo de este sello de autenticidad” (Programa de
mano del Teatro Coldn, 25 de mayo de 1954). De este modo,
la “universalizacion” solo es posible tras la aprobacion local.
En este sentido, no busca apropiarse de dichas culturas sino
representarlas criticamente y asi darles visibilidad.

En 1940 cre6 su Compania de Arte Indoamericano o Com-
pania de Arte de Joaquin Pérez Fernandez, con la cual, en
1941, llamandose Danzas y Cantares de Espana y América,
recorrié Latinoamérica durante nueve afios. Algunos de es-
tos espectaculos hacian alusién a lo indigena, con nombres
como “Fiesta deladanza de América-India” (1941) y “Danzas
de Américaindiay Espana” (1942) (Glocer, 2019). Desde 1943
sus espectaculos fueron subvencionados por el Estado ar-
gentino y con este apoyo realizé una nueva gira entre 1946
y 1948 (Fernandez Latour de Botas, 2008). También se pre-
sent6 en numerosos teatros comerciales y realiz6 giras por
las provincias argentinas en 1949 y 1950.

Interesado por las danzas populares, Pérez Fernandez
recorrio diferentes territorios de América Latina, estu-
diando, interpretando y componiendo en base a las danzas
folkloéricas de cada region, en las que identificaba ya sea la
herencia de los pueblos indigenas, o la cultura espafola de
la conquista, o “la influencia de las corrientes posteriores
en que lo criollo manifiesta también el impacto de la inmi-
gracion” (Fernandez Latour de Botas, 2008: 351). Segun sus
bidgrafos, fue el primero en estilizar el folklore hispanoa-
mericano y ello caus6 un fuerte impacto en el publico de las
grandes capitales de Latinoamérica y Europa.
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En 1951 cre6 su segunda compania llamada Ballets de
América Latina (compania que filmé Torrente indiano), con
la que se “consagré” ese mismo ano en Paris, girando lue-
go por Europa y el norte de Africa hasta 1953. Como pue-
de observarse, el nombre de la primera compania de Pérez
Fernandez hacia énfasis en la herencia espanola —Danzas
y Cantares de Espana y América—, mientras que la segun-
da lo hacia en la latinidad, concordando de este modo con
los cambios de la época, reflejados también, por ejemplo, en
las politicas culturales gubernamentales'® (Cadus, 2020a).
Cabe destacar, ademas, que este nombre de la compania
resuena con las conocidas companias modernas de los
Ballets Russes de Serge Diaghilev y los Ballets Espagnols de
Antonia Mercé.” Si bien en este escrito menciono el nom-
bre en castellano, en los programas de mano de Paris el
nombre fue traducido, pasando a adoptar el modo fran-
cés Ballets de LAmerique Latine —y asi figuran también en
una imagen del filme que presenta esta gira—, cambian-
do en castellano, en el interior del programa, al nombre
“Compania de Arte Indoamericano”.

16 Enla década de 1950 el concepto de hispanidad fue abandonado progresivamente por parte del
gobierno peronista y sus politicas culturales —que subvencionaron a la compaiia—, dando
paso a la latinidad, estrechando los lazos con paises europeos latinos, sobre todo, Italia. “América
Latina se convirtio para ellos en un concepto que se definia, ante todo, por el negativismo: todo
aquello que no era Norte América, la anglosajona, la blanca, la protestante, la materialista;
Latinidad para enfrentar el llamado ‘proyecto imperial sajon™ (Rein, 1991:s/p.).

17 Esta no es la Gnica caracteristica en la que la propuesta de Pérez Fernandez recuerda a la de los
Ballets Russes y los Ballets Espagnols. El bailarin probablemente conocia ambas propuestas de
sus presentaciones en la primera mitad del siglo XX en Buenos Aires, tanto de los Ballets Russes
como de Antonia Mercé (no asi los Ballets Espagnols que nunca giraron por fuera de Europa).
Otras coincidencias son la idea de mixturar tradicion folklorica con modernidad, la de la
estilizacion del folklore, la de trabajar en conjunto con otras artes para proponer espectaculos
que, en [a concepcion de estas dos compaiias —no necesariamente la de Pérez Ferndndez— se
acercaban a la obra de arte total wagneriana, y la idea de “triunfar” en Paris. No obstante, Pérez
Fernandez tendra sus particularidades, tal como analizaré a continuacion. Sobre las otras dos
compaiiias y estos vinculos ver Muga Castro (2017).
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Con ambos conjuntos, Pérez Fernandez present6 pro-
gramas que incluian tanto repertorio de folklore argentino
y latinoamericano como espanol. De este modo, preten-
dia evidenciar los diferentes legados del folklore local. En
Torrente indiano vemos distintas danzas siguiendo la légica
de “cuadros” de sus espectaculos escénicos —en orden de
aparicion—: malambo; un cuadro pampeano (Argentina)
que incluye “El arriero” y “Viene clareando” ambas compo-
siciones musicales de Atahualpa Yupanqui y un malambo,
asi como payadas; En la enramada (Chile); Michoacadn tierra de
ensuefio (México); Sefiora Monica Pérez (joropo venezolano);
Embrujo panamerio (Panama); Bailecitos de la tierra (Noroeste
argentino). Estas piezas fueron recopiladas del acervo po-
pular pero escenificadas en base a su propuesta estilistica
(género que defini en el apartado anterior). Asi, realiza una
representacion del folklore no de modo tradicionalista sino
“modernizado”.

Del mismo modo, se pueden entender las acuarelas que
acompafaban los programas de mano de las presentacio-
nes en Paris de los Ballets de América Latina. Los mismos
incluian fotografias de las puestas en escena y del traba-
jo etnografico llevado a cabo por Pérez Fernandez, asi
como poemas, la biografia del artista y pinturas de Alfred
Vachon®® cuyas representaciones de las obras de la compa-
fiila muestran trazos que tienden a la abstraccion (Figura 2).

18 Vachon (1907-1994) fue un pintor francés. Tras un periodo de estilo impresionista, adopté por
completo un estilo abstracto hacia el final de su carrera. Dedicd toda su vida a la pintura y ex-
puso en la Galerie Phillipe Talien en St. Tropez. Su trabajo se puede encontrar en el Musée de
['Annonciade en St. Tropez y en el Musée de la Ville de Paris. (Recuperado de https://www.johna-
damsfineart.com/artist/alfred-vachon/#biography).
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Figura 2. Fuente: Programa de mano Ballets de LAmerique Latine, Théatre Marigny, 1951.
Cortesfa del Centro de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Misica del INAEM,
Ministerio de Culturay Deporte, Espafia.

A esto sele sumala trayectoria de la primera pianista de la
compania, Sofia Knoll, quien estaba estrechamente vincu-
lada con la vanguardia musical argentina. Tal como expone
Silvia Glocer (2019), desde su llegada a la Argentina a fines
de 1935 Knoll se vincul6 a Juan Carlos Paz y debut6 aqui como
intérprete en el ciclo de conciertos del Grupo Renovacion.
Este grupo fue creado en 1929 con diferentes objetivos,
entre los que se encontraba el de introducir las vanguar-
dias estéticas al campo musical argentino (Glocer, 2019).
Posteriormente, cuando Paz creé la Agrupaciéon Nueva
Musica —mas radicalizada en términos estéticos—, Knoll
formoé parte de la misma. La pianista interpreté una gran
cantidad de conciertos de compositores de la vanguardia
europea y argentina para dicha agrupacion, en diferentes
espacios como el Pestalozzi Schule, la Sociedad Hebraica
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y el Teatro del Pueblo” donde conocié a Pérez Fernandez,
iniciando su trabajo conjunto ya desde la primera presen-
tacion del bailarin (Glocer, 2019). A partir de alli comenzo
su camino de casi quince afios junto a la compania de dan-
za, en la que interpretdé un repertorio “que se ubicaba en
las antipodas del que realizaba Sofia para el ciclo de Nueva
Musica, junto a Paz” (Glocer, 2019: 53). En su participacion
en la compania, se acerco estrechamente a musicas folkl6-
ricas de América Latina y a compositores de la tradicion
académica latinoamericana, e incluso compuso, efectuan-
do arreglos musicales de las melodias populares para los
espectaculos de Joaquin (Glocer, 2019).

Teniendo en cuenta las ideas de modernidad y tradicién
enunciadas hasta aqui, a continuacién analizo brevemente
el cuadro Sefiora Monica Pérez y sus vinculos con la vanguar-
dia artistica, para luego indagar en algunos aspectos com-
plejos de la voluntad del coreégrafo de visibilizar el legado
afro. Propongo dar dos ejemplos de como esta modernidad
de Pérez Fernandez esta fracturada, representando, por lo
tanto, culturas instersticiales (Griner, 2000) o in-between
(Bhabha, 2002), es decir, identidades constituidas por el lin-
de (Gruner, 2000).

Sobre las vanguardias y el folklore

Quisiera destacar, continuando con la idea de moderni-
dad y vanguardia en las danzas de Pérez Fernandez, la co-
reografia Sefiora Monica Pérez inspirada en Venezuela. En el
filme se la muestra completa, asi como el momento de su

19 “En junio de 1939, Ana Sujovolsky y Sofia Knoll tienen a su cargo la musica en la velada de
baile que brinda la bailarina alemana Ida Meval en el Teatro del Pueblo. A partir de entonces
-y en forma paralela a sus actividades vinculadas a la difusion de la misica de vanguardia- se
abre en su vida profesional un nuevo camino que recorreré con la compafia de danza dirigida por
Joaquin Pérez Fernandez.” (Glocer, 2019: 52).
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surgimiento, es decir, la escena que relata el momento de
inspiracion de la pieza. Ocurre durante sus presentaciones
en Venezuela. Tras ser echados del hotel, tal como relaté en
el apartado anterior, Joaquin, Antonio y Néstor duermen
en la calle. Joaquin, afligido por haber provocado la situa-
cion, observa pensativo su alrededor. Es alli cuando ve
un afiche, una publicidad en una pared. La imagen mues-
tra una calle, casas, y un hombre y una mujer en primer
plano (Figura 3). Al ver este poster cambia la mirada de
Joaquin y sus ojos proyectan ilusion. Inicia la musicay en
un fundido encadenado vemos la danza. De este modo, se
da a entender que la coreografia inspirada en Venezuela
surge en dicho momento.

Figura 3. Afiche publicitario que observa Pérez Fernandez.
Fuente: fotograma de Torrente indiano (Spoliansky y Fleider, 1954).
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La danza tiene un aire de comicidad y picardia en la que
los bailarines cantan, y junto a la bailarina representan
la letra de la cancién. Pero la representacion dista mucho
de ser verosimil o realista. Los bailarines estan caricatu-
rizados con grandes bigotes y una gestualidad exagerada.
Ademas, la puesta en escena deriva, segin el relato cinema-
tografico, del afiche publicitario. La escenografia resulta,
por lo tanto, en una pintura moderna que hace hincapié en su
planitud y su caracter no realista, incluyendo niveles y pers-
pectivas peculiares (Figura 4). Estos disefios espaciales son
acentuados por los bailarines que se mueven en fila y casi
bidimensionalmente —manteniendo la frontalidad— al
entrar o salir del escenario. Asi, Pérez Fernandez compo-
ne una danza que utiliza el lenguaje folklérico venezolano
para narrar una breve historia de cortejo, pero no romanti-
zada (en el sentido del Romanticismo que piensa al folklore
en un pasado idealizado) sino en dialogo con su época. La
publicidad es simbolo del momento, y la idea de basarse en
esta para la composicién de la danza y la puesta en escena,
resulta una actualizacién de los motivos folkléricos. Los de-
corados toman un aire vanguardista, mas especificamente
de tendencia cubista.

De este modo, se produce una representacion del folklore
que no es tradicionalista ni romanticista sino que esta ac-
tualizada por los discursos y estéticas de la época. Ademas,
al utilizar la imagen publicitaria se produce un borramien-
to entre la dimension del arte y la vida, caracteristico de las
vanguardias modernas. En este procedimiento, se elude la
representacion de supuestas caracteristicas originarias —ni
“esencialistas” ni ontologizantes— y se mueve en el linde del
sujeto fracturado. El linde aparece para visibilizar las ten-
siones, “recordandonos que en ese territorio indecible se
trata, precisamente, de una lucha por el sentido, de un con-
flicto por ver quién adjudica las identidades, las lenguas,
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los estilos. Por ver, en definitiva, quién (como, desde donde,
con qué capacidad de imposicion) construye la identidad”?®
(Griiner, 2000: 21).

:_':'_l i ) .' i ]

Figura 4. Sefora Mdnica Pérez de Joaquin Pérez Fernandez. Los decorados son de
Saulo Benavente y Antonio Testa. Fuente: Programa de mano Ballets de L Amerique
Latine, Théatre Marigny, 1951. Cortesia del Centro de Documentacion de as Artes
Escénicas y de la MUsica del INAEM, Ministerio de Cultura y Deporte, Espafia.

Sobre la visibilizacidn y recromatizacion

Otro conflicto o tensién se produce en la voluntad de
Pérez Fernandez de visibilizar el legado afro. En este punto
no quiero hacer caso omiso? a algo que puede observarse
en algunas danzas de Torrente indiano, los cuerpos y rostro

20 Lacursiva le pertenece al autor.
21 Aqui, adhiero al llamado de la historiadora de la danza Hanna Jérvinen en su articulo “Ballets
Russes and Black Face” (2020).
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pintados de negro o marrén de los bailarines y musicos.
Esto sucede en el cuadro En la enramada representativo del
Chile del siglo XIX. Sus personajes son “las cantoras”, “pa-
yadores y guitarristas”, “huasos”, “damas”, “la criada negra”
y “pareja de rumbo”. El cuadro fue estrenado, originalmen-
te, en el Teatro Municipal de Santiago y fue montado a pe-

dido del gobierno chileno. Su argumento explica:

En un “fundo” (estancia), para festejar el final de la tri-
lla, han levantado la enramada, a donde acuden pa-
yadores y cantores. Se bailan la Cueca, danza nacional
chilena, y la antigua Sajuriana, que, llevada a Chile por
los ejércitos del General San Martin, comenzé a oir-
se en las “chinganas” (bailes populares) del Puerto de
Palo de Santiago, para luego llegar hasta los salones
aristocraticos. Las damas visten a la moda europea,
mientras los hombres usan el traje huaso, en el cual
la influencia ibérica es notable, a pesar de prendas
tan netamente americanas como el fino sombrero
de jipijapa, las “chilenas” (espuelas) y las soberbias
polainas de montar. (Programa de mano del Teatro
Colon, 25 de mayo de 1954)

En esta representacion se incluia musica de Alberto
Kloss y Jorge Balmaceda, Pablo Ara, Pablo Garrido, José
Letelier, y el tema popular Blanca azucena. El cuadro inicia
con la tonada chilena Yo vendo unos ojos negros de Pablo Ara,
recientemente grabada en 1940, y continta con la interpre-
tacion de la cueca Blanca azucena por parte de una mujer
pintada de negro, supongo que es el personaje denominado
“criada negra”.

Cabe senalar que, aunque Pérez Fernandez haya elegido
una forma colonialista de representacion, en la coreogra-
fia no existe voluntad de ofensa o burla del personaje negro
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como sisucede en otras practicas de lo que conocemos como
blackface y que proviene de los minsirels norteamericanos.
Por el contrario, laletra de la cancién evidencia y defiende el
legado afro y mestizo, encarnando a la mulata chilena en su
importante rol de representacion de la sociabilidad amoro-
sa (Salinas, 2012). Dice la cancion:

Mi vida dejame pasarte hoy

Laviday en busca de agua serena, negro del alma
Laviday en busca de agua serena, negro del alma
Mi vida para lavarme la cara

Lavida que dicen que soy morena, negro del alma
Lavida dejame pasar que voy, negro del alma
Aunque soy morenita no me trocaras

Por una que tuviera blanca la cara, negro del alma
Blancala cara ay si blanca azucena

Sila azucena es blanca

Yo soy morena negro del alma

Anda blanca azucena

Yo soy morena

Como es posible observar, la letra de Blanca azucena, cueca
popular, remarca el orgullo de ser afrodescendiente y mes-
tiza. Salinas Campos (2012) identifica estos versos con el
cancionero de las identidades mestizas de Chile. Tal como
propone el investigador, la cultura amorosa de las mu-
jeres morenas de Chile (indigenas, hispanoarabes o moris-
cas, y africanas) se posiciond, en términos tanto simboélicos
como reales, por fuera de la representacion binaria y jerar-
quica patriarcal, “donde el bien residi6 en el ‘arriba’ imagi-
nario de una blancura abnegada (la sublimidad del ‘cielo’, el
mundo de las ‘sefioras’) y el mal en un ‘abajo’ de una oscuri-
dad viciosa y libertina (el mundo del ‘infierno’, el universo
condenado de las ‘rotas’).” (2012: 336). Salinas plantea que el
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pueblo chileno se sinti6 heredero de las chinas, las mujeres
morenas que bailaban sajurianas, al igual que en la coreo-
grafia analizada. Y no se identificaba necesariamente con el
padre blanco, “que condenaria al mestizo a la repeticion de la
violencia colonial original.” (2012: 333). Fueron estas mujeres
morenas quienes cultivaron el repertorio de los cancione-
ros amorosos populares, aunque sus modos de expresividad
fueron censurados y su herencia es pocas veces reconocida.

Ellas, como mujeres no occidentales que se apartaban de
las conductas de sus congéneres europeas y, por lo tanto,
de los codigos de sociabilidad patriarcal colonial —como
la misma danza de la cueca o zamacueca—, “lograron tras-
cender o resistir los comportamientos culturales patriarca-
les del proyecto colonial castellano, basado en la guerra, la
lucha, la competencia y la apropiacion de la verdad como
formas del vivir en la agresion (Maturana 2007, 2008).”
(Salinas, 2012: 326). Por ello resulta destacable la represen-
tacion de Pérez Fernandez, al poner de relieve estos legados
ante un pedido oficial de parte del gobierno chileno, consti-
tuyendo un gesto anticolonialista.

En este contexto, propongo la labor del coreégrafo como
una recromatizacion, parafraseando el concepto de re-exis-
tencia de Alban Achinte,?? de aquellas danzas e identidades
que habian sido blanqueadas por los procesos de colonidad.
Alban plantea que una “cromatizacion del poder” (parafra-
seando a Quijano y su colonialidad del poder) ha perdurado

22 Explica Alban (2013): “Concibo la re-existencia como los dispositivos que las comunidades
crean y desarrollan para inventarse cotidianamente la vida y poder de esta manera confrontar
a realidad establecida por el proyecto hegeménico que desde la colonia hasta nuestros dias
ha inferiorizado, silenciado y visibilizado negativamente la existencia de las comunidades
afrodescendientes. La re-existencia apunta a descentrar las (dgicas establecidas para buscar en
las profundidades de las culturas —en este caso indigenas y afrodescendientes— las claves de
formas organizativas, de produccion, alimentarias, rituales y estéticas que permitan dignificar la
vida y re-inventarla para permanecer transformandose.” (2013: 455).
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en el tiempo, en la que la colonizacién y la modernidad ge-
ner6 unajerarquia basada en el color de las pieles. En esta, lo
pre-moderno esta caracterizado por todo lo no blanco (in-
dio, negro, zambo, mulato). Sin embargo, Pérez Fernandez
sitia su danza no en un pasado remoto, al estilo del roman-
ticismo, sino en un pasado préoximo, en el siglo XIX. De este
modo, el arte funciona como “un sistema de interpretar, re-
presentar, comprender, imaginar, simbolizar y problemati-
zar el mundo nos devuelve de nuevo al proyecto moderno/
colonial en el cual se establecieron categorias de lo que po-
dia o no ser considerado como arte.” (Alban, 2013: 446) y como
podiallegar a ser reconocido como tal.

No obstante, cabe aclarar que si bien En la enramada co-
reografia (de coreografiar) esta fractura colonial caracteri-
zada por la de/coloracion, elije para ello un recurso formal
(aunque no en lo coreografico, es decir en sus movimientos
y gestualidades) que de todos modos resulta desdenable por
sus connotaciones racistas.

Las penas son de nosotros, las vaquitas son ajenas:
latinoamericanismo y militancia

Al iniciar la escena final de Torrente indiano, Pérez Fer-
nandez le dice a su esposa: “Y hoy estas a mi lado para
siempre, como un simbolo, como ese mensaje que llevo
en el alma.. Danzas de mi tierra heroica, cantares de mis
hermanos del norte y del sur, de la cordillera y las pampas,
del valle y los océanos”. La “conquista” amorosa de Pérez
Fernandez se iguala por medio de estas palabras a su idea
de “conquistar” los escenarios europeos, principalmente
el parisino, con sus mensajes latinoamericanistas e indige-
nistas. No obstante, su propésito de “llevar” las danzas la-
tinoamericanas a Europa tendra diferentes consecuencias.
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Por un lado, la aceptacion de su trabajo artistico en Europa
puede haber respondido, sin ser la intencion del coreégra-
fo, alhambre de exotismo colonialista. Por otro lado, y gracias
ala posicién privilegiada que le otorgaria su aparente exo-
tismo, las danzas de Pérez Fernandez sembraron en Paris la
semilla del latinoamericanismo militante.

Por medio de las caracteristicas de vanguardia y tradicién
analizadas hasta aqui, la compaiia se insert6 facilmente en
el ambito parisino y sus codigos estéticos. El coredgrafo
relata en el filme que su mision era llevar las danzas lati-
noamericanas a Europa (Spoliansky y Fleider, 1954: 45’ 47”)
como voluntad de difusion del arte local, pero su triunfo
en Paris no sera casual. Aunque Pérez Fernandez no tenia
la intencion de exotizar las danzas folkléricas, su estiliza-
cion puede haber sido recibida como tal ante la avidez pa-
risina por consumir exotismo y renovacion, y asi exultar
modernidad.

Tal como expone Marta Savigliano (1995), desde el siglo
XVII Francia constituia la hegemonia en la produccién de
danzas exoéticas tamizadas por la “civilizacion” (1995: 86).
Asi, se produjo un proceso colonialista, en el que el colonialis-
mo no refiere Gnicamente a la expansion y dominacion eco-
némicay territorial, sino que también es dominacion cultural
y etnocentrismo. Como explica Leclercq (1972), aunque el co-
lonialismo cree en la existencia de solo una cultura, no es una
simple negacion de los otros (Savigliano, 1995: 83). La diver-
sidad del mundo resulta “encantadora” para el colonialismo
de 1900, volviéndose ilusoria y mitica para la consciencia
imperial. Tal es la funcién del exotismo. Posteriormente, el
orientalismo y la espafiolada cumplieron con este objetivo
en el gusto parisino. También lo hizo el redescubrimien-
to romantico de las raices nacionalistas europeas y su co-
rrespondiente exotizacion de las danzas campesinas y de los
pobres urbanos, quienes fueron espectacularizados para los
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ricos, deviniendo exoéticos debido a su clase (Savigliano, 1995).
Labusqueda romantica de raices nacionales “auténticas” en
las costumbres de los campesinos y los pobres, y la basque-
da de una cura parala “decadencia” capitalista en las exoticas
colonias extranjeras iban de la mano (Savigliano, 1995: 95).

Esta historia del consumo colonialista parisino puede
ayudarnos a comprender el éxito de Pérez Fernandez en
esta ciudad. Sin embargo, su exploracion artistica apun-
taba a que estas expresiones sean consideradas mas que
como “folclor”, es decir, “como ese saber popular destina-
do solamente a ser reconocido y desarrollado en las loca-
lidades y sin ninguna posibilidad de encuentro con otras
manifestaciones a nivel nacional” (Alban, 2013: 464-465),
como una poética y técnica de la danza que permitia ex-
presar sus mensajes. Las danzas no son para el coreégrafo
una tradicién estanca, pasada, sino que, por el contrario,
constituyen una posibilidad de re-existencia. Esto puede
observarse, por ejemplo, en las dos escenas danzadas
grupales que inician y finalizan el filme. Ambos cua-
dros representan a la Argentina, aunque el primero va
a estar centrado en la tradicion gaucha de la region pam-
peana, y el iltimo en el noroeste andino. De este modo, se
abre y cierra el filme como un circulo que parte de y re-
gresa a este pais, afirmando la identidad nacional de Pérez
Fernandez y su compania.

El arriero
En la primera apariciéon del conjunto —en la narracién

filmica durante el debut de la compania— representan
un cuadro campestre pampeano.? Pero esta apelacion al

23 Probablemente sea el cuadro llamado Allg, lejos y hace tiempo, que fue estrenado en el Teatro
Avenida de Buenos Aires en 1944, Este cuadro era descripto como “Estampa inspirada en
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criollo no va a ser la habitual. La danza inicia con El arrie-
ro y Viene clareando de Atahualpa Yupanqui. Este emble-
matico artista del folklore argentino plantea en si mismo
y en su obra, varias complejidades. Siguiendo lo propuesto
por la investigadora Fabiola Orquera (2008), en términos
generales, Yupanqui funcion6 como nexo entre los y las tra-
bajadores rurales de ascendencia indigena y el ambito de
lo politico al que estaban ingresando en la época. No obs-
tante, su vinculo con ellos y ellas generd dos paradojas: por
un lado, que sus creaciones de las décadas de 1930 y 1940
fueron adoptadas por sujetos que iban a formar parte del
peronismo —movimiento al cual Yupanqui se oponia por
considerarlo fascista—; y por el otro, que a fines de 1960
y principios de 1970, esas composiciones formaron parte
del canon de la izquierda juvenil, aunque el musico ya se
hubiera alejado de su posicion politica inicial (Orquera, 2008).

Probablemente Pérez Fernandez haya generado para-
dojas similares. Proveniente del Teatro del Pueblo y su
concepcion de arte y militancia —aunque como vimos pre-
viamente, tendria sus marcadas diferencias—, su practica
artistica lo llevé a popularizarse e incluso a contar con el
apoyo monetario y simbolico —si pensamos en su presen-
tacion en el Teatro Coldn, por ejemplo— del gobierno pero-
nista. Ademas, sus presentaciones en Paris, y en particular
del carnavalito que analizaremos mas adelante, abriran las
puertas al movimiento cultural de izquierda de la Nueva
Cancion, a fines de 1960 y principios de 1970. En este sen-
tido, al igual que Yupanqui —quien es comparado en este
punto por Orquera (2008), con Peron—, Pérez Fernandez,
a pesar de pasar gran parte de este periodo fuera del palis,

los cantos, danza, trajes y costumbres de los nativos, en las inmensas pampas argentinas,
alrededor del decenio 1830-1840." (Programa de mano del Teatro Coldn, 25 de mayo de 1954).
Sus personajes eran lanceros, chinas, gauchos, payadores, y guitarristas.
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funcioné en sus danzas como aglutinante de sujetos politi-
cos diversos: los folkloristas, nacionalistas, tradicionalistas,
y los modernistas, vanguardistas; los peronistas y los de iz-
quierda; entre otros.

Al iniciar narrativamente la historia de la compania con
El arriero, Pérez Fernandez hace hincapié en esta multipli-
cidad, a la vez que sienta posicion politica explicita. El co-
reografo, en su idea de folklore actualizado, puede haber
coincidido con Yupanqui y su definicion del rol ético-poli-
tico que debia tener la estética del folklore. Compartiendo
con los investigadores del momento como Cortazar, la con-
cepcion de que el folklore surgiria de la “creatividad de un
‘pueblo anénimo’, Yupanqui se diferenciaria de estos en
pensar que el valor de dichas creaciones residia en su ca-
pacidad de “adecuacion emotiva a la ‘realidad historica’
de una determinada composicion.” (Orquera, 2008: 4). Tal
como analicé hasta ahora, las danzas de Pérez Fernandez
parecieran regirse por la misma idea.

Probablemente por estas coincidencias, la representacion
del cuadro campestre estara alejada de aquellas represen-
taciones clasicas del criollismo argentino: se diferencia ya
desde la musica elegida —aunque el malambo que inter-
pretan, como mencioné previamente, coreograficamente,
tampoco es tradicional, sino que prima la idea de transmi-
sién de un mensaje y de experimentacion con el lenguaje
del folklore—. La zamba de Yupanqui, El arriero, estaba re-
cientemente grabada (en 1944). Forma parte de las prime-
ras zambas y vidalas del artista, las cuales trabajan desde
su percepcion indocriolla de la realidad y se centran en el
paisaje calchaqui y la problematica de la migracién al llano
de los trabajadores rurales, de este modo, “ofrecen una tem-
prana captacion de los pobres que iban a participar de la
emergencia del peronismo” (Orquera, 2008: 13). A su vez,
la representacion de estos sujetos y la reivindicacion de su
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cultura es consistente con una perspectiva critica de la rea-
lidad econémica y social, ya que eran los mas explotados.
Tal como explica Orquera (2008):

Si bien el sujeto de estas historias nos deja saber
que a pesar de su soledad, de su aislamiento y de las
“penas”?* que padece, la relacién que mantiene con su
medio ancestral es armonica,” “El arriero va”, muestra
que la desigualdad economica altera ese equilibrio,
deslegitimando las construcciones bucélicas que ha-
cen del sujeto andino una simple prolongaciéon del
paisaje. Esto hace que la soledad, que aparece como
una constante de la vida de los habitantes de los ce-
rros, no sea presentada como un atributo deseable,
sino como una situaciéon que se padece y que se trata
de paliar a través del canto compartido con los amigos
en los dias destinados a la fiesta [...] (2008: 12).26

Asi, Yupanqui retrataba la sensibilidad y emociones de
estos sujetos. Del mismo modo, la coreografia se sittia en
una tolderia, donde alrededor de un fogoén se van reunien-
do las parejas para bailar. La escenografia nos emplaza en
un paisaje indigena: la tolderia, es decir, un conjunto de tol-
dos o viviendas rusticas donde habitaban grupos indigenas.
Sin embargo, las vestimentas refieren a las chinas y gauchos
pampeanos, y los personajes de Carmen y Joaquin Pérez
Fernandez estan vestidos como estancieros ricos en la épo-
cade Rosas.?”” Mientras van llegando a esta fiesta, los musicos

24 Eluso de esta palabra, al igual que el titulo de este apartado, refieren al conocido verso de
El arriero, que dice: “Las penas y las vaquitas/ Se van por la misma senda/ Las penas son de nosotros/
Las vaquitas son ajenas”.

25 Laarmonia con la tierra es una expresion que también utiliza Pérez Fernandez.

26 La cursiva es mia.

27 En un programa de mano de la gira en Paris, la reseia de Alld, lgjos y hace tiempo incluye la
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y payadores interpretan El arriero, reforzando la imagen de
que son indocriollos migrantes. Los y las bailarinas no inter-
pretan una zamba, sino que danzando se acercan, saludan,
realizan algunos movimientos en pareja dando inicio al
baile, y principalmente escuchan a los musicos, planteando
asi la situacion de la escena, a modo de introducir al espec-
tador en el contexto del cuadro. El contraste se genera entre
la cancién y su letra y el ambito festivo de la coreografia,
aunque llevan la atencién a la musica, casi sin interpretar
movimientos danzados, reforzando la construcciéon de su-
jetos con penas que tratan de “paliar a través del canto com-
partido con los amigos en los dias destinados a la fiesta”.
Coincidiendo con esta perspectiva, las palabras del coreo6-
grafo Joaquin Pérez Fernandez, que cité al inicio del escrito,
cobran otro sentido: “Lamento del indio que fui recogiendo
bajo el mismo cielo o entre la tierra es que voy llevando por

descripcion del vestuario de este modo (Programa de mano Ballets de L'Amerique Latine, Théatre
Marigny, 1951). También lo hace el programa de sus presentaciones en Madrid. Dice: “Estilizacion
inspirada en las costumbres, danzas y cantares de los nativos de las dilatadas pampas argentinas,
alla por el ano 1840. Estrenada en el Teatro Odedn, de Buenos Aires, en 1944." Y continta
describiendo la escena: “Toda la donosura y la gracia recatada de las ‘chinas’ (mujeres del campo)
puesta en los bailes de la tierra en fuerte contraste con el empuje y brillantez de los varones,
que se disputan su amor con un ‘malambo’, danza de gran fuerza bailada exclusivamente por
hombres. Los bailarines van vestidos a la usanza de los ricos estancieros y hombres de campo
en el periodo comprendido como época Rosista (1830-1850).” (Programa de mano de Joaquin
Pérez Fernandez y su compafiia de Danzas y Cantares de la América Hispana, Teatro Calderdn, 1952).
Laidea de situar al vestuario en la época de Rosas, mientras que la escenografia es una tolderia,
nos remite directamente a las montoneras rosistas. Las montoneras eran grupos civiles de
gauchos armados que se organizaron en el siglo XIX durante la guerra de independencia, y que
generalmente operaban en zonas rurales. Esta eleccion cobra sentido en el contexto ideoldgico de
la época, en momentos en que la version revisionista de la historia entronca con el peronismo
a partir de algunos de los tedricos que lo apoyan. Durante el peronismo, a través de la
representacion de las montoneras federales como el pueblo auténtico, las masas se afirmaron
en el legado de la "barbarie” criolla que las elites habian tratado de eliminar (Adamovsky, 2015).
Esta representacion tenia como objetivo resaltar el campo popular en oposicion a los
proyectos culturales y politicos de elite que se basaban en una identidad blanca, europeista,
urbana y antiperonista.
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el mundo como una plegaria, como una ofrenda de América
toda hecha armonia. América unida en la sangre, en la his-
toria y en el arte”®® (Spoliansky y Fleider, 1954). Asi, tanto
Yupanqui como Pérez Fernandez se distancian de la repre-
sentacion superficial y anecdética de la “falsa alegria popu-
lar” (Orquera, 2008: 4), de la trivializacion del indio y del
criollo derivada de la mercantilizacion del folklore de 1a déca-
da de 1940. Ambos artistas dan voz y cuerpo a estos sujetos
explotados para asumirse como sujetos politicos, trazando
un vinculo entre el sector popular y el intelectual tal como
se da en las luchas anticoloniales, “operando [Yupanqui para
Orquera, Pérez Fernandez en este caso] como un nexo entre
las élites y los sujetos que trata de introducir en el campo
representacional de la nacién” (Orquera, 2008: 6).

El humahuaqueno

Esta representacion de lo andino también se observa
en la Ultima coreografia, El humahuaquefio (canciéon crea-
da en 1941), aunque esta vez el lamento y las penas estan
en la danza y no en la musica. Tras las imagenes que re-
presentan el casamiento entre Pérez Fernandez y Martin
de Souza, inicia la escena final de Torrente indiano: vemos
el cuadro Bailecitos de la tierra donde la compania interpreta
“Vidala de Culampaja”, y luego el “Carnavalito” (El humahua-
quenio). Este cuadro habia sido estrenado en el Teatro Astral
de Buenos Aires en 1951 (Programa de mano de Joaquin
Pérez Fernandez y su compania de Danzas y Cantares de la
Ameérica Hispana, Teatro Calderon, 1952).

El carnavalito es una danza grupal, de ronda, con movi-
mientos serpenteantes y pequenos saltos. Forma parte de
“una practica mas compleja vinculada con los ritos paganos

28 Lacursiva es mia.
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y ciclos agrarios, cultivada por indigenas y mestizos de ori-
gen argentino y boliviano, en ambitos rurales o semiru-
rales, en la zona del altiplano jujefio y de la Quebrada de
Humahuaca” (Sanchez, 2018: 112). Por ello, se interpreta ha-
bitualmente de modo festivo, en vinculo con la cosecha. No
obstante, la coreografia de Pérez Fernandez tiene atin ese la-
mento?® que inicio6 el filme, esas penas del pueblo, de los y las
subalternos, del indocriollo. Asilo confirma un programa de
mano de sus presentaciones en Madrid que describe al cua-
dro como: “Tristeza mansa sin rebeldia. Tristeza del indio
de la raza coya, en las agrestes tierras del Norte Argentino.
Almas sencillas y llenas de nostalgia. Ultimos descendien-
tes de una raza que conocio el esplendor y la grandeza, en
tiempos ya perdidos en la Historia.” (Programa de mano de
Joaquin Pérez Fernandez y su compania de Danzas y Can-
tares de la América Hispana, Teatro Calderon, 1952).

En esta representacion, los y las intérpretes bailan aga-
chados, tomados de la mano, uno detras de otro, como es
habitual en el carnavalito, y también realizan movimien-
tos en pareja, lentos, pausados, con los brazos hacia el cielo
como en una plegaria, o unidos hacia la tierra. A estos mo-
vimientos los bailarines le imprimen una cadencia de pe-
sadez, con sus torsos inclinados hacia arriba o abajo ala vez
que sus rostros muestran expresiones de sufrimiento o pe-
sar. Si bien la letra de la cancion,?© a diferencia de El arriero,
no hace referencia de modo critico a la sensibilidad de estas
poblaciones migrantes,* sino que remite a la festividad, la

29 Alfinalizar esta danza se sobreimprime la imagen de Pérez Ferndndez y su voz en offpronuncia la
frase ya citada “Lamento del indio...", antes de que aparezca la palabra “Fin".

30 La letra dice: Llegando esta el carnaval/ quebradefio mi cholitay (bis)/ Fiesta de la Quebrada/
Humahuaquenia para cantar/ Erke, charango y bombo/ carnavalito para bailar/ Quebraderio,
humahuaqueiito (bis)/ Fiesta de la Quebrada/ Humahuaquena para cantar/ Erke, charango y
bombo/ Carnavalito para bailar.

31 Ademads, la historia de su composicion resulta en este sentido, opuesta a la de Yupanqui ya que

214 Eugenia Cadds



danza es la que hace hincapié en estas emociones, generan-
do un contraste.

Quizas esta interpretacion fue la que generé que, al igual
que lo sucedido con la musica de Yupanqui, esta coreografia
le abra las puertas a la Nueva Cancién de 1960 y 1970.32 En un
reportaje a Carlos Zaldivar, hijo de Edmundo Zaldivar, autor
de El humahuaquerio, el periodista le pregunta acerca de como
tomo esta pieza trascendencia mundial. Zaldivar responde:

Mi padre fue siempre un agradecido de un baila-
rin que se llamaba Joaquin Pérez Fernandez, que
tenia una compania de baile muy importante. En 1949
01950, este bailarin emprende un viaje por todo el
mundo, contratado por una empresa. Pero tenia que
trabajar dos meses, e incluyé unos bailarines, que
hicieron un cuadro del carnavalito con una esceno-
grafia de montanas y todo eso. Y llevo eso por todos
los lugares del mundo, con un éxito extraordinario
en Francia, Italia. De golpe y porrazo, llega a Israel
y alli tiene un éxito tan extraordinario, que esa musica
pego tan fuerte que todo el publico se subié en el
escenario para bailar e iba guiados por los artistas.
Pasan los afios y mi padre lo encuentra en Buenos
Aires, a don Joaquin Pérez Fernandez, y le dice: “le
agradezco a usted por la difusiéon que le ha dado a mi
obra en Europa”, porque a €l le llegaba noticias. En-
tonces le dice: “Mire senor Zaldivar, el agradecido
SOy yo; tenia un contrato por dos meses y gracias
a su obra estuve dos anos viajando por todo el mundo.

Zaldivar no conocia Humahuaca en ese momento sino por los relatos escuchados de nifo, en la
casa de su abuelo —el Polo Zaldivar—, a cargo de Ricardo Rojas, Leopoldo Lugones y Dalmacio
Castrillo (Zaldivar, 2013).

32 La Nueva Cancion fue un movimiento musical latinoamericano basado en el folklore y marcado
por el compromiso social.
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Muchas gracias, usted no me debe nada, ni yo le debo
nada”. (Zaldivar, 2013).

Mas alla de los detalles algo fugaces del relato (que pue-
den contrastarse con los datos expuestos aqui previamente),
lo importante es el reconocimiento a Pérez Fernandez por
la popularidad transnacional de El humahuaquesio. Tal como
demuestra Fernando Rios (2009), la musica andina abrio el
paso en Europa al folklore latinoamericano de izquierda de
las décadas de 1960 y 1970. Uno de los conjuntos musica-
les responsables de esto fueron Los Guaranies o Trovadores
Guaranies que formaban parte de la compania de Pérez
Fernandez y asi llegaron a Paris en 1951, donde se instala-
ron, y cuyo mas grande “hit” fue El humahuaquefio. De este
modo, el repertorio andino introdujo la idea de una iden-
tidad pan/latino-americana, varias décadas antes que el
movimiento de la Nueva Cancion (Rios, 2009). A la vez
que iniciaron a los parisinos en esta cultura, y para 1960,
se podia identificar a la izquierda con la musica andina
y latinoamericana (Rios, 2009). En este proceso destaco
no solo la capacidad de Pérez Fernandez y su compaiia, de
transportar esta musica por el mundo, sino que desde lo co-
reografico le imprimieron un mensaje latinoamericano de
compromiso social, el cual no estaba de por si en laletra de la
cancion, a diferencia de lo sucedido con Yupanqui.

Palabras finales

Sientendemos al folklore, tal como propone Alban (2013),
como “folclor”, o lo alineamos a la genealogia del roman-
ticismo aleman y su concepcion del Volk, podriamos decir
que Joaquin Pérez Fernandez no hacia folklore. Y quizas
por ello muchas veces queda por fuera de la historia de
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los “héroes” de la danza folklérica argentina. Su figura no
se amolda a las etiquetas de una perspectiva historica “sin
sobresaltos”.

Pérez Fernandez es un sobresalto en nuestras historias de
las danzas. Fue un coreégrafo latinoamericanista que defen-
did y visibilizé las presencias mestizas, indigenas y afro en
Nuestra América, en una busqueda anticolonial de re-existen-
cia. Sus coreografias, deben ser analizadas desde los mar-
genes de la modernidad, como una danza fracturada y en
conflicto, en la que se evidencian identidades linde, tal como
he mostrado en el presente escrito.
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Capitulo 6

Tiempo de gansos

Irene de la Puente

El 6 de septiembre' de 1984, el Rector Normalizador de la
Universidad de Buenos Aires,? Francisco Delich,? inaugura-
ba el Centro Cultural “Rector Ricardo Rojas” (CCRRR) con
estas palabras:

La cultura entonces no es un aditamento, un detalle
que completa una institucién, sino que se encuen-
tra en su propio centro. La cultura entendida mas
alla de las disciplinas que se ocupan de su evolucion,
como una actividad permanente de elaboracién, deba-
te y sintesis, define por si misma tanto la Universidad

1 Rojas ejercia el cargo de Rector cuando el 6 de septiembre de 1930 derrocan a Hipélito Yrigoyen
e intervinieron la universidad.

2 En el tiempo que implico el “proceso de normalizacion” se abrieron nuevas carreras y se
modificaron los planes de estudio vigentes hasta ese entonces. Ademds, se reestablecio el
funcionamiento de los centros de estudiantes, se abrieron concursos y se reincorporaron
docentes, entre otras medidas que hicieron de la reapertura de la universidad un hecho
significativo en nuestra historia reciente.

3 Francisco Delich (1937-2016) fue Rector Normalizador de la Universidad de Buenos Aires entre
1983y 1986.
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que tenemos como la Universidad que queremos. Priva-
da durante afios de espacio fisico e intelectual apropia-
do, la actividad cultural languidecié6. La Universidad
intensificara ahora las manifestaciones culturales en
este espacio fisico que hoy dejamos inaugurado, pero
sobre todo se han abierto los cauces para que la parti-
cipacion de la comunidad universitaria exprese toda
suriquezay sensibilidad, toda la sensibilidad de que es
capaz, para que la sociedad y 1a Nacion sientan que la
cultura no es obra de pocos para muchos, sino obra
de muchos para todos. (Delich, 1986: 59-60).

Con el nombre de un “hombre de la Reforma”, un “hom-
bre de la cultura nacional”,* se designaba a uno de los es-
pacios con que la universidad salia “hacia afuera”, para
también “recibir todo aquello que el entorno produce”
(Delich, 1986: 59-60). En este acto se buscaba erigir una
“universidad moderna”, capaz de integrar a la comunidad
en el desarrollo cultural de la Nacién y dar respuesta a las
demandas del nuevo tiempo histérico signado por la que-
rella democratica.

E1 CCRRR creado desde la, también reciente, Secretaria
de Extension Universitaria y Bienestar Estudiantil, en-
frentaba a la universidad con la obligacion de desplegar su
accion mas alla de su ambito inmediato, o del universo de
sus destinatarios primeros y mas evidentes. Le demanda-
ba extenderse con el objetivo de alcanzar otros sujetos que
también debian recibir los frutos de la existencia de la
universidad y de su trabajo. No se trataba entonces de que
la universidad cruce los muros hacia el mundo “exterior”,
o bien “lleve”, “acerque” e “irradie” sus saberes a espacios

4 Ricardo Rojas (1882-1957) fundo la catedra de Literatura Argentina en 1913, y fue un defensor
del espiritu de la Reforma Universitaria de 1918.
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que la precedieran, en que habitaran actores prefijados.
Muy por el contrario, estos espacios fueron, y son, produ-
cidos por la existencia, el desarrollo y el funcionamiento de
la universidad alli.

Al inaugurar el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas la
Universidad de Buenos Aires desplegaba otras zonas de la ex-
periencia, iba en la direccién de cumplir la misién ultima
que la constituia: ser la “universidad de su tiempo y de su
pais” (Delich, 1986: 59-60). Las formas de conocimiento que
alli emergieron introdujeron una novedad en tanto se distin-
guian de los saberes provenientes de los claustros y las aulas,
para articular una red desde las orillas de la universidad, ha-
ciendo de esta una Universidad situada (Rinesi, 2015: 95).

Acercarse a la vida universitaria de postdictadura desde
los proyectos de extension® que alli tuvieron lugar, en el
caso que nos interesa aqui, la publicacion de danza Pata de
Ganso® (1986-1988) dirigida por Maria José Goldin y edita-
da por el CCRRR, implica desgarrar el discurso extendido
sobre esta década como epigono del consenso democrati-
co y la universidad abierta. Justamente, Pata de Ganso no
fue expresion de un conocimiento “alternativo” al de los
claustros que gozaba de cierto espacio dentro de institu-
cién, sino una experiencia critica (en el sentido fuerte de
“puesta en crisis”) sobre los modos con que la universidad
examina el mundo y se examina a si misma (Rinesi, 2015;
Gonzalez, 2018; Tatian, 2018; Puiggros, 2019).

5 Eltérmino “extension” ha sido el centro de un fecundo debate en torno a cémo son interpretadas
por la universidad las distintas practicas que ocurren en muy diversos territorios. Si bien, se
han postulado opciones para su reemplazo como “vinculacion” o “articulacion” ain no son
tan frecuentes, por lo cual conservamos en esta oportunidad el término extension, aln con la
sospecha de lo insuficiente que resulta para nombrar las novedades que alli se gestan, a los fines
de una compresion general de la relacion universidad-sociedad.

6 Este escrito forma parte de una investigacion mas amplia (mi investigacion doctoral) en la que
estudio las revistas culturales dedicadas a la danza de las décadas de 1980y 1990.
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Apabulla la cantidad y calidad de actos, eventos

y cursos que estd realizando la Direccin de
Cultura de la Universidad de Buenos Aires. En

el Centro Cultural Ricardo Rojas (que es lugar
donde se realizan los mismos), la actividad es
endemoniadamente febril y festiva. Por cierto,

no parece la Universidad. Mejor dicho, no parece
nada oficial: hay una apertura de criterio y un afdn
experimental en la seleccion de lo que ahi se realiza
que sorprende favorablemente. Quizds, porque
apostaron a equivocarse, aciertan bastante.

(Fin de Siglo, 1987: 76)

Asi escogia Fin de Siglo (1987) invitar a sus lectores a co-
nocer el CCRRR. “No parece la Universidad” aseguraba la
revista poniendo en tensién la representacion de esta ins-
titucién, que estaba siendo evidentemente transformada
por nuevas experiencias, bajo la agitacién de otros sujetos.
Este abordaje irénico en torno a la funcién de la univer-
sidad pone de relieve que los proyectos de extension que
promovia el CCRRR fueron parte del propésito de la exis-
tencia de la universidad, a pesar del “capitalismo académi-
co” (Slaughter y Leslie, 1997) con que el mercado persigue
condicionar el desarrollo democratico de las universidades.

Las propuestas del CCRRR ensayaban un ejercicio cri-
tico que distaba del impulso “modernizador” que signaba
los anos ochenta (Sarlo, 1988; Ludmer, 1985; Pezzoni 1999,
entre otros), en tanto este implicaba compartimentacion
en disciplinas y segmentacion de los registros de escritura.
Proponian en cambio, borrar las atribuciones de especifici-
dad del conocimiento para animar la produccién artistica
en un sentido consustancial a lo politico. En lugar de bregar
por una democracia formal, donde los campos en pugna
dirimieran sus tensiones bajo su propia reglamentacion,
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intentaron experimentar una forma de democracia sus-
tantiva al intervenir en el espacio publico con un discurso
abierto a muchos otros discursos, una practica abierta a mu-
chas otras practicas. En el caso de Pata de Ganso, Danza, Teatro,
Mimo y Otras disciplinas, dirigida por Maria José Goldin y pu-
blicada por el CCRRR entre 1986 y 1988, se pueden encontrar
en términos generales algunas de estas inflexiones.

La revista no procuraba la incorporaciéon de matrices
tedricas, mas bien, cada aparicion de la revista se recono-
cia provisoriay contingente. No perseguia una relectura del
canon, ni tampoco un trabajo de revision de la historia cul-
tural argentina; aunque compartia el horizonte de la época
en cuanto al deseo de novedades, la conciencia invariable-
mente presente por resefiar la mayor cantidad de aconteci-
mientos artisticos —generalmente de la mayor actualidad
posible— y, en definitiva, convertirse en antena de lo nuevo,
es decir, del futuro.

Pata de Ganso se distinguia por desmarcarse de la demos-
tracién de competencias, en el doble sentido del término,
tanto como afirmacion del saber especializado de unos po-
cos frente a la incompetencia de los otros muchos, asi como
también de la carrera entre pares. Marilena Chaui (1997)
definié lo que ella llama “discurso competente”, es decir el
discurso instituido como aquel por el cual “no cualquiera
puede decir a cualquier otro cualquier cosa en cualquier lu-
gar y en cualquier circunstancia” (1997: 118). Esto significa
en definitiva la distribucién, circunscripciéon y demarca-
cion del discurso segun los participantes, el tiempo y lugar
de su discurso, y la forma y el contenido ya autorizados por
los canones de la esfera de su propia competencia. Contra esta
matriz discursiva Chaui realiza un elogio a los “saberes enig-
maticos” (1997: 125), entre los que ella comprende a las cien-
cias humanas como espacios de resistencia a la ideologia de la
competencia masificada en las sociedades de conocimiento.
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Entre estos segundos discursos resistentes podemos ubi-
car a Pata de Ganso por su manifiesto abandono en oficiar
de vehiculo para la transmision de saberes autorizados. Por
el contrario, su modo de intervencion critica radicaba en el
ejercicio democratico de formar una comunién de ideas
que, como se vera a continuacion, nada tenia que ver con el
discurso competente. La voluntad de la revista era la expe-
rimentacion con la lengua, las formas y las practicas. Esta
heteroglosia se desarrollaba a partir de la generaciéon de
muchas “lenguas menores” que aspiraban a crear una po-
sible comunidad de pensamiento desde los margenes de la
verba ilustrada, generar una lengua “enigmatica”, utilizan-
do la proposicién de Chaui. Esto significaba, ademas, man-
tener abierta la cuestion democratica a través de la reflexion
sobre el saber y las condiciones del saber.

En definitiva, équé fue la Pata? La revista se entregaba
mensualmente de forma gratuita’ en un soporte liviano de
papel madera de tamano reducido.® En ella se albergaban
contenidos tan disimiles como plurales: breves crénicas,
criticas, propuestas pedagogicas, entrevistas, una efimera
seccion de gremiales, manifiestos artisticos, ilustraciones,
asi como también una agenda de espectaculos y una guia
saludable para el nuevo artista que contemplaba tanto la nu-
tricién como el tratamiento de lesiones. Entre sus colabora-
dores se encontraban Adriana Barenstein, Alfredo Gurquel,

7 Cabe destacar que la gratuidad es también un signo de la cultura universitaria argentina, no
solo en los términos formales del acceso a la universidad, sino también desde la perspectiva de
la gratuidad del pensamiento contra la razon instrumental. También hay que considerar que al
momento de salir Pata de Ganso |a experiencia de arancelamiento y cupos de ingreso que habia
impuesto la Gltima dictadura, y que fueron derogados durante la normalizacion de la universidad,
era alin muy reciente.

8 Como refieren sus creadores, hay notables referencias en Pata de Ganso que aluden a la
primera época de Caras y Caretas (1898-1939) como puede distinguirse en el diseo grafico, las
ilustraciones caricaturescas, los collages de fotografias, asi como en el tratamiento con cierta
comicidad de los temas de la escena contemporanea.
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Osvaldo Bermudez, Eliseo Rey, Rubén Szuchmacher, Silvia
Vladimivsky, Oscar Degregori, Edgardo Rudnitsky, Claudia
Bozzo, José Campitelli, Ana Kamien, Horacio Dewitt, Inés
Sanguinetti, Ariel Bufano, Ana Itelman, Poppy Manzane-
do, Vivi Tellas, Patricia Stokoe, entre otros.

La Editorial que inicia el primer nimero hace un lla-
mado a todos los interesados en la creacion de un “espacio
abierto, participativo, compartido” (Pata de Ganso, 1986a: 3),
en definitiva, un espacio democratico, acompanado por la
ilustracion de José Enrique Peralta Ramos de un grueso
personaje en zapatillas de punta que fantaseaba la figura de
una bailarina de ballet (Figura 1).
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Figura 1. Pata de Ganso (1986), nim 1, pp. 3.
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En la imagen, la distancia que se supone entre el perso-
naje de la accidon y la representacion de la bailarina, resulta
una apuesta ironica sobre los mismos preceptos programa-
ticos de la revista. Si en la Editorial se hace un llamamien-
to a “gente de la danza, de teatro, de la expresién corporal,
maestros y alumnos, y todo el que esta involucrado en el
arte”, por el contrario, en la ilustracion se representa solo la
parte (ballet), de la parte (danza), de 1a parte (arte), poniendo
en duda la verificacién de una convocatoria plural. Asi, la
caricatura inaugural asume un riesgo. Plantea en un mis-
mo cuadro la inscripcién inteligible de la representacion de
una bailarina de ballet junto a un grueso personaje que, por
sus dimensiones, reviste mayor interés en cuanto que ocu-
pael centro de laimagen, aunque es representado de menor
jerarquia al quedar expuesto su fracaso por imitar un ideal
al que no puede semejarse. {Qué sugiere esta Editorial?
{Quién es el sujeto de la danza en esta imagen?

Es posible pensar que la composiciéon satirica de este
numero inicial es la presentacion del locus de enuncia-
cion de la revista. Nombra la emergencia de un sujeto de
la danza que aun no tenia nombre, un sujeto plural que
se proponia disputar con las representaciones universales
y abstractas sobre este arte. Ese sujeto pudo configurarse
bajo el signo “ganso”, como figura en tensién con el ave
que gran parte de la literatura de la danza ha consagrado
como la mas elevada metafora del movimiento: el cisne.
Asi, Pata de Ganso, y el CCRRR en su conjunto, se convir-
tieron en un espacio hospitalario para albergar a los mar-
ginales, los lenguajes menores, el under, o, como los llama
Fin de siglo, los “analfabetos infiltrados” en la Universidad
(Fin de Siglo, 1987: 76).

De aqui en adelante, las Editoriales mantendran el tono
irénico inicial, disminuyendo el espacio destinado al tex-
to en favor de las ilustraciones y los collages fotograficos.
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Cada vez mas acotada y accesoria, la palabra apenas ocu-
paba un rol secundario, aparecia comentando la imagen,
a veces solo en algin intercambio entre las figuras del
cuadro, o bien estaba absolutamente ausente. Un conside-
rable desplazamiento del lugar que ocupa mayormente la
Editorial, como expresion del punto de vista de la redac-
cidn, se ejecutaba una desviacién programatica que ponia
en cuestion la posibilidad de gobierno de la revista por
parte de sus directores.

Si bien en el tercer nimero se anuncia que, con motivo
de las multiples colaboraciones recibidas (auspicios, invita-
ciones y variedad de recursos acercados por la comunidad
artistica), Pata de Ganso “comienza a caminar sola” (Pata de
Ganso, 1986: 3), al poco tiempo, y como preludio de la hipe-
rinflacion que acabara con la publicacion, la revista asumi-
ra el costo de 1 Austral. Como se desprende de la expresion
“caminar sola”, podemos reconocer una modulacion seme-
jante a la figura del ganso. Alli, la pata esta fatalmente en so-
ledad. No obstante, camina: avanza. Y presupongo que su
desplazamiento es torcido, desviado, equivoco. Su condi-
cion de renguera es asumida como inmanente, en definiti-
va, la expresion de un modo de existencia. A su vez, el paso
rengo revela otra dimension relativa a la opcioén por una ad-
ministracién independiente, autonomia respecto de la uni-
versidad. Por lo cual el paso de la gratuidad al costo bajo de
1 Austral, mereci6é un lugar destacado. Esta Editorial no fue
solo una accién de caracter informativo, significé en parte
la asuncién programatica de una identidad para la comu-
nidad de los gansos, como puede observarse en la siguiente
imagen (Figura 2).
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Figura 2. Pata de Ganso (1987) nim. 10, pp. 3.

Asi como las Editoriales no asumian la responsabilidad
manifiesta que en general desempenan en toda revista, en
el caso de las entrevistas los gansos introdujeron un nuevo
desplazamiento en el modo de ejercer la actividad de en-
trevistadores. Los didlogos mantenidos con los entrevis-
tados entraban en contradiccién permanentemente con
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el presupuesto de dar un “panorama informativo” (Pata de
Ganso, 1986: 3) senalado en primer término, para pasar a ha-
cer valer laincomunicacion y desviacion constante de cual-
quier posible discurso ordenado.

Es preciso sefialar que, en la gran mayoria de los casos, las
entrevistas eran realizadas por creadores que participaban
de los espacios del CCRRR. El caso modelo de este modo de
entrevista puede encontrarse en la que es realizada a Batato
Barea por Beby Pereyra Gez (Pata de Ganso, 1987a: 10-11). En
ella, las preguntas se dirigen por fuera de la “obra™ “/Batato?
{Cual es tu verdadero nombre?; {Es cierto que estuviste en
Malvinas?; (A qué edad te independizaste?” O bien, se ironi-
za sobre la pregunta recurrente en torno a la definicion del
trabajo del artista: ““Cémo podés definir lo que vos hacés?”
Alo que Batato responde, “yo no quiero hacer teatro” y Beby
repregunta, “‘como se hace para no hacer teatro?”, “No se
hace teatro” insiste Barea. Este dialogo frustrado se sigue
intensificando sin arribar a ninguna afirmacién susceptible
de ser aprehendida. En lugar de presentar la palabra como
el espacio de lo inteligible, la entrevista expone permanen-
temente la opacidad del lenguaje, su carencia como instru-
mento de comunicacién la convierte en un puro accidente.

Cuando es consultado por su retorno rapido de Brasil,
Batato contesta “Fui a hacer contactos y ya estan hechos,
no pensé que iba a ser tan rapido, se me abrian las puer-
tas por doquier, asi que si algan grupo quiere ir que me
llame al 962-2592 y yo los contacto”. “Es bueno saberlo”
apuntaba Beby. No hay entonces una posicion sacrificial
del artista, una denuncia o consternacion por la falta de
reconocimiento; mas bien todo lo contrario, el artista pa-
rece huir de toda posibilidad de conocerlo (pese a dejar su
numero telefénico). Tal es la meta-critica de la entrevista,
que la misma termina anunciando su propio agotamien-
to: “BPG: Bueno, énos despedimos? / BB: Si. / BPG: Adios,
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Batato. Hasta pronto. / BB: Chau”. En esta entrevista, como
en muchas otras, se exacerban los datos menores, como el
hecho de dejar constancia del encuentro y redundar en la des-
pedida; o bien extraviar los que parecen necesarios (la
gira a Brasil, la definicién del trabajo artistico, qué es teatro
y cémo se hace).

En la entrevista a Raquel Sokolowicz (Pata de Ganso, 1986: 9)
también se suceden estos dialogos inestables. En esta opor-
tunidad es Osvaldo Bermudez quien pregunta:

OB: Raquel, évos sos clown?

RS: No, yo soy una actriz que ha incorporado la técni-
ca del clown para el crecimiento de su trabajo actoral

OB: Pero vos sos profesora de clown.

RS: Si, pero mi intencién no es solamente formar
clowns y payasos, sino darle al actor un medio para
que pueda descubrir una técnica [...].

OB: Yo creia que tus cursos estaban dirigidos tnica-
mente a aquellos que quisieran ser clown/ RS: No, no
es asl. (Pata de Ganso, 1986d: 9).

La insistencia de Bermuidez se manifiesta mas como un
obstaculo que un canal para el conocimiento del trabajo ar-
tistico de Sokolowicz, y la voluntad que sostiene por profun-
dizar el malentendido se vuelve el sentido de la entrevista.
No desea despejar el equivoco sino mantener el dialogo an-
clado en el desatino.

Es notable como Pata de Ganso cultivdé de esta forma
una escritura negativa que resistia a su propio objetivo en
términos de divulgacion. En ella, la intencién misma de
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comunicar fracasaba persistentemente al quedar socavada
por el discurso paradéjico de la ironia.

Con respecto a las entrevistas realizadas a coredgrafo/as
y/o bailarines el sarcasmo se revestia de ignorancia. Mas
enfaticamente aun al tratar con figuras que no participa-
ban de “la comunidad del Rojas”, se asumia una decorosa
ingenuidad para tensar el sistema de valores que dotaba de
legitimidad a estas personalidades. La revista sentaba a la
mesa a los jovenes gansos del Rojas, con sus caracteres de ex-
perimentacion, desvelo y futuro, frente a las figuras valida-
das, portadores de un legado legitimado en las altas esferas
de la critica, con sus trayectorias formadas y proyectos en
marcha. Asi, los ponderados como “grandes maestros” eran
incluidos en el juego de ironias muchas veces sin siquiera
advertirlo.

En muchas ocasiones la estrategia simplemente consis-
tia en preguntas tales como “iqué es la técnica?”, como en
el caso de la entrevista realizada por Claudia Bozzo a Ana
Maria Stekelman, en ese momento directora de la Escuela de
Danza del Teatro Municipal General San Martin (TMGSM).
“El hombre necesita de la forma. La técnica es el embelleci-
miento de la forma: es el estudio de su manejo” respondio
oportunamente Stekelman. Las preguntas continuaban la
misma direccion: “Qué corriente tiene mayor influencia en
la Argentina?, {Crees que tenemos un estilo propio?” Frente
ala consulta historica por los influjos integrados a las practi-
cas locales, Stekelman afirmaba que las tradiciones que ella
reconocia estaban primero en la tradicién alemana y poste-
riormente en la americana. Sin embargo, consideré que “no
llegamos atin” a configurar un “estilo propio” producto de la
puja entre dos extremos: los que estan “maravillado[s] con
lo de afuera” y los “totalmente folklorista[s]” (Pata de Ganso,
1986b: 5). En el mismo numero, Goldin entrevista a Roxana
Grinstein con un registro de preguntas similares en cuanto
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alatécnica, esta vez formulada como “éPara qué sirve la téc-
nica?” a lo que Grinstein responde con un proverbio hindu
que dio titulo a la entrevista: “la técnica hay que aprenderla,
dominarla y olvidarla” (Pata de Ganso,1986¢: 7).

Por su parte Patricia Stokoe (Pata de Ganso, 1987b: 6-7) ala
interrogacion por “‘cuales son tus raices?” afirmaba que sus
“raices” “fueron inspiradas por el acercamiento de la danza
al pueblo, tanto en la escuela publica como en los munici-
pios en Inglaterra donde practicamente me formé. Alli se
podian hacer cursos vespertinos desde cocina hasta danza,
pasando por musica, pintura, etc.” Pero, frente a la consulta
por como habia sido retornar al pais, Stokoe rememora que
al llegar a la Argentina comenz6 su trabajo en el estudio de
Mercedes Quintana, “como se empezaba a trabajar en gene-
ral cuando sos desconocido”. Llega entonces a la conclusion
de que “después de esos largos 12 o 13 afios de formacion
a full, regresé muy entusiasmada por el movimiento Free
Dance y me encuentro con que aqui no existian ni siquiera
estos conceptos. Entonces pase a ser ‘ésaloca’.

En las tres entrevistas la operacion consistia en constituir
identidad por oposicion con aquellos referentes validados
de la escena artistica. A la vez que se los invitaba a la revis-
ta, se ponia en crisis la palabra de estos en tanto no habian
comprendido las “reglas del juego” al tomar la entrevista
como una definicién de principios. Los interrogantes équé
es la técnica?, épara qué sirve la técnica?, écudles fueron tus rai-
ces?, son la muestra de una mirada jocosa sobre los grandes
nombres de la danza argentina, un gesto cargado de suspi-
cacias capaces de ser capturada por una complicidad atenta
del lector, mucho mas, al ser lectores que hubieran transita-
do por el CCRRR.

Por otro lado, en el encuentro con las coreégrafas Ana
Itelman, Doris Petroni y Ethel Agostino (Pata de Ganso,
1986e: 4-5) realizada por Goldin con motivo del estreno de
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El puente de los suspiros dirigido por Itelman, aparece otro
modo de entrevista. En ella Petroni relata con detalle como
fue la primera intencién para la gestacion del trabajo: “Un
dia estaba caminando por Corrientes; entré a una pizzeria,
llamé por teléfono a Ana y le dije: Ana necesito hablar con
vos urgentemente.” En cierto momento, frente a la pre-
gunta de “cémo fue” hacer aquella obra, Petroni se lamen-
ta. “Parece que tenés que apagar el grabador. Ella es asi, se
emociona... Es tana..” le sugiere Itelman a Goldin. Sin em-
bargo, continua:

DP: Ese “como fue” me maté. Volvi a la sesion de esta
manana. Lo que pasa es que fue tan rico todo esto que
me cuesta decir “fue”. Los varones tienen una frase
para esto que es “la ilusion del pibe”. Mi terapeuta dice
que es mi proyecto de 44 afios, asi que tienen la suerte
de estar en este proyecto. (Pata de Ganso, 1986: 4).

Ni el grabador se apaga, ni se omite la conmocién al trans-
cribir la entrevista. La combinacién entre la pizzeria de
Corrientes, los espasmos, la “ilusion de pibe” y el terapeuta
hacen al contenido de la misma. Las preguntas por lo que
sucede en la obra se presentan en paridad con otras esferas
de la vida que la permean constantemente, la entrevista no
traza un escalafon entre la obra artistica y las otras dimen-
siones afectivas como la amistad, la ilusiéon o la ciudad. La
nota cierra con un reclamo de la misma Goldin: “Esta obra
se dara en el Instituto Goethe hasta el dia 7/7. Después de
esta fecha no hay ninguna propuesta para ser presentada en
otro escenario. {Qué pasa con la creatividad y lo ‘comercial’
en Buenos Aires?” (Pata de Ganso, 1986: 4).

De forma similar durante la entrevista a Ana Kamien
(Pata de Ganso, 1986f: 9) comienzan consultandola por su
trabajo docente en el Centro Cultural San Martin (CCSM)
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pero en cuanto Kamien hace alusion a su maternidad, Pata
de Ganso dice “éPor qué no nos hablas un poco entonces de
Lucia (la hija de Kamien)?” Asi, comienza una deriva de la
entrevista que incorpora materiales provenientes de otras
esferas de la vida de la artista, al poner en el centro aquello
que parece secundario (su maternidad) y desplazar lo que
se considera relevante conversar con una coreégrafa (su
obra, su tarea docente, su investigacion artistica).

A grandes rasgos podemos destacar como Pata de Ganso
configura una critica heterénoma e introduce un meta-dis-
curso sobre su propia actividad como critica. Como si reco-
giera los efectos no deseados de la accion (Weber, 1997 [1913]),° la
revista crea una escritura negativa, que rechaza todo prin-
cipio de unidad y superioridad del concepto sobre las cosas.
A partir de la produccién de contradiccion en la realidad
—conversaciones interrumpidas, intercambios imposibles,
pérdida de las jerarquias u opacidad del lenguaje— se for-
mula en verdad, contradicciones a la realidad. O en palabras
de la revista Fin de Siglo, “quizas, porque apostaron a equi-
vocarse, aciertan bastante” (1987: 76).

Cuando hablamos de la emergencia de otra forma de cri-
tica, esta no debe ser entendida bajo el signo sistematico de
un “modelo”, sino mas bien como una politica de escritura,
una practica de lectores que escriben, como una posiciéon radi-
calmente otra del escritor que lee (Griner, 1985: 5), para recu-
perar laimpugnacion que realiza Eduardo Griner, desde la
revista Sitio, a la instrumentaciéon del discurso académico.
Estos lectores que escriben hacen de su practica una explora-
cién, un riesgo, un arma de combate que carece de metodo-
logia prefigurada parallegar a un conocimiento verdadero,

9  Estamentada nocion de Max Weber (1997) pone de manifiesto como el proceso de jerarquizacion
de racionalidades a través de la legitimacion de lo que es validamente racional, lleva implicito
sus efectos “no deseados”, es decir, las irracionalidades inscritas en dichos procesos de
racionalizacion.
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su escritura es el testimonio de una instancia, una aproxi-
maciéon siempre incompleta del proceso de investigacion
que conllevala practica misma de la escritura. Pata de Ganso
es la resultante de una gesta de voces que, con diferentes
acentos, crean un lenguaje comun, una lengua propia de los
gansos. Ella no es la voz del discurso competente, de ahi jus-
tamente, su caracter plebeyo, disruptivo, bastardo.

El propésito de este articulo es abordar la tarea del
CCRRR desde la perspectiva postulada por la Conferencia
Regional de Educacion Superior (CRES) en 2008 sobre el
“derecho ala Universidad”. Si bien existe una distancia tem-
poral notable entre la apertura del CCRRR, mas vinculada
al legado reformista que recupera Delich en su discurso,
y la Declaracién de la CRES, ésta tltima provee de un nue-
vo horizonte para pensar la cuestion de la Universidad. Alli
se indica la necesidad de pensar a esta institucion como un
bien publico y social, y un derecho humano universal que
deben garantizar los Estados.

Siguiendo a Eduardo Rinesi (2015), es preciso sefialar que
este derecho no debe ser pensado como individual, o bien
la suma de derechos individuales de estudiantes y docentes,
sino que debe ser concebido como un “derecho colectivo a la
Universidad, cuyo sujeto es el pueblo” (2015: 97). La comu-
nidad, que es sostén de la Universidad debe tener derecho
a recibir los beneficios de la existencia de ésta, aunque no
haya decidido seguir una carrera universitaria. Solo asi la
Universidad honrara su caracter de institucién democrati-
ca. Garantizar el derecho de todos los sujetos a ella no es
mas que la mision ultima de la Universidad, su mas profun-
da obligacion.
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De la experiencia de Pata de Ganso se desprendi6 en las
lineas previas, esta misma interrogacion por la cuestion del
sujeto. Anteriormente nos preguntamos quién es el sujeto
de la danza acorde a la relacion propuesta por la imagen de
la primera Editorial de la revista. Ahora, anadiendo la pers-
pectiva de la CRES y ampliando el alcance de la pregunta,
podemos decir, équién es el sujeto, o mas bien los sujetos,
de ese derecho ala universidad (y en €1, todos los beneficios
con que la universidad debe asistirlos)? Esta es la cuestion
central que queremos destacar de la gesta Pata de Ganso: la
asuncion de nuevos sujetos que ingresan, modifican y trans-
forman la Universidad, y que también tienen derecho a ella:
los gansos.

En el nimero 5 del primer ano de Pata de Ganso se publica
un apartado en donde, bajo el titulo “Develamos el miste-
rio de La Pata de Ganso” (Pata de Ganso, 1986g: 7), los edito-
res responden por el sentido del nombre que se le dio a la
publicacién convocando al Dr. Rodolfo Leiserson (médico
manual-terapia musculo-esquelética, segin la referencia
profesional). Alli, el profesional explica que pata de ganso
designa un espacio articular de la rodilla conformado por
la insercion de los tendones de tres musculos. Tal precision
cientifica, desentona sin duda con la metodologia critica
que caracteriza a la revista, pero ofrece, desde nuestra pers-
pectiva, una forma de resguardo de la operacion significan-
te mas profunda que propone la publicacion, la cual queda
velada por el discurso médico.

En favor de esta interpretacion, podemos referir la débil
argumentacion por el cual se “esclarece” que:

.. una revista con el nombre de Pata de Ganso intenta
subrayar la necesidad del buen funcionamiento de
esta estructura anatémica en la integridad de la ro-
dilla para la feliz consecucion de la expresion plas-
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tica y actividades corporales (danza, teatro, mimo,
acrobacia, etc). (1986g: 7).

Es decir, que la misma iniciativa de la publicacion se nos
muestra oculta bajo términos aceptables otorgados por las
explicaciones cientificas que estabilizan la proposiciéon pata
de ganso solo a un punto de articulacién para la reproduc-
cion de actividades corporales saludables.

No obstante, la emergencia de la figura del ganso, en el sin-
tagma del titulo, desplegé un imaginario propio, que preci-
s6 una aclaracion mas que elocuente por parte los editores:

Muchos de ustedes se preguntan el motivo de este
nombre para una revista dedicada a la danza, y otras
disciplinas artisticas, de lo que se puede estar seguro
es su no vinculacion con la pisada de esa ave tan poco
graciosa para caminar o “danzar”. (1986g: 7).

Tal negativa a vincular el sentido de la publicacién con el
ave de “poca gracia” se presenta mas bien como una invita-
cion a pensar esa relacion. La misma redaccion del enun-
ciado, parece sugerir una lectura que omita el “no”, donde
efectivamente se vincule el propoésito de la revista con la
danza “poco graciosa” del ganso.

Por el contrario, consideramos que la introduccién de
este sustantivo animoé un imaginario que cohesion6 la iden-
tidad a la revista. El elemento “ganso” configuré un exce-
so, que hizo de la revista algo mas que su mera y efectiva
publicacién. Asi como la revista fue tramada, organizada
y pensada, fue la condicién de posibilidad para que después
algo irrumpiera, colocandose en exceso respecto de ella e
introduciendo una novedad. Pata de Ganso se postuld, aun
de modo involuntario, en favor de los gansos, mas aun, se
convirtié en la voz de éstos. La promesa que anidaba en su
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nombre se manifesté en su escritura. De alli devinieron
las “lecturas de gansos”, “entrevistas de gansos”, “criticas de
gansos” que observamos anteriormente. La carencia de gra-
cia al danzar/caminar migro ala cadencia de escritura de la
revista. En definitiva, crearon un modo de hacer, proponer
e interpretar las artes escénicas desde la percepcion y ac-
cién de un nuevo sujeto.

Un sujeto producido por la experiencia de la Universidad
situada (Rinesi, 2015: 95), que tram6 una imaginacion poéti-
ca, y politica, muy novedosa, palpable en el primer Editorial.
El hombre grande fantasea con una bailarina de ballet pe-
quena. El ganso imita al cisne. Un ganso que es todos los
gansos. Uno y todos los gansos poblando la Universidad.

v

Extensa e intensa, la universidad aloja una comunidad
de diferentes con variadas dinamicas de conocimiento
—puesto que como sabemos, el de las aulas no es el uni-
co posible—, y es precisamente en relaciéon con el “fuera
de si”, que encuentra su razéon y su sentido. La universidad
misma aprende en la interaccion con los territorios en los
cuales actia. No solo ejerce su responsabilidad social, su
obligacién y su sentido, sino también pone en crisis los li-
mites de su modo de pensar dando paso a imaginar nuevas
formas de interrogar al mundo. Eso es lo que los gansos tras-
tocaron desde el CCRRR.

Si como dice Delich, “se han abierto los cauces” para que
pudieran salir los universitarios con sus conocimientos
hacia el entorno; es preciso también seguir con atencion
los cauces que se abrieron hacia dentro de la universidad,
donde otros sujetos urdieron, idearon y concibieron mo-
dos de creacion de conocimiento diferentes que poblaron
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y transformaron la institucién. Estos espacios ya han dado
muchas muestras de no ser un “afuera” pasivo que espera el
“altruismo” de la Universidad, sino que son parte de la vida
universitaria y de las discusiones democraticas de un pais.

Recuperar la experimentacion de Pata de Ganso por crear
otra forma por fuera del discurso competente nos permite
interpretar esta experiencia, aunque breve, como un episo-
dio del ejercicio de una democracia participativa desde la
universidad. Contra la representacion de la democracia que
delega la toma de decisiones en “los que saben”, los “com-
petentes”, los “cisnes”, se alzan los gansos como sujetos que
también tienen derecho ala universidad.
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Epilogo
Una provocacion antes que una conclusion

GEDAL

“Think locally, fuck globally!”
Gogol Bordello

A partir de la necesidad de revisar las narrativas estable-
cidas de la(s) danza(s) argentina(s) y de bucear en la hete-
rogeneidad que dichos relatos niegan, nos preguntamos:
icomo hacer una narrativa de las danzas argentinas sin ser
totalizantes? {Qué tacticas o astucias de los débiles generar
para eludir la homogeneizacion e invisibilizacién de cuer-
pos, razas, géneros, voces? éComo descolonizar archivos,
genealogias, movimientos, etcétera?

Entendemos que la perspectiva historicista (historicismo
teleologico) existente en torno a la danza funciona como
un relato universalizador y totalizante ya que privilegia las
estéticas, las practicas y las geografias conectadas directa-
mente con los autoproclamados centros de poder (Estados
Unidos y Europa). Deseamos develar esa falsa totalidad que
supone que las partes expresarian armoénicamente a un
todo —inexistente e imposible—. Por el contrario, lo que se
postula como el todo es solamente una parte que en virtud
de su hegemonia se presenta como total. Asi, la parte, al ocul-
tar su particularismo/provincialismo detras del universalismo,
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se muestra como el todo de la Civilizacion, de la Razén, de la
Historia, la Verdad..la Danza.

Ademas, este relato totalizante se basa especialmente
en la danza escénica que esta a su vez, anclada en un rela-
to teleolégico, lineal y progresivo —propio de la moderni-
dad— y que se postula como si fuera univoco, y por ende,
excluyente. De esta forma, se favorecen determinadas es-
téticas (el ballet, la danza moderna, la contemporanea y la
performance), lo que supone un acto de colonizacion sobre
nuestra historia. La revision de lo que llamamos una genea-
logia indiscutida implica analizar, desde una perspectiva
criticay emancipadora, su naturalizacién ya que por medio
de ella se impone como Unica. Un discurso de esta indole, es
decir, que niega, no permite la visibilizacién de la diversi-
dad de los cuerpos, de las razas, de los géneros, de las comu-
nidades, de los lazos, etcétera.

Dicho relato canénico establece un patrén psiquico, so-
cial, politico y cultural que resulta normativizante, un es-
pejo del discurso colonial. {Es posible ensayar un rechazo
—o al menos una interrogacion— a que “nos digan”, desde
los privilegios epistémicos del punto cero, lo que “somos”?
Incluso en este camino, sabemos, sera necesario estar alertas
ante la posibilidad de que en una suerte de adoctrinamiento
solapado se nos indique cémo es pertinente reaccionar.

Nuestras lecturas y propuestas se basan mas en construir
un dialogo critico en torno a la identidad cultural que se
conforma a partir de luchas de poderes —reconocemos esa
tension intrinseca—, y menos en una mera recepcion pasiva
de discursos y metodologias preestablecidos. Afirmamos la
heterogeneidad, condiciéon que implica incluir distintas de-
finiciones de danzas, sus ambitos de aplicacién y/o circula-
cion, sus poéticas, modos y medios de producciéon y valores,
asi como la variedad de enfoques y de metodologias. Por tal
motivo, hablamos de historias de las danzas argentinas.
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A la vez, frente a la Historia de la Danza (ese relato uni-
versalizador, totalizante, candnico e indiscutido), nos pro-
ponemos construir otras investigaciones como un gesto/
movimiento/danza desobediente en sentido epistemologi-
co y politico, a través de lo polifénico, dando cuenta de las
particularidades y de sus posibilidades en torno a la multi-
plicidad que, en nuestra grupalidad, se hace manifiesta.

Queremos dar cuenta de nuestro lugar de enunciacion:
basamos esta escritura en el debate y en el constante cues-
tionamiento de nuestros propios presupuestos. Desde una
postura opuesta a la idea de danza como universal esencial,
situamos esta reflexion compartida en el conflicto y en las
contradicciones que acarrea pensarnos en plural. Por tal
motivo, nos interesa el didlogo en al menos, tres aspectos:
de multiples historias con la historiografia establecida, de
nuestras posturas entre si y de estos relatos con otros po-
sibles. Como se deduce, cuestionamos las relaciones dadas
entre canon, herencia y recepcién. Se trata de oponer lo
singular a lo canénico; lo discontinuo, a la linealidad indis-
cutida, y la utilizacioén critica, a la reproduccion.

Asumir el nosotrxs de los relatos de las danzas argentinas
quizas signifique, por ejemplo, correr aquellos puntos de
partida instalados como hitos fundacionales. Conformar
un nosotrxs, como responsabilidad en la construccién de
los discursos, quizas sea dialogar, horizontalmente, con
otras historias, atendiendo a sus singularidades sin que se
imponga una jerarquia teleologica.

Planteamos una posibilidad situada en lo local a partir de
lo multiple, es decir desde diversos enfoques. Contra la pe-
ligrosa desterritorializacion afirmamos un pensamiento si-
tuado y materialista. Trabajar desde y para América Latina
requiere pensar las particularidades de nuestra propia in-
sercion diferencial en el mundo con el propésito de evitar
la completa homogeneidad. El pensamiento situado es, sin
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duda, un gesto que hace temblar un entramado conceptual
con que occidente ha impuesto modos de sentir-pensar
aparentemente inquebrantables. Asi, cuestionamos cual-
quier idea de pasividad a la hora de encontrarse ante ciertas
teorias o marcos conceptuales, generalmente provenientes
de lo que histéricamente se reconoce como el centro de le-
gitimacion; y proponemos lecturas abiertas a discusiones
entre pares pensantes desde las danzas latinoamericanas
y argentinas.

Proponemos poner en discusion el pensamiento occi-
dental que se impone como unico, rasgando o ampliando
aquellas fisuras que dejan al descubierto la fragilidad de lo
que se propone como hegemonia. A través de nuestro ejer-
cicio de revisar los discursos canénicos que se formulan
desde distintas disciplinas, epistemologias, perspectivas
curatoriales, metodologias, etcétera; pretendemos poner de
manifiesto los hilos que la tejen y los fundamentos que la
estructuran. En oposicion a las historias entendidas como
meras ficciones —que corren el riesgo de reproducir el
mismo ocultamiento de la violencia mencionada— consi-
deramos imprescindible recuperar la dimensién material,
politica e ideologica de las historias de las danzas como
producto de contextos, de procesos sociales y politicos, de
violencias y de invisibilizaciones. Sin dudas, nos reconoce-
mos como parte de una heterogeneidad mas amplia y no
pensamos bajo ningiin modo nuestra propuesta como un
relato totalizante.

Abogamos por derrumbar certezas construidas desde la
totalizacion modernizadora y por abolir afirmaciones cate-
goricas —y categorias normativizantes en simismas—, sin por
ello caer en la falta de compromiso posmoderno en el que no
habria posibilidades de construccién. Queremos cuestionar-
nos y poner en jaque, queremos mas voces y discusiones criti-
cas con fundamentos, y también ensayar posibles respuestas,
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arriesgar hipoétesis y otras epistemologias. De este modo,
pretendemos encontrarnos en lo comun de la participacion
politica y disputar el poder, construir hegemonia.

Desconfiamos de la ontologia de la danza definida ex-
clusivamente como cuerpo y como movimiento, donde el
estatuto artistico de la misma y de sus secuaces —la estéti-
ca e incluso la coreografia y la performance—, se plantean
como Unicas posibilidades de abordar la(s) practica(s) de
la(s) danza(s). Sospechamos de la supuesta autonomia dis-
ciplinar o del enfrentamiento metodolégico entre Historia,
Filosofia, Semiologia, Sociologia y Antropologia de las dan-
zas.! Apostamos al trabajo transdisciplinar, y por eso nos pa-
ramos desde los Estudios de las Danzas. Consideramos que
la practica de la danza implica diferentes capas o universos
de sentido: politico, social, ritual, econémico, poético, entre
otros. Priorizar o jerarquizar uno u otro, dependera de la
perspectiva de cada investigadorx, aunque a menudo esté
oculta por la matriz ideolégico-disciplinar. Nuestro pensa-
miento localizado implica explicitar estas perspectivas y las
metodologias de trabajo y analisis.

No queremos conciencias tranquilas sino desobediencia
epistémica. Ser iconoclastas, tirar abajo monumentos —re-
cordando el peligro de crear nuevos— y recuperar o poner
en evidencia voces, relatos y corporalidades silenciadas
(incluidas las propias) con la idea de generar contrahege-
monia. Recuperar textualidades, materiales, cuerpos como
objetos o como sujetos, archivos como cuerpos: dar vuelta
los nombres tal como fueron asignados, incluir o revertir
tradiciones, arriesgar l6gicas alternativas, reordenar, subver-
tir, descomponer. En definitiva, “poner los cuerpos” en
otras historias de las danzas sera escribirlas de nuevo, una

1 Incluso sospechamos de la dicotomia “danza” y “baile” que se propaga por tierras de habla
hispana.
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y otra vez, cuestionar la identidad, vencer la dicotomia o su
revés: la posmodernidad que nada o todo lo puede.

Divisamos en la trama un campo de disputa en el que
los discursos hegemonicos se reconozcan como lo que son:
entramados de poder histéricamente situados a los que
debemos hacer frente, agudizando en sus fisuras las po-
sibilidades de construir; buscamos desentranarlos para
abrir otras narrativas. Queremos animar a que se inscri-
ban otras opciones, esas que todavia no contemplamos,
fragmentos y relatos que todavia quedan sin escuchar, sin
conjugar, sin ésaber?

Reiteramos, insistimos: no queremos conciencias tran-
quilas sino desobediencia, no queremos relatos adormece-
dores sino provocaciones.
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