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Resumen

Partiendo de una variedad de materiales textuales, el trabajo propone ana-
lizar los discursos de bailarinas y coredgrafas de danza moderna, asi como
su participacién en la escena artistica argentina durante las décadas de
1940y 1950.

El estudio de las moralidades vinculadas a verbalizaciones sobre el cuerpo
en movimiento y el cuerpo en escena en las narrativas de “las pioneras”,
nos informa sobre la emergencia de modelos de feminidad alternativos al
de la bailarina cldsica y la mujer tradicional occidental. Se busca abordar an-
tropoldgicamente el estudio de estos procesos, explorando los modos en
que las personas construyen sus elecciones en determinados contextos y
configuraciones de ideas, sentimientos y creencias.

Palabras clave: narrativas — moralidades — danza moderna — movimiento
corporal — feminidades

Abstract

Based on a variety of textual material, the paper proposes to analyze the
discourse of female dancers and choreographers of modern dance and their
participation in the Argentinean artistic scene during the 1940s and 1950s.
The study of morality related to the discourse on the moving body and the
body on stage, as it appears in the narratives of "the female pioneers", re-
ports of the emergence of alternative models of femininity to those of fe-
male classical dancers and traditional western women. The essay seeks to
address, from an anthropological approach, the study of these processes,
exploring the ways in which people build their choices in certain contexts
and framework of ideas, feelings and beliefs.

Keywords: narrative — morality — modern dance — body movement — femi-
ninity.
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Introduccion

El articulo propone abordar el proceso de
emergencia de la danza moderna en Argentina du-
rante las décadas de 1940 y 1950, prestando parti-
cular atencidn a las narrativas y escritos de sus pro-
tagonistas. En términos generales, el propdsito
consiste en explorar el lugar de las moralidades fe-
meninas en la construccion de identidades artisticas
y de género, vinculadas a este nuevo movimiento
dancistico.

Dado que el movimiento de danza moderna
en nuestro pais emerge y se desarrolla -en gran me-
dida- durante el primer y segundo gobierno peronis-
ta (1946-1955), comenzamos esta investigacion con
una revision bibliografica del material que proble-
matiza los vinculos entre peronismo, cultura corpo-
ral y género. Esta tarea alumbrdé una cantidad de
trabajos sobre: el deporte como politica de estado
del peronismo (Zendn Gonzdlez, 1996; Rodriguez,
1997; Plotkin, 1998; Massarino, 2002), moralidades
masculinas en relacién al deporte y el tango (Ar-
chetti, 2003), politicas sanitarias durante el pero-
nismo y su relacidén con una imagen de mujer aso-
ciada a la maternidad y la familia (Di Liscia et al,
2000), deporte y el cuerpo masculino en la narrativa
peronista (Pons, 2006), la relacién entre Perén y Eva
y el cuerpo obrero (Soria, 2005).

En esta busqueda, la serie de articulos re-
unidos en Di Liscia et al (2000) resultaron de mayor
interés para avanzar en el planteo de nuestro pro-
blema. Estos estudios analizan una serie de tépicos
(ciudadania, mercado de trabajo, maternidad, salud,
familia), los cuales no remiten —directamente— a ac-
tividades centradas en el movimiento corporal, co-
mo ocurre con la danza y el deporte. Aun asi, ilumi-
nan las transformaciones ocurridas durante este
periodo en diferentes dmbitos de la vida social,
principalmente el educativo y el sanitario, donde fa-
cetas de la femineidad tradicional —asociadas a la
sensibilidad femenina— se incorporan a un esquema
racionalizado de trabajo y rendimiento (la profesio-
nalizacidon de la enfermeria y el rol de la maestra
como agente sanitario).

Segun Di Liscia et al (2000), el proyecto poli-
tico del peronismo enmarcado dentro del contexto
del Estado de Bienestar, se apropia de responsabili-
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dades que hasta entonces permanecian en manos
del sector privado y redefine de manera global los
roles del género femenino. En este sentido, desta-
can que “el modelo ideoldgico peronista sentd sus
bases tanto en la proteccidn sanitaria y social como
en el fomento de la maternidad” (Di Liscia el al,
2000: 5). Por un lado, se incorpora a la mujer a la
politica publica por la via del sufragio y se le recono-
ce su existencia en el mercado de trabajo y sus de-
rechos.! Por otro, sefialan, el fomento de la mater-
nidad y del fortalecimiento de la familia, el rol de las
maestras como agentes sanitarios, el dispositivo de
un ideal maternal, la valoracion de la sensibilidad
femenina estan dando cuenta de un eslabén ambi-
valente en la politica peronista hacia la mujer “...que
la incorpord a la esfera publica, pero continud re-
servando para ella los mandatos hogarefios” (Di Lis-
cia et al, 2000: 6).

Nuestro trabajo recupera esta nocién de
ambivalencia en torno al rol social de la mujer du-
rante el primer y segundo gobierno peronista, para
abordar el estudio de las trayectorias artisticas y la-
borales de las primeras bailarinas y coredgrafas de
danza moderna argentina. Pondremos a prueba, en-
tonces, el modelo de la ambivalencia para el caso
especifico de las “pioneras”.

Siguiendo a Archetti (2003), sostenemos
gue distintas formas de “ser mujer” coexisten en un
mismo momento histdrico, aun cuando predomine
un modo hegemonico o dominante de feminidad.?
En este sentido, el estudio de las moralidades feme-
ninas en torno al nuevo movimiento artistico -que

' En 1947 se sanciona la ley 13.010, Derechos Politicos de la
Mujer, la cual marca el primer paso en la incorporacién formal
de las mujeres argentinas en el dmbito politico. Con la sancién,
las mujeres obtienen los mismos derechos y deberes civicos que
los varones habian obtenido ya en la reforma electoral de 1912.
Esto es, la obligatoriedad de votar en las elecciones a partir de
los 18 afios de edad, asi como el derecho a presentarse a pues-
tos electivos. En el afio 1949, esto se complementd con la igual-
dad juridica de los cényuges y la patria potestad compartida —
que seria derogada en 1955- , propiciando una mayor igualdad
entre varones y mujeres a partir del reconocimiento de los de-
rechos politicos y juridicos de las mujeres.

? Estas afirmaciones se apoyan en la perspectiva adoptada por
Archetti al analizar la alteracion de las masculinidades (Archetti,
2003: 157-161).
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las tiene como protagonistas- permite iluminar la
emergencia de feminidades alternativas al modelo
tradicional de mujer. Por un lado, las “pioneras” de
la danza moderna en la Argentina expresan y provo-
can una ruptura con el modelo de pasividad y repe-
ticién, asignado a las mujeres en general y a las bai-
larinas cldsicas en particular. Por otro, como
veremos a lo largo del trabajo, estas mujeres apelan
fuertemente en sus relatos y memorias al rol ejerci-
do en la docencia, como alumnas y como maestras
de la nueva disciplina. La impronta otorgada al rol
de las “maestras” -una de las actividades mas fami-
liares dentro de lo laboral- por parte de las mujeres
de la danza moderna y la importancia que adquiere
la interrelacidon pedagdgica en la emergencia de la
creatividad y en su transmision, nos informan sobre
las caracteristicas particulares del campo artistico
de la danza (Bourdieu, 1967, 1995) organizado en
torno a la lucha por la legitimidad y el reconoci-
miento cultural. Veremos en el andlisis de los datos,
como las experiencias de ruptura y estrategias de
inclusion desplegadas por las “pioneras”, retraducen
algo de aquella ambivalencia politica al ambito de la
danza escénica argentina.

Metodologia

Este trabajo propone abordar las narrativas
y relatos autobiograficos de la primera generacién
de bailarinas modernas, consideradas por la biblio-
grafia histérica existente “pioneras” de la danza
moderna en la Argentina. A través del analisis de un
corpus de materiales textuales construido para este
trabajo, se indagard en las verbalizaciones disponi-
bles acerca de ese “cuerpo danzante expresivo, re-
considerado por la escritura” (Faure, 2003) de las
bailarinas modernas. Se pretende detectar y anali-
zar las valoraciones, o el rechazo de distintas practi-
cas y significados sobre el cuerpo en movimiento y
el cuerpo en escena, que -en retrospectiva- permi-
tan comprender las huellas de sus carreras profe-
sionales con la danza.

Faure (2003) desarrolla la idea de un poder,
fuertemente arraigado en la incorporacion de una
“ilusidon autobiografica”, que nos ensefia a relatar-
nos reduciendo la diversidad de experiencias a un
“esquema de presentacion homogéneo”. Estos mo-
dos narrativos incorporados por gran parte de la
poblacién a partir de diferentes matrices socializa-
doras (el curriculum vitae, la carta de motivacion,
las redacciones escolares, el diario intimo), permiten
poner orden y coherencia alli donde no necesaria-
mente habia. Siguiendo a Lahire (1998) y a Miraux
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(1996), la autora sostiene que, para el caso particu-
lar de los artistas coreograficos, estas “técnicas de
presentacién de si” se ofrecen como un ejemplo pa-
ra dar a los demas. La singularidad o ejemplaridad
de una vida desplegada en el relato, se constituye
en un “pretexto para trasmitir preceptos que se han
seguido y que han sido eficaces, de los que se obtie-
ne una moral” (Faure, 2003: 218-219). La trasmision
de valores morales aparece, entonces, como lo pro-
pio del proceso autobiografico de los coredgrafos,
gue instituye al cuerpo danzante como una obra,
una realizacion de si susceptible de servir también
como modelo para otro (Faure, 2003: 228-229).

Con el propdsito de avanzar en la identifica-
cion y andlisis de preceptos eficaces y valores mora-
les presentes en los discursos de las “pioneras”, se
ha construido un corpus de materiales textuales
comprendido por el registro escrito del “Encuentro
con los pioneros de la Danza Moderna Argentina”
realizado en 1993 por el Instituto de Artes del Es-
pectaculo, Facultad de Filosofia y Letras (UBA), pu-
blicado por Isse Moyano (1995); por una seleccion
de historias de vida a artistas de esta disciplina pre-
sentados por Isse Moyano (2006) y por diversos ma-
teriales escritos y referentes a Ana Itelman reunidos
por Szuchmacher (2002). Sin embargo, a diferencia
del caso analizado por Faure (2003),? este repertorio
de narrativas pertenece a una misma formacion
artistica, la “danza moderna” en la Argentina. El per-
iodo comprendido por el primer y segundo gobierno
peronista (1946-1955) coincide con un fenémeno
escasamente investigado desde las ciencias sociales:
la emergencia y desarrollo de las primeras experien-
cias locales de danza moderna, las cuales —segln
afirma la literatura histdrica existente- dan lugar a la
creacién de las primeras companias independientes
de danza en el pais.*

3 . .. . .
Faure trabaja con una seleccién deliberada de artistas

coreograficos (Maurice Béjart, Jean Babilée, Tony Bentley,
Isadora Duncan, Georges Balanchine y Merce Cunningham) que
si bien pertenecen a épocas y géneros de danza diferentes,
presentan algunos puntos en comun- cercanos, también, a
nuestro. Primero, afirma, es posible agruparlos en tanto han
adherido a posiciones artisticas producto de la “modernidad”,
contribuyendo a constituir el campo coreografico actual.
Asimismo, estas posiciones implican relaciones especificas con
el cuerpo y en ruptura con los cédigos académicos de su época,
aun cuando mas adelante dan lugar a nuevos academicismos
(Faure, 2003: 215).

* Isse Moyano (2006) sefiala la formacién del Ballet Winslow en
1944 como el lugar donde surgieron quienes serian los
maestros y coredgrafos pioneros de este nuevo arte en nuestro
pais. Tambutti (2000) y Falcoff (1993) realizan periodizaciones
similares.
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Asimismo, los materiales textuales consul-
tados confluyen -con sus diferencias- en la budsque-
da de herencias y genealogias sobre historia de la
danza moderna y contempordnea en Argentina. De
este modo, al construir el corpus para el analisis,
encontramos una marcada centralidad de la nocidn
de “pioneros” referida a estos artistas. Observamos,
también, que las mujeres presentan una preemi-
nencia casi absoluta, entre las figuras denominadas
“pioneras” por los distintos compiladores, analistas
y criticos.” Algo similar se advierte en las primeras
rupturas con la danza cldsica o académica, ocurridas
en los lugares de origen de esta nueva disciplina
artistica.® Proponemos, entonces, abordar el corpus
como un horizonte de inteligibilidad —mas que una
sumatoria de géneros discursivos separados por
fronteras estrictas—que privilegia una “lectura trans-
versal, simbdlica, cultural y politica de las narrativas
del yo contemporaneas —y sus innumerables desdo-
blamientos-” (Arfuch, 2002: 18). En este sentido,
durante el andlisis textual, prestaremos principal
atencién a las verbalizaciones de las mujeres que, al
reconsiderar sus carreras artisticas por medio de la
palabra (entrevistas orales y escritura), se presentan
a si mismas como producto de estrategias de ruptu-
ra con y de inclusion al campo artistico.

Por un lado, el rechazo a la disciplina clasica
y la valoracidn de la propia creatividad, puede inter-
pretarse como una estrategia de ruptura con de-
terminadas practicas y significaciones en juego du-
rante las décadas de 1940 y 1950 en el ambito
dancistico local. Por otro, la apuesta a la docencia

* Por ejemplo, Néstor Tirri afirma en un articulo dedicado a la
trayectoria de Renate Schottelius como maestra y artista: “..
después de Winslow, fue la gran pionera en la Argentina” (en
Falcoff, 1993: 26-32). En la misma compilacidn, publicada en
conmemoracién de los 25 afios del Ballet Contemporaneo del
San Martin, Paulina Ossona participa con un capitulo titulado
“Miriam Winslow, una pionera en la Argentina” (en Falcoff,
1993: 34-37).

El Festival Buenos Aires Danza Contemporanea ha incorporado
en sus Ultimas ediciones, una seccién de homenajes, otorgando
premios a bailarinas y coredgrafas mujeres - Iris Scaccheri
(2008) y a Maria Fux (2010)- en reconocimiento del talento y el
trabajo presentes en sus trayectorias artisticas y, por lo tanto,
en la historia de la danza local.

® comenzando por Isadora Duncan y su obra autobiogréfica “Mi
vida” a la que muchos artistas de aquella generacion remiten, la
fuerte impronta de la escuela alemana trazada por Mary
Wigman con la creacién de la Danza de expresién y, la danza
moderna norteamericana con Marta Graham y Doris Humphrey
en el desarrollo de teoria sobre el movimiento y composicién
coreografica asi como del ejercicio de la docencia. De igual
modo, la llegada de Miriam Winslow a nuestro pais y la lectura
de este hecho como el inicio continuo de ese arte en Argentina,
enfatizan el papel que se le otorga a la mujer en la tarea de
abrir caminos, en esta disciplina.

Las narrativas de “las pioneras”...

como modo de legitimacién en el campo puede ser
entendida como una estrategia de continuidad de-
ntro de lo tradicional, en tanto la practica de la en-
sefianza las mantiene dentro del terreno de lo fami-
liar. Los relatos de las “pioneras” de la danza
moderna en Argentina, reflejan algo de aquella po-
sicion ambivalente en una versidn propia del campo.
Las trayectorias laborales de las mujeres permiten
entender esta posicién como una sintesis entre rup-
tura y continuidad. Posicidon que expresa tanto las
particularidades del proceso de transformacion del
rol social de la mujer al momento del ingreso en la
esfera publica con nuevos derechos y deberes socia-
les, como las dificultades especificas que presenta el
campo artistico de la danza para avanzar en este
sentido.

Situando la danza moderna en Argentina

En términos generales, la narrativa histérica
sostiene que el Ballet es codificado en Francia du-
rante el reinado de Luis XIV y atraviesa los siglos
XVII, XVIIl y XIX sin grandes cambios. A fines del siglo
XIX y principios del XX, en distintas partes de Europa
y en EEUU, comienzan a registrarse las primeras
fracturas con la danza académica. En este sentido, la
Danza Moderna puede estudiarse como un movi-
miento que articula lenguajes y practicas corporales
nuevas, las cuales desafian el dominio publico oficial
y académico de la Danza Clasica (Bentivoglio, 1985;
Tambutti, 1995).

Al describir este movimiento, la literatura
especializada habla de dos grandes lineas de la dan-
za moderna. Por un lado, la obra de Isadora Duncan
y las experiencias de la escuela Denishawn -dirigida
por Ruth Saint-Denis y Ted Shawn, se presentan
como el impulso para la emergencia de la llamada
Danza Moderna Americana. Hacia 1930, afirman es-
tos relatos, la danza en EEUU se desarrolla de la
mano de maestras como Martha Graham, Doris
Humphrey y Hanya Holm. Por otro, a comienzos del
siglo XX |la Danza Libre Centroeuropea daba los pri-
meros pasos en esa ruptura. En Alemania, la Danza
de Expresidon representa una de las principales es-
cuelas dentro del movimiento, liderada por Mary
Wigman y mas tarde por Rudolf Labdn -su continua-
dor.

Hacia fines de la década de 1930 y comien-
zos de los afios cuarenta, la danza moderna se in-
troduce en nuestro pais -principalmente en Buenos
Aires, con la llegada de visitas internacionales. Suele
hacerse mencion de variadas figuras —como: Marga-
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rita Wallmann, Otto Werberg, Vera Shaw y Maria
Fux— participes de la renovacién de la danza en
aquellos afios. Sin embargo, la formacion del Ballet
Winslow’ en 1944, aparece como el lugar donde
surgen “quienes luego serian los maestros y coreé-
grafos pioneros de este nuevo arte en Argentina”
(Isse Moyano, 2006: 15) y donde “se configura un
modelo para las futuras compafiias de danza mo-
derna” (Tambutti, 2000: 26). Aun cuando la com-
paiiia® se disuelve en pocos afios (1946), muchos de
sus participantes adquieren una proyeccion artistica
destacada en la escena local e internacional durante
la década siguiente y se dedican a la direccion core-
ografica y a la ensefianza por varias generaciones.

En 1948, durante el primer gobierno pero-
nista, se crea la Escuela Nacional de Danzas Folkléri-
cas Argentinas, bajo la direccidon de Antonio Barceld.
En 1950 es reestructurada como Escuela Nacional
de Danzas’ y a partir de ese momento se constituye
en sede de las dos orientaciones: clasica y folklérica.
Sin embargo, las técnicas de danza moderna queda-
ron fuera de los programas de estudio por varios
afios. Segun Oscar Ardiz,™ recién en la década de
1960 se incorpora la materia Danza Contemporanea
en los programas de estudio de la Escuela Nacional
de Danzas y en el Instituto Superior de Arte del Tea-
tro Coldn. Mientras tanto, la danza moderna solo
podia aprenderse en ambitos extraoficiales: en es-
tudios privados, en clases y ensayos de alguna de las
compafias independientes que comenzaban a apa-
recer en esos anos, o a través de viajes de perfec-
cionamiento hacia los centros metropolitanos don-
de habian tenido origen estos movimientos
artisticos.

Hacia fines de los anos 1950 llega al pais Do-
re Hoyer, alumna directa de Mary Wigman. Se esta-
blece en la ciudad de La Plata y funda su escuela,
formando en la técnica alemana de expresion a

7 Miriam Winslow, bailarina y coredgrafa norteamericana for-
mada tanto en la técnica alemana de Mary Wigman como en la
técnica americana de la escuela Denishawn. En 1943 se estable-
ce en el pais y crea, en 1944, la primera compaiia de danza
moderna con bailarines argentinos.

& Estuvo compuesta por Cecilia Ingenieros, Renate Schottelius,
Luisa Grinberg, Ana Itelman, Celia Tarsia, Elide Locardi, Paulina
Ossona, Rodolfo Dantén, Anibal Navarro, Enrique Boyer, Gino
Tesone, entre otros.

°En la actualidad, Departamento de Artes del Movimiento
“Maria Ruanova” del Instituto Universitario Nacional de Arte.

1o Coredgrafo, bailarin y director del Ballet del San Martin desde
su fundacién en 1968 hasta 1971. Luego se desempefié como
coredgrafo en diversas compafiias de América y Europa, regre-
sando en 1990 a la conduccidn de la compaiia del San Martin.
Ver: Falcoff (dir.), 1993: 6-21.
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principales figuras de los afios siguientes.!’ La déca-
da del 1960 se presenta como un periodo de gran-
des transformaciones. Se inaugura el Teatro General
San Martin, donde mas tarde se establece la prime-
ra compania oficial de danza moderna; se funda la
Asociacion Amigos de la Danza, con el objetivo de
fomentar la creacién coreogréfica independiente y
tender puentes entre la danza clasica y moderna; se
crea el Centro de Experimentacion Audiovisual del
Instituto Di Tella, donde se desarrolla un dmbito de
exploracién e investigacion novedoso para el mundo
de la danza. Asimismo, hacia los anos 1960, el
término danza moderna es sustituido poco a poco
por el de danza contempordnea.

Narrativas autobiograficas de las “pioneras” y el
topico de la ejemplaridad

Iniciamos el andlisis del corpus, compuesto
por una diversidad de materiales textuales sobre los
comienzos de la danza moderna argentina, deta-
llando algunas caracteristicas de las fuentes. Por un
lado, las tres publicaciones con las que trabajamos
aqui (Isse Moyano, 1995, 2006; Szuchmacher, 2002)
incluyen una polifonia de voces y de géneros discur-
sivos, tornando visible la figura del investigador y
recopilador que, en cada caso, lleva adelante el pro-
ceso de reunir, editar y publicar el material. Cabe
sefialar, ademas, que todos estos materiales han sa-
lido a la luz a partir de mediados de la década de
1990.

Trabajamos, entonces, con una seleccién de
historias de vida de mujeres, consideradas por la li-
teratura especializada “pioneras” de la danza mo-
derna argentina. En particular, nos referimos a las
memorias de Renate Schottelius, Iris Scaccheri, Pau-
lina Ossona, Luisa Grinberg y Ana Itelman, publica-
das todas en Isse Moyano (2006). A este material se
agregan las voces registradas en el “Encuentro con
los pioneros de la Danza Moderna Argentina” (lsse
Moyano, 1995) y diversos materiales publicados en
“Archivo Itelman” por Szuchmacher (2002).

En un estudio sobre la grafica publicitaria
del periodo 1940-1970, Traversa (2007) detecta
cambios en la concepcidn colectiva del cuerpo, que
se expresan —entre otros modos - por el paso de una
visién estdtica y comprimida del cuerpo a una que
resalta su movilidad. Esta apreciacién de los modos
de visibilidad aceptados colectivamente para el
cuerpo —en particular, sobre el cuerpo femenino-

11 . . 7. . .
Algunos de sus discipulos han sido Oscar Araiz, Iris Scaccheri,
Lia Jelin y Susana Zimmermann.
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nos sirve de marco para ubicar de modo contextual
ciertos parametros compartidos por la sociedad ar-
gentina de aquellos afios en torno al reclamo y pro-
cesamiento de un nuevo ejercicio social del cuerpo
(Traversa y Mosé, 2001). Focalizando en el campo
artistico de la danza, los relatos y fuentes consulta-
das para el andlisis nos permiten identificar diversos
elementos que sefialan una intensificacion y diversi-
ficacion de la lucha por la legitimidad cultural
(Bourdieu, 1967, 1995) y el reconocimiento publico
en torno a este nuevo “ejercicio social del cuerpo”,
tanto entre bailarines “clasicos” y “modernos” como
al interior del propio grupo de innovadores.

Por un lado, a principios de la década de
1940 algunas mujeres comienzan a cuestionar la
hasta entonces indiscutida valoracién de la linea y la
verticalidad que imponia la técnica cldsica en nues-
tro pais. Paulina Ossona recuerda que durante las
primeras exhibiciones de danza moderna con baila-
rines locales:

Las criticas eran excelentes y muy elogiosas (...) es-
cribia Fernando Emeri. Era el critico de danza por ex-
celencia. El trataba bien a la danza moderna, pero
siempre ponia su ladito irénico. Por ejemplo, a las bai-
larinas nos decia ‘bailarinas reptantes’, porque hac-
famos muchas cosas en el suelo. Pero a mi me traté
siempre muy bien. Claro, no habia criticos especiali-
zados, eran los criticos de musica que también hacian
la critica de danza (Ossona, en Isse Moyano, 2006:
35).

Las repercusiones publicas del novedoso
fendmeno dejan entrever algunas tensiones. Pauli-
na, al igual que sus compafieras, valora el hecho de
haber participado de la renovacién del lenguaje ki-
nestésico que, a la par, imprimia nuevas dinamicas a
los procesos de autonomia y especializacién cre-
cientes al interior del campo artistico de la danza
(en particular con respecto a la musica clasica y al
ballet). Asimismo, da cuenta de algunos roces con la
critica, la voz autorizada para hablar de arte. En este
caso, la voz masculina pone un rétulo a las bailari-
nas que acompafiaban a los coredgrafos y coredgra-
fas modernas extranjeras, que se habian instalado
en el pais por aquellos afios. A través de la ironia,
deja en suspenso el estatuto de estas mujeres como
bailarinas legitimas. El uso del adjetivo “reptantes”
para describir las practicas dancisticas modernas,
puede interpretarse como una instancia en esta lu-
cha por mantener o re-significar los criterios validos
de interpretacidon, que permiten al espectador
comun traducir una puesta en escena como “dan-

”

Za .

Las narrativas de “las pioneras”...

En esta misma direccién de disputas por el
sentido entre “clasicos” y “modernos”, el recuerdo
de Elide Locardi resulta un buen ejemplo del modo
en que, poco a poco, se distancian de las normas del
ballet y sus ataduras musicales. Los viajes'” frecuen-
tes entre las “pioneras”, habilitaron a la composi-
cién coreografica para trabajar con un repertorio
renovado de sonidos, ritmos, imagenes, paisajes y
silencios:

En 1943 inicié expresiones en danza con ritmo de la
palabra, con poemas de Federico Garcia Lorca. Es de-
cir, empecé a trabajar sin musica. (...) En 1958 me
trasladé a la Provincia de Jujuy donde me propusieron
crear la Escuela de Danza. Ahi me enamoré de Améri-
ca (...) estrené ‘Chaguanaca ciega’, poema del libro
‘Indio de carga’ de Néstor Groppa, integrante princi-
pal de la revista ‘Tarja’ (...) Después hicimos ‘Impre-
siones de la Feria de Yavi’, en Semana Santa, con rit-
mos de caja de Froilan Cabezas (...) hice ‘Espejeado’.
Es una costumbre amorosa entre los pastores de la
Puna argentina; éstos se buscan en la distancia con
los reflejos del sol en los espejos. Tema, asesoramien-
to y musica fueron hechos por Froildn Cabezas y Me-
dardo Pantojas en los colores y en el espiritu de todos
estos personajes netamente americanos (Locardi, en
Isse Moyano, 1995: 48).

Por otro lado, a medida que se profundizan
las transformaciones y que crece la autonomia de
temas, motivos y experiencias en el dmbito especifi-
co de la danza, surge la necesidad de diferenciarse y
distanciarse de otros bailarines - los “improvisados”:

Cuando me dediqué a la danza moderna, ya tenia el
respeto y la estima de todos mis compafieros de dan-
za clasica, que sabian que yo no era una improvisada.
(... ) En cierto modo habia un desprecio por la danza
moderna y hay que considerar que alguna razon ten-
fan. Porque habia algunas personas que estudiaban
dos o tres meses con un maestro, ya sea de clasico o

12 | viaje aparece como un elemento crucial en la experiencia y
las trayectorias de los artistas coreograficos modernos. Muchos
han llegado a la Argentina escapando del nazismo (Renate
Schottelius, Margarita Wallmann, Otto Werberg), otros visitan
Sudamérica en busca de nuevos publicos en una época turbu-
lenta para la escena artistica europea (Los Sakharoff, Ida Meval,
el Ballet Jooss, Miriam Winslow y mas). De igual modo, las giras
y el viaje de formacion son practicas frecuentes entre la nueva
generacidon local de bailarines y coredgrafos modernos. Ana
Itelman viaja en 1945 a Estados Unidos donde toma contacto
con las fuentes de la danza moderna norteamericana: Marta
Graham, Louis Horst, Hanya Holm, José Limoén y Nina Fornaroff.
Cecilia Ingenieros abandona el Ballet Winslow y viaja a Estados
Unidos donde estudia la técnica Graham; en 1950 viaja a Paris,
donde estudia y dicta cursos. Schottelius viaja a Nueva York en
1953 a estudiar técnica moderna. Luisa Grinberg viaja recién a
comienzos de los afios 1960, en una gira mundial por Brasil, Eu-
ropa, China, Japén y Estados Unidos.
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de moderno, se sacaban las zapatillas y daban un reci-
tal; era terrible (Ossona, en Isse Moyano, 1995: 49).

La lucha por el reconocimiento legitimo que
habilita al artista como tal y le otorga cierta autori-
dad en la materia, el hecho de “hacerse un nombre”
y una trayectoria respetada, constituyen todas for-
mas primordiales de competencia que, simultanea-
mente, condicionan y renuevan los procesos creati-
vos. De este modo, la ruptura con la “ideologia del
clasico” significaba tanto el abandono de ciertas
normas morales y corporales preestablecidas,™ co-
mo la apertura a la investigacién de nuevos movi-
mientos del cuerpo, técnicas y métodos de ense-
flanza (contraccion y relajacion, caida 'y
recuperacion, incorporaciéon de nuevas de temati-
cas, expresion de emociones e ideas“). Sin duda, lo
mas novedoso era que -en este tipo de espectacu-
los- la mujer podia decidir como moverse y dirigir a
otras mujeres y hombres en escena.

La oposicién a las formas fijas y codificadas
del clasico, ha sido entendida por Emmanuel Sorig-
net como una verdadera toma de poder por parte
de las mujeres de la danza de vanguardia, que “...
autoriza la expresién de una feminidad liberada de
las obligaciones del cuerpo femenino académico”
(Sorignet, 2004: 42). En los relatos autobiograficos
aqui explorados, estas elecciones y rupturas lleva-
das a cabo por las “pioneras” argentinas deben ma-
tizarse con una lectura que contemple las especifi-
cidades del contexto histdrico y social.

Efectivamente durante la primera mitad del
siglo XX, la reivindicacidon de un cuerpo femenino li-
berado de las ataduras de la danza cldsica, abre un
camino hasta entonces reservado a los hombres: la
direccion coreografica (Sorignet, 2004). Aun asi, las
coredgrafas modernas se vieron obligadas —al me-
nos hasta la década de 1960- a configurar espacios
independientes de preparacién corporal y de com-

Bla danza, en general, no se considera una actividad apropiada
para una mujer de la década de 1940. Como recuerdan muchas
de las historias de vida, la negativa de los padres frente a sus
elecciones tempranas por la danza resultaba un hecho comun.
En los casos que la “vocacién” resultaba tan fuerte como para
imponerse, debia someterse a las convenciones de la linealidad,
la verticalidad, al uso del espejo y de las puntas, etc. En este
sentido, todas ellas se formaron primero en danzas clasicas.

1 La “contraccién y relajacion” en Graham y la “caida y
recuperacion” en Humphrey, son métodos de trabajo
recordados con frecuencia entre las variaciones modernas. Por
su lado, Ana Itelman alude en el programa de mano de Solos
(una serie de solos de danza presentados por la artista en 1947)
a las necesidades modernas del Movimiento y Dinamismo
(Szuchmacher, 2002: 24). Asimismo, veremos que la expresiéon
de emociones internas adquiere una importancia central para
estas mujeres.
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posicién, que les permitan desplegar ese doble re-
conocimiento requerido para contrarrestar la exclu-
sién que transitaban —en tanto “modernas”, de los
ambitos institucionales de la danza escénica formal
en la Argentina:

Afos después cuando tuve que entrar como profesora
a la Escuela, la gente de danza clasica me miraba co-
mo la ‘intrusa’ que hacia danza moderna. En fin, es el
destino de todo el que elige un nuevo camino (Osso-
na, en Isse Moyano, 1995:49).

Nadie queria nombrar a la danza moderna. Le cambié
el nombre para que la gente comiera un poco de ese
bizcochito tan rico que no queria probar.

Luego llegé el momento en que se la pudo llamar
Danza Moderna y fue aceptada. Y asi como hice yo,
mis compafieras también trabajaron con mucho es-
fuerzo hasta que se implantd en el medio artistico y
educacional (Grinberg, en Isse Moyano, 1995:50).

En aquel periodo, las instituciones formales
de la danza se organizan en torno al Teatro Coldn (el
Cuerpo de Baile y el Instituto Superior de Arte dedi-
cado a la ensefianza especializada del ballet) y al
Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico
Carlos Lépez Buchardo, donde funcionaba un drea
de Danza. Recién en 1950 se crea la Escuela Nacio-
nal de Danzas, a la cual se integran como maestras
muchas de las bailarinas “pioneras” de la danza mo-
derna. Aun asi, la disciplina moderna encontraba
fuertes resistencias en estos espacios e institucio-
nes, obligando a las artistas a optar por las estrate-
gias independientes de trasmision y ensefianza.' En
este sentido, la experiencia del Ballet Winslow du-
rante la década de 1940, parece haber dejado una
huella y un modelo a seguir, basado en la creacién
de compaiiias y grupos de danza independiente, el
cual no siempre consigue los medios para expandir-
se y consolidarse en la Argentina.'®

Si bien debe explorarse con mayor profun-
didad el alcance de tal fendmeno como movimiento

> En el afio 1947 Cecilia Ingenieros crea su propia compaiiia de
danza moderna con bailarines y bailarinas locales. En 1948 Luisa
Grinberg crea el Ballet Stylos con la cual trabaja hasta los afios
sesenta. Paulina Ossona también forma su propio grupo de
danza moderna y mas adelante forma Nueva Danza y luego Los
Coribantes. Renate Schottelius comienza a supervisar el trabajo
coreografico de algunos bailarines, lo cual deriva en la forma-
cion del GEDC (Grupo Experimental de Danza Contemporanea).
Ana ltelman se desempefia como bailarina solista en obras de
su propia creacion durante fines de los afios cuarenta. En los
primeros afios de 1950 crea su propia escuela de danza moder-
na y coreografia para su grupo, con el que se presenta en tea-
tros, en la recién nacida televisién y en los night clubs.

% para profundizar este tema ver el articulo de Gabriela Romero
“Problematicas de la danza contemporanea”, en Melgar (2005:
123-127).
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de ruptura, las autobiografias presentan una mirada
retrospectiva que considera la experiencia de la
danza moderna -de la que fueron precursoras- co-
mo un hecho heroico, por haberse enfrentado al ca-
non hegemoénico de la danza escénica de entonces,
“el clasico”:

Porque el instrumento que tenemos para estar en es-
ta vida es este cuerpo, entero o a pedazos, es este
cuerpo y es lo mas inmediato, es lo mas directo. Yo no
creo en un cuerpo muerto que pueda bailar, yo no
creo en un autdmata que pueda llegar a la danza, yo
no creo en un cuerpo que sea perfecto en cuanto a la
linea si no es perfecto en cuanto a la linea interior, no
lo puedo separar (..) Entonces yo intentaba ver si
podia conocer esos sonidos y tener esos instrumen-
tos, probarlo todo y... épara qué? Para la danza, para
la extraifia danza (Scaccheri, en Isse Moyano, 2006:
73).

Para esa “extrafia danza” lo apropiado se
expresaba en determinados comportamientos rela-
cionados con el cuerpo en escena, con lo que se
pretendia mostrar y destacar (la emocién interna y
la liberacién del movimiento) y aquello que no se
buscaba manifestar directamente sino por deduc-
cion (la habilidad y destreza técnica adquirida). De
igual modo, el valor de la ensefianza y el contacto
directo con los maestros, aparece en estos relatos
como signo de ejemplaridad y marcas de un recorri-
do excepcional. Profundizamos en esta idea, a
través de los relatos o “mitos” de origen, donde se
establece una fuerte relacion entre emocién-
interioridad y revelaciéon vinculada a la interrelacion
pedagdgica que produce el encuentro con un profe-
sor, o con alguna obra escénica, la cual detona en el
artista produciendo el acontecimiento creativo.

Resulta comun entre las “pioneras” hacer
referencia al momento clave del encuentro con un
maestro/a u obra de danza moderna, entendido
como una experiencia reveladora. Por ejemplo, Re-
nate Schottelius recuerda haber estudiado con
alumnas directas de Mary Wigman en el Teatro de
la Opera Municipal de Berlin. éQué era entonces la
danza moderna? se pregunta, “era lo que Mary
Wigman habia inventado y ensefiaba” afirma (Isse
Moyano, 2006: 21). Ya en la Argentina (donde llega
en 1936 escapando del nazismo) visita la obra de
Miriam Winslow y Foster Fitz Simmons en el afio
1941.:

Ahi aparecié por primera vez la técnica de la danza
moderna norteamericana. Estdbamos todos muy im-
presionados y nos encantd. No siempre las coreograf-
fas, pero si la maravillosa manera de bailar de esta
gente (Schottelius, en Isse Moyano, 2006: 24).

Las narrativas de “las pioneras”...

Por un lado, segun Renate, la danza moder-
na en Alemania consistia en lo que Wigman habia
inventado y ensefiaba, dos practicas que aparecen
unidas en torno a la figura emblematica de una ma-
estra pionera. Por otro, en nuestro pais conoce la
técnica norteamericana a la cual va a valorar enfati-
camente, por encima quizads de las coreografias de
Winslow. La manera de bailar de esta gente era es-
pecial, maravillosa y eso se debia a su técnica
¢Quién o quiénes la habian creado? ¢Coémo podian
acceder a ella? Estas cuestiones motivaban los de-
seos y convicciones de aquellos interesados en la
danza moderna.

Luisa Grinberg estudiaba danza clasica en el
Conservatorio Nacional de Mdusica y Arte Escénico
“Carlos Lopez Buchardo”. Recuerda que, en aquellos
anos:

Les decia a mis compafieras [de danza clasica] que me
gustaba mucho lo que estaba aprendiendo, que real-
mente me gustaba bailar; pero lo que queria era otra
danza, que iba a inventar otra danza, porque queria
que el cuerpo fuese mas expresivo, que tuviese mayor
libertad, ese era mi deseo. Asi que cuando vi al Ballet
Jooss y a Miriam Winslow, me di cuenta que era eso
lo que me gustaba (Grinberg, en Isse Moyano 2006:
42).

En otro ambito, Luisa comenta:

Al poco tiempo vino Miriam Winslow a Buenos Aires y
formo una Escuela. Fue el momento que comencé a
estudiar danza moderna ‘con todo’, junto con gente
gue ya bailaba, como Renate Schottelius, Cecilia Inge-
niero s-que no estd mas con nosotros, pero que hizo
muchisimo en nuestro pais por la danza moderna-
(Grinberg, en Isse Moyano, 1995: 50).

Ana ltelman también forma parte de la
primera compafiia de Winslow en 1944, y en 1945
viaja a Nueva York a estudiar con importantes maes-
tros. De regreso, en 1947, ofrece una serie de recita-
les de solos por todo el pais. En el programa de ma-
no de Solos, escribe:

De regreso de los Estados Unidos, donde la Danza
Moderna ha logrado ya imponerse, anhelo verter en
el publico argentino esta nueva forma de expresion.
(...) Confio en mi contacto directo con Martha Gra-
ham, Hanya Holm, José Limén y Louis Horst, como
también las multiples oportunidades de sentir y cap-
tar las representaciones de estos maximos exponen-
tes de la Danza, me permitiran evidenciar ante Uste-
des la esencia de cada una de mis creaciones
coreograficas (en Szuchmacher, 2002: 24).

Estas afirmaciones condensan parte del
sentido que la artista otorga a sus practicas escéni-
cas. Al haber tenido la posibilidad de sentir y captar
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las ensefianzas de los maximos exponentes de la
danza moderna a través del contacto directo, ella se
encuentra autorizada para trasmitir al publico -esa
misma noche- algo de aquella esencia presente —
ahora- en sus creaciones coreograficas. Asimismo,
en una publicacidn del afio 1948, la artista expresa-
ba:

En las Danzas Modernas no se consideran apropiadas
las representaciones maquinales donde el danzarin
pone en juego su habilidad y destreza, sino que de la
técnica se extrae lo que ella pueda dar como vocabu-
lario que ayude a la exteriorizacidon o expresion de al-
go. (...) Debemos danzar como somos, como senti-
mos, y con las reacciones provocadas por la Vida que
nos rodea (en Szuchmacher, 2002: 26).

Paulina Ossona, mientras tanto, habia estu-
diado danza clasica en el Conservatorio Nacional de
Musica y ya habia incursionado en algunas expe-
riencias de danza moderna en un pequefio grupo di-
rigido por Margarita Wallmann. Entonces, decide
presentarse a la seleccidon de bailarines que estaba
realizando Winslow para su segunda formacién:

La seleccion fue un mes de clases diarias, porque co-
mo venia mucha gente que nunca habia hecho nada
de danza que no fuese académica, a través de ese
mes ella pudo observar quienes realmente se abrian a
sus enseflanzas, o quienes las adaptaban al estilo
clasico. Lo cierto es que después del mes quedamos
los del grupo de gente seleccionada (Ossona, en Isse
Moyano, 2006: 33).

En pocos afios, esta capacidad creativa ini-
cial presente en la composicién de obras modernas -
que permitian expresar emociones a través del mo-
vimiento- se extiende al medio educativo, creando
condiciones de ensefianza-aprendizaje particulares
donde desplegar pedagogias y métodos inventados,
sintesis de técnicas y modos propios de entrenar el
cuerpo. Luisa Grinberg, recuerda:

Winslow tenia un bagaje de conocimientos muy am-
plio, tanto de la técnica alemana como de la técnica
americana, debido a que ella trabajé fundamental-
mente con Mary Wigman y también con la Denis-
hawn. Ella decia que tenia una técnica que la titulaba
Winsloveske, porque habia unido las dos técnicas
(Grinberg, en Isse Moyano, 2006: 44).

A fines de la década de 1940, Luisa crea el
Ballet Stylos y entra en juego su creatividad perso-
nal para la ensefanza:

Las clases empezaban con lo que habia aprendido de
Miriam Winslow. Las primeras clases pueden haber
sido una copia de su técnica, pero luego la fui desarro-
llando. A mi me gustd siempre la creatividad y me
gustaba realizar algo yo misma, porque el motivo de
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la danza moderna es llegar a la creatividad, y si no lo
hacia, no estaba cumpliendo con lo que correspondia
(Grinberg, en Isse Moyano, 2006: 45).

De igual modo, para Renate — que paralela-
mente a su carrera artistica se dedicd a la ensefianza
en establecimientos privados y desde comienzos de
la década de 1980 en el taller de danzas del Teatro
San Martin- y para ltelman —quien desde el afio
1969 comienza a estar estrechamente ligada a la
ensefianza de composicidn coreografica- la sintesis y
la creatividad propias de la danza moderna, se refle-
jan en sus trayectorias:

Yo tengo esa gran suerte de tener incorporado en mi
manera de ensefiar, de bailar y de coreografiar, las
dos tendencias, la alemana y la norteamericana, y esa
unién es sumamente importante (Schottelius, en Isse
Moyano, 2006: 26-29).

Comprendi bien pronto que cada escuela es fruto de
la personalidad de su creador, y que, como suele su-
ceder con todo el arte contemporaneo, habia que uni-
ficar todas esas experiencias, para encontrar la resul-
tante de tantos intentos. El arte no es cuestidon de
escuelas, sino de artistas y maestros (...) El arte es una
mezcla de aprendizaje y creacién (ltelman, en Szuch-
macher, 2002: 158).

Ma3s alld del camino elegido para acceder a
la expresividad moderna, estos relatos ponen de re-
lieve que tal capacidad creativa (de invencién y
apertura) se encuentra vedada para algunos, a los
que la disciplina cldsica parecia haberles grabado un
estilo en el cuerpo y en el alma. Primera limitante y
prueba de una disposicidn, aptitud o vocacion inter-
na, construida de manera relacional y que habilita el
desempefio posterior. Ademds, las nociones de
“contacto directo” y de “abrirse a las ensefianzas”
presentes en estos discursos, funcionan como con-
dicién de posibilidad y misién ejemplar en el desa-
rrollo de la singularidad que las convoca en torno a
la categoria de “pioneras”.

Reflexiones finales

Durante el primer peronismo (1946-1955) el
régimen de significacion que dio forma por largo
tiempo al modelo tradicional de mujer en la cultura
occidental, se transforma y materializa en leyes,
acontecimientos politicos, histéricos, sociales y cul-
turales.'” En este sentido, tomamos como punto de

7 Nos referimos de modo general, al modelo de legislacién que
ubica histéricamente a la mujer en un rol social pasivo y de
dependencia moral, politica, intelectual con respecto al
hombre, valorandola solo en las tareas domésticas, la

CUERPOS, EMOCIONES Y SOCIEDAD, Cérdoba, N4, Afio 2, p.41-51, Diciembre 2010



CUERPOS, EMOCIONES Y SOCIEDAD, Cérdoba, N24, Afio 2, p. 41-51, Diciembre 2010

partida el planteo de Di Liscia et al (2000) segun el
cual la interpelacion del Estado peronista hacia las
mujeres atraviesa en aquellos afios diversos tdpicos
(ciudadania, mercado de trabajo, maternidad, salud,
familia) que redefinen de manera global los roles del
género femenino.

En el contexto especifico de la danza, duran-
te ese periodo, las “pioneras” se integran al circuito
escénico como artistas coreograficas modernas des-
arrollando, paralelamente, la docencia. Las narrati-
vas autobiograficas sobre las trayectorias artisticas y
laborales analizadas mas arriba, expresan —en los
términos propios del campo artistico- buena parte
de aquellas transformaciones, relativas a las morali-
dades femeninas. En particular, el andlisis de la
“ambivalencia” que caracteriza al modo en que se
incorpora a la mujer, durante los afios de 1940 y
1950 en la esfera publica argentina, nos ha permiti-
do iluminar zonas en las que la moralidad puede es-
tudiarse como un cddigo cultural dindmico (Archetti,
2003). A su vez, esto nos habilité a preguntarnos y
analizar cémo los individuos construyen sus razo-
namientos en torno a ciertos campos de accion, to-
mando al campo de la danza como un espacio don-
de la eleccion entre evaluaciones morales es
posible.'®

maternidad y el amor romantico, asi como en su actitud sumisa
con respecto a la autoridad masculina.

8 Archetti sefala las discrepancias que existen entre los
antropdlogos respecto al modo de concebir la influencia de la
sociedad en tanto sistema moral. La tendencia, afirma, es a
percibir los cddigos morales como principal soporte de las
relaciones sociales entre grupos y personas. Sin negar la
importancia de esta hipdtesis, el autor considera el terreno de
la moralidad y del analisis moral como un cddigo cultural
dindmico que brinda informacion, innova y da sentido a las
relaciones sociales (2003: 162).

Las narrativas de “las pioneras”...

De este modo, el andlisis de las moralidades
vinculado a la cuestion de las relaciones de género
en contextos especificos, como el de la danza mo-
derna en Argentina, nos permite estudiar modelos
(hegemonicos, alternativos, resistentes) de mujer -
pensados originariamente por Archetti (2003) para
las masculinidades. Las “pioneras”, en tanto trasgre-
soras de la tradicidn estética y del rol social asig-
nado a las mujeres en el campo de la danza, incor-
poran unas disposiciones que las ubican por un lado,
a la cabeza del movimiento y las sefalan; por otro,
como grandes “maestras”. Esta asociacién entre
pioneras y maestras de la danza moderna, frecuente
tanto en sus discursos autobiograficos como en las
fuentes historicas, nos informa en gran medida
acerca de la necesidad —incorporada- de habilitar
espacios de formacidén y compaiiias independientes
qgue les permitan acumular reconocimiento en un
campo artistico y social adverso.
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