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MEMORIAS DE LA DANZA CONTEMPORANEA EN
EL ALTO VALLE

“El instrumento mediante el que se expresa la danza es también el instrumento

mediante el que se vive la vida: el cuerpo humano.”

Martha Graham. La memoria ancestral.

INTRODUCCION

Este trabajo recupera las memorias pedagdgicas a través de las
experiencias biograficas de las docentes referentes de la danza
contemporanea en el Alto Valle de Neuquén y Rio Negro. A partir de los
relatos de las bailarinas, creadoras y docentes describimos como se desarrolla
la danza contemporanea en esta parte del mundo, problematizamos qué

sentidos se construyen a la hora de ensefar-aprenderla.

La indagacién inicia no solo por un interés particular en las artes del
movimiento, sino también por las inquietudes sobre la memoria, la educacion y
los roles de género en la sociedad. Ademas, advertimos que el ambito de la
danza es mayormente un espacio habitado por mujeres y a partir de ahi surge
también el interrogante acerca de qué lugar ocupamos en este contexto.
Sabemos que histéricamente los roles jerarquicos fueron ocupados por varones
en diversos ambitos sociales ¢,qué sucede con las mujeres y la danza en el Alto

Valle?



Existen estudios sobre género, danza y educaciébn (como las
investigaciones coordinadas por Silvia Citro y Patricia Aschieri, las publicaciones
de la editorial Bellentin Dance, entre otras); algunos de estos trabajos son
recuperados en la revision bibliogréfica de esta investigacién, y/o forman parte
del marco tedrico. Sin embargo, en el Alto Valle de Rio Negro y Neuquén no hay,
en cantidad, trabajos similares, a pesar de contar con dos importantes
instituciones publicas de danzas en dos de las ciudades mas grandes de la
region (Escuela Experimental de Danza Contemporadnea Neuquén, Instituto
Universitario Patagoénico de las Artes Fiske Menuco- General Roca), sumado al

gran numero de institutos de ensefianza no formales.

Por eso el aporte que pretendemos realizar es recuperar la historia de la
ensefanza de danza contemporanea en el Alto Valle, a partir de las biografias
de algunas de las fundadoras, construyendo memoria territorial, en términos de
De Soza (2015). Este autor dice que las narrativas autobiograficas permiten
“Tomar el 'lugar de la memoria y la memoria del lugar' pensando los puentes y
muros que forman parte de las representaciones de los sujetos” (p. 269).
Ademas, buscamos problematizar qué sentidos se construyen en esas memorias
e indagar sobre los roles de género y la educacién en danza. Por ende, el aporte
al campo de la comunicacion social es ahondar sobre la construccion de sentido
gue supone toda comunicacion, a partir de los relatos de las docentes de danza,
considerando la memoria biografica como dimension fundamental de la

comunicacion en didlogo con el campo de la educacién y el arte.

La memoria, en términos de Elizabeth Jelin (2022), informa el presente.
Para ella, los cambios en escenarios politicos, la entrada de nuevos actores
sociales en las sensibilidades sociales y las mudanzas, inevitablemente implican
transformaciones de los sentidos del pasado. Veremos como todos esos factores
se entraman en los relatos que obtuvimos durante las entrevistas que realizamos
entre 2019 y 2021. En este trabajo, se tendran en cuenta tanto los aspectos
personales como los socio-histéricos de las memorias biograficas de las
entrevistadas; considerando al proceso de ensefianza-aprendizaje como un
proceso de construccion de sentido en una trama social. En esa linea Gabriel
Jaime Murillo Arango (2015) parafraseando a Sanchez advierte que el pasado

se vuelve memoria cuando podemos actuar sobre él en perspectiva de futuro.



Principalmente abordaremos los sentidos referidos a educacion y género, en

este caso alrededor de la danza contemporanea.

De este modo adoptamos una perspectiva interdisciplinar, proponemos
vincular estrechamente la comunicacién, con la educacion y el arte para
recuperar las experiencias pedagégicas en torno a la educacion en danza
contemporéanea en el Alto Valle. Esto se sustenta con el planteo de Silvia Elizalde
(2007) que desde las primeras décadas del Siglo XX las investigaciones en torno
a la comunicacién han vislumbrado una necesidad transdisciplinar, lo cual suma
nuevas tensiones epistemoldgicas y politicas a su interior, que van en aumento
y se complejizan cada vez mas en nuestro tiempo. En ese sentido, Diana
Alejandra Trujiyo Martinez (S.F) entiende al cuerpo como herramienta de
comunicacion, resultado de la relacion e interaccion con los entornos. Dice que
la comunicacion social no puede reducirse al analisis de medios, ya que posibilita
abrir campos de analisis mas amplios, da como ejemplo, “una obra de arte ha de
ser analizada como un medio de comunicacion alternativo, el propadsito del artista
es crear en un contexto”, lo que hace que la informacién se complete con la
interpretacion, es decir, que por medio del arte se genera un proceso
comunicacional que implica elementos de la vida de artistas, participantes y
espectadores que se resuelven de acuerdo a cada experiencia. Por eso,
tomamos también en consideracion las palabras de Juan Carlos Suarez Villegas
(2013) para quien “comunicar es educar. Tanto los contenidos como las formas
constituyen un caudal simbdlico del imaginario social en que se mira la
ciudadania para legitimar sus pautas de conductas. (...)" (p. 240). Ademas, el
cuerpo también es por su vivencia, un agente de comunicacion social, una
interfaz por excelencia, y que se transforma con la influencia de las palabras y

las experiencias que lo habitan.

La comunicacion, la educacion y la danza estdn en movimiento
permanente, se trata de disciplinas intensamente dinamicas; buscamos
articularlas en los relatos de las docentes, sus roles y contextos. Por eso,
indagamos sobre las perspectivas personales, su tarea docente y ésta en
relacion con la formacién que cada una transité, detallando también los
contextos, es decir, territorios, instituciones, experiencias biograficas que tuvo

cada una. Estos ambitos son permanentemente atravesados por las cuestiones



politicas, sociales, econdémicas, las modas, los avances tecnoldgicos, entre
otras. Veremos qué incluyen y que no en sus memorias pedagogicas de las

referentes entrevistadas.

Adoptamos también una perspectiva feminista, sin desconocer que hace
tiempo se viene reflexionando respecto del rol de la mujer y la disidencia en la
sociedad, y con avance de los movimientos feministas surgidos en el siglo XVIlI
y presentes en Argentina desde el siglo XIX; el androcentrismo y el
heteropatriarcado! siguen dejando huellas en las actividades humanas.
Proponemos una mirada feminista ante el proceso de ensefianza-aprendizaje de
la danza desde un abordaje comunicacional. Hablar de un concepto tan amplio
y complejo como el feminismo, implica entender que no se trata de uno solo, sino
gue existe en plural. Esta postura epistemoldgica impulsa los interrogantes que
dieron marcha a este trabajo y aporta nuevos a medida que se va desarrollando,

por eso es que explicitaremos algunos conceptos fundamentales.

La investigacion tiene por objeto recuperar las memorias pedagodgicas a
través de las experiencias biograficas de las docentes referentes de la danza
contemporanea en el Alto Valle de Neuquén y Rio Negro. En un recorrido de
varios capitulos, iremos describiendo las primeras experiencias surgidas en el
Alto Valle, problematizando las memorias pedagogicas construidas vy
observando las condiciones de género en contexto. A lo largo del trabajo, estos
testimonios recuperados, van a ir dialogando entre si, con las propuestas
tedricas y con la historia de la danza contemporanea en general para llegar al

vinculo particular en nuestra region y sus instituciones educativas.

El objetivo general de este trabajo es recuperar las memorias
pedagogicas a través de las experiencias biograficas de las docentes
referentes de la danza contemporanea en el Alto Valle de Neuquén y Rio

Negro.
Los objetivos especificos son:

e Describir la historia de la educacién de la danza contemporanea en el Alto
Valle.

1 Ver capitulo 2y 3



e Problematizar qué sentidos se construyen en las memorias pedagogicas
de estas docentes en el ambito de la educacion en danza.

e Indagar sobre los roles de género en la educacion en danza en el Alto
Valle

A partir de investigaciones previas que abordan la educacion, la
comunicacion, la danza, los feminismos, proponemos una articulacion de las
categorias tedricas. Al plantear una mirada interdisciplinar desde un area del
conocimiento tan amplio como la comunicacion, se dio el desafio de no perder el
foco. Para hacer el anclaje regional (Alto Valle de Rio Negro y Neuquén) ya que
no solo nos queda cémodo y tiene un rasgo identitario, este trabajo resulta
novedoso, ya que como dijimos anteriormente, hay gran cantidad de informacion
y memorias vivas, pero hay poca sistematizacion y analisis de los registros. Nos
parece pertinente incluir informacion encontrada en la busqueda de

antecedentes.

Decidimos asi hacer un primer capitulo que explica por qué se considera
a la danza contemporanea como disruptiva, respecto de otras danzas y como
desde los paises occidentales (Europa y Estados Unidos) va a llegando a nuestro
pais a través de viajes y giras artisticas. El capitulo se llama “Historia de la danza
moderna, contemporanea y sus rupturas” y tiene dos apartados para que la
fragmentacion permita entender en detalle el contexto nacional. Creemos que
estos antecedentes histdricos contextualizan lo que se abre en favor de distintas
propuestas. Aunque hablar de “los origenes” internacionales puede parecer
lejano, consideramos necesario mencionarlo para acercarnos al desarrollo de la
danza en este territorio, ya sea por coincidencia, influencia o por diferencia. Esta

descripcion histérica ademas sera ilustrada con la voz de las entrevistadas.

Luego nos abocamos de lleno al territorio valletano, en el capitulo “Alto
Valle de Rio Negro y Neuquén, un desierto para florecer danza”, describimos la
Escuela Experimental de Danza Contemporanea — EEDC- de la ciudad de
Neuquén, ya que significa un precedente y un “semillero” para nuevos proyectos
pedagdgicos y escénicos de la danza contemporanea en la actualidad. Al igual
gue en la compafia Locas Margaritas, a excepcion de una, las entrevistadas han

sido fundadoras, estudiantes, docentes y directivas de esta particular institucion



artistica y también de la compafiia de baile. Consideramos relevante su
descripcion para entender el contexto de los relatos. La historia de la EEDC
ademés deja ver problematicas con las que se debieron enfrentar las
protagonistas a lo largo de estos afios tales como la precarizacién laboral, la falta
de espacios adecuados para desarrollar la tarea, la politica, la burocracia, entre
otras que la atraviesan. En sus relatos aparece también el Instituto Superior de
Artes — INSA- (hoy Instituto Universitario Patagonico de Artes —IUPA), institucion
de estudios superiores de Fiske Menuco-General Roca, en la provincia de Rio
Negro, por la que pasaron la totalidad de las entrevistadas en calidad de
docentes, estudiantes, o ambas.

Como ultimo capitulo de este trabajo, proponemos el analisis de los
relatos (experiencias biograficas), para construir las memorias pedagogicas de
estas bailarinas y docentes referentes que elegimos como muestra intencional
de este trabajo. Dicho analisis se encontrara denominado como “Reconstruccién
de las memorias pedagodgicas de la danza contemporanea en el Alto Valle”.
Pondremos en tension los sentidos que se construyen en la educacion en danza,
con una perspectiva feminista. Asi veremos como la institucionalidad y la vida
personal de estas mujeres referentes se entrecruzan y a su vez se relacionan

con un contexto social mas amplio.



ESTADO DEL ARTE

A continuacién, proponemos una sistematizacion de los estudios
encontrados, entendidos como precedentes para este trabajo, que abordan las
categorias comunicacion, educaciéon, y danza, y que estan principalmente
atravesados por la mirada feminista. Las dos primeras categorias corresponden
a procesos similares, que para nosotras estan ineludiblemente entramadas entre
si. En algunos casos se encuentran la comunicacion con la mirada feminista, en
otros la educacion es el &mbito donde los estudios problematizan cuestiones de
género. También hallamos trabajos que abordan particularmente la educacion
en danza. La danza, entonces tiene vinculaciones con la comunicacion como
forma de expresion humana, parte de una cultura; y con la educacion desde la
construccion y transmision de conocimiento artistico de técnicas del movimiento.
Para abordar los sentidos que queremos problematizar en este trabajo nos
parece propicio traer a colacion lo encontrado sobre el concepto de cuerpo. En
este caso afadimos ideas feministas para enmarcar lo que nos preguntarnos
sobre los roles y sentidos que tienen los cuerpos feminizados en la educaciéon en
danza. Llegaremos luego a relacionar las categorias principales con la
especificidad de la danza y lo que conocemos particularmente como danza

contemporanea.

Comunicacion, Feminismo y Educacion: Un Entramado Provisorio

Comenzamos esta sistematizacion por los primeros textos que
exploramos, vinculados con la cuestion de género en la comunicacion y la
educacion, gue son los que fueron dando cause al recorrido de esta tesis. Entre
los hallazgos que vinculan a la categoria género y comunicacién, accedimos a
varios textos que trabajan respecto a los medios tradicionales de comunicacion.
Encontramos que Nuria Varela (2008) hace un resumen histérico del feminismo.
Ella sostiene que “la visidn androcéntrica del mundo decide y selecciona qué
hechos, acontecimientos y personajes son noticia, cuales son los de primera

pagina y a qué o quién hay que dedicarle tiempo y espacio” (p. 144). Esta



construccién de relato entonces se vinculard de algin modo con la que las

personas formulen en su identidad individual y colectiva.

Entendiendo que los medios de comunicacién masiva muchas veces
reproducen logicas androcéntricas, sumamos las palabras de Juan Carlos
Suarez Villegas (2013), quien asegura que “‘los medios de comunicacion son
educadores permanentes de la opinion publica. Comunicar es educar.” (p. 240).
Agrega luego que para que, la igualdad de género, no quede en la simple ilusion
los medios de comunicacion deben hacerse cargo, tomando en serio la
educacion inclusiva, “en funcién de las circunstancias vitales, superando
convenciones que mutilan la esencia de nuestra identidad humana” (p. 250). Con
esto consideramos que el autor se refiere a una busqueda por desdibujar los
estereotipos que modelan las sociedades occidentales bajo el androcentrismo,
abriendo paso a la diversidad. Sus ideas aportan a poner atencion sobre los
discursos y practicas que se emplean en los contextos donde construimos cultura
(medios, aulas, escenarios, etc.). Y si bien nuestro trabajo no enmarca la relacion
comunicacion y género desde los medios de comunicacion, sino que focaliza en
el espacio educativo, en el intercambio pedagogico y en las relaciones de género
gue alli se genera, entendemos que estos estudios contribuyen a pensar la
comunicacion y la educacion como procesos similares que implican un codigo

compartido y una determinada cosmovision.

Coincidimos con el planteo de Daniel Prieto Castillo (2004), ya que
contribuye a pensar lo que sostenemos respecto de las construcciones sociales.
El autor propone “una pedagogia del sentido”, entendiendo la comunicacion en
pos de la transformacion. El sostiene que ya esta internalizada en los ambitos
académicos la idea de que el conocimiento se construye, por lo tanto, en el
contexto educativo, para el construir es construirse y ese “construirse” implica el
arte, el juego, el cuerpo, las interacciones y los encuentros con otres. Asegura
gue el aprendizaje se da cuando pueden adquirirse competencias que permiten
apropiarse de posibilidades propias y de las que ofrecen la cultura 'y el mundo en
general. Y luego insiste en que el hecho educativo es también comunicacional,
ya que la educacién tiene como actividad principal relacionarse con otro. Asi, el
autor le da valor al contexto social y educativo en esta idea de construir

conocimiento.



En linea con lo anterior, resulta imprescindible para la reflexion mencionar
las ideas de Paulo Freire (1993) quien asegura que “aprendemos ensenando”.
El afirma que esta situacion no solo se da por la coexistencia de las partes, sino
también porque existe un reconocimiento de la practica: “por un lado, quien
ensefa aprende porque reconoce un conocimiento antes aprendido y, por el otro,
porque observando la manera como la curiosidad del alumno aprendiz trabaja
para aprehender lo que se le esta ensefiando” (p.28). Marta Rizzo Garcia (2007),
en ese sentido, concibe a la comunicacion como un proceso base para la
construccién de la vida en sociedad, como mecanismo que activa el didlogo y la
convivencia entre sujetos sociales. En este proceso existe la presencia necesaria

de otro, lo que entendemos como dialogo implica cierta apertura y escucha.

Hasta aqui abordamos las categorias relacionadas en cuanto a la
construccion y disputa de sentidos sociales, entendemos entonces la
comunicacion como un proceso de creacion de sentidos, una posibilidad de
construir realidades, haciendo foco en los procesos que, en el contexto
educativo, y mediatico, en relacion a los roles de género. Insistimos en que la
comunicacion y la educacidbn son procesos similares, ya que implican
necesariamente de una relacion con otredades, convenios y construcciones
sociales, que aportan herramientas y sentidos para habitar en sociedades, en
€S0S procesos es que se legitima o se cuestionan los roles e identidades de

geénero.

Acercamiento a la Educacion y el Cuerpo en Clave de Género

La primera relacion entre educacion y género que encontramos fue en
torno a los manuales escolares. Andree Michel (2001) y Cosme Jesus GOmez
Carrasco (2016) dan cuenta como se transmiten y reproducen conductas
sexistas que refuerzan estereotipos de género en las escuelas espafiolas. Estos
estudios sobre manuales escolares, permiten ver ciertas construcciones
estereotipadas en torno a la cuestion de género, pero desde abordajes que se
corren de nuestros objetivos de tesis.

Otra contribucion en el ambito de la ensefianza situada es la
interiorizacion de los estereotipos de género en jovenes adolescentes, que tratan
Pilar Bravo y Patricia Moreno (2007). Las autoras afirman que el género es una
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representacion cultural, que contiene ideas, prejuicios, valores, interpretaciones,
normas, deberes, mandatos y prohibiciones sobre la vida de las personas. Por
eso, agregan que las identidades hombres o mujeres se moldea en funcién de
su aprendizaje de representaciones culturales de género que rigen; no solo, la
propia constitucion genérica, sino también, el caracter de las relaciones que,
unos y otras, mantienen en diferentes esferas sociales. Su trabajo aporta a este

a pensar la nocion de género en tanto construccién cultural.

Sobre la categoria de educacién, cercana a nuestro recorte de
investigacion, encontramos investigaciones como la de Maria Carolina Escudero
(2013). En su tesis “Cuerpo y danza: Una articulacion desde la educacion
corporal”’, propone pensar la danza en el marco de los problemas que plantea la
educacion y la transmision del saber de aquellas acciones que construyen al
cuerpo y los elementos simbolicos que, en el registro de la ensefianza, lo toman
por objeto. La autora realiza un recorrido historico para problematizar como
repercute la historia, en elementos de la educacion corporal, y detalla las
distintas concepciones de cuerpo a lo largo de historia occidental. Su aporte
abona a pensar una posible conceptualizacion de la danza, ella la concibe, en
palabras de Henckmann y Lotter, como “una sucesion ritmica de movimientos
corporales cuya comprension como secuencia de danza depende del contexto
social dado” y asegura que pensarla como practica permite pensar un cuerpo del
orden de lo simbdlico. Entonces estamos relacionando las categorias de

educacion, comunicacion y danza ya que la autora también aporta que:

La idea central que se pone en juego en la comprension de la
danza como comunicacion es doble: por un lado habilita a pensar la
danza como un lenguaje, articulada a la transmisiéon de un codigo
descifrable, en términos de mensaje o de idea; por otro lado, en la medida
en que se desarticulan de alguna manera las referencias externas al
objeto artistico y se centra la mirada en el medio expresivo, el material y
el resultado, se refuerza una autonomia del objeto artistico, algo que,
siguiendo la argumentacion de Tambutti (2008), es central para
comprender el fendbmeno de la danza en perspectiva histérica (Escudero,
2013, p. 90).
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A partir de esta postura, que entiende la danza como comunicacion,
Escudero nos desafia también a pensar la danza como un campo del
conocimiento y como un fendémeno artistico. La autora aclara entonces que la
danza es una construccién simbdlica, dada en el registro de las practicas
sociales y culturales. Y agrega en ese sentido, que el cuerpo es un vehiculo de
subjetivacion y por tanto una forma que puede tomar subjetividad. Si bien, no
aborda la nocién de genero podemos vincularla cuando sostiene también que
hay una identidad entre sujeto y cuerpo, y que es justamente al ser diversos e
irreductibles el uno al otro que pueden entrar en relacion. Detalla
especificamente que “si bien cada persona que llega a aprender danza lo hace
con un cuerpo, al mismo tiempo, su inclusion en el dispositivo danza, (...),
produce por efecto un cuerpo” (p. 125). Su aporte nos lleva a pensar en esta
construccion de identidades individuales y colectivas construidas culturalmente
y las narrativas que de alli devienen. En otro texto, Escudero se propone junto a
Diana Rogovsky (2015), “investigar las concepciones que sustentan, tanto
explicita como implicitamente, la creacion y transmision de la danza en tres
disciplinas artisticas que han institucionalizado su saber y su ensefianza en la
Escuela de Danzas Clasicas de La Plata (p. 2)”. Indaga alli la danza como un
problema de conocimiento y no solo como un problema de composicion y
ejecucion artistica. Para ella, es una necesidad considerar “la actualizacion de la
danza en el campo del saber” (p. 2), en pos de evitar el relego historico y teniendo
en cuenta, a su vez, la importancia de las artes de movimiento en la formacion
integral de la persona. Sus textos resultan ser un claro antecedente para nuestro
trabajo, ya que conjuga la dimension del histérica del fendmeno de la danza en

contextos educativos.

En esta linea de analisis, que articula la educacion en danza con el
conocimiento y la construccidon de corporeidades y memorias, debemos
mencionar a Norma Binahgi y Haichi Akamine (2016), quienes realizan un texto
desde su experiencia especifica como docentes de danza. “La experiencia nos
muestra que nunca se aprende ni se ensefa de forma definitiva, por lo variable
de los saberes, que siempre se redefinen, y que no debemos aislarlos para llevar
a cabo nuestra actividad”, comentan (p. 15). Su planteo nos deja latente la idea

de aprender y construirse en la experiencia, que venimos articulando con otros
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autores en el apartado anterior, y que abordaremos luego en de los relatos las
memorias pedagdgicas de nuestras entrevistadas. Binaghi y Akaminne (2016)
explican cémo la educacion es un proceso complejo, que es notorio en la danza,
donde “convergen aspectos culturales de caracter anatomico, psicologico,
sociolégico, histérico, estético, ético, politico, religioso, tecnoldgico y geografico;
todos ellos inciden afectando los estados de conciencia y sentimientos tanto del
alumno como de todo ser humano” (p. 15). Nos invitan a pensar la danza no solo
como ya dijimos una sucesion de movimientos, 0 como campo del conocimiento
si no también como posibilidad de construir identidades individuales y colectivas.
Si bien su texto no tiene una postura epistemoldgica explicita ni de género ni de
clase, hacen hincapié en atender las diversidades del estudiantado. Contintan
describiendo que “el medio social sera siempre una referencia para la
informacion, asi como también un informante de la realidad del mundo en que
vivimos” (p. 15). Hacen foco en el rol docente y atienden a las cuestiones de
género en relacion al aprendizaje de la técnica, lo que significa un antecedente

base para esta investigacion:

el vardn, por razones culturales, realiza su ingreso al estudio de la danza
casi siempre mas tarde que las nifias, siendo los resultados frecuentemente
positivos si se ven acompafiados de buenas aptitudes fisicas. En el imaginario
de una nifla seguramente se instalara el suefio de calzarse las zapatillas de
puntas y lucir un tutd. Un nifio tendra una mirada mas deportiva, como vivir la
sensacion producida en un salto, como acto de resistencia a la gravedad y

conquista técnica a modo de hazafia (Binagihi y Akaminne, 2016, pag. 42).

Estas aproximaciones posiblemente produzcan algunos cuestionamientos
de cémo tratar la diferencia de género en el aprendizaje de la danza
contemporanea, pero en principio podemos preguntarnos si culturalmente la
educacion es o no igual segun el género. Para estos docentes, la formacion
técnica recoge esas particularidades “en la creacion de la imagen corporal, en el
desarrollo muscular propio a cada género y en las habilidades técnicas que
generan dichas diferencias” (p. 42). Cabe preguntarnos también como conviven

esas diferencias que pueden limitarse en una tendencia biologicista.

Por otro lado, Binaghi y Akaminne (2016) distinguen semanticamente

entre ensefiar y educar, entendiendo que se debe ensefiar educando porque
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consideran que, en cualquier caso, la educacién debe hacer emerger al
individuo, en y de la misma manera, para alcanzar la profesién de bailarin/a,
ofreciendo necesariamente una formacion que permita la realizacion personal y

la construccién de identidad.

Por ultimo, nos encontramos con que existen en el Norte de la Patagonia
investigaciones relacionadas a las corporalidades en contextos educativos
tradicionales, especificamente desde la Educacion Fisica, que son mencionados
aqui por su aporte a pensar los roles de género en contextos educativos.
Hablamos de “Los estereotipos de género en la clase de Educacion Fisica en el
nivel medio” de Maria Laura Fernandez (2015), de La Pampa y “el abordaje de
los discursos y las practicas acercas de las masculinidades” de Fabian Horacio
Martins (2018) de Bariloche. Ambos textos estan situados territorialmente, y
problematizan las construcciones sociales de genero al igual que nuestra
investigacion. Fernandez (2015) asegura que los cuerpos ganan sentido
socialmente, de manera que, si el cuerpo es el medio para relacionarnos con los
demas, para ser usado como fuerza de trabajo, es muy probable las identidades
género se reflejen en los contextos sociales, en los cuales resulta imprescindible
distinguirnos del otro. Situada, en una institucién en particular, cuestiona cuales
son los mecanismos de produccion y reproduccion de los estereotipos de género
en las clases mixtas de educacion fisica, advirtiendo que la observacion de las
clases de educacion fisica mixtas le permitio identificar un marcado tono sexista
y estereotipante, donde se favorece y refuerza el estereotipo masculino por sobre
los demas géneros. Por su parte Martins (2018) centra su analisis en dos clubes
de fatbol recortando en los espacios de nifios entre 10 y 14 afios durante un afio,

y resalta la presencia histérica de la hegemonia masculina en el futbol.

Vemos en estos aportes la importancia de las narrativas, ya que
culturalmente construimos sentidos, nombramos lo que existe y otorgamos
significados. Es decir que el uso de la palabra, asi como otras practicas de
segregacion, puede ser determinante en los procesos de ensefianza aprendizaje
y la construccién o percepcion de corporeidades e identidades. Entendemos, por
ende, que poner atencion en el decir es un factor que sirve para analizar las
memorias pedagdgicas relatadas por las entrevistadas para esta tesis. Podemos

decir entonces que en los ambitos educativos se reproducen estereotipos
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sexistas y adelantarnos a pensar que esto es notorio en torno a la danza y las
actividades que implican un completo involucramiento del cuerpo. Vemos hasta
aqui que los relatos son un factor fundamental en los procesos educativos.
Detectamos también que las nociones de cuerpo estan atravesadas por ideas
socialmente convenidas, en torno al cuerpo en clave de género, binario; y que
alli se advierten otras cuestiones culturales, pero sobre todo se vislumbra la
reproduccion de estereotipos. También que la educacion es un campo dinamico.
Podemos asegurar que quien ensefia también aprende y que ese aprendizaje
requiere de la escucha y el registro del otro; y permite a su vez la construccion

de identidades.

El Ambito de la Danza y Algunas Construcciones Culturales: Un
Entramado Complejo

En el &mbito especifico de la danza hay vastos estudios y articulos sobre
artistas performaticos, en su mayoria mujeres que desde los afios 60 vienen
realizando diversas obras artisticas, ya sea desde el feminismo o influenciadas
por él. Por ejemplo, Andree Lepeki (2006) analiza las obras de tres artistas:
Burce Neuman, Juan Dominguez y Xavier Le Roy, y sostiene que se puede
observar que la coreografia occidental parece una “maquina temprana de
subjetividad moderna en la que el solipsismo masculino es un elemento
esencial”. Se trata de “hombres que se mueven solos en espacios explicitamente
cerrados y vacios”. Plantea entonces que “los efectos ontoldgicos, sociales e
historicos de la coreografia persiguen (y son perseguidos por) una masculinidad
solipsista” (p. 41). Sus observaciones nos sirven para reflexionar como se ven
representados los géneros en las obras de danza y reafirman la idea de que no

se trata de fendmenos asilados, sino que son parte de las culturas.

A este respecto, Antonia Aux Bustos Rodrigo (2008) hace un recorrido
historico sobre la danza espafiola y precisa que el ser varén o ser mujer son
categorias simbdlicas en un contexto histérico y socioeconémico pueden sufrir
cambios permanentes. Sobre los estereotipos binarios, cuenta que en el siglo
pasado “el orden” en la sociedad patriarcal descansaba en que las mujeres

asumieran tales “cualidades” como naturales, lo que aseguraba que no existieran
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cuestionamientos” (supeditadas a la autoridad de su familia u otro hombre) y
para los varones también existian los estereotipos que tiene que ver con la
fuerza, la valentia, etc. (ps. 31-38). También destaca en el relato que los
estereotipos femeninos se adaptan también al tipo de danza y al contexto social.
Muestra que, en tanto construccion social, el cuerpo de la mujer ha sido
histéricamente mas oprimido que el del hombre. Su aporte nos ayuda a pensar
los roles de género en la danza, pero es una investigacion especifica de las
tradiciones espafolas; lo cual nos deja precedentes globales que suman a
nuestras ideas iniciales, pero nos permite a su vez dudar de que la reproduccion
de estereotipos también se de en la especificidad de la danza contemporanea

vallecana en el pasado reciente y la actualidad.

En este sentido, resulta pertinente mencionar como antecedente para este
trabajo la investigacion de Ana Abad Carlés (2012), ya que contiene aspectos de
la danza, la memoria pedagogica y la industria mediatica. Aborda el papel de la
mujer en el ballet a lo largo de la historia con el objetivo de constatar la
contribucion femenina al desarrollo del lenguaje coreogréfico y contextualizar los
cambios efectuados, sobre todo en el siglo XX. Su trabajo parte de la idea de la
mujer como recipiente pasivo de ideas patriarcales, describe entonces, que
algunos estudios provenientes de otros sectores culturales que indican “que este
fendmeno de la pérdida de influencia de la mujer en la sociedad no es algo
aislado en el area de la danza, sino una senal generalizada de un cambio social’
producto de la segunda ola de feminismo de los afios sesenta y setenta” (p. 31).
Profundiza su planteo contando que a mediados del Siglo XX la mujer en el ballet
paso “de ser la figura languida y fragil adorada durante el romanticismo francés
a ser una mujer cuya presencia en el escenario es “visible y palpable”, y que “el
ejercicio del poder en las instituciones por parte de las mujeres suele traer
consigo una presencia determinante de las mismas en los ambitos creativos” (p.
76). Sus palabras nos permiten pensar en los procesos de cambios a nivel social
y como ellos se articulan con los modos de crear. Antes de destacar algunas
biografias significativas, Abad Carles dice que, durante gran parte del Siglo XX,
la danza tuvo una linea de sucesion matrilineal, como muestra el desarrollo del
ballet en los diferentes entornos geograficos. Sin embargo, detalla que, en los

afios ochenta, el modelo institucional excluia a las mujeres de los altos niveles,
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dejandolas como mayoria en los niveles bajos dentro de las estructuras
institucionales. Agrega entonces que es de su interés observar como “durante el
proceso de aprendizaje se estan generando pautas de comportamiento y
comprensién del proceso artistico que sin duda van a tener un efecto posterior
en el mundo profesional” (p. 314). Su planteo se acerca a nuestros intereses, ya
gue se pregunta por los roles de género en las instituciones, en las creaciones y

se detiene en el proceso educativo.

En el texto también se analiza el determinismo biolégico (mujeres y rol
profesional/familiar), espacial (mujer por fuera de los lugares de poder o de
grandes instituciones) y teméatico (creencia en que las mujeres crean en torno a
temas emocionales), aspectos que abordaremos en el analisis de esta tesis. La
autora vincula esos topicos con el desarrollo de la industria mediatica desde el
refuerzo de los estereotipos femeninos, infantilizados en torno a la practica del
ballet. Asi, vemos que dentro del ballet hubo un auge y un corrimiento de las
mujeres de los lugares de poder. De reconocerlas como gestoras de instituciones
artisticas y educativas, con el correr del tiempo fueron desplazadas hacia lugares
mas pasivos, en algunos casos por decisiones personales y en otros por

abocarse a la creacion de nuevas técnicas.

Esto también permite abrir interrogantes en torno al rol de la industria
mediatica y cultural, asi como al rol de las politicas culturales, lo que se sustenta
a su vez con las palabras de Sophie Kasser, que al referirse a las primeras
bailarinas modernas asegura que rechazaron una construcciéon masculina de la
danza heredada del ballet, siendo los hombres los coredgrafos, los creadores,
solo habia sitio para la bailarina como objeto; por eso, esas mujeres se hicieron
sujetos de su propia danza, y recolocaron a la mujer en el centro de la escena.
La autora profundiza la idea describiendo que estas mujeres descubrieron sus
propias fuentes de movimiento, utilizando sus experiencias y sus emociones o
sus acciones como puntos de partida. Las ideas de Kasser que nos acerca Abad
Carles estan bastante cercanas a nuestros intereses de investigacion ya que ella
se refiere a esas mujeres que, al distanciarse de la danza clasica, crearon
técnicas propias a partir de intereses particulares y fundaron lo que hoy
conocemos como danzas modernas y contemporaneas (Kasser, 2009, en Abad

Carles, 2012). En esta tesis profundizaremos esa idea describiendo el proceso
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histérico de la danza occidental y nos preguntaremos por las instituciones

regionales.

En esta busqueda de articular, danza, comunicacion, educacién y género,
traemos a la autora argentina Andrea Giunta (2018) quien suma, en términos de
construcciones culturales, que “la violencia simbdlica? es una forma eficaz de
eliminar voces disidentes” (p.24) y que el mundo del arte funciona como pantalla
para replicar ciertos mecanismos como por ejemplo la invisibilizacion. Analiza en
su texto el trabajo de artistas latinoamericanas, principalmente visuales, pero
algunas que tienen vinculo con artistas del movimiento, dandole principal
importancia a las posturas feministas (explicitas o0 no) y a la idea de
emancipacion de los cuerpos.

En linea con lo que venimos planteando sobre los roles de género,
construcciones corporales y representaciones culturales, un articulo que aporta
postulados significativos para este trabajo es “La valoracion del cuerpo en la
conformacion de identidades sociales de género: la masculinidad y la feminidad
en el ambito de la danza” de Karina del Valle Generoso (S.F), donde afirma que
la danza es considerada una actividad propiamente femenina que “requiere un
“tipo” de cuerpo de mujer (delgada, esbelta, gracil), que da lugar a un “tipo” de
cuerpo masculino (fuerte, viril, “bien plantado”) y, a pesar de que muchos de los
bailarines varones son homosexuales, deben amoldarse a ese estereotipo”. En
el recorrido de la investigacion, sobre todo a instancias teoricas, resulta dificil no
incluir interrogantes que tienen que ver con la corporalidad o con aspectos
propios de la danza, por ejemplo, la idea de emancipacién de los cuerpos es un

aspecto que aqui no ahondaremos, porque exceden a nuestros objetivos.

Situandonos en nuestro pais, vemos que existen varias miradas respecto
a la practica especifica de tango danza y su transmision, ya sea tradicional o

disruptiva. Especificamente, el trabajo de Maria Julia Cariozzi (2009) aporta a la

2 Violencia simbdlica es un término, acufiado por Pier Bourdieu. El autor explica que “La violencia
simbdlica es esa violencia que arranca sumisiones que ni siquiera se perciben como tales
apoyandose en unas «expectativas colectivas», en unas creencias socialmente inculcadas.”
(Bourdieu, 1994). Tiene que ver con las categorias de poder y dominaciéon, que también él
estudia. Y es un tipo de violencia solapada en términos culturales, es por eso que emerge cuando

estudiamos problematicas sociales.
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mirada de género, en clave de construccion cultural desde la antropologia,
respecto de las milongas, y acerca de como las mujeres aprenden a bailar y a
ensefar el tango danza. En un tono irénico, en la conclusion de su texto expresa
“‘la magia del tango como forma ritualizada de la seduccién parece fundarse en
la preservacion de ese secreto que hace del varon el poderoso creador, origen y
generador independiente de todo movimiento femenino” (p. 29). Una vez mas
estamos ante un texto que aborda la especificidad de un estilo de danza que no
es el que proponemos en esta tesis. Sin embargo, habilita a preguntarnos si
estas problematicas de otras disciplinas dancisticas y sus modos se cuelan o se

emparentan con los de la danza contemporanea.

El libro “Cuerpos en Movimiento”, donde se proponen acercamientos
interculturales al movimiento y la danza desde la sociologia y antropologia
resulta un antecedente fundamental para este trabajo. Ya que alli, Silvia Citro y
Patricia Aschieri (2012) recopilan trabajos internacionales pioneros en la materia
y otros mas recientes efectuados en Argentina. En él, se muestra como los
cuerpos Yy las danzas “no han sido, solamente, un entretenimiento asociado al
placer estético o un mero instrumento para fines rituales especificos, sino
también un modo de ser y actuar en-el-mundo que tiene importantes
consecuencias en la vida social, las relaciones intersubjetivas y las experiencias
(...)” (p. 13). También, en ese libro encontramos textos de Susan Reed (1998)
guien propone pensar “la danza como una expresion y una practica de relaciones
de poder y protesta, resistencia y complicidad” (Reed en Aschieri y Citro, 2012.
p.77), ya que en su texto aborda el colonialismo. Por lo tanto, en algunos casos
que luego ejemplifica, la danza representa una “amenaza genuina de resistencia
politica o rebelion” (p.78). De esta manera, la autora describe que muchos
historiadores han contribuido significativamente a pensar la danza teatro
europea y norteamericana en relacion a la otredad: “localizandola en discursos
mas amplios de imperialismo, racismo, orientalismo, masculinidad vy
nacionalismo, entre otros (Desmond, 1991; Koritz, 1994; Strong, 1998)” (Reed
en Aschieri y Citro. p.81). Si bien aqui no nos vamos a meter con la categoria
colonial/decolonial, hay factores territoriales que surgiran, teniendo en cuenta
gue la historia que aprendemos y estudiamos suelen ser occidentalistas y en el

ambito de la danza eso también se da. Incluso nuestro trabajo tampoco se atreve
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a indagar en profundidad una historia por fuera de la occidental u
occidentalizada.

En cuanto al nacionalismo y la etnicidad, Reed asegura que “la danza es
una poderosa herramienta de la creacion de ideologias nacionalistas y en la
creacion de sujetos nacionales, con frecuencia mas que la retérica politica o los
debates intelectuales (Mayer, 1995)” (Reed en Aschieri y Citro, 2012, p.83). Esta
idea resulta interesante teniendo en cuenta sobre de la comunicacion y la
educacion como sitios de construccion, reproduccion, apropiacion y tension de
sentidos culturales. Reed ademas cuestiona las tradiciones que muchas veces
van perdiendo su sentido cultural-emocional, vaciandose de sentidos vy
apropiadas por la industria turistica. Del mismo modo, se pregunta por los medios
de comunicacion y el recorte que estos hacen de las danzas tradicionales,
también con algunos ejemplos. Una vez mas los medios aparecen bordeando

nuestro trabajo, pero sostenemos que eso seria para otra investigacion.

La autora asegura que la danza tiene mucho para aportar en cuanto a
género y lo relaciona directamente con lo performatico. Cuenta que “en muchas
sociedades la danza ha sido uno de los pocos sitios en los que las mujeres
pueden legitimamente actuar en publico”. Y también que “la danza es un medio
importante por el cual las ideologias culturales de la diferencia de género son
reproducidas” (Reed en Aschieri y Citro, 2012, p.88), y reforzadas a través de
sus gestos, vestuarios e imagenes. Complementariamente sostiene que “las
performances de danza son también sitios de entrecruzamiento de género,
mixtura e inversion. (Grau 1993 a 1995) dependiendo de la cultura o la propuesta
artistica” (Reed en Aschieri y Citro, 2012, p.89). Coincidimos con su planteo y
también cuando expresa que la danza es un espacio ambivalente y contradictorio

para las sexualidades femeninas.

Al estudiar la danza y la relacion con los géneros en los contextos
educativos no podemos dejar de lado la tesis de Sabrina Mora (2010) quien hace
un recorrido a lo largo de las teorias realizadas sobre antropologia del cuerpo:
“La visibilizacion de las interrelaciones entre el cuerpo y la sociedad, la historia 'y
la cultura, y el reconocimiento de que el cuerpo no es sélo un objeto natural o
biolégico, han sido grandes aportes para las ciencias sociales” (p. 46). La autora

cita a Marcel Mauss quien estudia los rasgos simbdlicos en la corporalidad,
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aunque la dimension social y simbodlica de las técnicas del cuerpo no es
totalmente negada, considera que el cuerpo es visto como un objeto en el que
se imprimen cuestiones sociales, y que no es en si mismo productor de
experiencias y de subjetividad. Agrega que en este tipo de estudios se ahonda
en la corporalidad construida socialmente. Mora también sostiene que es de
utilidad el andlisis de su objeto de estudio, el proceso de formacidn en danza: “si
lo que se quiere es conocer la relacién entre los movimientos corporales
concretos y su contexto historico y social de produccion, es decir, situar las
técnicas del cuerpo implicadas en la danza en su contexto socio-cultural” (9.70).
Coincidimos con su planteo, ya que como venimos explicando nos interesa
articular la ensefianza de la danza en contexto, para luego analizar los sentidos
gue se construyen en las memorias pedagoégicas. En este caso, la autora
tampoco deja de lado a la palabra, en términos de estructuracion de
comportamientos y corporalidades, sugiere entonces que justamente en el caso
del aprendizaje de la danza, “la experiencia practica directa del propio cuerpo y
de los cuerpos de los otros, tambiéen debe ser indagada, mas alla de los sistemas
simbdlicos y las representaciones que puedan producirse en relacion con ellas”
(p. 80). Intenta ademas definir danza teniendo en cuenta los procesos historico-
sociales de la misma y sus campos de estudio. Su tesis continGa aportando a la

nuestra con la idea interdisciplinar cuando asegura que:

La danza codifica y comunica la visién del mundo de la gente a
través del movimiento o de un texto no verbal. Socialmente, la danza sirve
como una forma poderosa de actividad comunal, unificando e
identificando a los grupos sociales. Historicamente, la danza revela
experiencias culturales pasadas que iluminan el presente” (citado por
Kaeppler, 1991: 17) (Mora, 2010 pag. 95).

Mora agrega ademas palabras de otras autoras que enfocan su definicién
de danza en el hecho de ser un acto efimero. Para explicar este fenomeno de
movimiento se basa en dos definiciones “la de Judith Hanna de danza como
sistema de comunicacion, y la de Adrienne Kaeppler de danza como un sistema
estructurado de movimiento” (p.122). Estos planteos articulan con nuestra
postura sobre la corporalidad y la comunicacion, en tanto comunicacién y danza

como formas de expresién cultural, creadoras de sentidos sociales. Mora cuenta
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qgue en la década del sesenta aumentan los estudios en antropologia de la danza
realizados mayoritariamente por coredgrafos o hacedores de la danza
interesados en las danzas tipicas, y en las décadas siguientes se generan
nuevas discusiones teoricas. Entonces, continuamos apuntando lo que resalta
Mora sobre la danza y el género, para ella, en los ultimos tiempos se ha dado un
gran interés. Al igual que nosotras y cita a Susan Reed, destacando la idea de
gue la danza puede entenderse como reproductora de ideologias culturales,
sobre todo en materia de género, reforzada por los distintos elementos y
recursos dancisticos, como las historias que se ponen en escenay los modos de
representar los roles de género (p. 126). Una salvedad que hace Mora es que,
para ella, la danza es una actividad que se considera eminentemente femenina,
y eso se replica en la division de la tarea cientifica. Menciona estudios de danza
realizados en el pais como los de Gustavo Blazquez (2004, 2006), quien, dentro
de su interés principal por el estudio de la juventud, la sexualidad y las
masculinidades, se ha ocupado de las diferentes figuras que se realizan en las
performances coreograficas en las pistas de baile de Cuarteto, por medio de las
cuales los adolescentes y jévenes de sectores populares cordobeses “hacen
género” (Mora, 2010). Una vez mas hay textos especificos de otros estilos de
danza dentro de nuestro pais, que nos permiten indagar sobre las cuestiones de

género.

Mora ademas suscribe a la investigacion de Margarita Tortajada Quiroz
guien se aboca a la investigacion histérica a partir de diversas fuentes, tanto
documentales como testimonios, sobre la danza escénica de México en el siglo
XX. La danza para ella lleva la marca de bailarinas y coredgrafas con propuestas
artisticas y estéticas propias, contemporaneas entre si, creadoras de la danza
moderna La autora, “ademas de la reconstruccién historiografica de esa escena,
explord la construccion de las categorias de mujer y de nacion que se habia

hecho a través de las danzas” (p. 129).

Aportando cierta cronologia que venimos esbozando, respecto de la

danza contemporanea, Mora (2010) dice que en los setenta se esperaba que el
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bailarin responda a la masculinidad hegemoénica® y a la heteronorma, cosa que
ha ido mermando al punto tal que se relaciona al bailarin con la homosexualidad.
Se trata para ella, de una ocupacion y una forma de arte feminizada,
especificamente un arte del movimiento en que se destacan modos de moverse
percibidos y definidos socialmente como femeninos, suaves y delicados.
Continta diciendo que en la aceptaciéon social del bailarin ha colaborado el
desarrollo de cuestionamientos de las caracteristicas y los roles sexuales
estereotipados de los varones y las mujeres, que se ha dado tanto sobre como

fuera del escenario.

Por ultimo, a nivel regional encontramos otra investigacion que antecede
a esta tesis, se trata de "La experiencia estética del movimiento. Relatos de
mujeres formadas en la danza en la ciudad de Neuquén" de Rolando Schnaidler
(2006). Su trabajo tiene por objeto “bucear en los elementos que constituyen la
experiencia estética de los movimientos, mas especificamente, referidos a la
dimension de los movimientos en el lenguaje de la danza en mujeres neuquinas”.
El autor entiende la danza como un lenguaje que representa la comunicacion de
las experiencias estéticas de la sociedad y en particular se interesa por conocer
como es la representacion de la experiencia social y estética se relaciona con el
espacio que ocupa la mujer en el abanico de las propuestas llamadas "culturales”
en la sociedad neuquina (Schnaidler, 2006). Para eso entrevista a Mariana Sirote
y Violeta Britos y veremos mas adelante como el andlisis de estos testimonios

aportan a nuestra investigacion.

De este modo tenemos un panorama cada vez mas especifico sobre las
categorias que queremos abordar y vemos que sus relaciones son multiples y
constantes. La comunicacion, la educacion, la danza, la nocién de género se
vinculan de modos complejos y dinamicos. Esa complejidad radica en cuestiones
de contexto sociohistorico y territorial, de técnica, de interdisciplina y por su
puesto de clase y género. De este modo se abren interrogantes que tienen

directa relacion con nuestros objetivos y otros que tenemos que desestimar para

3 Seglin Connell se entiende por Masculinidad Hegemonica al ejercicio de dominacion por

parte de un hombre, que representa la forma culturalmente idealizada de la virilidad y la fuerza,

hacia las mujeres o varones que no respondan a esa norma.
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ser fieles al recorte de investigacion.

Particularidades de la Danza Contemporanea

Buscando un recorte méas especifico, explicaremos qué implica la danza
contemporanea, qué la distingue de otras y la relacionaremos con lo expuesto
anteriormente. En ese sentido encontramos el texto “Cuando danza y género
comparten escenario” de Oriol Forti Marrugat (2015) que plantea que la danza
se encarga de transmitir “valores culturales, sociales y politicos y expresa la
dicotomia femenina/masculino.” Su tesis es: “Cuando danza y género comparten
escenario, las mujeres, las bailarinas, las coredgrafas recorren las diagonales de
la danza, ocupan el centro del escenario, se iluminan y son visibles” (p. 55). Es
decir, que las mujeres ocupan lugares cuanto menos, protagonicos. Considera
qgque la perspectiva de género es un instrumento analitico que permite
profundizar, teniendo en cuenta el hecho de que mujeres y hombres tienen,
culturalmente, unos roles atribuidos como seres sociales e historicos. Segun él,
esto se ve reflejado también sobre las tablas. El autor cuenta que el articulo se
centra en la danza escénica y, mas concretamente, en la danza clasica,
moderna, contemporanea y postmoderna. Ademas, expone algunas reflexiones
sobre la danza como instrumento de transmision de valores, y denuncia el poder
masculino en la danza a pesar de la existencia de un protagonismo mayoritario
de las mujeres que ha sido y sigue siendo en cierta medida, menospreciado y
ocultado, lo cual resulta cercano a ideas de otras autoras que hemos citado y a
lo que suponiamos antes de comenzar la exploracion. Murragat (2015) hace
también un recorrido historico partiendo desde los afios noventa en Estados
Unidos para decir que “La objetivacion y la visualizacion de la presencia de las
mujeres en la danza, de su protagonismo como bailarinas o como coredgrafas
nos lleva a evidenciar el poder politico, social y cultural masculino” (p. 56). Luego
resalta que en el dltimo tercio del siglo XX en el ambito del ballet varios/as
creadores/as y compafias de danza han buscado correrse de los estereotipos
de género creando espacios no machistas con cambios de protagonistas
mujeres-hombres, bailarines en vez de bailarinas, bailarines travestidos,
bailarines con puntas, cuerpo neutro, androginia, igualdad formal hombres y

mujeres en escena, expresiones queer en la danza, etc. Hasta aqui los
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enunciados de su trabajo resultan pertinentes para pensar las articulaciones
tedricas que plantea nuestra tesis. De esta manera el autor continlia observando
que en el Ultimo tiempo existe una busqueda que visibilizaria la diversidad y

problematiza las estructuras socialmente dadas. Seguidamente, dice que:

La atribucién de la danza a las mujeres, promovida por la division
social del trabajo, decidida por el peso dominante masculino, lo es porque la
mujer es débil, improductiva, silencio y cuerpo. El hombre, en funcién de poder

y decision otorga a las mujeres estas caracteristicas (Marrugat, 2015, pag. 58).

Su aseveracion es muy significativa, ya que no solo describe la danza
como un universo femenino, si no también le atribuye esta caracteristica a la
divisién social del trabajo. El autor también resalta, a su vez, la presencia del
“bailarin homosexual”, como alguien que carga con un estigma a pesar de
representar en la danza la masculinidad establecida, hegemonica, idea que
articula con lo que planteaban anteriormente Binaghi y Akamine. Introduce la
pregunta que han hecho también otras autoras: “;Las mujeres crean la danza
de acuerdo con como ellas mismas se ven o como les han ensefiado a verse a
través de la mirada del hombre?”, y continda afirmando que en la danza se
reproducen valores sociales, culturales dominantes de la sociedad en la que esta
inmersa, sus inquietudes resultan similares a nuestros interrogantes de

indagacion.

Resulta inevitable al leer sobre danza toparse constantemente con ideas
respecto al cuerpo, por eso incluimos esta nocion dentro de los antecedentes
bibliograficos, aunque no sea algo esencial para la tesis, creemos que le da
sustancia al contexto y refleja el recorrido de las busquedas que hemos hecho.
En ese sentido Maria Carolina Escudero (2013) afirma que el cuerpo se
construye en practicas simbdlicas, lo que supone un cuerpo histérico. Escudero
cree también que la técnica es constitutiva del cuerpo de la danza, mas aun, es
constitutiva de toda forma de sujeto. En esta linea otros autores sostienen que
el cuerpo no es una estructura estable, pre-configurada y concreta sino un
material contingente, polisémico y social que continuamente reconfigura sus
maneras de comunicarse (Solén Calero Cruz, Carmen Cecilia Rivera Gémez y
Paula Andrea Restrepo Hoyos., 2015). La concepcion del cuerpo entonces es

algo dinamico y contextual.
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Diana Trujiyo Martinez ademas de aportar a la las definiciones sobre el
cuerpo en la danza agrega una idea que venimos sosteniendo, “el lenguaje
transforma los cuerpos, las palabras ejercen influencia en los cuerpos y los
cuerpos ejercen influencia en las palabras” (Trujillo Martinez, s.f.). Antes de llegar
al final, podemos detenernos a ver algo que esbozamos en el apartado anterior
y tiene que ver con la construccion de sentido desde el dialogo, el relato, lo que

se transmite y la simbolizacién cultural.

En cuanto al recorte en danza contemporanea que nos interesa hacer es
necesario mencionar los textos de Marcelo Isse Moyano (2010) quien ha
investigado esta danza dentro de contexto particularmente en Argentina, ya que
utiliza las biografias de referentes para proponer una historia de la danza
contemporanea argentina. Elabor6 dos libros “La danza contemporanea
argentina cuenta su historia” y “Danza en el marco del arte
moderno/contemporaneo”. Mientras que en uno se dedica a reconstruir la
historia viva de una generacion de coredgrafas y bailarines, en el otro explicita
tedricamente la distincion entre arte moderno, posmoderno y contemporaneo en
relacion a la danza, ya que esta no lo vive de igual modo que otras expresiones
artisticas. Su investigacion es un claro precedente de la nuestra ya que
contextualiza los hitos de la danza, alli realizo diecinueve entrevistas, entre 1995
y 1996 utilizando como metodologia de andlisis la historia de vida*. Afirma que
la llegada a Buenos Aires de Miriam Winslow —heredera de la escuela
Denishawn- en 1941 fue el comienzo de la danza moderna en Argentina. Aclara
también que aparece en el pais Vera Shaw, uruguaya de familia inglesa, quien
incluye la danza moderna estadounidense en sus clases de gimnasia ritmica en
el Instituto de Educacion Fisica. Sobre todo, hace hincapié en la multiculturalidad
gue se vive en Buenos Aires por la llegada de inmigrantes en distintos momentos
historicos. Otro personaje que destaca es Renate Schottelius a quien
describiremos mas adelante. Por otro lado, recuerda Dore Hoyer, una alumna de
Mery Wigman que visitd el pais en dos oportunidades, detallando que, a
comienzos de la década del sesenta, la Danza Moderna se habia expandido y

existian numerosos creadores y grupos. Entonces los coredgrafos argentinos

4 La historia de vida es segln Fortunato Mallimaci y Verénica Giménez Beliveau, un

andlisis de la narracién de experiencias vitales subjetivas.
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formados por la generacion anteriormente citada intentan buscar nuevos
rumbos. Destaca tres hechos fueron significativos por esos afios: la inauguracion
del Teatro Municipal General San Martin, la fundacion de la Asociaciéon Amigos
de la Danzay la creacion del Instituto Di Tella. Isse Moyano asegura que con el
retorno de la democracia la danza moderna crecio en calidad y cantidad. En 1998
se realiza el primer festival de danza contemporanea, que se continla
organizando cada dos afios por la Secretaria de Cultura del Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires. En 2001 la misma secretaria crea el instituto de fomento
PRODANZA.

En la conclusion de uno de sus libros Isse Moyano (2010) destaca el rol
del Estado respecto al fomento de la danza, lo marca ausente en los afos
noventa y dice que esta situacion se revierte cuando los propios artistas de la
danza independiente, a través de sus diferentes asociaciones reclamaron mayor
presencia estatal. Como respuesta a esos reclamos, la legislatura portefia
sanciond la Ley 340 que crea un régimen de fomento para la actividad de la
danza no oficial. Destaca entonces que esto significé una gran relacion entre el
sector publico y el sector privado. No es un dato menor que resalte en el final de
su texto la necesidad de una ley que ampare la actividad en torno al arte de la
danzay la creacion de un Instituto Nacional. Sin embargo, si bien la investigacion
se posiciona sobre danza contemporanea en Argentina, lo cierto es que solo se
centra en Buenos Aires, no menciona ni releva informacién por fuera de la

capital.

Acercandonos a investigaciones sobre la danza en un nivel mas regional,
nos encontramos con el informe de Maria Laura Balmaceda (2021), “Surgimiento
e Institucionalizaciéon de la Danza Contemporanea, en el Instituto Nacional
Superior de Artes (INSA) en Gral. Roca (Fiske Menuco), Rio Negro, Patagonia
Norte”; que recupera relatos de bailarines/as, docentes, musicos y técnicos que
participaron de la institucion entre 1984 y 1999. Esta autora, que ademas es una
de nuestras entrevistadas, busca “recuperar la memoria histérica de la danza
contemporanea” en el marco del surgimiento e institucionalizacion del INSA. Es
parte necesaria de los antecedentes tedricos porque busca recuperar la memoria
entorno a INSA, su busqueda es lo mas parecida a la nuestra encontrada hasta

el momento. Balmaceda explica que su trabajo trata que las voces y las visiones
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de las/los protagonistas trasciendan la subjetividad, siendo rescatadas como
colectivo de una generaciéon pionera de la Danza Contemporanea en nuestra
region. Se propone “comprender e interpretar el presente de la Danza, no solo a
nivel local sino también dentro del mapa generacional de ese periodo historico
en nuestro pais” (p 3). Cuenta también que la decisién de trabajar con relatos
orales tiene que ver por un lado con la seleccion del objeto de estudio y ademas
“con la inexistencia de trabajos escritos previos, sobre esta tematica”. Por eso
asegura que “mientras no haya transcripcién testimonial y escrita de aquellos
sucesos, no habrd construccién presente y futura sobre las bases de una
conciencia historica.” Agrega, que “...si no hay historia, no hay bases, tal como
lo plante6 M. de Certeau (1985) al decir que el lenguaje era el medio con los que
contaba el ser humano para dar sentido y significancia a la realidad” (p. 6). Si
bien su marco metodologico no es igual que el nuestro es muy similar. A través
de su recopilaciéon nos invita también a “observar el contexto, para interpretar
otras formas contemporaneas de colonizacion y no asumir un silencio del
exterminio indigena que data de fines del siglo XIX bajo la fachada del progreso,
la expansion y el desarrollo de una nacion pujante” y por eso se pregunta "¢ bajo
gué cimientos, con una problematica socio-histérica vigente, se pisa el suelo
donde danzan nuestros cuerpos entrenados?"” (p. 10). Aqui nuevamente emerge
una pregunta sobre la occidentalizacion de nuestros procesos historicos
latinoamericanos. Balmaceda (2021) se interesa, a su vez, por la mirada de
género por eso citando a otras autoras comenta que Denise Osswald desarrolla
un itinerario investigativo interesante y productivo alineado con este enfoque,
situado en las décadas del cuarenta y cincuenta, demostrando cémo se configura

la identidad de género cuando el Estado promueve su desarrollo (2010).

Por udltimo, intentando entrelazar los conceptos que nos interesa abordar,
comunicacion, educacién, danza y género, concebimos a la comunicacion como
un proceso de creacién de sentidos, la educacibn como un proceso de
construccién de sentidos con otros sujetos, la danza como el arte el movimiento
gue permite crear no solo piezas artisticas, también ideas e identidades; y el
género lo que nos posiciona socialmente. Encontramos entonces diversos
modos de aprender, educar y educarnos, transmitir y comunicar sentidos

culturales, segun los contextos sociales, las condiciones materiales de género.
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Entendemos también la relevancia del cuerpo como un eslabén fundamental en
estos procesos antes mencionado, y una nocion que aparece necesariamente
junto a las demas categorias tedricas. Ademas, en este trabajo que se centra en
las memorias pedagogicas le damos atencion a los sucesos historicos y la
construccién de relatos. Estos antecedentes hasta aqui abordados son muy
diversos y contribuyen a la sumatoria de interrogantes para esta tesis a la vez

gue ayudan a delimitar y contextualizar la investigacion.
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MARCO TEORICO

“Tomando en cuenta que el cuerpo es el escenario en que tiene lugar la

construccion, la reproduccion, la expresion y también la transformacion de los géneros
y de la diferencia sexual, el andlisis de practicas centradas en lo corporal, como por
ejemplo la danza (con la galaxia de representaciones y de experiencias que tienen
lugar en relacién a su practica) nos permite aproximarnos a un modo especifico en que

esa construccion, reproduccion, expresion y transformacion puede realizarse.”

Sabrina Mora

Las categorias teoricas de este trabajo, son danza, educacion, géneroy
comunicacion, esta ultima en dialogo y de manera transversal a las demas, se
articulan en la reconstruccion de las memorias pedagodgicas. Se aborda la
educacion en danza desde el campo de la comunicacion social y con perspectiva
feminista. Para contextualizar, traemos las palabras de Nuria Varela (2008) quien
orienta la explicacion de factores clave para la perspectiva feminista en las
sociedades actuales: “Sexismo, androcentrismo, género y patriarcado” son
categorias que sirven para detectar los mecanismos de exclusion, conocer sus
causas” (p.154) y coincidimos con la autora en que conocerlas permiten pensar
soluciones para modificar la realidad. Estos topicos, estan presentes en este
proceso de investigacion, para ayudarnos a analizar los roles de género y la
construccion de sentido en torno a la educacion en danza. Varela continta
especificando que el patriarcado es entendido como sistema de dominacion que
determina la opresion y subordinacién de las mujeres y funciona como base para
las demas dominaciones como clase y raza. Ademas, la autora describe desde
otras autoras, al patriarcado como forma de organizacion (politica, econémica,
religiosa) que se basa en la autoridad y el liderazgo de el varén. En este sentido
también podemos destacar la descripcion que hace de la mirada del
androcentrismo: considerar al hombre como medida de todas las cosas.

Siguiendo con estas distinciones, argumenta que el sexismo se define como el
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conjunto de métodos empleados por el patriarcado para perpetrar la
subordinacion de lo femenino. Estas ideas nos permiten un posicionamiento
epistemoldgico, que dialoga con los interrogantes iniciales sobre como es que el

sistema patriarcal influye o no en la educacion en danza.

Educacién y Cuerpo en Clave de Género

Asi como le damos importancia a aclarar los conceptos de sexismo,
androcentrismo y patriarcado, resulta pertinente para este trabajo referir a
algunas nociones respecto del cuerpo como otra idea que esta presente en el
recorte teméatico, la especificidad del campo de la danza, y de comunicacion y
vida social en general, aunque no nos ocupa de manera directa. Es el cuerpo lo
gue nos permite interactuar en el mundo, al respecto, Ana Sabrina Mora (2010),
en su tesis “El cuerpo en la danza desde la antropologia”, argumenta que la
condicion humana es corporal, en el cuerpo se desarrolla y se experimenta la
vida. Comenta que:

La visidn de nuestro propio cuerpo y nuestra experiencia practica
corporal (estilo de movimientos, posturas, gestos, ubicacidn en el espacio
y en relacion a los otros cuerpos), se construyen en relacion a los
esquemas socioculturales de percepcion y valoracién de lo corporal
(Mora, 2010, pag. 64).

En esta misma linea, David Le Breton (2002) afirma que “el cuerpo,
moldeado por el contexto social y cultural en el que se sumerge el actor, es ese
vector semantico por medio del cual se construye la evidencia de la relacion con
el mundo” (p. 9). Entonces, las actividades que podamos realizar cotidianamente
condicionaran nuestro cuerpo y nuestro modo de habitarlo. El cuerpo no es una
estructura estable y concreta, si no un material polisémico, social que permite la
comunicacion, es entonces un medio y un resultado dinamico en lo que implique
a las relaciones sociales, es decir el cuerpo como contenedor y propiciador de
experiencias, en este caso en el ambito educacional. No solo un cuerpo como
instrumento funcional en la organizacion social, si no una vida cargada de sentido

en constante transformacién, lo que entendemos como corporeidad.
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Articulando la idea de corporeidad con la categoria teérica de educacion,
sefialamos su importancia en la construccion simbolica sociocultural, y asi
también los roles de género. En términos de Le Breton (2022), diremos que la
educacion es un proceso de socializacién (secundaria) en el que construimos
sentido, para €él los modos de relacionarse, las dinamicas familiares, entre otras
cuestiones dan lugar a coordenadas importantes en la socializacion. El autor
explica luego, que el cuerpo existe como efecto combinado de la educacién
recibida y los procesos de identificacion que se construyen en contexto. Las
personas construyen su corporeidad en intercambio simbdlico con otros.
Recordemos que en el proceso ensefanza-aprendizaje (de cualquier danza) se
produce una socializacién, se moldea el cuerpo y se predispone también una
actitud. Le Breton (2002) concluye en que las representaciones de las personas
y del cuerpo, estan siempre insertas en las visiones del mundo de las diferentes
visiones humanas (ensefianza-imitacion). Esto es, en la misma linea de lo que
apuntamos de Escudero (2013) en los antecedentes, ella entiende que el cuerpo
es un vehiculo de subjetivacion, por eso sostiene que hay una identidad entre
sujeto y cuerpo, y que es justamente al coexistir diversas otredades se puede

entrar en relacion.

Tenido en cuenta las aclaraciones que hicimos anteriormente, podemos
afirmar que aun se educa a los nifios y nifias en el marco de los comportamientos
binarios varon- mujer. A proposito de esto, Varela (2008) agrega que les nifies
“se hacen mujeres y hombres por el proceso de socializacion que se encarga de
reprimir o fomentar las actitudes que se consideran adecuadas para cada sexo”
(p. 276). Y en concordancia, André Michel (2001) dice que “la persistencia del
sexismo en la escuela revela que esta Ultima no hace mas que relegar los
prejuicios de la sociedad” (p. 75). Es decir, que se trata de roles sociales que con
mas o menos intencion forman los cuerpos (y corporeidades) en sentidos bien

marcados.

Reflexionando sobre de roles de género, mas cerca de la nocion de
comunicacion, vamos a tener en cuenta la conclusién del trabajo de Ortiz y
Marifio (S.F) quienes piensan al maestro/a como profesional de la comunicacion
dentro de la escuela como institucién. Los autores consideran que el rol docente

es también comunicativo y en la educacién, entonces es donde se ponen en
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juego sentidos a intercambiar, transmitir y generar mediante la observar,
escucha, interaccién. Esto nos parece pertinente ya que reconocemos en esta
tesis a la comunicacion y la educaciébn como categorias con caracteristicas
intrinsecas una de la otra y luego se abordan el rol docente y estudiante de las

entrevistadas.

En el caso de la educacion en danza, se ve claramente una construccion
de sentido que varia de aula en aula, ya que las docentes suelen construir un
cbédigo coman con sus estudiantes durante el proceso, en las explicaciones
técnicas se utilizan analogias de la vida cotidiana, que no podrian ser
universalizadas. En este sentido, Daniel Prieto Castillo (2004) aporta que el
hecho educativo es esencialmente comunicacional y la relacion pedagodgica esta
basada en la interaccion. Hablamos entonces de una educacion que construye
conocimiento dentro de un contexto con roles y modos determinados. En este
sentido, Marta Rizo (2007) describe al aula como un microcosmos que se
compone de interacciones conductuales directas, entre el profesor y sus
estudiantes y entre los estudiantes entre si. La autora comprende al proceso de
enseflanza-aprendizaje como un complejo cooperativo entre las partes,
dinamico, transformador. Este microcosmos interactivo se expande en la escuela
donde toma la forma de un pequefio sistema social. De este modo dejamos en
evidencia la estrecha relacion y la similitud que tienen la comunicacion y la
educacion. Tanto desde las instituciones como desde las pequefias acciones,
ambas forman parte de los procesos de construccion social, alli por ende tendran

gran peso las memorias pedagdgicas y sus narrativas.

Es necesario entonces, comenzar a vincular estas nociones con la
especificidad de la educacién de danza contemporanea que proponemos en esta
investigacion. Por eso, destacamos el trabajo de Maria Carolina Escudero (2013)
guien propone pensar la danza enmarcada en la educacién y aporta que se

puede pensarla como comunicacién en dos sentidos:

Por un lado, habilita a pensar la danza como un lenguaje,
articulada a la transmision de un cédigo descifrable, en términos de
mensaje o de idea; por otro lado, en la medida en que se desarticulan de

alguna manera las referencias externas al objeto artistico y se centra la

33



mirada en el medio expresivo, el material y el resultado, se refuerza una

autonomia del objeto artistico (Escudero, 2013, pag. 90).

Entonces podemos pensar la educacion en danza como fin y como medio,
es decir que, a través del desarrollo de la danza, se elaboran sentidos de
comunicacion y expresion, individuales y colectivos, que tiene una multiplicidad
de resultantes; es decir que en esa construccion de conocimiento por ejemplo se
pueden desarrollar, habitos, ideas, etc. y también realizar producciones
escénicas, audiovisuales, etc. Escudero (2013), toma esta idea como central
para pensar la danza en clave historica y aclara entonces, que la danza es
también una construccién simbdlica dada en el registro de las practicas sociales
y culturales. Agrega asi que el cuerpo es un vehiculo de subjetivacion, por eso
sostiene que hay una identidad entre sujeto y cuerpo, y que es justamente al
coexistir diversas otredades se puede entrar en relacion. Detalla
especificamente que “Si bien cada persona que llega a aprender danza lo hace
con un cuerpo, al mismo tiempo, su inclusion en el dispositivo danza, y mas aun
la practica de la danza (...), produce por efecto un cuerpo” (p. 125). Su recorrido
de investigacion aporta por a los fines de articular las categorias danza,
educacion, y comunicaciéon en contexto histérico que tomamos en esta

investigacion.

La Complejidad del Entramado de la Danzay las Construcciones
Culturales

Pretendemos asi, abordar el concepto de danza de manera integral, ya
gue lo consideramos una forma de comunicacion, y un espacio de memoria. La
busqueda sobre la categoria de investigacion danza tiene que ver con un recorte
tematico y hablar de ella consideramos que aporta para poner en contexto los
testimonios. Por ello citamos el trabajo de Selene Azeret Rangel Silva (2008)
guien manifiesta que la danza es la forma de comunicarse mas antigua, mas aun
gue la palabra, surgida por la necesidad de expresarse con el entorno a través
del cuerpo. EI movimiento del cuerpo, su relacién con el mundo, comunica al ser
no solo con su entorno y con el mismo. Una de las conclusiones relevantes de

Rangel Silva (2008) es que la danza es comunicacion no solo del cuerpo sino
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también de la mente tanto de intérprete, coredgrafo y espectador, en escena y
ademds crea signos propios. Esto llevandolo al plano mas amplio como el de la
puesta en escena; sin embargo, creemos que se aplica también a lo que venimos
argumentando respecto de la ensefianza, el espacio aulico y las convenciones
gue se dan entre las partes involucradas a través de sus corporalidades. La
comunicacion, en tanto constructora de sentidos en el marco de la educacién (en
este caso de danza), a través del cuerpo, implica una relacién entre lo fisico y

psiquico, entre lo individual y lo grupal.

Proponemos una definicion de danza que aporta en su trabajo Sabrina

Mora tomando la definicién de la antropéloga y bailarina Joann Keali’'nohomoku:

Un modo transitorio de expresién del cuerpo humano moviéndose
en el espacio, realizado en una determinada forma y estilo. La danza
ocurre a través de movimientos ritmicos seleccionados y controlados
intencionalmente; el fenbmeno resultante es reconocido como danza
tanto por el intérprete como por los observadores miembros de un
determinado grupo (1969-1970:28). (Mora 2010, p. 97).

Mora (2010) remarca que Joann Keali'nohomoku sostiene la idea de
danza como movimiento en relacion el tiempo y el espacio y en especial la
reconoce como comportamiento humano formado por movimientos corporales
ritmicos intencionales que tienen un proposito. Pero nos gustaria llegar a un
detalle mayor, la llamada danza contemporanea. Encontramos posturas que nos
ayudan a entenderla como la de Trujiyo Martinez que expresa que danza

mediante

Uno se da cuenta de que no solo estas comunicando tus pasiones,
deseos, pensamientos, sino que en el cuerpo estan materializadas las
diferentes realidades del ser humano. En el cuerpo, pues, se encarnan
las ideologias y los pensamientos de una sociedad determinada (Trujiyo

Martinez, pag. 29).

Resumiendo, entenderemos a la danza como un ejercicio corporal
integral, que implica necesariamente un lenguaje (integrado por tiempo, espacio
y energia) a través del cual se crean e intercambian significados que cobran

sentido en un contexto determinado.

35



Desde la perspectiva que decidimos tomar, abordaremos el concepto de
género. En ese sentido, en la tesis de Mora también encontramos coincidencias
y una de las definiciones que se propone es la de Joan W. Scott, que sintetiza la
idea de que “el género es un elemento constitutivo de las relaciones sociales
basadas en las diferencias que distinguen los sexos, y el género es una forma
primaria de relaciones significantes de poder” (1993: 88) (Mora, 2010, pag. 226).
Esta distincion atravesada por el poder denota las desigualdades sociales, tal

como se menciond en apartados anteriores.

Otra definicién que nos interesa de Nuria Varela (2008), e la que afirma:
“el concepto de género es la categoria central de la teoria feminista. La nocion
de género surge a partir de la idea de que lo femenino’ y lo ‘masculino’ no son
hechos naturales o biolégicos, sino construcciones culturales” (p.46). Es
fundamental entonces, entender a esta categoria tedrica como una construccion
social y no necesariamente ligada a lo bioldgico. Entendemos asi que mas alla
de la mirada binaria, biologicista, la construccion de género es sobre todas las
cosas diversa y permanece en disputa. Sostenemos entonces que la
construccion de género es un proceso que toma su formar en un conjunto de
practicas, ideas, discursos Yy representaciones sociales que regulan vy
condicionan las conductas (ya sea objetivas o subjetivas) de las personas, con
atribuciones caracteristicas distinguidas por el sexo. esta basado a su vez, en la
division sexual del trabajo y la opcién privado/publico que delimitan
estructuralmente lo femenino/ masculino. Cuando nos referimos a sexo se
nombra una categoria organica y biologica, mientras que al decir género
aludimos a una categoria sociocultural que implican diferencias y desigualdades

de indole social, econdémica, politica y laboral.

Para aclarar especificamente sobre feminismo y arte, resulta interesante
el planteo de Andrea Giunta (2018), quien explica que porque una obra sea de
autoria de una mujer no tiene por qué ser feminista, y en todo caso las obras se
consideran tales “cuando las artistas se asumen como feministas y buscan
realizar arte feminista” en efecto; o bien podemos interpretar que “se inscriben
en una critica a las representaciones dominantes, a las que buscan deconstruir
y erosionar” (p.84). Es decir que la “conciencia feminista” de la que habla la

autora no requiere una militancia de por si.
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Resultan interesantes algunos hallazgos de la investigacion de Rolando
Schnaidler (2008) ya que su busqueda est4d muy relacionada con la de esta
investigacion. En los relatos de Mariana Sirote y Violeta Brittos, advierte que hay
unas representaciones que ubican a la mujer en el lugar “de sostener el sentido
del grupo familiar, propio de una concepciéon moderna del rol femenino, y la
necesidad de construir, desde la experiencia de vida y el conocimiento del
movimiento estético, "un lugar" en la dinamica de una sociedad particular”. Su
investigacion llega a lugares que nos competen, pero creemos que lo que expone

no es suficiente para aborda todo lo que nos interesa tensionar aqui.

Asi vemos como la identificacion de género se construye en base a un
cumulo de factores sociales, que no tienen por qué ser fijos, y dependen como
la mayoria de las identificaciones individuales y culturales con los contextos
determinados. Continuando con la idea de construcciones de sentido que intenta
articular esta tesis, vemos como la determinacion de género, en este caso
binaria, ya que nuestro recorte se centra en mujeres; no es otra cosa que una
construccion social. A su alrededor se encuentran cuestiones biologicas,
sociales, legales y relacionales que intervienen a la hora de construir
representaciones, en este caso respecto al género, que suele caer en
estereotipar comportamientos y/o identidades. Todo eso es aqui analizado a
través de la construccion de las memorias pedagdgicas, dentro de una practica
institucionalizada de nuestra sociedad, la educacion. En este sentido,
recordamos que la comunicacion se entiende como un término polisémico,
referido mas bien a un proceso basico para la construccién de la vida en
sociedad. También concebida como mecanismo activador del dialogo y la

convivencia entre sujetos sociales (Rizo Garcia, 2007).

Para finalizar este apartado, si bien ya hemos mencionado la postura
tedrico-metodoldgica que nos guia, seleccionamos las palabras de Maria Laura
Balmaceda (2021), quien sintetiza la idea de la memoria colectiva como una
practica de construccion de sentido, que contribuye a resignificar y enriquecer la
memoria histérica. Ella habla de memorias colectivas y de completar vacios del
pasado regional en torno a una institucién particular, y por eso se relaciona con

nuestro interés en torno a las memorias pedagdgicas. Ya que, si bien obtenemos
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relatos individuales, reconstruimos un entramado social mas amplio. Nos parece
apropiado entonces, volver a citar a Ana Abad Carles (2013) quien, pone en
tensidn el término “pionera” cuando se habla de la historia de mujeres
destacadas, ya que al nombrarlas de este modo quedan solapadas historias
anteriores, ¢ pioneras respecto a qué o quiénes?, es por eso que en este trabajo
preferimos hablar de “referentes”. Asi, esta autora destaca a algunas
coredgrafas y bailarinas que serdn retomadas en nuestro capitulo de
historizacion.

Retomando a Balmaceda (2021), asegura que la actividad corporal
institucionalizada tiene “necesariamente intenciones de reproduccion cultural,
siendo su terreno de afirmacion, las acciones y sentidos en la vida cotidiana”
(p.5). También, pretende “sentar las bases para la construccion de una
historicidad de la Danza contemporanea local en el INSA, trazando la relacion
intrinseca con la historia de la sociedad, la cultura y la politica, a través de un
analisis interpretativo” (p.14). En ese sentido, lo que nos interesa, ademas de su
propio testimonio, es la valorizacién del contexto y de interés por los procesos
de generacion de sentido que se producen en torno a la danza en esta region
del pais. Su planteo nos invita a pensar en y desde corporeidades y memorias
individuales y colectivas.

En este sentido también Joan W. Scott (1992), quien es citada por Mora,
realiza reflexiones que nos interesan en términos de pensar las memorias
pedagodgicas y la recopilacion de relatos, ya que estudia el concepto de
experiencia. Entiende la experiencia como constructora de conocimiento y
creadora de evidencia. Asegura también que los discursos posicionan a los
sujetos y producen sus experiencias. Si bien la autora nos lleva a pensar que en
la experiencia se construyen las identidades, este es un término que se aleja de
los objetivos de nuestra tesis, preferimos tomar la idea de experiencia que
propone la autora, para desarrollar las memorias pedagdgicas.

A modo de repaso de este capitulo podemos sostener que la educacién
implica siempre comunicar, y a su vez plantear estrategias comunicativas, en
educacion o socializacion. En este sentido es que entendemos que tanto los
medios de comunicacion como el arte, las instituciones educativas y demas
exponentes culturales, crean y reproducen imaginarios, construyen sentidos y

nos permiten elaborar relatos. Por eso adoptamos la interdisciplinariedad que
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habilita la comunicacion para vincular las categorias teéricas danza, género y
educacion, desde las memorias pedagogicas. Estas cuestiones que motivan
nuestro trabajo, suponen a su vez, intercambios con otros campos de
conocimiento, tanto en los estudios tedricos como en las préacticas de
comunicacion, educacién y danza. Y esto se articula en una sociedad compleja,
occidentalizada, atravesada por la division social del trabajo y lo que trae
aparejado el sistema patriarcal y capitalista. Alli podemos ver entonces, como la
categoria de género es una construccion social, enmarcada en contextos
determinados y atraviesa por completo las nociones de educacion, comunicacion

y danza, se cuela también en los relatos que constituyen las memorias.

Comunicacion

Educacion
Danza

Memorias
Danza Contemporanea

Geénero

Grafico 1 Este grafico de autoria propia del presente trabajo de investigacion,
vincula las palabras claves
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RECORRIDO METODOLOGICO

“Es memoria histérica: todo tipo de huellas estan inscriptas en nuestro cuerpo: las
practicas ancestrales, la herida colonial, la explotacion capitalista, el

patriarcado. Todo nuestro pasado esta cuidadosamente presente: el cuerpo
revive la memoria larga de la Historia y la corta de nuestras propias
experiencias.” Facundo Ferreiros

En un primer momento, nos propusimos observar clases de danza
contemporanea, de los talleres infantiles, que se estén llevando a cabo en
Neuquén en la Escuela Experimental de Danza Contemporanea. Tomar registro
escrito y, en caso de que se nos permita, también registro audiovisual. Sin
embargo, debido al contexto de aislamiento por la pandemia de Covid-19 y por
el curso que fue tomando esta investigacion en cuanto al interés historico de los
procesos, abordamos los relatos de las experiencias de docentes desde el

enfoque de sus propias narrativas y memorias pedagogicas.

Se realizaron entrevistas de caracter semiestructurado® con cinco
docentes que consideramos referentes, teniendo en cuenta su trayectoria como
docentes y creadoras, y por los roles que ocupan u ocuparon dentro de las
instituciones. Las entrevistas se llevaron a cabo entre 2019 y 2021, ademas
aparecen dos entrevistas realizadas en otros contextos que complementan a las
cinco principales. Los topicos rondaron temas como sus primeros intereses en
cuanto a la danza, su formacién, su llegada al Alto Valle (en los casos que son
de otras provincias), su experiencia docente y su mirada ante los roles de género
en estos contextos. De este modo analizamos la experiencia biografica de cada
docente desde la pedagogia de la memoria, metodologia que entiende que la

memoria se sustenta en la historia y permite “construir-reconstruir un tejido social

5 Nos referimos en términos metodoldgicos a una “conversacion sistematizada que tiene
por objeto obtener, recuperar y registrar las experiencias de vida guardadas en la memoria”
(Sautu, 2005). Es decir que en torno a las mismas preguntas cada persona se explayara a su

modo y ademas la investigadora se permite indagar nuevos aspectos o repreguntar.
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por mediacion de las estructuras de acogida” (Murillo Arango, 2015, pag. 334).
Murillo Arango, referencia tedrica que tomamos para el anclaje metodolégico,

plantea en palabras de otro autor, Lluis Duch (1997, p. 27) que:

La socializaciéon, la identificacion, el empalabramiento, la
anticipacion simbdlica, sélo llegan a convertirse en algo verdaderamente
importante en el tejido de la existencia humana por mediaciéon de las
estructuras de acogida, que son aquellos elementos relacionales que, en
y desde el presente, permiten establecer una vinculacion creativa con el
pasado, a fin de imaginar y configurar el futuro (Murillo Arango, 2015, pag.
333).

Asi analizaremos los recuerdos que confien las entrevistadas. En cuanto
a la categoria de memorias pedagogicas encontramos también dentro de los
trabajos compilados por Gabriel Jaime Murillo Arango (2015), sobre educacion y
pedagogia de la memoria, que Christoph Wulf expone que la investigacion
biografica brinda informacion sobre cOmo las personas experimentan y procesan
los acontecimientos. De alli la importancia del relato, sostienen Delory-
Momberger y Betancourt Cardona, que es una condicion fundamental “de la
experiencia humana y juega un papel esencial en nuestra forma de comprender
el mundo y de configurar nuestra existencia” (p. 60). Estas historias transmitidas
son, aunque no reflexionemos a diario en ello, fundamentales en las
construcciones culturales. Asi, de Souza propone pensar la vida humana en
didlogo con el conocimiento, ya que los acontecimientos tienen distinta
dimension entre sujeto y sujeto y es en el consenso donde se construye el

conocimiento. Agrega que:

Memoria y narracion son interfaces de los recuerdos y los olvidos, las
cuales se inscriben en un espacio y en un tiempo, circunscritas en
acontecimientos y experiencias de vida-formacion. La memoria esta escrita en
un tiempo, un tiempo que permite un desplazamiento sobre las experiencias
(Murillo Arango, 2015, p. 120).

Y suma respecto de la produccion de sentido a través de las palabras que
entiende, funcionan como potentes mecanismos de subjetivacion. Pondremos

en valor en esta tesis los relatos de las referentes.
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Destacamos de esta compilacién tedrica también la propuesta de Leonor
Arfuch que plantea que las narrativas bibliograficas en el campo de la educacion
dan lugar a cierta pluralidad de voces. En el apartado de Herrera se cita a
Popkewitz para sentenciar que “construir historias acerca de cémo se forman
nuestras subjetividades (...), nos ofrece un espacio potencial para actos e
intenciones alternativas que no estan articuladas a través de los sentidos
comunes” (p. 412). Herrera también toma palabras que son significativas para

este trabajo:

las culturas de la memoria criticas de la actualidad, con todo su énfasis
en los derechos humanos, en las tematicas de las minorias y del género y en la
revision de los diversos pasados nacionales e internacionales, estan abriendo un
camino para darle nuevos impulsos a la escritura de la historia en una clave
diferente (Huyssen, p. 36) (Murillo Arango, 2015, p.397).

En este caso nos preguntamos coémo podemos construir una historia
posible sobre la danza contemporanea valletana, a través de los relatos de cinco

docentes, bailarinas y creadoras, en clave de género.
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Grafico 2. Este grafico de autoria propia del presente trabajo de investigacion,
sintetiza los conceptos abordados.

Para esta tesis se realizaron cinco entrevistas de caracter
semiestructurado con docentes que consideramos referentes, teniendo en
cuenta su trayectoria como docentes y creadoras, y por los roles que ocupan u
ocuparon dentro de las instituciones. Ellas son, Mariana Sirote, Claudia Gomez
Luna, Patricia Alzuarena, Andrea Bricefio y Maria Laura Balmaceda. Las
entrevistas se llevaron a cabo entre 2019 y 2021, ademas aparecen dos
entrevistas realizadas en otros contextos que complementan a las cinco
principales (Pamela Banzan, entrevistada para un trabajo de catedra, Margarita
Bali, entrevistada para un programa radiofénico, Oscar Araiz, extractos de

entrevistas en medios graficos).

Los tépicos de las entrevistas rondaron temas como Sus primeros
intereses en cuanto a la danza, su formacion, su llegada al Alto Valle (en los

casos que son de otras provincias), su experiencia docente y su mirada ante los
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roles de género en estos contextos. Pero antes de adentrarnos en lo que nos
interesa analizar, sus memorias pedagdgicas, entendidas segun Murillo Arango
(2015) como una reconstruccion de tejido social, consideramos propicio
reconstruir la historia de la danza contemporanea, y asi darles mas informacion
contextual a los relatos de las entrevistadas. Ya que esta historia “universal” tiene
relacién con las propias historias, porque es la danza que ellas estudiaron, la que
ensefaban y porque algunos de les referentes de nacionales e internacionales
han tenido relacion con ellas. Ese repaso histdrico también nos permite analizar

ademas el atravesamiento de la mirada de género en estos contextos.

44



Historia de la Danza Moderna, Contemporanea y sus Rupturas

“El contexto deshistorizado y reducido a fragmentos no puede ayudar a un
aprendizaje dentro de una pedagogia del sentido. Es mi historia la que irradia sentido y
no un cumulo de estimulos que me invitan a pensar en ellos como un camino valioso

para asomarme a la realidad.”

Daniel Prieto Castillo

En la introduccién de este trabajo comentamos que la danza, como toda
practica artistica, es un reflejo de la cultura donde se origina, por eso no es lo
mismo hablar de danzas tribales orientales, folclore latinoamericano o la
tradicional danza clasica nacida en las elites de la cultura occidental.
Abordaremos, en este capitulo la historia de la danza contemporanea como una
practica que se plantea critica a la danza clasica, inmersa en un contexto social
dinamico, con caracteristicas que vamos a describir. Analizaremos la danza
contemporanea tanto en contextos de surgimiento como en el devenir en el
ambito regional, ya que tienen una relacién sociohistérica que nos interesa
principalmente por los sentidos construidos en torno a las cuestiones de género.
En este capitulo repasamos las propuestas artisticas de referentes historicos en

dialogo con las miradas de referentes regionales.

Para acercarnos a la idea de danza contemporanea proponemos aludir a
las palabras de Patricia Stokoe, quien citada por Sabrina Mora explica que la

danza es:

una forma de arte en movimiento y un modo de expresiéon por medio del
movimiento, en un tiempo y un espacio determinado, o una forma de abordar el
arte en movimiento que apunta a la creacién, a la expresion, a la comunicacion,

a la conciencia del cuerpo (Stokoe en Mora, 2010, p.214).

Es necesario para comprender el proceso histérico que proponemos,
tener en cuenta que la danza contemporanea tiene como antecedente el ballet
clasico y se emparenta directamente con la danza libre 0 moderna y la danza
teatro, segun los autores o clasificaciones que se obtengan pueden encontrarse

distinciones. Marcelo Isse Moyano (2013) explica que en coincidencia con el
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surgimiento del pop art y los postulados de Danto sobre el fin del arte, la danza,
conocida como moderna, dio paso a nuevas estéticas que seran antecedentes
directos de lo que hoy conocemos como danza contemporanea. Comunmente
se la conoce como una ruptura de la danza clasica. En ese sentido, Claudia
Gomez Luna y Mariana Sirote, docentes referentes de la danza regional
entrevistadas para esta tesis, coinciden con esta idea de “ruptura”. Mientras
Sirote la describe como una creaciéon “democratica, pluralista”, Claudia habla de
‘encarnar aquello que estd sucediendo”. Otras entrevistadas tienen opiniones
similares. Mientras que Patricia Alzuarena nos habla de la busqueda de “lo
colectivo”, Maria Laura Balmaceda pondera “el trabajo con el otro”, y Andrea

Briceno se detiene en “estar con otros”.

Desprendimientos Europeos de la Danza Clasica

La danza clasica tiene su origen entre los siglos XIV y XV y se oficializa
con la creacion de la Real Academia de la Danza por parte de Luis XIV
(Bentivoglio, 1985). Contando esta historia, prendemos vislumbrar aspectos de
la danza clasica que emergieron en Europa y llegaron a nuestros territorios, pero
fundamentalmente enumerar hechos y personas que significaron rupturas para
otras posibles danzas, en este caso lo que entendemos como contemporanea.
Veamos en clave de género qué sentidos se fueron instituyendo en torno a la
practica. Sabrina Mora (2010) asegura que en los comienzos el ballet estuvo
dominado por hombres. Y ademas agrega que en esos afnos “quienes bailaban
eran los cortesanos varones, que incluso asumian los roles femeninos bailando
en travesti, ya que no era aceptable que una mujer de buena cuna apareciera en
el escenario en publico.” Informa también que “La primera mujer bailarina
profesional registrada fue Mlle. Lafontaine, en 1681” (p.230). Queda expuesto
gue en los primeros afos el acceso a la educacion y el arte no era para todes,
los varones tuvieron un lugar de privilegio, hasta varios siglos después, con el
auge de los ballets romanticos. En este sentido el aporte de Mariana Sirote es
gue la mujer en la danza es protagonista, ya que, a diferencia de otros ambitos,
en este las mujeres lo habitan en cantidad y por eso seflala que acceden a

lugares de poder sin problemas. Dice que existe una idea predeterminada de
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mujer fragil y varon fuerte: “bueno quizés eso si viene como ya marcado con la

danza, pero después la danza contemporanea se ocupd.” ;De qué se ocupd?

De cuestionar de algin modo esas ideas y practicas. En ese sentido, aclara que
la danza contemporanea

es hiper democratica, hiper pluralista, uno no la elige por el tipo de

movimiento bonito que te gusta te llega, si no que uno lo elige porque también

hay una ruptura con estructuras permanentemente, la danza contemporanea

propone rupturas permanentes, entonces entre otras cosas, no hay lugares mas

importantes que otros, el centro del escenario no es mas importante que el resto

del escenario, al varén no le toca levantar a la mujer, a veces a la mujer le toca

levantar al varon, como que no hay primera bailarina, todos bailan, es grupal el

tema. Entonces como que ya la concepcién de los géneros es distinta para la

danza contemporanea (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Segun Sirote podemos asegurar que la danza contemporanea es
democratica y que en ella la mujer tiene un rol protagénico, lo que implica una
gran discrepancia con las reglas del ballet clasico. Sabrina Mora (2010) continta

13

su relato contando que ya en el siglo XIX, “el ballet pas6 de ser un
entretenimiento en las cortes europeas, a ser una forma de arte escénico de
alcance mas amplio”. Lo que significd una conquista para las mujeres ya que
“bajo la influencia del movimiento romantico, tiene lugar un proceso por medio
del cual se produce la glorificacién de la bailarina, con lo cual las mujeres pasan
a ocupar un lugar central dentro del ballet’. EI auge del ballet romantico fue
aproximadamente entre 1815 y 1850, momento en el que se montaron obras
conocidas hasta hoy, como por ejemplo Giselle y se destaco la figura de las

primeras “primeras bailarinas™. De esta manera, Mora (2010) sostiene que

5Sobre el rol de las mujeres en la danza clasica, cémo y cuando desarrollan su actividad. Ana
Abad Carelés destaca algunas figuras importantes: Marie Salle (1707-1757) fue la primera mujer
en salir a escena sin mascara y con pelo suelto y que hay constancia de ello; Thérése Essler que
fue la primera mujer en salir a escena en la Opera de Paris; Marie Taglione (hija de Filipe) primera
mujer en usar zapatillas de punta en lo obra La Sylphide, en 1832. Abad Carles agrega que a
mediados del siglo XIX la mujer deja de ser la criatura languida y fragil adorada durante el
Romanticismo francés, para transformarse en una bailarina cuya presencia en el escenario es
visible y palpable (Abad Carlés, 2012). Refuerza esta idea asegurando que el ejercicio del poder
en las instituciones por parte de las mujeres suele traer consigo una presencia determinante de
las mismas en los &mbitos creativos.
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‘mientras en el siglo XVIII los varones de las clases dominantes eran
considerados més distinguidos cuanto mas delicados y pretenciosamente
refinados eran, en el XIX esas actitudes pasaron a ser interpretadas como signos
de falta de dignidad masculina” (p. 231). De un modo similar Claudia Gémez
Luna asegura que si bien la danza clasica nace con una “impronta masculina” y
se muestra como la mujer es sostenida por el hombre, luego la danza
contemporanea “lo degenera”, es decir, deja de lado esas ideas para investigar
de otra manera los cuerpos; y que eso tiene que ver con “mover la
contemporaneidad”, continua explicando que “tiene que ver con encarnar aquello
gue nos esta sucediendo.” Ella reconoce a las mujeres como las verdaderas
referentes de la danza pero no contempla las categorias de género sino que
refiere a energias Yin y Yang, “energias que se entrecruzan y hacen un gran
tramado de espesor’” mas alla de los roles de género (Claudia Gomez Luna,

entrevista personal, 2019).

Una de las primeras rupturas con la danza académica se da con ‘la
consagracion de la primavera” de Vaslav Nijinsky (1889-1950), quien pertenecia
a los Ballets Russes’, donde se vislumbran las primeras influencias de la danza
libre (Bentivoglio, 1985); y su hermana Bronislava Nijinska® (1891-1972) también
fue una figura relevante para las nuevas formas de hacer danza. Para ella los
temas de la modernidad, le permitian investigar progresivamente movimientos
mas abstractos y dentro de esa abstraccion crear un cuerpo que fuera menos
determinado genéricamente (Ramsay, 2006). En 1910 cred su primer papel
importante como bailarina, Papillon, en la obra de Mikhail Fokine Carnaval y en
1912 estrend la obra coreografiada por su hermano, L'aprés midi d'un faune (La
siesta de un fauno), que fue muy polémica porque él se masturba en escena.

(Abad Carlés, 2012). Mas adelante veremos que los Ballets Russes® tuvieron

7 La danza escénica rusa copia el modelo académico francés y se extiende por distintos
puntos del planeta. Su mentor fue Serge Diaguilrv. Se utilizaban exuberantes escenografias
8 Nijinska fue la maestra de Mercedes Quintana, una de las primeras bailarinas

argentinas destacadas por su paso en el ballet del Coldn, y por cargos directivos en la Escuela
Nacional de Danza.

° Creemos pertinente mencionar que dentro del ballet hubo una gran influencia de figuras

femeninas que tal vez pasaron desapercibidas, por ejemplo, Ninette de Valois quien creo lo que
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influencia en Argentina y Mariana Sirote da testimonio de ello. Sobre esto, la
bailarina Patricia Alzuarena, por su parte, entiende a la mujer en la danza como
un lugar muy fuerte de acompafamiento, de lo receptivo: “...no sé yo veo mujeres
luchadoras, apasionadas...” (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020),
sobre todo pensando en la idiosincrasia de la Escuela Experimental de Danza
Contemporanea de Neuquén, institucion de la que fue fundada por mujeres y

actualmente sus docentes, y estudiantes son mayoritariamente mujeres.

Vemos cOmo es esa contraparte de la danza clasica, las ideas
innovadoras de la danza tuvieron como precedente las teorias de Francois
Delsarte (1811-1871) que fueron luego tomadas en América y de Emile Jaques
Delcroize (1865-1950) que fue de gran influencia en Europa. Tendremos
entonces dos corrientes de desarrollo por un lado en Estados Unidos y por otro
en Alemania, y es de este modo que se suele estudiar la historia de la danza
occidental, en este capitulo haremos un breve recorrido hasta llegar a lo que nos

interesa, el desarrollo de la danza en el Alto Valle de Neuquén y Rio Negro.

El siglo XIX se caracteriza por el desarrollo de la industrializacion, y por
eso se cree que la danza al relacionarse con el nuevo ritmo de la ciudad se
comienza a alejar de los valores burgueses y su conservadurismo. Segun
Susana Tambutti la busqueda de un cuerpo “bello” y la idea de cuerpo maquina
se van desgastando. Comenzé a tomar valor la idea de expresar ante la de
representar. Si bien las figuras referentes de la época se expresaban con
singularidad se las englob6é bajo el término “danza de expresiéon” como
manifestaciones de esta nueva cultura corporal (Tambutti, 2010). Pensar en la
danza como medio de expresion nos lleva a pensar en las dimensiones de
comunicacion como constructora de sentido (situado) y en la pregunta por qué
es lo que se estd poniendo en juego en la danza, mas alld de la danza
propiamente dicha. La artista que mas se identifica con esta idea de expresion
es Ldie Fuller (1862-1928). Ella utilizo el recurso luminico en sus obras como

metéafora de lo espiritual.

hoy se conoce como el Royal Ballet y Agrippina Vaganova que en 1934 public6é su tratado

“principios basicos de la técnica del ballet” (Abad Carlés, 2012), principios que siguen vigentes.
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En el siglo XX las mujeres predominan en el ambito de la danza y algunas
coreografas buscan correrse de las estructuras de género. La danzay el deporte
constituian actividades que reflejaban los nuevos comportamientos de las
mujeres, sobre todo en la esfera publica. Las nuevas tendencias estuvieron
relacionadas con la espiritualidad y el misticismo, asi algunos los coredgrafos/as
referentes, empezaron a incorporar elementos de otras culturas. En este sentido
dice Ana Abad Carles (2012) que las bailarinas del siglo XX son presas de su
contexto histérico, cultural y social. De hecho, resalta que las mujeres pudieron
ejercer en este nuevo mundo una cuota de poder en las esferas creativas e
institucionales. Resuenan al respecto las palabras de Agnese de Mille que se
hallan en el texto de Abad Carles: “la coreografia es probablemente el Gnico
campo en el que las mujeres no se encuentran con el resentimiento masculino,
y yo creo que no es casualidad que las mayores revolucionarias de danza hayan
sido principalmente mujeres” (De Mille 1952; 1958, cita en Abad Carlés, 2012,
p.70)". Los postulados de la autora resultan significativos para solventar el
desarrollo de este capitulo y de nuestra investigacion, ya que veremos como a
partir de las rupturas practicas y estéticas y los nuevos paradigmas las mujeres
sSon quienes comienzan a crear escuelas, técnicas y a desatacarse por si solas,
cosa que en otros ambitos de la sociedad implicara otros tiempos y sucesos. Eso
nos permite también problematizar los contextos mas cercanos, donde veremos
también codmo son ellas quienes crean escuelas, festivales y motorizan la danza

contemporanea valletana.

Dos de las referentes de ruptura del siglo XIX, son quienes dejan algunos
precedentes para el desarrollo de la danza moderna americana. Por un lado,
Isadora Duncan (1877-1927) era estadounidense, pero se desempefid como
artista en Europa. Uno de los detalles que hacen trascendentes a Isadora es que
eliminé el calzado para retomar el contacto con el suelo. Por oro lado, Ruth Saint
Denis (1877-1968) a quien se la conoce como primera dama de la danza
americana, su obra estuvo ligada a lo exdtico, influenciada por culturas

orientales. Su mayor incidencia en este campo fue con la fundacion de la
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Denishawn School en 1915 junto a Ted Shawn (1891.1972).1° Alli se formaron

los grandes referentes de la danza moderna americana.

En esta linea de andlisis, Margarita Tortajada Quiroz (2008) afirma que la
danza moderna dio libertad para la expresién personal a través del movimiento
propio. Para hacerlo, dejo los temas de fantasia del ballet para hablar de los
humanos y contemporaneos. La autora da a entender que las nuevas corrientes
a futuro serian predominantemente desarrolladas por, aquellas mujeres que
reivindicaron el poder del cuerpo y el movimiento como medios de expresion e
independizaron la danza de las demas artes y le dieron un estatus como arte y
como profesion. Ademas, como lo veremos en este territorio y este momento, las
referentes de la danza moderna y contemporanea, han sido maestras,
coreodgrafas, directoras y empresarias que proponen nuevos roles dentro del

trabajo de la danza.

Como habiamos mencionado, en Europa emergieron otras referencias en
esta disciplina, las crisis que vivid el continente en el siglo XX tuvieron
repercusion en las artes del movimiento. Segun lo dicho por Copeland y Cohen
(1983), estamos en condiciones de afirmar que la danza moderna se interesa
por la “comunicacién de las experiencias emocionales” y en este sentido
comunicacional es que la danza alemana se encuadra como expresionista. Su
maximo referente es Rudolf Von Laban de Varaija (1878-1959), quien estudio la
danza desde lo abstracto, buscando una danza “absoluta” y participé de un
movimiento contracultural en Monte Verita. En los afios 20 se dieron varios
cambios en torno a las artes del movimiento, la danza recibié una gran influencia
rusa debido a la Revolucion Rusa y la Guerra Mundial. En 1930 Laban fue
nombrado director de la Opera de Berlin y en 1936 colabora como coredgrafo en
la puesta en escena de los Juegos Olimpicos de Berlin. Sin embargo, en 1938
es obligado a exiliarse en Inglaterra donde contintia con su actividad. Los aportes
de Laban, sobre todo lo que se conoce como Kinesfera, siguen siendo
contenidos de estudio en las carreras de danza y psicomotricidad. Ademas, fue

gran promulgador de la incorporacion de la danza en la escuela tradicional, lo

12 Un dato de color es que la escuela contaba con la publicacién de una revista

Denishawn Magazine donde se difundian ideas de coreografia, anatomia y filosofia.
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cual seria estudio de otra tesis, pero su historia si resuena con las dimensiones
de comunicacion y educacion y los sentidos que alli se construyen. También
aporté Laban la idea de fluir en la respiracion, ponia énfasis entonces en
ejercicios de tension-relajacion que influyeron, como veremos mas adelante, a
otras artistas como Humphrey, Graham y por supuesto Wigman, que es

considerada su discipula.

Mary Wigman (1886-1973) es considerada una de las personalidades mas
trascendentes del expresionismo aleman!!. Como coredgrafa comenzé en 1914
con la “danza de la bruja”’, fund6 un método didactico sobre la respiracion,
tension y distension. Sus giras por Estados Unidos influenciaron tanto a Graham
como a Humpphrey, Weidman y Limén entre otros creadores de la danza
(Bentivioglio, 1985). Otro artista importante fue Kurt Joss (1901-1979) ya que
junto a Sgurd Leeder crearon la técnica conocida como “Jooss-Leeder”, donde
combinan la técnica clasica con la notacién de Laban. En 1932 gano un concurso
en Paris con su emblematica obra La Mesa verde donde hace una satira de los
problemas politicos y sociales del momento, sus obras en general buscaban
transmitir un mensaje. Joss dejo un importante legado en el Ballet Nacional de
Chile.

Para Susan Manning (2006), la danza moderna es feminista en el sentido
de que las mujeres que comenzaron por estos tiempos a desafiar la division
sexual del trabajo dejando de lado su rol de meras intérpretes para coreografiar
sus propias obras. Y por eso no podemos olvidar a Pina Bausch (1940-2009)
guien abordo en su obra temas existenciales como el amor y el temor, esperanza
y soledad, frustracion, terror y las diferencias sociales. Estudié en Europa con

Kurt Joss, entre otros, y en América con Antony Tudor, José Limén y Pau Tylor.

1 E| expresionismo “es un arte que pretende ser expresion de su autor y de su época, al

tiempo que quiere conmover al espectador. Surgido en un periodo de crisis, reflejo los problemas

” o«

de su tiempo y las angustias del hombre mediante la fuerza expresiva.” “El expresionismo aleman
fue muy distinto del francés porque su contexto de emergencia también lo era. Alemania se habia
transformado, de la noche a la mafiana, en el emporio de la industria, la banca y el comercio:
desarrollo industrial, crecimiento demografico, sindicalismo y socialismo parlamentario, régimen
politico autoritario, disciplina familiar rigurosa y un inquebrantable sistema de jerarquias

estratificadas.” (cuadernillo de arte y literatura 2012)
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Si bien cred un lenguaje corporal propio, incorporé la palabra hablada en un
nuevo sentido, su interés creativo esta centrado en qué es lo que hace mover a
las personas. Su obra mas emblematica fue Café Miller y a partir de ella es que
habla de danza-teatro. También se destaca su version de la consagracion de la
primavera, donde la busqueda estaba en buscar la historia de cada cuerpo,
despojados de técnicas sobreimpuestas. Servos y Weigett (1984) afirman que el
punto de partida de los trabajos de Pina Bausch son las experiencias diarias
sociales del cuerpo, que ella traduce y aisla en secuencias de imagenes y
movimiento objetivables. Pina tiene en sus obras no solo coreografias y
busquedas estéticas si no también una dramaturgia y su obra se considera
feminista, justamente por los temas y modos que aborda los cuerpos vy las

tematicas.

De algun modo a través de ella podemos unir los dos continentes que
separamos para estudiar. Podemos ver entonces como los viajes o cambio de
territorialidad han influido en las maneras de hacer arte y también de ensefarlo.
Esto se seguira viendo alo largo de los afios y sera lo que dara lugar al desarrollo
de la actividad de la danza en regiones como la nuestra. Cada grupo social en
cada territorio, tiene su historia y su manera de expresarla en el marco de su
desarrollo cultural que es siempre dinamico. Segun entendemos en esta tesis, la
danza no es ni puede ser un lenguaje universal. Aunque se estudie o se
comparta a través de las mismas técnicas, es una expresion cultural, dinamica
y, al igual que el cuerpo, estan inmersas y constituidas en un contexto con el que
interactuan. Y al estudiarlo desde una vision occidental destacamos también la
preponderancia de mujeres, cosa que en otros ambitos del arte y de la

organizacion social en general se da de una manera particular y diferente.

Apropiaciones de la Danza Occidental en “América”

Si bien dentro del Ballet durante los siglos XIX y anteriores la tradicion
americana no trascendié demasiado, posteriormente formo a grandes bailarines
gue marcaron el terreno para la danza moderna. Principalmente hablamos de
Norteamérica y como desde alli se va extendiendo hacia la region sur. Estamos

tratando una version occidental, sin involucrarnos en los folklores de los pueblos
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latinoamericanos originarios, que seguramente también tengan incidencia en los
modos de hacer danza contemporanea en la actualidad®?. A sabiendas de que
gran parte de los paises latinoamericanos poseen sus compaifiias de ballet y
danza contemporanea Abad Carles (2012) resalta el rol fundamental de las
mujeres en la configuracion de las instituciones, su labor en la elaboracion del
repertorio y en la enseflanza de nuevos bailarines. Veremos en esta tesis, el
caso de la Escuela Experimental de Danza contemporanea de Neuquén, como

ejemplo de esto.

Como dijimos, Ruth St Denis y Ted Shawn, posibilitaron a las proximas
generaciones de bailarines desarrollarse ampliamente en su escuela,
Denishawn. Incluso una de las referentes en Argentina, Miriam Wilsow, estudio
alli. Los primeros en rebelarse por considerar entre otras cosas, frivolas las
propuestas de sus maestros de la Denishawn, fueron Marta Graham, Louis
Horts, Dorys Humphrey y Charles Widman. Esto nos interesa ya que esas

técnicas que de alli desprenden son las que se estudian aun en la actualidad.

Martha Graham (1894-1991) proponia mirar lo cotidiano y usar el
escenario como ambito de experimentacion. Para ella la respiracion era
fundamental, en el sentido que le permitia transmitir el dolor y el éxtasis a través
de la contraccion y el reléase. En cambio, para Dorys Humphrey (1895-1958) la
respiracion llevaba al cuerpo fuera de dos muertes posibles: la kinetica y la
simbolica. Si bien la corriente que tomo mas ponderacion fue la de Marta Graham
ya que su propuesta fue codificada y considerada una técnica que se practica
hasta el dia de hoy, las ideas de caida recuperacion de Humphrey también
siguen vigentes. Andrea Bricefio desde la experiencia de su formacién y como
docente de “La danza en historia”, materia de la Escuela Experimental de Danza

Contemporanea opina sobre estas personas Yy el rol de las mujeres en la danza:

Dorys Humprhy Martha Graham. Hay algo con Dory como la hermana
perdida que no da. Dory Humphry es una grosa. Las dos empezaron a partir de
la respiracion, pero la respuesta del cuerpo, es re diferente, una es como todo el

tiempo la caida y la suspensién y la otra es mas gestual y se vuelve mas

12 Sobre las caracteristicas de la danza contemporanea latinoamericana existe el documental
audiovisual Danza Sur de Celeste Tamara Gonzéalez, David Gonzales y equipo
https://www.youtube.com/watch?v=EKy02Bqgayys
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dramética. y Dorys es mas lirica, eso tiene América.'® (Andrea Bricefio, entrevista
personal, 2021)

Abad Carles (2012), en el mismo sentido, asegura que en la segunda
mitad del siglo XX los y las bailarines y coredgrafos que desataron su creatividad,
las figuras de Martha Graham, Doris Humphrey, Merce Cunningham eran
venerados por su labor. Ademas, en ese contexto la danza es un ambiente
mayoritariamente de mujeres. La autora cuenta que la mayoria de las artistas
gue plantean nuevos abordajes técnicos y expresivos, comenzaron sus
busquedas en solitario y luego trabajaron en pequefios grupos de mujeres, hasta
el ascenso de la figura de Merce Cunningham (19919-2009). Cunningham, fue
un discipulo de Graham que propuso nuevas ideas para la danza en los afos
50. Los principios que el formuld, se siguen estudiando como técnica, al igual
gue los de su maestra y a su vez se lo considera como un referente bisagra de
lo que se suele entender como danza moderna y danza contemporanea, porque
si bien su entrenamiento parece tradicional su manera de componer es muy
innovadora y habilitadora para las creaciones que veremos mas aca en el tiempo,
ya que fue de los primeros en romper el espacio escénico, buscando escenarios
no convencionales en la via publica, y los trabajos realizados junto al musico
John Cage fueroninnovadoras, entre otras cosas. Entonces gracias a su método,
las proximas generaciones de artistas tendran amplisimas posibilidades de
intercambio de experiencias. Llegamos asi a los afios 60, donde empiezan a
verse innovadoras fusiones artisticas y performaticas. Marcelo Isse Moyano
(2013) también afirma en este sentido que estas innovaciones desdibujan tanto
las fronteras de lo cotidiano y lo artistico, asi como entre el publico y el
espectador. Dentro de estas posibilidades se formé un grupo de estudio bastante

polémico que dirigia Robert Dunn quien estudié con Cunningham y Cage?4.

13 La pregunta era sobre ormacion en Buenos Aires y ella aporté esa opinion
contextualizando el relato.

4 John Cage (1912 -1992) fue un compositor, tedrico musical, artista y
fildsofo estadounidense. Fue decisivo en el desarrollo de la danza moderna, principalmente a
través de su asociacion con el coredgrafo Merce Cunningham, quien fue su compafero

sentimental la mayor parte de su vida.
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Entonces la relacién de la danza contemporanea con el ballet es cada vez
mas reaccionaria y vemos como surgen maneras particulares de construccion
de sentido y a su vez de estudiar danza. Incluso surgen modos de estudio mas
autodidacta, que permitiran desplegar nuevos conocimientos a su alrededor. Es
el caso de Stive Paxton (1939), ya que su técnica también es de las que se
contintian estudiando y desarrollando. El incorpor6 la improvisacion en contacto,
entre otras propuestas. El contact improvisacién de Steve Paxton, basado en el
trabajo de las relaciones y se inspir6 en elementos de Aikido, Taichi y Yoga, es
una técnica que permite a través de la sencillez y confianza entre las personas y
gravedad poder sostener los cuerpos sin importar las tallas controlando el
centro. EI mismo lo defini6 en su momento como una técnica “basada en la
comunicacion entre dos cuerpos en movimientos”. Paxton fue uno de los
miembros fundadores del Judson Memorial Church de Nueva York, junto con
Ynvone Reiner®® (1934) y Trisha Brown'® (1936 — 2017), ellas también venian de
estudiar con los referentes ya mencionados y proponian recursos innovadores

para la creacion coreografica.

Cabe comentar ya que como venimos mencionando, nos interesa el
traspaso de informacion y el conocimiento del que se nutre nuestra danza
regional, que Steve Paxton estuvo en la ciudad de Rosario en 1999 con una
formacion intensiva “Material para la columna”. Su visita fue de gran impacto
para la época, ya que costo entablar contacto con él e inclusive se dio en lo que
fue un centro cultural recuperado en los 90 luego de haber sido intervenido por
la dltima dictadura. Esa fue una oportunidad en la que una veintena de personas
de todo el pais recibio el material de primera mano. Ademas, Paxton trabajo con
Nancy Stark Smith en esta técnica (1952 — 2020) quien también estuvo en
argentina en dos oportunidades y Cristina Turdo es quien absorbié aqui esos
conocimientos. Ella estuvo en la EEDC en 2012 y es alguien que mantiene la

educacion en esta técnica.

15 Bailarina, coredgrafa, cineasta y escritora feminista, creadora de “el manifiesto del NO”
16 Bailarina y coredgrafa que luego creo su propia compaiiia, investigo la danza y las

leyes de la fisica, entre otras cosas.
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En este recorrido que empieza a dialogar con los territorios del sur, cabe
mencionar a Jennifer Muller (1944) quien fue estudiante de José Limon y
desarroll6 su técnica basada en la filosofia oriental, buscando expresar un aqui
y ahora. Erick Hawkins (1909-1994) cre6 la técnica Release, basada en
conocimientos del cuerpo que aprendié a través de Mabel Tod, de disciplinas
orientales y de técnicas de educacién somatica a mediados de los afios 50. Sus
principios enfatizan en la liberacion de la tensibn muscular con el proposito de
lograr un uso eficiente de la energia y la anatomia para que los movimientos se
hagan con el minimo esfuerzo. Por otro lado, David Zambrano (1960) creo la
técnica Fly Low, a raiz de una lesion, con ella refiere a volar en el suelo, pasar a
través del centro y también pondera la idea de transitar el momento presente.
Todas estas son técnicas que han estudiado y que forman parte de los
contenidos de clases de las referentes que entrevistamos, y, por ende, de las
curriculas de las instituciones regionales.

Retomando nuestros interrogantes sobre los roles de género, vemos que
los afios 70 se dieron una serie de “permitidos” en cuanto a roles y ocupaciones
femeninas y masculinas, que posibilitaron a los varones encontrar su lugar en la
expresividad a través de la danza. Segun Mora (2010), las mujeres cobraron
preponderancia en el ballet como intérpretes, fuentes de inspiracion y objeto de
representacion mientras que los varones se encontraron mas como coreografos
y tedricos de la danza. Esto es entonces una division del trabajo, en linea con
las representaciones hegemonicas; lo femenino asociadas a la emocion y lo

masculino asociadas al pensamiento.

Por otro lado, Margarita Tortajada Quiroz (2008), explica que, Limén'’, y
Ailey crearon movimientos expresivos que buscaban representar algo universal
pero que reproducian una masculinidad “vigorosa” imperante en la cultura
estadounidense de esos afios y atravesada por sus propias experiencias

identitarias. Si bien estos coreégrafos propusieron modelos de masculinidad

7 José Limoén (1908-1972), bailarin y coredgrafo mexicano, revitaliza la
presencia de los varones en la danza moderna, a través de los héroes de sus
obras y de las ideas que difundi6 en declaraciones, escritos y, sobre todo, de su

propuesta dancistica moderna y universal (Tortajada Quiroz, 2008).
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alternativos no prosperaron, plegdndose a los canones hegemdnicos, y son
considerados coreografos “universales” porque sus aportes describen una

sociedad cosmopolita en su momento histérico.

Como ya mencionamos, Martha Graham fue una de las referentes més
importantes para la danza contemporanea en su momento y al crear su técnica
también formé a otras personas tanto en su pais como en otros. Por ejemplo,
Alvin Ailey (1931- 1989), a quien acabamos de mencionar, conocido por su obra
Revelations de 1960 en la que participan intérpretes afroamericanos. Es
necesario, ademas, hablar de Alvin Ailey ya que él a su vez transmitié saberes a
Freddy Romero (-2006) venezolano formado en Estados Unidos que decidio
venir a la Argentina en 1969 (Segura, 2021)*® siguiendo a su pareja, la bailarina
Bettina Bellomo, ambos ejercieron la docencia desde 1969 en el Teatro San
Martin. Romero estuvo brindando clases al Ballet Corpo, durante 1974 y 1975,
en Brasil. Posteriormente regresé a la Argentina, donde ejercié primero la
docencia en el Instituto Superior de Arte del Teatro Colén y mas tarde en 1991,
ingres6 como maestro en el taller de Danza del Teatro San Martin. En una nota
del diario pagina 12 su Colega Oscar Araiz® lo recuerda por su origen
afroamericano, influenciado por el estilo de Aley, el blues y el jazz y el contenido
social de su obra. Con este referente ya nos vamos acercando al desarrollo de
la danza contemporanea en Argentina, ya que Freddy fue uno de los maestros
de Claudia Gomez Luna, quien lo recuerda por lo buena persona que era; y
cuenta que lo conoci6 en 1990 haciendo danza no formal y después de su paso
por el taller del Teatro San Martin, fue su ayudante de catedra antes de instalarse
en el Valle. Detalla que se desempefié como su profesor en el segundo afio de
cursado y que si bien habia tenido otra profesora de técnica Graham empatizo

mucho mas con él:

18 hitps://revistallegas.com.ar/seccion/Danza/nota/2/15-anos-sin-el-bailarin-de-ebano-

freddy-romero

https://www.rionegro.com.ar/danza-entre-vituosismo-clasico-y-esencias-modernas-
BAHRN0011023021003/

19 Nacido en 1940 estudi6 danza moderna y composicién con Dore Hoyer, Elide
Locardi y Renate Schottelius. Dirigio el Ballet del Teatro Colon y el Teatro San Martin, fue director
también de la carrera de danza en la Universidad Nacional de San Martin.
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Y después cuando terminé el tercer afio del taller fui muy poquitos meses
ayudante de cétedra de él, porque ya en mayo me vine a laburar a Roca, y
después vino a Roca dos o tres veces y muchos de acd lo conocieron, un tipo
muy generoso muy especial, no era muy querido por todos, cuestiones de su
forma de ser. Nosotros nos amabamos (Claudia Gémez Luna, entrevista

personal, 2019).

A su vez, Andrea Briceio, fue alumna primero de Claudia y luego de
Freddy Romero, ella aporta que tomar clases con él fue una gran fortuna, “fue
maravilloso porque tomar clase con alguien que estudié con Martha Graham
directamente tenia como una... la energia, te traducia y te contaba cosas que
tenian que ver como con una interna del lenguaje mismo” (Andrea Bricefo,
entrevista personal, 2021). Asi nos vamos adentrando cada vez mas a nuestra
contemporaneidad, a un territorio, tiempo, momento histérico que va delineando

el problema abordado en este trabajo de investigacion.

A continuacion, seguiremos describiendo la historia de la danza
contemporanea argentina, articulando los datos recolectados en lecturas con los
relatos de las referentes entrevistadas. Intentaremos también darle continuidad
a la mirada de género que articula esta tesis, veremos como cada vez mas

emergera la categoria de educacion.

Herencias de Danza Contemporanea en la Argentina

“La historia de la danza muestra que siempre volvemos atras, buscando

rescatar elementos, para tomarlos y efectuar algunas variaciones.” Freddy Romero

Hemos tomado como referencia la tesis Sabrina Mora (2010) que ademas
de ser antecedente, nos aporta diversas cuestiones tedricas, ella ahonda sobre
como el ballet y la danza contemporanea se fueron abriendo camino en
Argentina. Explica que desde tiempos de la colonia hasta el siglo XIX la danza
espafiola de escuela bolera fue la principal danza escénica en Argentina.
Veremos luego en los relatos de analisis que es habitual en nuestro pais que
guienes comienzan a bailar estudian danzas clasicas y espafiolas en simultaneo.

En el primer cuarto del siglo XIX comenzaron a llegar al pais figuras de la danza

59



clasica europea. Luego de 1860 se ofrecieron los primeros espectaculos
coreograficos de compafias de ballet como: la Compafiia Rousset, la Compafia
Thierry, la Compariia Coreografica Italiana llevaron ala escena del primer Teatro
Colon grandes ballets romanticos como Giselle y La Sylphide. Mora (2010)
asegura que coredgrafos y bailarines de Italia continuaron en el nuevo Teatro
Colon (inaugurado en 1908), hasta que en 1913 y 1917 hicieron su aparicion los
Ballets Russes de Diaghilev con grandes figuras como Nijinsky y Karsavina. Una
de las integrantes de estos ballets fue la maestra de Mariana Sirote en La Plata,
Tamara Grigorieva (1918-2010). Al exiliarse en Francia, Grigorieva estudio con
Marius Petipa y decidio radicarse en Argentina en 1942. Habria llegado a nuestro
pais con la ultima formacion de los Ballets Russes de Diaghilev. Mora describe
gue esta compafia estaba formada por artistas rusos que trabajaban en Francia,

con un perfil innovador en relacion a la escuela clasica:

Con ellos lleg6 a la Argentina el ballet moderno de Michel Fokin, El fauno
de Nijinsky y los primeros ballets de Massine. La troupe de Anna Pavlova (1917,
18, 19 y 28) e Isadora Duncan (1916) también trabajaron en Buenos Aires, con
mucha repercusion. Hacia 1922 comenzaron las tareas de preparacion de las
escuelas de arte del Teatro Colén, que fue la primera agrupacion de danza

académica de Sudamérica (Mora, 2010. p.221).

Desde su existencia (hacia finales del siglo XIX) el teatro Colon es un
“semillero” del arte clasico occidental, sus primeros ballets datan de los afios 20.
Y fue pionero en el entorno latinoamericano, a raiz de la fundacion del Ballet
Estable del Teatro Colén (Abad Carlés, 2012).

Mora (2010) relata en su trabajo que “desde la década del "60 el Ballet del
Colén comenz6 a presentar las grandes producciones clasicas puestas por
Carter, Nureyev, Prebil, Belfiore, Galizzi y Makarova, junto a La Sylphide de
Lacotte, Coppelia de Martinez y los ballets de Prokofiev.” Agrega que hacia
1985, el éxito de Julio Bocca y Maximiliano Guerra hicieron que el ballet en
Argentina creciera en popularidad. Concluye que el repertorio del Teatro Colén
incluye actualmente, junto a obras clasicas y romanticas, importantes obras de
danza contemporanea, creadas por coredgrafos argentinos como Araiz, Lopez,
Lastra, Zartmann y Baldonedo, Cervera y Wainrot, entre otros. Por su parte,

Marcelo Isse Moyano (2010) asegura que Argentina se ubica en un lugar de
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privilegio respecto de la historia de la danza contemporanea, debido a la llegada
de varios artistas extranjeros que dejaron su huella. Segun él, la presencia del
Teatro Coldn y su ballet permitieron la visita de artistas de la danza moderna.
Destaca la llegada de la bailarina y coreégrafa norteamericana Miriam Winslow
en 1941. En esa oportunidad ofrecié espectaculos con su partenaire Foster Fitz-
Simmons en el Teatro Odeoén, repetidos a su vuelta en 1943. Luego tomo la
decisiéon de establecerse y crear una compafia en 1944, hechos que marcan el

inicio del desarrollo continuo de la danza moderna en la Argentina.

Miriam Winslow (1909-1988), estudié en la Braggiotti Denishawn School,
también estudié danzas clasicas y espafiolas con José Otero, y exploro la danza
expresionista de la mano de Mary Wigman en Europa®. En 1930 inaugurd su
propia escuela en Boston, y en los siguientes afios participé de una gira con la
compaiia “Ted Shawn and his dancers”. Esto le permitio ver diferentes métodos
de ensefiar danza, y luego la llevo a reformar su escuela a fin de buscar una
formacion mas completa, con un espiritu mas universitario, buscando una “danza
consciente”, es decir, que los bailarines conozcan y respeten las formas del arte
(Guglielmotti, 2020). En 1941 emprendieron una gira de cinco meses por
Sudameérica y, para 1943, regreso sola a instalarse en Buenos Aires, donde
ademas de hacer sus funciones ensefié danza moderna, formando a la primera
generacion de docentes y bailarines de danza moderna de Argentina. Conformé
entonces el Ballet Winslow, que tuvo funciones y giras en Argentina y Chile. Esta
historia se entrecruza en la biografia de Mariana Sirote quien vivio la articulacion

entre la danza clasica y contemporanea en Argentina:

Mientras yo estudiaba si estaban las primeras expresiones de danza
contemporanea en la Argentina, que venian desde mas o menos desde los 50,
pero no llegaba a la formacién. Yo terminé siendo profesora de danzas clasicas,
ese fue mi comienzo, y después a los dos afios de egresar gané una beca para
ir a Francia, era alli en el Instituto Rosella Hightower en Cannes. Conoci el
movimiento de la danza contemporanea y me gustd. Asi que cuando volvi a

Buenos Aires después de la beca busqué por ese lado, por el lado de la danza

20 hitp://mww.ellugareno.com/2020/02/miriam-winslow-por-florencia.html

61



contemporanea, en Buenos Aires. Y ahi fui encontrando mi camino, mis

maestros (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Esos maestros son algunos de los que venian trabajando con Wislow,
segun relata, fue una busqueda que la llevo a “un monton de maestros” de los
cuales resalta a Renate Schottelius, por eso la escuela de danza?! tiene un salén
en su nombre. Ella fue una de las iniciadoras de la danza contemporanea
argentina junto con Ana Itelman. Estudio técnica con una de estas maestras y
con la otra composicién. No fueron las Unicas, pero si de las mas importantes,

para Mariana Sirote.

Renate Schottelius (1921 — 1998) estudi6 ballet en la Opera de Berlin y
danza moderna con Ruth Abramovitz de la escuela de Mary Wigman. Dejo su
Alemania natal debido al ascenso del nazismo en 1936 para exiliarse a los 14
afos en Argentina donde fue recibida por un tio y luego se perfecciono bailando
en la compafia de Miriam Winslow entre 1942-47. En 1953 viaj0 a Estados
Unidos y establecié contactos con coreégrafos como Martha Graham y José

Limon, entre otros (Isse Moyano, 2006).

Ana Itelman (1927 — 1989) integro el legendario grupo de Myriam Winslow,
la primera compafia argentina de danza moderna. En 1945 viaj0 a los Estados
Unidos y se perfeccioné con Martha Graham, Hanya Holm y José Limon, entre
otros. Dos afios mas tarde, con 20 afos, regreso a Buenos Aires y comenzo a
presentarse como bailarina solista en obras de su propia creacion, aun bajo la
influencia de la técnica Graham. En 1950 cre6 una escuela de danza moderna y
comenzo a coreografiar para su propio grupo. En 1955 estrend Esta ciudad de
Buenos Aires, intento pionero de integrar la dinAmica del tango al lenguaje
coreografico académico. De 1957 a 1969 se radicO en Nueva York como
directora del departamento de danza del Bard College. Paralelamente a su labor
como coreodgrafa y maestra, profundizé sus conocimientos de danza con Merce
Cunningham y otros. Es considerada protagonista de la ebullicion artistica de los
afios 60, ya que en 1969 cuando regreso al pais, fundo el Café Estudio de Teatro

Danza de Ana Itelman. En este espacio se abocoé tanto desde lo creativo como

21 Sirote habla de la Escuela Experimental de Danza Contemporanea de Neuquén, mas

precisamente del salén del segundo piso.

62



desde lo pedagogico al desarrollo del teatro-danza, articulacion de elementos
dancisticos y teatrales con el fin de lograr una expresién escénica superadora de
la parcialidad de ambos lenguajes. Junto con Renatte Schottelius crearon el ciclo
Otras Danzas en 1987. Para Schottelius, fue “una pena que Ana no pudiera
valorar su propio trabajo y gozar de la gran influencia que ejercia con sus
alumnos, con los bailarines y en el ambiente artistico en general” (Isse Moyano,
2006, p.230), ya que se suicido producto de una depresién. Segun las palabras
de Susana Tambutti, coredgrafa e historiadora de la danza, "Ana fue admirable
no sélo por su legado pedagdgico y artistico sino por las preguntas que dejo en

el aire" (danzaballet.com, 2019).

En los aflos 60 cabe mencionar tres sucesos trascendentales, la
inauguracion del Teatro Municipal General San Martin, la fundacion de la
Asociacion Amigos de la Danzay la creacion del Instituto Di Tella. En los 70 hubo
poca libertad de expresion ya que el poder estatal y de gobierno estaban a cargo
de los militares que realizaron el Ultimo golpe de estado argentino, Mariana Sirote
comenta en su relato que por aquellos afios ella concurria a las clases de Teatro
Argentino de La Plata, lo que era como su “segundo hogar”, y que “en la época
de los militares lo incendiaron y no sabemos cémo fue” (Mariana Sirote,

entrevista personal, 2019).

A pesar del contexto social y politico, destacamos el surgimiento del grupo
NucleoDanza a cargo de Susana Tambutti y Margarita Bali. NucleoDanza se
gestod a través de un intercambio de cartas y tuvo en palabras de Tumbutti “un
oscuro telén de fondo”. Ella rememora desde su vivencia en un viaje por una

beca:

Se abria un periodo sangriento, se iniciaba el terrorismo de Estado. Aquel
viaje estuvo enmarcado por dos hechos cruentos: Nos fuimos después de
después de la Masacre de Trelew y llegamos después de la Masacre de Ezeiza.
Todo empezaba a ser diferente. Lejos de las estructuras militantes y en un
mundo aparte, el ambito de la danza permanecia inconmovible (Isse Moyano,
2006, p.153)

Ya que varias de sus investigaciones y opiniones son citadas en este
trabajo, me parece destacable hablar de Susana Tambutti. Dentro del libro de

Isse Moyano también recupera su memoria, cuenta que comenzo a bailar a los
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6 afios y luego de dar varios detalles cuenta que estudié arquitectura en la UBA.
“La vida universitaria me inicio en el latinoamericanismo de izquierda, en las
Ultimas espirales de la marihuana, el hipismo, el rock and roll, la paz, el sexo, el
libro rojo de Mao, el manifiesto comunista... y jjjLa danza Modernal!!!” (Isse
Moyano, 2006, p.154), describe. Tambutti relata también que luego de recibirse
de arquitecta retomo la danza como un modo de aferrarse a la vida y estudio
entonces con Ana Keimy Ana Maria Stekelman??, entre otros. Por aquellos afios
conocié a Margarita Balli con quien crearon, como ya dijimos NucleoDanza,
primero por medio de cartas, ya que una de ellas estaba en Europa y la otra en
EEUU. Tambutti incluye en su narracion hechos histéricos, politicos que aportan
contexto, en 1973 no solo se dio el estreno de Climas soénicos, sino también la
muerte del presidente Perdn. Sin dudas lo que vino después de los 90" fue muy
diferente a lo que vivenciaron con NucleoDanza, y los caminos de Susana y su
co-equiper Margarita Balli tomaron rumbos distintos. Sin embargo, Tambutti
asegura que “Lo mido, no sé si lo de ella, pero seguro lo mio, fue posible porque
me asocie con ella. Quiero decir, la posibilidad de lucha. No soy tan

perseverante, tan firme” (Isse Moyano, 2010, p.161).

También quisiéramos aprovechar este recorrido histérico para incluir
informacion aportada en una entrevista que hicimos por fuera del marco de esta
tesis a Margarita Bali, la otra parte fundadora de NucleoDanza. Ella nos cont6
gue empezO a estudiar danza de grande, durante su estadia en Estados
Unidos, mientras estudiaba ciencias exactas. Bali es fisica y bidloga ademas
de artista. Relato que a Susana la conocid en el estudio de danzas de Ana
Kamein?3, “porque yo tomaba clases suponte a la mafiana y ella tomaba en el
turno de la clase y Ana Kamein siempre hacia muestra a fin de afo.” Y Continua,

“‘Entonces la muestra fue de todo el estudio y fue ahi donde ella me ve a mi

22 Ana Maria Stekelman de familia rusa, comenzé a bailar de chica, estudié con Paulina
Ossona y Renatte Schottelius, luego en Estados Unidos en la escuela de Matha Graham. Mas
adelante en este trabajo veremos que tuvo su escuela y fue significativa para esta reconstruccion
historica.

2 Ana Kaimen, de familia polaca, también comenzé en la danza, pero sefiala en el libro
de Isse Moyano que cuando conocié a Renatte Shotelius “fue un deslumbramiento”. En 1971

formé su primer grupo de alumnos y su estudio era uno de los mas grandes
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bailar y yo la vi a ella metida en unos cubos, muy arquitectura” (Margarita Bali,

entrevista personal, 2023)

Bali, también incluye en su relato algo de lo que ocurria en la década del
70 en nuestro pais, su marido que era un académico, debi6 virar su carrera a
la industria ya que en los afos previos a la dictadura muchos docentes fueron
despedidos de las universidades por ideologias politicas. Bali menciona la
Mision Ivanissevich?*. Comenta también los intercambios epistolares y agrega
gue vinieron en dos oportunidades al Valle, una vez a Neuquén y otra a Fiske

Menuco (Gral Roca), ya que conocian a Marcio Chinetti y detalla:

En realidad, fue un programa que nosotros con ndcleo danza
como grupo de danza inventamos y presentamos el proyecto de dos afios
con la fundacién antorchas para realizar giras por las provincias, pero
siempre acompafadas por un programa didactico. Todo el elenco daba
clases, daban clases de contemporaneo y clases de repertorio y clases
de composicion al mismo tiempo que se preparaba el espectaculo. Nos
parecié mucho mas interesante que cuando vas con un espectaculo a un
lugar y venis a la mafiana montas te vas (Margarita Bali, entrevista

personal, 2023).

En los 80 surge el espacio Danza Abierta, en Buenos Aires y se dan mas
posibilidades de desarrollo para esta disciplina en la capital argentina. En 1998
se realizd el primer Festival de danza contemporanea organizado por la
asociacion COCOA-DATEI (Coreégrafos Contemporaneos Asociados—Danza
Teatro Independiente). Para estos afios, daremos cuenta en este trabajo que la

danza contemporanea estaba dando sus primeros pasos en el Alto Valle.

Desde el afio 2000, la por entonces Secretaria de Cultura y actual
Ministerio de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires organiza en
forma bienal el Festival Buenos Aires Danza Contemporanea. En el afio 2001 se
crea el Instituto Para el Fomento de la Actividad de la Danza No Oficial de la

Ciudad de Buenos Aires (PRODANZA) para apoyar a la danza independiente.

24 Se conoce con ese nombre a la tarea de quien fuera ministro de educacién en 1974,
Oscar lvanissevich, que tenia como objetivo central explicito "terminar con el caos" y la
“infiltracion marxista" en el sistema educativo y muy especialmente en las universidades
nacionales
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Veremos a continuacion que en ese afio se consolida el profesorado de danza
contemporanea en Neuquén gracias a un arduo trabajo que ya venian realizando

Mariana Sirote, Patricia Alzuarena y Laura Polozzi en la region.

Alto Valle de Rio Negro y Neuquén, un Desierto Ideal Para

Florecer Danza

Hasta aqui hemos estado removiendo informacién histérica que viene
desde hace varios siglos, para pasar a enfocarnos en los ultimos 50 afios en
Argentina, afos de historia (occidental) que preceden a la danza contemporanea
valletana. Proponemos un recorte de historizacion y por eso describiremos
brevemente el IUPA, ex INSA y brindaremos detalles de la comparfiia Locas
Margaritas y la conformacion de la Escuela Experimental de Danza

contemporanea.

En Fiske Menuco (General Roca), Rio Negro, existia el Instituto Superior
de Artes (INSA), que tuvo sus comienzos en 1968, como Casa de la Cultura,
luego ISARN (Instituto Superior de Artes de Rio Negro), institucion educativa de
arte hoy conocida como Instituto Patagonico de las Artes (IJUPA) donde
trabajaron tanto Mariana Sirote como Claudia Gémez Luna y Patricia Alzuarena;
y donde estudiaron Maria Laura Balmaceda y Andrea Bricefio (entrevistadas

durante esta investigacion).

El IUPA pasé por diversas modalidades formales hasta que segun su
pagina web oficial, “En 2015 se dio un paso historico, cuando se logré el
reconocimiento por parte del Poder Ejecutivo Nacional (decreto PEN 812/15), que
permitid a la universidad posicionarse como un referente de la gestién publica
provincial en educacion universitaria artistica.” Maria Laura Balmaceda en su
investigacion lo describe en tres periodos histéricos, con un criterio basado al
contexto socio politico: el primero entre 1984-1989, el segundo entre 1990-1995
y el tercero entre 1996-1999 (Balmaceda, 2021). Pero ademas lo describe desde
Su propia trayectoria, Maria Laura Balmaceda recuerda que concurria a INSA
cuando era nifla y aun funcionaba en las instalaciones de lo que hoy conocemos

como Casa de la Cultura. Rememora:
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bailo desde 4 afios, soy de la primera camada de bailarines del afio 82
cuando era Casa de la cultura, soy de las primeras recibidas docentes de danza
contemporanea con otras colegas que aun siguen ejerciendo Cecilia Cide,
Mariuchi Narvaes, Silvana Calicchia, y otra compafiera que se fue y dejo la
danza. Yo empecé desde muy chiquita, en ese entonces no habia muchas
actividades para las nifias. en ese momento creo que habia 3 academias que
aun siguen funcionando asi que también tienen una historia larguisima. donde
se daba clasico, con muy poco conocimiento, pero fundamentalmente espafiol.
Después cuando se hace el edificio de casa de la cultura en el afio 70 y pico, en
el aflo 82 cuando comienzan a funcionar los talleres de danza ahi, yo vivia al
lado, aun siguen viviendo mis padres al lado de casa de la cultura, yo me iba
vestida con las zapatillitas sola y volvio también vestida. Ahi empez6 el taller de
danza, fue después la escuela de danza fue pasando la institucién por diferentes
procesos que eso también es algo que cuento en mi trabajo de investigacion,
porque también es algo importante, que define y condiciona lo que es hoy la
carrera de artes del movimiento. Creo que fueron durante 4 afios solo danza
clasica, vinieron 2 profesores del Teatro Colén, Marcio Chinetti y Marta Galve
gue eran pareja en ese momento y bueno estaban las clases dadas por ellos y
después en el afio 87 mas o menos llega Mariana Sirote (Maria Laura

Balmaceda, entrevista personal, 2021).

Patricia Alzuarena, por su parte, recuerda que si bien llego al Valle por un
proyecto familiar sabia que existia el INSA, ya que hacia un afio ya trabaja aqui,
una de sus maestras, Laura Galante. Y asi fue que ella comenzo a trabajar alli,
a la vez que curso y rindi6 materias para obtener su titulo. Cuenta que para
ingresar a cursar y dar clases le tomaron un examen de ingreso “bastante
exigente (...) Creo que fue ahi, en el 94 fue la Unica vez que se hicieron los
concursos. Fue la Unica vez lamentablemente” (Patricia Alzuarena, entrevista
personal, 2020). Enfatiza luego en que fue un momento importante porque en la
mesa de examen estaban Oscar Araiz, Norma Binaghi y la maestra Ferrari, a
guienes considera como “personajes fuertes de la danza”, y fue en ese momento

cuando gano el concurso y amplié su carga horaria laboral.

Mariana Sirote también lleg6 al valle por un proyecto familiar, y fue quién
dio las primeras clases de danza contemporanea y composicién, materias que

en INSA aun no tenian docente a cargo:
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En realidad, nosotros nos queriamos ir de Buenos Aires, para criar a los
chicos, estdbamos atentos a otros lugares, y justo le ofrecieron a mi marido
trabajar en el servicio de psiquiatria del hospital, y yo dije bueno vamos, pero si
yo tengo trabajo. Danza contemporanea aca nada. Pero en Roca en el INSA
estaba el espacio, estaba las materias en el plan de estudio, pero no estaba el
profesor; asi que cai justo, en el momento justo. Tuve que armar todos los
programas todo yo, pero me encanto esa posibilidad porque yo en bs as daba
clases en un estudio, en otro estudio, no armaba un sueldo con eso, 6sea que a
nivel econémico no me rendia tampoco, no veia un grupo que va evolucionando,
todo el tiempo te cambian los alumnos entonces no ves el fruto de tu trabajo
asique para mi fue genial Roca, Neuquén era un paramo, peso eso lo que me
hizo fue motorizarme para que hubiese (Mariana Sirote, entrevista personal,
2019)

Hasta aqui podemos considerar que INSA es la institucion fundacional
para la danza contemporanea valletana, ya que recibié docentes de todo el
mundo y brindé la posibilidad a lugarefias de formarse profesionalmente. Para
adentrarnos mas en esta historia regional, a continuacién, se detallan las
caracteristicas, de Locas Margaritas, la primera compafia de danza

contemporanea, a través de los relatos de sus fundadoras.

Locas Margaritas, las primeras flores de la escena neuquina

La primera compafia de danza contemporanea de Neuquén se fundo en

1994 bajo la direccion de Mariana Sirote. Ella recuerda que, por aquellos afios,

fue forjando su vida personal y profesional en el Alto Valle, trabajaba en INSA y
en Neuquén:

arme el grupo Locas Margaritas, (...) y aca ya estaba todo desarrollado

lo de Locas Margaritas, yo tenia mis talleres, alumnos que venian pidiendo una

formacion mas sistematica, esto que yo sofiaba como escuela, bueno finalmente

durante un afio entero se pensé se penso se penso y se armd (Mariana Sirote,

entrevista personal, 2019).

Y como ademas se trata de un proceso colectivo agrega que por esos

anos conoci6 a Patricia Alzuarena:
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Nnos conocimos y empezamos a armar digamos, una pareja de trabajo, y
en seguida aparecié Laura Pulozzi, que es una bailarina que ahora esta en
Viedma asi que ya éramos las tres y ya era mas acompafiado el proceso y
armamos locas margaritas las tres (Patricia Alzuarena, entrevista personal,
2020).

Patricia Alzuarena, aporta que la compafiia Locas Margaritas iba “de la
mano” con el proyecto de la EEDC. En ese sentido Pamela Bazan?® lo ratifica
contando que conocié a Mariana a comienzo de los afios 90 y “con Locas
Margaritas y bueno después con el proyecto de la escuela. Que ellas lo venian
pensando porque trabajaba en ese momento con otra profe que ya no esta mas
aca, con Patricia, con Laura Pulozzi, con Silvana Calicchia” (Pamela Bazan,
entrevista personal, 2019).

En 15 afios se llevaron a cabo las obras: Pessoa, Existenciarios, La furia
del silencio, Kallfi Kalul, las mujeres de Ginastera, La transparencia del cristal,
tejedores del tiempo, Isha, entre otras. Ademas, realizaron giras y festivales
locales donde segun cuentan, también quienes integraban la compafiia tenian
cierto rol de gestion y de anfitriones a las compafias que venian de otros lugares
del pais. Uno de los casos fue la visita de NtcleoDanza?.

Formaron parte de la compafia en esos afos, Andrea Bricefio, Carolina
Costa, Patricio Elizalde, Hugo Nain y Laura Gonzalez, Juan Pablo Rios, Patricia
Alzuarena, Silvana Calicchia, Oscar Sarhan, Pamela Bazan, Maria Laura
Balmaceda, Laura Pulozzi entre otras bailarinas y bailarines de la region.
Balmaceda recuerda que formo parte casi desde los comienzos, pero que fue
dificil el momento de comunicar que ya no iba a continuar. Bricefio por su parte
recalca que formo parte de la compafiia durante 5 afios y aprendi6 lo necesario
para desarrollarse como intérprete.

En dialogo con el Diario Rio Negro Mariana Sirote resume que la
compafia se cred en 1993 y se disolvié en 2008. Precisa, asi mismo algunos

datos mas: “Con unas 15 obras estrenadas y unos 18 bailarines que pasaron por

%5 Cabe aclarar que Pamela Bazan no fue entrevistada en el marco de esta tesis, si no
en un trabajo anterior. Por su rol en el contexto de creacion de la escuela no podiamos no incluirla

en este apartado, aunque su relato no forme parte de la muestra de analisis.

26 Ver capitulo anterior
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el grupo y la organizacion de 6 ediciones del festival nacional e internacional de
danza teatro en la Conrado.” En esa misma publicacién asegura que se trat6 de
una experiencia “con la energia al 100% puesta en el arte independiente, lo que
me proporcioné un modo de gestionar y encarar los proyectos demandando lo
gue corresponde a los organismos estatales, pero avanzando sin esperar las
respuestas. “ 2’

Actualmente hay varias comparfiias de danza de todos estilos, pero en
aquel momento solo habia compafiias de folklore y el Ballet de Rio Negro, por lo
gue Locas Margaritas sin duda se convirti6 un precedente para lo que vino
después. También porque hubo que “educar” a un publico que no estaba
habituado, esto no solo lo comenta Sirote en su narracion, si no también se
afirma en la investigacion de Schnaidler (2006) quien expone que Sus
entrevistadas hablan de un desarrollo profesional que en este territorio les resulta
“fértil” y “arido” a la vez, y que ante la ausencia de propuestas sistematicamente
organizadas en torno a las estéticas de movimiento y un publico reticente a las
innovaciones, hicieron un doble juego de posibilidades en el que hacer de la
danza.

Emergen aqui nuevamente las categorias de analisis de nuestra tesis, la
comunicacion y la educaciéon como constructoras de sentido en procesos
similares, simultaneos, en los que las mujeres toman protagonismo como
hacedoras de la danza en su rol de gestoras, educadoras y creadoras. En este
caso estamos ante un proceso de construccién de sentido que tuvo a las mujeres
otrora patagonicas en el centro de la escena, escénica y educacional con cierta
repercusion mediatica, pero sobre todo en el entramado de la cultura valletana.
A continuacion, describiremos a través de los relatos lo que fue la fundacién de
la Escuela Experimental de Danza Contemporanea (EEDC), que también fue

fundada por estas referentes.

2 https://www.rionegro.com.ar/por-gue-amar-la-danza-sequn-mariana-sirote-

JM5583128/
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La Escuela Experimental de Danza Contemporanea, una institucion para
crear

Resulta menester describir las caracteristicas de la institucion educativa
en el recorrido histérico que venimos trazando y porque es parte del desarrollo
de las memorias pedagdgicas de las referentes, es decir, es donde se ven
plasmadas sus memorias pedagdgicas, en un proyecto pedagdgico concreto
donde veremos que se desarrollan como estudiantes, docentes, creadoras,
gestoras. Mariana Sirote, que se encontraba un poco hastiada por los engorrosos
viajes diarios de Neuquén a Roca que realizaba por su trabajo en INSA, ya tenia
junto a Patricia Alzuarena y Laura Pulozzi una serie de talleres en Neuquén. A la
vez que el grupo Locas Margaritas las fue posicionando, un suefio personal y
una necesidad colectiva se unieron cuando la gestibn de la municipalidad
neuquina cambid de signo politico. Mariana Sirote volvio a insistir con el proyecto

gue tenian y recibio la aprobacion:

lleve varias carpetas, varios proyectos pero uno era el de la escuela de
danza, Oscar Smoljan que era el secretario de cultura en ese momento dijo “este

me interesa”, asi que ahi le meti pata un afo entero, no pare no pare no pare,
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gratis, ese afio que no trabaje en Roca lo dedique a eso aca para que salga
porque si no, no sale, y este nadie me puso palos en la rueda, tampoco me
ayudaron demasiado pero bueno por lo menos me dejaron hacer, por eso salié
en la municipalidad, porque me dejaron hacer y bueno espero que ahora que
cambia de nuevo el gobierno acepte la escuela como esta (Mariana Sirote,
entrevista personal, 2019).

En el afio 2001 comenzé el profesorado con el objetivo de formar en la
region profesionales que puedan “ensefar, bailar y poner coreografia”, dice
Sirote. Al comienzo funcioné en La Conrado Villegas hasta 2005, con muy pocos
aportes econémicos y condiciones muy precarias. “‘La Conrado recibia un
subsidio del municipio, asi el pirito de plata yo repartia los sueldos a los
profesores y un poquitito le quedaba a La Conrado”, recuerda Sirote. Luego,
agrega que se armo la cooperadora porque no tenian “ni para comprar papel
higiénico” (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019). Después tuvieron que
buscar otro lugar hasta que dieron con la comision vecinal del barrio Villa Maria,
donde funcion6 en condiciones aun mas precarias en 2006. Después de algunos
reclamos se mudaron a la sala Emilio Saraco para finalizar el ciclo 2006, para el
proximo afio se gestiond el uso del teatro Ambito Histrion y otros estudios de
danza que alquilaban. Recuerda que “los profesores tenian que correr para llegar
en 10 minutos de recreo” (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019). Y después
de varias gestiones realizadas por el equipo docente se logré que la
municipalidad de Neuquén seda el terreno de calle Planas donde se construy6
el edificio propio en 2009. Una vez, alli se agregaron los talleres de nifios y
adultos. Durante el 2020 se realiz6é una remodelacién que incluye el cuarto salén,
lo que habia sido esperado y reclamado desde los comienzos, ese saldén se

denomina “Mariana Sirote”.

La Escuela Experimental de Danza Contemporanea (EEDC) se encuentra
ubicada desde el afio 2009 en la calle Planas al 225, de la ciudad de Neuquén.
La EEDC ofrece el profesorado de danza con orientacion en danza
contemporanea y los proyectos de extension: talleres infantiles, adolescentes y
adultos. Ademas, presta las instalaciones por ejemplo al Ballet Municipal de
Tango, y proyectos independientes. Se destaca por su caracteristica hibrida, ya

si bien naci6 de una idea independiente, cuenta con el apoyo econdémico
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municipal, a través de la Secretaria de Cultura, muchas veces se vale de los
aportes que recibe a través de la Asociacion Cooperadora Pro Danza Patagonia,
creada en 2005, y los titulos terciarios estan avalados por el Consejo Provincial
de Educacion de la Provincia de Neuquén. Esto la convierte en una institucién

por demas particular.

Como venimos relatando, Mariana Sirote llegd a finales de los 80 e
incorporé la danza contemporanea a la escena cultural de la regién. En la misma
época también lleg6 a la regidén Patricia Alzuarena. Una vez instaladas en el
Valle, empezaron a dictar clases en el INSA (ahora conocido como IUPA) en la
ciudad de Fiske Menuco (Gral. Roca), y en paralelo talleres en Neuquén. Alli se
conocieron y no pararon de construir en conjunto. Ambas, junto con Laura
Pulozzi dictaban talleres de danza, de manera independiente primero y luego
con el aval municipal. Marina Sirote recuerda que ya tenia en su cabeza una
“‘escuela ideal” y por eso de a poco incorporaron clases de teatro, de musica,
para que les estudiantes tengan una formacion mas integral, “pero no era nada
oficial, eran talleres”, aclara (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019). En el

mismo sentido, Patricia Alzuarena, relata que:

Lo anterior a la escuela fueron talleres que tenian un formato parecido a
la escuela porque lo que nosotros queriamos era preparar a un alumno artista,
docente, pero no teniamos el apoyo del estado, los alumnos pagaban un poquito
y tenian clase de contemporaneo, de improvisacion, de masica, de teatro, pero
no queriamos que fuese con una cuota muy alta porque entonces uno llegaba a
unos pocos, entonces por eso fue que ahi estuvimos casi un afio tratando de
sostener ese taller con muchos docentes y bueno cobrando muy poco (Patricia

Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Como parte de esa comunidad interesada en este proyecto cultural
educativo y artistico, nos encontramos con el testimonio de Pamela Bazan ex
docente de la escuela, quien cuenta que conoci6 a Mariana Sirote primero por la
television, cuando ella promocionaba los primeros talleres y se sumoé porque ya
venia con esos intereses. Rememora que acudi6 a esos talleres y explica que
“era como una especie de curso introductorio que lo conocemos ahora, pero ella
ya hacia, improvisacion, composicion, daban clase de técnica, era como una

semillita de lo que iba a ser la escuela (Pamela Bazan, entrevista personal,
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2019). Y asegura que Laura, Patricia y Mariana son las que empiezan a “sofiar”
el proyecto de la escuela y logran concretar. Hubo mucha construccién y muchos
obstaculos en torno a la creacion de la escuela como hoy la conocemos. Mariana

Sirote recuerda que ya venian gestando la idea,

Lo ofrecimos a la provincia ya que habia Bellas Artes, o en la Escuela de
Musica si ellos preferian incluir la danza. Y nunca fue aceptado. Asi que bueno,
cuando asume el nuevo gobierno en la municipalidad de Neuquén en el afio

2000, hasta el 2000 siempre fue el mismo partido, el MPN (Mariana Sirote,

entrevista personal, 2019).

Continda diciendo que en el afio 2000 decide presentar aquel proyecto
gue tantas veces habia sido rechazado, al nuevo secretario de Cultura Municipal,
Oscar Smoljan. Entonces, como recuperamos anteriormente, Sirote toma la
decision, de dedicarse por completo durante todo ese afio al proyecto de la
escuela, con el fin de juntar los requisitos que se exigian aguel momento para la
creacion de la institucion. Dejo su trabajo en INSA para dedicarse a que se
concrete el proyecto de la escuela de danza neuquina. “Tampoco me ayudaron
demasiado, pero bueno por lo menos me dejaron hacer, por eso salid en la
municipalidad, porque me dejaron hacer, y bueno espero que ahora que cambia
de nuevo el gobierno acepte la escuela como esta” (Mariana Sirote, entrevista
personal, 2019), reflexiona luego. Ante la pregunta de por qué dejar de trabajar
en INSA y encarar este proyecto de lleno, asegura que de a poco fue teniendo

mas trabajo en Neuquén y el viaje se resultaba pesado:

Y yo tenia en la cabeza otra escuela, me empecé a imaginar una escuela
de danza, conociendo distintas escuelas, distintas formas de ensefar, me sofié
una y la pensé para Neuquén y para poder plasmarla necesitaba renunciar alla
porgue si no, no hay un espacio ni fisico ni mental ni nada. No me acuerdo, pero
en el 98/99 renuncie y aca ya estaba todo desarrollado lo de Locas Margaritas,
yo tenia mis talleres, alumnos que venian pidiendo una formacion mas
sistematica, esto que yo sofiaba como escuela, bueno finalmente durante un afio
entero se pensod se pensod se pensd y se armad. Aquello lo cerré porque se abrié

aca (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Patricia Alzuarena recuerda, en esa linea, que “en realidad golpeamos

muchas puertas tanto Mariana, Laura Pulozzi, y yo, muchas puertas para ver,
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era como bueno a ver, si era la municipal, si era provincia, alguien tenia que
decirnos que si, esa era la idea” (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).
Finalmente juntaron los requisitos que se exigian aquel momento para la
creacion de la institucion y se logra aprobar todo para el funcionamiento a partir
del siguiente afio. Para la creacién de esta propuesta educativa se tuvieron en
cuenta modelos de otras instituciones. Asi lo refleja el Proyecto Educativo
Instruccional: “para el disefio de este plan de estudio se relevd informacion
acerca de desarrollos curriculares diversos: taller de danza contemporanea del
Teatro San Martin, Capital Federal; Escuela Nacional de danza Maria Ruanova,
Capital Federal; Escuela de Danza del Abasto, Capital Federal, Carrera de
Danza Universidad de Tucuman; Taller de Ballet Nacional de Cuyo, Mendoza;
Escuela Superior de Danza de INSA, Rio Negro; Centro Coreografico de Francia;

Escuela P.A.R.T.S de Bélgica; Centro Nacional de Artes de México”.

Los primeros pasos de la EEDC fueron oficialmente a comienzos del afio
2001, en las instalaciones de la sala Conrado Villegas, con una gran cantidad de
inscritos. Este espacio emblematico de la ciudad de Neuquén, si bien para ese
entonces tenia algunas deficiencias edilicias, la carrera empezé a funcionar
igual. Para poder hacer algunas modificaciones decidieron buscar ayuda a
empresas, lograron asi la creacion de una sala mas. Cuenta Sirote que, “ibamos
a las empresas a buscar materiales para armar los techos, los pisos” (Mariana
Sirote, entrevista personal, 2019). Andrea Bricefio lo recuerda como un lugar
magico lleno de recovecos, dice que “vos abrias una puerta y no sabias a donde
salias “(Andrea Bircefio, entrevista personal, 2021). Mariana Sirote relatd en el
marco de los festejos de los 20 afios de la escuela que ese primer dia de clases
mientras estaban haciendo los pliés (secuencia de pasos que se realiza en el
comienzo de las clases de técnica clasica), llegaron desde el consejo de

educacion notificando que el plan de estudios habia sido aprobado.

De esta forma, la escuela funciono alli desde el 2001 hasta finales de
2005. En este momento se crea la Asociacion Cooperadora Prodanza Patagonia,
con el fin de solventar gastos extras. Al terminar el acuerdo que mantenian el
municipio, la sala y la escuela, hubo que buscar otro espacio fisico para
funcionar, y luego de mucha incertidumbre, las gestiones dieron con Centro

Comunitario del barrio Villa Maria, donde permanecieron durante el afio 2006.
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En ese espacio, al igual que en La Conrado, debieron modificar las instalaciones
edilicias: se dividié con una cortina todo el sal6n en dos salas y el dictado de las
materias tedricas se desarrollaba en la cocina del salon. El piso era de cemento,
por lo que debieron adaptarlo colocando pisos de madera, los cuales se
colocaban los domingos y retirados los viernes de todas las semanas, ya que el
espacio se utilizaba como salén de eventos los fines de semana. El dictado de
clases se llevo a cabo con muchas dificultades y no llegé a concluir el afio lectivo
en el centro comunitario, debido a que el espacio mismo era un factor de riesgo
permanente para los alumnos. Mariana Sirote y a sus colegas deciden no seguir

funcionando alli, y lo recuerda de esta manera:

Y una vez no estaban armados los pisos, vi bailar, saltar a los alumnos
de la escuela sobre el piso duro y me agarré como una locura. Asi que me fui a
verlo a Smoljam al Museo, a decirle que no se podia estar mas ahi, que se nos
iban a lastimar los chicos. Lloraba y lloraba. Y conseguimos el Museo Gregorio

Alvarez de manera provisoria (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Desde el 2007 la escuela funciond en el teatro Ambito Histrion. Pamela
Bazan recuerda que para dar la catedra de anatomia llegaron a pedir de manera
informal instalaciones de otras instituciones privadas cercanas, “nosotros
invadiamos todo (...) ya dabamos clase en el bar de Nicolita” (Pamenla Bazan,
entrevista personal, 2019), comenta a modo de chiste. En estos afios la escuela
ya estaba consolidada a pesar de los obstaculos econdmicos, poseia una
identidad propia. A partir de las incansables gestiones se consiguio en 2009 que
la municipalidad disponga del terreno aledafio a la Escuela Municipal de
Ceramica para la construccién del edificio propio de la escuela. Con esto a su
favor los proyectos de extension toman mayor cuerpo y se sostienen hasta la

actualidad.
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Patricia Alzuarena- Mariana Sirote- Laura Pulizzi 2021

La EEDC mas alld de un profesorado de danza

La EEDC, funciona como recinto base de otros proyectos que exceden al
profesorado de nivel terciario y que buscan incluir cada vez mas a la comunidad
neuquina. Esto es ritmo es un proyecto que se realiza desde 2007 en conjunto
con escuelas de la ciudad de Neuquén. Patricia Alzuearena comenta:

A patrtir de un video de Berlin que llegd a nuestras manos. Un coredgrafo
y el director de la orquesta de Berlin deciden montar la consagracion de la primavera
con estudiantes de bajos recursos. De ahi nos juntamos. A partir también de mi
experiencia en PerU que estuve trabajando en zonas vulnerables, eso también me
inspir0 para empezar con el proyecto con escuelas secundarias, con la petrolera
Pluspetrol que nos subvenciona. Entiendo las contradicciones, pero sino no se hace
nada (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).
Detalla también que en un momento trabajaron con 7 escuelas

secundarias, la orquesta y en 3 noches de funciones con mas de 1000
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espectadores, “se armaba una fiesta” y agrega que la dinamica es: “ir a los
colegios del oeste, que tienen menos posibilidades de acercarse la danza, y es
muy interesante cuando se trabaja también con los colegios del centro, porque
se da un intercambio muy lindo. Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).
Propone entonces que la danza funciona como espacio de encuentro.

Entre 2010 y 2019 funcion6 el Elenco
Patagonico de Danza Contemporanea. Patricia
Alzuarena dice que “desde que fuimos escuela
itinerante, desde la catedra de repertorio, la idea era
salir, salir con los trabajos de composicion, mostrar en

las escuelas, que se conozca la danza

contemporanea. Porque ademds la danza = e

contemporanea es joven.” Y agrega que “con Mariana fuimos las primeras,
fuimos pioneras en la zona. En los institutos no habia”. Comenta luego que “en
2010 se gestd el elenco patagdénico. Mariana, la Tone, la Turca?® y yo
empezamos a pensar cOmo seria esto del elenco, viendo como es en Chile en
Buenos Aires en UNA, se busco hacerlo con la universidad pero no habia plata”.
Actualmente el elenco no esta funcionando.

En 2009 se abrieron los talleres de nifios y adolescente y los talleres
de adultos de la noche. Actualmente se mantienen dichos talleres en la escuela
de danzas, como un modo de apertura de la danza a la comunidad. Estuvieron
a cargo en un principio de Andrea Bricefio, la actual directora de la escuela y
ahora el espacio lo coordina Yanina Fabri junto a la vice directora Luciana
Grosvald.

Desde el 2012, se organiza el Festival Primavera en Danza, durante el
mes de octubre una serie de seminarios, talleres y presentaciones abiertos a la
comunidad en donde, se realizan presentaciones coreograficas de los propios
estudiantes y profesores, contando también con la participacion de elencos
invitados de todo el pais, es un festival que busca celebrar la danza y el arte en
general. En el marco del festival, desde 2013 también se realiza la Clinica de

Procesos Colaborativos de Investigacion en Danza, que coordina Claudia

28 Alzuarena hace referencia a sus colegas Maria Antonieta Sanchez Bravo, que
actualmente reside en Bariloche y Claudia Ganquin que ahora reside en Buenos Aires.
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Ganquin. Esta propuesta busca estimular la produccién local y acompafar
procesos de creacion trabajando en red colaborando asi con la creacién, la

realizacion y la difusion de obras o ideas en proceso de artistas patagonicos.

Realidad actual de la EEDC

A pesar de todos los obstaculos que sortea, la escuela conserva su
identidad solidaria y colaborativa para funcionar. Una investigacion aparte
mereceria también la situacién de las trabajadoras de la escuela (en su mayoria
mujeres) ya que algunas de ellas permanecen con contratos de trabajo, propios
de la flexibilizacién y precarizacion laboral de los tiempos que corren. Pero es
inevitable reconocer a esta institucion como un hibrido especial y referente

historico para el desarrollo del arte en esta region del pais y del mundo.

Hoy la direccion esta a cargo de Andrea Bricefo, quien al igual que las
directivas anteriores también desempefia tareas aulicas. Si bien comenzé a
ejercer su cargo (por segunda vez) en los primeros meses de 2021 hasta el mes
de julio su figura no habia sido formalizada ante el Consejo Provincial de
Educacion. Bricefio confia sentimientos sobre afrontar la direccion de la escuela

asumiendo las limitaciones que puede llegar a tener:

Aprendi de la danza, no de hacer gestion educativa ni gestion politica,
entonces es cOmo de repente decir, bueno tenes que poner otra vez, ponerle el
pecho a las balas por decirlo de alguna manera y salir al ruedo. Igual esta vez,
esta nueva vuelta lo que me trae de aprendizaje me responde lo mismo que se
me respondié ¢porque sigo aca? (...), es como el momento asi que te cae la
ficha y a partir de ahi es como re distinta mi historia, ahora con la direccién es un
poco lo mismo, esta segunda vuelta es, creo que tiene que ver con entender un
nuevo paradigma, no estoy hablando de nada nuevo, de gque la horizontalidad es
lo que viene, el trabajo colaborativo si? Mas alla de que haya alguien que tiene
todo en la cabeza, hay algo de estar con los otros en conexién que es super

necesario (Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).
Andrea sigue reflexionando:
por mas que hay dias que a veces me levanto y digo ay otra vez alla con

todo esto, eh... pero eso siento como una gran fortuna de encontrarme ahora en
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este lugar o habilitado que pueda seguir creciendo no? un proyecto que pensaron
tres personas, eso también me emociona, tenes en tus manos algo que alguien
le dio mucho valor, por algo llega hasta el dia de hoy, se transformé en esto,
entonces es como decir bueno, tengo una responsabilidad muy grande, por un
lado lo veo asi por el otro también me asusta mucho. Muchas veces, esto off de
record (se rie) muchas cuestiones de las que ustedes también ven, municipales
de las que hay que hacer mucho equilibrio, mucho surfeo (Andrea Bricefio,
entrevista personal, 2021).

Si bien arquitecténicamente, el edificio fue pensado y adecuado para la
escuela, hasta 2019 los espacios resultaron insuficientes para la gran demanda
que ha tenido en los ultimos afios la escuela. ElI 2019 fue el primer afio que los
cuatro niveles del profesorado se cursaron en simultaneo, sumando a los talles
gue nombramos anteriormente, de lunes a viernes, durante todo el dia hay un
flujo muy importante de personas. Los docentes no tenian un espacio propio, los
estudiantes debian organizarse bien para coincidir en los ensayos y la cocina
estaba muy pegada al bafio. Durante 2020 contrario a lo que ocurria con otras
instituciones educativas de la provincia y la ciudad, la EEDC logré6 que se
concrete la remodelacion. Asi se incorporoé la sala de direccion, el
bafio para personas con movilidad reducida, la ampliacion de la
cocina y el tan esperado cuarto salon de danza, que fue bautizado
con el nombre de Mariana Sirote. Durante 2020 como en el resto del
pais las clases se llevaron delante de manera virtual, asi la escuela

conservando su identidad solidaria y colaborativa y funciono, gracias

al esfuerzo de los miembros de su comunidad. En este sentido, Patricia

Alzuarena se conmueve al reflexionar que

Mira, el otro dia, después de la muestra viste, alguien me dijo que le habia
impactado la muestra... y como que hay un grupo de mujeres gue llevan adelante
la escuela, llevamos, ¢no? Y que asifue siempre. Y que en realidad como desde
un lugar lo veo... la mujer como desde un lugar receptivo, mas alla de que ahora
esta todo el tema de los géneros, no me voy a meter con eso. Pero digo sobre
todo porque no deja de resonar lo que sucedid este afio. La mujer como un lugar
muy fuerte de acompafiamiento, de lo receptivo, no sé yo veo mujeres
luchadoras, apasionadas, muy... lo que veo en el correr del tiempo ¢,no? (Patricia

Alzuarena, entrevista personal, 2020).
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Una vez presentada la propuesta historizacion, a continuacion,
analizaremos las experiencias de las entrevistadas. Veremos como fueron sus
primeros acercamientos a la danza, como fue su formacién, como desempefian
su trabajo, sobre todo la tarea docente y analizaremos estos roles en clave de
género. Propondremos una reconstruccion de la memoria pedagdégica local de la
danza contemporanea con intervenciones feministas, poniendo en dialogo lo

individual y lo colectivo, a su vez que articularemos el relato con el analisis.
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Reconstruccion de las Memorias Pedagodgicas del Alto Valle

“La comunicacion artistica es la mds alta forma de dar mensajes y requiere condiciones
optimas de libertad.” (...) A su vez, el arte es una accion de amor, de deslumbrante vinculo que
se establece entre los hombres”

Enrique Pichon-Riviere.

En este capitulo, analizaremos las memorias de las cinco entrevistadas,
Mariana Sitore, Patricia Alzuarena, Claudia Goémez Luna, Maria Laura
Balmaceda y Andrea Bricefio. Todas ellas bailarinas, creadoras, docentes y
algunas de ellas gestoras culturales o investigadoras. Describiremos cuales, y
como fueron sus inicios dentro del ambito de la danza, luego iremos mas
profundo en cuanto a su formacion y el vinculo de cada una de ellas con su actual

propuesta educativa.

Como vimos en la articulacién de apartados anteriores, exponemos cOmo
conciben el rol de la mujer en la danza, en términos generales, historicos y
personales a escala regional. Buscaremos todo el tiempo coincidencias y
discrepancias entre sus relatos. Se le da un lugar de reflexion preponderante a
la construccion de femineidad desde lo personal y lo profesional. Ademas,
emergen de las entrevistas otras cuestiones de contexto que necesitaran mayor
explicacion, como por ejemplo la situacion politico-econdmica de finales de los
afos 90. Y veremos como las entrevistadas se relacionan entre si, con otras
personas, y con las instituciones IUPA y EEDC. Por eso en este capitulo
adjuntamos un esquema de relaciones entre ellas, y un cuadro de coincidencias

y un cuadro de analisis a modo de resumen del capitulo.

Primeros pasos

Marcas de la educacioén

Rol de la mujer en la danza

Historia regional

Vemos
coincidencias en

el interés yl/o

Los procesos
pedagdgicos dejan

huellas importantisimas

Manifiestan concebir un rol

preponderante tanto a nivel

Vemos que las
entrevistadas

realizaron toda o una
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formacion en
danza durante la
nifez. En
promedio entre
los 4 y los 12
afos.
Se

dificultades en el

ven

acceso a la
formacion, ya sea
por estereotipos de
género,
condiciones
econdémicas, 0
condiciones
geograficas,

segun el caso.

las corporeidades, en la
identidad, y asi también
es como se constituye
después una futura
postura pedagogica.

Encontramos similitudes
en cuanto a la formacion,
decir han

es que

compartido las y los
mismos docentes y han
mismas

estudiado las

técnicas. También hay

coincidencia en que

algunas han sido
docentes y compafieras
de trabajo entre si.

Vemos una similitud en
cuanto a la
deconstruccién o al
menos cuestionamiento,
de

pedagdgica frente a sus

su formacion

propias clases de danza.

histérico como  regional
actual.

Se ve en varios casos la
posibilidad de acceder a
roles de poder a nivel
institucional.

Coinciden también en la
estrecha

relaciéon que

mantienen sus vidas
profesionales y personales.
En algin momento del relato
aparece el rol de la familia,
ya sea de origen o la

maternidad propia.

parte de su formacion
en Buenos Aires.
Conocemos en su
trayectoria con qué
otros referentes
nacionales e
internacionales

tuvieron relacion.
Sabemos que
de

forman parte como

algunas ellas

docente o0 como
estudiantes de la
fundacion de
INSA/IUPA.

Sabemos que
algunas de ellas

forman parte como

docente o0 como
estudiante de la
fundacion de la
EEDC.

Tres de ellas
ocuparon cargos
directivos  en la
EEDC.

Dos de ellas tuvieron
participacion en la
creacion de la carrera
de
Contemporanea

IUPA.

Danza

en
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Cuatro

formaron

de ellas

parte de

Locas Margaritas.

Primeros Pasos

El primer eje de la conversacion, en todos los casos fue en torno a como

y cuando se acercaron a la danza. Todas recuerdan que fue durante la infancia.

Comencemos con Mariana Sirote, quien rememora que Vivio su nifiez en
La Plata, relata que su mama “hubiera querido ser bailarina o actriz, pero que en
Su época no estaba permitido, a las mujeres hacer eso. Ella estaba en Entre Rios
en un pueblito de inmigrantes, habia prejuicios respecto de bailarinas o actrices.”
Y continua reflexionando, “quizas por eso, no sé por qué, pero me mando a una
actividad que se llamaba ‘iniciacién estética infantil” que ocurria en el Teatro
Argentino de La Plata”® (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019). Asi sigue
aportando informacion de contexto sobre el Teatro Argentino de La Plata, explica
gue “en ese momento era como un teatro lirico, a la italiana, como el Colon,
construido en la misma época que el Colon y como un pequefio Colén era,
bellisimo.” Y suma, “después en la época de los militares lo incendiaron y no
sabemos como fue”. Asegura luego, que “era como mi segundo hogar’ y en la
actividad a la que concurria, sigue explicando que se trataba de un taller artistico
integral para nifies de 8 y 9 afios; luego eligié continuar con danza, y por eso la
inscribieron en la escuela de danzas de La Plata, detalla que “es larguiiisimo el
profesorado, son 10 afios de profesorado, asi que a los 17 termine la carrera. Se

llamaba profesor de danzas clasicas, no existia la danza contemporanea en esa

29 Nacié en 1885, la Sociedad Anonima Teatro Argentino que adquirié el terreno que
ocupa el actual edificio. Las obras comenzaron en 1887, de la mano del arquitecto Leopoldo
Rocchi. Su primera obra fue el 19 de noviembre de 1890, Otello de Giuseppe Verdi, interpretada
por la soprano Elvira Colonnese y el tenor uruguayo José Oxilia. En 1938, se creo0 la orquesta 'y
el coro estable, cuya primera participacion fue en la 6pera La Bohéme, de Giacomo Puccini. En

1946, se creo la compaiiia de Ballet Estable, cuya primera directora fuera Giselle Bohn.
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escuela” (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019). Ademas, Mariana es autora
del libro “Las puertas del laberinto, apuntes sobre los recursos compositivos en
la creacion escénica” (2018) y alli se presenta con una anécdota personal de
cuando era aln mas chica, y se pregunta si habra sido esa tal vez su primera

coreografia.
Claudia Gémez Luna por su parte cuenta:

El primer recuerdo que tengo es frente a la tele en blanco y negro
copiando los ballets, empecé a estudiar a los 15 afios danza jazz. No, a los 7 ya
hacia clasico y algo de espafiol, pero no me gustaba que me digan lo que tenia
gue hacer. En Bahia Blanca (aclara que es de la Pampa) (Claudia Gbmez Luna,

entrevista personal, 2019).

Al terminar el secundario se muda a La Plata para estudiar Educacién
Fisica. “Mis viejos siempre hincharon con que tenga un titulo, en su momento
putie pero ahora se los agradezco”, expone. Y narra luego que mientras
estudiaba Educacion Fisica, ponia el cuerpo para todos los deportes, pero lo que
realmente le gustaba era la danza por eso tomaba muchos seminarios de danza
de manera particular. A los 21 afios después de tres intentos logra entrar al
Teatro San Martin® porque ademas de su perseverancia ya conocia a algunos

de los profesores.

Patricia Azuarena, en su caso, remarca que cuando comenzé a bailar

“tenia 12 afios en Cordoba, yo soy cordobesa.” Y aclara:

30 El Teatro San Martin es uno de los teatros mas prestigiosos y vanguardistas de
América Latina. Forma parte del Complejo Teatral de Buenos Aires que depende del Gobierno
portefio. El teatro dispone de dos elencos teatrales estables, el Ballet Contemporaneo y el Grupo
de Titiriteros, ambos precursores en el orden nacional. El Taller de Danza Contemporanea del
Teatro San Martin fue fundado en 1977, en forma simultdnea con la creacion del Ballet
Contemporaneo del Teatro San Martin, y desde entonces desarrolla su actividad de manera
ininterrumpida. El Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin es el primer elenco oficial
argentino dedicado a la danza moderna. Creada en 1977, esta considerada como una de las
compafiias més importantes de la danza contemporanea, tanto en el nivel local como en el
internacional. Actualmente dirigido por Andrea Chinetti, el Ballet fue conducido por destacados
artistas de la danza como Ana Maria Stekelman (su primera directora), Oscar Araiz, Mauricio

Wainrot, Norma Binaghi, Lisu Brodsky y Alejandro Cervera.
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empeceé en lo que seria una academia, lo que seria un instituto donde
siempre estaba la danza clasica y la danza espafiola. Y en realidad ahi lo que vi,
lo que yo sentia mientras tomaba las clases y tenia los festivales y todo eso como
gue me faltaba algo. Y a los dos afios conoci a mi primera maestra de danza
contemporanea en Cérdoba. En realidad, fui a ver un espectaculo y dije, esto es
lo que quiero. Y ahi empecé a estudiar en paralelo Clasico y Contemporaneo
(Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Asi comienza a detallar su recorrido, estudiaba danza clasica en la sede
cordobesa del Ballet del Teatro San Martin y danza contemporanea en el ambito
privado. Después decidié migrar a Buenos Aires para continuar la formacion de
manera privada.

Andrea Bricefio asegura que recuerda haber estado siempre en el
ambiente de la danza, sus primeras clases las tomo en Neuquén con un profesor
brasilero del que apenas se acuerda, luego con Laura Pulozzi y mas tarde con
Nancy Fuentealba, y describe que el movimiento siempre fue su motivacion,
recuerda puntualmente tener 5 afos, ver en la tele “el deporte y el hombre™®! y
alucinar con la Gimnasia Deportiva,

Y me acuerdo mucho de Nadia Comaneci®? y me encantaba lo que hacia,
me encantaba ver la contorsion del cuerpo el nivel de, no sé si en ese momento
me daba cuenta del nivel de perfeccién con el que trabajaban, pero si el paso
por la paralela de una de otra, y visualmente habia algo que me atrapaba de lo
gue sucedia con el cuerpo. Y tengo el recuerdo de jugar en el patio de mi casa
haciendo medialunas sin parar, y la vertical y la arafia, y todo el tiempo

moviéndome de esa manera y ahi de esto: ir a danza, era como que yo en mi

31 programa de television conducido por Pancho lbafiez (Canal 13, 1983-1984 vy

1990; ATC, 1985-1988; América TV, 1992)

32 Fue una de las primeras gimnastas entrenadas por Béla Karolyi. Deportivamente,
conquistd nueve medallas olimpicas de las cuales cinco fueron de oro. Ademas, fue la primera
gimnasta que obtuvo una calificacion de diez puntos (calificacion perfecta) en una competicion
olimpica de gimnasia artistica. También obtuvo cuatro medallas del Campeonato Mundial y doce
del Campeonato Europeo. Al lado de la rusa Svetlana Khorkina, Nadia ostenta el titulo de
tricampeona del concurso completo individual del Campeonato Europeo, ademéas de ser
bicampeona olimpica de barra de equilibrio. En campeonatos nacionales, ella fue
pentacampeona del concurso completo individual.
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casa no se si bailaba, si me la pasaba haciendo pruebas mas de ese tipo. Un
poquito mas adelante si lo primero que vi de ballet fue “El lago de los cines”
entonces me impacto de otra manera, lo vi en la tele. Nada eso, me re impacto,
pero era otra cosa, tenia que ver con la danza, con el ballet por decir de alguna
manera, y ahi es como que empecé a ver de otra manera a la danza, a la danza
a la que yo iba, que tenia que ver mas con jugar (Andrea Bricefio, entrevista
personal, 2021)

Maria Laura Balmaceda aporta desde su experiencia, similar a lo
gue cuenta Andrea, pero en Fiske Menuco (General Roca), ya que

también era muy pequefia cuando comenzoé a bailar:

A los 4 afios mi madre me envia a las academias de danza que
habia en la ciudad de General Roca Fiske. En ese momento creo que
habia tres academias que aun siguen funcionando asi que también tienen
una historia larguisima. Donde se daba clasico, con muy poco
conocimiento, pero fundamentalmente espafiol. Yo tomé clases con Nuris
Quintero. Después cuando se hace el edificio de Casa de la Cultura en el
afio 70y pico, en el aflo 82 cuando comienzan a funcionar los talleres de
danza ahi, yo vivia al lado, aun siguen viviendo mis padres al lado de
Casa de la Cultura, jasi que imaginate!, yo me iba vestida con las
zapatillitas sola y volvia también vestida, no asi mis compafieras porque
nosotras pasamos mucho tiempo, muchisimas horas a lo largo de la
carrera, porque la mayoria seguimos (Maria Laura Balmaceda, entrevista

personal, 2021)

También recuerda luego que el grupo que siguié era muy numeroso,
aunque mas tarde quedaron un grupo de 5 0 6 personas y que “fue pasando la
institucién por diferentes procesos”, o que eso cuenta en su trabajo de
investigacion, “porque también es algo importante, que define y condiciona lo
gue es hoy la carrera de artes del movimiento”. El testimonio de Balmaceda
resulta valioso, no solo por su propia experiencia en la danza contemporanea
valletana, sino también porque su tema de investigacion también esta alineado
con las memorias de la creacion de la carrera de danza en IUPA. Asi continua
su rememoracion, comentando que primero tuvieron danza clésica y luego se

incorporaron las técnicas de danza moderna y contemporanea, “eran 2
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profesores del Teatro Colén, Marcio Chinetti>® y Marta Galve, que eran pareja en
ese momento y bueno estaban las clases dadas por ellos y después en el afio
87 mas o menos llega Mariana Sirote” (Maria Laura Balmaceda, entrevista

personal 2021).

Hasta aca podemos dilucidar como van emergiendo varias aristas socio
histéricas alrededor de la practica de danza. Condicionamientos de género y
clase en torno a las carreras artisticas, también limitaciones institucionales y asi
como un dificil acceso a la formacion en danza. Por ejemplo, en el relato de
Mariana Sirote lo vemos cuando menciona las intenciones de su madre que no
tuvo las oportunidades que ella si; en el caso de Claudia Gomez Luna sus padres
la incentivaron a estudiar otra carrera con la que suponian tendria mas
oportunidades, también manifiesta que le costo ingresar al Teatro San Martin por
examen y limite de edad que establecia la institucion. En el caso de Patricia
Alzuarena podemos ejemplificar que el acceso a la formacion le costd no solo
por la cuestion econdmica, sino por las posibilidades de su territorio de
procedencia. Andrea Bricefio no reconoce condicionamientos desde su
experiencia, pero si de experiencias que le contaban sus compafieros/as, que

seran explicitadas mas adelante.

Por otro lado, Maria Laura Balmaceda y Patricia Alzuarena ejemplifican
en su relato, algo de lo que habiamos leido en la tesis de Sabrina Mora sobre la
existencia e incidencia de la danza y la cultura espafola en nuestro pais, con
instituciones privadas en las que se ensefa la danza tradicional espafiola tanto
como la clasica en un mismo nivel, y que muchas existen con esa modalidad
hasta el dia de hoy. Ademas, estos institutos de educacion no formal, que solian
brindar clases de danzas clasicas y espafiolas, aun existen y tienen gran
incidencia en la danza regional, en su mayoria han ampliado el abanico de
propuestas (incluyendo arabe, contemporaneo, jazz, danzas urbanas, etc), lo

cual merece un mapeo y un analisis aparte, que en esta tesis no tuvo lugar.

Vemos también que en el interior del pais era, hasta hace unos pocos

afios, mas dificultoso acceder a formaciones artisticas que en las grandes

33 Bailarin y docenteEstudié en el Teatro Colon, tiene una gran trayectoria internacional.
Fue director de la carrera de danza en INSA y del Ballet de Rio Negro entre 1985 y 2005.
https://balletindance.com/2017/01/01/marcio-chinetti/
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ciudades centrales del pais (Buenos Aires — La Plata). Ya que las instituciones
de educacion artistica formales en el Valle datan de los afios 2000. Si bien
IUPA3* tiene sus comienzos en los afios 70, los titulos otorgados tienen validez
universitaria desde el afio 2015; en tanto la EEDC otorga titulos de nivel terciario.
Teniendo en cuenta el recorrido formativo de Andrea Bricefio y Maria Laura
Balmaceda, quienes comenzaron sus estudios desde muy temprana edad en los
lugares donde nacieron y se criaron, podemos decir que en el Alto Valle recién
a finales de los 90" se ampliaron las posibilidades para la dedicacion exclusiva
de la danza como trabajo.

Emergen otras dificultades a la hora de dedicarse a una profesion artistica,
tanto por los condicionamientos sociales (estereotipos de género y de clase)
como por la falta de instituciones de educacion artistica publicas, para lograr una
entera dedicacion a la propia tarea, en este punto encontramos una vez
similitudes y diferencias entre un relato y otro. Asi Mariana Sirote cuenta que
estudié Frances, Claudia GOmez Luna relata que su primera carrera de grado
fue Educacion Fisica, ambas disciplinas estan sumamente relacionadas con la
practica de danza y aportan herramientas para el trabajo. Por su parte, Patricia
Alzuarena, si bien se muestra interesada por la psicologia no estudié de manera
formal otra disciplina, pero si debid trabajar para poder sostener sus estudios en
danza de manera privada. Defiere de esto la historia personal de Andrea Bricefio,
guien ademas manifiesta enorme gratitud, ya que nunca debio trabajar de otra

cosa que no tenga que ver con danza nirealizar otra tarea en paralelo, reflexiona:

La familia es muy importante si te acompafa, yo también lo fui
entendiendo con los afios por mis compafieros mismos, “nho que en mi casa
quieren que estudie otra carrera”, yo no escuché jamas eso de mi familia, de
nadie. Es mas, todos eran muy felices porque me dedicaba a bailar, te estoy
hablando de mis abuelos, que bueno ahi hay un capitulo enorme, siempre fue
como “anda por ese camino, es para vos”, no hubo como interferencias, a ver no

hubo “4 qué carrera vas a estudiar?” No, yo ya estaba en mi carril, y por eso digo

34 “En 1972 el doctor Rajneri decidié crear la Casa de la Cultura, con salas y espacios

pensados para forjar las distintas ramas del arte. Alli nacio, afios después, el INSA, primer
instituto que en 1999 se transformd en IUPA y desde 2015 tiene reconocimiento universitario”

explican en la pagina oficial https://iupa.edu.ar/sitio/el-iupa-vuelve-a-la-casa/
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no pase por la experiencia de tener que buscar laburo, de hacer cola de entregar
curriculum, de tener que pasar por un laburo que no quisiera hacer, no lo hubiera
podido soportar tampoco, no sé si hubiera podido, no lo sé. Yo hasta que volvi
de Buenos Aires que fue hasta que mi mama me mantuvo, 21 afos, que volvi
ahi justo, sino algo hubiese tenido que hacer ahi en Buenos Aires también, me
imagino, pero digo ahi volvi y empecé a dar clases (Andrea Bricefio, entrevista
personal, 2021)

Similar a lo que sucede con Andrea, es la experiencia de Maria Laura
Balmaceda también en este punto, ella comenzé dando clases en el living de su
casa familiar y bailando en el Ballet de Rio Negro®, luego participé de Locas
Margaritas y mas adelante con sus propias obras, mientras estuvo en Europa
también coordind algunos talleres. Asegura que empezo6 a dar clases en 1992,
“a las nifiitas, a cursos preparatorios, tenia 18 afios, 17 por ahi. Ahi empecé, asi
gue desde ese afio nunca dejé de dar clases” (Maria Laura Balmaceda,
entrevista personal, 2021)

Tanto en el relato de Maria Laura Balmaceda como en el de Andrea
Briceflo queda en evidencia el acompafiamiento familiar que tuvieron, para
desarrollar su interés primero y su trabajo después, en torno a las practicas de
danza. En resumidas cuentas, podemos recorrer un camino de la danza mucho
mas allanado e institucionalizado para las nuevas generaciones. Emerge
también de los relatos que se reducen los condicionamientos con el correr de los
afos, y se puede considerar la posibilidad de dedicarse al arte como una
profesion y una forma de vida, porque también se amplia el campo laboral y las
posibilidades de formacidn en instituciones publicas y privadas. Es decir, que se
trata de un cambio generacional, ya que en las primeras entrevistadas que tienen
mas edad, evidencian condicionamientos de género y clase por parte de su
entorno. En cambio, las mas jovenes dejan ver el apoyo familiar al igual que la
posibilidad de estudiar danza sin necesidad de migrar de territorio. Lo hacen

luego, por otros motivos.

35 El Ballet Rio Negro de FCP naci6 en 1983. Su repertorio esta constituido por obras

tradicionales del ballet clasico, neocldsico y contemporaneo https://fcp.org.ar/historia-

viva/elencos/ballet-rio-negro/
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Aun asi, consideramos que sigue habiendo obstaculos, por ejemplo, en
camino de politicas publicas, porque la danza no cuenta con Instituto Nacional,
como si lo tienen otras disciplinas artisticas en Argentina. En el &mbito de la
realizacion audiovisual existe desde 2015 el Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA), antes de eso existen antecedentes de leyes de fomento
que datan de 1947. En tanto, la Ley Nacional del Teatro tiene su sancion en 1997
y con ella su respectivo Instituto (INT), en el cual muchas veces la danza tiene
lugar con el formato “danza teatro”. Y, por ultimo, la musica cuenta desde 2013
con INAMU, el Instituto Nacional de la Musica. Estos organismos estatales se
enmarcan en el Ministerio de Cultura, teniendo presupuesto para realizar
diversas actividades de fomento, como circuitos, subsidios, préstamos,
formacion, etc. La danza en cambio desde el 2010 pelea por la sancion de una

ley que regule la actividad, aun sin éxito.

Contexto Socio-histérico

Asi como en la reconstruccion de las referentes argentinas encontramos
marcas de la historia nacional en sus vidas y por ende sus carreras, que tienen
gue, con la migracion de otros paises, luego con el gobierno de facto de 1976 —
1983, consideramos relevante hacer una salvedad respecto a como la crisis de
finales de los afios 90 y principios de los 2000 afectaron de algun modo las
experiencias de las referentes regionales. Andrea Bricefio, que se encontraba en
Buenos Aires y tuvo que volverse a Neuquén, y de Maria Laura Balmaceda que
decidi6 irse a Europa en busca de nuevos horizontes. Esto se ve ilustrado en el
testimonio de Balmaceda:

95 fue un afio tremendo, un afio de crisis absoluta politica, social y
econdmica, donde la gente no cobraba, sobre todo los docentes, durante
6 meses, que se hacian ollas populares, fue un afio muy dificil,
menemismo, neoliberalismo, un aflo muy complicado y nosotras en ese
entonces, Mariana Seguia acé en INSA pero daba clases en Neugquén ya
con Laura Pulozzi, que tenia un espacio alla. Entonces ese afio forma
locas Margaritas en Neuquén, empieza a soltar un poco la institucién de
aca de Roca, de Fiske y se va para Neuquén, pero sigue dando clases

aca eh (Maria Laura Balmaceda, entrevista personal, 2021).
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Balmaceda comenta entonces ella también formaba parte de la compafiia
durante 1995 de danza junto a 3 0 4 compaferas, con las que viajaban en

colectivo para ensayar en Neuquén. Recuerda puntualmente que

yo me acuerdo que ella podia ayudarnos un poco pero el otro poco
gue teniamos que pagar nosotras sin cobrar, porque muchas hijas de
docentes y ademas era todo un circulo vicioso, era una crisis general en
lo social en la Argentina por la politica desastrosa, asi que costaba
muchisimo viajar, fue un afio muy dificil, y bueno nos atravesaba también,
pero de alguna forma nosotros lo sostenemos. Lo sostuvo Mariana alla y
nosotros haciendo el gran sacrificio de viajar para Neuquén. (Maria Laura

Balmaceda, entrevista personal, 2021).

También lo vemos reflejado en la vivencia de Bricefio, que comenta que
la escuela donde estudiaba debid cerrar a finales de 2000 y la tutora, Silvana

Cardell®®, se radico en Estados Unidos. Bricefio cuenta cémo vivié aquellos afios:

muy tremendo, fue todo ese afio de mucho aprender, aprender, aprender,
un ritmo de clase que era como re zarpada, se cae todo, todo absolutamente
todo, en marzo las que ibamos a la escuela de Silvana... porque Silvana tuvo
gue cerrar, era medio privada, era de gestion medio y medio entonces pedimos
poder entrar a La Ruanova y nos dijeron que no, éramos 8 gatos locos, por
cuestiones burocraticas, nada... y todavia la Ruanova no estaba tan formalizada
como ahora la UN. (...) entonces me volvi (Andrea Bricefio, entrevista personal,
2021).

La década del 90 se caracteriz6 a nivel econémico por la inflacion, y a
nivel politico por la influencia internacional neoliberal, con un estado poco
presente. Paula Canelo (2005) sostiene que “desde 1999 el mantenimiento de la
Convertibilidad constituira una verdadera trampa”, ya que, durante los ultimos
afios del gobierno menemista, en un contexto de elevada recesion, el modelo
cambiario habia podido ser mantenido dada la disponibilidad de recursos
externos que financiaban el déficit fiscal mediante un “desquiciado
endeudamiento” (p.34). Sin embargo, el gobierno de la Alianza buscé mantener

el modelo de Convertibilidad, lo que implicaria la implementacién de ajustes

36 Silvana Cardell es coredgrafa y bailarina argentina que actualmente dirige la Cardell Dance
Theatre en Estados Unidos https://cardelldancetheater.com/
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fiscales a tono con las exigencias de los organismos de financiamiento
internacional. El gobierno de De la Rua tuvo el objetivo de mantener estable la
relacion con el exterior para generar una “dinamica de crecimiento”. Los
resultados de ese proceso fueron determinantes para el estallido social, la
sociedad argentina se reveld en las calles, en este contexto, los piquetes y
cacerolazos con la consigna “que se vayan todos”. Para Canelo entre 1999 y
2001 la situacion fue “dramatica”. Describe el aumento del desempleo y la
pobreza, en un marco de agotamiento terminal del estado. Asegura que las
protestas fueron creciendo y complejizandose, surgen los piquetes, cacerolazos
y saqueos. La autora afirma qué las tres formas de protesta, “en un contexto de
fuerte crisis econdmica y de creciente inestabilidad politica, confluirdn en los
acontecimientos del 19 y 20 de diciembre para contribuir significativamente con
la caida del gobierno de la Alianza” (p.34).

Hasta aqui también vemos como el desarrollo de las experiencias y la
construccion de sentido se enmarcan en contextos determinados vy
determinantes, desde distintos aspectos todas las bailarinas entrevistadas
tuvieron dificultades que afrontar en su desarrollo profesional, algunas
mencionan el esfuerzo o sacrificio. Tres de ellas lo relacionan con las
condiciones socio econémicas y una de ellas a su vez con el prejuicio de los
padres. Vemos que hay una diferencia generacional en la que surgen a su vez
diferencias contextuales, familiares y econdmicas; algunas llegan al Valle por
proyectos familiares en un contexto particular en el que el territorio estaba
teniendo un desarrollo, mientras que las mas jovenes son oriundas de esta
region y parte de su formacion la tuvieron con las otras tres. Continuaremos

nuestra propuesta de analisis poniendo atencion en la cuestién educacional.

La Educacion y sus marcas

“La accion educativa es una accion corporal que acontece entre los cuerpos o contra
los cuerpos, implica pensar en una disputa tanto por las corporalidades como por las
palabras que seran posibles y vivibles en el espacio escolar en un momento histérico

especifico” val flores, 2018

Siguiendo con los ejes tematicos de las entrevistas, llegamos a la
pregunta por la formacion especifica, sus referencias, esto sera articulado con el

capitulo de historizacion. De este modo, observamos que Mariana Sirote ha
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tenido una formacién privilegiada, ya que desde muy temprana edad estudi6 con
referentes de los Ballets Rusos residentes en el pais, luego con las y los
referentes fundamentales de la danza contemporanea argentina, ademas de la
posibilidad de viajar a Europa y Estados Unidos mediante becas. También Maria
Laura Balmaceda tuvo la posibilidad de complementar su formacién en Europa.
Patricia Alzuarena tuvo la posibilidad de trabajar en otro pais latinoamericano,
Perd, y las otras dos dentro del pais, refieren a una formacion de gran calidad
técnica y humana. Claudia Gémez Luna y Andrea Bricefio, si bien no tuvieron
experiencias de migracion externa tuvieron una formacion privilegiada en la
técnica Graham con el docente Freddy Romero.

Comencemos con la experiencia de Mariana Sirote quien explica que se
recibio de profesora de danzas clasicas y sus comienzos fueron en ese campo,
luego obtuvo una beca en Francia:

en el Instituto Rosella Hightower en Cannes. Conoci el movimiento de la
danza contemporanea y me gusté. Asi que cuando volvi a Buenos Aires después
de la beca busqué por ese lado por el lado de la danza contemporanea, en

Buenos Aires. Y ahi fui encontrando mi camino, mis maestros (Mariana Sirote,

entrevista personal, 2019).

Ademas, nombra a algunas personas que marcaron su aprendizaje de la
danza especificamente:

Tamara Grigorieva®’, que era una rusa de los ballets rusos de Diaghilev.

Traian como un saber y una experiencia increible, de haber bailado como en los

mejores teatros del mundo y con una pasion porque ademas de eso a estar

dandole clases a nifios en La Plata, mucha gente de esa naturaleza, asi como
muy muy importante y a la vez con mucha sabiduria y pasién. Amalia Lozano,
gue fue mi profesora de composicién, que en mi ultimo trabajo de composicién
gue era como el trabajo final. Me llamaron a la mesa y yo tenia 17 afios, lo Unico
gue gueria era bailar, no ser coredgrafa, pero ellos dijeron que habian visto el
trabajo, que lo piensen, que les parecia que yo tenia condiciones para crear.

Bueno, yo no le di bolilla, pero yo pienso que eso que me dijeron generd algo o

37 Nacida en San Petersburgo, paso la mayor parte de su vida en Buenos Aires. Estudié
en Paris con una verdadera leyenda, Olga Preobrajenska, que fue primera bailarina del Ballet

Marinskii y alumna de Marius Petipa. Fallecié en 2010 https://www.danzaballet.com/muere-la-

bailarina-tamara-grigorieva/?print=print
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planté una semillita. Y después bueno si, en Buenos Aires en la basqueda fui a
un montén de maestros, pero los mas importantes fueron Renate Schottelius®,
por eso la escuela de danza tiene un salén en su nombre que fue, digamos las
dos pioneras de la danza contemporanea argentina fueron Renate Schottelius y
Ana Itelman® una de las varias, pero bueno dos de ellas, te estoy hablando de
los afios 50, asi que pude estudiar con ellas, con una técnica y con la otra
composicion. Y después me fui encontrando con muchos maestros a lo largo del
camino, pero digamos que yo si tengo que hablar, hablo de ellas, muchos
coreografos hablamos de las mismas personas, asi que son maestros (Mariana

Sirote, entrevista personal, 2019).

En términos generales, y constatandolo no solo por el trabajo tedrico de
Marcelo Isse Moyano, sino también por el testimonio de Mariana Sirote, podemos
afirmar que Renatte Schottelius y Anna Itelman son consideradas las maximas
exponentes de la danza contemporanea argentina. Sirote menciona ademas a
otro referente de la danza contemporanea, como maestro, en otro aspecto:

Y ademas Oscar Araiz que acaba de escribir este libro “escrito en
el aire”, el este afo va a cumplir 80 afios y él estuvo ahi, fue el primer
bailarin del grupo de Ana Itelman, donde estaba Renatte, fue alumno de
Renatte, como que, si bien me lleva bastantes afios, como que
compartimos y ademas bueno yo le tengo muchisimo respeto y somos
amigos. Compartimos maestros, y él dice que en realidad los maestros
los elige uno. Y que quizas uno se da cuenta quienes fueron sus maestros
después, no durante. Es esa la cuestion, asi que él por ejemplo Oscar
qgue no fue maestro mio ni en técnica ni en composicidn yo siento que es
mi maestro igual, ¢entendes? Lo que hablamos cuando hablamos, lo que
leo de él, las obras que veo de él me siguen ensefando, pero ensefiando
esas cosas que no te olvidas mas. (Mariana Sirote, entrevista personal,
2019)

Sirote agrega en ese sentido que para ella en el arte los maestros son
importantisimos, resaltando que quien “anda sin maestros le cuesta mas andar,

es como una orfandad.” Y que ella recomienda a sus estudiantes “que estén

38 Ver capitulo 5

39 Ver capitulo 5
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atentos a ver cuales son las palabras que te siguen sonando por el resto de tu
vida, y bueno ahi estan tus maestros” (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).
Otro dato que debemos mencionar sobre la formacién de Mariana Sirote es que
aproximadamente en 1994 accedi6 a una beca para estudiar en Estados Unidos.

Por su parte, Patricia Alzuarena destaca desde su vivencia a quienes
fueron sus docentes y las referencia a su vez, con referentes con las que se
formaron:

en Cordoba tres maestras que a mi me marcaron fueron Laura Galante,
Emilia Montagnoli que habia estado en Alemania y Norma Raimondi*® que
también estuvieron en Alemania entonces habia una cercania con todo lo que
es la danza alemana, con Mary Wigman, como esa linea, al igual que la escuela
de Pina Bauch, entonces como lo teatral estaba bastante presente también ¢no?

(Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Marcando una segunda etapa Alzuarena relata cuando se fue a Buenos

Aires estudié con Renatte Schotelius, con Cristina Barlisn, con Ana Maria
Stekelman, con Ménica Fracchia®!, explicando que

tenian como distintas lineas basicamente, era como mas apuntado al

Graham, Renatte también con una linea que venia de Alemania, alemana ella. Y

tanto Stekeman como Monica Fracchia con la técnica Miller, y por supuesto que

siempre en paralelo clasico, siempre clasico. Y tomé clases mucho tiempo con

chicos, bailarines del San Martin que tenian mucha relacién con lo que es la

barra a ter, que era algo que a mi me interesaba mucho porque ubicaba digamos

el estudio de las técnicas como la danza clasica que por ahi son mucho mas

duras (depende con quien las estudies ¢no?) y la barra a ter te daba otra

posibilidad. (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Agrega después que cuando llegdé al Valle, se encontr6 con “Laura

Galante de Cordoba que ya estaba trabajando hacia un afio ahi, entonces ahi la

% Norma Raimondi, profesora de danzas argentina radicada en

Alemania http://danzaybailarines.com/entrevista-a-norma-raimondi/

1 Monica Fracchia es egresada de la Escuela Nacional de Danzas. Se desempefié como

bailarina en la compafiia del Teatro Gral. San Martin desde su creacion 1977, hasta el afio 1988

http://www.alternativateatral.com/persona31544-monica-fracchia
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conoci a Mariana. Entonces estando ahi en el INSA, empecé a dictar clases de
danza contemporanea pero no tenia titulo” (Patricia Alzuarena, entrevista
personal, 2020).

Por otra parte, Claudia Gémez Luna, cuenta de manera menos detallada
que “maestros son todos los que me rodean, pero en danza si tengo que nombrar
a alguien Freddy, Marina Giancaspro*. Ademas, fueron buenas personas”
(Claudia Gomez Luna, entrevista personal, 2019). Ambos fueron sus docentes
en el Tetro San Martin.

En su trayectoria, Andrea Bricefio, manifiesta una formacion muy
completa de la cual estd muy agradecida. Al igual que Claudia marca la
diferencia entre quienes aportaron a la técnica y a la vida. Andrea destaca a la
propia Claudia Gomez Luna y a Nancy Fuentealba como personas que la
prepararon para la vida. También destaca a Mariana Sirote en cuanto a su
formacion como intérprete, a Patricia Alzuarena como alguien que la emociona
mucho y a Pamela Bazan como alguien muy sabia. Sin embargo, no deja de
mencionar a Laura Pulozzi como una de sus primeras maestras de danza
clasica, a Silvana Cardell*® por la formacién integral y la oportunidad que le dio
de tomar clases en su academia y en el Teatro San Martin. En este ultimo
espacio, resalta como una fortuna el aporte de Freddy Romero en la técnica
Graham con la que expresa una gran identificacion. Particularmente a lo largo
de su relato Andrea pondera a sus comparferos de la EEDC como grandes
maestros, se emociona al nombrar como su “familia de la danza” a aquellos y
aqguellas con quien compartio la primera promocion; y luego reivindica el trabajo
colaborativo que construye dia a dia junto a Luciana Grosvald y el resto del
equipo docentes de la EEDC.

Por su parte Maria Laura Balmaceda detalla con quienes tomoé clases:
Nuris Quinteros a los 4 afios, Marcio Chinetti y Marta Galve en la nifiez y

adolescencia, luego Mariana Sirote, Laura Galante y Laura Pulozzi. A través de

42 Marina Giancaspro es de las principales referentes de la danza contemporanea
argentina, desde 1987 es educadora y colabora en instituciones y areas de desarrollo de la danza
en Argentina, tanto oficiales como del ambito independiente.

https://www.rionegro.com.ar/marina-giancaspro-ensena-a-tomar-conciencia-LA442739/
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seminarios intensivos que se acercaban a la region tomo clases con Renatte
Shotelius y Alma Falkenberg#*, entre otras. Durante su paso por Buenos Aires
estudié con Ana Maria Stekelman. Y por ultimo menciona los espacios europeos:
“tomé clases con profesores de Rosas de la escuela de Parts, de Anne Terese,
van den Keybus (...)” (Maria Laura Balmaceda, entrevista personal, 2021).

Hasta aqui nos interesa resaltar las experiencias de nuestras
entrevistadas inmersas en el contexto de la historia de la danza. Vemos que ellas
estudiaron o compartieron con personalidades que mencionamos cuando
recuperamos la historizacion de la danza contemporanea. Esas experiencias que
probablemente resulten lejanas, no lo son tanto, ya que de manera directa o
mediada se relaciona con las trayectorias de las referentes regionales. Vemos
gue de diversos modos todas tuvieron alguna relacion en cuanto a los estudios
de la técnica clasica y luego corrientes mas europeas 0 americanes.

Siendo fieles a nuestros objetivos de investigacion podemos resaltar
también la diferenciacion que hacen ellas mismas respecto de con quienes han
tomado clase o estudiaron técnica, y quienes marcaron algun aspecto de su vida
mas alla de lo profesional y relacionar esto con las ideas de corporeidad, y
educacion en danza que mencionamos en nuestro marco teorico. De este modo
llegamos al punto mas algido de este analisis: El vinculo entre la formacién que

estas mujeres tuvieron y como desarrollan hoy sus clases.

¢ Qué implica la tarea docente?

Ahora veremos qué reflexiones realizan ellas sobre la relacion que tiene

la formacion a la que accedieron con la que ellas proponen en su rol docente.

Mariana Sirote detalla su carrera como docente y la dinamica que fue
tomando con el correr de los afios, comenz0 a dar clases en Buenos Aires,
recuerda que empez6 a dar clases en Buenos Aires a nifios y adultos, “no me
apasionaba, pero me gustaba bastante” dice y agrega que con las infancias no

tenia tanta paciencia:

44 Creadora de la esferodinamia. https://www.esferobalones.com/esferodinamia/
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yO era muy jovencita, empecé a tener mis propios hijos ya con eso me
alcanzaba y me sobraba, y tenia 3 hijos varones y tenia alumnas mujeres y habia
una parte de las alumnitas que no les tenia paciencia, ellas se querian maquillar,
ellas querian hacer de princesas y bueno eso no, estaban muy pendientes de la
ropa que se ponian para la clase y a mi no me importaba, entonces no era algo
gue me atrajera especialmente las nifias, no habia ningun varén en esa época,
después si los adultos me gustaban mas (Mariana Sirote, entrevista personal,
2019).

Pero cuando lleg6 al Alto Valle se encontré con un panorama muy distinto,
comenta que “cuando llegué aca si o si era la ensefianza, habia que ensefar si
no habia nada, asi que ahi fue el tiempo que me fue dando las buenas
sensaciones de ensefiar, y encontrando una forma, un método Yy
perfeccionandolo con el tiempo”. Circunstancia que reafirma, “ahora me encanta,
me gusta muchisimo dar talleres, tener acercamientos con las personas bien
intensos, si me encanta, conocer qué es lo que sabe el otro, basarme en eso
para ensefiar’. Nos interesa resaltar algo que ella misma destaca respecto a los

cambios en los modos de ensefar:

Como que antes uno tenia la clase preparada, ¢no? Y fuera quien fuera
el que esté agarrado de la barra hacia la clase esa que yo tenia preparada, y con
el tiempo, por eso me fue gustando cambiar la metodologia de la barra e ir viendo
quién estaba agarrado de la barra y qué sabia, y como era la persona. Y ahi
bueno buscar la forma de llegar, asi que bueno esa fue mi evolucién con la

ensefianza. (Mariana Sirotre, entrevista personal, 2021).

Claudia Gémez Luna en un sentido similar, marca como fue adaptandose

en el correr del tiempo:

Me tuve que adaptar a los cambios, yo soy muy milica, mi formacion era
estricta, pero me adapte a los cambios, a los cuerpos. Cuando yo estudiaba el
docente era el que tenia el conocimiento. Hoy no creo eso, creo que se construye

(Claudia Gémez Luna, entrevista personal, 2019).

De este modo, agrega como ejemplo la clase de Técnica Graham y
comenta que va “mechando técnica con impro®* porque los cuerpos son muy

diferentes. Observar las impros y ver qué lo que sucede es buenisimo. Uno lee

4 Improvisacion
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lo del feedback y que se yo, pero es real, siempre hay un ida y vuelta.” El
testimonio de Claudia abre una arista para pensar, ¢qué cuerpos son los que
bailan? Y que como docentes ampliar esa posibilidad a diversas corporalidades
es también un desafio. A esto le suma algo en lo que después veremos, se
emparenta con la percepcion de Patricia en cuanto a la formacién permanente,
aunque mayoritariamente estan el rol de docentes, Gomez Luna dice entonces:
“Un docente tiene que seguir estudiando. Yo entreno pilates todos los dias y
hago los seminarios que puedo, que mi cuerpo se banca.” Cuenta que desde
que empezo a hacer tai chi hizo un “click” y aplica esas cosas en las clases que
da.

Patricia Alzuarena antes de relatar su experiencia como docente hace una

salvedad:

Yo primero me posicioné como bailarina, 6sea mi mayor deseo era ser
bailarina, entonces por supuesto que cuando empecé a cruzar lo que era ser
bailarina, o estar en un escenario con el ser docente, empecé a ver cdmo uno
va alimentando al otro rol ¢no? Entonces que, en mi hacer artistico como
bailarina, en las creaciones eso iba alimentando a la cuestién docente y

viceversa (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Y luego confia que siente “un gran crecimiento en relacion al ir trabajando
desde aquel momento cuando comencé a dar clases a como me siento hoy en
esta construccion y lo que significa la transformacién para mi en relacion a la
docencia”. Sigue explicando que viene de una estructura jerarquizada:

“bueno alla esta el docente, amo wau”, e ir cambiando eso a mi me
pareci6é algo enriquecedor, por mas que creo que uno como docente tiene un
lugar para poder transmitir y ayudar digamos a que el estudiante pueda, bueno
pueda hacer su propia sintesis. Eso es lo que a mi me interesa, que pueda hacer
su propia sintesis, su propia elaboracion, de acuerdo a lo que como docente
puedo acercarte, transmitir. Ese seria el tema en relacién a la docencia ¢no? Y
gue realmente es algo que para mi es muy importante (Patricia Alzuarena,

entrevista personal, 2020)

Luego, sobre su paso como directora de la EEDC remarca la importancia

de estar en el aula, cuestionando la jerarquia directiva:
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Porque si no te quedas como lejos de todo, me parece que uno tiene que
seguir estando cerca de los estudiantes, ver qué es lo que sucede. Realmente
creo que estando en el aula uno encuentra como el termoémetro qué es lo que

esta sucediendo (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).

Andrea Bicefio concuerda bastante con las demas en cuanto a la
transformacion de su abordaje, asegura que nota cambios en su practicay en su
actitud personal, y resalta un motivo fundamental, que se contrapone con la
experiencia de Sirote: “y aca es donde vuelvo a mis grandes maestros que son
los nifios, yo aprendi muchisimas cosas con ellos. A todo nivel.” Comenta
también como es que ella se autorregula para testear si eso que se propone
ensefiar llega a un otre, haciendo un profundo énfasis en la pregunta tacita: “; vos
podés devolverme algo?” (Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).

Asi vemos que las docentes coinciden con esta idea de ir elaborando una
propia version de sus modos de ensefiar, mas flexible, sin dejar de ser profunda.
Y de ese modo, construir el conocimiento en conjunto con quienes toman sus
clases. Sus relatos nos invitan a reflexionar sobre qué cuerpos bailan, quienes
son les que bailan y con que cuentan para hacerlo. Esto a su vez, segun los
dichos de Patricia y de Claudia las nutre tanto en la tarea docente como también
en la cuestion escénica. Gémez Luna asegura que “hay que ir a ver a los
alumnos” y explica

Ya sé que lo que voy a ver no me va a gustar (ballet, comedia musical,
chicago...) pero voy por los alumnos porque ademas después les digo, no me

gusto, pero que valioso esto o lo otro, o los ves “en otra faceta” y después les

podés decir... “potenciar’ (Claudia Gomez Luna, entrevista personal, 2019).

Andrea Bricefio amplia esta idea, ya que entiende que si su deseo esta en
ensefar es necesario ponerse a un mismo nivel para que esa informacion llegue:
si a mi lo que me interesa es llegar a un otro primero tengo que estar a

un mismo nivel con el otro, entonces a partir de ahi esto no?, yo te doy vos me

das, y si no me podés dar es porque yo te estaré dando algo que no, o no hay
interés en eso 0 no se entiende. Antes que mirar al otro, ¢no? Entonces bueno

fue como empezar a volverlo simple, desde el didlogo desde las palabras

(Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).
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En la misma linea, Maria Laura Balmaceda describe que le gusta mucho
la docencia:

la he ejercido siempre con muchisimo afecto, con mucho amor

porque tiene que ver con algo que a mi me atraviesa, algo que tiene que

ver conmigo, con algo que yo quiero convocar en el otro, traspasar, quiero

invitar al otro a que tenga esas experiencias que he tenido yo, que me ha

dado el arte de bailar, que me ha dado el movimiento, el lenguaje del

movimiento y que me ha dado también la danza contemporanea. (...) me

ha permitido indagar en mi misma, en mis propias inquietudes, mis

propias busquedas, entonces es eso, es lo que yo intento ofrecerle a las

demas, a los demas les demas, todos los alumnos que he tenido en clase.

(Maria Laura Balmaceda, entrevista personal, 2021).

Balmaceda detalla su postura pedagogica:

En primer lugar yo me planteo frente a la clase sabiendo que
somos personas distintas, diferentes, con diferentes potencialidades, con
diferentes intereses, diferentes historias ademas, con distintos objetivos,
pero basicamente pensar que en ese momento somos un grupo de
trabajo, también me interesa mucho, yo creo que las cosas se tienen que
hacer grupalmente, porque grupalmente uno se constituye como mejor
persona también, no solamente por las cosas que pueda llegar a producir,
si no por lo que puede generar en uno no? (Maria Laura Balmaceda,

entrevista personal, 2021).

Balmaceda ademas reflexiona sobre la practica docente:

el hecho de que uno es responsable de personas en ese momento
y entiendo también por mi historia, que conmigo tuvieron practicas que
no fueron beneficiosas para mi como persona, entonces yo no quiero
repetir esas practicas y aprendi de eso para poder ofrecer un espacio de
estimulacion, un espacio de crecimiento, un espacio de creer en si mismo
y de inducir a la autoestima, fundamentalmente, aun sabiendo que en
ese lugar te encontras, incluso hoy en la actualidad, con problemas de
alimentacion, gran problematica en ese sentido, porque hay muchos
encuentro y muchos conflictos en cuanto a los enfoques pedagdgico (...)

(Maria Laura Balmaceda, entrevista personal, 2021).
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Siguiendo de cerca la cuestién pedagogica que es lo que aqui nos
interesa, nos resulta muy grafico en el sentido de lo que relata Laura, la
experiencia de Andrea en Buenos Aires: “te juro que vi chicas que lloraban (...)
yo miraba alrededor y decia, “4qué le pasa? si uno esta para hacer lo que le
gusta” (Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).

Ante estos relatos retomamos las ideas que estuvimos trabajando en
torno a la socializacion; y nos permitimos afirmar que los procesos pedagdgicos
dejan huellas significativas las corporeidades, en la identidad, y asi también es
como se constituye después una futura postura pedagoégica. Es decir que hay
algunos sentidos que se reproducen y otros que deconstruyen. Por ejemplo, las
practicas que en pos de ser disciplinadas solapan o encarnan explicitamente
violencia, estan cada vez mas erradicadas. Quienes las vivieron, intentan desde
su rol docente no reproducirlas. Otras en cambio, se reproducen, podemos
mencionar como positivas el cumplimiento de la puntualidad horaria, la escritura
y la reflexion del quehacer dancistico que se tiene. Y seguramente habra otras
gue de manera consciente o inconsciente se reproducen o se cambian pero que,
claramente no podemos dilucidar de los relatos.

Podemos reflexionar también en torno a una idea de poder que posee
qguien ejerce el rol docente ante quienes estan en el rol de estudiantes. Varias de
ellas hablan de las huellas que han dejado sus docentes de danza tanto en la
parte técnica especifica, como maneras de abordar la practica, y algunas van
mas alla asegurando que les han dejado ensefianzas vitales, o hasta cuentan
anécdotas de consejos.

Andrea Bricefio, por ejemplo, aporta una consideracion sobre Claudia
Gomez Luna que ilustra lo que queremos sefalar:

yo con Clau aprendi cosas que tenian que ver con la vida mas que con la
danza, la vida en relacién y a la danza. Osea ella me permitié observar cosas
gue dije Wau! y aparte de una manera muy especial, yo me senti muy cuidada
con Clau, y aparte fui una afortunada total porque tomaba clases sola. (...) Pero
de Clau tengo recuerdos de que me diga cosas, muy directa, una bajada muy
directa, que yo en ese momento no me daba cuenta, pero todo eso que Claudia
me ensefd yo lo capitalice cuando me fui a vivir a Buenos Aires y ahi si que la

vi, la vimal. Vi el lado oscuro de la danza. En INSA ya pasaban cosas, pero era

un medio, no llegaba a ser tan. Te juro que vi chicas que lloraban... nada como
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gue siento que lo que Claudia puso en mifue una armadura para poder enfrentar
la vida de la danza en otro lugar, fue como si se hubiera anticipado a... (Andrea

Bricefo, entrevista personal, 2021).

Algo similar comenta Mariana Sirote, sobre el momento en que tomé la
decision de dejar Buenos Aires y dialogo la decision con sus docentes, “[tanto]
Renatte como Ana como Bellini, jotro profesor que yo tenia, me dijeron “anda
anda!, alla hace falta, aca sobramos”, “si yo fuera mas joven te robaria el lugar”
me dijo Bellini” (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Retomaremos algunos aportes teodricos, para reafirmar lo que venimos
planteando. Por un lado, Binaghi y Akamine (2016) aseguran que la experiencia
demuestra que el aprendizaje no es algo definitivo, si no que se redefine en la
practica. Y por su parte, Paulo Freire (1993) plantea esa estrechez de ensefary
aprender a la vez, quien ensefa reconoce lo aprendido a la vez que observa el

proceso de sus estudiantes y de ese modo aprehende lo ensefiado.

Desde las memorias pedagdgicas de nuestras referentes podemos
pensar que ese poder ha cobrado otra dinamica, con el correr de los afios. Ellas
aseguran tener practicas docentes mas humanizadas, menos rigurosas, con
plena conciencia del otre. Para concluir este apartado se recupera la idea de que
la tarea docente implica muchos aspectos ademas del conocimiento especifico
de una técnica, en este caso de danza contemporanea, como un registro de las
otras personas y sus realidades, una coherencia curricular y una nocion de

contexto, asi como una apertura y entrega ante la construccion de conocimiento.

Rol de las mujeres en la danza

Un eje fundamental para este trabajo que abordamos, también en el
capitulo de historia, fue el rol de las mujeres en la danza. Todas las entrevistadas
coinciden en que hay una presencia muy fuerte, pero cada una lo comenta con
su impronta. Mientras Mariana lo ve con una mirada mas historica y social,
Claudia lo ve de un modo mas bien energético y Patricia lo relaciona mas con
las cuestiones practicas. Andrea por su parte no tiene dudas al destacar una

postura luchadora en las mujeres de la danza y Maria Laura detalla algunas
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contradicciones. Estas Ultimas ademas reconocen la impronta femenina en la
historia regional de la danza contemporanea.

Asi Mariana Sirote hace la diferencia con el teatro donde segun ella la
presencia del sistema patriarcal ha sido mas explicita y asegura que “La verdad
que en la danza es un rol esencial.” Y luego lo describe desde su propia
percepcidén, por un lado, la cuestion operativa de los roles de género:

Es verdad que en la cabeza de los teatros habia un hombre, pero habia
muchas compafiias dirigidas por mujeres, grupos independientes dirigidos por
mujeres, maestras mujeres, los porcentajes que estamos hablando se repiten en
todos los lugares de la danza. Yo en mi carrera de danza ¢,que tuve? Un maestro,
profesor y el resto mujeres, de danza ¢no? La directora era mujer, bueno en la
escuela de danza ahi en Roca estaba Marcio Chinetti, pero después éramos
todas profesoras mujeres. Es dificil analizar el rol de la mujer cuando en realidad

es la protagonista de la historia (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Y luego, va mas profundo reflexionando sobre los sentidos sociales que
contempla la disciplina artistica en cuestion:

Si bien bueno, se suponia antes que la bailarina era fragil y bueno se
puede analizar que el que levanta a la bailarina es el varén, el partener, el que
hace la fuerza es el partener, y bueno quizas eso si viene como ya marcado con
la danza pero que después la danza contemporanea se ocup6. Yo creo que
ademas la danza contemporanea es hiper democratica, hiper pluralista, uno no
la elige por el tipo de movimiento bonito que te gusta te llega, si ho que uno lo
elige porque también hay una ruptura con estructuras permanentemente, viste,
la danza contemporanea propone rupturas permanentes, entonces entre otras
cosas, no hay lugares mas importantes que otros, el centro del escenario no es
mas importante que el resto del escenario, al vardn no le toca levantar a la mujer,
a veces a la mujer le toca levantar al varén, como gue no hay primera bailarina,
todos bailan, es grupal el tema, hay un sélo, hay un duo, hay un trio. Entonces
como que ya la concepcion de los géneros es distinta para la danza
contemporanea, esta es la conclusién como que la protagonista es mas la mujer

gue el hombre (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Sirote abre un poco mas el juego y comenta como ve ella el rol de los

varones en este ambito:

105



De los comparieros que yo tuve a lo largo de mi vida eran gays, la mayoria
el 90 por ciento, y nosotras no teniamos problema con eso, era una
caracteristica, y yo pienso que bueno muchas actividades artisticas también
¢no? Quizds mucho de la sensibilidad, la introspeccion, de la soledad que les
tocé vivir, del aislamiento, cierto aislamiento y el arte es un modo de apartarse
de ese aislamiento, encontrar por otro lado la compafiia, y que no se acercan.
Mucha gente no manda a danza a sus nifios porgue dice que se va a ser puto.
Todavia, ya te vas a enterar en la escuela de nifios iban nifios y tuvieron que
dejar porque en la escuela los cargaban, y les encantaba ir. O padres que
directamente ni los mandan, los mandan directamente a deporte, ni se les ocurre
mandarlos a danza, todo eso todavia esta. Yo creo que estd menos, pero esta

bastante (Mariana Sirote, entrevista personal, 2019).

Por otro lado, Sirote al hacer el repaso de como fue dejar su trabajo en
INSA para dedicarse de lleno a la actividad en Neuquén, habla de un personaje
fundamental, Norberto Rajneri:

Y cuando nos mudamos al I[UPA nuevo, la ciudad de las artes, bellisimo
escenario, por fin. Prohibido para los alumnos, yo iba igual con los alumnos, no
se podia sacar a los alumnos a bailar afuera, yo los sacaba lo mismo. Eso, que
se yo, hacer igual las cosas. Y después armé el grupo Locas Margaritas,
entonces se enojé el, pero porque tenia una mentalidad de sefior feudal en
relacion a lo que él habia creado, que yo eso si se lo siper reconozco porque se
jugé todo ahi, pero con este detalle de ser duefio entonces ahi no sos duefio de
las personas, entonces armar un grupo independiente acé le cay6 re mal, yo
podia trabajar en los dos lugares, de todos modos. Poco a poco fue teniendo
mas trabajo aca, cada vez me pesaba mas el viaje (Mariana Sirote, entrevista

personal, 2019).

Claudia Gémez Luna, sin desconocer que las referentes de la danza

contemporanea histéricamente fueron mujeres, determina:

Yo creo que es todo energia yin yang. En el ballet uno puede decir que
nace con una impronta del hombre, o que la protagonista es la mujer y el hombre
la sostiene, pero en lo contemporaneo no importa si tenes tetas o pito la danza
contemporanea un poco degenera eso, y tiene que ver con mover la

contemporaneidad. No tiene que ver con los géneros masculino femenino si no
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gue tiene que ver con energias que se entrecruzan y hacen un gran tramado de

espesor (Claudia Gémez Luna, entrevista personal, 2019).

Respecto a la figura de Rajneri, Gdbmez Luna resalta que hay cuestiones
institucionales que siguen vigente de la época en la que él dirigia todo.*®

Andrea Bricefio no tarda en responder cémo ve el rol de la mujer en la
danza:” gigante, muy enorme, a ver, y muy enorme” y luego se explaya tanto a

nivel histérico como regional. Reflexiona:

si uno mira un poco mas hay muchas mujeres por debajo y entré por ahi
creo que es donde quizds Marta Graham aparece como alguien que uno se
olvida de Dory Humphrey, ¢por qué? porque la mina estaba mas empoderada
gue la mierda, asi nomas te lo digo, la tenia, este es mi trabajo, esta es la técnica
gue tengo y con ella compongo obra, y la mina iba como muy enfocada. Tras
eso. “y si necesito tu colaboracion”, tenia un caracter muy fuerte muy firme

(Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).

Luego aporta su mirada a nivel regional:

Mariana es un caso porque persiguié también su deseo y lo sigue
persiguiendo. no? eh... Marian, bueno Patricia, me emociona, Patri es alguien
gue me emociona mucho, jemmm... por esto no? Mi generacién al mismo
tiempo ya gandé mucho, la generacién de ustedes también, los que estudian
ahora también, primer afio, 20 afios, hay mucho ya ganado, pero los cuerpos
femeninos de la generacién de Mariana han luchado mucho para lo que vivimos
hoy, lo que disfrutamos hoy OTRES. ¢se entiende? Han abierto mucho camino
asi que eso es admirable, es muy admirable. Y te podria nombrar, no quiero dejar
fuera otras mujeres como Margarita Casares*’, alguien de la academia que abri6
el camino en Neuguén, yo no llegue a poder hablar con ella nunca, y es algo que
me va a faltar siempre porque era un eslabén muy importante, lo fue lo es, lo va
a ser, para Neuquén. Entonces ella y digo para no olvidarme de personas que

han construido un camino y han sido mujeres en la danza aca en la region, a eso

46 Cabe aclarara una vez mas que el registro auditivo de la entrevista con Claudia Gémez
Luna se perdi6 por un problema técnico.

47 La bailarina Margarita Casares lleg6 a la ciudad de Neuquén en el afio 1974, y desde

entonces se convirtid en una de las referentes locales de las danzas clasicas y espafiolas.

https://www.cronicasdelaemigracion.com/articulo/cronicas/fallece-bailarina-margarita-casares-

integrante-rondalla-asociacion-espanola-neuquen/20201217161158101805.html
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voy. Bueno eso, la lucha por su deseo y por dejar algo (Andrea Bricefio,
entrevista personal, 2021).

Maria Laura Balmaceda tampoco duda al responder esto y sin necesidad
de re pregunta describe desde su vivencia como ve el rol de la mujer en la danza
contemporanea, sobre todo en esta parte del mundo:

El rol de la mujer en la danza, sobre todo en lo regional es fundamental
asi, fundamental, porque basicamente el género que ha mantenido y ha
pluralizado me parece este arte, esta disciplina, no quiere decir que no hay
hombres, que no haya docentes, porque hoy los hay y hay muchos mas incluso
en las instituciones, pero la mujer cumple un rol importantisimo y creo que la
danza... pero vos fijate que hay una mirada en contradiccion en eso, porque la
mujer siempre ha sido el género que ha preponderado en la danza, hay una
contradiccion, en el sentido de que en cuanto a las técnicas mas antiguas te
estoy diciendo, como el clasico por ejemplo, los roles fundamentales estaban
dados por los hombres. Los hombres eran los que comandaban digamos el area
de la danza clasica, los hombres eran los que escribian, los hombres eran los
docentes, los hombres. Sin embargo, eran las mujeres, las intérpretes, las que
estaban ahi generando lenguaje de movimiento. Hoy ha cambiado eso, hoy ha
cambiado y la mujer ha tomado otros roles, pero tiene que ver también con esos
procesos de cambio y de lucha del feminismo, y yo me sumo a esa lucha, ya te
digo desde un primer momento, fui feminista, no lo sabia, fue de manera intuitiva.
Porque en mi casa también se vivié de manera asi muy donde los géneros eran
muy equivalentes y considerando las diferencias por supuesto (Maria Laura

Balmaceda, entrevista personal, 2021).

Por ultimo, ella destaca a Mariana Sirote como la pionera y la situacion de
IUPA en particular donde prevalecen los varones en los puestos directivos.
Patricia Alzuarena tiene sus recaudos para reflexionar sobre esto, pero su
experiencia describe a la perfeccion el rol de la mujer en el &mbito de la danza:
Mira, el otro dia, después de la muestra viste, alguien me dijo. Nada, que
le habia impactado la muestra ¢no? y como... como que hay un grupo de
mujeres que llevan adelante la escuela, llevamos, ¢no? Y que asi fue siempre.
Y que en realidad como desde un lugar lo veo... la mujer como desde un lugar
receptivo, mas alla de que ahora est4 todo el tema de los géneros, no me voy a

meter con eso. Pero digo sobre todo porque no deja de resonar lo que sucedio
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este afio. La mujer como un lugar muy fuerte de acompafamiento, de lo
receptivo, no sé yo veo mujeres luchadoras, apasionadas, muy... lo que veo en
el correr del tiempo ¢no? En relacion a la danza, la danza aca. Si me voy a mi
experiencia en Perd, en Lima, fue lo mismo. Como hay, si. La mujer tiene un
lugar fuerte importante, sobre todo bueno aca. Aqui en Neuquén. Es como... no
se...Si yo pienso en la escuela, pienso en su creacién asi con mujeres como...
(...) Para mi es muy fuerte especialmente el lugar aca de la mujer. Pero bueno
también podemos pensar en la danza contemporanea en la danza moderna, el
rol de la mujer muy importante ¢no? (Patricia Alzuarena, entrevista personal,
2020).

Asi vemos que, tanto desde sus experiencias, CoOmo Sus creencias, cComo
la formacidn que tuvieron estas docentes, deja una huella muy grande el rol de
la mujer; y cobra fuerza nuestra idea inicial de que en este ambito educativo y
artistico las mujeres tienen mucha preponderancia, en lugares de mayor o0 menor
concentracion de poder, indistintamente. Imprimiendo mas o menos sensibilidad,
pero siempre habitandolo desde sus particularidades. Volviendo un poco a la
teoria, traemos las ideas de Sophie Kasser en su texto “El cuerpo femenino en

la danza: escritura de mujer” donde alude que la danza es

un lugar de libertad que las mujeres han encontrado, un espacio cultural
donde crear su sentido, donde expresar algo propio a través de temas proximos
a una experiencia de vida femenina (sus relaciones, su sexualidad, la decision o
no de ser madre, entre otros), a través de cuerpos y textos de mujeres (Kasser,
2009, p.35).

Para dar cuenta de lo que propone Kasser podemos agregar el testimonio
de Margarita Bali quien nos decia que “costaba mucho hacer el tipico duo de
amor de la pareja, no sé, no era mi fuerte, no era mi tema.” Y por eso hacia
muchas mas obras con bailarinas mujeres abordando tematicas de su interés y
en un momento se vio atraida por la dinamica fisica de los varones y cred
hombres en juego” donde abordd temas que estaban socialmente asociados a

varones (la oficina, la guerra, lo agresivo). Ademas, asegura que:

por suerte el mundo de la danza es mucho menos discriminatorio y
machista que el mundo general de trabajo. Osea la mujer siempre estuvo en la

danza. Por ahi a veces en algunos roles de direccion tenes la sensacion de que
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a los hombres los eligen mas que a las mujeres, habiendo muchas mas mujeres,
de golpe hay menos hombres, pero entonces hay como la mirada desde la
cultura de elijamos a fulano. Eso existe un poco, pero viste uno se defiende, te
defendes con tu trabajo, con lo que se ve, con lo que haces (Margarita Balli,
entrevista personal, 2023).

Y si pensamos que la construccion del conocimiento es dinamica e
interactiva y que el cuerpo es lo que tenemos para habitar nuestra existencia,
sobre todo en sociedad, volvemos a las palabras de Sophie Kasser quien agrega
que “poniendo mi cuerpo en movimiento, me siento dentro de la historia, me
otorgd el derecho a decir el mundo con mi cuerpo” (Kasser, 2009, p.37).
Analizando estas memorias pedagdgicas, o vemos ante historias de confianza
en lo que se esta haciendo y valentia ante los desafios y obstaculos que se
presentan en distintos niveles de la vida. Con esto me refiero a estudiar danza a
pesar de los estereotipos de género, trabajar para costear estudios, decidir no
trabajar para encarar proyectos nuevos, incluir configuraciones familiares en la

practica profesional, entre otras.

Aspectos de la Femineidad que se Problematizan y se Naturalizan

“El lema feminista lo personal es politico, que vuelve la cotidianeidad de los cuerpos
un asunto de poderes y disciplinamientos, al desnaturalizar sus jerarquias y
desigualdades, en el espacio escolar muta hacia lo personal es pedagdgico, porque
cada gesto, silencio, resistencia, pregunta, titubeo, que desborda los cuerpos de
docentes y estudiantes, es asunto de historias, normas y saberes que cruzan nuestras
vidas y desgarran la normatividad escolar”. val flores 2018

Poniendo el foco en la construccion de feminidad de las entrevistadas,
algo que emerge de sus propios relatos, es la maternidad. Ademas, es un tema
gue a las mujeres se les suele observar desde el sentido comun, sea cual sea la
profesion que realicen. Las tres primeras entrevistadas (Sirote, Alzuarena y
Gomez Luna) son madres y llegaron al Valle gestando un proyecto familiar. Ellas,
no la cuestionan, si no que la incluyen y de ese modo entrelazan la configuracion
familiar con la practica profesional, cada una desde diversas perspectivas.
Podemos teorizar esto en palabras de Sophie Kasser (2009), quien sefala que
‘en la danza, las mujeres no separan: conectan vida cotidiana y politica, crean

un hacer politica de manera distinta” (p.29). En su investigaciéon Schnaidler
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(2006) por su parte remarca, al igual que hacemos en esta instancia, como se
entrelazan el ambito privado y el ambito profesional. Describe asi que las
mujeres en la danza se encuentran como sostén de familia en lo privado y en el
ambito de lo publico como un espacio de desarrollo profesional y de innovacion
en las ofertas de actividades artisticas. Ademas, el autor destaca que la historia
reciente que relatan sus entrevistadas denota cambios en sus practicas
maternales y como profesionales en los espacios formales y no formales de la

danza.

De las entrevistas se puede observar también la idea de familia, ya sea
cuando describen su familia de origen o su familia descendiente. Sin embargo,
Andrea Bricefio, explicitamente, se refiere también a otra familia, “mi familia de
la danza”, poniendo como ejemplo que una de sus comparfieras de cursada y
luego de trabajo que es la madrina de su hijo. Cuenta la anécdota en la cual

viajaron a México a mostrar una obra “cuando “el Feli” tenia 8 meses”.

Ademas, los datos arrojados en esta investigacion se tensionan con lo que
leimos de Ana Abad Carles, quien diferencia entre las carreras de bailarinas y

coredgrafos, supone en su texto que:

Para la mayoria de las mujeres, si planean el fin de sus carreras como
bailarinas a esta edad, esta la presion biol6gica de empezar una familia (Marston
2003). De esta forma, la maternidad de alguna manera se convierte en el hecho
fundamental en el momento de la transicion profesional en la que la mayoria de

los coredgrafos comienzan sus carreras (Abad Carles, 2012, pag. 284).

Vemos en profundidad como la maternidad y la familia se relacionan de
un modo u otro con lo profesional. Empezando por la coincidencia que
destacamos en las tres primeras entrevistas. En el caso de Mariana Sirote vino
a Neuquén porque su marido tenia una interesante propuesta laboral y a ella la
esperaba el trabajo en el INSA. Patricia Alzuarena también vino porque su
marido venia por trabajo, y el INSA la también encontré una salida laboral.
Cuando viajo a Peru la situacion fue similar. Alzuarena cuenta que, si bien alli
trabajé en dos universidades también, “en realidad era un proyecto mas familiar
gue mio, personal o artistico y bueno, pero fue suUper enriquecedor porque
cuando llegue a Perl yo me contacte con un grupo de docentes, docentes,

coreografas bailarinas (...)” (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).
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En el caso de Claudia Gomez Luna también, su marido trabajaba en
Zapala y en una de las visitas a la region ella se acerc6 hasta el INSA a dejar un
curriculum, y al poco tiempo la llamaron para tomar el cargo que dejaba Mariana
cuando gestaban la EEDC. Surge entonces otro interrogante ¢, cuanto y cémo
han influido sus parejas en sus carreras profesionales? ¢ Ala hora de tomar estas
decisiones habra tenido mas peso el trabajo de ellas o de sus parejas? ¢Habra

tenido mayor influencia la propuesta econémica? ¢ O bien, primo el deseo?

Mariana Sirote relata que desde un primer momento junto a su marido
pensaban en criar a sus hijos en algun lugar del interior del pais, y por eso la
propuesta de venir a Neuquén fue apropiada; como ya vimos, menciona a sus
hijos cuando habla de su relacion con las infancias y luego cuando decide dejar
de trabajar en INSA para abocarse ala creacion de la EEDC, ellos también tienen
algunaincidencia en esta decision. En el caso de Patricia Alzuarena, sucede algo
parecido, argumenta que tomo la decision de no trabajar mas en INSA y la

incipiente maternidad tuvo mucho que ver en eso:

tenia que elegir, a la vez habia tenido mi primer hijo, asi que era como
muy loco, porque yo me iba con mi hijo alla, muy loco, entonces me acompafiaba
0 mi pareja un dia y otro dia me acompafiaba una chica. Mientras yo daba clases,
ella estaba en el bar o estaban en el bar con él bebe, entonces bueno, llegd un

punto que no pude mas (Patricia Alzuarena, entrevista personal, 2020).
Luego cuenta una anécdota con comicidad:

Hace poco una alumna también, de primer afio, me preguntaba “sy lo
personal se te mezcla con lo laboral?” jTodo el tiempo! Toda mi vida. O cuando
mi hija decia bueno este es el auto de danza y yoga. Porgue ahi podia ir a
comprar la verdura como llevar todo el vestuario (Patricia Alzuarena, entrevista

personal, 2020).
En el mismo sentido que Alzuarena, Bricefio nos cuenta que

quien me ha ensefiado de la vida es la danza, porque mi modo de ir a la
vida es el modo que aprendi también la danza. Osea también lo tengo super
comprobado, yo voy a hablar con mi hijo del modo en el que proceso, en el que
uno entra a la clase y hace la clase, 6sea hay un montdén de cosas que estan
organizadas en mi cabeza desde ese lugar, es muy fuerte (Andrea Bricefio),

entrevista personal, 2021).
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El caso de Claudia Gémez Luna es particular, ya que habla mucho de su
hijo y ademas tiene una obra dedicada a su hijo y a su padre. “Hice una con
musica de Divididos que empezaba con Maria Elena Walsh, y otra con musica
de Jaime Ros que se la dediqué a mi hijo “el Rafa” y porque Jaime Ros me hace

acordar mucho a mi papa”, cuenta y se emociona.

En estos casos se ve que, ni su condicion de género ni sus maternidades
les impidieron continuar con su formacién o trabajo, aunque en el caso de
Patricia y Mariana les incidié en la decisién de dejar INSA (IUPA), es decir, que
ninguna de ellas se cuestiona, durante la conversacion, estas condiciones; ni la
idea de “poder con todo”, tipicamente asociada a las mujeres, que realizan tareas
profesionales y tareas de cuidado. O también la idea de “el show debe continuar’,
gue suena mas en los ambitos artisticos. En los casos de Claudia y Andrea
vinculan lo familiar mas estrechamente, ya que mencionan a sus hijos en sus
relatos cotidianos y también hay una implicacion mas o menos directa de ellos
en sus obras. Y debemos nuevamente frenar a hacernos preguntas, ¢ Qué tanto
influye la cuestion econdmica? ¢Quiénes “pueden con todo” ?, ¢es porque no
les queda otra para subsistir? O, por el contrario, ¢ es porque tienen un sustento

economico que les permite tomar ciertas decisiones?

Se diferencia entonces el caso de Maria Laura que hace mas explicitas

algunas caracteristicas desde una postura feminista. Expone entonces:

padeci como todas las mujeres, no supe defenderme como todas las
mujeres, y hoy me siento empoderada, no solo por mi, sino por mis hijas. Porque
tengo tres hijas y hoy yo creo que llevo adelante toda mi tarea en pos de la mujer
también. Escribo en pos de la mujer (Maria Laura Balmaceda, entrevista

personal, 2021).

Y continta explicando que en los ultimos afios no ha podido dedicarse a
la composicion como le gustaria, se ha dedicado mas a la tarea docente y de
investigacion, primero por un problema de salud que tuvo una de sus hijas y
luego por las otras ocupaciones, destaca a su vez que todo lo que hace lo hace

con pasion, amor y responsabilidad.

En todos los casos podemos afirmar que tienen una estrategia adaptativa

para desarrollar su carrera profesional. Si bien todas se enfrentaron a diversos
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obstaculos, lograron desarrollarse profesionalmente con las posibilidades que la
danza contemporanea permite. Es decir, que pudieron ser bailarinas,
coreografas, docentes, investigadoras, madres, gestoras culturales, directoras
(de obras y de instituciones) atravesadas por dificultades de contexto, pero
inspiradas por el quehacer de la danza contemporanea que sigue siendo un
terreno fértil en esta regién del mundo.

Otra coincidencia que encontramos comparando los relatos, es que Maria
Laura Balmaceda y Andrea Bricefio son oriundas del Alto Valle y si bien tuvieron
la oportunidad de estudiar y trabajar en su territorio, fueron a otras zonas del pais
y a otros paises buscando expandir su experiencia profesional. Por ejemplo,
ambas fueron a Buenos Aires a ampliar la formacion Andrea viajé a México a
mostrar obras y Maria Laura estuvo varios afios estudiando y trabajando en

Europa.

Otra cuestion a destacar es que las tres primeras entrevistadas tuvieron
una fuerte incidencia institucional, ya que Claudia Gomez Luna y Maria Laura
Balmaceda participaron de la creacion del plan de estudios del Profesorado de
Danza Contemporanea en IUPA. Tanto Mariana Sirote que también incidi6 en la
curricula de INSA en su momento, junto a Patricia participaron integramente de

la fundacion de la EEDC. Patricia ademas destaca de su estadia en Peru que

Entonces bueno yo empecé a trabajar también ahi con un grupo de
docentes, super interesantes, primero eran talleres, ahi empezaron a armar la
carrera. Osea que también estuve un poquito en la participacion de lo que fue la
armado, digo bueno me toca de nuevo. Asi que ahi también fue como algo
paralelo digo en relaciéon a la docencia y a lo artistico porque también habia
proyectos en los cuales estaba involucrada Locas Margaritas, porque fue a bailar
allda a un festival y también porque pude reponer algunas obras alla (Patricia

Alzuarena, entrevista personal, 2020).

En el caso de las Ultimas dos entrevistadas (Bricefio y Balmaceda)
podemos concluir que trabajan en la misma institucion en la que se formaron.
Maria Laura ademas deja explicito que al igual que Claudia participd de la
conformacién del plan de estudios del Profesorado de Danza Contemporanea en
IUPA, pero luego se abrié por cuestiones personales (la salud de una de sus

hijas).
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Del resultado de las consultas también podemos ver como las
entrevistadas tienen una mirada similar y a su vez particular del rol de las mujeres
en la danza. Coinciden en que es un lugar importante el que ocupan las mujeres,
ya que suelen ser mas en cuanto a cantidad en los grupos y porque reconocen
gue hay grandes referentas histéricas. Sin embargo, cada una lo ve desde su
propia Optica: para Mariana son protagonistas en un espacio democratico, “la
verdad que en la danza es un rol esencial’, recalca y asegura que “la danza
contemporanea es hiper democrético, hiper pluralista, uno no la elige por el tipo
de movimiento bonito que te gusta te llega, si no que uno lo elige porque también
hay una ruptura con estructuras permanentemente, viste la danza
contemporanea propone rupturas permanentes”. Agrega que “la concepcion de
los géneros es distinta para la danza contemporanea, esta es la conclusion como

que la protagonista es mas la mujer que el hombre”.

Para Claudia son referentes que pueden fluctuar con la energia, opina que
“es todo energia yin yang” y que, a diferencia de otras danzas como el ballet, “en
lo contemporaneo no importa si tenes tetas o pito, la danza contemporanea un
poco degenera eso, y tiene que ver con mover la contemporaneidad.” Por otro

lado, destaca que “las referentes de la danza contemporanea fueron mujeres”

Para Andrea son quienes persiguen su deseo, cuenta que “las mujeres
aca en Neuquén han movido mucho con respecto a la danza contemporanea te
hablo y la danza de academias, danza clasica también”. Se refiere
especificamente a Mariana Sirote, Patricia Alzuarena y Margarita Casares y
asegura que

los cuerpos femeninos de la generaciéon de Mariana han luchado mucho
para lo que vivimos hoy, lo que disfrutamos hoy OTRES. Han abierto mucho
camino asi que eso es muy admirable. Y no quiero dejar fuera otras mujeres
como Margarita Casares, alguien de la academia que abri6 el camino en

Neuquén (Andrea Bricefio, entrevista personal, 2021).

A nivel mas global comenta que “siempre ha sido el hombre dentro de la
danza, el que ha llevado, ¢ el que ha estado no? pero bueno esto que les decia,
si uno mira un poco mas hay muchas mujeres por debajo” (Andrea Bricefio,

entrevista personal, 2021). Para Patricia representa un rol receptivo y de sostén,
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donde ademas se habita en comunidad, ve a “la mujer como un lugar muy fuerte
de acompafamiento, de lo receptivo, no sé yo veo mujeres luchadoras,
apasionadas, muy... lo que veo en el correr del tiempo ¢no? En relacién a la
danza, la danza aca”.

Maria Laura, por su parte, ve los roles de género desde el entendimiento
de procesos historicos, asegura que “sobre todo en lo regional es fundamental
asi, fundamental, porque bésicamente el género que ha mantenido y ha
pluralizado me parece este arte, esta disciplina”, pero resalta una contradiccién:

la mujer siempre ha sido el género que ha preponderado en la danza, hay
una contradiccion en el sentido de que en cuanto a las técnicas mas antiguas te
estoy diciendo, como el clasico, por ejemplo, los roles fundamentales estaban
dados por los hombres. Los hombres eran los que comandaban digamos el area
de la danza clasica, los hombres eran los que escribian, los hombres eran los
docentes, los hombres. sin embargo, eran las mujeres, las intérpretes, las que
estaban ahi generando lenguaje de movimiento. Hoy ha cambiado eso, hoy ha
cambiado y la mujer ha tomado otros roles, pero tiene que ver también con esos
procesos de cambio y de lucha del feminismo (Maria Laura Balmaceda,

entrevista personal, 2021).

En sus discursos también podemos ver como la perseverancia y el deseo
las mantiene en carrera. Mientras que todas las cuestiones institucionales
burocraticas, politicas, econdémicas y sociales representan obstaculos que cada
una a su manera, y también en conjunto, han sabido desplegar estrategias para
gue no se conviertan en impedimentos ante su danza o proyectos artisticos. A
esto nos referimos también cuando deciamos anteriormente que han tenido una

actitud adaptativa, podemos decir que esta es otra coincidencia.

Pero podemos sefialar también rasgos distintivos. En el caso de Mariana
Sirote en su relato expresa que estuvo un afio sin cobrar nada por dedicarse a
las gestiones de la creacion de la EEDC. Si bien no indagamos en como sustento
su costo de vida ese afio, podemos suponer que conté con algun apoyo familiar,
ademas ella lo plantea en términos de apuesta politica, de espiritu emprendedor
y de trabajo no pago. Patricia Alzuarena comenta que siempre estuvo en
actividad laboral para costear su formacion en danza, por lo que podemos afirmar

gue al dedicarse a la actividad artistica hay una diferencia remunerativa
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significativa a comparacion con otros rubros. Ambas también relatan detalles de
como era llevar adelante el proyecto Locas Margaritas con escaso presupuesto,
de manera autogestiva y posteriormente, todo lo que costd que la EEDC tenga
su edificio propio y que les docentes mejoren sus condiciones laborales. Es decir,

hay explicita una dificultad material para llevar adelante el quehacer artistico.

Maria Laura Balmaceda describe como los procesos historicos, como las
crisis econdémicas que vivia la Argentina a finales de los 90 y principios del 2000,
tuvieron incidencia en su organizacion familiar y personal, recuerda que empezé
a dar clases en el living de su casa familiar en 1992. Ella es quien mas explicita
su condicién de clase y de género a la hora de rememorar su experiencia ya que
también detalla que su padre era docente y su madre ama de casay que al tener
varios hermanos y hermanas repartian las tareas del hogar; y por haber formado
parte de Locas Margaritas también grafica lo que comentamos en el parrafo

anterior:

Entonces forma locas Margaritas en el afio 95 e integro Locas Margaritas,
con 3 0 4 comparieras viajAbamos en colectivo, yo me acuerdo que ella podia
ayudarnos un poco pero el otro poco que teniamos que pagar nosotras sin
cobrar, porque muchas hijas de docentes y ademas era todo un circulo vicioso,
era una crisis general en lo social en la Argentina por la politica desastrosa, asi
gue costaba muchisimo viajar, fue un afio muy dificil, y bueno nos atravesaba
también, pero de alguna forma nosotros lo sostenemos. Lo sostuvo Mariana alla
y nosotros haciendo el gran sacrificio de viajar para Neuquén (Maria Laura

Balmaceda, entrevista personal, 2021).

Claudia Gémez Luna por su parte, confia las diferencias que tuvo con su
familia de origen a la hora de decidir abocarse a la danza, ya que dice que sus
padres siempre “hincharon con que tenga un titulo”, es decir que no creian en la
danza como profesién que permitiera 6ptimas condiciones materiales de vida.

Podemos concluir, hasta aqui, entonces que hay coincidencias
territoriales y generacionales, que conviven con las diferentes posturas politicas
en relacion ala nocion de género y clase y luego vemos particularidades de cada

persona.
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Género Educacion Clase Generacion Obras

Las cinco entrevistadas, los | Todas las | Todas las | Es evidente el | Todas las
materiales tedricos y otras | entrevistadas tuvieron | entrevistadas  se | cambio entrevistadas
evidencias complementarias | acceso a espacios | sienten generacional en | entienden como

abalan la hipotesis de que el | educativos muy | agradecidas por la | cuanto al | parte de lo mismo

ambito de la danza es |destacados. formacion gque | desarrollo el rol de docente,

mayoritariamente  habitado mantuvieron y el | profesional en la | creadoras,

por mujeres. trabajo gue | region. intérpretes y
L . realizan. 3 gestoras.

Asi mismo es evidente que a Remarcabamos

nivel histérico han sido las anteriormente

mujeres grandes referentes, gue algunas son

ya sea por su despliegue oriundas de

artistico, de técnica o de otros lugares y

apertura a nuevos otras son

paradigmas. nacidas y

A nivel nacional tanto algunos criadas en el

textos como las entrevistadas Alto Valle

reconocen grandes refentes

mujeres.

Y a nivel regional las

entrevistadas mas jovenes,

gue casualmente fueron las

Gltimas en ser contactadas

reconocen a las de la

generaciébn anterior como

‘pioneras” o que “abrieron

camino”.

Es frecuente que las | Todas las | Algunas tuvieron | Es evidente el | Todas las

entrevistadas no cuestionen | entrevistadas pueden | dificultades cambio entrevistadas han

su maternidad ni su condicion | reconocer a otras | econOmicas para | generacional en | participado de la

de mujer dentro del ambito

cuanto al acceso

creacion
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laboral. Solo una lo | personas de las | acceder a la | a la educacion | escénica, aunque
problematiza. Otra de ellas | cuales aprendieron. formacion. artistica. Es | una de ellas no se
refuerza incluso el rol de la decir que las | adjudica ninguna
mujer asociado a las tareas instituciones obra en particular.
de cuidado. educativas

artisticas en la

region son

jovenes en

relacion a las de

la capital

argentina y otros

paises.
Si bien todas cuentan alguna | Todas las Es evidente el | En algunos casos

dificultad que se les puede
haber llegado a presentar en
su quehacer artistico, no lo
relacionan directamente con

una segregaciéon de género.

entrevistadas pueden
destacar algun tipo de
cambio en su mirada
de la educacion en
danza en relacion a
cdmo recibieron el

conocimiento ellas.

Algunas ponen en
cuestion ,Qué
cuerpos bailan?
,Quién es la otra
persona que esta

formando parte de la
clase de danza?
¢.como estoy llegando
a la otra persona?
¢, Qué es lo que estoy
ensefiando? Jqué

puedo aportar?

Y también destacan
por un lado la

necesidad de

cambio
generacional en
cuanto al uso del
lenguaje

inclusivo.

las tematicas de
género y de clase
han sido
explicitamente

inspiradoras para
la creacion de

obra.
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formacién constante y
la predisponian a
recibir un aprendizaje
a la vez que se esta
ensefiando (algunas
lo llaman

explicitamente

feedback, otras lo
relacionan con un
proceso de

transformacion)

Interrogantes

Esta tesis permite seguir

cuestionando ¢hasta qué
punto el mandato social de
género influyé en su vida
personal? ¢hasta qué punto
el mandato social de género
vida

influyo en su

profesional?

Interrogantes

A partir de la
informacion recabada
podemos seguir
preguntdndonos

Jrealmente logran las

docentes referentes
erradicar practicas
que no quieren
reproducir?  ¢Como
logran generar
espacios aulicos vy
escénicos de

confianza para con

sus estudiantes e
intérpretes? .Se
mantiene un rol

jerarquico dentro de la
docencia? ¢ Cuales
son aguellos aspectos
de la educacion que
trascienden la técnica

especifica?

Interrogantes

Algunas cuestiones
que emergen
de

realizado el trabajo

después

de campo: ¢Hubo
algun privilegio de
clase que le
permiti6 a estas
referentes
desarrollar su
carrera

profesional?

¢ Qué tan arraigado
estan los
condicionantes de
clase? ¢Coémo
incide la necesidad
econdémica en las
carreras artisticas,
es un factor mas de
creatividad o se
vuelve un

obstaculo? ¢Cémo

Interrogantes

Esta tesis invita

a seguir
indagando
sCual es la
oferta

académica y
laboral para las
nuevas

generaciones?

Y

problematizando
¢, Qué
influyo el
de

industrias

tanto

desarrollo
otras
en la region en
relacibon a la
industria

cultural?

Interrogantes

Otras preguntas

que podrian
seguir  abriendo
aristas a la
investigacion:
¢, Cuales son los
procedimientos

para crear obras?

¢, Cuales son los

intereses para
crear obra?
Coémo se

solventa la tarea

creativa?
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se vinculan las
diferencias

econdmicas con las
diferencias de

género?

Alto Valle de Rio Negro y Neuquén

Mariana Sirote

Patricia Alzuarena

Claudia Gomez Luna

Maria Laura MNBA |

Balmaceda \
Al

INSA, Locas Margaritas, EEDC, IUPA
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CONCLUSIONES

En esta investigacion nos propusimos recuperar las memorias
pedagdgicas de cinco referentes de la danza contemporanea en el Alto Valle de
Neuquén y Rio Negro, a través sus experiencias biograficas. Una vez realizadas
las lecturas y las entrevistas correspondientes nos dispusimos a analizar los
relatos y a bucear en los interrogantes e hipotesis que teniamos: ¢ Es el ambito
de la danza un refugio para las mujeres? ¢CoOmo se desarrollan los roles de
género en el ambito de la danza? ¢CoOmo es la educacion en danza en el Alto
Valle y por qué?, entre otros. Si bien habia ejes principales como la
categorizacion de educacion y de género, luego surgieron datos en relacion a la
cuestion generacional y de clase, sumado a el interés por la territorialidad y la
creacion artistica, lo cual se expone en el cuadro del capitulo anterior, donde
reconstruimos las memorias pedagdgicas y describimos el rol de las mujeres.

Nos propusimos poner en valor las experiencias de personas que han
dedicado toda su vida, o gran parte de ella a |a tarea artistica, en el cruce con la
tarea docente. Nos dispusimos a revisitar los relatos de quienes dejan huellas
fundacionales en la danza contemporanea del Alto Valle que hoy conocemos y
vivimos. Buscamos problematizar qué sentidos se construyen en esas memorias
e indagar sobre los roles de género y la educacion en danza considerando la
memoria biografica como dimension fundamental de la comunicacion en didlogo
con el campo de la educacion y el arte.

Desde una perspectiva interdisciplinar, vinculamos estrechamente la
comunicacion, con la educacion y el arte para recuperar las experiencias
pedagdgicas en torno a la educacion en danza contemporanea en el Alto Valle.
Asi pudimos responder que el rol docente es de suma importancia en los
procesos de socializacion, ya gue vemos reflejado en las memorias pedagdgicas
de quienes entrevistamos que muchas personas que fueron sus docentes de

técnicas de danza a su vez marcaron de cierto modo su vida personal. Incluso
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entre ellas, ya que encontramos duplas de trabajo y personas que fueron
docentes de otras. Se problematiza en sus discursos el rol de quien ensefia.

En cuanto a la categoria comunicacion vemos que se vincula
completamente con la educacién, lo que nos permite ratificar entonces en este
trabajo que la comunicacion y la educacién son parte de un entramado
insoslayable. También observamos que para desarrollar la tarea docente es
necesario posicionarse y pensar cOmo es que se ejerce ese rol. Consideramos
necesario el registro de un otre, asi como, entender situaciones contextuales.
Todas cuestiones que atafien evidentemente a la comunicacion interpersonal,
grupal y social. Ambos procesos entonces configuran una posibilidad de
construir realidades, convenios y construcciones sociales, que aportan
herramientas y sentidos para habitar en sociedades.

Sobre la danza podemos decir que se trata de un lenguaje artistico y
comunicativo que funciona como fin y como medio, que implica tiempo, espacio
y energia. Pero también podriamos agregarle los factores de contexto y de
construccion de corporeidades, dos cuestiones llamativas en el marco de las
ciencias sociales, ya que construyen sentidos sociales, producen conocimiento
y por ende tienen incidencia en la construccion de identidades. Y en ese sentido
es donde vemos que en los relatos de las entrevistadas se problematiza el
trabajo artistico, llevandolo a tres niveles, educativo, escénico y de gestion; y en
todos se destaca la dificultad, pero también la gratitud.

Luego del andlisis de las cinco entrevistas, podemos ver como en sus
memorias pedagodgicas se reivindica el trabajo de autogestion de igual modo que
la practica dentro de instituciones formales. Ya que todas las docentes trabajan
o trabajaron en instrucciones de educacion superior, algunas provienen del
ambito no formal o autogestivo y otras lo sostienen en paralelo.

Lo que atafie a género fue lo mas complejo de desentrafiar en esta tesis,
ya que nos abocamos principalmente a las mujeres cis. Entonces surge la
pregunta ¢es la danza un ambito donde las mujeres encuentran mayor refugio
gue en otros donde socialmente estan excluidas o con dificultades? ¢ qué sucede
con otras identidades? Y asi a través de cuestiones que preguntamos a las
entrevistadas, aspectos que pudimos analizar y temas que quedan pendiente,
podemos ver que se naturaliza el multitasking o “poder con todo” adjudicado

comunmente a las mujeres, se naturaliza la maternidad y las tareas de cuidado.
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No se mencionan cuerpos disidentes de manera directa y menos se los
referencia, pero si hay algunas de las entrevistadas que hablan en lenguaje
inclusivo y entonces nos preguntamos ¢ Qué cuerpos tienen permitido el bailar?

Emergen también cuestiones generacionales y de clase que no eran
primordiales en esta indagacion pero que no podemos hacer caso omiso ya que
aportan otra informacion valorable. Y nos preguntamos nuevamente, ¢Qué
cuerpos tienen permitido el bailar? A través de estas memorias podemos
entender que la danza contemporanea que aqui conocemos tiene mucho que
ver con las estadias en otros paises que tuvieron estas referentes, ya que
ensefian una técnica y no otra, de un modo y no de otro. Asi como en otras
regiones del pais existen otras referentes con otras técnicas, maneras,
instituciones educativas, circuitos y publicos diferentes. Y podemos afirmar que
en gran medida estas cinco trayectorias son las que son no solo por los proyectos
familiares a los que dieron vida, sino también a sus propios proyectos familiares.

Y de este modo esta tesis no pretende determinar una historia de la danza
contemporanea regional, sino que apuesta a dejar en evidencia la impronta
patagonica, sin embargo, consideramos necesario indagar sobre el pasado y las
raices de esta disciplina para contextualizar los origenes y describir los roles las
mujeres dentro de esa historia occidental. Ademas, propone destacar la labor de
las mujeres entrevistadas, todas ellas, aunque sabemos que no son las unicas,
son consideradas referentes en su tarea. También observar la construccion de
género y en particular de femineidad presentes en sus relatos autobiograficos.
Buscamos reflexionar sobre el trabajo artistico de quienes pusieron el cuerpo,
sus saberes y su pasion a construir caminos posibles dentro de la danza
contemporanea en el Alto Valle y sobre todo ponderando su rol docente.
Cerramos este trabajo abriendo interrogantes para futuras indagaciones, con
la conviccién de que tener registro de las huellas del pasado nos permitiran

resignificar el presente y apostar a futuros posibles.
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Una escuela destinada al
aprendizaje de la danza
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El primer afio de la escuela de danza

NEUQUEN (AN).-Apenas
hace un aiio, era un proyecto que
ya venia acuiidndose desde
mucho tiempo atrés, pero que no
hallaba eco ni la decisién de cre-
arla y sustentar su labor. Final-
mente en los primeros meses de
2001, puso su funda-

con la asociacién Conrado Vi-
1legas le dieron luz verde. Ya con
4nimo de prevenir lo que podrd
suceder en su segundo afio, las
autoridades de ese centro infor-
maron que se encuentra abierta la
pre-inscripci6n al ciclo lectivo

0s p de-

cional la Escuela experimental de
Danza Contemporinea, depen-
diente de la subsecretaria de Cul-
tura de la Municipalidad de Neu-
quén, entidad que por convenio

berén poseer conocimientos de
danza, tener entre 16 y 25 afios y
aprobar el curso de ingreso pre-
visto para la semana del 11 al 15
de marzo del 2002.

En una charla para dar deta-
lles, de la forma como se origind,
Mariana Sirote a cargo de la en-
tidad, recordé que fue creada a
comienzos de este aiio, a partir de
un convenio firmado con la aso-
ciacién cultural Conrado Vi-
Ilegas, “con plan de estudios
aprobado por el Conscjo Provin-
cial de educacién, por el cual se
otorgarén titulos terciarios de va-
lidez nacional”. Cuenta con la su-
pervisién externa del coreégrafo
Oscar Araiz, quien estard pre-
sente en Neuquén en diciembre
para los exdmenes finales. Du-
rante este primer afio de funcio-
namiento, los alumnos han reci-
bido clases diarias de danza
contemporinea, danza cldsica,
biomecdnica del movimiento y
formacién musical. Ademas han
realizado seminarios y muestras.

Para quienes deseen obtener
mayor informacion sobre las ins-
cripciones del préximo aiio, los
interesados deben dirigirse a la
Secretarfa de la Escucla, enel te-
atro Conrado Villegas de lunes a
viernes de 9 a 13.30 o al fono
4429785,

Diario 19- 10— 2021 //
Primeros egresados EEDC.
Diarios 2001// Primeros diias
de la EEDC 6-42001 /
primeros eresados 9-12-2004.
Archivo Escuela Experimental
de Danza Contemporanea.
SubSecretaria de Cultura.
Municipalidad de Neuquén
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Gustos: «Capitdn Sky», «;Bailamos?», ;Las
tfos, color'piirpura 2» y «El expreso Polar,
son las novedades en la pantalla grande.

El dia tan esperado

Mafiana egresard la primera promocién de la Escuela Experimental de
<n Danza Contemporénea de Neuquén. Unica en su género y
.completamente gratuita, tendrd su cercmonia a partir de las 20.
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‘I 2 CULTURA Y ESPECTACULOS

RIO NEGRO, lunes 9 de febrero de 2004

ESPECTACULOS

Afio clave parala Escuela de Danza Contempordnea

Lanzarén en marzo

NEOGUY (0. A1 g abren
sosumale  con i

27 de febreso. Las condi-

municipio Esque
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fesor.

y

extibiciones, I pri
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et
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péncro. Quicaes estés f dcrala  cate las Escucla Arto XX1 de Boenos Aires 1
formacidn en este estilo, como ya s habitual se  municipal neuguina.

la Torre Talero: abrirén talleres y egresardn los primeros profesores
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La Escugh Experimemal'jde
‘Danza Contemporénea ocu-
paba en sus inicios, (en 2001)

"un aula de La Corrado Centro

Cultural. Después se mudoa la
vecinal del barrio Villa Marfa,
fnés tarde al Museo Gregorio
Alvarez, y los Gltimos afios fun-
ciond entre la sala teatral Am-
"bito Histrién y un gimnasio.

Con tres promociones de egre-
sados y ochenta alumnos en
sus cursos, la Escuela; depen-
| diente de la secretarfa de Cul-
tura municipal, celebrd la inau-
"'guracién de su nueva casa con
la presencia de su supervisor y
| padrino artistico, Oscar Araiz.

\Entre las: nuevas posibilida
des educativas que propiciara
el edificio de Planas 165, esta
abrir una escuela para chicos
y talleres de extension de tée-
nica; clsica, contemporanea,
partenaire, eutonia e investiga-
cion coreografica. También se
podran proyectar video danza
en ciclos de debate, organizar
“seminarios y clases abiertas.

Escaneado con CamScanner

Edificio propio 2009 // Edificio propio
EEDC 11-9-2007. Archivo Escuela
Experimental de Danza
Contemporanea. SubSecretaria de
Cultura. Municipalidad de Neuquén

MARTES 11 DE SETIEMBRE DE 2007
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La danza tendra €a5a propia

B Laeseiiela municipal se
harden Planas al 100.

B Hace 7 afios que trabaja
en otros edificios.

NEUQUEN (AN).- 2008 llegard con
aires de renovacién para la Escuela Expe-
rimental de Danza Contemporénea que
lleva siete afios de actividad en esta
ciudad. Luego de deambular por dife-
rentes lugares —sobre todo el Gltimo
tiempo tras el cierre de la sala Conrado
Villegas- el templo de la danza de van-
guardia tendrd casa propia en Planas al
100. El edificio serd de aproximadamente
200 metros cuadrados con dos pisos y las

idades bésicas e indi:
para que los estudiantes puedan conso-
lidar los movimientos. 3

“Es una alegria, ademds corresponde
porque la escuela demostré en siete afios
una actividad permanente”, dijo la direc-
tora del establecimiento Mariana Sirote.
Explic6 que la nucva sede, emplazada en
un terreno municipal, tendrd dos amplios
salones, un aula para teorfa, la i

¥ un patio interno, ademas de los detalles
que no pueden faltar como es el piso flo-
tante y sobre todo mucho espacio.

y cerca de 50 alumnos (entre

La Escuela Experimental de Danza
Contemporénea, dependiente de la Secre-
taria de Cultura y Turismo de la Munici-
palidad de Neuquén, que abre sus inscrip-
ciones cada tres aiios, festejar la buena
nueva con la apertura de un primer afio en
2008.

Para eso, actualmente se dicta un taller
de extensién que tiene como prop6sito
preparar técnicamente, con clases de
danza clasica y contemporédnea, a los
alumnos interesados en realizar la carrera
de profesor en danza contemporanea, ha-
bilitado como coredgrafo e intérprete que
ofrece la escuela como formacién ter-
ciaria con titulos ditados a nivel na-

los que se preparan para ingresar, los de
primero, segundo, tercero y cuarto afio)
interesados en desarrollar un “amplio len-
guaje dancfstico”. Y también con las 12
personas que egresaron en dos camadas y
lograron insertarse laboralmente en la
formaci6n docente, el trabajo corporal, en
ias de danza, y otro: i

“Funciondbamos en la sala Conrado
Villegas y cuando ésta cerré fuimos a un
sal6n en la comisi6n de fomento del ba-
rrio Villa Marfa. Allf no estuvimos ni un
aflo porque no estaban dadas las condi-
ciones como para seguir, luego fuimos al
Museo Gregorio Alvarez y este afio nos

d al dmbito del Teatro del His-

cional. Tanto el taller como la escuela son
gratuitos.

Los tnicos requisitos para a inscrip-
ci6n son tener entre 14 y 24 afios y haber
aprobado el examen de ingreso previsto
para diciembre de 2007 y febrero del pré-
Ximo afio.

La edificaci6n de un establ

trién donde compartimos espacio con
otras disciplinas”, explic6 Sirote.

La peripecia no logr6 empaiar las ac-
tividades te6rico-précticas que desarrolla
la Escuela. Ni siquiera los proyectos pen-
sados para un futuro como son la creacién
de una escuela de danzas para nifios, la

fijo era una deuda que tenfa la municipa-
lidad de Neuquén con ¢] grupo de c::e

de la tercera muestra anual
de los alumnos que subir4 a las tablas el 1
de octubre, o la implementaci6n de un

desd enel2008.

Proyecto innovador que se estd desarro-
llando'con més de 60 alumnos de cole-
8i0s secundarios, quienes montardn un
especticulo colectivo pensado para di-
ciembre,

Estd claro, la Escuela se expresa con
movimiento.“Nuestra pelea pasa por la
actividad tanto de los profesores como de
los alumngs, del compromiso de la tarea y
del amor en lo que hacemos mds alld de
las circungtancias. Estemos donde es-
temos va A haber danza”, dijo contun-
dente la directora.

Para 12 nueva casa de la institucién
estd prenv;::ﬂ_malizm un concurso abierto
para coniecclonar un mural que ilustre la
medianera lindante cop Ja Esqcu:la de Ce-
rémica ¥, 31a vez, atraviese los salones a
todo coloF. El tema ser Ia historia de la

La ESCuela estg gy ervisada por el
fundador ¥ director anfugic del Baljet del
Tcﬂﬂ‘?ua“ Oscar Araiz, y se ca-
ractert dsﬂll' la exigencia y rigurosidad a
la hor® €€l ingreso g objetivo —explicé

jiroté=es =
g;;gﬂ- lograr la perfeccion en la

Escaneado con CamScanner



Coincidencia/persona

Comienzan abailar en
la infancia
Estudiaron otra cosa

Estudiaron
Buenos Aires

en

Estudiaron con
docente que marco
historia en la danza
contemporanea (no
sé cémo se puede
enunciar esto)

Vinieron al valle de
otro lado
Ambas trabajaron en

INSA

Mariana Sitote
A los 6 anos

Francés

Teatro Argentino de
La Plata. Becas en
Europa y EEUU.

Tamara Griegoreva
Renate Schottelius
Ana Itelman

Buenos Aires "80

Llego para ocupar
horas vacantes en la
carrera por lo que
tuvo que armar los
programas

Claudia Gomez

Luna
A los 7 afos

Educacion Fisica

Teatro San Martin

Freddy Romero
Marina Giancaspro.

Buenos Aires "90

Llegé a ocupar las
horas que Mariana
dejaba vacante

Patricia Alzuarena
12 afos

No. Siempre trabajo
para pagar los
estudios en danza.

Estudio en Cérdoba
y Buenos Aires de
manera privada, se
tituld en INSA.
Laura Galante
Emilia  Montagnoli
Norma Raimondi
Renatte Schottelius
Ana Maria
Stekelman

Monica Fracchia

Buenos Aires "80
Dio clases mientras

estudiaba y estaba
en el Ballet.

Andrea Bricefo
4 0 5 anos
No. Su vida siempre

giro alrededor de la
danza.

INSA. Escuela
privada en Buenos
Aires. EEDC.

Nancy Fuentealba,
Claudia Gomez
Luna, Patricia
Alzuarena, Mariana
Sirote, Silvana
Cardel, Freddy
Romero, Pamela
Bazan

Es Neuquina.

2000 Buenos Aires
Estudio 3 afios en
INSA

Maria Laura
Balmaceda

4 afos

No. Siempre trabajo
de dar clases de
danza luego hizo la

especializacion en
comunicacion y
culturas
contemporaeas
INSA. Escuela

privada en Buenos
Aires. Seminarios en

Europa

Nuris Quintero
Marcio Chinetti
Marta Galve
Mariana Sirote.
Laura Pulozzi
Renatte  Shotelius
Ana Maria
Stekelman

Es roguense.

2003 Europa
Estudié en INSA.
Trabaja alli desde
2005



Formacioén

Rol de la mujer
(coinciden en un rol
fuerte o significativo
de las mujeres)

Maternidad

*ambas hacen
énfasis en que su
formacion fue un
poco mas rigida que
la que ellas imparten
ya que han ido
adaptandose a las
particularidades vy
subjetividades.

Ambas trabajan o
trabajaron con
personas que fueron
sus estudiantes.

Maria dice que ahora

le importa saber
quién es cada
estudiante

“la danza
contemporanea
democratiza”

3 hijos

*ambas hacen
énfasis en que su
formacion fue un
poco mas rigida que
la que ellas imparten
ya que han ido
adaptandose a las
particularidades y

subjetividades.
Ambas trabajan o
trabajaron con

personas que fueron
sus estudiantes.
Claudia dice que es
importante ir a ver a
los estudiantes en
sus actuaciones

“la danza
contemporanea
degenera”

1 hijo

Da detalles de las
técnicas que
estudio, cuenta que
empezo por un lugar
y ahora va por otro.

Paso de
posicionarse  solo
como bailarina a
hacer convivir lo
creativo con lo
docente y la gestion.
Entiende que el aula
es un espacio de
transformacion y
gue estando alli hay
un termdémetro de lo
gue esta pasando.

‘lo  colectivo, lo
creativo, la
dinamica, la relacién
con el espacio y las

clases me va
disparando y
haciendo mover

todo esto de la
danza
contemporanea”

1 hijo, 1 hija

Detecta que su
formacion fue rigida
y que algunas de
esas cosas hoy
conviven en ella y
otras las dejo caer
para poder llegar a
sus estudiantes en
un  mismo nivel.
Recalca que eso lo
aprendié ensefiando
a las infancias. Y
también detalla las
técnicas que estudio

y como la fueron
marcando.
“gigante, muy
enorme”

Habla de mujeres
luchadoras.

‘han abierto mucho
camino asi que eso
es admirable, es
muy admirable.”

1 hijo

Recuerda que su
formacion fue muy
diciplinada, por
momentos  tirana,
pero ve como eso ha
ido cambiando. En
sus clases se
plantea como un
sostén y rescata de
la danza
contemporanea el
trabajo con el otro.

“el rol de la mujer en
la danza, sobre todo

en lo regional es
fundamental asi,
fundamental,

porque basicamente
el género que ha
mantenido y ha
pluralizado me
parece este arte,
esta disciplina (...)"
3 hijas



Personas

nombran en comun

Institucién

gue Marcio Chinetti
Tilo Ragneri

Fundadora de

EEDC

la

Marcio Chinetti
Tilo Ragneri
Freddy Romero

Incidencia en
profesorado
danza
contemporanea
IUPA

el
de

de

Mariana Sirote
Laura Pulozzi
Ana
Stekelman

Maria

Fundadora de Ila
EEDC - Incidencia
en la carrera de
Lima Peru.

Freddy Romero

Claudia
Luna

Gomez

Marcio Chinetti
Mariana Sirote
Laura Pulozzi

Ana Maria
Stekelman

Claudia Gomez
Luna

Incidencia en el
profesorado de
danza

contemporanea de
IUPA



Obligadamente dedico esta tesis a la memoria de Juan Caliani.

Nuestra amistad no era muy profunda, es decir que no estaba entre mis vinculos prioritarios
del cotidiano; peros siempre estaba ahi. Cursamos juntos desde el primer dia, logramos
promocionar juntos una de las materias mas dificiles, y preparamos mi ultimo final, mesa en la
cual el no se presenté.

Siempre crei o que ibamos a laburar juntos en algin medio o que nos ibamos a terminar
desvinculando por las diferencias, nada de eso nos fue permitido. El disfrutaba hacerme enojar,
con su esencia de hermano menor. El Cali manejaba mucho humor negro, bolazo, rapidez,
polémica. Su ternura terminaba con mi enojo rdpidamente. Siempre con el chisme en la boca,
con el mate en la mano y los ojos en alguna muchacha. Insistidor como pocos. Y por mas que
tengamos cosas para criticarle, como cualquier ser humano, hace tiempo ya que tengo mucho
para agradecerle, nunca se lo quise decir. Y hoy me demuestra que hay mucho para
agradecerle y recordarlo. Principalmente, por habernos arreado a la radio, por sembrar tranqui
120, mi primer amor radiofénico y el lugar donde conoci Ixs mejores amigues y colegas.

Pensar en el Cali es imaginar una joda, una asamblea o algo que reldna mucha gente, cosas que
a mi también me gustan. Nos dejd a todes una huella a fuego, asi que, a recordarlo con su
sonrisa de dientes chiquitos, como bandera.

Reitero: que haya existido nomas ya estuvo bueno, que hayamos tenido la dicha de compartir
aun mas. Gracias por la ayuda, gracias por tranqui. Gracias por todo, iDénde haya radio, futbol,
asadito, cumbia, ahi estards! Ahora que paso a las filas de las graduadas, prometo ser, una
profesional al servicio del pueblo y seguir luchando por un mundo mas justo.



