UNSAM
UNIVERSIDAD
NACIONAL DE
INSITTILTO DG ALTOS ESTRDOS SOCLLLRS

SAN MARTIN

MAESTRIA EN SOCIOLOGIA DE LA CULTURA Y ANALISIS CULTURAL
TESIS DE MAESTRIA

Modernismo y expresion: Ausdruckstanz
en Buenos Aires 1930-1960

Tesista: Patricia Dorin
Directora: Dra. Valeria Adriana Manzano

Codirectora: Arg. Susana Tambultti

Buenos Aires, agosto 2021



INDICE

LISTADO DE IMAGENES.......cootiiiiiiiiiieieieietee et 4
RESUMEN ... e e e e e e e e s e s reaaeas 6
AGRADECIMIENTOS ... ..ot e e e e e e e e 7
INTRODUGCCION ... ..ottt 8
Tema, objetivos, hipOtesis.........ooviiiiiii i, 8
Estado de la cuestion y perspectivas conceptuales..........c.............. 10
Fuentes y metodologia.........coooooioiiiii 21
Estructura de la tesSis.....coovvueiiiiiiiie e 26
1. AUSDRUCKSTANZ EN BUENOS AIRES ANTES DE LOS ANOS
CINCUENT A e e e e e e e e e e e e e e e e e e e ennreees 28
1.1 Nuevas danzas en Alemania antes de la década del treinta...... 28

1.2 Primeras décadas del siglo XX: manifestaciones modernistas en

la danza escénica en la ciudad de BUuenos Air€sS. ....ccoeveveeeeeeeeiiiiiaeeannnn. 35
1.2.1 Isadora: la bailarina “ultramoderna’. ........ccoeeeeeiiiiieaean, 37
1.2.2 Ballets Russes: el ballet moderno. ..., 39

1.3. Primeras instituciones en la construccién de una danza escénica.

1.4 Danza moderna en Buenos Aires en las décadas del treinta y
(o1 P =T | = TSP 46

1.5. Transnacionalizacibn de un campo escénico. Visitas,

MIgraciones € iINMIGraCiONES. .........cuuuiiiiiiiiiiiiiiieieieeeeeeeee e eeeeeeeeeeeees 53
1.5.1. Wallmann. Hibridaciones en el ballety en el cine .................. 55
1.5.2 OttO WEIDEIG....ueeeiiiiieeeeeee e 68
1.5.3 La difusion transatlantica: la década del cuarenta y los artistas

B Gl i 74
1.6 CONCIUSIONES......uuuiiiiii e nnnnnnne 79

2. DANZA MODERNA Y EXPRESION EN LA DECADA DEL CINCUENTA 81
2.1 Danzas viajeras: Ausdruckstanz en la posguerra alemana /
consolidacion de la danza moderna en Argentina. ..........ccooovvveviiieiiiinnnnnn. 82
2.1.1. Dore Hoyer: Entre la posguerra y las dos Alemanias. ................ 82

2.1.2. Danza Moderna en Buenos Aires. Consolidacion de un espacio
ArtISHICO. i 88



2.3 Danza y verdad. La recepciéon de la critica y las/os primeras/os

espectadoras/es de Dore HOYer. ... 96
2.4 Entre la forma emotiva y el compromiso ...........cccceevvvuiiieeee.n. 105

2.5 CONCIUSIONES.....oiiiiiii e 130

3. PERMANENCIAS E INNOVACIONES, 1958-1962. ......cccccccvveeeeiinnnne. 132
3.1 - Un mundo cultural en transformacion: 1958 - 1962. .............. 132

3.2 — Danza moderna en Buenos Aires: 1960 un afio bisagra....... 139

3.2.1. Danza moderna y angustia existencial ..................cccccinnnn. 145

3.3 Grupo de Danza Modernas de Dore Hoyer: Una experiencia

(01T =T oo [~ O EEPPRS 147
3.4 Dos obras. Una cadena de ideas. .........ccooeeevvviiiiiieenneeeeiiinnnnnn. 155

3.4.1 De Juego de Fuerzas a Cadena de Fugas.........ccccceevvveeeeennn. 157

3.4.2 Laldea ... 162

3.4.3 El Coro de Movimiento...........ccocoeeeeeeeieeiee e 173

3.5 Los primeros afos 60: entre la interioridad y la expansion de los
limites. Entre lo residual y Io emergente...............ccooeiiiiiiiiiiiee e, 177

K G O] Tor 11 ] o] o L= 186
CONCLUSIONES FINALES ......outiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieenennnnnees 189
BIBLIOGRAFIA ...ttt 194
Archivos y repositorios consultados.............cccccoeeviiiiiiiiii e 194
Archivos eleCtrONICOS .......ccoii e 194
1.Fuentes primarias ............cooiii i 194
Material audiovisual ..............ccoiiiiiiiii e 194
Fuentes hemerograficas y documentales.............cccccccceeeeiiiiniinnnnn, 195
Entrevistas realizadas por la autora...............ccoveieiiiiciinii e, 198
Entrevistas realizadas por otras/os autores .............cccceeeeveiiiienne, 198
Literatura biografica y testimonial....................cccciiiii . 198
2.Fuentes Secundarias..........oooiiiiiii i 199



LISTADO DE IMAGENES

Imagen 1 - El monumento a los muertos. Das Totenmal. In Memoriam de

Mary Wigman (1930). .ceeeeeiiiee e e et e e e e eeeeees 33
Imagen 2 - Afiche de la pelicula Donde mueren las palabras (1946)........... 62
Imagen 3 - Personaje “La muerte” de La Mesa Verde. (1932).........cccccc...... 63
Imagen 4 — Personaje “La Muerte” Ciro Di Pardo. .............cccooovviiiiiiennnenn. 63
Imagen 5 - Ballet Resurreccion. Donde Mueren las palabras (1946)........... 65
Imagen 6 - Ballet Resurreccion. Donde Mueren las palabras (1946)........... 65

Imagen 7 - Programa de mano - Teatro del Ballet. Direccion: Otto Werberg.

..................................................................................................................... 71
Imagen 8 - Programa de mano. Temporada 1952. Funcion extraordinaria
NN 83
Imagen 9 - Programa de mano. Temporada 1952. Funcién extraordinaria
I o 101
Imagen 10 - Ophelia (Im holden wahnsinn Sweet Madness) Foto: Alejandro
@7 1 1 (o PR 110
IMagen 11 = JUAIER ...........coooeeeeee e 112
Imagen 12 - La mujer de Putifar — Fotos: Annemerie Henrich ................... 113
Imagen 13 - Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich. ....................... 115
Imagen 14 - Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich. ....................... 116

Imagen 15 - Tristeza del ciclo Sudamerikanische Reise. Foto S. Enkelmann.

................................................................................................................... 119
Imagen 16 — Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colén) Annemarie
[ [T o T o PR 122
Imagen 17 - Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colon) Annemarie
[ [T o T o PRSP 123
Imagen 18 - Begierde (Deseo) del ciclo Affectos Humanos.Foto: S.
ENtelman. ... e 127
Imagen 19 - Liebe (Amor) de Afectos HUMaNOoS. ........cccoovveiiiiiiiiiiiiiineeee. 128
Imagen 20 - Hass (Odio) Foto: S. Entelman. ... 130
Imagen 21 - Angst (Miedo) Foto: Jacques Hartz...................coco 130
Imagen 22 - Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer.......................... 155



Imagen 23 - Programa de mano. Teatro Colon................ccccc 157

Imagen 24 - Cadena de Fugas (1961) ... 161
Imagen 25 - Cadena de Fugas (1961) .........ceevviiiiiiiiiiiiiiiieee e 162
Imagen 26 — Imagenes de L’Ideé de Frans Masereel. ...............cceeeeee. 164

Imagen 27 - La Idea. Escena |. El Debate. Sobre la mesa “Ildea”. Anna
Cremaschi. Detras el Coro de Movimiento. ............cccccuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeees 166

Imagen 28 — La Idea. El Debate. Sobre la mesa “Idea”: Anna Cremaschi. 166

Imagen 29 - La Idea. Escena | El Debate. ... 167
Imagen 30 - La ldea. Escena 2. La Calle.............ccooooei 168
Imagen 31 — La Idea. Escena 4: Transeuntes o La Prision. ...................... 169
Imagen 32 - La Idea. Escena 5: El martirio. ..........cccccceeiiiiiiiic 170
Imagen 33 — “Idea” e “Idea en su segunda forma”. Ana Cremaschi e Iris
S To= T o1 1Y o S EEPRRR 171
Imagen 34 - Afiche de Graciela Martinez. Danza Actual. .......................... 180
Imagen 35 - Programa de mano. Danse Bouquet.............cc.ccoooooieiiininnnnn. 184

Imagen 36 — Foto grupal. Dore Hoyer y el grupo de Danzas Modernas. ... 186



RESUMEN

El objetivo general de esta tesis es indagar en la recepcion y apropiacion
que la Ausdruckstanz, o la “danza de expresion” alemana, tuvo en el espacio
de la danza de la ciudad de Buenos Aires. En particular, la presente tesis
reconstruye las visitas al pais de la bailarina alemana Dore Hoyer, que
tuvieron lugar entre 1952 y 1963. La tesis aborda el rol fundamental que la
Ausdruckstanz tuvo en el proceso de institucionalizacion de la danza como
practica artistica y analiza el modo en que se entramé y formé parte del
proceso de consolidacion de la danza escénica en Argentina. La
investigacion estudia cémo fueron comprendidos ciertos paradigmas
estéticos (como modernismo y expresién) en la danza en Argentina,
considerando que, a partir de la década del treinta, la Ausdruckstanz dialogd
con algunas de las manifestaciones dancisticas que ya tenian cierta
presencia en la escena artistica argentina ligadas al ballet y a la danza
moderna. Ademas, esta tesis colabora a desentrafar la “estructura de
sentimientos” que recorria la escena cultural argentina en la interseccion de
las décadas de 1950 y 1960, atravesada por el “existencialismo sartreano”.
En tal sentido, la tesis pone el foco en el cuatrienio 1958-1962, concibiéndolo
como un periodo de dinamismo y modernizacién cultural en el cual la danza
escénica estaba inserta. Desde el punto de vista metodoldgico, realiza un
analisis desde una perspectiva transnacional que permite seguir la
circulacion de discursos, personas y bienes mas alla de las fronteras
nacionales. Asimismo, a través de fuentes diversas (entrevistas, fotografias,
programas de mano, articulos periodisticos), esta tesis combina una
interrogacion por las variables socioculturales que atravesaron la recepcién

de esta corriente de danza.

Palabras clave: Ausdruckstanz - danza moderna- expresion- Dore Hoyer -

existencialismo- estructura de sentimiento.
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INTRODUCCION

Tema, objetivos, hipoétesis

Entre 1960 y 1961 la bailarina alemana Dore Hoyer (1911-1967) se
instalé por poco mas de un afio en Buenos Aires y La Plata. Contratada por
el Teatro Argentino de La Plata, la bailarina venia con el objetivo de
conformar el Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer y un Coro de
Movimiento, con los cuales se presento en el Teatro Argentino de La Plata y
el Teatro Colén de Buenos Aires. La estadia de Hoyer para dirigir y
conformar un elenco dedicado a la danza moderna a nivel oficial era el
corolario de sus cuatro visitas anteriores durante la década de 1950, que la
postularon como potencial pedagoga de un grupo de artistas locales.

Dore Hoyer formé parte de la Ausdruckstanz o “danza de expresion”
en Alemania. Nacio en el seno de una familia proletaria en Dresden. Estudio
y formé parte de companias de danza con importantes referentes de la
corriente de la danza moderna alemana Ausdruckstanz, como Mary Wigman
(1886-1973) y Gret Palucca (1902-1993). Hoyer comenzd su carrera como
coreodgrafa y solista en 1933. A diferencia de otros bailarines alemanes cuya
produccion se habia desarrollado con intensidad antes y durante Segunda
Guerra Mundial, la de Hoyer fue mas prolifica en la posguerra, tanto en la
creacion de solos como en la realizacion de giras fuera de Alemania. En
1952, de hecho, realiz6 la primera de seis visitas a Buenos Aires. En funcion
de la trayectoria de Hoyer, “Modernismo y expresion: Ausdruckstanz en
Buenos Aires 1930-1960." analiza el encuentro de esta corriente de la
danza alemana, que puede traducirse como “danza de expresion”.

Desde la perspectiva de la historia de la danza, esta tesis interroga una
serie de categorias y términos clave que se fueron transformando con el
correr del siglo XX. Asi, se remonta a la década de 1910—y a las visitas de
Isadora Duncan y los Ballet Russes—para indagar los significados que
circulaban localmente en torno a términos como “expresion” y “ballet
moderno”, mostrando que, cuando la Ausdruckstanz iniciaba su desembarco

en nuestro pais—en especial, a partir de la década de 1930—Ilo hacia a



partir de un dialogo con algunas de las manifestaciones dancisticas ligadas
al ballet y a la danza moderna. Esta tesis propone que la Ausdruckstanz fue
decisiva en el proceso de institucionalizacidon de la danza como practica
artistica.

El objetivo general de este trabajo es indagar acerca de la recepciéon y
apropiacion de la Ausdruckstanz en el espacio de la danza de la ciudad de
Buenos Aires. Se trata de analizar el modo en que la Ausdruckstanz se
entramé y formé parte del proceso de consolidacion de la danza escénica en
Argentina. A través de entrevistas con los protagonistas y material de archivo
(fotografias, programas de mano, articulos periodisticos), esta tesis combina
una interrogacion por las variables socioculturales que atravesaron la
recepcion de la Ausdruckstanz.

Con el ascenso del nazismo vy, posteriormente, con la Segunda Guerra
Mundial, un conjunto de artistas ligados/as a la Ausdruckstanz en Alemania y
otros paises europeos iniciaron procesos exiliares, o simplemente buscaron
empleo en otros territorios. Algunos y algunas artistas se instalaron en
Argentina y, ya desde fines de la década de 1930, animaron la creacién de
espacios de formacion, institucionales y asociativos. En la década de 1940 a
estas se les sumaron otras experiencias, esta vez, a través de la coredgrafa
estadounidense Miriam Winslow, quien dio lugar a un proceso de
consolidacion de la danza moderna en Buenos Aires. Todas estas iniciativas
se fortalecieron sobre un paradigma que valoré “lo expresivo” como cualidad
deseable en la danza.

La construccién de la valoracion de “lo expresivo” fue parte de una
dinamica de mediano plazo que marcaba, a la vez, la consolidacion de la
critica especializada. Los discursos criticos fueron una parte insoslayable
tanto para la comprension del término moderna/o asociado a la danza como
para la recepcion de las obras de las/os diversos representantes de la danza
alemana que se presentaron en Buenos Aires desde la década del treinta.
Por esa razon la presente tesis aborda los discursos que conformaron una
narrativa de la danza moderna focalizada en la ciudad de Buenos Aires. El
estudio de estas manifestaciones discursivas permite mostrar que el

conjunto de cuestiones expresivas fue virando desde visiones espiritualistas



y misticas hacia la valoracion de la capacidad de las/os bailarinas/es para
expresar aspectos psicolégicos entendidos en términos de profundidad y
autenticidad, un viraje evidente en la interseccion de las décadas de 1950 y
1960, contexto en el cual se desarrollé la estancia prolongada de Dore Hoyer
en Buenos Aires y La Plata.

La hipotesis general que guia el trabajo es que la recepcion de la obra
y la labor pedagdgica de Dore Hoyer fue parte consustancial de una trama
cultural atravesada por el existencialismo sartreano. En el pasaje de la
década del cincuenta a la del sesenta, esta recepcion de lo expresivo se
asocio a la soledad y la angustia existencial del sujeto en consonancia con la
trama cultural donde el existencialismo sartreano era uno de los elementos
de una “estructura de sentimientos”, en términos de Raymond Williams. Esta
tesis muestra cdmo ese rasgo epocal estuvo presente en las visitas de
Hoyer desde mediados de la década del cincuenta y, también, en algunas de
las manifestaciones de la danza moderna en Buenos Aires.

Siguiendo la pista de la Ausdruckstanz en Buenos Aires—cuyo
desembarco se dio a partir de mediados de la década de 1930—esta tesis
sigue a Dore Hoyer en sus visitas y su estadia, deteniéndose en particular
en la, “interseccion” de las décadas de 1950 y 1960, en particular en el
cuatrienio 1958-1962 que, como propondré, constituye un periodo que se
recorta del despliegue posterior de la década del sesenta. Esta delimitaciéon
permite estudiar el estatuto de la danza escénica inserta dentro del periodo
de modernizaciéon cultural y dinamismo institucional del “momento
desarrollista” (Giunta, 2008). A partir de este recorte temporal y de la
perspectiva de Raymond Williams, la tesis muestra que, a partir de 1962,
esta corriente de la danza alemana, a través de la figura de Hoyer,
representd un elemento “residual” frente las practicas “emergentes” que

rechazaban los postulados expresivos de la Ausdruckstanz.

Estado de la cuestion y perspectivas conceptuales

Este estudio acerca del recorrido de la Ausdruckstanz en la ciudad de

Buenos Aires dialoga con dos campos de estudio: la historia de la danza y la
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historia del campo cultural en la Argentina, especialmente en las décadas de
1950 y 1960.

Desde la perspectiva de la historia de la danza, esta tesis se inscribe
dentro de un campo disciplinar cuyo marco conceptual general considera la
problematica de la danza escénica como disciplina artistica en Occidente.
Desde el siglo XVII, en Francia, la danza se legitimé como disciplina artistica
y comenzd a separarse de todo aquello que la ligaba a otras
manifestaciones rituales, religiosas o populares irradiando el lenguaje del
ballet en Occidente. Sin embargo, la danza se desarroll6 a lo largo de los
siglos en interaccidén con otros campos, como los pedagdgicos, terapéuticos,
y antropoldgicos, en bordes siempre permeables. Para Layson (1994: 8) la
“‘danza teatral” en Occidente es aquella que se puede caracterizar a través
de géneros, estilos y conceptos organizadores (coreografia, ejecucion). Para
esta autora, “los contextos en los que la danza existe son multiples, hay una
tensién entre estudiar la danza misma en profundidad y estudiarla dentro de
sus contextos inmediatos y mas amplios” (Layson, 1994: 9). Desde el punto
de vista critico, en esta tesis se utiliza el término “danza escénica” para
delimitar un area que abarca el ballet y la danza moderna y se refiere a la
danza como practica artistica, teniendo en cuenta que sus modos de
produccion y recepcion estan ligados a estos fines. Es importante aclarar, sin
embargo, que en esta investigacion no se abarcaran todas las ramificaciones
de la danza escénica que tuvieron lugar en las décadas centrales del siglo
XX, por lo que quedan fuera del abordaje, entre otras, las manifestaciones
provenientes de las danzas folcloricas argentinas o las danzas espafiolas,
ambas con un significativo desarrollo en nuestro pais.

Esta tesis estudia en particular como fueron comprendidos ciertos
paradigmas estéticos, como modernismo y expresién, en la danza en
Argentina. Esto supone un doble acercamiento tedrico — critico: por un lado,
se revisan los modos particulares que organizaron este arte en Occidente v,
por otro, se reconstruyen la trayectoria de la Ausdruckstanz en Argentina. De
esta forma, se reconocen las diversas formas de apropiacion que tuvo esta
corriente de la danza, incluyendo a otras formas escénicas y artisticas con

las que tuvo contacto.
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En cuanto a la Ausdruckstanz, aqui conservaremos el término en
aleman y la traduccion como “danza de expresién”. Esta eleccion supone
distinguirla, por un lado, de la “danza expresionista”, término que aun hoy se
utiliza y que fue tomado por la critica periédica entre las décadas del treinta y
cincuenta y que asocia la Ausdruckstanz a los movimientos expresionistas
en las artes visuales o en el cine en las primeras décadas del siglo XX. Y,
por otro lado, distinguirla de la traduccion “danza expresiva”, en funcion de
entenderla como un término amplio que podria asociarse a otras
manifestaciones de la danza que surgieron en el contexto de la Republica de
Weimar (1918 -1933), asi como también de otras manifestaciones surgidas
en Buenos Aires en la década del sesenta, por ejemplo, la Expresion
Corporal.

Para analizar el desarrollo de esta corriente de la danza, esta tesis
toma en cuenta la caracterizacion de Susan Manning (2006), quien entiende
a la Ausdruckstanz como “el movimiento conducido por [Mary] Wigman y
[Rudolf] Laban y practicado por muchos de sus seguidores en Alemania”. A
manera de introduccion, se analizara, en forma concisa, el contexto de su
surgimiento en Alemania a principios del siglo XX, especialmente a través de
la perspectiva de Mary Wigman (1886- 1973). Se suman las investigaciones
de Isa Partsch-Bergsohn, que abordan el trayecto de Dore Hoyer previo a la
Segunda Guerra Mundial y en la Posguerra. A este material se integra la
investigacion de Giersdorf (2013) sobre la danza en Alemania oriental a
partir de 1945 y el analisis sobre la Viena de entreguerras que realiza
Andrea Amort (2009), que aporta a esta tesis con relacion a las/os artistas
alemanas/es exiliadas/os en Argentina, especialmente en la figura de Otto
Werberg. Asimismo, la tesis se recuesta en otra bibliografia que ayuda a
entender los modos en que la Ausdruckstanz se difumind en otras latitudes,
incluyendo a la Argentina, a partir de los recorridos y las presencias de
artistas en particular, como Dore Hoyer.

Situar la danza escénica en Argentina implica una posicion respecto de
los modos de apropiacién que tuvo el ballet y la danza moderna en nuestro
pais, mas alla de su denominacion como danza argentina o danza en

Argentina. El critico Fernando Emery postulaba en 1960 el término ballet
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argentino para comprender, en su presente, la derivacion de experiencias
aunadas que significaban las trayectorias de cuatro de las primeras
bailarinas del Teatro Colon'. En cambio, en 1963, la critica de danza Inés
Malinow planteaba que “lo argentino” era solo un desideratum aun no
alcanzado (11). Refiriéndose al desarrollo del ballet, esta critica consideraba
que la danza en nuestro pais no habia alcanzado la madurez suficiente.
Otros estudios definieron danza “argentina” a aquella que incluia en su
tematica una vinculacion con el folclore o bien era ejecutada o compuesta
por artistas argentinas/os (Kriner,1948; Giovanini & Foglia de Ruiz, 1973;
Isse Moyano, 2006). Mas recientemente, dos tedricas de la danza, Gigena y
Tambutti, explican que proponer la construccion, o incluso la pregunta,
acerca de una historia de la danza argentina significa indefectiblemente
revisar ese adjetivo, que comprime una vision geo-estética definida e instala
una potencial unidad con particularidades propias (2018: 159). En este
sentido, para las autoras la preposicidén “en” indica la existencia de modos de
apropiacién y resignificacion de practicas, teorias y programas artisticos
provenientes de otros territorios (Europa y Estados Unidos,
fundamentalmente) en nuestro entramado artistico (2018: 160). La
investigadora Maria Eugenia Cadus, por su parte, propone utilizar el término
“‘danzas argentinas” o “danza escénica argentina” con minuscula y en plural
porque considera que la preposicion “en” implica una “identidad basada en la
danza como una importacion colonial y evita definir lo que Walter Mignolo
(2010) denomina locus de enunciacion” (2020:22). Consideramos que, por
los mismos motivos, ambas posiciones reconocen la perspectiva
universalista que la danza escénica tuvo en nuestro pais. En coincidencia,
para esta tesis se utiliza Ausdruckstanz en Alemania y se utiliza la frase
preposicional “en Argentina” para estudiar el desarrollo de aquella corriente
de la danza en nuestro pais. Asimismo, aqui se hablara de danza escénica
en Argentina, con el propdsito de poner en evidencia el lugar de enunciacion,

exhibir la dimension desterritorializada que manifesté y, también, las

' Emery, Fernando. (1960) “Pretérito, presente y futuro del Ballet argentino”. en LYRA. Afio XVIII N°
177 -179. Numero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960.
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tensiones que produjeron las reapropiaciones de la Ausdruckstanz a través
de sus diversos representantes.

La danza esceénica, en particular el ballet, surgié en la Academia Real
de Musica y Danza, creada en Francia, en 1661 bajo el Reinado de Luis XIV,
y luego, se difundié como un formato universal en Occidente. A lo largo del
siglo XX, esta perspectiva universalista se mantuvo en el desarrollo de la
danza en Argentina, incorporando formas dancisticas provenientes de otros
centros de difusién de la danza que, ademas de Francia, incluyeron a
Alemania y Estados Unidos. Desde esos centros emergieron y se
difuminaron canones artisticos que fueron absorbidos como formatos
validos, tanto con relacion a las denominadas técnicas como a los modos de
creacion. Como se intentara abordar en esta tesis, la creacién de espacios
pedagogicos y artisticos en el Teatro Colon de la ciudad de Buenos Aires
fueron un punto de inflexion para la danza escénica en Argentina en las
primeras décadas del siglo XX. Este inicio estuvo atravesado por el faro que
conducia la mirada a todo aquello que fuera denominado “europeo”. En tal
sentido, como afirma Anibal Quijano, “[...] la modernidad y la racionalidad
fueron imaginadas como experiencias y productos exclusivamente europeos.
Desde ese punto de vista, las relaciones intersubjetivas y culturales entre
Europa, es decir Europa Occidental, y el resto del mundo fueron codificadas
en un juego entero de nuevas categorias: Oriente/Occidente,
primitivo/civilizado, magico/mitico-cientifico, irracional/racional,
tradicional/moderno. En suma, Europa y no-Europa” (2000:127). Entre las
décadas de 1930 y 1960, en consonancia con los nuevos centros de difusion
que iban surgiendo en el panorama dancistico, la denominada danza
moderna, en sus diversas versiones, sumo otros puntos como centros de
legitimacion. La tesis analiza cédmo este rasgo se manifesto en los discursos
provenientes de la practica artistica y acerca de ella. Estos circularon a
través de Dbailarinas/es, coreodgrafas/os, criticas/os, y también se
manifestaron en las obras y en los espacios pedagogicos.

A partir del estudio de la Ausdruckstanz, esta tesis colabora a la
expansion de los estudios historicos de la danza en la Argentina. Buena

parte de lo que conocemos sobre la historia de la danza en la Argentina esta
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signado por la produccion testimonial y la critica de danza y, de forma mas
reciente, en los ultimos quince anos, por una critica mas especializada y por
la apertura de espacios académicos en los cuales se alojaron proyectos de
investigacion que abordaron algunos periodos y espacios en particular.
Desde una perspectiva biografica o autobiografica, un conjunto
importante de materiales utilizado en esta tesis fue producido por criticas/os,
bailarinas/es, compositores o directoras/es de espacios institucionales. En
esta delimitacion se encuentran los materiales de Paulina Ossona, Dora
Kriner, Inés Malinow, Roberto Camafio y Valenti Ferro. En el mismo sentido
funcionan las autobiografias o libros testimoniales de Otto Weberg, Margarita
Wallman, Oscar Araiz, Susana Zimmerman y Walter Rosemberg. A estos
materiales se suman las entrevistas realizadas por Marcelo Isse Moyano
para el libro La Danza Moderna Argentina cuenta su historia, que el autor
encuadra en la técnica “historias de vida” (Magrassi y Roca). De esa
coleccion testimonial, la tesis recupera especialmente las voces de Iris
Scacheri, Susana lIbafiez, Paulina Ossona, Luisa Grinberg y Renatte
Schottelius. A este tipo de entrevista se suma la realizada por Stephanie
Reinhart (2000) a esta ultima maestra, bailarina y coredgrafa. De conjunto,
estos materiales son insoslayables: ademas de ofrecer informacién factual,
proveen —en muchos casos—interpretaciones sobre temas y problemas
puntuales con las cuales esta tesis dialoga. A estos insumos autobiograficos
o testimoniales se suman el libro compilado por Beatriz Durante, Historia de
la Danza en Argentina, en el cual participaron las/os criticas/os Enrique
Honorio Destaville, Carlos Manso, Dora Kriner y Laura Falcoff; los libros
Maria Ruanova (La verdad de la danza), de Carlos Manso; y Esmée Bulnes:
maestra incansable, de Enrique Honorio Destaville. Estos materiales exhiben
un tipo de narrativa historica que se construy6é a partir de un relato que
intenta configurar una identidad colectiva y que se constituye a si misma en
base al encuentro con ciertos referentes o figuras emblematicas que habrian
encarnado las tradiciones ya legitimadas en la historia de la danza
occidental. Esta perspectiva resoné en muchas de las interpretaciones sobre
la danza en Buenos Aires durante todo el siglo XX. Se trataba de un tipo de

narracion que “‘monumentaliza” ciertos hechos vy figuras. Esta tesis busca
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contribuir a la desarticulacion de esas perspectivas que, retomando los
términos Le Goff (1991), se instituyeron como “un disfraz, una apariencia
engafnosa, un montaje. Es preciso ante todo desmontar, demoler ese
montaje, desestructurar esa construccion y analizar las condiciones en las
que han sido producidos esos documentos-monumentos” (p. 239).

Asimismo, en la narrativa historica local fueron inventandose
tradiciones. De acuerdo a la clasica formulacién de Eric Hobsbawm, aquellas
tradiciones “realmente inventadas, construidas y formalmente instituidas,
como aquellas que emergen de un modo dificil de investigar durante un
periodo breve y mensurable, durante unos pocos afos, y se establecen con
gran rapidez’(1983:1), “[...] las que establecen o legitiman instituciones,
status, o relaciones de autoridad” (1983:16). Entre otros multiples ejemplos,
esas invenciones fueron clave para ponderar la presencia de Kurt Joos en
Buenos Aires, que es enunciada junto a la de la compafia dirigida por el
coreodgrafo “Ballets Joos”, cuando este artista estuvo de paso por Argentina
en una sola oportunidad. Esta caracteristica también se manifesté con
relacion a Dore Hoyer, sus diversas visitas a Buenos Aires y su regreso por
ultima vez al pais en 1963. Estas “tradiciones inventadas” adquirieron valor
en la narrativa historica (oral o escrita), pero también a las practicas de la
danza escénica, y la legitimidad que otorgaba a las/os bailarines locales la
mayor 0 menor cercania con las/os artistas extranjeras/os.

En su objetivo de construir una historia de la danza en la Argentina que
vaya mas alla de la perspectiva biografica y que circunvente las “tradiciones
inventadas”, esta tesis expande y dialoga con otros estudios que abordaron
temas y periodos cercanos. En primer lugar, un conjunto de estudios se ha
abocado a desentrafiar las caracteristicas de la “danza moderna” en la
Argentina de la primera mitad del siglo XX (Tambutti, 2000, 2009, 2013,
2018; Isse Moyano, 2006; Oswald, 2010; Cadus, 2017), mediante los cuales
se llega a un consenso significativo en torno a la importancia de 1944 como
el ano en que la danza moderna se afirmé a partir de la conformacion del
Ballet Winslow. Esta tesis complejiza ese consenso. A partir del estudio de la
Ausdruckstanz la tesis muestra como, desde la década del treinta, esta

corriente de la danza tuvo una incidencia fundamental y conformé un
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escenario propicio para la circulacion del término “moderno” ligado a la
danza, lo cual precedi6 a la constitucion del Ballet Winslow.

Con el foco puesto en el despliegue de la Ausdrucktanz analizado a
través de las cuatro visitas de Dore Hoyer durante la década del cincuenta,
esta tesis muestra la consolidacion del espacio de la danza moderna en
Buenos Aires en la década de 1950 y comienzos de la siguiente, a partir de
las dos visitas que realiz6 en los inicios de la década. De esa manera,
también colabora en ponderar la relevancia de un contexto que ha sido
generalmente opacado por quienes estudiaron los desarrollos de la década
de 1960, uno de los periodos que ha despertado el interés de la
historiografia de la danza en nuestro pais. La década del sesenta se ha
analizado en funcion de la creacion de la Asociacion Amigos de la Danza
(Kaehler, 2012; Falcoff, 2008) y las manifestaciones escénicas que se dieron
en el Instituto Di Tella (King, 2007; Pinta, 2013; Garcia, 2021). Estos ultimos
estudios se centran en los primeros anos del Instituto y, aunque la
mencionan, no profundizan en el recorrido que hizo la danza dentro de ese
espacio. Esta tesis aborda de lleno un periodo que no fue profundamente
estudiado, esto es, el pasaje de la década del cincuenta a la del sesenta. La
tesis muestra que ese contexto implicé la condensacion y el despliegue, en
el ambito artistico, institucional y asociativo, de diversas estéticas que
continuaron en lo que resté del siglo XX. En este sentido, este trabajo intenta
restituir y poner en dialogo las transformaciones en este campo con las que
son conocidas para otras artes expresivas de la historia sociocultural del
pasaje de la década del cincuenta a la del sesenta.

Desde la perspectiva de la historia cultural, la tesis formula dos
movimientos. En términos diacronicos, ofrece un recorrido de la danza
esceénica en Argentina en vinculacion con las representaciones que tuvo el
término “moderno” que se remonta a las presentaciones de la compaiia
Ballets Russes y de Isadora Duncan en Buenos Aires. En este escenario de
las primeras décadas del siglo XX, la categoria cultura se conectaba a una
concepcion de civilizacion legada del siglo XVIIl y XIX, que se concebia
vinculada a representar todo un sentido social moderno y a una condicion

donde civilizaciéon se contrasta con salvajismo o barbarie (Williams, 2003:
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61). Estos binomios civilizacién/barbarie o cultura/ civilizacién fueron el
marco para un modernismo de la danza en Buenos Aires que se constituiria
a partir de una estrategia consciente de exclusidon, una angustia de ser
contaminado por su otro (Huyssen, 2006:5), separada de las expresiones
provenientes de la cultura popular. A partir de bibliografia secundaria y de
una breve incursion en materiales de archivo, la tesis estudia los
antecedentes de la recepcion que tuvo el término “moderno” asociado a la
danza esceénica y que consoliddé el gusto de las elites porteias en las tres
primeras décadas del siglo XX. Asimismo, da cuenta de las tensiones entre
modernismo y modernizacion en las primeras manifestaciones del
modernismo en la danza escénica de Buenos Aires y toma en consideracion
el papel clave que cumple la ciudad como parte de este proceso a principios
de siglo XX (Gorelik, 2003, 2004). Beatriz Sarlo explica que “la densidad
semantica del periodo trama elementos que no terminan de unificarse en
una linea hegemodnica’. De esta forma, acund el término “modernidad
periférica” para referirse a la cultura argentina “como cultura de mezcla,
donde coexisten elementos defensivos y residuales junto a los programas
renovadores; rasgos culturales de la formacion criolla al mismo tiempo un
proceso descomunal de importacibn de bienes, discursos y practicas
simbdlicas” (1988: 28). Raymond Williams entiende que “el factor cultural
clave del cambio modernista es el caracter de la metropoli: en estas
condiciones generales, pero también, de forma aun mas decisiva, en sus
efectos directos sobre la forma” (2017: 75). El autor suma la incidencia de la
inmigraciéon en la metrépoli como un factor que tiene efectos estéticos en la
produccion artistica y afirma que “nunca se destacara demasiado cuantos de
los mayores innovadores eran, en este preciso sentido, inmigrantes” (p.75).
Esta tesis pone el acento en el modo en que la inmigracién y los viajes de
artistas atravesaron el ambito de la danza escénica en Buenos Aires en las
primeras décadas del siglo XX. Este proceso continué y se intensificé en las
décadas siguientes, especialmente cuando, por el advenimiento del
nazismo, se expandieron los viajes de diversos artistas de la danza hacia
Argentina. En este sentido, la tesis focaliza en las/os artistas de la danza

exiliadas/os, algunos de las/os cuales participaron, ademas, de los
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movimientos de resistencia antifascista en Buenos Aires (Friedmann, 2009 y
2010; Glocer y Kelz, 2015).

Asimismo, en términos sincrénicos, esta historia pretende restituir la
danza como una veta hasta ahora no estudiada para analizar el campo
cultural de la Argentina, particularmente en el pasaje de las décadas de 1950
a la de 1960 y, de esta forma, establecer un didlogo con los estudios de
historia cultural y politica. Asi, esta tesis revisara categorias tales como
modernismo e internacionalizacion, que Andrea Giunta (2001) ha explicado
para la conformacién del campo de las artes visuales, sugiriendo que en la
danza entraron en tension y contradiccion respecto del desarrollo propio que
tuvo la disciplina. La lectura de historias de otros campos artisticos y de
producciones intelectuales permite entrever, a la vez, que las categorias de
expresion y autenticidad atravesaban el campo cultural y de la critica. El cine
y la literatura, por ejemplo, convergieron en hacer de la juventud y
autenticidad en tanto valores epocales, a partir de premisas existencialistas y
referenciales a lo politico y social (Teran, 2013; Manzano, 2017). Por otra
parte, desde lo institucional, el teatro también manifestaba en este mismo
periodo cambios en funcién de cierta modernizacion y profesionalizacion
creciente del llamado teatro independiente y el surgimiento de nuevas
instituciones mediadoras, encargadas de difundir y legitimar productos
teatrales dentro del campo intelectual (Sigal, 1991). En estos términos, la
tesis también plantea una pregunta acerca de qué lugar ocupaba la danza
en el campo cultural e intelectual del periodo. Para este analisis se focaliza
en la transicién de la década del cincuenta a la del sesenta, como un periodo
en si mismo, que se diferencio tanto por los faros en los que se proyectaba
como por los modos en que se produjo su recepcion. (Giunta,1999, 2008;
Plante, 2013).

Desde la historia de la danza, y en particular a partir de la trayectoria
de Dore Hoyer, esta tesis pretende colaborar en desentrafar la “estructura
de sentimientos” que recorria la escena cultural argentina en la interseccion
de las décadas de 1950 y 1960, atravesada por el “existencialismo” y
categorias asociadas que incluian la angustia y la autenticidad. De acuerdo

a Raymond Williams, las “estructuras del sentimiento” (2009 :183), a
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diferencia de la “ideologia” o “concepcién del mundo”, refieren a “los
significados y valores tal como son vividos y sentidos activamente; y las
relaciones existentes entre ellos y las creencias sistematicas y formales
sistematicamente sostenidas [...]; “[...] el pensamiento tal como es sentido y
el sentimiento tal como es pensado; una conciencia practica de tipo presente
dentro de una continuidad viviente e interrelacionada” (p.181). Para este
autor, esta categoria es “una hipdtesis cultural” (p.181) que sirve para
comprender conexiones en una generacion o un periodo determinado. Las
estructuras del sentir son experiencias sociales “en solucién” (p.183) porque
se hallan en proceso, se reconocen subjetivamente, pero aun no emergen ni
se reconocen como sociales. Esta categoria es productiva para arrojar luz
acerca de como se construyen histéricamente las emociones, la forma en
que los sujetos adhieren a los sentidos establecidos. La tesis aborda la
‘estructura  de sensibilidad” (Teran, 2008:265) que configuré el
existencialismo sartreano, que se manifesté en diferentes ambitos
intelectuales y artisticos, y molded un clima de época ligado al compromiso y
la autenticidad. Esta corriente filosofica, que centra su analisis en la
condicion humana, es una perspectiva fundamental para reflexionar sobre el
concepto de angustia visible en muchas de las obras de este periodo. En
Sartre, el miedo, la ansiedad, la angustia, la culpabilidad y la conciencia son
parte constitutiva del estado de libertad del ser humano. El sentimiento de
angustia aparece ante la indefension de estar “arrojado al mundo” y en
absoluta soledad; de ser plenamente conscientes de nuestra propia
existencia, que conlleva al hombre a ser libre para dirigir y juzgar el
transcurso o proyectos de su vida. En términos del propio Sartre, el
existencialismo seria “una doctrina que hace posible la vida humana y que,
por otra parte, declara que toda verdad y toda accién implican un medio y
una subjetividad humana” (Sartre, 2009:23). Asimismo, la tesis centra su
interés sobre el recorrido de la Ausdruckstanz en Buenos Aires, y en
particular, sobre las danzas solistas de Hoyer a través de los discursos
criticos y las imagenes que circularon en la década del cincuenta.En cuanto
a esta recepcion la categoria “horizonte de expectativas”, (Jauss, 1992)

permite comprender el modo en que esta recepcion viro, en el pasaje de las
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décadas de 1950 a 1960, desde una visidon espiritual y religiosa hacia la
profundidad psicoldgica.

Con el énfasis puesto en la recepcion de la Ausdruckstanz en la Argentina, y
en particular en la trayectoria de Dore Hoyer, esta tesis propone también una
discusion en torno a los modos en que se organizaron y significaron
elementos clave del proceso cultural en las décadas de 1950 y 1960. En tal
sentido, a partir de Raymond Williams (2009) pretendemos ir identificando la
configuracion de elementos y practicas “dominantes”, “residuales” y
“‘emergentes” en la danza escénica. En uno de los hallazgos de esta
investigacion, mostraremos que, de haber constituido una de las facetas de
lo “dominante” en la danza escénica en el pasaje de la década del cincuenta
a la del sesenta, la Ausdruckstanz, a través de Hoyer, se convertia en un
elemento “residual” en funcion de practicas emergentes que rechazaban los

postulados tanto expresivos como académicos.

Fuentes y metodologia

Como parte de mis tareas de investigacion sobre danza escénica en
Argentina, comencé a abordar el recorrido de la Ausdruckstanz. En 2010,
realicé una entrevista a la bailarina y maestra Susana Ibafiez, quien me
propuso fotografiar y digitalizar parte de su archivo personal. Este archivo
contenia imagenes y programas de mano sobre la experiencia del Grupo de
Danzas Modernas de Dore Hoyer en La Plata, algunos de los cuales se
encuentran en este trabajo?. Este intercambio fue el puntapié inicial para
esta investigaciéon. A esta entrevista se sumaron, afios mas tarde, las
realizadas a Oscar Araiz y Susana Zimmermann. Se tratdo de entrevistas
semi-estructuradas, a las cuales se anadieron otras producidas por
investigadores e investigadoras de la danza, incluidas en volumenes

colectivos tendientes a la memorializacién. Al mismo registro memorial y

2 Susana Ibafiez se propuso digitalizar parte de su archivo de fotografias en formato papel, dado que
tenia la intencion de donarlo a un archivo en Alemania, donde habia residido a partir de 1987 por mas
de diez afios formando parte de la compafiia de Johann Kresnik. Cabe mencionar que el campo de la
danza no escapa a la carencia de politicas publicas con relacion a la preservacion del patrimonio
documental. Véase: Tarcus, Horacio. “; El drenaje patrimonial como destino? Bibliotecas, hemerotecas
y archivos argentinos, un caso de subdesarrollo cultural.” En La Biblioteca N° 1-Verano 204-2005
(pp.28-36).
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testimonial obedecen un conjunto de biografias y autobiografias, no
solamente de Hoyer, sino también de otras y otros artistas, desde Isadora
Duncan hasta Margarita Wallmann y Otto Werberg. Por fuera del registro
memorial, esta investigacion se basa en un conjunto variado de fuentes, que
incluyen fotografias y materiales audiovisuales diversos, resefas y criticas
periodisticas, y material institucional diverso.

Desde el punto de vista metodoldgico, la danza, en tanto objeto de
estudio, presenta dos particularidades: inasibilidad y abstraccién. Es decir,
por un lado, la danza como objeto artistico es evanescente, lo cual dificulta
la elaboracion de discursos criticos y de su reconstruccion a posteriori. Por
otro lado, en términos coreograficos, es un objeto que carece de “original’,
es decir, no habria acceso a una primera y unica version (Cadus y Dorin,
2012). En este sentido, esta investigacion trabaja sobre un corpus de
materiales fragmentarios que se constituyen en las fuentes primarias de la
investigacion. Con relacion a las fuentes, para construir una historia de la
danza, Adshead-Lansdale y Layson (1994) distinguen entre primarias y
secundarias. Tal como sucede con el caso de otras experiencias y practicas
del pasado, entre las fuentes primarias se encuentran los registros
contemporaneos al periodo de estudio, que proporcionan la materia prima
para el estudio de la danza. En esta tesis, se trata de las entrevistas a los
“testigos presenciales” del trabajo de Hoyer (tanto testigos de sus
presentaciones solistas como quienes participaron de la experiencia
pedagdgica), asi como también fotografias e imagenes, programas de mano
y materiales de prensa. Las fuentes secundarias, como el término lo sugiere,
son de segunda mano, generadas después del suceso, a menudo utilizando
una vision retrospectiva para trazar los desarrollos de la danza durante un
periodo determinado.

Este trabajo propone una via de lectura de las fuentes que permita
reconstruir una narrativa sobre la historia de la danza que no se encuentre
aislada de la historia cultural y social. Por esta razén, como plantea la
historiadora chilena Maria José Cifuentes (2008), se trata de “conjugar la
propia historicidad de la danza con la historia de la sociedad que la sustenta

lo que le permite realizar un relato interpretativo que manifiesta ademas los
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vinculos de la danza con los ejes sociales, culturales y politicos” (pp.85-98).
Ademas, esta tesis propone que el conocimiento sobre la historia de la
danza pueda ser un prisma a través del cual observar la historia sociocultural
de otros campos artisticos y culturales. Por todo lo dicho, procuramos
entrecruzar lenguaje y metalenguaje, teoria e historia, para construir
perspectivas sobre las condiciones de posibilidad de esos discursos y
practicas.

El seguimiento de la trayectoria de Hoyer y de otras figuras
representativas de la Ausdruckstanz lleva a revisar aspectos metodologicos
que permiten un analisis desde una “dimension transnacional” (Siegel, 2005:
62-90). Desde el punto de vista metodoldgico, este abordaje ofrece la
posibilidad de analizar la circulacién de discursos, personas y bienes mas
alla de las fronteras nacionales, “sin perder de vista las “fuerzas potentes” en
las que se han convertido las naciones, comprendiéndolas como ‘fragiles,
construidas, imaginadas™ (p.63).

Como plantea Roland Barthes (1980), la fotografia no es la copia de lo
real, sino “una emanacion de ‘lo real’ en el pasado” (p.154). En este sentido,
la fotografia constituye una fuente privilegiada para intentar reconstruir—en
la medida de lo posible—dimensiones fundamentales de la historia de la
danza. En tal sentido, la construccion de la figura de Hoyer en Buenos Aires
y La Plata se conformd, particularmente, a través de las fotografias que
circulaban en los medios graficos. Por esa razén, se toma en cuenta la
perspectiva “radial” propuesta por John Berger (2013), sobre los usos de la
fotografia. Para el autor, si se quiere restituir una fotografia al contexto de la
experiencia y la memoria social, se debe seguir las leyes de la memoria, la
cual funciona con una cantidad enorme de asociaciones que conducen a un
mismo acontecimiento. El analisis de algunas de estas fotografias permite
“‘crear un contexto para la fotografia impresa, las palabras, las
comparaciones y los signos, es decir, han de sefalar y dejar abiertos
diferentes accesos a la cosa” de forma que “esta pueda ser vista en términos
que son simultdneamente personales, politicos, econdmicos, dramaticos,
cotidianos, historicos” (p.84). Las fotografias disponibles para este analisis

son las de las obras Cadena de Fuga y La Idea, que provienen del archivo
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personal de Susana lbafiez y las que estan publicadas en el libro “Dore
Hoyer, Tanzarine (1992), y las publicadas en el articulo de Waltraud Luley
(1988) “Dore Hoyer an Attempted Portrait” con referencia a sus danzas
solistas. También, se suman otras fotografias publicadas en las revistas
Saber Vivir, Lyra y fotografias de prensa del fondo de la revista Qué,
consultadas en la Biblioteca Nacional “Mariano Moreno”. Estas imagenes
acompanaron comentarios criticos sobre las danzas solistas que Hoyer
presento entre 1952 y 1958.

Esta tesis también hace uso de materiales audiovisuales diversos. En
la Biblioteca Publica para las Artes Escénicas de Nueva York he tenido
acceso al reel de 16mm de cinco minutos, Dore Hoyer Tanzt (1954), filmado
en un escenario desconocido, al que se suma Dore Hoyer Tanzt: eine
Gedenksendung (Las danzas de Dore Hoyer: una emision en
conmemoracioén) con direccion de Rudolf Kufner y precedido de comentarios
de Klaus Geitel que registra la obra de Hoyer Afectos Humanos (1962)
acompanada de Dimitri Wiatowitsch (en linea). Asimismo, la tesis recupera el
visionado y analisis de tres filmes argentinos La casta Susana (1944), Donde
mueren las palabras (1946) y Libertad bajo palabra (1961).

Para intentar capturar los sentidos construidos contemporaneamente
en torno a “lo moderno”, primero, y la “danza de expresion”, luego, la tesis
utiliza material de prensa que, —ademas, permite un primer acercamiento a
la profesionalizacion de la critica de la danza. Como plantea Georges Didi-
Huberman, “[...] tenemos sin duda el objeto, el documento pero, en cuanto a
su contexto, su lugar de existencia y posibilidad, no lo tenemos como tal.
Nunca lo tuvimos ni nunca lo tendremos. En consecuencia, estamos
condenados a los recuerdos encubridores, o bien sostener una mirada critica
sobre nuestros propios hallazgos conmemorativos, nuestros propios ‘objetos
encontrados” (2017:117). En este sentido, esta tesis establece un dialogo
critico con los discursos que se establecieron alrededor de la Ausdruckstanz.
Las resefias de Fernando Emery, Carlos Coldaroli, Oscar Uboldi y Pompeyo
Camps en las revistas Lyra, Saber Vivir, Ideario de la Danza y Buenos Aires
Musical ofrecen un punto de vista respecto de como estos criticos

observaron y valoraron las danzas solistas de Hoyer. Esas valoraciones
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estaban aisladas del contexto sociocultural de la época y se entramaron con
los horizontes de expectativas que lo sobrevolaron. El enlace con la
delimitacion temporal que propone la tesis se profundiza a partir de la
consulta de materiales provenientes de Qué sucedio en siete dias y Primera
Plana, que expresaron los cambios en esos horizontes entre 1958 y 1962.
Para ese contexto, que incluyé la estancia pedagogica de Hoyer en La Plata,
la tesis hizo uso de las gacetillas y notas de prensa que registraron las
audiciones y la conformacion del Grupo de Danzas Modernas que se
encuentran en el Archivo Histérico-Artistico del Teatro Argentino de La Plata.
Estas resefas provienen de los diarios La Nacién, El Dia, Democracia, EI
Argentino, El Plata y El Nacional.

A la prensa, los registros audiovisuales, las memorias y las entrevistas
se les ha sumado la consulta de historias éditas institucionales (en particular,
del Teatro Coldén) y de materiales inéditos alojados en diferentes
repositorios. En la Biblioteca del Teatro Colén y en la Biblioteca Nacional
“‘Mariano Moreno” he podido acceder a los programas de mano de las
presentaciones de Dore Hoyer en Buenos Aires y en Mendoza, que ofrecen
informacion crucial para reconstruir sus presentaciones. Ademas de esos
materiales, la tesis se baso en la consulta de materiales varios alojados en el
Centro de documentacién “Ana Itelman” del Complejo Teatral de Buenos
Aires y el Archivo del Instituto Torcuato Di Tella. El Fondo Centro de
Estudios Nacionales (Subfondo: presidencia Arturo Frondizi), alojado en la
Biblioteca Nacional “Mariano Moreno” fue util para encontrar informacién
acerca de los vinculos culturales entre Argentina y Alemania durante el
gobierno de Arturo Frondizi. La recoleccidn de materiales incluyd, ademas, la
consulta de otros archivos, como los de la Fundacién Espiga y la Biblioteca
Institucional del Departamento de Artes del Movimiento de la UNA. Por
ultimo, se hizo uso de archivos en linea, como el Archivo Historico de
Revistas Argentinas “Ahira” y la Biblioteca del Instituto Iberoamericano de
Berlin, entre otros.

Para el abordaje de las fuentes (fotografias, piezas criticas, la literatura
testimonial y las entrevistas personales), la tesis adopta la definicion de

“‘documento” como “monumento” que plantea Le Goff (1991), entendiendo
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que “el documento es una cosa que queda, que dura y el testimonio, la
ensefnanza (apelando a su etimologia) que aporta, deben ser en primer lugar
analizados desmitificando el significado aparente de aquél. El documento es
monumento” (p.238). En este sentido, el trabajo realizé6 un ordenamiento
sistematico y cronoldgico del corpus que constatd y confrontd la informacion
testimonial con la informacién situada en programas de mano y archivos

hemerograficos.

Estructura de la tesis

Esta investigacion esta organizada en tres capitulos. El primer capitulo
desarrolla algunos antecedentes de la danza escénica en Buenos Aires entre
las décadas del diez y hasta la del cuarenta del siglo XX, con el propdsito de
analizar el modo en que fueron instalandose en la escena local categorias
tales como modernismo y expresion. Ademas, el capitulo realiza una breve
introduccién acerca del surgimiento de la Ausdruckstanz en Alemania.
También, desde una perspectiva transnacional muestra las primeras
manifestaciones derivadas de esta corriente de la danza alemana que
ingresaron a Buenos Aires desde la década del treinta hasta la del cincuenta.
El capitulo muestra como la Ausdruckstanz entré en dialogo con las
manifestaciones dancisticas que ya tenian cierta presencia en la escena
artistica argentina y fue fundamental en el proceso de institucionalizacion de
la danza como practica artistica. Asimismo, muestra como se manifesté en
otras areas culturales, como el cine.

El segundo capitulo revisa la trayectoria de Dore Hoyer y de la
Ausdruckstanz en la Alemania de la Segunda Posguerra poniendo en
relevancia que mientras alli la obra de Hoyer se veia impugnada, en Buenos
Aires esta corriente de la danza alemana se afianzaba como uno de los dos
grandes pilares de la danza moderna en la Argentina. Ademas, el capitulo
sostiene que, en la década del cincuenta, los elementos provenientes de la
Ausdruckstanz, presentes en las experiencias de los afos anteriores, se
fusionaron con el lenguaje que comenzaba a instalarse a partir de la

conformacion del Ballet Winslow. En funcion de esto, analiza de qué manera
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los viajes de formacion de algunas de las bailarinas que integraron ese
elenco influyeron en el fortalecimiento de un espacio de recepcion dentro del
escenario de la danza moderna en Buenos Aires y otras ciudades del pais.
Asimismo, muestra el despliegue de la Ausdruckstanz a partir de revisar la
recepcion de las presentaciones solistas de Hoyer durante toda la década
del cincuenta. Este analisis parte de notas de la critica de danza, que se
encontraba en continuo proceso de especializacidn y explora la circulacidn
de imagenes de Hoyer en la prensa local. Esas imagenes no solo permiten
adentrarnos en las caracteristicas formales de su practica, sino también
fueron constitutivas para la recepcion y significacion de Hoyer entre
bailarinas y bailarines, el primero de los circulos de su audiencia local.

El tercer capitulo focaliza en la formacion del Grupo de Danzas
Modernas de Dore Hoyer durante 1960 en el Teatro Argentino de La Plata y
sus posteriores presentaciones en ese teatro y en el Teatro Colon en 1961.
Esta estadia de Hoyer, por poco mas de un ano, implicd la consolidacion
artistica y, sobre todo, pedagdgica de la danza moderna, enmarcada en la
Ausdruckstanz. El capitulo incluira otras practicas artisticas propias del
espacio de la danza moderna con sede en Buenos Aires y su vinculacion
con la modernizacion cultural del periodo 1958-1962. La delimitacion
temporal que abarca el pasaje de la década del cincuenta a la del sesenta,
distingue este periodo de lo que va a ser el despliegue posterior de la
década del sesenta. A partir de este recorte, el capitulo profundiza en el
trabajo de Hoyer y en diversas actividades desplegadas por otras/os
integrantes del espacio de la danza moderna en Buenos Aires en lo que sera
una escena aun mas consolidada en lo que resta de la década del sesenta.
En tal sentido, se analizara cdmo operaron las representaciones del término
“‘moderno” asociado a la danza y las tensiones producidas cuando entraron
en escena otras formas emergentes que intentaron romper con aspectos que
en la danza moderna ya se consideraban establecidos.

Por ultimo, la tesis finaliza con un apartado referido a las conclusiones.
Estas no implican una clausura de los interrogantes que pusieron en marcha
esta exploracion, sino que implican un balance y un punto de partida para

nuevas lineas de investigacion.
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1. AUSDRUCKSTANZ EN BUENOS AIRES ANTES DE
LOS ANOS CINCUENTA

En el presente capitulo se desarrollan los antecedentes de la danza
escénica en Buenos Aires entre las décadas del diez y hasta la del cuarenta
del siglo XX, con el propdsito de analizar el modo en que fueron instalandose
en la escena local categorias tales como modernismo y expresion. En
relacion con estas dos categorias, y en funcion del impacto que tuvo en
nuestro pais la corriente de danza moderna alemana Ausdruckstanz,
traducida del aleman como Danza de Expresion, enmarcada dentro de la
corriente proveniente de Rudolf von Laban (1879-1958) y Mary Wigman
(1886- 1973), se analizara concisamente el contexto de su surgimiento en
Alemania a principios del siglo XX. A continuacién, el capitulo revisa las
primeras representaciones del modernismo surgidas en la danza escénica
en Buenos Aires, entre las décadas del diez y del treinta del siglo XX.
Aunque esas representaciones no estuvieron ligadas con la Ausdruckstanz,
a partir de ellas aparecieron las primeras preguntas acerca de términos
como “expresion” y “ballet moderno”. Esta descripcion es necesaria debido a
que la Ausdruckstanz entr6 en dialogo con algunas de las manifestaciones
dancisticas que ya tenian cierta presencia en la escena artistica argentina y
fue fundamental en el proceso de institucionalizaciéon de la danza como
practica artistica. Por ultimo, se analizaran las primeras manifestaciones
derivadas de esta corriente de la danza alemana que ingresaron a Buenos
Aires desde |la década del treinta hasta la del cincuenta. Sin el propdsito de
desarrollar definiciones genealdgicas, la intencion es senalar las que mas
impacto han producido y afianzado un paradigma que valoré “lo expresivo”

como cualidad deseable en la danza.

1.1 Nuevas danzas en Alemania antes de la década del treinta.

La Ausdruckstanz surgio en el seno de la comunidad del Monte Verita
en Ascona, Suiza. Sus integrantes coincidieron en huir de la urbanizacién y

la industrializacion que traia la creciente modernizacion a principios del siglo
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XX, inmersa en una cultura y una contracultura de la desnudez y el cuerpo
libre.” En el Monte Verita desarrollaron sus actividades Rudolf von Laban
(1879-1958) y Mary Wigman (1886- 1973), quienes fueron los iniciadores de
la Ausdrucktanz que se desarrolld a partir de la década del veinte en
Alemania, donde fue conocida con esta denominacion.

Desde su propia emergencia como movimiento, la definicidén
terminoldgica supuso las posibilidades semanticas de la Ausdrucktanz,
aunque pueden encontrarse otros términos para su denominacion, como
Modener Tanz (Danza Moderna), FreierTanz (Danza Libre), Tanzkunst (Arte
de la danza) y Bewegungskunst (Arte del movimiento) (Dorin, 2005: 24).
Aurel von Millos ( 1906 - 1988), bailarin y coredgrafo discipulo de Laban,
ligado a la escena de la danza en Argentina a través de su trabajo en el
Teatro Colon y en el Teatro Argentino de La Plata en los afios 40, describe
que Laban la denominaba FreierTanz (Danza libre) y que las/os
seguidoras/es de Wigman preferian el nombre de Ausdrucktanz.? Otra
denominacion que recibioé fue Absoluter Tanz (Danza Absoluta) definida por
Wigman como: “[...] una danza pura y simple, sin luces, danza o vestuario
que decore una idea, u oculte sus carencias” (Wigman citada en Santos
Newhall, 2009: 5). Segun la investigadora Mary Anne Santos Newhall (2009)
no es claro el origen del término. Sin embargo, la primera version es, “[...]
que aparentemente fue introducido por Laban, y la segunda, que fue
utilizado primero por Wigman en una performance Dada junto a Sophie
Tauber. Historicamente absoluto era un término hegeliano primeramente
utilizado por Fichte” (p. 5).

Wigman se refirid6 también a la Neuer Kinstlerischer Tanz o Nueva
Danza Artistica como "la danza de hoy", explicitando que la Nueva Danza
respondia a una necesidad de expresion relacionada con su tiempo. Segun
la historiadora Susan Manning, los criticos alemanes de los afios veinte

aclamaron la danza de Wigman como la encarnacion del espiritu de la época

T En Alemania también se desarroll la comunidad de Hellerau, cuyo principal exponente fue Emile
Jacques Dalcroze (1865-1950), creador de la “Gymnastique rythmique, (eurythmics)’. EI método
Dalcroze en Argentina fue introducido por Lia Sirouyan (1908- 2000) en la década del treinta.
Desarroll6 su labor especialmente con actores en el Conservatorio Nacional de Arte Dramatico.

2 Reportaje a Aurel von Millos en: La danza alemana. Video: Gisella Klein/Fred Morré. Guion: Barbara
Freisleben Realizacion: Ulrich Tegeder en Coproduccion con Inter Nationes.
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y acufiaron el término de Absoluter Tanz para distinguirla de los logros
alcanzados por sus predecesores (1993:15). Todos estos términos fueron
renombrados Danza Alemana por el Ministerio de Cultura del Tercer Reich
(Santos Newhall, 2009:5).

Mas alla de estas denominaciones, como lo expuso Karl Toepfer
(1997), el redescubrimiento del cuerpo en la danza se ubico dentro de un
fendmeno cultural mas amplio conocido como Freikérperkultur (cultura del
cuerpo libre), que se gestdé en Alemania a principios del siglo XX, y se
identific6 con una cultura que definia la construccion de una identidad
moderna encarnada en la fuerza liberadora del cuerpo®. En estas
concepciones corporales subyacian las ideas que se manifestaron en el
Monte Verita, en Ascona, Suiza, donde las/os artistas e intelectuales que se
refugiaban alli, especialmente durante la Primera Guerra Mundial, buscaban
la espiritualizacion de la vida y el arte inspirados en la Lebensreform
(Reforma de la Vida), reunidos alrededor de ideas como el misticismo por la
naturaleza, la adoracion por el sol y la teosofia. De esta manera, oponian el
concepto de comunidad al de civilizacion y reivindicaban la cultura alemana
a partir de la interpretacion del concepto “volk”, que implicaba a la
colectividad nacional a la que inspiraba una energia creativa comun y, a la
vez, un sentido de la individualidad. Estas cualidades parecian definir una
entidad cultural unica en el pueblo aleman. Como afirma Jeffrey Herf
refiriéndose a los vinculos de esas aproximaciones con el romanticismo
aleman:

Los idedlogos vélkisch de la tradicion roméntica hacian particular
hincapié en una nostalgia por un pasado preindustrial, pero errariamos si
trataramos de definir el romanticismo aleman primordialmente como un
movimiento orientado hacia atras. Era mas importante la acentuacion de
la subjetividad individual combinada con un sentimiento de estar sujeto a
la suerte y el destino mas alla de nuestro control. EI romanticismo
alentaba una preocupacién por un mundo de fuerzas ocultas y

poderosas, mas alla o por debajo del mundo de las apariencias (1993:
45) 4,

3 Para ampliar ver Karl Toepfer en Empire of ecstasy: Nudity and Movement in German Body Culture,
1910-1935 (1997).

4 En consonancia con este autor, podemos afirmar que la ideologia vélkisch implicaba un retorno a la
naturaleza demonizando la industrializacion y la urbanizacién, entendiendo que provocaban la
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En este contexto, la danza implicaba una conexién con los impulsos del
cuerpo y la fuerza vital, una fuerza que idealmente conectaria al individuo
con lo universal. En este sentido, la investigacion del movimiento de Laban
en el Monte Verita abarcaba algo mas que una técnica de movimiento.
Segun Laban:

El coro de movimiento es una creacion nacida fuera de la compulsion y
la alegria de nuestro presente. El coro de movimiento no tiene nada en
comun con el mecanismo del “Cuerpo de Baile” y tampoco es
comparable con las danzas corales en la Danza Moderna. El coro de
movimiento es un organismo independiente, cuya tarea es mediar entre
la verdadera danza como arte y el placer del movimiento de los

aficionados a la danza. El coro de movimiento es la forma logica de la
danza laica (Rudolf von Laban citado en Partsch-Bergson, 2011: 15).

A través del coro de movimiento este investigador buscaba unir el ritmo
originario del cuerpo individual al cuerpo colectivo, intentando generar una
filosofia de vida y a la vez, una renovacion del cuerpo. Aunque su trabajo
artistico y pedagdgico no se circunscribié al coro de movimiento, que a la
vez atravesd multiples transformaciones, no se puede eludir la vinculacion
que tuvo este formato coreografico en el contexto del movimiento de masas
hitleriano.® La fascinacion del nazismo por la danza como una potencial
herramienta de propaganda contribuyd, por corto tiempo, a elevar el perfil y
mejorar la posicidn de artistas como Wigman, Laban y otros exponentes de
la Nueva Danza Alemana, aunque a la vez fuera sofocada como expresion
artistica en favor de rutinas folkléricas ( aqui se respeta la raiz inglesa), o
coros disefados para entretener a las masas o para su propia

escenificacion®.

disolucién de los fundamentos rurales y campesinos de la cultura alemana. La singularidad étnica era
uno de los rasgos que se incluian en esta concepcion destacando ciertos atributos como la sinceridad,
la profundidad, la espiritualidad, considerados como especificamente alemanes. (Dorin, 2006:17).

5 Las ideas de masificacion tenian su finalidad en la propaganda del régimen nazi que se desarroll6 en
varias direcciones, y que se exhibié en grandes actos publicos, manifestaciones y desfiles, que
escenificaban la grandeza de Hitler y la disciplina de su ejército. La propaganda de las imagenes de la
jerarquia nazi, de la escenificacion de sus ritos y de su movilizacion de masas, fue exhibida en
peliculas como el El Triunfo de la Voluntad de Leni Riefensthal (1935) y Olympia (1938).

6 “El compositor Richard Strauss presidente de la Camara de Musica del Il Reich entre 1933-1935
compuso el Himno Olimpico dedicado a Hitler. Prominentes artistas como “la Palucca”, Mary Wigman
y Harald Kreutzberg bailaron | musica de Carl Orff y Werner Egk en el concurso “Juventud Olimpica”
de Carl Diem.” (Rurup;1999: 121). [La expresién “La Palucca” es utilizada por el autor Reinhard Riirup
para referirse a la bailarina Gret Palucca. (1902-1993).]
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En la descripcion que hace Mary Wigman sobre Das Totenmal, obra
coral de su autoria estrenada en 1930, basada en el poema y partitura del
compositor Albert Tallhof, y que fuera creada como “[...] un monumento
viviente en memoria de todos aquellos que sucumbieron en la Gran Guerra”
(2002:81), la coredgrafa distingue a las danzas que considera de grupo, de

las danzas corales. Dice Wigman:

No habia mas que un paso de la danza de grupo a la danza coral. Pero
este paso era determinante y debia darlo. Ya no se trata de un juego de
fuerzas, aliadas o antagodnicas, fuerzas que tejen el material diverso de la
danza de grupo en un discurso personal. Aqui el elemento potencial del
conflicto ya no tiene que resolverse en el seno del mismo grupo. De lo
que se trata es de la unificacién de un grupo de seres humanos en un
solo cuerpo en movimiento, que represente el pasado y el presente al
mismo tiempo y se dirija a un fin comun con el consentimiento de todos,
segun un punto de vista unico; la division de acciones separadas ya no
es posible, pero suscita, mediante la participaciéon colectiva en activo, la
infromisién en el destino colectivo que se juega; o mas bien , en la
contemplacion, un apoyo sobre este conflicto para integrarlo en lo vivido
y lo conocido. [...] De la misma forma que una creacidn coral exige un
antagonista, que esté materializado o bien identificado por el mismo
tema, en la mayoria de los casos se necesita un dirigente elegido por el
coro, el portavoz responsable quien con el apoyo de todo el coro hace
avanzar la idea tematica y la lleva a su cometido final (2002:85)
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Imagen 1 - El monumento a los muertos. Das Totenmal. In Memoriam de Mary Wigman (1930).”

Para la investigadora Susan Manning (2006), entre 1914 y mediados
de la década del veinte, los solos de la coredgrafa interpretados por ella
misma desafiaban la erotizacion habitual de la bailarina y el voyeurismo del
espectador masculino. Al mismo tiempo, sus solos proyectaban un aura
mistica de “alemanidad” (p.3)8. Por esa razén, Manning observa que en el
modernismo de los solos de Wigman se cruzan el feminismo y el
nacionalismo. Este mismo periodo para Manning (2006) comprende las
danzas de grupo integramente ejecutadas por mujeres que “permitian a los

espectadores alemanes de cualquier género imaginar un espacio cultural en

7 El monumento a los muertos. Das Totenmal. In Memoriam de Mary Wigman (1930). En WIGMAN,
Mary. (2002) El lenguaje de la danza, Traduccién de Carlos Murias Vila- Barcelona. Espafia: Ediciones
Aguazul.

8 El término alemanidad esta utilizado en el sentido de Deutschtum. En términos de Friedmann (2009)
“es de dificil traduccion y su ambivalencia es facilmente perceptible en la expresion castellana
“alemanidad”, estaba ampliamente difundido hasta la década del 1940 y comprendia una enorme
variedad de significados que incluyen el idioma, las costumbres, los valores, el modo de ser y la
cultura alemanes. De manera consecuente con su Weltanschauung los nacionalsocialistas
interpretaron a la Deutschtum como una “escencia de lo aleman” que debia ser fomentada y
preservada de la contaminacién de influencias extrafias. Como en otras palabras de la lengua
alemana luego de la experiencia nazi ha dejado de usarse con la misma frecuencia, su utilizacion ya
no es politicamente correcta en los ambitos progresistas y es frecuentemente tomada como un
emblema de los grupos que reivindican la pureza alemana.”
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donde la izquierda y la derecha no se enfrentaban” (p.3)°. A partir de 1928,
la carrera coreografica de Wigman entré en un periodo de transicion vy,
desde la consolidaciéon del Nacional Socialismo en el gobierno, su
modernismo vir6é hacia una estética fascista'®. Para Manning, las danzas que
Wigman cre6 durante el Tercer Reich no soélo apoyaron el nuevo orden, sino
que constantemente evocaron y revisaron las dimensiones feministas y
nacionalistas de sus obras producidas durante el periodo de Weimar''. A
partir de 1945, y ya habiendo abandonado su trabajo solista en 1942, sus
coreografias intentaron recuperar el tono modernista de sus creaciones
anteriores a 1933.

En resumen, la Ausdruckstanz se entretejié con—a la vez que forméd
parte de—las pautas culturales y politicas de su tiempo: tomé este nombre
oficial en los afos veinte, alcanzé su maximo desarrollo en la Republica de
Weimar y durante parte del Tercer Reich donde, en el final de ese periodo,
comenzo su declive. La Ausdruckstanz subsistid, aunque de modo marginal,
en los afos posteriores a la guerra y sus principios fueron retomados y
renovados por el Tanztheater aleman, especialmente a mediados de la
década del sesenta por las nuevas generaciones de coreografos, de los
cuales Pina Bausch fue su exponente maximo'2.

Una vez finalizada la guerra los programas pedagdgicos y artisticos de
la Ausdruckstanz fueron exportados a otros continentes (Asia, especialmente

Japon, y América) pero la forma en que se produjeron los modos de

9 Las danzas solista de Wigman Hexetanz Il (1926) pueden ejemplificar el aspecto desarrollado por
Manning acerca del feminismo y la danza de grupo Die Wanderung (1925) el aspecto nacionalista
descripto por la autora. Breves fragmentos de estas obras se encuentran en: La danza alemana.
Video: Gisella Klein/Fred Morré. Guién: Barbara Freisleben Realizacion: Ulrich Tegeder en
Coproduccion con Inter Nationes.

10 Manning afirma en su analisis de la obra Das Totenmal que [modeld un prototipo para el teatro nazi
—en su tematica, en el culto al soldado caido; en su formato, por la combinacién de un coro de
movimiento y un coro de voz; y, sobre todo, en su estrategia de no parecer “politico”] (2006:149).

" Para un analisis pormenorizado ver “From Modernism to Fascism” en Manning, S. (2006). Ectasy
and the Demon. The dances of Mary Wigman. With a new introduction. London. University of
Minnesota Press.

2. Aqui nos referimos trabajo coreografico de Pina Bausch. Kurt Joos (1901- 1979), bailarin, pedagogo
y coreografo aleman perteneciente a la primera generacién de bailarines modernos alemanes. Fundo
en 1927 la Folkwang Schule en Essen, donde trabajo entre 1949 y 1968. Para Norbert Servos el
entrenamiento de Pina Bausch con Kurt Joos en esa escuela, la puso en contacto con la concepcion
del movimiento de la Ausdruckstanz;, ademas de sus periodos de estudio en Nueva York que la habian
familiarizado con la danza moderna. Para el autor, Pina Bausch, “parecia retomar “[...] —al menos de
manera indirecta— el contacto con la tradicion revolucionaria casi olvidada; pero lo hacia de una forma
totalmente nueva, olvidando su patetismo y su fatalismo universal’. (cit. en Naveran y Ecija; 2013).
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apropiacién fueron diversos. Sus derivaciones en Argentina seran
tematizadas en esta tesis en vinculacion con sus exponentes locales. En
nuestro caso, fueron diversas las manifestaciones que se produjeron en
relacion con esta corriente de la danza, pero fue especialmente el trabajo
pedagogico y artistico de Dore Hoyer el encargado de difundir los principios

estéticos de dicha corriente.

1.2 Primeras décadas del siglo XX: manifestaciones modernistas en la
danza escénica en la ciudad de Buenos Aires.

En el presente apartado se caracterizan los rasgos distintivos que
tuvo la danza escénica en la ciudad de Buenos Aires durante las primeras
décadas del siglo XX a partir de dos ejemplos vinculados al modernismo:
la bailarina Isadora Duncan y la compafia Ballets Russes. Se trata de
contextualizar el rol que ocupaba esta disciplina artistica en el periodo
mencionado, para comprender las diversas perspectivas que adquirio
durante su desarrollo en el espacio cultural portefio de las décadas
posteriores.

Desde fines del siglo XIX, Buenos Aires era el ambito donde se
desplegaba la vida cultural que, hacia el Centenario, se convertia, como
afirma Adrian Gorelik (2003), en un dispositivo modernizador por
excelencia:

Esto significa que, en América, la modernidad fue un camino para llegar
a la modernizacién, no su consecuencia; la modernidad se impuso como
parte de una politica deliberada para conducir a la modernizacién, y en
esa politica la ciudad fue el objeto privilegiado (p.13).

De esta manera, el autor describe el periodo delimitado por los
ultimos anos del siglo XIX y las primeras tres décadas del siglo XX como
un primer periodo de modernizaciones liberales-conservadoras donde la
ciudad fue el objeto primordial de la reforma. Asi, desde la arquitectura,
“[.--] se gesta el territorio publico de la expansion y, sobre él, el ideal de
una relacion organica entre modernidad y modernizacidén, entre
determinados tipos de espacio publico urbano y modalidades de la
ciudadania” (2003:16).
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En este contexto, el ambito cultural de la élite portefia buscaba contar
con una sala que funcionara a la manera de una “casa de Operas europea”
(Destaville, 2008: 24). La ciudad se habia quedado sin el viejo Teatro
Coldn, que habia sido demolido luego de un incendio, y por esa razon se
construyé el nuevo Teatro Colén, que fue inaugurado en 1908 durante la
presidencia de José Figueroa Alcorta®3. La construccion del Teatro Colén
fue un punto de inflexion en el programa cultural que se iniciaba con el
nuevo siglo. Buenos Aires poseia ahora un teatro lirico, al nivel de las
ciudades europeas, que funcionaria como un espejo modernizador en el
que podrian reflejarse las clases dominantes. Se trataba de uno de los
simbolos de una sociedad que, hacia el Centenario, queria asemejarse,
cada vez mas, al mundo cultural europeo.

Teniendo en cuenta este contexto, la tensidn entre modernismo
cultural y modernizaciéon es uno de los puntos centrales para pensar el
espacio de la danza escénica en Buenos durante estas primeras décadas
del siglo, dado que esta disciplina artistica, con sus especificidades,
comparti6 un entramado con otras manifestaciones culturales que se
desarrollaron en un medio histérico en pleno proceso de modernizacion.
En el campo cultural, de acuerdo con Oscar Teran (2008), desde fines del
siglo XIX se podia observar la emergencia de una reaccién antipositivista,
que estuvo incluida en un nuevo movimiento literario liderado por el poeta
nicaragiense Rubén Dario, denominado modernismo literario. Teran ubica
a este movimiento dentro de “un espiritu de fin de siglo” (2008:156) y lo
caracteriza como una corriente estético — intelectual que contenia un
mensaje cosmopolita y esteticista, de cultivo del arte por el arte’. La
informacion sobre las vanguardias artisticas y las ultimas busquedas

europeas contemporaneas llegaban a Buenos Aires a través de los

3 EI 27 de abril de 1857 se inaugura el Teatro Colon frente a Plaza de Mayo, emplazado en la
manzana que hoy ocupa la casa central del Banco Nacion de la Argentina frente a Plaza de Mayo. Se
inauguro con la épera “La Traviata. Construida bajo la direccién de Carlos Enrique Pellegrini, contaba
con una magquinaria teatral de avanzada para la época. El nuevo Teatro Colon se construyé sobre la
demolicion de la estacion de donde partia el primer ferrocarril argentino: La Portefia, en el predio
donde hoy es Plaza Lavalle. (Destaville; 2008:24).

4 Este movimiento significativo entre 1890 y 1910, pervivié en buena medida en el entorno intelectual
que rodeo al poeta, incluyendo a escritores como Manuel Galvez y Leopoldo Lugones.
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intelectuales que, en sus viajes a Europa, recogian experiencias y
cultivaban un gusto modernista en favor de la novedad, que muchas veces

diseminaban en medios locales™®.

1.2.1 Isadora: la bailarina “ultramoderna”.

Rubén Dario, ejemplo de ese tipo de intelectual, luego de asistir a
una presentacion en Paris de la bailarina Isadora Duncan, reconocida por
ser una de las precursoras de la danza moderna, realizé una cronica para
La Nacién'®. Para el poeta, las danzas de Isadora significaban la
representacion de lo moderno:

“Canta, oh musa, a Isadora, la de los pies desnudos, y sus danzas
ultramodernas de puro arcaicas y sus piernas de Diana, jy las musicas
antiguas que acompafan las danzas, y los veinticinco francos que
hacian pagar en el teatro Sara Bernhardt por una butaca!”'”

La caracterizacion de “ultramodernas” que realiza Rubén Dario sobre
las danzas de Isadora Duncan, reune las caracteristicas propias de los
poetas modernistas hispanoamericanos “[...] por un tono: el esteticismo, la
busqueda de la belleza [...] [los modernistas] se expanden, suefan en
paises remotos, los hechiza el encanto de Paris o las evocaciones
orientales” (Salinas citado en Tinajero, 2003:147). Proponen una vision
que lleva al artista a “construir “artificios” que eludan la fealdad de la
naturaleza” (Teran, 2009: 159). Rubén Dario afirmaba en otro fragmento:

Mas entendamos: la palabra danza no es propiamente aplicable a la

representacion de la Duncan. Danzas son las de las bayaderas y ouled -
nail'é, las jotas y tarantelas, el minué, la gavota, el vals y la polka. Las de

5 Para la historiadora Diana Wechsler (2010), en el ambito de las artes visuales de las primeras
décadas del siglo XX, “la informacién sobre las vanguardias y las busquedas europeas
contemporaneas llegdé a Buenos Aires por diferentes vias. La importacion de revistas europeas como
por ejemplo la italiana Noi, La Gaceta Literaria 'y La Revista de Occidente de Espafa, o Cahiers d’Art
de Francia y Simplicissimus de Alemania. Los textos de arte preparados especialmente para La
Nacion, La Prensa u otros medios graficos locales por colaboradores europeos. La experiencia
recogida por los intelectuales en sus viajes de estudio por Europa. En todos los casos la recepcion y la
apropiacion de esta informacion se registré6 de manera diferencial contribuyendo a una variada gama
de matices dentro del proceso de produccion de un “arte moderno” en nuestro medio. (p. 274).

6 [ a Nacién. Suplemento Semanal llustrado. Buenos Aires, 13 de agosto de 1903.N 50. Hemeroteca
del Congreso de la Nacion.

7 Ibidem.

'8 Tribu argelina. Sus bailarinas son descriptas por los escritores franceses Guy de Maupassant (1850-
1893) y Eugene Fromentin (1820-1876). Ver en: Patrick AUROUSSEAU, «Le regard porté sur les
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MISS Duncan son mas bien actos mimados, poemas de actitudes y de
gestos, sin sujecién mas que al ritmo personal, sin reglas propias fuera
de lo que indica la naturaleza?®.

Rubén Dario deja en claro que ve en las danzas de Duncan algo
nuevo, los “actos mimados, poemas de actitudes y de gestos, sin sujecién
mas que al ritmo personal’ se diferencian, para el poeta, tanto del
exotismo oriental, como de otras danzas populares, y se ubican en un
campo ligado al arte y la poesia. De esta forma expone otro de los rasgos
que caracterizaria a este movimiento de artistas: una voluntad estética por
la novedad y la renovacién.

Trece anos después de aquella cronica fue anunciada la llegada a
Buenos Aires de Isadora Duncan: “artista de fama mundial tan bien
conquistada que resulta inutil su presentacién. Con sus danzas, llenas de
gracia y puro encanto, evocadoras de la vida helénica, hace ya muchos
afos que consiguid atraer hacia si a los publicos mas cultos y exigentes
en achaques de arte”® . La bailarina habia sido contratada para
presentarse el 12 de julio de 1916 en el Teatro Coliseo?'. Aunque las
resefias graficas de la época no se corresponden con los relatos
historiograficos, estos ultimos coinciden en el rechazo que obtuvo por
parte del publico local. En la nota titulada Modo de Aprender la danza
moderna o ultramodernista, se rechazaba esta forma nueva que Dario
habia valorado en 1903:

[...] Debemos ante todo declarar que el nuevo adepto debera desechar
temores o escrupulos respecto al arte musical pues se trata de crear una
forma nueva y en este caso el fin justifica los medios, siendo permitido el
mutilar transformar las producciones mas excelsas del espiritu humano ,
para obtener una manifestacion evidentemente inferior, por el caracter de
novedad, no habiendo de faltarle a buen seguro al iniciado en cuestién (

tal nombre se dan ellos) dos o tres elocuentes portavoces para el caso
muy autorizados , aun cuando fueren aviadores , corredores de bolsa ,

prostituées en Algérie,un modéle de domination occidental?», Viatica [En ligne], n°5, mis a jour le:
27/12/2020,URL: https://revues-msh.uca.fr:443/viatica/index.php?id=964.

19 |bidem.

20 |sadora Duncan en Fray Mocho. N° 218. 30 de junio de 1916.

21 |bidem.
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abogados etc. u otra profesién cualquiera , cuya afinidad con el arte sea
indiscutible [...]%

El tono ir6nico del fragmento muestra que la musica es concebida
como un arte consagrado por sobre la danza, al que el autor de la resena
considera una manifestacion inferior, en contraposicion con los postulados
de la propia Duncan que concebia la musica como “un medio para poner
en movimiento la emocion, el cuerpo y la imagen y no algo determinante,
es decir Duncan no pretendia coreografiar determinadas partituras [...]”
(Sanchez, 2008:27).

Otra cuestion que subrayan las reconstrucciones histéricas de la
visita de Duncan a Buenos Aires es que la bailarina mantuvo una actitud
agresiva con el publico que hablaba durante su presentacion
advirtiéndoles con frases tales como: “Vous étes que des négres” (Blair,
1989; Falcoff, 2008; Mogillansky, 2012) y que interpreté el Himno Nacional
envuelta en la bandera argentina, en un cabaret de estudiantes, en medio
de los festejos del Centenario de la Independencia (Duncan: 1980:267;
Ossona; 2003: 13), ademas de su voluntad de bailar a Wagner en plena
Primera Guerra Mundial (Blair: 1989; Falcoff: 2008; Clayton: 2014). Estas
habrian sido algunas de las razones por las cuales muchas de sus
presentaciones fueron canceladas. Sin embargo, en Argentina su
presencia pervivido durante décadas como marca de referencia ineludible
para la comprension de “lo moderno” ligado al espiritualismo en la danza,
tépico que sera recurrente en la prensa critica hasta mediados del siglo
XX.

1.2.2 Ballets Russes: el ballet moderno.

En 1913 se habian presentado por primera vez en el Teatro Coldn de
Buenos Aires la compafiia franco — rusa Ballet Russes dirigida por Sergei

Diaghilev?3. Segun el periodista y critico musical Enzo Valenti Ferro, era la

22 Aprender la danza moderna o ultramodernista. Autor: R.M. Diario La Epoca. Seccién Arte y Teatro.
13 de julio de 1916 firmada por R.M. Hemeroteca del Congreso.

23La Compaiiia dirigida por Sergei Diaghilev: Ballet Russes (1909-1929) era una compaiiia de ballet
proveniente de la Rusia Imperial. Habia comenzado como una escision dentro del ballet académico de
San Petersburgo en Rusia, con las modificaciones iniciadas por la generaciéon de Fokine y Nijinsky. Se
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primera vez que una compafia de ballet subia al escenario del Teatro
Coldon (1992:71). Sus producciones fueron denominadas “ballets
modernos” y eran consideradas vanguardistas por las innovaciones que
habian realizado en el ambito de la danza académica?*. Representaban la
renovacion, tanto por sus propuestas coreograficas como por sus
producciones escénicas, donde se destacaba la participacion de artistas
plasticos enrolados en el modernismo de principios de siglo XX. Miembros
de algunas familias de la oligarquia argentina, habian presenciado el
estreno en Paris de la obra, La Consagracion de la Primavera, el jueves 29
de mayo de 1913 en el Théatre des Champs-Elysées. Entre ellos se
encontraba la escritora Victoria Ocampo. Segun Beatriz Sarlo, esas
habrian sido “[...] noches de escandalo en el que participan gente de la
buena sociedad, vanguardistas y snobs. La musica de Stravinsky es el
primer gran amor moderno de su vida [...]” (2007: 78).

A partir de la presentacion en Buenos Aires de los Ballets Russes
comenzé a ser sumamente valorada la escuela franco — rusa del ballet.
Ademas, esta compaifiia traia consigo el protagonismo y el virtuosismo de
los bailarines que desempefiaban los roles centrales masculinos. Las/os
bailarines que integraban esta compafia exhibian un virtuosismo que
sorprendié no solo al publico sino a la prensa local, tal como lo exponia
una resefa que anticipaba las presentaciones de esta comparia en el
Teatro Colon. La nota periodistica elogiaba la “flexibilidad expresiva que
tiene todos los matices del sentimiento” de la primera bailarina Tamara
Karsavina, asi como también destacaba la ejecucion del bailarin Vaslav
Nijinsky:

Nijinsky, en cambio representa el gesto viril; su expresién es menos
clasica y su juego escénico por lo mismo que significa el elemento

presentan por primera vez en Paris en 1909. Para ampliar ver: (AAVV) Los Ballets Rusos de Diaghilev
1909 / 1929. Cuando el arte baila con la musica. Turner editores.

24 Ballet moderno: designamos con este término, utilizandolo en sentido muy amplio, a los formatos
renovadores propuestos por los Ballets Russes por su intento de modernizar el neoclasicismo del
ballet tradicional alterando algunos de sus principios. Los maestros que difundieron estas formas
artisticas en nuestro medio fueron Michel Fokine (1880-1942), Vaslav Njinsky (1890-1950), Boris
Romanov (1891-1957), Bronislava Nijinska (1891-1972), Léonide Massine (1896-1971), entre otras/os.
Los mencionados coredgrafos trabajaron dentro de la compafiia dirigida por el empresario teatral ruso
Sergei Diaghilev. (Tambutti: 2013).
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masculino afecta mayor rigidez y fuerza, pero con ella realiza su papel
ajustando a su técnica, a sus extraordinarias facultades y vuela por el
aire en saltos prodigiosos, en caidas blandas de pdjaro, que no choca,
se posa en tierra, para volver a elevarse sin esfuerzo, sin violencia, con
un suave golpe de alas.?®

El virtuosismo era uno mas de los elementos innovadores que hacian
del “ballet moderno” una atraccion para la elite portefia a lo cual se
sumaba que las obras presentadas por los Ballets Russes contaban con
compositores tan disimiles como Tcherepnin, Rimsky - Korsakov,
Stravinsky, Von Weber, Chopin, Debussy, entre otros. Como lo afirma el
historiador Enrique H. Destaville:

Después de semejante visita, efectuada en septiembre de 1913, Buenos
Aires era otra en materia de gusto por el arte del Ballet. La impronta de la
modernidad gestada por Fokine y difundida y ampliada por Diaghilev
habia de marcarnos a fuego, aunque las consecuencias no fueran
inmediatas. El esplendor del repertorio y la musica utilizada por Mijail
Mijalovich (Fokin) calaron hondo en el publico de entonces y en los
compositores argentinos aquellos afos. Los colores orquestales de
Rimski-Korsakov, el impresionismo de Debussy y sobre todo la musica
de vanguardia de Igor Stravinsky fueron objeto de grandes loas en
aquellos notables hombres que, sin embargo, no tenian gran simpatia
por la danza. Serian, no obstante, varios de ellos quienes pujaran por la
creacion del Ballet del Teatro Colon mas de diez afios mas tarde, y a
decir verdad para que continuase fielmente los postulados de la
modernidad, en el mejor estilo de Les Ballets Russes. No faltaron lo que
también crearon partituras para ballet, siguiendo pautas de trabajo de
aquellos musicos que habian trabajado para Serge Diaghilev (2008:31).

En este comentario se vislumbra el interés que, para el campo
musical, habria implicado la creacién del Ballet del Teatro Colén, en
funcion de reproducir un modelo de produccion artistica que, desde lo
coreografico, seguia “los postulados de la modernidad” vinculados a las

innovaciones propuestas por Michel Fokine para el nuevo ballet que

estaban regidos por un paradigma expresivo?®.

25 [ os bailes rusos. Diario La Nacion. Seccion Teatros y Conciertos. La Escena Lirica. 15 de
septiembre de 1913. Hemeroteca del Congreso.

26 Se refiere a los cinco principios que Michel Fokine proponia para el nuevo Ballet. Estos fueron
publicados en una carta dirigida y publicada en el diario The Times el 6 de julio de 1914: 1) El
movimiento debe corresponderse con el “periodo y caracter de la nacién representada”, en lugar de
estar basado en pasos de danza preestablecidos. 2) La danza y el gesto deben estar al servicio de la
accion dramatica, en lugar de ser utilizados como “mero divertimento o entretenimiento.” 3) Los
intérpretes deben ser expresivos desde la cabeza hasta los pies “reemplazando los gestos de las
manos por una mimesis del cuerpo en su totalidad”. 4) El cuerpo de baile debe expresar el sentimiento
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Sin embargo, no seria solamente la seleccidon musical la que produjo
este impacto, como puede leerse en el fragmento de una critica de del 12
de septiembre de 1913 del diario La Nacion: “Este no es un arte de
degenerados ni de delincuentes: es simplemente arte humano, y el
espectaculo no es de otras razas, no es de otras épocas, no es de ajena
moral ni de ajena filosofia; es occidental, europeo y de nuestro siglo”
(citado en Tambutti, 2013).

Las diferencias en la acogida de los Ballet Russes y de las danzas de
Isadora Duncan pueden pensarse en relacion con la categoria “horizonte
de expectativas”. De acuerdo con Hans Robert Jauss, los horizontes de
expectativas constituyen un sistema referencial, objetivable, de
expectativas que surge para cada obra, en el momento histérico de su
aparicién, del conocimiento previo del género, de la forma y de la tematica
de la obra, conocidos con anterioridad, asi como del contraste entre
lenguaje poético y lenguaje practico (Sanchez Vazquez, 2007:38).
Coincido con Eugenia Cadus (2018) que “el paso del tiempo (trece afos
desde la cronica de Dario hasta la presentacion de Duncan en la
Argentina) pudo haber modificado el gusto del publico” porque ya se habia
iniciado la conformacion de un gusto definido por el Ballet Moderno, “un
horizonte de expectativas dominante” (Sanchez Vazquez, 2007:39) que
iba a sobrevolar la escena de la danza escénica por varias décadas. La
Compafiia Ballets Russes se constituyd como un modelo universal a
seguir, europeo, occidental y acorde al tiempo histérico, como lo
demuestran los ballets estrenados en el Teatro Colon en las décadas
posteriores. En la proxima seccidn de este apartado, se analizara como se

desarrollaron estas concepciones en el ambito institucional.

apropiado del ballet en lugar de, como en los viejos ballets, estar “ubicados en grupos con el solo
propésito de servir como ornamento.”

5. La danza tiene la misma importancia que la musica y la escenografia. No es esclava de ninguna de
las dos. Ademas, “en oposicion a los viejos ballets,” el nuevo ballet no “exige ‘musica para ballet” de
un compositor que sirva de acompafamiento a la danza; acepta musica de todo tipo, siempre que sea
buena y expresiva. No le exige al disefiador que vista a las bailarinas en faldas cortas y zapatillas
rosas. No impone al compositor o al escendgrafo ninguna condiciéon especifica, sino que les otorga
libertad a sus posibilidades creativas”. (Fauser, Everist, 2009:263 citado en Tambutti, 2020)
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1.3. Primeras instituciones en la construccion de una danza escénica.

En 1917 se produjo la segunda visita de los Ballets Russes al Teatro
Coldn, lo que implicé la consolidaciéon de un espacio para la danza escénica
dentro de esa institucion, iniciando el desarrollo de un modo de hacer, de
ensefar y aprender la danza particularmente a partir de la radicacion de
algunas/os de sus maestras/os y coredgrafas/os en Buenos Aires.

A partir de este momento, la praxis, el pensamiento y la pedagogia
estuvieron indefectiblemente signados por los artistas europeos
definiéndose los arbitros culturales de nuestra danza: Francia como
centro referente del ballet moderno, el teatro Colén como centro cultural
legitimador. Los programas pedagdgicos fueron los instalados por los
maestros provenientes de la Escuela Imperial Rusa, los formatos
artisticos eran los derivados de los Ballets Russes, los espectadores, las
clases acomodadas portefias consumidores privilegiados de esta
expresion artistica (Tambutti: 2013).

La significacion de esta segunda visita de los Ballets Russes se
manifestd en el desarrollo de algunas instituciones que darian lugar a los
primeros agentes de un escenario de la danza escénica en Argentina.

Asi, en 1919, bajo la concesion de Camilo Bonetti, se organizé una
escuela de danzas cuyo unico profesor era Natalio Vitulli. Un cronista
desconocido, luego de haber presenciado estas clases describia el objetivo
que tenia esta formacion: “Por el momento no pretende sino obtener buenas
y jovenes bailarinas para la compania del teatro, como quien dice un
elemento, aunque imprescindible, secundario de la escena lirica” (citado en
Manso, 2008: 52). No obstante, ese mismo ano debutaron en el Teatro
Coldn, en la escena de |la Bacanal de Sansén y Dalila del compositor Camille
Saint - Sdens, ocho bailarinas argentinas entre las que se encontraban Dora
del Grande, Leticia de la Vega y su hermana Blanca Zimaya (Manso,
1987:35). En 1922 se crearon las escuelas para la ensefanza del solfeo,
canto y danza a partir de un plan organizado por Cirilo Grassi Diaz, el
musico Carlos Lopez Buchardo (quien fue designado director) y el doctor
Enrique Susini. Estas escuelas dieron lugar a la creacién, en 1924, del

Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion?’ también bajo la direccién

27 En 1939 dejo de ser Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion para constituirse como
Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico. A partir del fallecimiento de Lopez Buchardo en
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de Carlos Felix Lopez Buchardo (1881-1948). En el Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacién se organizé un curso gratuito de danzas clasicas a
cargo de la primera bailarina rusa Maria Oleneva (1896-1965). Los
bailarines, maestros y coreografos rusos George Kyascht (1873- 1936)—
quien habia sido integrante del antiguo Teatro Marinski de San
Petersburgo— y Adolf Bolm (1884-1951), bailarin de la Compania Ballets
Russes de Diaghilev, fueron los encargados de organizar el Cuerpo de Baile
Estable (Manso, 1987:35).

La creacion del Ballet Estable del Teatro Colén se concretd en 19252,
El conjunto contaba con treinta y seis bailarinas, de las cuales tres eran
extranjeras contratadas, tres eran solistas —Dora del Grande, Leticia de la
Vega y Blanca Zirmaya— vy el resto constituia el cuerpo de baile. Las dos
obras estrenadas en 1925 (que implicaron el debut del cuerpo de baile),
fueron Le Coq D'or (El gallo de oro) de Michel Fokine, musica de Nikolai
Rimsky— Korsakov, que habia sido estrenada en Paris y Londres en 1914
por los Ballets Russes, y Pefrushka, segun una version de Bolm sobre la
obra que Michel Fokine habia estrenado en Paris en 1911 con musica de
Stravinsky. En ambos casos, los personajes principales estaban
interpretados por bailarines extranjeros: el Rey Dodon y Petrushka por Adolf
Bolm, la princesa y la Bailarina por la norteamericana Ruth Page, y el papel
del astrélogo y del moro por Giuseppe Bonfiglio.

Los afos subsiguientes y hasta fin de la década del treinta estuvieron
signados por cambios en la direccion del Ballet del Teatro Colon, en muchos
casos por las condiciones que gener6 el periodo de entreguerras para las/os
artistas extranjeras/os que ocupaban ese cargo, a lo cual se sumaba la

inestabilidad provocada por el continuo recambio de funcionarios que

1949 se le otorga el nombre a la institucion de Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico
“Carlos Lopez Buchardo” En 1950 se separ6 del Conservatorio Nacional la seccion Baile y, un afio
después, se creo la Escuela Nacional de Danzas. Entre 1957 y 1958 se produjo otra fractura; por
sucesivos decretos y resoluciones gubernamentales, la seccidén Arte Escénico también se separd del
Conservatorio creandose, asi, la Escuela Nacional de Teatro.

28 Para la organizacion de ese cuerpo hubo un llamado a concurso, con un jurado conformado por la
maestra residente en Buenos Aires Madame Reed de Bideleux, que habia sido bailarina Théatre
Royal de la Monnaie de Bruselas (Bélgica), la bailarina Esmée Bulnes (en reemplazo de Miss
Hughesdon Smith), los maestros rusos Kyascht y Bolm, ademas de un grupo de personas vinculadas
al Teatro Coldén y al Conservatorio Nacional de Musica, Carlos Grassi, Carlos Lépez Buchardo y el
compositor Antonio Luzzati (Destaville, 2010:20, 2009: 53).
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integraron las juntas directivas del Teatro desde 1931%°. En esas
condiciones, fueron representantes de la escuela franco-rusa, vinculados a
los Ballets Russes, quienes tuvieron preeminencia en la direccion, la
coreografia y la pedagogia de la emergente comparia estable del Teatro
Colon®. El repertorio estaba conformado por obras que seguian los
lineamientos establecidos por los Ballets Russes aunque, en 1929 se
produjo el estreno en el Teatro Coldn de La flor del Irupé, considerado en la
narrativa local de la danza como el primer ballet argentino (Kriner, 1948:136;
Destaville, 2010:40) o el primer ballet de autor argentino (Giovannini y Foglia
de Ruiz, 1973: 106)*'. Estas denominaciones estaban mas ligadas a los
compositores musicales que las/os coredgrafas/os, que en su mayoria eran
extranjeras/os. En el mismo sentido, mientras que en las décadas de 1920 y
1930 se fueron delineando una serie de instituciones y agentes clave para el
proceso de configuracién del campo artistico de la danza, no sucedié lo
mismo con la critica especializada. De hecho, en esas décadas quienes
escribian sobre danza eran especialistas en critica musical. Los anuncios
graficos contaban con el protagonismo de las fotografias, que informaban las
fechas vy titulo de la representacion esperada, para el historiador Enrique H.
Destaville:

Sin que faltaran ensalzamientos del compositor, o su descalificacion,

generalmente por ser de una etapa anterior o de concepciones distintas

a quien por aquella época era, sin duda, el “gran dios “: Richard Wagner.

El nombre del coredgrafo era algo tabu, ya que ni se lo mencionaba en
muchas ocasiones. Bajo las fotos de ballet, alguna leyenda prosaica

29 “(_..) los directivos recién llegados al cargo debian hacer planes apresurados para la temporada de
inicio inminente, para lo cual viajaban a Europa en sus primeros meses de gestiéon con el fin de
contratar a los artistas extranjeros que por esos tiempos conformaban practicamente el cien por cien
de los elencos (Tambutti: 2013).

30 Quienes estuvieron a cargo del Ballet del Teatro Coldn fueron: Bronislava Nijinska (1926 -1928);
Boris Georgievich Romanoff (1891-1957) reemplaza a Bolm en la direccién del cuerpo estable (1928-
1930), Michel Fokine (1931) Boris Georgievich Romanoff (1932) Bronislava Nijinska (1933) Boris
Georgievich Romanoff (1934) Jan Cieplinsky (1935) Bronislava Nijinska (1936).

31 La Flor del Irupé se estreno el 17 de julio de 1929. El 21 de septiembre de 1926 se habia estrenado
estrena Cuadro Campestre en el Teatro Coldn, con coreografia de Bronislava Nijinska. Con la propia
Nijinska, Anatole Witzak, Leticia de la Vega, Dora del Grande, Blanca Zimaya y cuerpo de baile.
Mdusica de Constantino Gaito, Escenografia y vestuario de Rodolfo Franco y Direccion Orquestal de
Carl Riedel. Este es considerado en la narrativa local como el primer ballet con musica de autor
argentino. (Valenti Ferro; 1992:151) (...) el primer ballet con argumento de la ruralia argentina. (...)
para sus cuadros: “Trabajo en el campo” “El reposo” “Danzas y parejas amorosas” “Se reanuda el
trabajo” “Comienza a llovery se retiran los segadores” (Destaville, 2008 55).
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rezaba: una pose de las plasticas y jovenes bailarinas, ignorando que la
de la foto era nada menos que Tamara Karsavina o Anna Pavlova u Olga
Spessitzeva [...] (2008:27).

Esta descripcion acerca de la falta de reconocimiento a las grandes
figuras de la danza de ese momento denota que el campo de la danza
esceénica aun no estaba constituido y reafirma la dependencia de la danza
respecto de la musica y sus compositores, incluso en los espacios que
ocupaba dentro del Teatro Coldn.

En resumen, estas primeras décadas del siglo XX marcaron el inicio de
un proceso de constitucion de un campo artistico de la danza escénica en
Argentina. El modelo de los Ballets Russes implicaba una concepcion del
modernismo y de lo expresivo entendido como innovacion o renovacion
dentro del lenguaje legitimado del ballet. Como parte de un proceso cultural
mas amplio implic6 que los movimientos artisticos e intelectuales de
principios de siglo XX, o las “formaciones culturales” en términos de
Raymond Williams (2009: 161), ejercieran una influencia determinante en su
relacion con las “instituciones formalmente identificables” (2009: 161), como
en este caso el Teatro Colon. Esta relacion determind que el ballet, en su
vertiente franco — rusa, se transformara en una forma hegemodnica (2009:
151) para la danza escénica en Argentina.

Ademas, en este periodo fundacional para la danza escénica en
Argentina, la formacion de una serie de instituciones clave se configuro
alrededor del lugar central que ocuparon las/os maestras/os en el panorama
artistico y pedagdgico, hasta aqui, muy marcada por la presencia de artistas
extranjeras/os. A partir de la década del treinta se sumarian artistas
ligadas/os a la Ausdruckstanz, dentro y fuera del marco institucional del

Teatro Colon.

1.4 Danza moderna en Buenos Aires en las décadas del treinta y
cuarenta.

A partir de la década del treinta van a surgir las primeras experiencias
relacionadas con la Ausdruckstanz, lo cual servira para intentar ponderar

cémo y de qué modo pudo haber sido interpretada esta corriente de la danza
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alemana en la escena local. A partir de la década del cuarenta, aunque otras
figuras resignificarian la concepcion de lo que se entendia por moderno en la
danza, coexistio la presencia de artistas de la corriente que estamos
abordando.

En las décadas de 1930 y 1940, la “danza moderna” en Buenos Aires
va a mostrar dos grandes declinaciones: la alemana y la estadounidense.
Esta ultima, por entonces, ya recibia el calificativo de “modern dance”,
estableciéndose vinculaciones pedagdgicas y coreograficas entre algunas/os
de sus exponentes y las/os bailarines locales. Estas dos corrientes de la
danza moderna se ubicaban en una posicién opuesta al ballet y, aunque se
manifestaron en modos muy diversos, el entrecruzamiento entre los términos
moderno y expresivo eran los vectores preponderantes en sus producciones.

La recepcion de las danzas de Isadora Duncan, en 1916, estuvo lejos
de posicionarla como una bailarina moderna, dado que el horizonte de
expectativas dominante acerca de lo que era considerado moderno estuvo
representado por los Ballets Russes y se convirtié en el modelo a adoptar.
Ademas, las presentaciones de Duncan no derivaron en un desarrollo
metddico, en cuanto a lo pedagdgico o lo coreografico, como sucedié con los
artistas de los Ballets Russes, que formaron parte, ademas, de un desarrollo
institucional.

Tanto en lo coreografico como en lo pedagdgico, la vinculacion con la
modern dance estadounidense se desarrolld6 en Argentina a partir de la
coredgrafa estadounidense Miriam Winslow (1909 -1988) que, ademas de
formarse en su pais con los denominados “precursores de la modern dance
norteamericana”®?, habia realizado viajes de formacion para estudiar con
Mary Wigman y Harald Kreutzberg en Alemania, y flamenco con José Otero,
en Espafa. Para Jodi M. Weber (2009) el transito de Winslow por la Escuela
Wigman impacté tanto en su produccion coreografica como pedagdgica,
afirmando que “la comprensién de Wigman de la tension y la relajacion, la

improvisacion y los conceptos espaciales, todos aparecieron en las

32 Winslow habia estudiado en la Denis Shawn School, escuela de Danza de Ruth Saint Denis y Ted
Shawn de donde también estudiaron Martha Graham y Doris Humphrey. Véase WEBER, Jodie M.
(2009) The evolution of aesthetic and expressive dance in Boston. Amherst. New York. Cambria Press.
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conferencias demostrativas, el proceso coreografico y las clases de técnica
de Winslow” (p.132). Para Luisa Grinberg, una de sus primeras discipulas en
Argentina, Winslow contaba con un bagaje de conocimientos muy amplios
que reunia elementos de la técnica alemana a través de Mary Wigman, y de
la técnica norteamericana a través de su pasaje por la Denishawn School:
“Ella decia que tenia una técnica que la titulaba Winsloveske, porque habia
unido las dos técnicas” (Isse Moyano, 2006:44)33 .

En 1941 Winslow habia realizado presentaciones en el pais con su
partenaire Foster Fitz Simmons, en el Teatro Odedn y en el Teatro del
Pueblo.?* Dos afios mas tarde cred un grupo de danza formado inicialmente
por mujeres que dirigid hasta su disolucion, en 1949. Alli participaron las que
son denominadas “precursoras” de la danza moderna en Argentina (Ossona,
2003:61), por considerarlas parte de la primera generacién de bailarinas
argentinas de Danza Moderna: Cecilia Ingenieros, Renate Schottelius, Ana
ltelman, Clelia Tarsia, Elide Locardi y Margarita Guerrero, Luisa Grinberg y
Paulina Ossona®.

Si bien la presencia de Winslow implicé el desarrollo metodolégico de
la danza moderna en Argentina, durante las décadas de 1930 y 1940 ya
habia comenzado a desarrollarse un ambito propicio para la resignificaciéon
del término “moderno” a través de otras/os bailarinas/es y coreografas/os
que fueron llegando a nuestro pais e interactuando con sus pares locales.
Por ejemplo, en la misma temporada donde se presentaron Winslow y Fitz

Simmons en 1941 en el Teatro del Pueblo, también lo hicieron3®: Renatte

33 Luisa Grinberg (Buenos Aires ,1931) forma parte de las precursoras de la danza moderna en
Argentina. Egres6 del Conservatorio Nacional de Mdusica y Arte escénico. Estudié con los maestros
Mercedes Quintana, Esmeé Bulnes, Seda Zaré, Lia Sirouyan, Miriam Winslow, Lous Horst, La Mari
entre otras/os.Cre6 el Ballet Stylos en 1948. Fue responsable de de diversas asociaciones como
ASARDA (Asociacion Argentina de Danzas) y CIIEDA (Centro de Investigaciones, Experimentacién y
Estudio de la Danza). (Isse Moyano,2006).

34 Revista Conducta N° 18 octubre- noviembre 1941. Archivo Historico de Revistas Argentinas - ISSN
2618-3439. Instituto de Historia Argentina y Americana "Dr. Emilio Ravignani".www.ahira.com.ar

35 Mas tarde se integraron al Ballet Winslow Rodolfo Danton, Susana Sommi, Enrique Bower, Henry
Brown, Ema Saavedra, Paul Arnot, Delia Barros, José Moleta y Ciro Traverso. “La compania llegé a
contar con veintidés bailarines” (Isse Moyano,2006:24).

36 Revista Conducta N° 18 octubre- noviembre 1941. Archivo Historico de Revistas Argentinas - ISSN
2618-3439. Instituto de Historia Argentina y Americana "Dr. Emilio Ravignani".www.ahira.com.ar
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Schotellius?’, Vera Shaw3?, Ida Méval®®, Otto Werberg e Inés Pizarro*?, en
su mayoria vinculados a la Ausdruckstanz.*’

La bailarina Renate Schottelius llegd sola a la Argentina cuando tenia
catorce afos, huyendo de Alemania, debido a su origen judio y a las ideas
antifascistas de sus padres. Ella rememora que, hacia 1936, las clases que
habia en el Conservatorio Nacional eran de técnica clasica y que:

“[[...]] paralelamente habia dos sefioras que daban gimnasia a sefioras y
a jovenes. Una de ellas era Annelene Michiels de Bohmli, que habia
estudiado en Alemania, en un lugar que se llamaba Hellerau, donde se
hacia algo asi como danza moderna, danza ritmica (Isse Moyano,
2006:22).

Segun este y otros testimonios, la danza moderna se manifesté desde
la década del treinta y hasta mediados de la década del cuarenta como una
nocion general: en una misma denominaciéon se incluian elementos

autodenominados expresionistas, los elementos provenientes de la

87 Renatte Schotellius forma parte de las denominadas precursoras de la danza moderna en
Argentina. Habia ingresado al Teatro de la Opera Municipal de Berlin a los ocho afios, tomando clases
de danza moderna y clasica con: Lizzie Maudrick, Tatiana Gsovsky e Inés Messina, Ruth Abramovich,
Alicia Ulhen, Erica Linder y Mary Wigman y como espectadora de danza habria visto a muchos
bailarines de la Ausdruckstanz. En Argentina se forma en el Conservatorio Nacional, también estudia
con Otto Werberg, Ida Melval. Realiza recitales en el Teatro del Pueblo y en el Consejo de Mujeres.
Con la llegada de Miriam Winslow integra su compafiia y es su asistente. En 1953 viaja a Estados
Unidos a tomar clases con Hanya Holm (discipula de Wigman que realizd su carrera en Estados
Unidos, Martha Graham, José Limdn, Louis Horst y Dorys Humphrey. Dicté clases en la Escuela
Superior de Bellas Artes de la Universidad de La Plata, en el Collegium Musicum, Escuela Nacional de
Danzas, Escuela Superior de Arte del Teatro Coldn y en el exterior. Su rol fue muy importante en la
historia del Ballet del Teatro san Martin de donde fue asesora entre 1990 y 1997.

38 VVera Shaw,de origen inglés residente en Montevideo. Estudio Educacion Fisica en Estados Unidos,
especialmente relacionados con la danza educativa. Realizé estudios con Rudolf von Laban en Austria
en 1966 (Ossona, 2003: 41). Tuvo a cargo la Catedra de Gimnasia Ritmica en el Instituto Nacional de
Educacion Fisica.

39 |da Méval, es incluida por Paulina Ossona, como parte de “Los sembradores” en su libro “Destinos
de un destino. La Danza Moderna por sus protagonistas” que reune biografias de diversos/as
bailarines. Segun esta biografia Melval habia estudiado con Mary Wigman, integrado el grupo de Vera
Skoronel (discipula de Wigman), habia tomado lecciones con Kreutzberg, Ivonne Giorgi y Gret
Palucca. Fue durante seis afios contratada como bailarina en la Opera de Berlin. Fue maestra de
bailarines argentinos como Cecilia Ingenieros.

40 Inés Pizarro, bailarina chilena, formada con Jan Kawesky. Desarroll6 su tarea por largos periodos
en Argentina y también fue integrante de la escuela y el Ballet de Ernst Uthof en Chile.

41 Estas presentaciones no eran las primeras relacionadas con la Ausdruckstanz que llegaba a Buenos
Aires. Segun el critico e historiador de la danza Enrique Honorio Destaville, en 1929, se habia
presentado una primera bailarina de la Opera del Estado de Viena, Hedy Pfundmayr, que “bailé en el
Teatro Coldén un solo con elementos del expresionismo aleman, en plena difusion por aquel entonces”.
(Ossona, 2003: 8).
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gymnastique rythmique de Emile Jaques Dalcroze y el trabajo que Wigman
habia desarrollado antes de los afios treinta®2.

Alexander Sakharoff (1886-1963) y Clotilde von Derp (1893-1974)*3 de
origen ruso y aleman respectivamente, realizaron nueve funciones en el
Teatro Colén en 1935. Diez afos después se presentaron nuevamente en el
Teatro Odedn y en el Teatro Coldn. Fueron conocidos como los “...poetas de
la danza”, [...] porque ellos trasmutaban en poemas los elementos mas
simples” (Malinow, 1963:68). Los titulos de sus obras Arrullo de Maria,
Danza Macabra, Jeune filleau jardin, La siesta de un fauno, Danseuse de
Delfhos exhibian para el publico portenio un halo de poesia y una
autenticidad referida a la coherencia artistica. Para bailarines como, Biyina
Klapenbach,** Paulina Ossona y Otto Werberg, fueron la referencia de un
modo de abordaje del movimiento ligado al misticismo, a lo sensorial y a la
visualizacion musical, conjunto de rasgos que fueron asociados con lo
expresivo. (cit. en Ossona: 2003 e Isse Moyano: 2006). Ademas de las
presentaciones y conferencias ilustradas que realizaron en Buenos Aires,
dieron clases y conformaron un grupo de cadmara que, en 1948, se presento
en el Teatro Odedn y luego en otras provincias del pais, con la participaciéon
de las/os bailarines Paulina Ossona, Inés Pizarro, Cecilia Ingenieros, Mara
Dajanova, Horacio Gutiérrez Martinez de Hoz y Miguel Pacheco?.

Asimismo, el desarrollo de la danza entre las décadas del treinta y del
cuarenta se manifestd en un intento de apropiacion de discursos y practicas
por parte de mujeres vinculadas con este espacio artistico. Una de las

manifestaciones de esta apropiacion fue el ambito de una emergente critica

42 Estos testimonios se encuentran en las entrevistas reunidas por Marcelo Isse Moyano, La Danza
moderna cuenta su historia” publicado en 2006.

43 Programa de mano del espectaculo de Clotilde y Alejandro Sakharoff (1935). Biblioteca del Teatro
Colon.

4 Fue bailarina y artista visual. Su obra “El Circo”, obra de género satirico, se estren6 en la
“Asociacion Amigos del Arte” que funcionaba en las Galerias Van Riel (Ossona;2003:18). En 1934
debuta como coredgrafa en el Teatro Nacional Cervantes con Ritmos y Colores: tres caprichos
escénicos con coreografia, escenografia y trajes de su autoria (Seibel; 2011:.27). “Efectia
espectaculos de danza. No concretariamos lo significativo del aserto. Porque Biyina Klapenbach - ella
sola es todo el espectaculo. desde la selecciébn de la mdusica, a la ideacién de maquetas
escenograficas, al dibujo de figurines, a la distribucion de tonos, todo es obra suya; y luego su
intervencion, como centro Unico del espectaculo mismo [...] (Pagano; 1981:194).

45Guia quincenal de la actividad intelectual y artistica argentina. Volume 2; Volumes 27-35. P. 51
Comisién Nacional de Cultura. 1948.
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especializada. La revista Conducta, por ejemplo, tuvo una seccidn
denominada Crénicas de Danza*® a cargo de Emilia Rabuffeti*’ donde se
realizaban resefias y comentarios sobre las presentaciones de diversos
artistas en el Teatro del Pueblo y otros teatros de la ciudad. La bailarina
Cecilia Ingenieros también publicaba en algunos diarios, como La Prensa, y
en las revistas Eco Musical, Ars, Correo Literario, Los Anales de Buenos
Aires, entre otras (Ossona, 2003). Dora Kriner, por su parte, publico el libro
Estudios sobre Danza en 1948. Pero no todas eran mujeres: Fernando
Emery publicaba criticas y notas sobre danza en Saber Vivir, Sury Lyray en
Sintonia, revista donde firmaba con el seudénimo de Balletbmano. La
presencia de la danza en estas publicaciones, que formaban parte de las
lecturas tanto de las elites culturales como de un publico mas popular, y la
publicacion de libros de danza muestra el crecimiento de un campo de
conocimiento conformado por artistas, estudiantes, aficionadas/os y publico
interesado”®.

Este protagonismo de bailarinas y coreégrafas en la emergente critica se
combindé también con una ampliacion de los espacios para la danza en
Buenos Aires, que desde la década de 1930 en adelante se desplegaron
también por fuera de los ambitos legitimados del ballet. Bailarinas y
coredgrafas (extranjeras y nacionales) de caracteristicas muy diversas se
presentaron en teatros como el Odedn, La Mascara, Astral, o del Pueblo en
presentaciones o recitales solistas. Esas bailarinas y coredgrafas incluian a

Ida Melval*®, Encarnacion Lopez, La Argentinita®®, La Meri®' , Shyrley

46 En la Revista Conducta se incluyen: Cronica de la Musica, Cronicas del Teatro Independiente,
Cronica de las revistas, Cronica del Teatro Polémico, ademas de otras secciones.

47 Emilia y Alicia Rabufetti organizaban ademas Seminarios Coreograficos en el Teatro del Pueblo.

48 La editorial Centurién publica en la Coleccion Grandes Ediciones: Historia Universal de la Danza de
Curt Sachs: Las Bases de la Danza clasica de A. Vaganova; Introduccién a la Danza Hindu de Maya
Devi y Osvaldo Svanascini. Esta ultima también editada dentro de la Coleccién Ulises que se destaca
como econdmicamente accesible y que ademas cuenta con Estudios sobre Danza de Dora Kriner y
Roberto Garcia Morillo; El maestro de Danza de P. Rameau; Orquesografia de T. Arbeau y Cartas
sobre la Danza y sobre los ballets de J. Noverre.

49 Revista Conducta N°7.Julio 1939. Archivo Historico de Revistas Argentinas - ISSN 2618-3439.
Instituto de Historia Argentina y Americana "Dr. Emilio Ravignani".www.ahira.com.ar

%0 "La Argentinita". Bailaora, coredgrafa y cantante espariola-argentina, junto con su hermana Pilar
Lépez Julvez. La Argentinita fue considerada la maxima expresion de esta forma de arte durante ese
tiempo. Nombre artistico de la cantaora y bailaora Encarnacién Lépez Julvez - Buenos Aires
(Argentina 1895 - Nueva York 1945) que eligié en honor a Antonia Mercé” La Argentina (Buenos Aires
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Avenvurg, Biyina Klapenbach, Renatte Schotelius, Miriam Winslow, Paulina
Ossona, Vera Shaw, Cecilia Ingenieros, Maria Fux, y Mara Dajanova, entre
otras.

Sobre una de esas presentaciones, la de la bailarina alemana Ida
Meéval en el Teatro Pueblo en 1939, Emilia Rabuffeti, que también era
maestra y coredgrafa, publicaba una nota donde sefialaba que Méval era ex
bailarina de la Opera de Berlin y su pertenencia a la “escuela faristica de
Mary Wigman, una danzarina de tendencia expresionista profundamente
intelectual”, y proseguia:

El cuerpo del bailarin tiene que exteriorizar el alma que alberga: la
alegria, el dolor, la melancolia, los sentimientos puros y no los
estilizados. El bailarin faristico se despreocupa en sus danzas de seducir
con la maravillosa elasticidad de la arquitectura humana; va mas alla en
su trasporte; inspirado por una inquietud que nunca cesa, sustraido a
toda sugestion y abandonado su cuerpo, danza libre. Y asi, indiferente
como la naturaleza a los que le dedican su atencion contemplativa;
produce con prodigiosa diversidad, movimientos, gestos y actitudes de

belleza elocuente y solemne, que son las imagenes vivas y sinceras, la
traduccion espontanea y exacta del infinito ritmo de sus sentimientos.52

La critica establecia una relacion directa entre la danza y la capacidad
de la bailarina de expresar sus sentimientos. Esta concepcion era
coincidente con el dictum de Wigman, “no bailamos historias sino
sentimientos”, sustentando la concepcion que entendia al bailarin como
“emisor o intermediario” (Wigman, 2002: 17) de experiencias subjetivas 3.
Esta fue una de las formas en que la danza moderna en Buenos Aires

sustento la valoracion de la cualidad expresiva asociada a la sinceridad o la

autenticidad.

1890 - Francia 1936) quien también se presentdé en tres oportunidades en Buenos Aires, en 1915,
1919 y en 1933 para presentar El amor brujo de Manuel de Falla en el Teatro Colon.

51 Apodada La Meri (1898 - 1988). Russel Merivether Hughes fue una bailarina etnografica, profesora
y escritora. Presentd en 1939 en el Teatro del Pueblo dos conferencias bailadas.(Revista Conducta
N°9 septiembre — octubre 1939.) “En mayo de1940 abrié junto a la bailarina norteamericana Ruth St.
Denis la escuela de Natya en New York. Situado en la 66 Avenida, en el mismo edificio usado por
Martha Graham la escuela ofrecia “Clases de Teoria, Técnica y Composicion de auténticas danzas de
la India, Java y Japodn, y otras derivadas formas del oriente”. (Anuncio de la Escuela de Natya en New
York en 1941) (Kowal; 2020: 82).

52 Rabufetti, Emilia. Revista Conducta N°7 (julio 1939) .

53 La danza alemana. Video: Gisella Klein/Fred Morré. Guion: Barbara Freisleben Realizacion: Ulrich
Tegeder en Coproduccion con Inter Nationes.
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El interés por lo expresivo, y especialmente por la Ausdruckstanz, fue uno de
los rostros clave de la danza durante toda la década del treinta en Buenos
Aires, generando un espacio propicio para la consolidacién de esta practica
artistica en la década siguiente, cuando coexistio con la modern dance
estadounidense. Si bien la narrativa de la danza moderna en Argentina ubica
como punto de inicio a Miriam Winslow a partir de la conformacion del Ballet
Winslow, es insoslayable comprender a la Ausdruckstanz como una marca
fundamental en ese entramado, en funcién de su desarrollo tanto en la
danza moderna como en el ballet, y que ademas se va a exhibir en otras

manifestaciones culturales como el cine a partir de los afos cuarenta.

1.5. Transnacionalizacion de un campo escénico. Visitas, migraciones e
inmigraciones.

La Ausdruckstanz y sus diversas variantes se venian desarrollado
desde la década del treinta del siglo XX y en este sentido el encuentro de
esta corriente de la danza con Buenos Aires estuvo marcada
constitutivamente por giras, presencia de artistas y figuras extranjeras. Esta
transnacionalizacién de la escena se trastocd por las transformaciones
politicas europeas — muy especialmente por la consolidacién del nazismo
— y por las guerras. Como consecuencia llegaron al pais bailarinas/es
pertenecientes a la tercera ola de inmigracion judia a la Argentina, segun la
clasificacion de Feierstein (2006:111), cuya caracteristica es la procedencia
de Alemania, Europa Oriental e Italia y cuya razéon comun de exilio es la
huida del nazismo®“.

Esta dimension transnacional (Micol Siegel, 2005: 62-90) se manifestd
en la participacion de bailarinas/es exiliadas/os en la Argentina en las
actividades de la Asociacion socialista Verein Vorwérts, que llevaba adelante

iniciativas culturales “impregnadas de un espiritu combativo antifascista”

54 Ricardo Feierstein (2006) distingue tres olas inmigratorias judias producidas que a partir de fines del
siglo IXX: Primera ola: 1889-1914 (Rusia, Rumania y Turquia); Segunda Ola :1918-1933 (Polonia,
Rumania, Hungria, Checoslovaquia, Marruecos y Siria); Tercera Ola: 1933-1960 (Alemania, Europa
Oriental e ltalia). Véase Feierstein, R. (2006) Historia de los judios argentinos. Buenos Aires op.
cit, 111y 112.
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(Bauer, 2008:131)%. Esta asociacion desarrollé sus actividades en
colaboracion con otras instituciones como la Asociacion Cultural y el Colegio
Pestalozzi Schule, y el diario Argentinisches Tageblatt y la organizacion
antifascista DAD - Das Andere Deustchland ( La Otra Alemania), (Glocer y
Kelz, 2015:18). Se trataba de un conjunto de asociaciones que postulaban
resistir en forma conjunta las dificultades que enfrentaban los alemanes
antifascistas en la Argentina, como la financiacion que la embajada alemana
otorgaba a medios de comunicacion e instituciones sindicales, educativas y
culturales pronazis como el Deutsches Theater que congregaba a los
alemanes nacionalistas (Glocer y Kelz, 2015:16). Como contrapartida, en la
asociacion Verein Vorwarts algunos integrantes del DAD conformaron el
elenco Truppe 38 “cuya estética estaba influida por el “arte de agitacion y
propaganda”, estilo muy en boga en las agrupaciones culturales del
movimiento obrero aleman durante la republica de Weimar” (Friedmann,
2009:71), que dirigia el artista grafico Clemént Moreau.%® De este elenco
conformado por doce actores y bailarines participaron entre otros/as jévenes
inmigrantes Renatte Schottelius, Otto Werberg y el musico y critico vinculado
a la danza Walter Rosenberg.®’

La bailarina y maestra Paulina Ossona describe la centralidad que
tenia la guerra en el marco de las llegadas de estas/os bailarinas/es y, a la
vez, expone de qué manera la danza en Argentina seria el producto de esa

misma dispersion:

% La Verein Vorwarts fue fundada en 1882 por un grupo de obreros e intelectuales y politicos
inmigrantes alemanes con ideas socialistas e internacionalistas en su mayoria escapados del gobierno
de Bismarck. Desde sus inicios tuvo un inmenso protagonismo en la actividad politica argentina.
Durante las décadas de 1930 y 1940 diversos exiliados alemanes de izquierda se incorporaron a su
comision directiva y se opusieron con éxito a la presion nacionalsocialista hacia la alineacion.
(Friedmann, 2009) Para ampliar véase BAUER, Alfredo La Asociacion Vorwérts y la lucha democratica
en la Argentina. op. cit, 178.

5% \Vease Zeller, J. (2014). Un ilustrador humanista y transcultural: el caso de Clément
Moreau. IBEROAMERICANA. América Latina - Espana - Portugal, 9(33), 139—156.

57 El repertorio incluia escenas y dialogos de Kurt Tucholsky y Bertolt Brecht con canciones de Kurt
Eisler y de Kurt Weil. “Con ayuda de juegos, musica y danza, la Truppe 38 intenté llegar a un publico
lo mas extenso posible con el propodsito de ofrecer un trabajo cultural de esclarecimiento
antinacionalsocialista y mostrar de manera satirica las flaquezas de la época.” En el elenco participd
ademas Ernesto Epstein, uno de los fundadores en 1946 del Collegium Musicum. (Friedmann,
2009:71) Esta institucion va a cumplir un rol fundamental en el desarrollo de la Expresion Corporal en
la Argentina a través de la bailarina y maestra Patricia Stockoe.
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La historia quiso que en el momento en qué Europa Central florecia en
un nuevo estilo de danza, una escuela mas respetuosa por el cuerpo y
su lenguaje, un género en el que la filosofia marchaba de a mano con la
experimentaciéon visual y la expresion psicolégica, las nubes de una
politica que arrastr6 al mundo a una guerra cruel y desgarradora
diseminaran por las distintas partes del planeta al nicleo humano que
cultivaba este arte (34: 2003).

Precisamente por la forma en la que las guerras mundiales
condicionaron esas movilidades, esos procesos de transnacionalizacidon
colaboraron en la configuracion de una escena local de la danza. En ese
contexto, las ensefianzas de Mary Wigman y Rudolf von Laban llegaron, a
partir a sus discipulos, a otros continentes. La ciudad de Buenos Aires era un
espacio donde la danza escénica estaba instalada como arte culto, un
ambito propicio para la recepcién de artistas que, en algunos casos, se
radicaron en forma definitiva, y en otros, venian a realizar giras a
Latinoamérica y a exhibir sus obras. En todos los casos, la guerra, como una
marca epocal, fue el telén de fondo de esas presencias.

Entre las visitas y las migraciones, en la siguiente seccion recortamos
dos trayectorias que permiten iluminar las dimensiones transnacionales
(Micol Siegel, 2005: 62-90) de la danza en Buenos Aires en las décadas de
1930 y 1940. Se trata de Margarita Wallmann (1904 -1992) y Otto Werberg
(1910-2002), cuyos trayectos estuvieron fuertemente atravesados por el
contexto de la Segunda Guerra Mundial. Ambos participaron, desde diversas
perspectivas, en el afianzamiento del ambito local de la danza, ejerciendo su
labor tanto en el campo escénico como en el pedagogico. Asimismo, estas
trayectorias van a permitir visualizar cdmo se entrelazaron aspectos de la
Ausdruckstanz en el campo artistico y cultural de Buenos Aires en el

periodo.

1.5.1. Wallmann. Hibridaciones en el ballet y en el cine

Margarete Burghauser, reconocida con su nombre artistico Margarita
Wallmann, fue bailarina, docente, coredgrafa, regisseur y directora del Ballet
en el Teatro Coldn por once afnos consecutivos, desde 1937, poco antes de

que los nazis invadieran Austria, hasta 1948. Estudio ballet en la Escuela
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Imperial de la Opera de Viena, se perfecciond en Paris y luego se traslado a
la escuela que Mary Wigman fundé en Dresden (Alemania). Alli formé parte
del grupo del Wigman Gruppe, integrado por doce de las discipulas de
Wigman, junto a Gret Palucca y Hanya Holm, entre otras. En 1927 fue
designada como directora de la Escuela Wigman en Berlin. En esta escuela,
Wallmann no sélo se ocupaba de impartir las ensefianzas de Wigman, sino
que ademas daba clases de ballet, composicién anatoémica y arte dramatico.
Segun Wallmann:

Comprendi que era indispensable ensefar las bases de una técnica mas

ecléctica a fin de que el alumnado pudiera obtener contratos en los

teatros mas tradicionales [...] Debido a esas heréticas desviaciones,

aunque mas tarde reconocié que yo habia tenido razén. Esta fue nuestra
separacion en el plano artistico (Wallmann, 1977: 294- 295).

Wallmann explica de esta manera las razones que la separaron
artisticamente de Wigman. Sin embargo, fue justamente su capacidad para
abordar una técnica mas ecléctica, que involucraba al ballet, la que le abri
las puertas del Teatro Colén de Buenos Aires. Durante su permanencia como
directora del Ballet Estable realizd coreografias y réggies para opera,
ademas de montar obras de repertorio clasico. También realiz6 ballets sobre
musica de Stravinsky, Strauss, Gluck, Bartok, Falla, entre otros
compositores. Pero una de las cuestiones mas relevantes fue su interés
demostrado por las composiciones musicales de artistas argentinos y la
vinculacién de estas con los “ballets argentinos” (Giovannini y Foglia de
Ruiz, 1973: 105)%. Esta denominacion se debia a la utilizacion de piezas
musicales que se inscribian dentro del movimiento conocido como
“nacionalismo musical argentino” que, como define la investigadora Melanie
Plesch:

“nos persuade de su propia “argentinidad” a través del uso inteligente y
deliberado de una serie de topoi que, inmersos en un lenguaje musical
de fuerte caracterizacion europea, remiten al oyente urbano a mundos de
sentido sancionados histéricamente como representativos de la identidad
nacional” (2008: 55-111).

58 También aludidos como nativistas, americanistas, folkloristas se pueden mencionar sélo algunos de
los titulos de estos ballets Ollantay (1926), Cuadro campestre (1926), La Flor del Irupé (1929), El
Matrero (1929), El cometa (1932), Danzas de la 6pera Huemac (1933), La leyenda del Uirapuru
(1934), Amancay (1937) entre otros.
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Como sefala Oscar Chamosa (2012) en consonancia con el
positivismo y el liberalismo cosmopolita que ocupaban el discurso dominante
entre las elites “[...] paradodjicamente el giro nacionalista de la elite
conservadora fue al mismo tiempo una reacomodacion a modas
transnacionales que, nuevamente, irradiaban desde Europa occidental
especialmente desde Francia y Espana” (p.41). Si el discurso de los
intelectuales de la Generacion del Centenario proponia la idea de un volk
argentino, “el pueblo argentino auténtico o, como repetia por entonces ‘el
arquetipo de la nacionalidad” (p. 41), en estos formatos balletisticos se
insertaba ahora una idea de volk que, en sintonia con el cosmopolitismo del
formato universal del ballet, daba como resultado la invencion de una
naturaleza idealizada, la estilizacién de danzas folcloricas y el tratamiento
tematico de leyendas americanistas o indigenas a través de un prisma que
exotizaba todo aquello que era considerado, siguiendo la conceptualizacién
de Edward Said (1996), como “el Otro” (p.18).

Esta exotizacion mostraba dos aspectos contrapuestos y a la vez
imbricados: por un lado, la otredad se desplazaba a territorios y
concepciones identitarias especificas, donde el “otro” se exhibia siempre
amenazante o bien, ese “otro” se transformaba en un objeto de deseo,
invariablemente, a partir de estereotipos elaborados sobre la base de una
vision romantizada. Asimismo, no se puede soslayar la vinculacién entre
modernismo y exotismo, que como describe el poeta y critico Saul
Yurkievich es transhistérico, y transgeografico:

Avidez de una cultura periférica que anhela apropiarse del legado de
todas las civilizaciones en todo lugar y en toda época. De ahi que los
modernistas se empefien en la practica del pachtwork cultural, en la tan
heterdéclita mezcla de ingredientes de toda extraccion (1976:11).

Panambi (1940), que Wallmann estrend el 12 de julio de 1940 con el
Ballet Estable del Teatro Coldn, formaba parte de esta categorizacion de

“pallets argentinos” %°. Desde lo musical, se tratd del primer ballet compuesto

5 Panambi: musica de Alberto Ginastera argumento de Félix Errico, coreografia de Margarita
Wallmann y escenografia de Héctor Basaldua. El Ballet Estable estaba integrado por los bailarines
argentinos Dora del Grande, Leticia de la Vega, Blanca Zirmaya, Andrée Comte, Sergio Peretti, S.
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por Alberto Ginastera (1916-1983), que en 1937 habia enmarcado esta obra
dentro de lo que denomind “nacionalismo objetivo”. Con relacién a la musica,
Plesch y Huseby (1999) consideran que en este periodo la relaciéon con los
materiales de origen rural es aqui directa e iconica. Si bien Alberto Ginastera
evitaba en general la cita textual, las obras de esta etapa poseian una
definida “atmésfera argentina”, lograda a través del empleo de esquemas
ritmicos caracteristicos de algunas danzas de la regidon pampeana. Afos
mas tarde, en su libro de memorias Balcones del cielo, Wallmann
mencionaba su experiencia en relacion a estos ballets:
Aprendi a pronunciar los nombres mas dificiles en lengua quechua o
aymara que eran los de los respectivos ballets: Apurimac, Amancay,
Huemac, Chasca Nahui, Uriaupuru, casi todos fundados en leyendas
incaicas. También estrené Panambi que presentd al cuerpo de baile
terribles dificultades a raiz de la audacia y complejidad de los ritmos de
la percusiéon que emplea Ginastera (1976:115).

La mencién que hace Wallmann a las “leyendas incaicas” muestra el
desconocimiento de la coredgrafa respecto de la procedencia de estas
leyendas (diversa en cada uno de los ballets) y en Panambi, leyenda
coreografica en un acto (Giovannini y Foglia de Ruiz, 1973: 141), en
particular, cuyo argumento situado en el Alto Parana narra una historia de
amor sobrenatural entre Panambi, la hija del cacique, y Guirahu, el guerrero
y cazador de la tribu. El Alto Parana es escenificado como un territorio
utopico idealizado, donde no se contaminan la ciudad con el campo, ni la
civilizacion con la barbarie, por lo que es posible afirmar que Panambi
sostenia la busqueda de exotismo proveniente de la matriz europea
propuesta por los Ballets Russes.?® Wallmann realizd, ademas, otras
coreografias en su etapa de directora del Ballet del Teatro Colon: Apurimac
(1944), Chasca Nahui (1944), Offenbachiana (1940), Cuentos de abril
(1940), Salomén (1942), Juego de Cartas (1948), La Valse (1948), Juana de
Arco en la Hoguera (1947) y La ciudad de los puertos de oro (1948) entre

otras.

Cofone, R. Del Lago, A. Varela, A. Garmendia, A. Gibellini, A. Giralt, S. Montenegro, C. Diaz
Fernandez, Angeles Ruanova y Maria Ruanova.
60 \Véase Giovanini, M. & Foglia de Ruiz, A. (1973) Ballet Argentino en el Teatro Colon. (p.141y 142)
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En 1948, la bailarina y critica Dora Kriner diferenciaba dos tendencias
en la produccion argentina de ballets, “una folklérica y otra universalista”
considerando en esta ultima categoria a aquellos ballets que abarcaban
temas como los conflictos entre el hombre y la maquina, temas biblicos, o a
los que abordaban el tratamiento musical de determinados compositores. En
esta ndmina, Kriner destacaba lo que la misma Wallmann consideraba como
su “primer ballet argentino” (1978: 115) en el Teatro Coldn: el ballet
Georgia®' (1939), con musica de José Maria Castro y argumento de Eduardo
Mallea. Para Kriner:

Mallea introduce en el ballet argentino un nuevo elemento constructivo,
con la aplicaciéon de los dos planos mas definidos que presenta el ser
humano: el fisico y el psiquico, aplicados y utilizados como elementos de
forma y originadores del drama (1948: 142).

Estas delimitaciones dentro del repertorio de los ballets estrenados en
el Teatro Coldn, y la insistencia en determinar cual era el “primer ballet
argentino”, se pueden considerar como un sintoma de una danza escénica
que se seguia construyendo sobre un modelo eurocentrado, dentro de un
proceso cultural donde formaciones culturales e instituciones continuaban
legitimando aquello que provenia de la alta cultura.

En sus puestas coreograficas, Wallmann establecia colaboraciones con
artistas plasticos, musicos y poetas, como Raul Soldi, Angel Lasala y Carlos
Guastavino entre otros, quienes para algunos representaban “[...] la
inteligentzia de nuestro medio [...]” (Destaville, 2005:36). En el ballet
Georgia, Wallmann reforzaba esta posicion, esta vez, a través del escritor
Eduardo Mallea®?. Afios después, en sus memorias Wallmann reafirmaba su
contacto con quienes formaban parte del mundo cultural porteno de la época
a través del elogio a Victoria Ocampo y del relato que realiza respecto de la

valoracion que Mallea hacia su trabajo coreografico, agregando que fue ella

81 Georgia: Ballet pantomima en tres cuadros de José Maria Castro, sobre poema de Eduardo Mallea.
Coreografia y regie de Margarita Wallmann. Decorados de Pio Collivadino y Dante Ortolani- Trajes
realizados por Juan Mancini- Director de Orquesta: Juan Maria Castro. Bailarines: Maria Ruanova,
Michel Borowski, Blanca Zirmaya, Francisco Gago, Angeles Ruanova, Otto Werberg entre otros.

62 E| escritor integraba el consejo de redaccion de la revista Sur, que habia sido fundada en 1931 por
Victoria Ocampo y de la cual habia sido impulsor, ademas ocupé el cargo de director del suplemento
literario de La Nacion desde 1931 a 1955.
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misma quien le habia solicitado al autor un poema para el estreno de otra de
sus obras, La Valse de Ravel®. En la resefia de La Valse, estrenada en
1939, la critica Emilia Rabufetti destacaba que Mallea “enriquece con el
aporte de sus evocadores poemas el repertorio de argumentos de ballets”.%

Respecto del ballet Georgia, el diario La Nacién enfatizaba la labor de
Maria Ruanova, primera bailarina argentina en protagonizar un ballet en el
Teatro Colon: “haciendo gala de sus aptitudes técnicas y comunicando a su
personaje expresion y emotividad” (Manso, 1987: 272-273). Sobre Oriane et
Le Prine D’ Amour, estrenada dentro de la misma funcién de gala, la resefa
de Emilia Rabufetti acentuaba la capacidad de la coreégrafa como
conductora de grandes masas para lograr un panorama visual que, sobre
todo en los conjuntos, podia estar a la altura de la composicion musical.®®
Esta capacidad de Wallmann va a ser valorada en otras resefias sobre sus
trabajos, tanto en el ballet como en sus participaciones cinematograficas.
Por otra parte, en diversos fragmentos, Rabufetti valorizaba los aspectos
emotivos y/o expresivos del ballet o sus intérpretes, y caracterizaba a
Ruanova como “gran bailarina y expresiva intérprete”, destacando que el
compositor ofrecia “un panorama musical [...] donde la accidn coreografica
encuentra en sus variados ambientes de delicadeza expresiva y vigorosa
dulzura, una prodigiosa variedad de ritmos que permiten manejar sin
restricciones los elementos fundamentales del mimodrama y el ballet ” 8.

La Ausdruckstanz, en la version de Wallmann, también se manifesté en
el cine. En su primera coreografia en Argentina Wallmann pudo mostrar su
capacidad para movilizar grandes masas de bailarinas/es.  Fue en 1944,

para el film La Casta Susana de Benito Perojo®® sobre la musica compuesta

63 El poema de Mallea que Wallmann efectivamente utilizé en La Valse es” El encuentro con el
pasado”.

64 Rabufetti, Emilia. Revista Conducta N°8 (agosto 1939).

65 |bidem. Gala, dedicada al cientocincuenta aniversario de la Toma de la Bastilla, Wallmann estrend
Oriane et Le Prine D Amour sobre musica de Florent Schmitt.

66 |bidem.

67 Wallmann habia realizado la coreografia de la pelicula Ana Karenina de Clarence Brown en 1935.

68 La Casta Susana (1944) Director: Benito Perojo; Guion: Juan Carlos Muello sobre el libro de
Maurice Desvallieres y Antony Mars; Musica : Jean Gilbert; Fotografia : Pablo Tabernero; Reparto :
Mirtha Legrand, Juan Carlos Thorry, Homero Carpena, Raimundo Pastore, Tilda Thamar ,Alberto
Bello,Héctor Calcano, Tito Climent, Francisco Pablo Donadio, Mario Mario, Maria Santos. Productora:
Pampa Film. Género: comedia
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por el compositor aleman judio y exiliado en Buenos Aires, Jean Gibert®°.
Roman Gubern (1994) sefala que: “[...] sobre todo, se considera una rareza
que sorprende por su desverguenza, su tono picante, su desenfado y sus
atrevidas coreografias” (citado en Diez Puertas, 2015:318). Filmada en los
estudios Pampa, la pelicula es una gran produccioén, una historia picaresca
basada en una opereta al estilo vienés de 1910, desarrollada en gran parte
en el Moulin Rouge. Las coreografias mas destacadas son aquellas donde
las parejas bailan mientras suena la cancion “Cuando el ritmo del baile se
extiende por el salén, en las almas el fuego se enciende de la pasién”. Las
parejas de baile en sucesion van desarrollando el vals a través de giros
mientras, “que con las vueltas incesantes se busca una especie de pérdida
de conciencia para arrinconar el superyé y dejarse llevar” (Diez Puertas,
2015: 318). Estos giros se van sumando a una coreografia grupal que
Wallmann maneja con soltura y que en varios momentos exhibe su disefio a
partir de tomas cenitales.

Asimismo, Wallmann realizé la coreografia para la pelicula Donde
Mueren las palabras (1946), épera prima de Hugo Fregonese 7C.El
argumento de la pelicula se basa en la historia de un anciano Victorio
(Enriqgue Muifio) que trabaja en la compafia de titeres Podrecca, y que a
partir de un evento que por su responsabilidad hace que uno de los titeres
se dafe, pasa a ser sereno nocturno del teatro. A partir de alli comienza a
develarse el misterio que atormenta el pasado del protagonista, donde, hacia
el final, se descubre la verdadera identidad de Victorio, quien es en realidad
Ricardo Lauzan, un famoso director y compositor de orquesta creador de la

musica y el argumento del Ballet Resurreccion, sobre el segundo y tercer

69 Jean Gilbert (Max Winterfeld), arribé a Buenos Aires en 1939 contratado para conducir la Orquesta
de Radio El mundo. Hizo la musica para otras peliculas como Novios para las muchachas (Antonio
Momplet, 1941), El pijama de Adan (Francisco Mugica, 1942), Su primer baile (Ernesto Arancibia,
1942), En el viejo Buenos Aires (Antonio Momplet, 1942).

70 Estrenada el 25 de abril de 1946. Dir. Hugo Fregonese. Argumento de Homero Manzi y Ulyses Petit
de Murat. Reparto: Enrique Muifio, Dario Garzay, Héctor Méndez lItalo Bertini, Aurelia Ferrer, Maria
Ruanova, René Mugica, Pablo Cumo, Linda Morena, Maria Hurtado. Vittorio Podrecca y sus Piccoli.
Musica: obras de Ludwig Van Beethoven, Johann Sebastian Bach, Serguei Rachmaninoff, Claude
Debussy, Chopin, César Frank, Richard Wagner, Johan Strauss y Franz Liszt. Dir. musical: Juan José
Castro. Esculturas: Mario Arriguti sobre bocetos de German Gelpi Vestuario del Ballet: Héctor Ferngd
sobre disefios de German Gelpi. Coreografia: Margarita Wallmann. Mtj: Atilio Rinaldi. Artistas
argentinos Asociados. Duracién: 80 minutos.
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movimiento de la séptima sinfonia de Bethoven’' que, en la pelicula, se

muestra a modo de flashback al pasado del protagonista.

Gigee MUIRD -

Imagen 2 - Afiche de la pelicula Donde mueren las palabras (1946)72

El ballet Resurreccion fue interpretado por bailarines del Ballet Estable
del Teatro Col6n y alumnos de Wallmann y cuenta con una duracion de casi
17 minutos, proporcionalmente casi una quinta parte del total del film, lo que
muestra la ampliacién del campo artistico en la década del cuarenta, si se
considera la expectativa de los productores acerca del interés que podia
suscitar en el publico la ejecucion de un ballet. Aunque alguna critica
calificaba la “inusitada extensiéon” (Manso, 1987:436) del ballet, otras

marcaron a este film como un “ejemplo de coreografia cinematografica”’3.

" Ballet Resurreccion: Bailarines: El alma: Maria Ruanova; El amor: Wasil Tupin; El placer: Nely
Casella y Rubén Molet; La muerte: Ciro Di Pardo. El Hastio: Sava Andreiev; El poder: Carlos
Sandoval; La vida: Eva Molnar; El desencanto: Victor Moreno; El olvido: Francisco Pinter. Y cuerpo de
baile. Mascaras: Néstor Arigutti, Vestuario: Héctor Femgo.

2 Internet Movie Database https://www.imdb.com/title/tt0036770/ (en linea).
73 El ballet en el cine argentino. Revista Lyra 1962. N~186- 188.
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Imagen 3 - Personaje “La muerte” de La Mesa Verde. (1932)

Imagen 4 — Personaje “La Muerte” Ciro Di Pardo.

La coreografia Resurrecciéon, que Wallmann realizé especialmente para
el film, muestra la hibridacion entre los elementos del ballet y los rasgos

provenientes de la Ausdruckstanz, estos ultimos marcados por las mascaras
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utilizadas por los distintos personajes. Entre 1925 y 1930 Mary Wigman
habia incluido mascaras en algunas de sus obras, tanto en las corales como
en las que realizé como solista’™. Este empleo de la mascara proveniente de
la Ausdruckstanz se puede observar en las fotografias de las danzas solistas
de Dore Hoyer, donde la mascara es su propio rostro’®. El coredgrafo Kurt
Joos, también las habia utilizado en la obra La mesa Verde (1932) (Imagen
3) con la cual la coreografia Resurreccién comparte el uso de la mascara
para algunos personajes, como el personaje de La Muerte que interpreta en
el film el bailarin Ciro Di Pardo (Imagen 4). Mas alla de esta semejanza,
presente en la coreografia de Wallmann, en todos los casos la mascara
opera anulando la expresion individual o anecdaotica que podia ejercer cada
intérprete para conducir la expresion del gesto a un universal. Esto se
observa también en los nombres y en el uso de las mascaras de los otros
personajes como El Alma, El amor, El Olvido, El Hastio, El Amor, El Poder.
Otro rasgo de la coreografia de Wallmann ligado a la Ausdruckstanz es el
manejo de los disefios corales, que refieren al “coro de movimiento”, pero
especialmente, a las “danzas de grupo” coreografiadas por Mary Wigman,
integramente interpretadas por mujeres (Imagen 5y 6).

Estos aspectos provenientes de la Ausdruckstanz, presentes en la
coreografia Resurreccion, se introducen dentro del lenguaje del ballet en
consonancia con el romanticismo planteado por el film Cuando mueren las
palabras. La evasidén del personaje a un pasado idealizado, e incluso la
evasion hacia el arte mismo ubicandolo en un lugar inalcanzable,
particularmente en la figura de la Fedora, la hija del protagonista que

finalmente muere, enlazandose con los personajes femeninos de los Ballets

74 En 1925 Mary Wigman us6 una mascara para el personaje de "Ceremonia" dentro de la secuencia
de "Visiones" que consta de | -Personaje de Ceremonia, |lI-Personaje enmascarado, Il -Personaje
espectral (obra solista). Luego en 1926 utiliza la misma mascara para la secuencia de Visiones, Vision
IV -Danza de la Bruja (Hexetanz) - (danza con mascara), segunda version de "Hexentanz | " que habia
estrenado en 1914. En 1927 las utiliza para la obra coral Celebracién, especificamente para el coro de
hombres y mujeres. En 1930 las utiliza en Das Totenmal: In memoriam (El monumento a los muertos)
— Véase Imagen 1.

75 Ver en capitulo Il de esta tesis.
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Blanc’®, son solo algunos de los rasgos romanticos planteados en el film de
Hugo Fregonese.

Imagen 6 - Ballet Resurrecciéon. Donde Mueren las palabras (1946)

76 Formato del ballet en el Siglo XVIII, cuya estructura coreografica, estaban dividida en dos actos.

“En el primero tenian un fuerte componente pantomimico explicativo, mientras que, en el segundo,
conocido como ballet blanc, se hacia presente la retérica dieciochesca de lo sublime bajo

la forma de una poética funeraria en el caso de Giselle o de un bosque tenebroso en La Syiphide. En
ambos casos, los intimidantes paisajes nocturnos enfatizados por los contrastes de luz eran el marco
necesario para contener el enigma de la desaparicion de ambos personajes femeninos transformados
en los reflejos de una Sombra” (Tambutti: 2018).
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En cuanto a la trayectoria de Wallmann, las tensiones politicas que se
intensificaban con la consolidacién del primer gobierno peronista habrian
sido determinantes para su alejamiento de la direccion del Ballet del Teatro
Colon en 1947, tras lo cual se embarcé a ltalia.”” Margarita Wallmann volvié
al pais quince afos después, en 1967, convocada por el entonces director
del Teatro Coldon, Enzo Valenti Ferro’® y el comodoro Guillermo Galacher,
para realizar regies de opera.

El trabajo de Wallmann tuvo un profundo impacto en los bailarines del
medio local. Paulina Ossona, por ejemplo, reconoce que Wallmann le “hizo
conocer en la practica la escuela moderna centroeuropea” (2003:86) °. El
encuentro con la que ella denomina “danza centro europea” fue descubrir
“‘las tensiones extremadas, las extensiones prolongadas hasta hacer perder
el equilibrio, los impulsos, las contracciones, los balanceos y la gloria de la
improvisacién creativa” (2003:86). A estas descripciones de Ossona que se
relacionan con la propuesta de movimiento de Wallmann, se sumaba la
impronta que dejaba la Ausdruckstanz alemana, con respecto a la danza
como un medio expresivo: “Quizd no hubiese sido muy buena bailarina
clasica porque me gustaba demasiado la expresion y pienso que la danza
clasica exige un estilo que no permite tanto la personalidad” (Isse Moyano,
2006:32). Ossona participdé como bailarina de varias coreografias que
Margarita Wallmann realizé para su grupo de camara y dijo haber
experimentado con la danza moderna en su cuerpo a partir de esa
experiencia:

[[...]1 Yo habia visto los Ballets Jooss y me habian encantado, me habian
maravillado. Habia sentido que eso era lo que queria hacer. Pero no

percibia que, para lograr ese tipo de danza, que era lo que a mi me
gustaba, se necesitaba otra escuela; no percibia eso. Habia visto a los

7 Para seguir la trayectoria de Wallmann y su vinculo con el primer gobierno peronista ver: Cadus,
Maria Eugenia. Tesis de Doctorado: La danza escénica en el primer peronismo (1946-1955). Un
acercamiento entre la danza y las politicas de Estado (Universidad de Buenos Aires. Facultad de
Filosofia y Letras, 2017)

78 Critico del diario Correo de la tarde y fundador de Buenos Aires Musical. Fue director del Teatro
Argentino de La Plata en 1961 y a partir de 1967-72 y desde 1977-82, donde creé la Opera de Cémara
del Teatro Colén en 1968.Fue miembro y presidente del Fondo Nacional de las Artes de Argentina y
presidente de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires y de la Asociacidon Interamericana de
Criticos Musicales (1973).

9 Paulina Ossona participd de las siguientes coreografias de Margarita Wallmann; El pajaro de Haydn,
La NiAa y la muerte de Schubert, y Estampas brasilefias 1830 de Villalobos.
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Sakharoff, cuyo refinamiento no habia logrado evaluar realmente.
También a Ida Meval en el Teatro del Pueblo, presentada por el
Seminario Coreografico que dirigian Alicia y Emilia Rabuffetti (Isse
Moyano, 2006: 32).

Hasta los afos cuarenta inclusive, asi, la danza moderna apareceria
ligada fuertemente a un conjunto de representaciones de la danza alemana,
con caracteristicas expresivas, vinculadas a la Ausdruckstanz. Sin embargo,
esta denominacién no fue utilizada frecuentemente en Argentina: durante
ese periodo se la denomind “danza expresiva” (para distinguirla de la danza
moderna), “danza expresionista”, “danza alemana”, “danza moderna
alemana” o “danza centro europea”.

Este conjunto de denominaciones reflejaba la transnacionalizacion del
espacio artistico de la danza en Buenos Aires. Las migraciones de
bailarinas/es como Francisco Pinter?®, Isolde Klietman®' y Otto Werberg
provenientes de Austria o Hungria, que estaban ligadas/os a la
Ausdruckstanz, mostraba lo que Andrea Amort (2009) describe como la
importante transferencia y circulacion de conocimientos y vinculos culturales
entre ciudades tan disimiles como Moscu, Varsovia, Praga, Budapest o
Viena que se produjo en Europa luego de la Primera Guerra Mundial.

En su periodo al frente del Ballet Estable del Teatro Coldn, a la vez,
Margarita Wallmann actué como agente para la llegada de otras figuras de la
danza alemana al contexto local, que incluyé a bailarines como Otto
Werberg. Esta sera la segunda trayectoria que vamos a destacar en este

apartado.

80 Francisco Pinter. Bailarin de origen hingaro, integrante de la Opera de Budapest. Es contratado en
el Teatro Colén. Donde participd de varios ballets donde tuvo roles protagénicos. También desarrollo
su propio repertorio durante la década del cincuenta: Danza Macabra, Marcha fanebre, que
expresaban el patetismo ligado a la danza de expresion. Ademas, realizd el papel de El Olvido en
Donde Mueren las Palabras y actué en Homenaje a la hora de la siesta de Torre Nilson (1962). Tuvo
una extensa labor pedagégica en Buenos Aires y también en Catamarca a partir de 1962.

81 Isolde Klietman (nacida en Austria, radicada en Argentina en 1939, que habia iniciado sus estudios
en Alemania, con Mary Wigman y Harald Kreutzberg. Una de las primeras maestras de Ausdruckstanz
en la Argentina. Fundd su propia escuela y estuvo al frente del Instituto de Arte Coreografico de la
Universidad de Cuyo desde 1955. Fundd y dirigié un Grupo de Danza de Camara contratada por la
Asociacién Filarménica de Mendoza y montd Pedro y el lobo en 1961 para el Teatro Argentino de La
Plata.

67



1.5.2 Otto Werberg

Werberg nacié en Viena y estudié en la Academia estatal de esa
ciudad, con Willy Fraenzl, primer bailarin de la Opera de Viena, y con
Gertrude Krauss, fundadora de la danza moderna en esa ciudad®. Para
entender el contexto de su formacion inicial como bailarin, es relevante el
analisis que realiza Andrea Amort (2009) respecto a la gestacién de la
“Ausdruckstanz o mas bien la danza libre” (p.117) en Viena, entre 1920
hasta 1930, momento en el cual comenzo su declive, y que la autora designa
como “formas de danza cuyos creadores deseaban, ante todo, distanciarse
del contenido y la estética tradicionales del ballet clasico” (p.117). Esta
investigadora destaca a la interdisciplinariedad como uno de los rasgos que
caracterizé la labor de los pioneros de esta corriente de la danza en el
periodo entreguerras, en funcion del surgimiento de tendencias similares en
otras artes y, en base a la cooperacion y el trabajo conjunto entre escritores,
compositores, disefiadores de vestuario y fotégrafos con las/os bailarinas/es.
Esta interdisciplinariedad, paraddjicamente, ayudé a resolver las dificultades
que enfrentaban las/os bailarinas/es de la Ausdruckstanz, entre las cuales
estaban encontrar espacios donde presentarse, dado que, en los teatros de
Opera esta corriente de la danza habia sido prohibida, otorgandole estos
ambitos escénicos al ballet. Por esa razon, la Ausdruckstanz se exhibia en
disimiles escenarios que iban desde espectaculos de variedades, cabarets,
o auditorios destinados a conciertos musicales hasta museos y galerias de
arte, muchos de los cuales no eran adecuados para espectaculos de danza.
Analizando especialmente el periodo de entreguerras, Amort (2009) senala
que, aunque la fuerza impulsora detras de la creatividad y la originalidad del
periodo fue en gran parte femenina “[...] un pequefio numero de hombres,
incluidos Fritz Berger (alias Fred Berk), Otto Werberg y Sascha Leontjew,
también participaron de la danza moderna en la Viena de entreguerras” (en
Holmes y Silverman, p. 118). Muchos de estas/os bailarines eran, casi

siempre, de origen judio. “Esto sirve para explicar el declive de la danza libre

82“Maestros alemanes radicados en la Argentina” (citado en Werberg, 1999: 172).
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a mediados y finales de la década de 1930 debido al aumento del
antisemitismo” (en Holmes y Silverman, p. 118).

La trayectoria de Werberg estuvo marcada por su intento de huir del
nazismo. En su autobiografia, el bailarin cuenta que fue contratado por Kurt
Joos, y que mientras realizaban funciones en Inglaterra, se enfermé y
decidié regresar a Austria. 8 Con el advenimiento definitivo del nazismo,
buscaba ser contratado como bailarin para lograr escapar. Con ese objetivo
viajo a Holanda para visitar a la bailarina Yvonne Georgi, quien no pudo
contratarlo por ser extranjero. Luego volvié a Bélgica y fue trasladado a un
‘campo de refugiados” cerca de Amberes, desde donde todos fueron
traslados a Auschwitz. Sin embargo, segun sefiala Werberg (1999),
Margarita Wallmann le “salva la vida” porque, enterada de su situacion, le
habria enviado un telegrama donde le informaba que habia gestionado con
los directores del Teatro Coldn, Floro Ugarte y Cirilo Grassi Diaz, su
contratacion en el ballet. “Poco después de estar actuando en el Ballet
Estable, surgid el problema de traer a su familia, para cuyos pasajes
maritimos Werberg carecia de dinero” (Destaville, 2010: 46). La bailarina
Esmée Bulnes fue quien ayudd economicamente a Werberg, en Buenos
Aires, para salvar a su familia s4.

Werberg participd, como exiliado aleman, del elenco Truppe 38, que en
sus presentaciones incluian baladas y consignas pintadas “[...] que
mantenian la tradicion teatral progresista de los afios de entreguerras [...]”
(Friedmann, 2009:72). Asimismo, para poder reunir dinero para traer a su
familia a Buenos Aires, Werberg comenz6 a reunir a bailarines del Teatro
Colén para hacer presentaciones en cabarets y teatros. Asi formd la
compania Roxi Ballet con la cual realizaron funciones en el Tabaris,
Chantecler, Marabu y Novelti (Werberg, 1996:53). Estos bailarines se

presentaban con seudénimo:

83 Otto Werberg publico una infinidad de libros: Todo bajo control, danzando por la vida;, Yo Otto
Werberg, chistélogo. Autobiografia de un bailarin; Chistes verdes, prohibidos para sefioras; De
Sdcrates a Otto Werberg; chistélogo. Estos si son chistes verdes y otros.

84 Esmée Bulnes, fue bailarina, maestra en la Escuela de Ballet del Teatro Colon, directora y
repositora del Ballet Estable. Fue directora del Ballet estable del Teatro Argentino de La Plata y
fundadora de la Escuela de Danzas. En la década de 1950 se traslado a ltalia donde se aboco a
formar a nuevas generaciones de bailarines del Teatro alla Scala di Milano. Fue maestra en la escuela
del American Ballet y en el Royal Ballet del Reino Unido.

69



[...] Mezclaron su arte clasico con el Revisteril, las luces del Teatro
Coldn con las del cabaret, donde la noche se vivia con intensidad lejos
de la guerra, lejos de las bombas. Este era el mundo feliz (Werberg;
1999:89).

Esos elementos de la trayectoria de Werberg permiten analizar el
estado del campo de la danza escénica aun en proceso de consolidacion en
la década del cuarenta. Para muchas/os las/os bailarinas/es locales, la
danza estaba relegada al ambito de los teatros especializados mientras que,
para Werberg, la posibilidad de borrar esa distincibn era mas cercana,
aunque no fuera asi, para las carreras profesionales de estas/os artistas que
elegian o quizds necesitaban usar un seudonimo. De todas maneras,
Werberg favoreciéo la ampliaciéon del espacio de difusion de la danza
esceénica, cuestion que habla del ambito laboral de las/os bailarinas/es en

Buenos Aires en este periodo.8®

85 Werberg utiliza su caracteristico humor para hablar de los sueldos de los bailarines del Teatro
Colén: “Al sueldo lo llamaban menstruacion: porque se recibe una vez al mes y dura solamente cuatro
dias” (1996: 53).
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leatre a (pollot

DIRECCION:  OTTO WERBORS

Imagen 7 - Programa de mano - Teatro del Ballet. Direccion: Otto Werberg.8®

Por otro lado, el mismo Werberg fundé el Teatro del Ballet®”, una
denominacion que parece emular al Teatro de la Danza aleman iniciado por
Kurt Joos. Segun su relato: “Tuvo mucha aceptacion. Yo fui uno de los
primeros que trajo a Buenos Aires la escuela de Danza Moderna [...] Dado
que siempre tuvo para mi preponderancia la interpretacién, y no solamente
la técnica, lo denominé Teatro del Ballet” (Isse Moyano, 2006: 51). Sin
embargo, en 1960, Jorge Birba enmarca el trabajo de los ultimos veinte afios
de Otto Werberg al frente del Teatro del Ballet entre los neoclasicos,
diferenciandolo de lo moderno que, segun el critico, se habia iniciado con
Miriam Winslow. El critico destacaba su labor pedagodgica porque “ha

descubierto, alentado y confirmado muchas vocaciones que hoy son gala y

86 Programa de mano- Teatro del Ballet. Direccién: Otto Werberg- Temporada 1945, lunes 22 de
octubre. En: Werberg, Otto. (1999) Autobiografia de un bailarin (pp.148-149).

87 El Teatro del Ballet estuvo integrado entre otras/os por: Enrique Lommi, Estela Deporte, Rodolfo
Dantén, Vassil Tupin, Adriano Vitale, Rubén Celiberti, Angélica y Ana Marina, Carmen Panader,
Carlota Pereyra, Malia Lozano. Mas tarde se incorporaron: Alfredo Gurquel (quien también ejercio el
rol de maestro), Juana Lederer, Delfino Larrosa y otras/os. La mayoria provenientes de los bailarines
provenientes del ballet.
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honra del ballet argentino”. Birba también sefalaba que algunas de sus
coreografias habian sido representadas con éxito en el exterior, que, de
alguna manera indica que en décadas posteriores la valoracion iba a estar
dada también por la legitimacion en un campo internacional de la danza .

Al igual que Wallmann, Werberg también realizd coreografias y
participaciones en el cine. Como actor trabajé en Los tallos amargos®®
(1956) de Fernando Ayala y realizo las coreografias de Tu eres la Paz*®°
(1942) de Gregorio Martinez Sierra, Canario Rojo °' (1955) de Julio Porter,
Africa Rie%? (1956) y Libertad bajo palabra (1961) de Alfredo Bettanin®. La
Revista Lyra, en un numero dedicado al cine argentino, realizé una seleccion
de peliculas para hablar del Ballet en el Cine Argentino, entre las que se
encontraban Donde mueren las palabras, mencionada con relacion a
Wallmann y Libertad bajo palabra de la cual elogiaba el trabajo coreografico

de Werberg:

88 Birba, Jorge. Los bailarines modernos y los neoclasicos. Revista Lyra. Afio XVIII. N 177- 179. Primer
ejemplar de 1960. Numero extraordinario dedicado al Ballet.

89 |os tallos amargos. Director: Fernando Ayala. Guion: Sergio Leonardo segun novela de Adolfo
Jasca. I: Carlos Cores, Aida Luz, Julia Sandoval, Vassili Lambrinos, Bernardo Perrone, Virginia
Romay, Otto Werberg, Gilda Lousek, Pablo Moret, Alfonso Pisano, Jorge Villoldo. Fotografia: Ricardo
Younis. Musica y direccion Musical: Astro Piazzolla. Escenografia: Mario Vanarelli y German Gelpi.
Mtj: y Antonio Ripolly Gerardo Rinald. AAA. Duracién: 90 minutos.

%0Tu eres la paz. Director y Guién: Gregorio Martinez Sierra. Adaptacion: Tito Davison. I: Catalina
Barcena, Alicia Barrié, Ernesto Rauquén, Ricardo Canales, Maria santos, Armando B6, Domingo
Marquez, Iris Portillo, Alberto Contreras, Ricardo de Rosas, Edna Norell, Percival Murray, Elina
Colomer, Julia Anguita, Margarita Romano, Alberto Rey, Maria Elena Rouge, Ballet de Otto Werberg,
F: Huho Chiesa. Musica: Julian Bautista, E: Gori Mufioz, Mtj: Carlos Rinaldi, y José Cafiizares.P:
Carlos Gallart.Dls: EFA. Duracion: 74 minutos.

91 Canario Rojo. Director: Julio Porter. Guion: Porter sobre la obra de Carlos Il y Ana de Austria de
Manfred Roessner. |: Elder Barber, Alberto Dalbes, Héctor Calcafio, Luis Davila, Morenita Galé,
Beatriz Bonnet, Don Pelele, Fernando Siro, Amalia Bernabé, Luis Garcia Bosch, Marcos Zucker,
Vassili Lambrinus, Amalia Britos, Victor Martucci, Pascula Nacaratti, Humberto De Rosa. Fotografia:
Roque Giacovino, Musica: George Andreani. Coreografia: Otto Werberg, Dimas Garrido Mfjista:
Higinio Vecchione. ASF. Duracion: 96 minutos.

92 Africa Rie. Director: Carlos Rinaldi. Guién: Julio Porter. I: Los cinco grandes del Buen Humor. Rafael
Carret, Jorge Luz, Zelmar Guefol, Guillermo Rico, Fada Santoro, Vicente Rubino, Luis Garcia Bosch,
Humberto de la Rosa, Angel Walk, Néstor Sabino, IGabsky, Domingo Carlos Y Carlos Benso. F:
Américo Hoss. Musica: Tito Ribero, Coreografia: Otto Werberg, E: Emilio Rodriguez. Duracién: 65
minutos.

93 Libertad bajo palabra. Dir: Alfredo Bettanin. G: A. Bettanin, Hugo Moser, Isaac Aisenberg, Federico
Guillermo Pedrido, sobre idea de Nathan Pinzén. Reparto: Ubaldo Martinez, Enrique Fava, Lautaro
Murua, Maria Aurelia Bisutti, Raul Parini, Marcela Lopez Rey, Zoe Ducds, Inés Moreno, Enrique
Chaico, Lola Palombo, Mariquita Gallegos, Nelly Beltran, Rodolfo Abate, Salvador Fortuna, Hugo
Caprera,Mario Savino, Eduardo Nobili, Manuel Rodriguez Cordero, Claudio Lucero, Maria Esther
Rodrigo, Mario Ponce Leon; F: Américo Hoss; M: Mtj: Gerardo Rinaldi y Antonio Ripoll. Cor: Otto
Werberg. Py Dis: Aracaunia Films; Duracién: 100 minutos. Estreno :23 de noviembre de 1961.
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[...] donde el ballet, tal como debe ser encarado en el cine actual, se
ensambla con la acciéon dramatica del film. Los bailes ideados por
Werberg, charleston y rock and roll componen una visidn onirica de gran
poder emotivo. Lo notable de su labor, es que Werberg no conté con
bailarines de renombre ni mayores facilidades técnicas. No obstante, la
coreografia de “Libertad bajo palabra” representa un importante adelanto
en relacién con los films donde el ballet es s6lo un show injertado en la
accion dramatica, sin relacion con ella®.

El tratamiento de los elementos de la Ausdruckstanz, como en el caso
de Wallmann, se mantuvo en el trabajo de Werberg a partir de la hibridacién
con el vocabulario del ballet. Sin embargo, Werberg se ubica a si mismo
como un agente que tuvo acceso, de primera mano, a las “fuentes originales
de la danza moderna” y de esta forma establece una diferencia entre los
auténticos “centros de gestacion de la danza moderna” y la periferia:

El bailarin de hoy debe tener perfecta base clasica y una perfecta
escuela de expresiébn mimica; el publico exige mas y mas caminos
nuevos, quiere renovacion, gustaria y aplaudiria la audacia en materia de
conceptos nuevos. Existe el deseo de conocer personalmente los ballets
modernos de Trudi Schoop®, Martha Graham, Mary Wigman etc. que se
conocen a través de libros Unicamente” (Werberg citado en Kriner, 1948:
148).

Werberg expone el deseo que podria existir en las/os bailarines de
conocer de “primera mano”’ a quienes eran los gestores de la danza
moderna de ese momento tanto en Estados Unidos como en Alemania. Este
modo de enunciacién es definido por Susana Tambutti (2013) como danza

uf, " 96 d . d . 0
perirerica®™, es ecir, uha anza mscrlpta en un contexto cuyas
caracteristicas socioculturales obedecen a aquellas de los paises no
desarrollados en su experiencia de modernidad, por lo tanto, la imitacion y la

adaptacion se transforman en un tipo de contacto con lo moderno.

% Revista Lyra. Afio XX. N 186-188. Dedicado al cine argentino. (1962). El ballet en el cine argentino.
%Trudi Schoop (1903-1999) era una bailarina nacida en Suiza. Tuvo una compaiiia dedicada a
producciones teatrales ligadas al humor. A menudo fue comparada con Charles Chaplin. Estudio a
partir de los 17 afios ballet clasico en Viena y danza moderna en Zurich. En 1926 abri6é una escuela de
baile en Zarich y en 1931 organizé el Trudi Schoop Comic Ballet. EI hermano de Schoop, Paul
Schoop, compuso la musica para muchos de los actos de la compafiia. La compafiia viajo
ampliamente por Europa y Estados Unidos hasta el estallido de la Segunda Guerra Mundial, durante la
cual Schoop actud en Suiza para los cabarets antifascistas. La gira se reanud6 después del final de la
guerra. Finalizé su carrera como intérprete en 1947 cuando se mudé a Los Angeles. Alli comenzé a
trabajar con pacientes que padecian esquizofrenia y fue pionera en el desarrollo del campo de la
danzaterapia Schoop murié en 1999.

%Reflexiones sobre la danza escénica en la Argentina. Susana Tambutti. Ficha 1 Globalizacion: la
misma danza bajo todos los climas. Universalismo, colonialidad, modernidad: posibilidades y
dificultades de una “Historia de la danza en Argentina”.
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En cuanto al trabajo pedagdgico de Werberg entre las/os bailarinas/es
locales, en sus primeros afios de trayectoria en el pais se puede mencionar
sintéticamente la trayectoria de la bailarina Cecilia Ingenieros®’, quien
estudié con él y con Ida Méval. Su primera coreografia fue Danza del amor
ausente, y respecto a esta obra, Ingenieros dice: “[...] la recuerdo con una
mezcla de ironia y nostalgia porque creo que en su emocidn era muy
sincera” (Falcoff, 2008:244). Para ella, como para otras bailarinas de la
primera generacion de danza moderna, la danza solista habria sido el modo
de adopcién de la danza moderna en Buenos Aires. Asimismo, el término
moderno asociado a la danza fue comprendido en funcién de su capacidad
expresiva, sumandose, en los dichos de Ingenieros, un rasgo que se va a
entrecruzar con esta concepcion: la sinceridad, es decir, la expresion como
una marca de autenticidad, que en las décadas siguientes se cruzara con

otro clima de época.

1.5.3 La difusion transatlantica: la década del cuarenta y los artistas en
gira.

La década del cuarenta va a significar un impulso en relaciéon con la
presentacion de companias y figuras provenientes de la tradicion de la
Ausdruckstanz, intensificado en la década siguiente. Aunque no fueron las
Unicas, en este apartado sefalaremos tres visitas que tuvieron una
importante recepcion en el escenario local de la danza. En primer lugar, los
Ballets Joos, por el impacto que tuvo su presentacion en Buenos Aires, sus
implicancias posteriores en el desarrollo de la danza escénica en Chile y los
efectos que tuvo este desarrollo en las/os referentes locales. En segundo
lugar, el coredgrafo Aurel von Millos, por su trabajo en el Teatro Colén y en el
Teatro Argentino de La Plata. Finalmente, el bailarin Harald Kreutzberg, por
la recepcion con la que contd en la escena local, tanto en la critica como en

las/os bailarines reunidos en torno a la danza moderna.

97 Cecilia Ingenieros forma parte de las denominadas precursoras de la danza moderna en Argentina.
Fue alumna de Ida Melval y de Otto Werberg. Formé parte del Ballet Winslow, se formé con Clotilde y
Alexandre Shakarof, estudia con Martha Graham y otros maestros en Estados Unidos. Fue docente en
la Escuela Nacional de Danzas desde el afio 1957. Entre 1938 y 1950 public6 notas sobre danza en el
Diario La Prensa, Eco Musical, Ars, Correo Literario entre otros espacios. (Ossona; 2003).
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Ya hemos mencionado a Kurt Joos (1901-1979), por sus vinculos con
otros agentes de la danza local, especialmente Otto Werberg. Su compania
llamada Ballets Joos lleg6 por primera vez a Buenos Aires en mayo de 1940
para cumplir una temporada de tres semanas en el Teatro Odedn de la
Ciudad de Buenos Aires. El repertorio incluia, entre otras obras, La mesa
Verde (1932), con musica de Friederich Cohen, La gran Ciudad (1932), con
musica de Alexander Tansman, Pavana para una infanta difunta con musica
de Ravel y Los Siete Héroes (1937) con musica de H. Purcell y arreglos de
F. Cohen. La repercusion de estas presentaciones fue muy importante y la
compania regres6 dos meses después con las obras que habian tenido
mayor éxito en el publico. Las obras de Joos y las/os bailarines de su
Compaiia arribaban a la Argentina en medio de la Segunda Guerra Mundial;
su ya entonces célebre obra, La mesa verde, mostraba, con una perspectiva
innovadora tanto desde el punto de vista formal como conceptual, la
tematica de la guerra. Joos abandond Alemania en 1933, siendo uno de los
pocos artistas alemanes de la danza que dejaron su pais natal como
consecuencia del avance del nazismo, continuando su actividad en
Inglaterra hasta 1949, ario en el que regresé a Alemania.®® Durante la guerra
el Ballet Joos se radicé en Chile, lo cual tuvo una gran importancia en el
desarrollo de la danza chilena.®® La Unica vez que Kurt Joos estuvo en
Argentina fue en 1948, cuando ofrecidé una conferencia en francés, en una

escala que hacia en Buenos Aires en direccion a Londres, en la sala

98 Kurt Jooss comenzo a estudiar con Laban en 1921, llegando a ser su asistente. Conformo un equipo
de trabajo con el pedagogo Sigurd Leeder (1902- 1981) y el compositor Frederich Cohen. Partiendo de
las ensefianzas de Laban y Wigman, fundé con Leeder, en 1927, en la ciudad de Essen la escuela
llamada Folkwangschule y en 1930 su propia Compafia que se transformé en la Opera de Essen, es
con esta Compafiia que en 1932 gandé en Paris con La Mesa Verde el Concurso Internacional de
Coreografia que dirigia Rolf de Mare, fundador de los célebres Ballets Suedois.

99 En 1940, en el contexto de la Segunda Guerra Mundial, la Compariia de Kurt Joos realiza una gira a
Brasil, Peru, Venezuela y Chile presentandose en 1940 en el Teatro Municipal de Santiago de Chile,
en funciéon de las diferentes procedencias de los bailarines de la compafiia, sus integrantes deben
separarse, un grupo se quedo en Venezuela y otros fueron contratados para formar la Escuela del
Ballet Nacional dentro del IEM (Instituto de Extension Musical). Alli llegan en caracter de director de la
futura escuela Ernst Uthoff, acompafiado de su esposa Lola Botka y del bailarin Rudolf Pescht. Jooss
volvié a Chile en 1948 y monté nuevamente con el BANCH (Ballet Nacional Chileno) la mayor parte de
sus creaciones: La Gran Ciudad, Baile en la antigua Viena, La mesa verde y Pavana. Ademas, cred
especialmente para la compafiia el espectaculo Juventud. El bailarin chileno Patricio Bunster, cumplié
una destacada participaciéon en estas representaciones, lo que le valié ser escogido por el Joos para
completar su formacién en su compania, que habia reabierto con sede en Essen (Alemania) en 1949.

75



Argentina del Teatro Nacional Cervantes patrocinada por el Seminario de
Estudios Coreograficos que dirigia Emilia Rabufetti.!00

Por su parte, Aurell von Milloss, (1906-1988), de nacionalidad hungara,
naturalizado italiano, cre6 su propio estilo combinando la danza clasica con
la Ausdruckstanz, que habia estudiado en la escuela de Rudolf Von
Laban.’" En 1935 dejé Alemania por razones politicas y acusaciones sobre
su homosexualidad, y se radicé por un tiempo en Budapest. Desde la
década del treinta, Aurel von Millos habia comenzado a trabajar realizando
versiones de algunas obras de los Ballets Russes. Admirador de Stravinsky,
monté muchas de sus obras con musica de este compositor. Llegd a la
Argentina en 1948, donde fue contratado como director artistico del Teatro
Colén presentando Las criaturas de Prometeo de Beethoven, Bolero de
Ravel, Scarlattiana, Orfeo y Petroushka, estas dos ultimas con musica de
Stravinsky. Sin embargo, su actuacion en el Colén no tuvo la mejor de las
criticas por parte de Fernando Emery: “No tuvo mucha suerte, Terpsicore en
el Teatro Colén: el coredégrafo Aurell von Millos, contratado para organizar la
parte mas importante de la temporada de baile, no alcanz6 el punto de
coccidn exacto en sus alquimismos visuales [...]"'%2. En 1949 fue contratado
en el Teatro Argentino de La Plata como coreégrafo y director del Ballet
Estable de esa institucion.

Por ultimo, destacamos brevemente la trayectoria de Harald Kreutzberg
(1902-1968), quien en 1947 se presentd, por primera vez, en el Teatro
Politeama y en el Teatro Colon.'% En esta Ultima sala teatral, su actuacion
se organizé dentro de una serie de recitales que incluyeron a solistas de

musica académica y como unico artista ligado a la danza, a Harald

100 Guia quincenal de la actividad intelectual y artistica argentina. Volume 2; Volumes 27-35. P.51 y
52. (Comision Nacional de Cultura).

101 Aurel von Milloss. En: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad
Cultural, 2021. Disponible en: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa405477/aurel-von-milloss>.
Consultado: 30 de enero de 2021. ISBN: 978-85-7979-060-7

102 Revista Saber Vivir. Afio VIII.N°88.enero — febrero 1950. Director: “Recapitulacion coreografica de
1949” de Fernando Emery .Fundacion Espigas.

103Aunque Harald Kreutzberg figura en el libro El Teatro Colon. Cincuenta afios de gloria 1908-1958
(Matera, 1958:64) como coredgrafo en la Temporada 1936, etapa en la que Cuerpo Estable del Teatro
Coloén tuvo como Director coredgrafo a lan Ceplinsky, no es posible confirmar si el dato es fehaciente.
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Kreutzberg'®. Luego volvié al Teatro Colén en 1952 y en 1954. El programa
de mano de su actuacion en el Teatro Colon que lo presentaba a las
audiencias locales especificaba que Kreutzberg habia nacido en
Checoslovaquia en 1902, y que habia estudiado con Mary Wigman y Max
Terpis, a cuya compafiia se integré para luego ir a la Opera del Estado de
Berlin, donde se desempefid como bailarin solista, y fue contratado por Max
Reinhardt para participar en los Festivales de Salzburgo'®. La resefia del
programa de mano de 1952 cierra su presentacién acentuando lo que
comienza a ser un “horizonte de expectativas” respecto de lo que debe
transmitir un bailarin en el escenario:

Sus caracteres y la maravillosa metamorfosis de sus personajes llegan al

publico naturalmente, pero con maestria cabal. El intérprete con la danza

y la figura de lo que siente en su intimidad, sensible por excelencia se
trasmuta modelando la emocién de su publico segun el ritmo de su genio

y el brillo de su espontaneidad. %6

Esas cualidades (emocion, naturalidad, espontaneidad) se
singularizaban como las deseables para la danza moderna a fines de la
década de 1940, un contexto en el cual la danza crecia en protagonismo en
el campo cultural local. Recapitulando sobre la temporada de danza de
1949, el critico Fernando Emery sefialaba que

ha sido un afio eminentemente danzante en el sentido mas radiante y
espectacular de la palabra [...]. Lo cierto es que durante el ano que
acaba de concluir, casi todos los teatros, aparte del Colén, catedral de la
danza, recibieron la visita de Terpsicore; y si esta especie de
resurgimiento de la danza entre nosotros [...] 1%7.

Esa vitalidad se profundizaria a comienzos de la década de 1950. El

afo 1952, de hecho, fue particularmente intenso en materia de

104 Su actuacion en el Colon estuvo dentro de una serie de recitales que incluyeron al cantante
Bienamino Gigli, a la violinista Ginette Neveau, Whilhem Backhaus, ejecutando las sonatas de
Beethoven.

05 En la década del treinta Kreutzberg habia formado un dio con Ivonne Georgi, otra discipula de
Mary Wigman, que hemos mencionado con relacion a Otto Werberg, con el que realizaron
presentaciones en New York.

106 Programa de mano. Teatro Colon. Temporada 1952, sabado 31 de mayo. Biblioteca del Teatro
Colon.

07 Emery, Fernando. “Recapitulacion coreografica de 1949” en Revista Saber Vivir. Dir. José Izaiguirre
Ao VIII.N°88.enero — febrero 1950.

77



presentaciones relacionadas con la Ausdruckstanz. En junio volvio a
presentarse Harald Kreutzberg en el Teatro Colén y la critica decia:
Este bailarin conoce todos los recursos que pueden permitir a un hombre
mantener la atencion tranquila o reticente del publico durante todo el
espectaculo. Evidentemente no tiene ningun ribete latino, ningun exceso
emocional, ningun pathos mediterraneo. Es una inteligencia hecha fisico;
nada hay gratuito ni “ad honorem” en su arte 1%,

La observacion de Uboldi, elogiando la capacidad de Kreutzberg de
mantener al publico atento, pero especialmente, su elogio a la “falta de
ribetes latinos” y “excesos emocionales” estaria mostrando que el critico
asociaba lo aleman con algo opuesto a /o latino. Esto podria estar dado por
un prejuicio del critico acerca de la mentalidad alemana por sobre la latina,
pero también podria pensarse como una cuestion de habitus, término tan
conocido del sociologo Pierre Bourdieu que, en modo sintético, puede ser
“‘entendido como el conjunto de modos de ver, sentir y actuar que, aunque
parezcan naturales, son sociales. Es decir, estdn moldeados por las
estructuras sociales, se aprenden” (Flachsland, 2003:52). En esta linea,
podria pensarse que el critico podia reconocer una exhibicion del
movimiento, una expresividad que, hasta la recepcidn de las presentaciones
de Kreutzberg, no habia podido apreciar antes en los escenarios de Buenos
Aires.

En septiembre de 1952, la revista Buenos Aires Musical publicaba una
nota, cuyo autor enviaba directamente desde Frankfurt. Alli desarrollaba una
abreviada historia de “la danza expresionista alemana” que segun el autor
habria adquirido fama mundial en el siglo XX merced a Rudolf von Laban,
Mary Wigman, Kurt Joss, y el bailarin Harald Kreutzberg, mencionado como
“discipulo de Mary Wigman que ha alcanzado fama mundial’'®. Mas alla de
esta ascendencia propuesta por el autor que culmina con Kreutzberg, la
inclusiéon de una nota sobre “la danza expresionista” indicaba el interés de

cierto publico especializado en esta corriente y la forma en que era

108 Uboldi, Oscar. “Volvié Harald Kreutzberg” en Buenos Aires Musical, 15 de junio de 1952.

109 “| & Danza Expresionista en Alemania” de D.Z. F. en Buenos Aires Musical. Director: Enzo Valenti
Ferro. Septiembre 1952. P.5 Hemeroteca de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno.
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comprendida. Este interés se va a manifestar en la década del cincuenta

entrecruzado con el clima de ligado al existencialismo.

1.6 Conclusiones

Como se ha expuesto, la Ausdruckstanz fue, durante la década del
treinta y la del cuarenta, una de las caras mas potentes de la danza moderna
en la Argentina que coexistié a partir de la década del cuarenta con los
elementos derivados de la modern dance estadounidense.

Con relacion a las diversas manifestaciones del modernismo
analizadas, se puede observar el caracter abierto del campo de la danza
esceénica en Argentina, en particular hacia lo que se fue redefiniendo como
‘moderno”, desde la caracterizacion de Isadora como bailarina
“ultramoderna”, las visiones modernistas hacia el “ballet moderno” en la
primera década del siglo XX, hasta el surgimiento de la “danza moderna”.

Esta ultima se consolidé6 sobre un paradigma donde lo emocional,
muchas veces ligado a lo subjetivo, aparecia en primer plano. Este
fundamento emocional no cuestionaba limites territoriales ni identidades, por
lo que universalizaba, de esta forma, todo lo que era denominado
“‘expresion” en el ambito emergente de la danza local. Este fue un elemento
central con el cual las/os bailarinas/es locales tuvieron que involucrarse en el
proceso de apropiacion de los elementos provenientes de la Ausdruckstanz
y de la modern dance en estas primeras décadas de desarrollo. De esta
forma, el término “moderno” asociado a la danza fue comprendido en funcion
de su capacidad expresiva.

Aun en un espacio artistico que se encontraba en pleno proceso de
consolidacion se podia vislumbrar que, para la danza moderna, Estados
Unidos (modern dance) y Alemania (Ausdruckstanz) se convertian en los
centros de difusion que legitimaban el modo de hacer, producir y ensefar la
danza. Uno de los aspectos en lo que esto se manifestd fue en la
intensificacion de los viajes de formacion de las/os bailarines hacia esos

centros de legitimacién artistica.
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Para las/os artistas que integraban el ambito de la danza local, que en
muchos casos también eran inmigrantes, la Ausdruckstanz se asocio a
diversos términos como danza expresionista, danza expresiva o
centroeuropea, denominaciéon que incluia una serie de experiencias
derivadas de diversas tendencias de la danza moderna que en el contexto
del periodo entreguerras europeo provenian de diversos referentes como
Dalcroze, Laban, Wigman, Joos entre otras/os. Hay que mencionar ademas
que las diversas versiones de la Ausdruckstanz en contacto con el ballet
produjeron manifestaciones ligadas a un romanticismo, que mantuvo,
especialmente en las producciones gestadas en el Teatro Colén, un modelo
que ya estaba legitimado.

Por otra parte, las disrupciones de los circuitos de la danza en Europa
a partir de la década del treinta con la llegada del Nazismo y la irrupcion de
la Segunda Guerra Mundial fueron clave para la llegada de artistas
provenientes de la Ausdruckstanz que participaron, como jovenes
exiliadas/os, en actividades culturales de resistencia al nazismo. Asimismo,
esas/os bailarines/as integraron espacios de formacion, de creacion de
nuevas instituciones o fueron puestos/as al frente de las mismas, ademas de
estar en contacto e interactuar con sus pares locales 0 en contacto con otras
disciplinas, como la poesia, el teatro, la musica o el cine. Se puede observar
que, a partir de la década del treinta, pero especialmente a partir de la
década siguiente, la danza se expandié desde los teatros legitimados (el
Coldn, por ejemplo) a los cabarets y el cine, y a publicos mas masivos. Este
proceso de expansion y afirmaciéon de la danza en el campo cultural estuvo
dinamizado, al menos en parte, por la Ausdruckstanz, ya sea mediante sus
artistas o mediante los discursos criticos en circulacion que la ubicaban en

un lugar central.
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2. DANZA MODERNA Y EXPRESION EN LA DECADA
DEL CINCUENTA

La recepcion de la Ausdruckstanz por parte de quienes integraban la
escena local de la danza de Buenos Aires se habia ido articulando con la
presencia de bailarinas/es que, desde mediados de la década del treinta,
habian entrado en contacto con esta corriente de la danza alemana. Entre
esas presencias estuvo, por ejemplo, la estancia prolongada de Margarita
Wallmann en el Teatro Coldn, la visita de los Ballets Joos en el afo 1940, y
otras posteriores, como las que inicié6 Harald Kreutzberg en 1947. Como
parte de esa saga de visitas, Dore Hoyer llegé a Buenos Aires en 1952. Este
capitulo se inicia con una revision de la trayectoria de Hoyer y de la
Ausdruckstanz en la Alemania de la Segunda Posguerra, remarcando que al
tiempo que alli esta ultima era cuestionada, se afianzaba como uno de los
dos grandes pilares de la danza moderna en la Argentina.

En este capitulo, se sostiene que, en la década de 1950, los
elementos provenientes de la Ausdruckstanz, presentes en las experiencias
de los afos anteriores, se fusionaron con el lenguaje que comenzaba a
instalarse a partir de la conformacion del Ballet Winslow. Sostenemos asi
que la danza moderna se constituydo en base a estos dos cauces: la
Ausdruckstanz, en su version local y la “modern dance” (a través del Ballet
Winslow y las bailarinas de su grupo en Buenos Aires). Por esa razon, se
analiza de qué manera los viajes de formacion de estas bailarinas influyeron
en el fortalecimiento de un espacio de recepcion dentro del escenario de la
danza moderna en Buenos Aires y otras ciudades del pais. La
Ausdruckstanz se manifestoé durante toda la década a través de las visitas de
Hoyer. El capitulo revisa la recepcion de sus presentaciones solistas durante
todo este periodo. Por un lado, analiza notas de la critica de danza, en
continuo proceso de especializacion y, por el otro, explora la circulacion de
imagenes de Hoyer en la prensa local. Esas imagenes no solo permiten
adentrarnos en las caracteristicas formales de su practica, sino también
fueron constitutivas para la recepcion y significacion de Hoyer entre

bailarinas y bailarines, el primero de los circulos de su audiencia local.
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2.1 Danzas viajeras: Ausdruckstanz en la posguerra alemana /
consolidacién de la danza moderna en Argentina.

Este apartado aborda, de manera sintética, la trayectoria de Dore
Hoyer en la Alemania de posguerra a fines de analizar las condiciones que
dieron lugar a sus presentaciones en Buenos Aires en la década del
cincuenta. Dado que estas sucedieron en medio de una trama que iba
fortaleciendo el espacio de la danza escénica en Buenos Aires, el apartado
también revisa viajes y presentaciones de tres de las principales
protagonistas de la danza moderna en Buenos Aires: Cecilia Ingenieros,
Renate Schottelius y Ana Itelman.

2.1.1. Dore Hoyer: Entre la posguerra y las dos Alemanias.

En 1952, se presentaba por primera vez, en un ciclo de dos recitales
en el Teatro Coldn, la bailarina Dore Hoyer, acompanada por el musico
Dimitri Wiatowitsch. El critico Fernando Emery describia de esta manera,
para la revista Lyra, el impacto que produjo en él esta bailarina

practicamente desconocida para el publico local:

Cuando Dore Hoyer- la extraordinaria danzarina alemana que ofrecié dos
recitales en el Teatro Coldn -surgié entre las cortinas grises con su traje
talar y su misterioso aire de acdlito extraviado, para herir brutalmente la
atencién del publico con “La Sefal”, su primer baile, no hubo quien no
sintiera la presencia de un milagro. Una sorpresa llena de fervor, de
agradecimiento y de ternura, recorrié la fila menguada de los
balletémanos que esa tarde desapacible y lluviosa se habian jugado el
tiempo a un nombre desconocido. ¢Quién era y de donde venia esa
adusta criatura, empapada en gracia subconsciente, que bailaba entre
fantasmas, ideas y ectoplasmas, arrasando triunfalmente todos los
recuerdos, los datos, las cifras y los nombres de la Danza Moderna?'1°

0 Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112.
Diciembre 1952.
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Imagen 8 - Programa de mano. Temporada 1952. Funcion extraordinaria N°50 1"

En esta ocasion, ademas de La Sedal, Hoyer bail6 Madre, Ofelia,
Zarabanda, Figuras biblicas: Ruth, la mujer de Putifar, Maria Magdalena y La
Gran Cancién. La pregunta, y a la vez la afirmacion, que hace el critico
Fernando Emery parece indicar que Hoyer representé un punto inicial, el
comienzo de algo nuevo dentro de una genealogia que, sin embargo, ya
contaba con nombres instalados.

La sorpresa de criticos, y posiblemente también del publico, frente a la
‘nueva” bailarina, poco tomaba en cuenta las condiciones logisticas o
materiales en las que se produjeron esas presentaciones. Para desarrollar
brevemente estas condiciones, contamos con los diferentes escritos del
musico y critico Walter Rosemberg quien, por el lugar que ocupaba en el
espacio artistico y cultural aleman en Buenos Aires, se convirtid, a lo largo
de los afios, en un bidgrafo de la actividad de la bailarina en sus visitas a
Argentina. La posicidn de enunciaciéon que asume su relato, a veces en su
propia voz y otras en la de Hoyer, va a dar cuenta de la mirada hegemonica,

que extiende sobre las condiciones de produccién para la danza en Buenos

"1 Programa de mano. Temporada 1952.Funcién extraordinaria N°50.sabado 27 de septiembre
18.00hs. Primer recital de la bailarina Dore Hoyer. Biblioteca del Teatro Colon.

83



Aires y, sobre todo, lo que comprende como “sudamericano”. Segun la
narracion que realizé Rosenberg, a pesar de que la presentacion habia sido
sumamente exitosa, con una platea de dos mil quinientos espectadores que
aplaudieron de pie, esas visitas se habrian desarrollado en un marco muy

tenso y conflictivo:

“Un verdadero caos: condiciones de actuacién en parte miserables,
escenarios inadecuados para bailar, pisos inclinados y de maderas
llenas de astillas. Los conceptos sudamericanos de confiabilidad vy
coordinacién estan muy alejados de los preparativos para un buen recital
de danza. Dore Hoyer pasa de un ataque de rabia al otro... Encima de
todo el agente resulta un usurero y no paga los honorarios. Hoyer y
Wiatowitsch estan sin dinero. Ni siquiera el viaje de vuelta esta
asegurado” (Rosemberg; 1987: 40).112

La falta de previsibilidad y coordinacién que relata Rosemberg no
impidié que Hoyer regresase varias veces a Buenos Aires durante toda la
década, aunque por estos comentarios se pueda deducir que las
condiciones de la posguerra alemana eran mejores que las que ofrecian los
escenarios de Buenos Aires. No obstante, lleno de contratiempos y
cortocircuitos, el viaje de Hoyer en 1952 cont6 con la ayuda de la embajada
de Alemania, desde donde se intercedid para levantar el contrato y para
asegurar que un empresario de apellido Iriberri se hiciera cargo del resto de
la gira, organizando algunas presentaciones con el fin de asegurar la vuelta
en barco a Alemania y, de esa manera, asegurarse la exclusividad de Hoyer

y Wiatowitsch para una préxima gira.

Hoyer se presentaba por primera vez en el Teatro Colon cuando sus
posibilidades de trabajo en Alemania comenzaban a cercenarse. Ellen von
Frankenberg, bailarina que fue discipula de Mary Wigman en los afos 20,
explicaba asi el panorama de |la danza en la Segunda Posguerra:

Después de la guerra, la Ausdruckstanz, el arte de la danza que habia

brillado durante la Republica de Weimar y cuya llama casi habia sido
apagada bajo el poder de Hitler, volvié a vivir, especialmente a través de

12 Rosemberg, Walter en “In memorian Dore Hoyer”. en 25 afios del Teatro San Martin. Centro de
documentacion Ana ltelman. Complejo Teatral de Buenos Aires. Segun se refiere en el articulo: “El
articulo es un compilado sobre la base de sus propios apuntes y textos del libro de reciente aparicion:
Dore Hoyer - Tanzerin (Edicion Henrich- Berlin). (Rosemberg, 1987: 43). Segun Falcoff (2008)
Rosemberg se ocup6 de traducir pasajes de los diarios intimos de Dore Hoyer.
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Dore Hoyer, a quien Mary Wigman llamé "la gran ultima bailarina
moderna de Europa [...] (Bell Kanner, 1991: 118).

En 1945, Hoyer asumio la direccion de la que habia sido la Escuela
Wigman en Dresden, una institucion que estuvo a cargo de Wigman hasta
1942, cuando fue removida por razones politicas (Partch Bergson, 1994:
122)"13, En 1946, en lo que ahora era el “Estudio de danzas de Dore Hoyer”,
form6 su Grupo de Danza, integrado por ocho bailarinas (Bell Kanner,
1991:119). Con este grupo presento el ciclo de danza “In MemorianTé&nze
fiir Kathe Kolwitz”''4, en homenaje a la artista plastica Kathe Kollwitz (1867-
1945). Esta artista visual recurri6 al grabado como medio para poder
dedicarse a la critica social. Se dedicé a representar mujeres, incluyendo
sus propios autorretratos en “un periodo en el que las mujeres aun estaban
negociando formas de representarse a si mismas en las artes”''. El
nazismo la expulsé y prohibid la exhibicion de sus obras, aunque se apropid
de sus imagenes para su propia propaganda. En la posguerra, sus
litografias y grabados se concentraron en las causas humanitarias. Para la
investigadora |. Partsch Bergson (1994), no era casual que Kollwitz fuera
una inspiraciéon para Hoyer. Habia muchos puntos de contacto entre los
intereses de la bailarina y la artista visual:

Como las obras Kollwitz, las danzas de Hoyer eran gritos. Eran austeras,
intensas e intransigentemente feas cuando el tema asi lo demandaba.
También eran muy abstractas, basicamente sin esperanza, vy
profundamente sentidas. Tal vez por esto tenia tanto peso y este ciclo de
danzas modernas fue uno de los pocos eventos que se desarrolld mas
alla de las fronteras de las zonas de ocupacion en el periodo inmediato a
la posguerra (p.122).
Mas alla de la aproximacion a una figura como Kollwitz—y sus
motivos—el trabajo y la trayectoria de Hoyer estaban insertos en el marco de
las crecientes tensiones politicas y culturales entre las dos Alemanias: —la

Federal, u Occidental, y la Democratica, u Oriental. El critico J.R. Giersdorf

113 Segun la bailarina Ellen von Frankenberg, la ciudad de Dresden le habia dado a Hoyer el edificio
de la escuela Wigman (que habia sido bombardeado durante la guerra sin haber sufrido grandes
dafios), y que fue rebautizado “Estudio de danzas de Dore Hoyer” (Bell- Kanner, 1991).

14 “In MemorianTénze fiir Kithe Kolwitz. (1946) Musica: Ulrich Kessler, estrenada en la Opera del
Estado en Dresden. Con esta obra Hoyer y su grupo realizan una gira por Alemania (Partsch Bergson
1994:122)

115 https://www.moma.org/artists/3201
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(2013), por ejemplo, subraya que la coreografia de Hoyer, Der Grosse
Gesang (La gran cancién) de 1947, tuvo cualidades formalistas y afirma que
esta obra la convirti6 en un objetivo en medio del creciente debate en torno
al realismo socialista, por lo que tuvo que dejar Alemania Oriental en 1948
para pasar a Alemania Occidental. En ese sentido, Rosemberg (1987) relata
que entre 1947 y 1948 surgieron, para Hoyer, los primeros conflictos
politicos en la zona de ocupacion soviética''®. El origen proletario de Hoyer y
su apoyo al socialismo, que inicialmente habian sido estimados, ya no eran
valorados y comenzaron las tensiones entre dos orientaciones estéticas: el
realismo socialista y la Ausdruckstanz anterior. En 1948, Hoyer perdié el
apoyo del publico, las composiciones de su musico Dimitri Wiatowitsch
fueron calificadas de “occidentalmente decadentes” (Rosemberg, 1987:40) vy,
en septiembre de 1948, la bailarina y el musico abandonaron Alemania
Oriental™"".

La division de Alemania en 1948 implicé también el declive del
financiamiento oficial, que hizo mas dificil la supervivencia para los grupos
independientes de danza moderna. Hoyer disolvi6 su grupo y anclé su
trabajo en Alemania Occidental. En ese contexto, el director de la Opera de
Hamburgo le ofrecié dirigir el cuerpo de baile de ese teatro. Alli trabajé por
dos anos, hasta 1951, fracasando en su intento de transformarla en una
compania de danza moderna, dadas las dificultades que tuvo para
enmarcarse en las estructuras del teatro. Sin un arraigo institucional en
ninguna de las dos Alemanias, Hoyer deline6 una trayectoria profesional que
incluyd una profusa experiencia de viajes. En medio de sus apariciones en
América del Sur (que incluyeron nuestro pais en seis oportunidades: 1952,
1953, 1955, 1958, 1960 y 1963), se presentd en varios paises de Europa y
Estados Unidos, pais que para 1950 se habia convertido en el centro de

difusion mas importante de la danza moderna8.

116 Rosemberg, Walter en “In memorian Dore Hoyer”. en 25 afios del Teatro San Martin. Centro de
documentacion Ana ltelman. Complejo Teatral de Buenos Aires.

"7 Ibidem

118 pPara 1950, la “modern dance” norteamericana se habia consolidado a través de referentes como
Martha Graham y Doris Humphrey, que son sélo las mas conocidas y también con las compafiias
fundadas por sus discipulos como la de José Limoén. Por otra parte, desde 1948, George Balanchine
(1904- 1983), coreografo en la ultima etapa de los Ballets Russes, se trasforma en el director artistico
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Algunos autores coinciden, aunque por diversas razones, que la
Ausdruckstanz entré en decadencia al finalizar la guerra, por lo menos
dentro de Alemania. Para Giersdorf (2013) la biografia de Hoyer es la prueba
de esta devaluacion:
Casi todos los principales referentes de la Ausdruckstanz tenian sus
propias compafias, ademas de presentarse en formato solista. Todos
ellos ensenaron y abrieron sus propias escuelas [[...]] La Ausdruckstanz
estuvo ligada al interés nacionalista en el final de la Republica de
Weimar y en el inicio de la Alemania Nazi. Sin embargo, la
Ausdruckstanz no pudo retener esa importancia luego de la Segunda
Guerra Mundial y fue reemplaza por el ballet y el énfasis en lo folklérico.
Solo sobrevivid como un instrumento pedagdégico y coreografico en la

Escuela de danza Folkwang en Alemania Occidental y la Escuela de
Gret Palucca en Alemania Oriental [...].

Como afirma Susan Manning (2006), “en los cincuenta y en los
tempranos sesenta el ballet eclipsé a la Ausdruckstanz como género
preferido [...]” (p. 221). Sin embargo, fue la época mas prolifica en la
produccion de solos de Hoyer. Partsch-Bergsohn (1994) afirma que en las
danzas de Hoyer no habia rasgo del romanticismo inherente a las danzas de
Wigman o Kreutzberg, porque Dore Hoyer no hubiera podido escapar de la
realidad politica de su tiempo a través de la fantasia, a un estado de
armonia, como ellos lo habian hecho: “Ella fue la primera existencialista de
la danza moderna, para ella la danza confrontaba la hostil realidad de la vida
contemporanea” (p. 122). Hoyer manifestaba asi la decadencia de la
Ausdruckstanz en abril de 1950:

¢Por qué el ballet clasico vuelve a festejar victorias? Francia, Rusia,
Inglaterra mandan a sus conjuntos (por cuenta del estado) a la Alemania
hambrienta de grandes ballets. Y los devotos alemanes son marionetas
agradecidas. A lo largo y a lo ancho soy la unica regisseur de danza
moderna, ultramoderna (Hoyer en Rosemberg, 1987:40).

En este contexto de profundos cambios estéticos y politicos en

Alemania, Hoyer comienza el largo recorrido que incluye a nuestro pais. En

del New York City Ballet, con esto se terminaba de concretar el proyecto del coreégrafo y del critico,
escritor y gestor Lincoln Kirstein (1907-1996) de modernizar y americanizar el ballet. En el contexto de
la “guerra fria” en 1962 Balanchine viaja a Rusia y en una entrevista para la Radio Moscu, “el
periodista le dijo a Balanchine: “Bienvenido a Moscu, el hogar del ballet clasico”; Balanchine
respondio: “;Perdon? Rusia es el hogar del ballet romantico. El hogar del ballet clasico es ahora
América” (Taper, 1996: 278 citado en Tambultti, 2020: 23).
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1951, la bailarina Tatiana Gsovsky''®*—quien fuera directora del Ballet de la
Opera de Berlin oriental, y, por una temporada, también maestra del Ballet
del Teatro Colén—le ofrecié a Hoyer la posibilidad de trasladarse a Buenos
Aires y “formar un pequefio, muy competente grupo para obras modernas y
clasicas y con la posibilidad de incluir danzas solistas” (Rosemberg,
1987:40). Aunque en 1952 el proyecto se trunco, quienes iban a producir
este grupo, de todas maneras, buscaron contar con una bailarina invitada.
Asi lo relata Rosemberg: “Dore Hoyer y Dimitri Wiatowitsch parten el 20 de
septiembre de 1952 a la Argentina y Brasil. Es su primer viaje en un avion (a
hélice) Frankfurt- Paris- Lisboa- Dakar. Todo es nuevo y desconocido. Las
enormes ciudades, las poblaciones, colores, luz, palmeras, playas”
(1987:40).

Al retornar de su gira, en la cual se presenté en el Teatro Colén en
1952, Hoyer realizé presentaciones en Alemania con poca repercusiéon. Alli
escribid, respecto a este contexto aleman: “La danza expresiva ha pasado
de moda; el publico quiere alegria, bromas, risas. Mi danza empero es
manifestacion de duelo. ;Para qué voy a agobiar al publico con mi duelo?
No voy a volver a bailar, jno mas!” (Hoyer en Rosemberg, 1987: 41)120,

2.1.2. Danza Moderna en Buenos Aires. Consolidaciéon de un espacio
artistico.

Al mismo tiempo que Hoyer se lamentaba por lo que entreveia como un
contexto desfavorable para sus apuestas artisticas en Alemania, en la
Argentina se afianzaban las condiciones de produccion y recepcién para la

danza escénica. En el mismo numero de Lyra donde Fernando Emery daba

119 Tatiana Gsovsky (Rusia, 1901 — Berlin, 1993) Bailarina, directora de ballet, coredgrafa y maestra.
Una de las influencias mas importantes del ballet aleman del siglo XX, y el principal coreégrafo aleman
de los afos cuarenta y cincuenta.Dejo Rusia en 1925 rabajo como coredgrafa en teatros de
variedades alemanes y en los teatros de 6pera de Essen, Leipzig y Dresde. De 1945 a 1952 fue
directora de ballet de la Opera Estatal Alemana en Berlin Oriental, donde coreografié muchas obras.
Después de un breve tiempo con el Teatro Colén de Buenos Aires (1952-3), regresé a Alemania y se
unié a la Opera Municipal de Berlin Occidental (méas tarde el Ballet de la Opera de Berlin) donde
permanecio desde 1954 hasta 1966. (Craine &Mackrrell, 2003) Monté varias coreografias en el Teatro
Colén que la critica asocié con el expresionismo aleman. Fue directora del Berliner Ballet que se
present6 en Buenos Aires el Festival Internacional de la Danza en 1958 (Revista Qué sucedio en siete
dias. Afo IV. N°177. 15 de abril de 1958. pp.23 Hemeroteca de la BNMM).

120 Rosemberg, Walter en “In memorian Dore Hoyer”. en 25 afios del Teatro San Martin. Centro de
documentacion Ana Itelman. Complejo Teatral de Buenos Aires.
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rienda suelta a su deslumbramiento con Hoyer, habia un apartado, sin firma,
que resenaba la presentacion de la bailarina Renate Schottelius en el Teatro
El Nacional'?'. Si se combinan los dos nombres, es posible pensar que el
pasaje de las décadas del cuarenta a la del cincuenta implicdé el
afianzamiento de la danza escénica en la Argentina, aunque se haya
manifestado de forma diferenciada para los ambitos de la danza moderna y
los del ballet'?2.

El desarrollo que alcanzo la danza moderna durante todo este periodo
reside en la confluencia de varias dinamicas. Entre las mas significativas se
encuentran el crecimiento de los espacios de difusion, el ingreso de otros/as
agentes a la critica, el pasaje de presentaciones solistas a la conformacion
de diversos grupos de bailarines, la creciente profesionalizacién de las/os
bailarinas/es, la busqueda de formatos de produccién y la sedimentacién de
espacios institucionales y asociativos. La disoluciéon del Ballet Winslow en
1949 permite ejemplificar algunas de esas dinamicas'?®. Aunque tal
disolucidon pudiera tomarse como un signo de debilitamiento de la danza
moderna, las bailarinas que habian integrado este grupo desarrollaron su
propio rumbo, retomando el dictado de sus clases y, en muchos casos,
creando sus propios grupos. Segun la bailarina Renate Schottelius, “el Ballet
Winslow habia hecho conocida a la danza moderna, por esa razon, habia
muchos interesados en tomar clases y convertirse en bailarines modernos”
(Reinhart en Fiedler& Gleizer, 1997: 50). Este interés se entrecruzé con el

deseo de algunas/os por conocer las “fuentes originarias” de la “modern

121 Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre 1952.s/n.

122 Dado que en este apartado se van a desarrollar especificamente aspectos derivados de la danza
moderna en Buenos Aires, y en funcién del desarrollo que tuvo en el capitulo anterior, no se pueden
soslayar algunas presencias fundamentales en cuanto a la escena del ballet : como las
presentaciones de ballet en espacios publicos hacia fines de los cuarenta que contaron con Léonide
Massine y Aurel von Millos como coredgrafos, el Ballet de la Opera de Paris con Serge Lifar en 1950,
el estreno de obras nacionales como Estancia en 1952, la Gran Compafiia del ballet de Cuevas en
1954 y 1956 y las presentaciones de Alicia Markova, entre otros estrenos relevantes en el Teatro
Coloén. Con relacion a la Ausdruckstanz, el Ballet Nacional de Chile volvié a presentar La mesa verde
de Kurt Joos, Gert Reilhom se presento en el Teatro Colon en 1951. Ademas, se destaca la presencia
de Tatiana Gsovsky como maestra y coredgrafa del Cuerpo de Baile del Teatro Col6n de Buenos Aires
en 1950 y la presentacion del Berliner Ballet bajo su direccion.

123 |_a fecha de disolucion del Ballet Winslow difiere segun el relato de cada una/o las/os protagonistas.
Aqui se toma en cuenta esta nota de la propia Winslow en la Revista Lyra. (1960). La danza moderna
en Argentina. Lyra, p.177-179.
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dance” encarnada por Winslow. Por lo tanto, otra caracteristica de este
periodo son los viajes, que involucraron a bailarinas/es extranjeras/os que
visitaron nuestro pais, especialmente ligados a la Ausdruckstanz vy, las/os
bailarinas/es que se dirigieron a esos centros de difusién de la danza,
especialmente marcado, en este periodo, por la danza moderna
estadounidense.

Observar el recorrido de algunas figuras —como Cecilia Ingenieros,
Renate Schottelius y Ana Itelman— que aqui se toman como ejemplo,
muestra que el espacio de la danza moderna en Buenos Aires se fue
ampliando y consolidando con la misma intensidad con la que estas figuras
iban legitimandose a través de sus contactos con estos centros de difusion
de la danza moderna. Asi, por ejemplo, Cecilia Ingenieros viajo a Estados
Unidos en 1945, donde hasta 1947 estudié con Martha Graham'?4. A su
regreso, Ingenieros conformé un grupo que, segun Ossona (2003), “es el
primer grupo de danzas modernas argentino”, con las/os bailarinas/es Noemi
Fredes, Lia Labaronne, Héctor Estevez, Estela Maris, Martha Jaramillo,
Amilcar Cassettari, Rodolfo Dantén, Susana |bafiez y Diana Spivak
(Tambutti, 1999: 94), varias/os de las/os cuales formarian parte del Grupo de
Hoyer en La Plata durante el afio 60.

Renate Schottelius, por su parte, se proyectaba a si misma como la
encarnacion de las dos vertientes centrales de la danza moderna. En una
reconstrucciéon de su trayectoria, Schottelius sostenia que, “Yo tengo esa
gran suerte de tener incorporado en mi manera de ensefar, de bailar y de
coreografiar, las dos tendencias, la alemana y la norteamericana, y esa
unién es sumamente importante” (Isse Moyano, 2006: 29). Su trayectoria
también da cuenta de la combinacion entre la formacién en el exterior y la
busqueda por consolidar espacios y estilos a nivel doméstico. A comienzos
de la década de 1950, Schottelius realizé presentaciones solistas, en los
Teatros Alvear, Smart y Astral, ademas de realizar presentaciones en

Cdrdoba, Tucuman, Jujuy, Salta, Mendoza. Segun la bailarina, estos

124 Cecilia Ingenieros es becada para estudiar coreografia, danza y pintura en el Colegio Sarah
Lawrence en Bennington, donde pudo estudiar con José Limén y Bessie Schoenberg. (Ossona; 2003:
65). Desde 1932 Bennington College, Vermont, Estados Unidos, fue la primera universidad en dictar
clases de danza, especialmente vinculada con la modern dance.
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circuitos estaban establecidos por asociaciones o sociedades de conciertos,
donde también fueron convocadas otras bailarinas como Paulina Ossona y
Maria Fux'?® (Isse Moyano, 2006: 26). Con alumnas/os de sus clases de
Técnica y Composicion, Schottelius formé el “Grupo Experimental de Danza
Contemporanea” con el que hizo presentaciones en el Teatro El Nacional 6.
Con este grupo, Schottelius repuso obras de Winslow como Salut au monde
y Negro Spirituals a las que se sumaban coreografias de su autoria, con las
que realizaron giras el interior del pais, Uruguay y Brasil (Reinhart en
Fiedler& Gleizer, 1997: 50). En 1953 y 1954, Schottelius viajo a Estados
Unidos para estudiar con Hanya Holm'??, Martha Graham, Louis Horst, Doris
Humphrey y José Limon. En 1955 volvié al pais y se presentdé como Renate
Schottelius y el Grupo de Danza Contemporanea, en el interior del pais, en
el teatro Nacional Cervantes, en el Cangallo y en el Argentino de La Plata’?®
donde estrend, entre otras, una obra icénica de ese periodo, No estamos
solos, que la tuvo en el rol principal'?®. En 1956 presenté esa obra en el
Teatro Colén (Camafio, 1969: 440).

Aunque Schottelius se habia formado con importantes referentes de la
danza moderna en Estados Unidos, un comentario de la funcién en La Plata
acentuaba su procedencia alemana. “Sin ser una bailarina de linea clasica o

tradicional”, sostenia el comentario, “resulta evidente que esta intérprete

125 Maria Fux (Buenos aires 1922), bailarina relacionada con las artes plasticas y el Grupo Orion,
desarrolla sus presentaciones en el Teatro del Pueblo durante entre los afios 1948 a 1953, donde en
1961 también ofrece conferencias. En 1952 realiza una estadia en New York donde estudia en la
escuela de Martha Graham. En 1954 se presenta en el Teatro Colén de Buenos Aires. Con una
profusa labora pedagdgica, su trabajo es reconocido actualmente de la Danzaterapia en nuestro pais.
126 Programa de mano. Teatro El Nacional. Lunes 13 de octubre de 1952. Centro de documentacion
Ana ltelman. Complejo Teatral de Buenos Aires. En este grupo inicial participaron: Patricia Stokoe,
Susana Sommi, Gerte Neumann entre ofras.

27 Hanya Holm (Alemania1893- Estados Unidos 1992) fue bailarina del Grupo de Mary Wigman en
Dresden. En la década del treinta se establece en New York y dirige una sede la Escuela Wigman en
esa ciudad, a partir de 1936, debido a que se vinculaba a Wigman con el régimen nazi, en acuerdo
con la bailarina la escuela tuvo que cambiar su nombre a Hanya Holm School. Fue una figura
influyente en el desarrollo de la modern dance norteamericana, formando parte de la Bennington
College en la década del treinta. Realizd6 numerosas coreograficas para musicales en Brodway como
Kiss Me, Kate (1948), My Fair Lady (1956), Camelot (1960). A partir de 1961 dirigi6 el Departamento
de Danza de la Academia de Teatro Musical de New York.

128 Programa de Mano. Temporada 1955-junio. Sabado 5 de junio de 1955.Centro de Documentacion”
Ana Itelman” Complejo Teatral de Buenos Aires.

29 El Grupo de Danza Contemporanea estaba integrado por Gerti Sorter, Cecilia Bullaude, Vera
Keins, Mara Markow, Lully Santangelo, Alberto Churba, Roberto Rey, Florencia Heller y Juan Carlos
Bellini.
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alemana, radicada en nuestro pais, ha encontrado su lenguaje propio en las
disciplinas coreograficas, con libre acatamiento a las expansiones
expresionistas, en las que gestos y actitudes cumplen una funcion
esencial’’®®, Ofra critica elogiaba al conjunto “por su relevante calidad
técnica, expresiva donde toda tendencia individualidad es respetada,
analizada y aprovechada al maximo [...]"'3'. Ambas piezas destacaban la
asociacion con lo que la critica continuaba denominando danza
expresionista.

Estas notas de prensa no tomaban en cuenta los términos
“‘experimental” y “contemporaneo” que usaba Schottelius para el nombre del
grupo. Vinculada con los artistas del Movimiento Madi, Schottelius fue
entrevistada en la revista Continente, donde se planted la pregunta: “; Qué
entiende usted por triunfar en el arte?” como parte de una encuesta
realizada a artistas consideradas/os modernas/os. Para la investigadora
Cristina Rossi (2012), esta encuesta “transparento las representaciones vy el
rol que cada entrevistado le asignaba al artista moderno”. Schottelius
respondié “que el artista podia hacer de su oficio un “laboratorio de trabajo
incesante, pero no necesariamente para encontrar “lo nuevo”, sino para
lograr autenticidad evadiendo las modas” (Rossi en Buccellato, 2012:10)'32,
Esta concepcidon del artista moderno atravesado por la necesidad de ser
auténtico se desplegd especialmente al final de la década en su pasaje a la
del sesenta.

Por ultimo, Ana Itelman habia tomado contacto con la modern dance
norteamericana en 1945. En su regreso al pais, se presentd en Buenos
Aires, en el Teatro Smart, sin dejar de reivindicar el valor de su aprendizaje y
su cercania con los centros de difusion de la danza de Estados Unidos, tal
como establecia en el programa de mano:

Confio en mi contacto directo con Martha Graham, Hanya Holm, José
Limén y Luis Horst (Director Musical de Martha Graham), como también

130 Diario El Dia de La Plata.27 de junio de 1955.

31 Moreti Canedo, M. “Buena temporada ofrecié en el Cangallo el Grupo de Danza Experimental de
Danza contemporanea” en Diario Mundo Argentino. 3 de agosto de 1955.

132 Segln las autoras la encuesta corresponde a entrevistas realizadas en la revista Continente entre
septiembre de 1953 y diciembre de 1954 en los numeros 78, 80, 83, 84, 90 y 93 (Rossi en Buccellato,
2012:10).
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las multiples oportunidades que tuve de sentir y captar las
representaciones de estos maximos exponentes de la Danza, me
permitiran evidenciar antes Ustedes la esencia de cada una de mis
creaciones coreograficas (Texto en el programa de mano de Solos,
Teatro Smart 1947) (Szchumacher, 2002:24)
Por otra parte, en el mismo programa, se explica en forma pedagdgica, el
modo en que debia entenderse la danza moderna, lo que muestra una
suposicién acerca de que el publico local no estaria del todo familiarizado
con este tipo de danzas:
Vuestra colaboracién es necesaria ya que este arte sélo crea emociones
en el espectador cuando logra la correspondencia animica con el artista
en el momento de la representacion (Texto en el programa de mano de
Solos, Teatro Smart 1947) (Szchumacher, 2002:24).

En los primeros afios de la década del cincuenta, ltelman cre6é su
propio grupo y una escuela de danza moderna. En 1955 estrend Esa ciudad
de Buenos Aires, primera obra que combind la danza moderna con el tango.
Su propuesta se alejaba del misticismo y el espiritualismo de la danza
moderna que se habia manifestado en las décadas anteriores y que, en la
década de 1950, persistia, sobre todo, en los topicos que adoptd la critica
hacia algunas manifestaciones de la danza moderna. Tanto ltelman como
Schottelius se vincularon con espacios y espectaculos teatrales, e Itelman
también presentd a su grupo en night clubs y en la recientemente creada
television'33. Por otra parte, Itelman se dedicd, por unos afios, a la critica en
la revista catdlica Criterio, ademas de escribir notas sobre danza en la
revista Espiga de Rosario y 9Artes. En 1957 volvié a Estados Unidos, donde
se instalé en Nueva York por doce afios antes de retornar a Buenos Aires y
convertirse en referente para varias generaciones de bailarines.

Otras bailarinas desplegaron derroteros quiza menos intensos, pero
similares en relacion con la combinacion entre formacion en el exterior—

especialmente en Estados Unidos—y consolidacion de sus presencias en

133 En 1956 integra como docente de Gimnasia Plastica y Ritmica el Laboratorio Taller que se unié a la
Comedia Nacional Argentina junto a destacados artistas de las artes escénicas. Ademas realiza las
coreografias de obras teatrales Facundo en la Ciudadela (1956), Los mellizos de Plauto (254-184 a.
C.) (1957).
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ambitos locales de legitimacion por excelencia, como el Teatro Coldn'34.
Estas presentaciones en el Teatro Colén, aunque figuraban en una seccién
denominada “Conciertos”, donde también se presentaban musicos solistas,
muestra de todas maneras que el Teatro Coldn continuaba siendo un lugar
de legitimacion también para las bailarinas de la danza moderna.

A la ampliacion y sedimentacion de los espacios pedagdégicos, ademas
de los diversos estudios y escuelas privadas, se sumo la creacién de la
Escuela Nacional de Danzas'®. En esta institucion, dictaron asignaturas
tales como Técnica de la Danza Moderna y Composicion, a cargo de Paulina
Ossona y Cecilia Ingenieros y Luisa Grinberg, respectivamente, y, también,
seminarios dictados por Renate Schottelius (Isse Moyano: 2006). A este
espacio oficial se sumé el Seminario de Danza Moderna dirigido por Maria
Fux, que se cred en 1958 en la Universidad de Buenos Aires como parte del
proceso de profunda renovacion curricular e intelectual asociado al rectorado
del Dr. Risieri Frondizi'*®. El Seminario fue un semillero de danza
moderna'¥’.

Las giras de estos grupos y bailarinas/es, tanto nacionales como
extranjeras/os, hizo que la danza moderna se hiciera conocida en otras
ciudades del pais ademas de Buenos y La Plata, y, en consecuencia, se
fundaron escuelas y se crearon espacios de difusién en Santa Fe, Mendoza,
Cdrdoba, Chaco y Salta. No obstante, las giras y presentaciones no
garantizaban que las/os bailarinas/es obtuvieran una remuneracion

profesional. Schottelius lo describia asi: “Trabajabamos por nada. Yo me

134 Maria Fux ofrece, en 1954 un recital en el Teatro Coldn, afio en que también se presenta la
bailarina Paulina Ossona (Camafio, 1969: 424).

135 En 1948, se habia creado la Escuela nacional de Danzas Folkléricas Argentinas organizada
organizada por el poeta, dramaturgo, novelista y ensayista argentino Leopoldo Marechal y cuya
direccion fue confiada al profesor Antonio Barceld. En 1949, el profesor Barcel6 logra constituir la
escuela con titulacion independiente En 1950 se crea la Escuela Nacional de Danzas, como
organizacion autéonoma del Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico Carlos Loépez
Buchardo, del cual habia formado parte hasta ese momento, integrandose las dos orientaciones de la
danza en una misma sede con direccién del profesor Barceld. En 1958, por resolucion ministerial, la
escuela paso6 a ser Instituto de Educacién Superior, creandose el Profesorado de Danzas Clasicas e
incluyéndose la danza moderna. (Tambutti. S. Tedrico 6. Primera generacion en la danza argentina.
Ficha de Catedra Historia de la danza en Argentina 2009.Instituto Universitario Nacional del Arte

136 Tambutti, S. Tedrico 6. Primera generacion en la danza argentina. Ficha de Catedra Historia de la
danza en Argentina 2009. Instituto Universitario Nacional del Arte

137 Asistieron a este Seminario Ana Kamien, Marili Marini, Ana Maria Stekelman, Juan Falzone y
otros. (Isse Moyano, 2006:95).
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encargaba de la administracion. Nos dividiamos el dinero al finalizar
nuestros compromisos. Era una cooperativa, yo tenia dos puntos y ellos uno.
Vivia de mi ensefanza, pero los bailarines no podian vivir de lo que
haciamos. Las giras no eran frecuentes, tal vez dos veces al afio” (Reinhart
en Fiedler & Gleizer, 1997: 50). En el mismo sentido, Paulina Ossona
describe la organizacién de uno de sus grupos: “Eramos una cooperativa: yo
ponia todos los gastos y después dividiamos las ganancias. Siempre se
pierde plata con la danza. Algunas que no estaban convencidas con mi
estilo, volvieron a la escuela clasica” (Isse Moyano, 2006:37). Estas
afirmaciones muestran que se comenzaba a instalar un modelo de
produccion, que aun persiste, que consideraba a la danza como una
actividad que no requeria ser remunerada o sindicalizada, como si sucedio
con el ballet38,

Sin embargo, la voluntad de profesionalizacion persistié con la creacién
de la primera asociacién creada por Paulina Ossona y Luisa Grinberg:
A.S.A.R.D.A (Asociacion Argentina de Danza). Esta asociaciéon reunié a
coredgrafas/os, bailarinas/es y a los futuras/os egresadas/os de la Escuela
Nacional de Danzas. Su rol consistid en organizar ciclos y conferencias
donde se reunian bailarines de diferentes corrientes artisticas de la danza'%.

Como contrapartida, la década estuvo atravesada por la presencia de
muchas/os artistas y compaiiias extranjeras’. Nuevamente, la presencia
alemana tuvo peso sobre los coredgrafos y bailarines de ballet vinculados a
la Ausdruckstanz, como la visita de Harald Kreutzberg mencionada en el
capitulo anterior. Las cuatro visitas que realiz6 Dore Hoyer durante la
década del cincuenta fueron parte de ese entramado general en el que la

danza moderna tuvo preeminencia.

138 Para ampliar sobre la sindicalizacion de las/os bailarines durante el primer peronismo: Cadus,
Eugenia. (2017) “La danza escénica durante el primer peronismo.1946-1955). Un acercamiento entre
la danza y las politicas de Estado. Tesis de Doctorado FFy L-UBA.

139 |bidem

140 Ver referencia 6.
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2.3 Danza y verdad. La recepcion de la critica y las/os primeras/os
espectadoras/es de Dore Hoyer.

Para la primera presentacion de Dore Hoyer en el Teatro Colon en
1952, la bajada de la nota del critico Oscar Uboldi en Buenos Aires Musical

dice:

Nada sabiamos de esta bailarina y de improviso, un sabado frio y
lluvioso fuimos a ver a Dore Hoyer al Teatro Colén. Habia incluido un
numero terrible de danzas (doce mas uno) y cuando se abri6 el telon y
aparecié bailando, “Sefial “camin6é de espaldas hacia atrds y cayd al
pisar la barra que sujeta el panorama. La sala, con muy poca gente, era
una granada critica porque estaba lo mas granado de nuestro asi
llamado “grupo tepsicoéreo”: criticos, amateurs snobs de buena y regular
calidad, bailarinas y bailarines, y publico casual. Pero Dore Hoyer dio la

“Sefial” para un entusiasmo grande y sincero 1.

Este comentario y el de Fernando Emery en Lyra coinciden en describir
la sorpresa que produjo esa presentacion y en la descripcidon del publico que
asistio. Fernando Emery no duda en afirmar que, con la presentacién de su
primera danza, La sefial, “no hubo quien no sintiera la presencia de un
milagro”'#2, mientras que Uboldi ve en Hoyer algo de /sis o Isadora:

Hemos visto buenas, grandes y admirables bailarinas, pero una
personalidad como la de Dore Hoyer nunca hasta ahora. Decir que es
expresionista, que desciende de la quinta rama de la primera escuela o
que estudio con tal o cual maestro es casi una falta de buen gusto. Dore
Hoyer tiene algo entre Isis y Isadora, es una diosa laica no entregada a
nuestro regocijo o deleite, sino a nuestro raciocinio, a nuestra
observacion. [...] nos golpea fuerte y puramente con la verdad que es la
forma mas alta de la belleza y lo que mas nos hace falta en estos

nuestros tiempos. Si el publico quiere saber de qué se trata qué vaya a
verla. Es nuestra ultima recomendacion 43,

Para este critico, como para muchos otros alrededor del mundo, la
figura de Isadora Duncan era la representacion de ese espiritualismo en la
danza, tanto como la referencia ineludible para producir valoraciones y

juicios sobre otras bailarinas. De acuerdo con José A. Sanchez (2008) la

espiritualidad en la danza trataba de “[...] poner en conexion el ritmo interno

141 Uboldi. Oscar. Buenos Aires Musical, Dir. Enzo Valenti Ferro. Afio 7, N°115. 15 de octubre de 1952.
Biblioteca del Teatro Colon.

142 Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre
1952.

143 Uboldi. Oscar. Buenos Aires Musical, Dir. Enzo Valenti Ferro. Afio 7, N°115. 15 de octubre de 1952.
Biblioteca del Teatro Colon.
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(corporal) con el ritmo externo (musical), buscando la coincidencia de
ambos en la expresion de la emocidon y en la continuidad, en la ausencia
de momentos estaticos (asociados a la codificacién, la racionalidad o la
intelectualidad)” (p.12). Esta mezcla entre espiritualidad, misticismo y
religiosidad también se manifestaba en la nota “Dore Hoyer. La busqueda
de la perfeccidén” que, acompainada de las fotos de Alejandro Castro’4, se
publicd en el primer numero de la revista “Ballet Ideario de la Danza”, y
cuyo epigrafe es una cita biblica: “Dime, te lo ruego, tu nombre”. Génesis
11,29”, agrega en otro fragmento:
“Quien haya aprehendido el significado de su evangelio no puede olvidar
el imperativo de esta agdnica danzante que, en su espera de austeridad
soberana y esotérica, cobija en la entrafia el lamento de la sublime
miseria y qué al bautizarnos, dejo la nostalgia del cielo prometido entre la
multitud de los que dia a dia caen pesadamente al suelo” 145
Las alegorias religiosas, la figura de alquimista, la metafora del milagro,
la comparacion con la diosa Isis o con la bailarina Isadora Duncan (cuyo
trabajo fue declarado, por ella misma, como un credo) son tépicos que
ubicaban a Hoyer en un lugar de misticismo y espiritualidad que, sin
embargo, se exhibia como una “religiosidad laica”, al decir de Uboldi, que no
se entregaba a ningun desborde o “goce extatico”, sino que apelaba a la
razén y a la observacion. De otra manera, pero en el mismo sentido,
Fernando Emery se preguntaba: “Alguien dijo de Dore Hoyer que su danza
era técnica deshumanizada y fria ; Como es posible no ver en ella el fuego
sagrado que guia e ilumina en sus célidas visiones, los senderos de las
grandes bailarinas?”146,
Esta tension o binomio entre espiritualidad y razén va a ser un topos
que se va a mantener en las referencias que estos y otros criticos realizaron

sobre Hoyer en los afnos siguientes, ya sea en forma de ponderacion o de

144 Alejandro Castro (1928 —1998) trabajo como fotografo de teatro y danza en el Teatro Coldn de
Buenos Aires. Aqui también fotografié los bailes de Dore Hoyer, con quien tuvo un breve amor
apasionado, aunque ambos apenas podian comunicarse. Algunas de las fotos mas bellas tomadas por
Dore Hoyer en sus bailes en esos afios han sido tomadas por Castro y demuestran su calidad como
fotografo  artistico. = Consultado en  https://www.deutsches-tanzarchiv.de/archiv/nachlaesse-
sammlungen/c/alejandro-castro

145 “Doré Hoyer'. en Ballet Ideario de la Danza. Afio 1 N° 1. Octubre — noviembre 1954. p.25 y 27.

146 Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre
1952.
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reclamo. A mi entender, estos comentarios indican dos rasgos que van a
caracterizar la critica referida a Hoyer: el primero se vincula con la oposicién
entre lo espiritual y lo mental; y el segundo se condensa en la figuracion de
Hoyer como transmisora de cierta verdad a través de la danza. Este
segundo rasgo se manifiesta, por ejemplo, en este fragmento de la nota de
Ballet Ideario de la Danza: “Vino a dar testimonio de Verdad y Belleza. Y no
pudimos dejar de escucharla”'¥” o, también, en la descripcién que Oscar
Uboldi hace de Hoyer como “alguien que [...] nos golpea fuerte y puramente
con la verdad que es la forma mas alta de la belleza y lo que mas nos hace
falta en estos nuestros tiempos”'8, y va a ser un rasgo central en la
recepcion por parte de la critica, pero también de un publico que conjugod la
idea de verdad con ciertos rasgos expresivos. Por otra parte, en el articulo
de Fernando Emery, el critico establece su valoracion de Hoyer, en el mismo
sentido, al manifestar que “hasta los mas académicos y tradicionalistas

I'“

comprendieron que alli “pasaba algo”, algo muy bueno y muy noble”'#°, Este
comentario de Emery contribuia a esta idea de verdad, la idea de
autenticidad, e indicaba algo que sucede al mismo tiempo que los
espectadores estan observando la danza.
Cuando Hoyer volvio a presentarse en 1953 en el Teatro Colon,
Fernando Emery comentaba que:
Iniciada bajo la advocatres de Leonide Massine y Tamara Toumanova, la
temporada de ballet, para los que miran y ven, tuvo este afio su
momento radiante, con el regreso al Teatro Coldn de la notable bailarina

Dore Hoyer, descendiente espiritual de Rudolf von Laban e Isadora
Duncan 50,

La nota critica destacaba la presentaciéon de Hoyer por sobre las obras

presentadas por el coredgrafo Leonide Massine'®' y la bailarina Tamara

47 “Doré Hoyer". Balllet Ideario de la Danza. Afio 1 N° 1. Octubre — noviembre 1954.p.25.

148 Uboldi. Oscar. Buenos Aires Musical, Dir. Enzo Valenti Ferro. Afio 7, N°115. 15 de octubre de 1952.
Biblioteca del Teatro Colén.

4% Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre
1952.

50 Emery, Fernando. El ballet académico y el regreso de Dore Hoyer. Revista Saber Vivir. Dir. José
Izaiguirre. Afo I1X, N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir. Fundacion Espigas.
51Leonid Fyodorovich Myasin (1876-1979), bailarin y coreografo de origen ruso, conocido por su
nombre traspasado al francés Leonides Massine. Coredgrafo y bailarin en los Ballets Russes, fue
director del ballet ruso de Montecarlo que se presenté en el Teatro Politeama de Buenos Aires en
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Toumanova, representantes de la danza académica’?. De esta manera

Emery contraponia el estilo teatral de los ballets de Massine al de Hoyer:
En el mismo escenario giraban las aun las visiones de las clasicas
coreografias, en su cascada fascinante de piruetas, arabescos y
cabriolas, cuando esta artista, toda austeridad y mesura subrayd su
anterior mensaje de profundidad psicolégica en una curiosa antologia de
todas las conquistas de un modernismo trasvasado en la mas prodigiosa
técnica de su tipo. [...] Dore Hoyer, alquimista de la danza, hubo de
ponerse al lado de estos inmensos frescos coreograficos y sostener
bravamente la tremenda comparacion %,

Esta valoracién de las danzas solistas de Hoyer en contraposicion a las
coreografias provenientes de la danza académica, que seguia siendo el
lenguaje establecido dentro del Teatro Coldn, contribuia a la legitimacion de
Hoyer dentro del espacio artistico de Buenos Aires. Ademas, Emery
proponia una linea genealdgica, donde el punto de origen “espiritual” de
Hoyer se producia a través de Isadora, ademas de la relacion con la
Ausdruckstanz. Emery no abandonaba las referencias a cierto misticismo,
por ejemplo, mediante la calificacion de “alquimista de la danza”. Al revisar
algunos de los titulos (y los subtitulos) de las danzas que Hoyer bailo en
aquella presentacion, podriamos reafirmar esta caracterizacion, teniendo en
cuenta su procedencia biblica. Se traté de La Mujer de Putifar.Desea y
traiciona a José, Maria Magdalena. Penitente y anunciadora, Ruth, Judith.

Oracién — Hecho -Triunfo.

El comentario de Emery trasluce como, en la década del cincuenta, el

término moderno asociado a la danza en Buenos Aires tendié puentes desde

1940 Esta compaiiia constituida en Monte Carlo el afio de 1932. Se formd después de que la
compainiia Ballets Russes de Diaghilev se disolviera, al morir su fundador en 1929. A cargo de René
Blum y Wassily de Basil, presentd obras de Léonide Massine y George Balanchine. En 1938, los
conflictos internos dividieron a la compafia en dos grupos. Uno de ellos, el Original Ballet Ruso
liderado por Basil, hizo una gira internacional antes de disolverse en 1948. El otro, que conservé el
nombre inicial, estaba guiado por Massine y recorri6 varios paises, entre ellos el nuestro,
presentandose principalmente en los Estados Unidos con las bailarinas Alicia Markova, Alexandra
Danilova y Maria Tallchief, desapareciendo en 1963.

52 |as obras eran: “Choreartium’, “Nobilissima visione” y “Unién Pacifique” y las seis obras que
quedarian como parte del repertorio del Ballet del Teatro Coldn eran: “El sombrero de tres picos “de
Manuel de Falla, “Episodios de la vida de un artista’ de Berlioz, “Capricho espafiol “de Rimsky
Korsakov, “Rouge et Noir “de Shostakovich, “Séptima sinfonia” de Beethoven y “Gaité Parisiéne” de
Offenbach.

53 Emery, Fernando. El ballet académico y el regreso de Dore Hoyer. Revista Saber Vivir. Dir. José
Izaiguirre. Afio IX, N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir. Fundacion Espigas.
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el misticismo hacia la “profundidad psicolégica”. Esta perspectiva persistio, a
partir de diversas manifestaciones, en los modos de produccion de
coreografas/os, y bailarinas/es locales y se articuld con al segundo rasgo
que hemos acentuado, y que atraveso a la recepcion de Hoyer: los topos de
verdad y autenticidad. Asi, Emery cierra su intervencion reiterando este

atributo:

Visiones Unicas de un arte, pura sensibilidad, que fascina en su magia
siempre envolvente, siempre renovada hecha de estudio y rara hondura
psicolégica. Asi ha conquistado al publico portefio, luego de herirlo y
desconcertarlo. Y esta leccion de verdad danzante resultdé la gran
sensaciéon del afio coreografico, en el que, por el momento, no se
vislumbra otra luz... 1%

El epigrafe de uno de los programas de mano de la presentacion de

Hoyer también enfatizaba este segundo rasgo:

“Su arte posee un poder de transformacién espiritual sin paralelo. Su
imaginacion es rica en hallazgos y fantasia, a tal punto que no repite
nunca los movimientos. Sus estudios, llenos de caracter y clima
evocativo, dan a sus coreografias fuerza sugestiva, guiada siempre por
la idea de “que toda verdad es hermosa y que toda hermosura es
verdad”. Con sus vibrantes creaciones Dore Hoyer ha alcanzado la
cuspide del baile moderno en Europa”'%5.

154 |bidem

155 Programa de mano Dore Hoyer Mendoza /1955 organizado por “Amigos de la Mdsica en
colaboracion con la Universidad de Cuyo. (sobre de prensa) Biblioteca Nacional Mariano Moreno
(Argentina). Departamento de Archivos. Subfondo: Archivo de redacciéon de Qué sucedi6 en siete dias
(AR-BNMM-ARCH-CEN-ARQué).
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DORE HOYER

Las ereaciones coteoprificas y el ane de 0o replite casl nunca los movimientos. Sus
Dare Hoyer, han sido ali s ?‘:m:.hl wug:m llenos de ﬂl’l‘f:l‘:'l' y clima evocati-
exprodones mis feprescntativas mra wvo, din @ sus coreografias fuerea sugestiva,
de_nuestra época. suidldﬂnpfcpahhhnde"qn‘l‘?’md.

Nocida en Dresde, estudid desde nifia en verdad es hermowms y que tods  hermosura
wu cludad natal. Sc inidd como solima en e vendad”.

1933, creando sus s coreografiss. Entre las creaciones mis recientes. so cuen-

Sa arte un de_tramformacién el wlg;al(ﬂmo Baile Giratorio realizada
_espiritual % Su nacidn cx sobre el Dolero de Ravel; Suite Clara wobro

rica en Inﬂ.xv y fantasis, s punto que miitica de Scarlaul; Tres Bailes con Raterls

Imagen 9 - Programa de mano. Temporada 1952. Funcion extraordinaria N°54 156

La visita de Hoyer en 1953 habia alcanzado a un publico mas amplio
que el aio anterior. Para 1955, en su tercera visita, los registros indican que
realizo presentaciones no solamente en Buenos Aires, sino que también se
presentd en Cordoba y en Mendoza, a través de la Asociacidon Amigos de la
Musica y la colaboracién de la Universidad de Cuyo, siempre acompafnada
por el musico Dimitri Wiatowitsch. Es importante destacar que, ya en la
década del cincuenta, comenzaron a crecer espacios dancisticos en varias
provincias argentinas que fueron receptivos a la danza moderna y que, en
muchos casos, estos espacios de recepcion para la danza moderna habian
sido agenciados por las bailarinas argentinas desde mediados de los afos
cuarenta.

En 1958, Hoyer se presentd en un ciclo denominado Festival de Danza

en Buenos Aires’®”. Una resefia, bajo el titulo “Intensa Jornada de Danza”,

156 Programa de mano. Temporada 1952.Funcion extraordinaria N°54.sabado 4 de octubre 17.30hs.
Segundo y ultimo recital de la bailarina Dore Hoyer. Biblioteca del Teatro Coldn.
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publicada en la seccidon Musica de la Revista Qué, que no lleva firma,
describia que “hasta el multicolor escenario del Opera se deslizé bajo el
nombre, tan familiar a los argentinos, de Dore Hoyer”. Evidentemente la
figura de Hoyer habia ampliado su espectro de espectadores’®. Esa reseiia
ahondaba aun mas en la recepcion y en la especial conexion de los
espectadores con la bailarina:
No hace nada que sea vano o artificial. Todo responde a un estilo
preciso los espectadores se sienten intensamente impresionados por ese
sentido. Su expresién no queda en el escenario. Rueda por las plateas,
conmueve el corazon y se aloja entre las imagenes mas durables de la
memoria de todos. Nadie que la haya visto bailar esa suerte de simbolos

tan comprensibles que teje en el escenario puede sustraerse al efecto
emocional que produce [...]"%°.

En este y otros comentarios acerca de las presentaciones de la
segunda mitad de la década de 1950, la critica invocaba vocablos como
estados de animo, amor, fervor, tristeza, soledad, pasiéon, hondura, entre
otras, incluso el epigrafe de una de las fotografias que ilustran la nota de la
Revista Qué dice “cada gesto, un estado de animo”'%%, El desplazamiento
hacia esos vocablos sugiere que los topicos espiritualistas o misticos se
reemplazan por el topos psicolégico, y relacionan, como un rasgo de
autenticidad, la capacidad de la bailarina para transmitir una expresividad

emocional a través de la danza sincrénicamente al espectador.

57 Hay que dar cuenta que en 1958 este Festival habia sido sede de otras manifestaciones de la
danza alemana. Con el titulo: Musica y danza en manos alemanas. se publica una nota que dice: “A
la sala del Opera convertida este afio en el eje en torno al cual gira todo de cuanto importante se
produzca en Buenos Aires en relacion a la danza, cobijé estos ultimos dias a los bailarines del Berliner
Ballet, la compafia alemana que ha logrado convertirse en uno de los conjuntos mas interesantes de
Europa. Los portefios esperaban a los berlineses con particular inquietud. Tenian referencias muy
atractivas y ademas conocian a su directora, Tatiana Gsovsky, a través de un breve paso por la
escena del Colén hace algunos afios donde dejé montados “El Don Juan de Zarissa’, con musica de
Werner Egk y el Hamlet sobre la partitura de Boris Blacher. [...] ”. Revista Qué sucedié en siete dias.
Afo IV. N°192.29 de julio de 1958. pp.27 Hemeroteca de la BNMM.

158 En este contexto se produce una importante la difusion y valoracién de la cultura alemana. En la
misma publicacion de julio de 1958 en la seccién Espectaculos con el titulo: Resurgimiento del cine
aleman se puede leer el siguiente comentario: Menos estruendoso que el sueco, el italiano o el
japonés, mas flexible que el inglés, de mejor calidad que el de habla hispana, esta ganando rapidez en
la cartelera mundial. Revista Qué sucedié en siete dias. Afio IV. N°192.29 de julio de 1958. pp.24
Hemeroteca de la BNMM.

159 Revista Qué sucedio en siete dias. Afo V. N°196.26 de agosto de 1958. pp.28 Hemeroteca de la
BNMM.

160 jbidem
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Las presentaciones de Hoyer en 1958 constituyeron una ocasion para
desplegar las tensiones y desplazamientos en los modos de aproximarse y
entender la danza moderna. Recapitulando sobre las tres presentaciones de
Hoyer en el Teatro Opera en 1958, que también habia incluido visitas a
Cdrdoba, Mendoza, y una visita a Chile, el critico Pompeyo Camps
procuraba sintetizar:

[...] ¢Qué es lo que baila el bailarin? [...] En toda la historia de la danza
tal vez Isadora Duncan fue la Unica danzarina que trato de “bailar la
musica”, es decir traducir su emociéon por los sonidos por medio de
movimientos. Dore Hoyer uno de los baluartes de la danza
contemporanea no escapa a esta regla. [...] lo que en realidad baila es
un proceso de especulacién mental que se vierte en una forma plastica
austera, mistica y esquematica. [...]. Hoyer alcanza con su expresion
abstracta y por sola comunicacién interior, definidos y quinta esenciados
mensajes de nacionalismo artistico, no se puede negarse que su estética
es alemana... [...] La danza de Hoyer vienen a confirmar, una vez mas
que el arte responde a un fendbmeno puramente espiritual y que todo
incluso lo fisico puede llegarse a manifestar con el espiritu. [...] ¢ Cabria

reprocharle a Dore Hoyer una marcada inclinacion por lo mental a
expensas de lo emocional? [...] 161,

La critica de Camps coincide con las resefias correspondientes a todas
las presentaciones anteriores de Hoyer, al compararla con Isadora y
manifestar el aspecto espiritual de su danza, en este caso, al afirmar que
“todo, incluso lo fisico puede manifestarse con el espiritu”. Cabe destacar
que, mas alla que la figura de Isadora quedo fijada en la representacién de
aquellos criticos como la bailarina solista, icono universal de la espiritualidad
en la danza, es llamativo que no haya otras figuras nacionales o extranjeras
con las que puedan comparar a Hoyer. No obstante, la resefia de Camps
remite al critico del New York Times John Martin (1946). Para este critico la
danza moderna era “la mas antigua de las formas de danza”'%? ya que desde
tiempos ancestrales la danza habia utilizado “el principio de que todo estado
emocional tiende a expresarse a si mismo en el movimiento”, sin embargo,

habia sido la bailarina Isadora Duncan quien por primera vez, habia utilizado

161 Camps, Pompeyo. Diario El Nacional .14 de agosto de 1958. Biblioteca Nacional Mariano Moreno
(Argentina). Departamento de Archivos. Fondo Centro de Estudios Nacionales. Archivos y colecciones
particulares. (AR-BNMM-ARCH-CEN-AR).

62 MARTIN, John, “Danza como un medio de comunicacion’, en COPELAND, Roger y Marshall
COHEN (Eds.), ¢What is dance? Readings in Theory and Criticism. New York. Oxford University
Press. 1983. Traduccion para la catedra de Historia General de la Danza UNA: Susana Tambutti.

103



este recurso conscientemente, “ hasta el cambio de siglo cuando Isadora
Duncan lo transformé en el mismisimo centro y fuente de sus practicas, asi
nacia la llamada danza moderna”. Para explicar lo que comprendia como la
correlacion existente entre lo fisico y lo psiquico, dos aspectos de una misma
realidad subyacente, Martin acufié el término “metakinesis”:
El bailarin puede comunicar a través del movimiento la experiencia
emocional mas intangible debido a la empatia inherente al movimiento
corporal que hace que el espectador sienta por contagio en su propia
musculatura los esfuerzos realizados por la musculatura de otro cuerpo.
Este es el propésito primordial de la danza moderna; no esta interesada
en el espectaculo, sino en la comunicacién de las experiencias
emocionales —percepciones intuitivas, verdades elusivas- que no pueden

ser comunicadas en términos racionales o reducidas a meros
enunciados de hecho 63,

Por lo tanto, en la concepciéon de Martin, la emocion, como una
cualidad universal, se convertia en un material que se transferia desde la
experiencia personal del bailarin hacia el espectador, “una teoria de la
comunicacion de la subjetividad” (Franko; 2019:97). De algun modo,
coincidia asi con el dictum de Mary Wigman, “no bailamos historias sino
sentimientos”'%* sustentando la concepcion que entendia al bailarin como un
medio para la transmisidon de experiencias subjetivas que venian
desarrollando algunas/os coreodgrafas/os alemanas/es algunos afos antes.
Esta concepcion del movimiento como canal de comunicacion esta basada
en una nocion de la expresion segun la cual: “la expresion fisica resulta de
una serie de acontecimientos que se transmiten de una a otro a medida que
se abren a la superficie del cuerpo desde un sitio espiritualmente interior y
velado” (Franko, 2019: 44).

Ademas de hacerse eco de nociones clave formuladas por Martin, la
reseia de Camps sobre las danzas de Dore Hoyer toca otra fibra
significativa: la posibilidad que tendria la danza para transmitir cierto
nacionalismo artistico y exhibir una estética puramente alemana. Esta
posicion muestra una creencia que se mantuvo en el publico local. Desde la

perspectiva de Martin, pero también de la Ausdruckstanz, la danza era

163 |bidem
164 | a danza alemana. Video: Gisella Klein/Fred Morré. Guion: Barbara Freisleben Realizacion: Ulrich
Tegeder en Coproduccion con Inter Nationes.
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comprendida como un medio de transmisién de emociones y mensajes
(incluyendo los nacionales). Como se ve en el comentario de Camps,
“¢ Cabria reprocharle a Dore Hoyer una marcada inclinacién por lo mental a
expensas de lo emocional?”'%, ; Como entraban en tensién la forma y el
contenido en estas concepciones? En el siguiente apartado se intentara
abordar la recepcion de las producciones solistas de Dore Hoyer a partir de

las imagenes y testimonios sobre sus presentaciones en Buenos Aires.

2.4 Entre la forma emotiva y el compromiso

Entre mayo y septiembre de 1958, se realiz6 en Buenos Aires el
“Primer Festival Internacional de la Danza” en la sala del Teatro Opera de
Buenos Aires, donde participaron las/os integrantes del Teatro Bolshoi, el
Ballet Nacional Chileno que también se presentd en la Plata, la bailarina
Tamara Toumanova, el Berliner Ballet dirigido por Tatiana Gsovsky y Dore
Hoyer entre otras/os'%8. La gacetilla describe de esta manera la composicion
del publico:

“Los aficionados portenos al ballet, que forman una masa especialmente
numerosa y singularmente compacta y entusiasta podran enfrentarse
con manifestaciones que, por el hecho de pertenecer a diferentes

escuelas y ser producidas por intérpretes de empinada calidad, les
permitiran la comparacion, y en base a ella a establecer la justicia de sus

preferencias y la toma de posiciones mas definitivas”167.

Otra gacetilla sumaba a esta descripcién la distincion entre los
espectadores aficionados a la musica y los de la danza que: “En cambio, el
frente de la danza no muestra fisuras ni exhibe calificaciones. Uno ve los
mismos rostros, en un espectaculo de ballet clasico o popular, y con

ligerisimas variantes lo vuelve a ver en uno de danza moderna” "6,

165 Camps, Pompeyo. Diario El Nacional .14 de agosto de 1958. Biblioteca Nacional Mariano Moreno
(Argentina). Departamento de Archivos. Fondo Centro de Estudios Nacionales. Archivos y colecciones
particulares. (AR-BNMM-ARCH-CEN-AR).

166 Revista Qué sucedié en siete dias. Aiio IV. N°177. 15 de abril de 1958. pp.23 Hemeroteca de la
BNMM.

167 |bidem.

168 Revista Qué sucedi6 en siete dias. Afio IV. N°189. 8 de julio de 1958. pp.23 Hemeroteca de la
BNMM.
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En cuanto al repertorio que Hoyer presenta en este marco, la gacetilla
aclara que la bailarina estrenaria el triptico In Memorian de Federico Garcia
Lorca. Esta era la cuarta visita de Hoyer a Buenos Aires y, sin embargo, a
partir de los rastros que dejaron sus visitas, los titulos de los solos en los
programas de mano, las criticas y entrevistas realizadas, se puede inferir
que, desde 1952 hasta su ultima presentacion realizada en 1963, las/os
espectadoras/es locales de los solos de Dore Hoyer contemplaron,
practicamente, el mismo repertorio correspondiente a sus danzas solistas.
Hoyer realiz6 infinidad de presentaciones en Buenos Aires y en diversas
ciudades del pais como Mendoza o Cdérdoba. En esos casi once anos de
visitas, que incluyen una breve estadia entre 1960 y 1961, donde, de todas
maneras, no realizd solos, los espectadores que dejaron rastros de sus
experiencias (critica/os, bailarinas/es) manifestaron ver en ella a la verdad
danzante, a una alquimista de la danza, a la manifestacion de un misticismo.
Muchas/os, proyectaron en Hoyer una médium que hacia mediados de los
cincuenta transformaba esa espiritualidad en hondura psicologica, para
llegar a su ultima presentacion en Buenos Aires en 1963 donde sus
incesantes giros representaban, para algunos, la manifestacion de un
compromiso con su época.

Segun el programa de mano del Teatro Colén, las obras presentadas

en uno de sus primeros recitales fueron:

Danza Giratoria de Ravel

Caja de muiecas:
Sefiorita de la nobleza de Ravel
Burguesa de Francaix
Arlequin de Bartok

Juana de Arco:_de Montijn
La muchacha del pueblo.

Frisos al anochecer de Dimitri Wiatowischt
¢ Qué el cuadro ante mi?
¢ Qué representa?

Danza con bateria y gong de Dimitri Wiatowischt

Sentimientos Melodia

Acentos Dinamismo
Acompaia en piano y bateria: Dimitri Wiatowischt. Trajes eran de H.H.
Palitzch. 169

169 Programa de mano. Sabado 4 de octubre de 1952. Biblioteca del Teatro Colon.
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Las criticas de Emery en Lyra de 1952 y también la de Uboldi, que
corresponden al primer programa presentado por la bailarina, resaltan estas
otras danzas: Pieza para dos violines de Bartok, Locura encantada sobre la
Ofelia y |la serie de Mujeres biblicas: La mujer de Putifar, Ruth, La mujer de
Magdala, Judith, ademas Pavanna para una infanta difunta, Arlequin de
Bartok y Frisos ante el espejo, algunas de las cuales hemos mencionado en
el apartado anterior.

Hasta aqui, se ha analizado la recepcidon de las danzas de Dore Hoyer
a través las criticas que se realizaron en la década del cincuenta. A estos
materiales se le suman imagenes. Para quienes, interesadas/os en la danza,
no presenciaron la ejecucion de esas danzas solistas en la década del
cincuenta, las representaciones sobre la figura de Hoyer circularon a través
de las imagenes. Se trataba de las fotografias de prensa tomadas en
Alemania por el fotégrafo S. Enkelmann y, en Argentina, por Alejandro
Castro y Annemarie Henrich'®. Estos ultimos la fotografiaron en sus
diversas visitas y publicaron sus trabajos en diferentes medios
especializados. De modo muy elocuente, el bailarin y coredgrafo Oscar Araiz
rememora su aproximacion inicial a Hoyer a través de imagenes'’'. El futuro
integrante del Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer entre 1960 y
1961, vio bailar a Hoyer en vivo en 1963, luego de haber pasado por la
experiencia en el Teatro Argentino de La Plata. Pero su aproximacion inicial

fue visual y dice que:

170 Annemarie Heinrich a partir de 1933, colaboré con las revistas Mundo Social, Novela Semanal y
Sintonia, para lo cual tomé fotografias de artistas internacionales que actuaban en el teatro Coldn.
Esto fue fundamental para acercarla al mundo de las artes escénicas, particularmente el teatro y la
danza. Su primera exposicion individual se realizé en 1938 en Chile. A partir de 1940, se convirtié en
una figura importante de la fotografia argentina. Como pionera de la fotografia en vivo que trabaja en
los campos del teatro y el cine, sus retratos contrastaban con la suavidad a menudo favorecida por los
ilustradores argentinos. Hizo uso de angulos de camara draméticos, como angulos bajos que imitaban
la posicidon de la audiencia al pie del escenario, y luces de estudio que rodeaban las caras con un
efecto de halo. La atencién meticulosa a la iluminacién y el retoque de sus estampados son
caracteristicos de su estilo. Consultado en: https://awarewomenartists.com/en/sujets

71 Oscar Araiz (1940) Se formé en danza y coreografia con Dore Hoyer, Renate Schottelius, Elide
Locardi, Pedro Martinez, Maria Ruanova y Tamara Grigorieva. En 1968 creo y dirigié el Ballet del
Teatro San Martin en Buenos Aires. Dirigio el Ballet del Teatro Colén (1979/2005-2006), el Ballet du
Grand Théatre de Ginebra (1980-1988), el Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin (1990-1998) y
el Ballet del Teatro Argentino de la Plata (2002-2003). Para ampliar la biografia de Oscar Araiz
consultar en: https://www.fundacionkonex.org/b637-oscar-araiz
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Indudablemente, antes de conocerla personalmente habia construido en
mi un imaginario acerca de ella. Ese imaginario estaba conformado por
sus fotos, sus imagenes, era visual y después los comentarios, la critica,
los conceptos, la idea que venia detras. "2

Durante el proceso de investigacién realizado para este trabajo, accedi,
en forma limitada, a una pelicula sin sonido de 1954, que muestra a Dore
Hoyer en movimiento sobre un escenario desconocido. Se trata quizas de
una “entrada en calor” antes de una presentacion, de un momento previo a
un ensayo técnico'’3. Sus movimientos de brazos, caderas, caidas al piso e
impulsos ocurren mientras sonrie: el movimiento parece un juego, sin
ninguna afectacion emocional. Estas imagenes contrastan con las que se
utilizaron en esta investigacion, incluso con las que provenian de mi propio
imaginario sobre Hoyer, que se basan en materiales de prensa, de las
publicaciones de la época y del registro filmico sobre la obra de Dore Hoyer
Afectos Humanos (1962)"74.

Un rasgo que contribuyé al imaginario visual sobre Hoyer es que si bien
la difusidn de estas imagenes, especialmente en los medios graficos de la
época, cuenta con los créditos de la/os fotografa/os, en muchos casos no
cuenta con epigrafes que permitan identificar cada una de sus danzas
solistas. Por lo tanto, la capacidad de reconocerlas quedd6 alojada en la
memoria de las/os espectadoras/es que las presenciaron y ese conjunto de
imagenes se concentré en la figura de Hoyer favoreciendo la construccion

iconica de su figura.

172 Entrevista personal 27 de diciembre de 2016.

73 Dore Hoyer Tanzt. (1954) 1 reel, 5 minutos de 16 mm. Filmado en escenario desconocido. Damon
Maschine. The New York Public Library. Consultado el 22 de enero de 2018.

74 La bailarina y pedagoga Waltraud Luley, amiga de Hoyer, fue apoderada de los materiales de la
bailarina luego de su suicidio en 1967 en Berin. Entre las pocas imagenes filmadas de la bailarina
existe la pelicula realizada para television: Dore Hoyer tanzt: eine Gedenksendung (Las danzas de
Dore Hoyer: una emisién en conmemoracion) con direccion de Rudolf Kufner y precedido de
comentarios de Klaus Geitel que registra la obra de Hoyer Afectos Humanos (1962) acompafada de
Dimitri Wiatowitsch. Quizas este imaginario se haya acrecentado a partir de que tanto en Alemania
como en Argentina no hubo demasiados registros filmicos. Estos registros fueron puestos en valor en
la década del ochenta a partir de la reconstruccion que realizé la bailarina Susanne Linke en 1987.
(ver nota al pie 7) que fue presentado en Buenos Aires, a la que la Linke sumo Dolor, una obra de su
autoria con musica de Gustav Mahler en un programa compartido con la bailarina Iris Scaccheri en un
homenaje a Dore Hoyer realizado en el Teatro Gral. San Martin con auspicio del Instituto Goethe el 20
y 21 de octubre de 1987 y que fue acompanado por una muestra fotografica de Annemarie Henrich.
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Las fotografias en blanco y negro de Dore Hoyer exhiben una
presencia corporal intensa: muestran un cuerpo que casi siempre se
encuentra configurando torsiones, giros, tensiones, angulosidades. Su
presencia ofrece signos de estar develando, ante quien observa, su
interioridad. La mirada nunca se dirige a la camara: siempre esta llevada
hacia algun punto en el espacio, o bien, permanece con los ojos cerrados.
Casi siempre se encuentra en desequilibrio, sin demostrar ningun esfuerzo.
En algunos casos se la puede ver con los pufios cerrados, o envolviendo
todo su cuerpo hacia si misma, cobrando valor dentro de la imagen la
posicion de los brazos y el gesto de sus manos. Los vestuarios ofrecen
algunos signos o referencias al tema o personajes de las obras. No obstante,
la identificacion de cada uno de sus solos se puede hacer a través de las
tensiones o lineas que exhibe el diseio del movimiento. Aunque Hoyer no
utilizé mascaras, como otros referentes de la Ausdruckstanz, su rostro anula
cualquier rasgo anecdético o individual, mostrando un gesto para cada uno
de los personajes, como se observa especialmente en las fotografias de sus
danzas solistas de la década del cincuenta, donde ademas la utilizacién de
tocados o elementos sobre su cabeza favorece el recorte de su rostro. En
las fotografias consultadas, Hoyer muestra una conexion total de todo su
cuerpo, no hay acentuaciones, y, de todas formas, la expresién de su rostro
no excede al movimiento de todo el cuerpo: exhibe una totalidad.

Susana Ibafiez, integrante del Grupo de Danzas Modernas de Hoyer en
La Plata describe asi el tipo de movimiento de Hoyer:

Dore insistia en el trabajo de la pelvis para la iniciacion de los
movimientos, de donde arrancabamos todos los movimientos, y tenia
una pelvis como nunca mas vi a nadie, si, porque tenia una pelvis que
irradiaba todo su cuerpo hacia arriba y hacia abajo, pero el motor estaba

puesto en la pelvis y si vos observas este bendito video que tenemos
todos, era increible 175,

75 Susana Ibafiez, explica que viaja a Alemania en 1986 y que Susanne Linke, se encontraba
trabajando en la reconstruccion de la obra Afectos Humanos. Alli tiene la posibilidad de ver el video de
Afectos Humanos que estaba en poder de Linke seguramente en VHS, aparentemente sin los
permisos correspondientes y que Ibafiez no habia visto hasta ese momento, asi como Linke nunca
habia conocido a Hoyer. Esta explicacion acerca de la pelvis de Hoyer se relata en el contexto de
cémo Susana Ibafiez le explica a Linke el modo en que para ella esto implicaba el motor de
movimiento de la bailarina. (Entrevista personal. Septiembre de 2010.)
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Imagen 10 - Ophelia (Im holden wahnsinn Sweet Madness) Foto: Alejandro Castro.'”®

Entre las danzas mas destacadas de sus primeras visitas a Argentina
se podrian agrupar las que toman como punto de partida figuras iconicas

femeninas. En 1952 Fernando Emery destacaba Ofelia, la locura encantada,

176 Ophelia (Im holden wahnsinn Sweet Madness) Foto: Alejandro Castro. en: Dore Hoyer an
Attempted Portrait. En Ballett International. February N°2 — 88. Volume 11/11. Jahrgang ISSN 0722-
6268.DM/SFr10-.

110



sobre la Ofelia shakesperiana, como una de las grandes creaciones de

Hoyer. Asi la describe la bailarina y pedagoga alemana, Waltraud Luley'’’:
La técnica utilizada en Ofelia demuestra el hecho de que Dore Hoyer
parecia inventar una nueva técnica para mostrar lo que queria expresar y
lograr en la danza. Aqui se desliza por el escenario con pasos que se
pueden comparar a las puntas del ballet clasico. Hasta no haber
alcanzado la linea de equilibrio, se mueve tan rapido como un rayo, a
través del escenario y hacia atras. Su cuerpo se desliza hacia la
izquierda perdiendo el equilibrio en otra direccion y luego regresando a la
habitacion'78.

La fotografia de Ofelia de Alejandro Castro la capta en un
desequilibrio que parece compensarse entre las caderas y los brazos, a la
vez que la energia de sus brazos fluye en consonancia con la torsion de su
cuerpo que parece llegar hasta la punta de sus dedos. Su mirada se dirige
por detras de su brazo izquierdo, mientras puede verse el peso de su cuerpo
sobre los dedos de sus pies. Aunque, por cuestiones técnicas, estas
fotografias no fueran tomadas durante la funcion, la iluminacion recorta la
figura de Hoyer y deja que un halo de luz se proyecte tras ella, como si la
fotografia pudiera atrapar el movimiento que Hoyer despliega en el espacio.
Este efecto de iluminacién también se puede observar en la fotografia de S.
Enkelmann que ilustra el programa de mano de su presentacion en el Teatro
Colén de Buenos Aires en 1952, que corresponde al solo Danza de la
marnfana sublime del ciclo La gran Cancién (Imagen 9).

Varios espectadores destacaban sus recuerdos de las Mujeres
biblicas. Seguramente en linea con la percepcion de la critica acerca de
Hoyer como una presencia milagrosa en su primera presentaciéon en el
Teatro Col6n en 1952, se puede estimar que estos solos habrian causado un
gran impacto, dado que Conciertos Iriberri'’®, organizadores del evento,

promocionaron a la bailarina para su segunda visita con el siguiente texto:

77 Waltraud Luley (1915 - 2011). Administradora del legado coreografico de Hoyer. Bailarina y
maestra de danza moderna. Estudié danza y pedagogia y se dedico al trabajo con nifios y actores.
Particip6 en algunas de las reconstrucciones de las danzas de Hoyer.

78 Dore Hoyer an Attempted Portrait. En Ballett International. February N°2 — 88. Volume 11/11.
Jahrgang ISSN 0722-6268.DM/SFr10-.

179 “Al recordar aquellos afios de los 50 y 60 el musico agrega: "Pero ademas me asombré la notable
presencia de figuras consagradas de la 6pera y concertistas, tantos que ese afio hubo dos abonos, el

de Conciertos Iriberri y el de Daniel, con nombres inolvidables, y los conciertos se hacian a sala llena,
los sabados por la tarde, si mal no recuerdo". Salvatore Accardo: charla antes de sus presentaciones
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Dore Hoyer (danzas) Mes de junio — dos recitales. Bailarina e intérprete
de sugestivas leyendas biblicas, que por dos veces ha triunfado entre
nosotros. Dore Hoyer traerd nuevamente el hdlito de este arte tan dificil y
extrafio hecho de inspiracion propia y apasionada atraccion 80,

Imagen 11 - Judith8

Para Fernando Emery La mujer de Putifar, Ruth, La mujer de Magdala,

Judith “son cuatro estampas trazadas con mano maestra”:

Su mujer de Putifar danza en forma siempre inquietante, con pausas
gravidas de preguntas. Todo un mundo antiguo, una civilizacion
amenazada se mueve aqui con Dore Hoyer. Baile asimétrico,
curiosamente eliptico en su significado, que evoca la pintada cabeza de
Neferite y que la bailarina traduce en estilo magistral. Alli es el Museo de
Guimet el que baila. Toda una arqueologia en movimiento 182,

en Buenos Aires. El sonido de una época. Diario la Nacion 7 de octubre de 2002. Por Juan Carlos
Montero. Consultado en https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/musica/el-sonido-de-una-epoca-
nid438271/

180 Revista Lyra. Afio X. N °104-106 1952.

81 Judith s/f en Emery, Fernando. El ballet académico y el regreso de Dore Hoyer. Revista Saber
Vivir. Dir. José lzaiguirre. Afo IX, N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir.
Fundacién Espigas.

82Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre
1952.
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Imagen 12 - La mujer de Putifar — Fotos: Annemerie Henrich183

Las otras figuras biblicas, entran, para Emery, “victoriosamente en la
teologia, Judith en la biblia y Maria de Magdala en el Evangelio”'®. Para la
presentacion de Hoyer en 1953, Emery afianzaba estos comentarios y

sumaba nuevos solos al listado:

[...] Esta vez trajo pocas novedades en su magico repertorio. Pero es
imposible fatigarse de admirar sus densas visiones: “La mujer de Pultifar”,
desarticulada visién de un mundo egipcio, barbaro y alucinante; “Judith”,
en su triple faz de penitencia, invocacién y triunfo; la candida “Ruth”,
como una imagen prerrafaelita, espigando en los ampos del rico Booz, y
ya destinada a engendrar el linaje real de David; Maria de Magdala,
redimida de sus pecados y coronada por sus propias manos. Toda la
galeria de sus mujeres biblicas — esta vez esperamos con impaciencia
su Pitonisa de Endor — nos adentra en el corazon de los versiculos
sacros y se piensa, con vértigo en sus visiones de la “Hija de Jefté”,
“Salomé” y “Jezabé” tres figuras que encontrarian en Dore Hoyer un
“médium” insuperable. Porque esa seria la palabra y no intérprete...'8

183 | a mujer de Putifar — Fotos: Annemerie Henrich en Revista Saber Vivir. Dir. José lzaiguirre. Afio IX,
N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir. Fundaciéon Espigas y Revista Lyra Revista
Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre 1952.

184 Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre
1952.

85 Emery, Fernando. El ballet académico y el regreso de Dore Hoyer. Revista Saber Vivir. Dir. José
Izaiguirre. Afio I1X, N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir. Fundacion Espigas.

113



Maria Magdalena, penitente y anunciadora: asi es como figura Maria
Magdala en el programa de mano de las presentaciones en el Teatro Coldn
de Buenos Aires de 1953'%. |as fotografias de estudio de Annemarie
Henrich sobre esta danza fueron utilizadas por Conciertos Iriberri para
promocionar la visita de Hoyer'®’. Las imagenes muestran cémo el vestuario
acentua las torsiones del cuerpo de Hoyer. El cuerpo, completamente
cubierto, deja ver los pies y el rostro, la mirada hacia el piso, los brazos y las
manos entrelazadas, parecen exhibir la intimidad de la bailarina, ubicando al

observador/a como testigo de esta presencia.

186 Programa de mano 27 de septiembre de 1953.Biblioteca Teatro Colon.
187 Revista Lyra. Afio X. N °104-106 1952.
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Imagen 13 - Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich.'88

188 Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich. En: Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la
danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre 1952.
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Imagen 14 - Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich.'8®

Por otra parte, durante los afos cincuenta, las criticas acentuaban, en
algunos casos, la filiacion de la bailarina a la tradicion germanica de la

danza, como In Memoriam de Federico Garcia Lorca.

89 Maria de Magdala- Foto: Annemarie Henrich. En: Emery, Fernando. Dore Hoyer, alquimista de la
danza. Revista Lyra. Afio X. N °110 -112. Diciembre 1952.
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Con increible hondura creé el ambiente de fuego en que se mueven los
versos y puso cada uno de los acentos sobre el nervio, la excitacién y el
tono que envuelven los poemas de Lorca. Fue una experiencia plena de
belleza y emotividad que demostré hasta qué punto los gestos pueden
ser un lenguaje de gran elocuencia. Sus danzas son silenciosas, o tienen
una musica que marcha de acuerdo a las particulares caracteristicas de
la estética a la que esta afiliada la bailarina, o bien se acompafian de
percusion 190,

El critico Pompeyo Camps también destacé su germanismo:

No podra jamas negarse que su estética es alemana, y que, sin
abandonar este profundo germanismo, resulta franca su alusion
andaluza en “In Memoriam de Garcia Lorca “o hungara en “Pieza para
dos violines”, de Bartok, o “calé” en la saeta de “Semana Santa”. Esta
circunstancia constituye un nuevo mensaje de Dore Hoyer, que, de
saberlo captar, ha de resultar de suma utilidad tanto para quienes juzgan
el acento nacional como una concesion al gusto popular como para
aquellos que creen que, para lograr ese acento es indispensable la
utilizacion directa y grosera de los elementos folkloricos 9.

A través de los relatos de Araiz, Ibafiez y Zimermmann, se puede
conocer que el uso de materiales folkloricos era un interés de Hoyer. En este
sentido, se podria sumar a esta linea de trabajos el Die siidamerikanische
Reise (Viaje sudamericano) que crea en 1954 luego de su exitosa gira por
Brasil, Chile, Peru y Argentina. Esta obra constaba Elegia india del silencio
al silencio, Queja y silencio, Dinamismo, Tristeza, Brasileira, Tortillas, La
tierra canta.®?

El tratamiento de lo folklérico trajo algunas controversias. En la
temporada de 1953 Hoyer trajo Tristeza y La Tierra canta sobre musica de
Albéniz, que para Emery tuvieron la capacidad de “indignar a unos y
entusiasmar a la mayoria”, segun el critico porque:

Dore Hoyer realiza un espanolismo “hacia adentro”, donde la cita
folklérica es apenas insinuacién, fantasma o perfume [...] Una de sus
danzas Tristeza se ejecuta, sin desplazamiento alguno en forma casi
extatica; especie de trepidacion exaltada, de elipsis visual, con un

dinamismo que hace pensar en la Victoria Aptera, como lo comprobo el
publico entendido — no ha buscado el facil espafiolismo de jotas, bulerias

190 “Pinceladas de flexibilidad e intencion”. s/f. Revista Qué 26 de agosto de 1958.

191 Camps, Pompeyo. Diario El Nacional .14 de agosto de 1958. Biblioteca Nacional Mariano Moreno
(Argentina). Departamento de Archivos. Fondo Centro de Estudios Nacionales. Archivos y colecciones
particulares. (AR-BNMM-ARCH-CEN-AR).

192 Hedwig Muiller, Frank-Manuel Peter y Garnet Schuldt, “Dore Hoyer, Tanzarine (Colonia: Hentrich,
1992) p 12. New York Public Library for the performing arts. Traduccion: Martina Fernandez Polchuc.
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o fandangos; por los caminos mas dificiles ha alcanzado el corazén de lo

hispano.'93
Segun la descripcidon de Waltraud Luley, en Tristeza: “la bailarina
desarrolla toda la danza en un solo lugar. Su cuerpo vibra, pero se mueve
como un todo de una forma a la otra sin perder ese tembloroso movimiento.
Toda la escena es bastante oscura, el escenario esta iluminado solo con una
luz verdosa”'%4, La fotografia sugiere aquella iluminacién y también su pose
con los pies en el piso, siempre en un desequilibrio, que sostiene a través de
la pelvis. Sus manos parecen presionar hacia adelante, con la mirada hacia

el piso y hacia adelante.

193 Emery, Fernando. El ballet académico y el regreso de Dore Hoyer. Revista Saber Vivir. Dir. José
Izaiguirre. Afio IX, N°105.Julio, agosto, septiembre 1953.Editorial Saber Vivir. Fundacion Espigas.

94 Dore Hoyer an Attempted Portrait. En Ballett International. February N°2 — 88. Volume 11/11.
Jahrgang ISSN 0722-6268.DM/SFr10-.
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Imagen 15 - Tristeza del ciclo Sudamerikanische Reise. Foto S. Enkelmann.%®

Los

Los testimonios de quienes vieron las danzas solistas de Hoyer hacia fines

de la década del cincuenta y principios de la década del sesenta coinciden

195 Tristeza del ciclo Sudamerikanische Reise- foto S. Enkelmann en Dore Hoyer an Aftempted
Portrait. En Ballett International. February N°2 — 88. Volume 11/11. Jahrgang ISSN 0722-
6268.DM/SFr10-.
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en el efecto que producia en quienes las presenciaban. Este “efecto
pathémico (provocar una emocién)’ (Charaudeau en Amossy: 2000) se
irradiaba sobre aquellos espectadores. Asi, la maestra y coredgrafa
argentina Susana Zimmermann'®® fue espectadora de algunos de los solos
de Hoyer: “Las actuaciones de Dore Hoyer que tuve el privilegio de ver son:
En memoria de Garcia Lorca, Andante extatico, Nifios del Tierra (con musica
de Bela Bartok), Bolero (por Ravel), Affectos humanos, Mujeres biblicas”?".
A fines de la década del cincuenta, Zimmermann era estudiante de filosofia y
sus companeras le insistieron para que fuera a ver a “una bailarina alemana
muy interesante”’®® que estaba presentandose en Buenos Aires, pero ella no
quiso asistir dado que no estaba interesada en ver espectaculos de danza
moderna'®®, Casada con un psicoanalista, del cual lleva ademas su apellido
artistico:

deciden no hacer una luna de miel viajando...era agosto y preferimos

quedarnos en Buenos Aires e ir al teatro y pasear. [...] Un dia, me invité a

ver a “una alemana que venia cada tanto a la Argentina y que salia en

todos los diarios, pero no me habia atrevido a verla antes, temiendo que
se tratara mas de eso que yo creia que era “la danza moderna. Fuimos

196 Susana Zimmermann. Coredgrafa, maestra y directora de diversas compariias de danza. Se formo
en danza clasica. Cursa la carrera del profesorado Filosofia y Pedagogia en el Instituto de
Profesorado Secundario donde daba clases Luis Juan Guerrero de Teoria Estética Contemporanea,
de la cual fue su asistente. Toma clases con Renatte Schottelius y en 1960 toma los seminarios de
Dore Hoyer en el Teatro Argentino de La Plata. En 1961 obtiene una beca para estudiar en Alemania
con Kurt Joos en la Folkwangschule y Mary Wigman. Y con Maurice Bejart en Bélgica. Al regreso de
ese viaje comienza a interesarse por la improvisacion donde crea el Laboratorio de Danza y
movimiento creativo integrado por bailarines, actores y otros artistas. En 1965 estrena Amor humano
en el Teatro San Martin con integrantes de Amigos de la Danza. Dirige junto a Oscar Araiz y Ana
Labat el Ballet Hoy. A partir de 1967 integra el Instituto Di Tella hasta su disolucion. Fue invitada a
realizar coreografias en lItalia, donde realiza una estancia en la ciudad de Florencia, Francia, Holanda,
Alemania y Austria. Fue jurado internacional en el Concurso de coredgrafos de Nyon (Suiza). Se
desempefio en la gestion de diversos espacios culturales oficiales. Es autora de varios libros sobre su
trabajo.

197 https://www.themagdalenaproject.org/sites/default/files/OP11_SusanaZimmerman.pdf consultado el
5 de julio de 2020.

198 Entrevista personal. 9 de febrero de 2019.

199 Hay que sumar que Zimmermann estuvo muy ligada al ambiente psicoanalitico, a fines de la
década del cincuenta, funda con otros integrantes de ambitos filosoficos y pedagdgicos, la institucion
MAITE, de orientacién psicoanalitica donde se realizaban actividades culturales y pedagodgicas
“MAITE, quiere decir madre en idioma vasco. Desde ahi elaboramos propuestas de jardin de infantes,
ayuda escolar, actividades culturales, cuya direccién artistica me fue encomendada por mis socias.”
Zimermmann: 2007: 33) La institucion tuvo como asesora a Arminda Aberastury, para el area de teatro
la bailarina convocé a Juan Carlos Gené y para el area de cine a Juan Carlos Serna. Zimmermann
daba clase de ballet para nifias pequefias donde intentaba, dejara atras las formas de aprendizaje
académico anticuadas, para aplicar por ejemplo los elementos de las teorias de Piaget que formaban
parte de sus estudios superiores. (Entrevista personal).
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al Teatro Opera, fila 3 o 4, los recuerdo perfectamente. [...] Esta mujer
salid al escenario, empezd a bailar, hizo dos segundos y tuve una
especie de shock emocional, me quedé sin aire. (Zimermmann; 2007:
35).

Esta repercusion en las/os espectadores se producia en un clima de
época imbuido en las ideas del existencialismo sartreano, que traia consigo
nociones como angustia, desamparo, desesperacion y a la vez compromiso
del sujeto con el mundo en que le toca vivir, —como desarrolla en
profundidad el préximo capitulo. Como ya se menciond, Oscar Araiz no
habia visto bailar a Hoyer en los cincuenta. Sin embargo, relata que, “cuando
ella se presenté la primera vez, la gente se paraba arriba de las butacas y
agitaba panuelos, fue como una cosa convulsiva’?®. Segun Araiz, “el ‘efecto
Dore Hoyer’ fue arrasador en el publico que deliraba frente al vértigo circular
y obsesivo de Bolero o la poesia de Mujeres biblicas o su In memoriam de
Garcia Lorca” (2019: 34).

Este efecto extatico de los giros de la bailarina puede observarse en las
fotografias de Annemarie Henrich y, de alguna manera, también en los
comentarios de los espectadores. Para Araiz, “Era algo hipnético, te hacia
entrar en un éxtasis. Creo que esos pafiuelos agradecian. Y de ahi podia
pasar a una cosa super serena y suave, de una belleza. Las Mujeres biblicas
es algo que yo nunca vi, pero esas fotos son algo exquisito. Judith, La mujer
de Putifar, Magdalena...”?°'. Para el Homenaje a Dore Hoyer que se realizd
en el Teatro Gral. San Martin de Buenos Aires, en la Temporada de 1987, la
bailarina Iris Scaccheri bailé6 Bolero — Un rostro de Dore Hoyer 2°2. El texto
firmado por Scaccheri en el programa de mano dice:

Dentro del circulo, los circulos, circulo con su cabeza, circulo con su

brazo, circulo con su pelvis y todo eso dentro del giro. Si su danza
hubiera dejado que siguiéramos viendo las sombras de su cuerpo, serian

200 Entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.

201 |bidem

202 Programa de mano Bolero - un rostro de Dore Hoyer- Msica: Maurice Ravel. Coreografia: Dore
Hoyer. Vestuario: originales creados por Dore Hoyer. Puesta en escena y compaginacion musical: Iris
Scacccheri. lluminacion y asistente de direccion: Alex Schachter. La bailarina Iris Scaccheri agradece
la colaboracion y el testimonio de Waltraud Luley y el asesoramiento literario del escritor espafiol
Manuel Ruano Sanchez. Centro de Documentacion “Ana Itelman”. Complejo Teatral de Buenos Aires.
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sombras indescifrables. Porque quedaban dadas a una velocidad y en
varias dimensiones?%,

—r

Imagen 16 — Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colon) Annemarie Henrich.204

203 |bidem

204 Annemarie Henrich. Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colén), 1962. Impresion vintage
en gelatina de plata14 22/25 x 11 1/50 pulg. 37,8 x 28 cm en https://www.artsy.net/artwork/annemarie-
heinrich-giro-dore-hoyer-en-bolero-de-ravel-teatro-colon
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Imagen 17 - Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colon) Annemarie Henrich.205

Zimermmann describe Bolero de esta manera:

Llevo su imagen dentro de mi, vistiendo su falda y su chaqueta de bolero
van de rosa a rojo en degradé. Toda la coreografia del Bolero fue
construida sobre un disefio espacial de variaciones alrededor de un
circulo y espirales. Por veinticinco minutos, Dore Hoyer no deja este
espacio cerrado, mientras su cuerpo hizo todas las variaciones posibles
sobre un tema, que comienzan con un pulgar para finalmente involucrar
a todo su cuerpo controlado. Muchos anos después, participando en un
Congreso sobre la Biblia y la Danza, en Jerusalén, en Israel, conoci y vi

205 Annemarie Henrich. Giro (Dore Hoyer en Bolero de Ravel, Teatro Colon), 1962. Giro (Dore Hoyer
en Bolero de Ravel, Teatro Colén), 1962 Impresion vintage en gelatina de plata 15 11/20 x 14 41/100
pulgadas 39,5 x 36,6 cm https://www.artsy.net/artwork/annemarie-heinrich-giro-dore-hoyer-en-bolero-
de-ravel-teatro-colon
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las actuaciones de grupos de Yemen. También crearon sus bailes a
partir de variaciones de los pulgares. Me acordé de Dore Hoyer y de
como estaba interesada al ver danzas tribales, especialmente de las de
origen Oriental, mediterranea, griega y espafola. Quizas estas fueron la
clave de su inspiracion. También recuerdo como manejo los diferentes
planos del movimiento y de ella cuerpo, usando vestuarios en amarillo,
negro y rojo 2%,

Rosemberg también se enfocaba en los giros al relatar la
presentacion de Bolero en Buenos Aires en 1955. Asi, Rosemberg sostiene
que “a la par del crescendo musical — Dore Hoyer ha creado y bailado —
durante dieciocho minutos, un creciente girar, inexorable e interminable, de
una manera, como nunca mas ninguno de sus alumnos lo ha podido repetir”
(1987:42)2%7, Hoyer ejecutaba variaciones sobre un tema, bailando sobre
Bolero de Maurice Ravel. Estos incesantes giros, ejercian un efecto de
acumulacién en la percepcion de aquellos espectadores. Las fotografias de
Annemarie Henrich a las que tenemos acceso captan el movimiento, a
través del cual la bailarina parece evanescerse.

Las ultimas presentaciones solistas de Hoyer tuvieron lugar en 1963.
La literatura al respecto es confusa, al punto que alguna bibliografia omite
esas presentaciones (Falcoff, Rosemberg)?®. Por ejemplo, las fotografias
sobre Bolero de Annemarie Henrich se encuentran catalogadas en 1962, en
el Teatro Colon. Sin embargo, ese ano Hoyer se encontraba en Berlin. Por
ahora, estos errores se podrian considerar como un sintoma del pasaje de
una década a la siguiente y también, de cierto mito construido alrededor de
la bailarina, donde operd también cierta cercania mas o menos directa con
Hoyer. Para Oscar Araiz (2019), Hoyer volvié a la Argentina, después de la
experiencia grupal de 1960, con el objetivo de presentarse en los teatros
Coliseo y Argentino de La Plata. Segun el maestro y coredgrafo, fue su unica

oportunidad de verla como espectador, —y la ultima.

206 https://www.themagdalenaproject.org/sites/default/files/OP11_SusanaZimmerman.pdf consultado el
5 de julio de 2020.

207 Rosemberg, Walter en “/In memorian Dore Hoyer”. en 25 afios del Teatro San Martin. Centro de
documentacion Ana Itelman. Complejo Teatral de Buenos Aires.

208 Ademas de los materiales de estos autores en 2020 el Consejo Argentino de la Danza subio a slas
redes digitales un material: “Galeria de Celebridades. 6ta. Entrega. Miriam Winslow, Cecilia
Ingenieros, Dore Hoyer. Dos Solos de Dore Hoyer: Angustia — Amor”, que cuenta con la narracion de
Oscar Araiz, para la seccién de Hoyer. En este material es omitida la presentacion de 1963, sin
embargo, se presenta una reconstruccion de dos secciones de Afectos Humanos montada por el
coreografo a la bailarina Antonella Zanutto.
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Haciendo un ejercicio retrospectivo recordamos aqui su danza
tamboreada que exhortaba a la humanidad a romper con el terror nazi;
su maravillosa danza giratoria compuesta segun el Bolero de Ravel,
simbolo de la lucha contra el fascismo franquista, como asi también su
danza en memoria de Garcia Lorca y aquellas Danzas para Kéathe
Kolwitz hasta llegar finalmente, a su conmovedora Suite Asiatica (Araiz,
2019: 45).

Algunas de las obras de Hoyer que habian implicado cierto misticismo
para los espectadores y que luego habian virado, avanzada la década del
cincuenta, hacia la profundidad psicolégica, exhibian, en los inicios de la
década del sesenta, un compromiso del sujeto con la humanidad, como lo
reafirma el testimonio de Araiz.

Once afos después de la primera visita de Hoyer al pais, un
comentario en Primera Plana de octubre de 1963 posicionaba a la bailarina
en un lugar bastante diferente. La nota se inicia poniendo en consonancia la
llegada de Hoyer con la noticia de la muerte Alexander Sakharoff y ubica a la

bailarina alemana en “el cetro de la danza moderna”, junto “a la
norteamericana Martha Graham y al mexicano José Limén"2%. La nota
aclara que Hoyer se fue en 1960 “a la espera de la anunciada renovacion de
ese contrato. Sin embargo, ahora retorné unicamente para ofrecer tres
recitales por los que cobré 6.000 dodlares; parti6 a otras naciones
latinoamericanas a fines de la semana ultima”?'°. La nota destaca que, para
Hoyer, la bailarina espaiiola Antonia Mercé “la Argentina”?'!, fue de una gran
influencia en su carrera y que “a pesar de estar envuelta en un arte de
vanguardia, desecha el jazz (“lo uso para hacer ejercicios”) y la musica
electronica. Una gama de compositores sirve a sus creaciones, desde Bach
hasta Dimitri Wiatowitsch, su pianista”?'?. La nota explica ademas que la

Asociacion Wagneriana incluyé de improviso (en reemplazo de un conjunto

209 Dore Hoyer: Ni Jazz ni musica electronica en Primera Plana. Afio Il — Buenos Aires 8 de octubre de
1963.

210 |bidem

211 Antonia Mercé Luque, “ La Argentina” (1890, Buenos Aires, Argentina - 1936, Bayona, Francia)
desarrollé su proyeccion internacional en las primeras tres décadas del siglo XX posicionandola como
la figura de la danza espafiola que fusion6 y moderniz6 su vocabulario.En 1933 estreno en el Teatro
Colén “El amor brujo” de Manuel de Falla que la tuvo como protagonista y coredgrafa acompafiada de
integrantes del Ballet Estable del Teatro Colén. Ver en: Murga Castro, Idoia (dir.) Antonia Mercé, la
Argentina. Epistolario (1915-1936). Madrid: Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y de la
Musica del INAEM (2020)

212 |bidem
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orquestal) a la bailarina y que, aparentemente, el Teatro San Martin tampoco
habia publicitado su recital. “Sin embargo, en los tres hubo salas llenas y
ovaciones largas”, destacaba Primera plana para concluir con una frase
adjudicada a Hoyer: “Ya sabia que a ustedes no sélo les interesa el tango”,
habria dicho al comentar los aplausos?'3.

Las presentaciones de 1963 estuvieron rodeadas, en las memorias, en
torno a la presentacion de Afectos humanos, aun cuando no es claro que
haya tenido lugar. Segun Oscar Araiz, en 1963, efectivamente Hoyer habria
bailado Afectos Humanos, y para él “de alguna manera esta obra esta
conectada con Cadena de Fugas, también es Bach, usa las mismas fugas
por ejemplo ella hacia un solo con los brazos como si fueran cisnes, en
Amor, y es el duo que yo hacia en Cadena de Fugas con la misma musica
con Angé...”?14. Afectos Humanos se estren6 en 1962 en Berlin. Esta basada
en la Etica de Baruch Spinoza. La musica fue compuesta por su colaborador
de siempre, Dimitri Wiatowitsch. Consta de cinco partes, cada una con un
color que la caracteriza: Eitelkeit (Vanidad), Begierde (Deseo), Hass (Odio),
Angst (Miedo), Liebe (Amor)?'®. Susana Zimermmann pudo presenciar su
estreno en Berlin como invitada de la propia Hoyer. Para la coredgrafa

Afectos Humanos es:

una obra sobre la vanidad, el odio, la angustia, el deseo, el amor, en una

intensa sintesis de formas, colores, movimientos, espacios [...] El amor
es expresado con un dialogo completo de sus manos. Ella, con su solo
cuerpo, podia ofrecer las emociones mas diversas del mundo. Contaba
algo transmitia sentimientos profundos. La maestra alemana habia
sufrido mucho por no poder actuar en su pais. Aquella era la primera vez
que estrenaba una obra en Alemania después de la catastrofe bélica. Le

213 |bidem

214 Oscar Araiz, entrevista personal. 27 de diciembre de 2016. Se refiere a Cadena de Fugas, la obra
que prepara con el Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer estrenada en 1961 en Buenos Aires.
215 | as distintas reconstrucciones de la obra de Hoyer la escriben Affectos humanos o Afectos
Humanos. Arila Siegert quien realizé reconstrucciones de Afectos Humanos al ser consultada sobre
esta caracteristica respondié que Hoyer usaba la ortografia espafiola porque estaba en La Plata
cuando comenzd a involucrarse con el trabajo de Spinoza (Siegert, correo electronico con Giersdorf,
Jens Richard, 20 de enero de 2012). El Deutsches Tanzarchiv Kéln, que posee el archivo de Hoyer,
afirmoé que Hoyer utilizaba le titulo de distintas maneras. Incluso sus notas de programa de 1962
usaban "Affectos Humanos" el 13 de marzo y "Affektos Humanos" en junio. Consultado en Giersdorf,
Jens Richard. The Body of the People (Studies in Dance History). University of Wisconsin Press.
Edicion de Kindle.
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puso a la obra el titulo en espafiol, lo cual resulta muy significativo a la
luz de su experiencia sudamericana. (2007: 51, 58)216,

Refiriéndose a Afectos Humanos y sus otras danzas solistas, Oscar
Araiz afirma que el trabajo de Hoyer no puede limitarse a lo expresivo, sino
que explora otras posibilidades formales, sin dejar de lado el efecto que

provocaba su recepcion:

Indudablemente habia una tierra fértil para algo que conmovia, y lo de
ella era muy conmovedor, con- movedor, movia a la gente internamente
porque se transformaba, asi (chasquea los dedos) de una doncella en un
soldado, nada mas que con el movimiento, con la actitud, con la
velocidad , con el tiempo, con el espacio, con todos juegos formales, por
eso meterla a Hoyer en algo expresivo tampoco es justo porque ella
trabajaba muchisimo con la cabeza, con el andlisis , ella muy
matematica, no hay que despreciar esos aspectos?'”.

Imagen 18 - Begierde (Deseo) del ciclo Affectos Humanos.Foto: S. Entelman.2'®

216 Susana Zimmermann, entrevista personal. Entrevista personal. 9 de febrero de 2019.

217 Oscar Araiz, entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.

218 Begierde (Deseo) del ciclo Affectos Humanos. Photo © S. Entelman en Dore Hoyer an Attempted
Portrait. En Ballett International. February N°2 - 88. Volume 11/11. Jahrgang ISSN 0722-
6268.DM/SFr10-.
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Photo: Enkelmann

Imagen 19 - Liebe (Amor) de Afectos Humanos.?"®

Las imagenes de Afectos Humanos que circularon entre las/os
bailarinas/es argentinas/os provienen de la pelicula Dore Hoyer Tanzt: eine
Gedenksendung (Las danzas de Dore Hoyer: una emision en
conmemoracién) con direccion de Rudolf Kufner, filmada para television en
1967, en blanco y negro, que registra la obra de Hoyer acompafiada de
Dimitri Wiatowitsch???. En ella se pueden ver los cinco solos de Hoyer
precedidos por los comentarios de Klaus Geitel, que seguramente
produjeron algun efecto emotivo en las/os espectadoras/es del film:

Dore Hoyer ya no baila. Tal como se suele decir, se fue de esta vida por
mano propia. “Mi ultimo espectaculo solista lo bailé el 18 de diciembre de
1967 con una rodilla que, segun se supo ahora, ya no tenia arreglo”,
escribié en su carta de despedida, dirigida a quienes la sobrevivieron, el

30 de diciembre. “Asi llegué al final, asi me siento expulsada de la
comunidad en calidad de miembro util, no veo otro remedio que poner yo

219 [ jebe (Amor) de Afectos Humanos en https://www.festival-tokyo.jp/16/en/program/linke/

220 | a bailarina y pedagoga Waltraud Luley, amiga de Hoyer, fue apoderada de los materiales de la
bailarina luego de su suicidio en 1967 en Berlin. Esta pelicula, se encuentra entre las pocas imagenes
filmadas de la bailarina. (en Buenos Aires este material circulé en formato VHS en copias con las que
contaban algunas/os bailarines). El bailarin aleman Martin Nachbar trabajé con Lulley para su trabajo
de reconstruccion de Afectos Humanos: Urheben Aufheben (2008). Ver en: Nachbar, Martin. Training
Remebering en: https://www.researchgate.net/
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misma el punto final.” Se quité la vida; solo dias después encontraron a
la muerta, murié como vivid: en soledad??!.

No tenemos registro documental acerca de si Hoyer baild estos solos
completos en Buenos Aires. No obstante, para algunas bailarinas que
habian participado de la experiencia pedagogica de Hoyer en La Plata que
se desarrollara en el capitulo siguiente, como Iris Scaccheri o Susana
Ibanez, significaron la posibilidad de portar un material de archivo que puso
en valor la danza moderna argentina en Alemania a través de sus propios
cuerpos en la década del ochenta??2.

Las diversas presentaciones de Hoyer en Argentina en la década del
cincuenta, junto con el campo de visualidad que se fue construyendo a
través de las fotografias en blanco y negro de la bailarina, los relatos vy,
también, las memorias corporales construyeron el imaginario de quienes

incluso no la habian visto bailar en esta década.

221 Klaus Geitel en Dore Hoyer tanzt: eine Gedenksendung. Direccion: Rudolf Kufner. Traduccion:
Martina Fernandez Polchuk.

222 |ris Scaccheri, viaja a Alemania en 1963, contratada como primera bailarina por la Opera de
Frankfurt para el estreno mundial de Fausto, alli vuelve a reencontrarse con Hoyer y toma clases con
ella y se convertira en una de las figuras mas relevantes y una referencia ineludible en el imaginario
local al hablar de Hoyer. Susana Ibafiez fue contratada, en 1987, por el coredgrafo aleman Johann
Kresnik para integrar su compafiia en Heidelberg, alli trabajé hasta 2002, momento en el que regresa
a Buenos Aires. Segun su relato el coredgrafo le pedia que realizara ciertos movimientos que
provenian de Hoyer. Segun Ibafiez, que ella haya participado de la experiencia de La Plata era una de
las razones que habian motivado aquel contrato. Por otra parte, Ibafiez también sostiene un encuentro
con Susanne Linke, en el momento en que ésta se encontraba realizando la reconstruccion de Afectos
Humanos (entrevista personal, septiembre 2010).
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Imagen 20 - Hass (Odio) Foto: S. Entelman.?23 Imagen 21 - Angst (Miedo) Foto: Jacques
Hartz.224

2.5 Conclusiones

La mirada hacia la trayectoria de Hoyer, en la posguerra alemana y las
condiciones de recepcidn de la Ausdruckstanz en la Argentina, que contaba
con diversas experiencias desde la década del treinta, permiten pensar que,
mientras la primera locacidn geografica era expulsiva, Argentina y otros
paises de América del Sur, se convirtieron en territorios apetecibles para
giras, viajes y presentaciones, algunas de ellas—como las de Hoyer—
recurrentes.

En la década del cincuenta se produjo la consolidacion del espacio
artistico de la danza moderna en nuestro pais en cuanto a la formacion, la
produccion artistica, la conformacion de nuevos grupos y el crecimiento de
los espacios de difusidn, institucionales y asociativos. Este espacio de la

danza escénica continué desarrollandose a partir de la modern dance

223 Hass (QOdio) ( XV) Photo © S. Entelman del ciclo Affectos Humanos. en Dore Hoyer an Attempted
Portrait. En Ballett International. February N°2 - 88. Volume 11/11. Jahrgang ISSN 0722-
6268.DM/SFr10-.
224 Angst (miedo) Photo © Jacques Hartz del ciclo Affectos Humanos. en Dore Hoyer an Attempted
Portrait. En Ballett International. February N°2 — 88. Volume 11/11. Jahrgang ISSN 0722-
6268.DM/SFr10-.
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norteamericana, que tuvo a diversos referentes que realizaron viajes de
formacion, siguiendo el “modelo Winslow”, mientras que la vertiente
proveniente de la Ausdruckstanz, en su version local, continu6 afirmandose
a través de algunas/os referentes radicadas/os en el pais y la presencia de
artistas alemanas/es, tanto en el ambito del ballet como de la danza
moderna. Una mirada panoramica sobre las cuatro oportunidades en las que
Hoyer presentd sus danzas solistas en la década del cincuenta permiten
observar que conformaron un escenario que la colocé como potencial
pedagoga de un grupo de artistas locales.

La circulacién de fotografias en los medios de prensa, de difusién
masiva y especializados, contribuyeron a la construccién de la figura de
Hoyer, aun en quienes no habian presenciado sus danzas solistas. Es asi
que se puede observar cédmo, junto a la circulacién de las imagenes, se
produjo, en los discursos criticos sobre los solos de Dore Hoyer, un
desplazamiento desde el misticismo hacia la profundidad psicologica,
existencial —especialmente luego de su presentaciéon en 1958. Este cambio
en el horizonte de expectativas implicé un giro en los marcos interpretativos
que se corresponden con los cambios que se manifestaron en la escena
cultural e intelectual, a partir de las caracteristicas que adoptd

especificamente en la Argentina.
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3. PERMANENCIAS E INNOVACIONES, 1958-1962.

En el presente capitulo se desarrollaran los aspectos concernientes a
la formacion del Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer durante 1960 en
el Teatro Argentino de La Plata y sus posteriores presentaciones en ese
teatro y en el Teatro Colén en 1961. Esta estadia de Hoyer, que se extendio
por mas de un afo, implico la consolidacién artistica y, sobre todo,
pedagogica de la danza moderna, enmarcada en la Ausdruckstanz.

El capitulo incluirda otras practicas artisticas propias del espacio
incipiente de la danza moderna con sede en Buenos Aires y su relacion con
una modernizacion cultural que estaba atravesada por los debates entre lo
comercial y lo anticomercial, o verdadero opuesto a la hipocresia, lo viejo y
lo nuevo, lo masivo y lo de vanguardia, lo popular y lo culto, categorias que
rodearon y atravesaron lo que fue entendido como danza moderna, en
términos de novedad. La delimitacion temporal que abarca el pasaje de la
década del cincuenta a la del sesenta, desde 1958 a 1962, propone un
recorte que distingue este periodo de lo que va a ser el despliegue posterior
de la década del sesenta en un intento de comprenderlo en sus propios
términos. Esta demarcacion permite profundizar en el trabajo de Hoyer y en
diversas actividades desplegadas por otras/os integrantes del espacio de la
danza moderna en Buenos Aires (Renate Schottelius, Susana Zimmermann,
entre otras/os) en lo que sera una escena aun mas consolidada en lo que
resta de la década del sesenta. En tal sentido, se analizara como operaron
las representaciones del término “moderno” asociado a la danza, y las
tensiones producidas cuando entraron en escena otras formas emergentes,
especialmente a través de los primeros trabajos de las bailarinas Graciela
Martinez, Marild Marini y Ana Kamien, quienes intentaron romper con

aspectos que en la danza moderna ya se consideraban establecidos.

3.1 - Un mundo cultural en transformacion: 1958 - 1962.

El 1 de julio de 1960, finalizaba la gira de cuatro dias por la Republica

Federal Alemana del presidente Arturo Frondizi, primer presidente argentino
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en visitar ese pais después de la Segunda Guerra Mundial. La visita abarco
temas econdémicos y culturales. Una nota destacaba que, si bien no existia
un convenio cultural germano - argentino desde 1951 (afio en que se
reanudaron las relaciones diplomaticas entre ambos paises) esto era una
“cosa natural”, producto de la inmigracion proveniente de Alemania en el
siglo XIX y mediados del siglo XX, que alcanzaba el numero de “medio
millon aproximadamente” y que actuaba “de activo lazo de unién entre los
dos pueblos, sobre todo en el campo espiritual, artistico y cultural”??®, En
esta resefa sobre el intercambio cultural entre ambos paises,
fundamentalmente en los ambitos de la musica y al cine, no hay una sola
palabra para la danza??6. Esta consideracion, sin embargo, se contrapone
con la fuerte presencia de artistas alemanes de la danza moderna y del
ballet que desplegaron su actividad artistica y pedagodgica en Argentina
desde la década del treinta y durante toda la década del cincuenta. Esas/os
artistas, a la vez, formaron parte de una serie de dinamicas modernizadoras
que tuvieron correlato en transformaciones institucionales y, también, en las
preocupaciones y las producciones artisticas de esa etapa, como se
desarrollara especificamente en este capitulo con relacién a Dore Hoyer y su
estadia en Buenos Aires y La Plata entre 1960 y 1961.

La intensa modernizacion cultural y el dinamismo institucional que
caracterizé al “momento desarrollista” (Giunta; 2008:30) se manifesté en
todas las areas culturales??’. En el ultimo tercio de la década de 1950 fueron
inauguradas diversas instituciones vinculadas al arte y la cultura. Se crearon
nuevas universidades y carreras. En la Universidad de Buenos Aires, dentro

de la Facultad de Filosofia y Letras, abrieron la carrera de Psicologia en

225 | a visita oficial argentina ha terminado con éxito. El comunicado comun habla de la intensificacion
de las relaciones en Boletin semanal de asuntos alemanes. Vol. 7. N° 25.7 de julio de 1960. Biblioteca
Nacional Mariano Moreno (Argentina). Departamento de Archivos. Fondo Centro de Estudios
Nacionales. Subfondo: presidencia Arturo Frondizi.

226 | a nota nombra a la Filarmoénica de Berlin y al pianista Seeman y a la presentacion de filmes
alemanes, veinte cada afio y la respectiva presentacion de peliculas argentinas en Alemania, segun la
nota, ademas se destaca la pelicula Die Briicke como ganadora del Gran premio del Jurado en el
Festival de Mar del Plata.

227 | as transformaciones en las instituciones educativas, tanto en la composicion de sus cuerpos
estudiantiles como en la ampliacion de carreras universitarias, fue notable. La ampliacion del cuerpo
estudiantil en escuelas secundarias y universidades arrancéd durante el peronismo y se intensifico en
las décadas que siguieron. En el caso de las universidades, “el numero total de estudiantes inscriptos
en universidades publicas subié de 137.673 en 1958 a 207.437 en 1965” (Plotkin, 2003:122).
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1957 (con un fuerte enfoque psicoanalitico) y la de Sociologia en 1958. Al
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas de la Argentina
(CONICET) se le sumaban la Editorial Universitaria de Buenos Aires
(EUDEBA), el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y el
Fondo Nacional de las Artes, todos creados en 1958. Dos afios antes vio la
luz el Museo de Arte Moderno, que bajo la direccién de Jorge Romero Brest,
actualizd su coleccion hasta 1964 con la adquisicion de obras de arte
moderno que contaron con el apoyo del Instituto Torcuato Di Tella, que
habia sido fundado, también, en 1958. Segun Silvia Sigal (1991), “estos y
otros entes son el producto de la conjuncién entre el afan de reorganizacion
posperonista y el impulso desarrollista que contagié rapidamente las ideas
argentinas” (p.111).
El proceso de renovacion y busqueda de nuevos lenguajes fue comun
a un conjunto de artes expresivas. Esto se vio reflejado en diversos campos
artisticos. Por ejemplo, en las artes visuales, para Andrea Giunta (1999), el
discurso internacionalista estimulaba la idea de una necesaria actualizacidn
y sincronizacion cultural después de los afios de “aislamiento” impuestos por
el peronismo (p. 70). Esta necesidad de incorporarse a la escena
internacional se vio reflejada en las estrategias utilizadas para lograr estos
objetivos que implicaron:
la presentacion en el pais de exhibiciones de prestigiosos artistas
internacionales, la organizacion de premios que confrontaron a los
artistas argentinos los mas destacados del mundo, la invitacién de
criticos de maximo renombre a actuar como jurados en dichos premios y
la organizacién de exhibiciones orientadas a llevar al exterior selecciones
de un arte, que, por primera vez, segun se sentia, habia logrado saltar la
valla del “atraso” que siempre habia pautado su desarrollo [...] Una y otra
vez la prensa reproduce la sorpresa que experimentan las figuras mas
prominentes del mundo de la cultura ante una calidad artistica que no

imaginaban: desde André Malraux hasta Herbert Read, desde Pierre
Restany hasta Clement Greenberg (Giunta, 1999: 83-84).

En el ambito teatral, diversas dinamicas convergieron a fin de la
década de 1950 para la producciéon de un marco “transicional’. El teatro
independiente, que durante el primer peronismo habia servido de espacio

‘progresista” para los sectores de clase media que se oponian al gobierno,

atravesaba un momento de crisis, marcado por el cierre de salas. En 1957,
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Roberto Cossa adjudicaba esa crisis al dinamismo creciente del “teatro
comercial” y proseguia considerando a este ultimo como dotado de “Un
repertorio que olvida los valores vernaculos y pretende alcanzarnos con una
dramaturgia falsa y una vision inauténtica del hombre argentino” (citado en
Sigal, 1991:111)%28. Sin embargo, a pesar de la resistencia hacia la
profesionalizacién teatral por parte de muchos colectivos teatrales, sumado
al surgimiento de la television, hacia finales de la década se va a hacer
visible una modernizacion y profesionalizacion creciente del teatro
independiente.

Esta dinamica de modernizacion también se manifestd en el
surgimiento de nuevos espacios de formacion e instituciones mediadoras
para las artes escénicas, encargadas de difundir y legitimar producciones
esceénicas dentro del campo intelectual y artistico. Dentro de los espacios de
formacion se pueden mencionar dos ambitos institucionales muy diversos:
bajo la direccion de Oscar Fessler, se cred, en 1959, el Instituto de Teatro
dependiente de la Secretaria de Cultura del Rectorado de la Universidad de
Buenos Aires (que funciondé hasta la intervencion a las universidades
dispuesta por la dictadura militar de Ongania, en 1966) y , en 1960, el
Instituto Superior de Arte del Teatro Colén (ISATC), que cobijo a las
diferentes escuelas del teatro (Canto y arte escénico, Canto coral y Danzas)
que habian sido creadas en 193922, En el nuevo Instituto se crearon,
ademas, las carreras de régie, danza clasica, canto lirico, direccion orquestal
de 6pera y caracterizacion teatral. Por ultimo, el Teatro Gral. San Martin (o el
“Palacio Municipal de la Cultura”, como fue denominado en su inauguracion),

se puso en funcionamiento total en 1961 y se convirtié, a lo largo de la

228 Aunque hubo intentos previos en la década del veinte se toma en cuenta la década del treinta a
partir de la creacion del Teatro del Pueblo por el periodista y escritor Lednidas Barletta, fundador del
Teatro del Pueblo. Algunos rasgos que se pueden destacar acerca de este movimiento que se
desarrollé hasta la década del setenta son: “Algunos de estos cambios tuvieron que ver con la
pretension de horizontalidad entre los integrantes de cada grupo, el deseo de realizar un “buen” teatro,
la eleccion de un repertorio compuesto tanto por clasicos dramaturgos universales como por nuevos
autores argentinos, y la filiacion politica afin a la izquierda, entre otros. Sin embargo, no todos los
grupos que integraron el movimiento de teatro independiente llevaron a cabo las mismas decisiones.”
(Fukelman, 2016: 48).

229 Romito, Felipe en El Teatro Colén. Cincuenta afios de gloria. 1908- 1958. p.173.
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década, en un espacio artistico de creacion y de produccion clave para
diferentes expresiones, incluida la danza moderna.

En el campo cinematografico, durante la década del cincuenta y los
inicios de los sesenta, algunos espacios, como el de los cineclubes, se
desarrollaron con gran intensidad y se transformaron en el semillero de
directores y criticos que se alejaban de la hegemonia cinematografica, sobre
todo del cine proveniente de Estados Unidos, para focalizarse en el
neorrealismo italiano, el nuevo cine francés, el cine aleman y otras
expresiones que generalmente procedian del cine europeo. Como afirma
Broitman (2014):

en los cincuenta y sesenta, siguiendo una tendencia iniciada en Francia
por la revista Cahiers du Cinéma, una nueva generacion de cineastas y
criticos argentinos se abocé a la realizacion y analisis del cine desde la
llamada “politica de los autores”. Los films adquirieron el estatuto de
obras de arte a partir de las cuales era posible la reflexién critica y la
articulacion de los debates propios de una época signada por tensiones
politicas en la Argentina y el mundo.

Esta tendencia entre los jovenes directores argentinos seguia
especialmente al movimiento de la Nouvelle Vague, que tuvo como
principales exponentes a Francois Truffaut, Jean Luc Godard, Claude
Chabrol y Jacques Rivette y que, a su vez, integraron el equipo de Cahiers
du Cinéma, cuyo numero inaugural de 1951 llamaba a “no entregarse a una
especie de neutralidad malevolente que tolere un cine mediocre, una critica
domesticada y un publico embrutecido” (Broitman, 2014:235). De esta
manera, se abogaba para que el cine fuera considerado un arte mayor,
cuestion que fue central para los jovenes directores argentinos?®. Para
Silvia Sigal (1991), esa cinematografia renovada estaba en el centro de una
escena politico-cultural atravesada por

la autocritica, por la problematizacion de los afos peronistas, por las
opciones que enfrentaron y enfrentan las clases medias cultas y por la
busqueda de un lugar que no sea el de “los jovenes viejos” o el de “una

generacion ausente”. Esta modalidad encuentra su locus en parte del
cine de la llamada “generacion del sesenta”, en el nuevo realismo del

230 En el cuatrienio que fue entre 1958 y 1962, una nueva cohorte de realizadores estrenaba sus
Operas primas, incluyendo a José Martinez Suarez, David Kohon, Manuel Antin, Rodolfo Kuhn,
Fernando Birri, Simén Feldman, y Lautaro Muruda, entre otros.
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teatro independiente y en las publicaciones de universitarios y jovenes
intelectuales que establecen puentes entre literatura y politica (p.117).

En este sentido, en el cine convergieron la juventud y la autenticidad,
dos de los ideologemas que se desplazaron por toda la escena cultural en la
interseccion de las décadas de 1950 y 1960. Los filmes Dar la cara (Dir.
José Martinez Suarez, sobre la novela homénima de David Vinas) y Los
jovenes viejos (Dir. Rodolfo Kuhn), ambos estrenados en 1962, ejemplifican
a esa ligazén entre las tematicas de la juventud y/o generacidon con la
“autenticidad” o su reverso. En el filme de Kuhn, de modo emblematico se
narrativiza a esa “generacion” que crecié durante el peronismo, al cual—con
cierta ironia—identifican como “su” Segunda Guerra, algo que permitia
ligarse, aunque sea en términos simbdlicos, a las nuevas generaciones
europeas (Manzano, 2017).

El ambito intelectual y el artistico, ponian en el centro de su atencion la
autenticidad y la posibilidad del compromiso, elementos clave de una
“estructura de sentimientos” que, de acuerdo con Raymond Williams, implica
atender al “pensamiento tal como es sentido y el sentimiento tal como es
pensado” (Williams, 2009: 181). La nocién de “compromiso”, atravesada por
la filosofia existencialista, brindd uno de los soportes mas importantes para
esta estructura de sentimientos. Para Oscar Teran (2008), en el canon
existencialista ligado a la figura de Sartre, el intelectual, como toda
existencia humana, “esta inexorablemente arrojado en una situacién (o un
“contorno”), y debe dar cuenta de lo que hace en esa circunstancia a partir
de su libertad, concebida como inexorable” (p.265). La alusién de Teran a la
palabra “contorno” sugiere ya que el titulo de la emblematica revista se
filiaba al existencialismo sartreano. Contorno (1953 - 1959) fue producida por
intelectuales de izquierda cuya procedencia era la Facultad de Filosofia y
Letras de la UBA, quienes se concebian a si mismos, en tanto la “sumatoria
de nuestros actos” (Teran, 2008:266) 23'. Era desde este Ultimo lugar desde

el que se postulaba el “compromiso” con las ideas, con el mundo social y

231 La revista Contorno que dirigié Ismael Vifias contdé con diez nimeros y dos cuadernos, donde
participaron ademas su hermano, David Vifias, Juan José Sebreli, Ledn Rozichtner, Noé Jitrik, Oscar
Massota entre otras/os. Significd un icono en el campo intelectual de la época. Desde un pensamiento
de izquierda, pretendia desde la critica cultural no s6lo denunciar la realidad sino transformarla.
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politico. Segun Oscar Teran esta estructura de sensibilidad permitié también
una recepcion variada de este faro cultural. Teran marca un rasgo propio de
algunos grupos intelectuales de la época a los que denomina materialistas o
corporalistas?®2. Este rasgo esta presente, para él, en los titulos de las
novelas Cuerpo a Cuerpo o en Dar la cara la novela de David Vihas
publicada en 1962 donde un rasgo a destacar es que el cuerpo se vuelve
portador de una autenticidad basada en los gestos:
Toledo parpaded un poco, pero sin llegar a bajar los ojos y esforzandose
por mirarlo con serenidad. Bernardo ya lo sabia: la gente y él, Toledo
mismo, creian que cuando uno miraba a los ojos sin bajar la vista era
sincero y no tenia nada que ocultar...] (Vinas, 1967: 35).

Mediante este ejemplo, ademas, Teran muestra la centralidad que tuvo
la categoria “juventud” en este contexto sociocultural a partir de la
denominacion generacion sin maestros, es decir, la juventud como un valor
en si mismo que se manifestaba en forma perceptible en diversos espacios
culturales.

La centralidad del rol de los jovenes fue vista como inseparable de la
modernizacion cultural que, como se ha desarrollado, estuvo atravesada por
diversos paradigmas: un clima de época entre los cuales compromiso y
autenticidad se enlazaron con la literatura, la politica y la filosofia, y se
postularon como ejes centrales. Sin embargo, estos son sélo algunos de los
aspectos que se manifestaron en pares opuestos como los debates entre lo
comercial y lo anticomercial, o verdadero opuesto a la hipocresia, lo viejo y
lo nuevo, lo masivo y lo de vanguardia, lo popular y lo culto, categorias que
rodearon y atravesaron lo que fue entendido como moderno, en términos de

novedad, en el cruce de ambas décadas.

232Este posicionamiento se colocaba en las antipodas del “espiritualismo” (también dicho en un
sentido amplio) de la Revista Sur o del suplemento literario del diario La Nacién. Es decir, lo que se
buscaba era remarcar la densidad del enraizamiento de los seres humanos en una realidad compleja,
viscosa, inexorable, que no puede ser eludida mediante las ensofiaciones del espiritu o las fugas de
las llamadas “almas bellas” de su condicidn terrenal y de las miserias de la época. (Teran, 2008:266).
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3.2 - Danza moderna en Buenos Aires: 1960 un aino bisagra.

En 1960, la revista Lyra publicé un numero extraordinario dedicado al
ballet, que tuvo el asesoramiento del critico Fernando Emery?33. La
delimitacion que realiza este numero de Lyra no abarca todas las
manifestaciones de la danza escénica del periodo, pero, aun asi, es una
publicaciéon importante ya que es la primera en su tipo y constituye en si
misma una de las evidencias del afianzamiento definitivo de la danza
escenica en Buenos Aires.

En la mencionada edicién se aclara que este numero completaba una
serie de publicaciones dedicadas a “temas argentinos”, referidas al Teatro
Coldn, a las artes plasticas y al teatro. Los editores de Lyra mostraban en la
presentacion una voluntad de internacionalizacion propia de la época.
Acentuaban, ademas, la resonancia que estaba teniendo esa serie de
publicaciones, “no solo aqui sino también en el extranjero”, enfatizando aun
mas que la revista era considerada “por la opinion mundial” la mejor en su
rubro para toda Sudamérica, tomando como dato clave “su presencia en las
grandes bibliotecas europeas y en todas las exposiciones y ferias
internacionales de publicaciones peridédicas”?3*. Con respecto a la danza, en
esa misma presentacidon se anotaba que el numero pretendia rendir un
homenaje a las figuras del “ballet internacional” y, a la vez, incluir una serie
de temas relacionados “que nos informan acerca de sus origenes y de sus
proyecciones mas modernas, en cine, teatro de titeres, television y
fotografia.”23°

Por otra parte, las notas incluidas en el numero extraordinario de Lyra
destacaban a Buenos Aires como una plaza internacionalizada para la
circulacién de producciones escénicas referidas a la danza. A eso apuntaban
las resefias que daban cuenta del paso de otras compafiias extranjeras,
como la Opera de Paris, o la presencia de artistas como Serge Lifar, Alicia

Alonso y otras figuras internacionales que visitaron el pais (Antonia Mercé

233 Revista LYRA. Afio XVIII N° 177 -179. Nimero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar
de 1960. Biblioteca del Departamento de Artes del Movimiento - UNA.

234 Editorial s/f. Revista LYRA. Afio XVIII N° 177 -179. Director y editor: Francesco de Ecli Negrini.
Numero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del DAM - UNA.
235|bidem.
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“La Argentina”, Encarnacién Lopez “Argentinita”, Alicia Markova, Katherine
Dunham, Margot Fontayne entre otras/os).

Esta edicion de Lyra condensa la expansiéon de la danza escénica,
desde lo que considera sus antecedentes hasta sus primeros cincuenta
afios, a partir de una narrativa que conlleva inclusiones y exclusiones.
Acumula los que considera los principales hitos de la danza hasta ese
momento y los organiza en esos mismos sentidos: a la vez un balance y un
punto inaugural, que marcaba a su presente de 1960 como un momento
bisagra.

Siguiendo esta perspectiva, y de forma muy general, las notas podrian
agruparse en aquellas que abarcan cuestiones historicas de la danza en
Occidente acerca del ballet desde el punto de vista universal y las que la
anclan a una perspectiva mas local. Como ejemplo de la primera tendencia,
el numero especial de Lyra incluia comentarios sobre los origenes de la
danza o una resefia sobre Maria Taglioni. Sin abandonar la perspectiva
universalista?®®, |las referidas a la escena local daban cuenta del “Debut de
Nijinsky en la Argentina”, el “Recuerdo a Anna Pavlova” o las dos notas
acerca de la danza y el ballet en Buenos Aires en el siglo XIX. En la segunda
linea, mientras tanto, la ediciéon de Lyra incluia comentarios sobre danzas
folkloricas (“Danzas de ayer...y de siempre” de Cora Cané y “Noticia sobre el
Ballet folklorico argentino” de Cesar Jaimes) y también sobre el cuerpo de
baile del Teatro Colén (“Breve historial del Ballet del Teatro Colon” y
“Apuntes para la historia y consagracion del Cuerpo de baile Estable del

Teatro Colén”, de Cirilo Grassi Diaz).

236 E| término universalismo es utilizado en el contexto de la danza escénica. El universalismo que se
manifestd en la danza desde el siglo XVII fue el universalismo abstracto cartesiano. En palabras de
Rubén Grosfoguel cuando habla de Kant: [...] mantiene y profundiza el segundo tipo de universalismo
abstracto cartesiano, el epistemoldgico, en el hace explicito lo que en Descartes era implicito:
solamente el hombre europeo tiene acceso a producir conocimientos universales, es decir, un sujeto
de enunciacion particular define para todos en el planeta lo que es universal. (2008:204). En el ballet
el racionalismo cartesiano se manifesté en un cuerpo que era parte de la res extensa por lo tanto
podia ser matematizado, comprendido como un mecanismo y disciplinado, esto se puede observar,
por ejemplo, en las posiciones progresivamente numeradas, en la geometrizaciéon del cuerpo y del
espacio y en el disefio de movimientos claros y facilmente legibles. Se puede decir que la danza
escénica nacio con la Academia Real de Musica y Danza en Francia bajo el Reinado de Luis XIV en
1661 difundiéndose como un formato universal para el resto del mundo. En el contexto de la Danza en
Argentina el término universal mantiene este valor también, cuando hablamos de otras formas
dancisticas provenientes de otros centros de difusién de la danza (Alemania, Estados Unidos y
Francia) que en otros contextos histéricos exportaron sus canones artisticos que fueron absorbidos
como formatos validos tanto con relacion a las denominadas técnicas como a los modos de creacion.
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En la publicacion también se recuperaban cuestiones vinculadas a la
pedagogia y a la critica de la danza y, desde ambas vertientes, también se
abonaba a la producciéon de este modo de aproximacion histérica que tuvo
largo aliento en nuestro pais. La publicacion daba cuenta de la existencia de
un campo disciplinar y de criticos o especialistas en el tema a través de dos
articulos: “Posicion estética del ballet en la Argentina”, de Dora Kriner, y
“Pretérito, presente y futuro del Ballet argentino” de Fernando Emery. Ambos
historiadores y criticos de danza se sumaban a muchas/os que integraban el
staff convocado para esa edicion, por ejemplo, Oscar Uboldi, e Inés Malinow.
La edicion reunia, asi, diversos discursos que fortalecieron una narrativa
histérica construida a partir de las visitas y estadias en el pais de
determinadas/os companias o artistas extranjera/os, como la de los Ballets
Russes en 1913 y 1917, la de Miriam Winslow en la década del cuarenta o la
de Hoyer en sus diversas visitas en la década del cincuenta. De esta
manera, se construyé una tradicién selectiva, en términos de Raymond
Williams, donde “a partir de un area total posible del pasado y el presente,
en una cultura particular, ciertos significados y practicas son seleccionados y
acentuados y otros significados y practicas son rechazados o excluidos.”
(2009:159). Este tipo de narrativa implico la adopcién de un modelo lineal de
la historia de la danza en Argentina, que a su vez asocié con determinadas
figuras los insumos provenientes de los grandes centros de difusion de la
danza: Francia (ballet), Estados Unidos (modern dance) y Alemania
(Ausdruckstanz, danza—libre, danza—teatro).

La publicacion también daba cuenta de la emergencia de nuevos
agentes. Asi, por ejemplo, se dedicaba una nota a la Compafia de Ariel
Ramirez que, en el ambito folclérico, reunia a musicos y bailarines.
Asimismo, Emilia Rabufetti produjo una nota informativa sobre el Ballet del
Teatro Argentino de la Plata, que habia sido creado en 1946, donde hacia un
recorrido histérico y anunciaba como “una novedad extraordinaria” la
presencia de Hoyer en la temporada de 1960: “Dore Hoyer, la gran bailarina

moderna cuya fama internacional me exime de mayores comentarios, ha
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iniciado un curso de danza contemporanea y ofrecera con el conjunto que
esta formando, una serie de espectaculos” 2%,

En su voluntad de situar las novedades en el ambito de la danza al
borde de la década de 1960, este numero especial pretendia también trazar
un “estado de la cuestion” sobre las vinculaciones con otras disciplinas
artisticas. Asi, por ejemplo, el numero especial contenia diversos
comentarios que reparaban en las relaciones de la danza y la fotografia (con
un foco puesto en el trabajo de Annemarie Heinrich), los titeres (con una
nota de Mané Bernardo) el cine y la television. El énfasis estaba puesto
sobre las personas y experiencias que ya habian obtenido legitimacion en
sus respectivos campos disciplinares. La inauguracion del Teatro General
San Martin también amerité una nota en este numero especial, exhibiendo la
apertura para la disciplina de instancias institucionales nuevas. Este espacio
albergd a la Asociacion Amigos de la Danza (AAD) creada en 1961, donde
también se reflejo la vinculacion de la danza con otras areas artisticas?38.

Por otra parte, dos articulos de esta edicion de Lyra muestran la
aparente escision entre la danza moderna y el ballet, lo que se va a convertir
en rasgo fundante para la génesis de AAD: la nota “Los bailarines modernos
y los neoclasicos” 23°, que hace una recorrida por las figuras mas
importantes de ambas corrientes y reconoce los lazos de alguna de ellas con
el ballet, por ejemplo, la de Otto Werberg, y la nota “La Danza moderna” de
Miriam Winslow?4°, que en su contribucion para el nimero especial de Lyra,

publicada quince afos después de la creacidn del Ballet Winslow, valoriza a

237 Rabufetti, Emilia. El ballet del Teatro Argentino de La Plata en LYRA. Afio XVIII N° 177 -179.
Numero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del Departamento de
Artes del Movimiento — UNA.

238 Asociacion Amigos de la Danza fue fundada en 1961 por Tamara Grigorieva, Ekatherina de
Galantha, Amalia Lozano, Roberto Giachero, Renate Schottelius, Fernando Emery, Inés Malinow, y
Carlos Santillan (h). (Kaheler, 2012:11). El primer espectaculo fue estrenado en 1962 en el Teatro
Municipal General San Martin y la Ultima presentacion se realizé en 1972. Las presentaciones de la
Asociacion se realizaron ademas en el Teatro Cervantes, Teatro Argentino de La Plata, SODRE de
Montevideo, Teatro Municipal de Santa Fe, Teatro Rivera Indarte de Cérdoba, Teatro El Circulo de
Rosario (Kaheler, 2012).

2% Birba, Jorge. Los bailarines modernos y los neoclasicos LYRA. Afio XVIII N° 177 -179. Numero
extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del Departamento de Artes del
Movimiento — UNA.

240 Winslow, Miriam. La Danza Moderna. LYRA. Afo XVIII N° 177 -179. Numero extraordinario
dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del Departamento de Artes del Movimiento —
UNA.
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sus discipulos de aquel momento (Elide Locardi, Rodolfo Dantén, Renatte
Schotellius, Luisa Grinberg) y se ubica a si misma como punto inicial de la
danza moderna en Buenos Aires. Esta posicion es funcional a la
construccion de una narrativa que no reconoce elementos previos en la
escena local a la estadia de Winslow vinculados a la danza moderna.

Asimismo, varias notas y resefias incluidas en esta edicién todavia
hacian presentes los ecos del impacto que la danza proveniente de
Alemania habia dejado en el pais. En particular, el critico Oscar Uboldi
desarrollaba la informacion de la experiencia realizada por el Ballet Nacional
Chileno dirigido por Ernst Uthoff, quien habia sido integrante de la compania
de Kurt Joos. En 1960 esta companiia chilena realizé su tercera visita al pais
para presentar en el Teatro Colén una version de Carmina Burana del
compositor Carl Orff, que se habia presentado en 1956 y 1959 en la misma
sala®*'. Uboldi destacaba los lazos del Ballet Nacional Chileno con Kurt
Joos, mencionando la reposicion de las obras del coredgrafo, como Gran
ciudad, Pavana para una infanta difunta y Le table vert (La mesa verde) que,
de acuerdo al critico, “volvieron a cobrar vida con todo su prestigio y toda su
verdad”. %42 Para muchas/os coredgrafas/os de una nueva generacion que
no habian visto al Ballet Joos en su visita de 1940, la presentacién de esta
compainia en 1960 implicé un gran impacto. Segun Oscar Araiz (2019: 33),
esa presentacion influyd en su éptica compositiva, “La mesa verde fue el
antecedente del término “Tanztheater” [...] también marcaron modelos de
formas narrativas y estéticas en las que se cruzaban las técnicas y los temas
universalistas”43,

Otra nota de esta edicién estaba dedicada a Tatiana Gsovsky y el
Berliner Ballet. Esta bailarina, a quien hemos mencionado en el capitulo
anterior con relacion a la primera contratacién de Hoyer en el Teatro Coldn,

habia montado varias coreografias en esta sala teatral en la década del

241 Esta presentacion va a ser muy recordada por los entrevistados (Araiz, Zimermmann)

242 Uboldi, Oscar. El ballet Nacional Chileno en Revista LYRA. Afdo XVIII N° 177 -179. Numero
extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960.

243 Oscar Araiz utiliza en esta cita el término universalista, en el mismo sentido que, lo utiliza Dora
Kriner en 1948 para diferenciar los ballets nativistas de los universalistas, como se ha expuesto en el
primer capitulo de esta tesis.

143



cincuenta que la critica asocié con el expresionismo aleman2*4. La nota
valora la trascendencia que Gosvsky tiene en Alemania y la considera una
cruzada en la renovacion del ballet. Para el autor de la nota “Las teorias que
pone en practica, sin duda coinciden con el coreodrama de Vigano y el
pensamiento de Noverre, pero la forma-canalizada hacia otros destinos-, es
absolutamente moderna”?4°.

Por ultimo, el numero especial de Lyra incluia una nota sobre Dore
Hoyer firmada por el critico Carlos Coldaroli, que se entramaba con los
rasgos que vinculaban a la bailarina con su época:

Con Dore Hoyer nos encontramos frente a otro prodigio del arte de la
danza. También su arte es esencialmente patético y expresa la angustia
del mundo contemporaneo que puede ocurrir tanto en Alaska como en
Rumania, en Espaia como en Hungria y a veces en una no man’s land

desoladora e innominada. [...] Crea formas, crea expresiones de la
pasion y de la angustia. De la ternura y del dolor. Expresa lo mas dificil

de expresar: el “pathos” de una época 248,

El comentario de Coldaroli sintetiza la recepciéon de la obra de Dore
Hoyer a través de las diversas presentaciones que habia realizado en
Buenos Aires desde 1952. Sin embargo, el comentario se vinculaba
especialmente con su ultimo viaje de la década del cincuenta. Como hemos
mencionado, el viaje de Hoyer en 1958 y su recepcion artistica, se produjo
en medio de una trama cultural que, por lo menos en Buenos Aires, se
manifestaba en un clima de época donde el existencialismo sartreano era
uno de los elementos de una estructura de sentimientos en la que el artista
se concebia como un sujeto que no permaneceria ajeno al mundo donde
vivia. El comentario de Coldaroli reafirma una nocién de época que no

distingue territorios: los términos del critico podrian coincidir con lo

244 Gsovsky fue maestra y coredgrafa en el Teatro Colon de Buenos Aires, tuvo la conduccion del
Ballet del Teatro Colén en 1950. Enrique Lommi, fue intérprete (junto a Olga Ferri) en una version de
El idiota con coreografia de Gsovsky. La bailarina y coredgrafa se vuelve a presentar en 1962 y en
1964 cuando actta en el Colén con el Ballet de la Opera de Berlin y en 1966 cuando acompafia a
artistas de este elenco. (Ferro, 1992: 299).

245 | ommi, Enrique. Tatiana Gsovsky y el Berliner Ballet en Revista LYRA. Afio XVIII N° 177 -179.
Numero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del Departamento de
Artes del Movimiento — UNA.

246 Coldaroli, Carlos. Dos creadores de la danza Moderna en Revista Lyra. Afio VIII. Nros.177-
179.Numero extraordinario dedicado al Ballet. Primer ejemplar de 1960. Biblioteca del Departamento
de Artes de Movimiento. UNA.
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expresado por Oscar Teran (2008) respecto de la manera en que se
configurd la recepcién de una misma tematica —la pasion, y especialmente
la angustia existencial— en contextos heterogéneos y en diversos lugares
del mundo. Ese clima cultural de fines de la década de 1950 envolvia a la
critica de musica y de danza, —una critica que por supuesto, formaba parte

de un entramado cultural mas abarcador.

3.2.1. Danza moderna y angustia existencial

El Teatro General San Martin se inauguré el 23 de noviembre de 1961.
Por sus caracteristicas (tipos de escenarios, tecnologia de avanzada),
signific6 un espacio de exhibicion primordial para la danza moderna de
Buenos Aires. La AAD (Asociacion Amigos de la Danza) desarrollé su
actividad mayormente en las salas de este teatro, a partir de presentaciones
en las que participaron coredgrafa/os y bailarina/es “clasicos y modernos”,
incluyendo obras de Roberto Giachero, Ekatharina de Galantha, Tamara
Grigorieva, Renate Schottelius, Amalia Lozano, Ana Itelman, Oscar Araiz,
Susana Zimmermann, entre otras/os (Kaehler; 2012; 50, 51)?*’. También
participaron de las funciones realizadas algunas bailarinas que integraron el
Grupo de Camara de Dore Hoyer (entre 1960 y 1961) como Susana Ibanez y
Martha Jaramillo. Realizando funciones sostenidas todos los meses a lo
largo de una década, esta asociacion fortalecio la creacién y la actividad de
numerosos grupos como el “Grupo del Unicornio”, creado por Oscar Araiz en
1963; o el “Ballet de Hoy”, creado por Susana Zimmermann en 1964, junto a
Oscar Araiz y Ana Labat (Tambutti, 2000: 119) entre otra/os 24,

El programa de la inauguracion oficial del Teatro General San Martin
en 1961 es otro signo de consolidacion de la danza escénica en Buenos
Aires. El mismo da cuenta de la inclusion de la musica académica, el teatro y

la danza 2%°. En cuanto a esta ultima, habia una voluntad de mostrar la

247 Para ampliar sobre la trayectoria de AAD entre 1962 a 1966 vease Kaehler, Silvia. (2012)
Asociacién Amigos de la Danza 1962/1966. Libros del Rojas. Universidad de Buenos Aires.

248 Ademas, en 1962 Luisa Grinberg funda el Centro de Investigaciones, Experimentacién y Estudio de
la Danza (CIIEDA), a partir del cual cre6 el Congreso Permanente de la Danza y la Compafia de
Danza Teatro del CIIEDA, con estudiantes de la Escuela Nacional de Danzas (Isse Moyano, 2006).

249 Programa de mano -noviembre 23 de 1961. Inauguracion Oficial. Centro de documentacion de
teatro y danza del Complejo Teatral de Buenos Aires.” Ana ltelman”.
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diversidad y la convivencia de las diversas expresiones dancisticas, si
tomamos en cuenta que se presentaron dentro del mismo programa, por un
lado, Il Variaciones Concertantes. Ballet en un acto que tenia como
primeras figuras a Esmeralda Agoglia, Olga Ferri y José Neglia, cuya
procedencia era el Teatro Coldn; por otro lado, al Ballet Folklérico Argentino,
con las figuras de Angelita Vélez y su compafiero, el bailarin Shulco; y, por
ultimo, la Danza Moderna representada en la puesta Estamos solos de
Renate Schottelius?%°, A diferencia de lo que ocurria con las otras dos
presentaciones de danza, la descripcién del programa de mano de Estamos
solos era mas detallada. “Con mas de cincuenta funciones realizadas, esta
obra puede considerarse hoy el exponente mas importante de un ‘Ballet’ de
Danza Moderna en nuestro pais”, se explicitaba en el programa, mientras
que se indicaba que Estamos solos fue estrenado en 1956 en esta ciudad,
“interpretado por los mismos solistas que tienen a su cargo los papeles
principales en la funcidn de esta noche”. La extension otorgada a Estamos
solos podria indicar que, para los organizadores del evento, la danza
moderna contaba con un nivel de abstraccion que requeria de mas
informacion y referencias para un publico no tan familiarizado, en
comparacion con las otras expresiones incluidas en el programa como las
danzas folcldricas, el teatro, la musica o el ballet, consideradas hasta el
momento mas accesibles. Quizdas como una forma de legitimar su
presentacion ante un publico mas amplio, el programa mencionaba la
presentacion de la obra en el Teatro Colén de Buenos Aires:
[...] La idea central de la obra es la soledad del individuo, representada
en diferentes estados, mediante determinados movimientos que se
repiten como “leiv- motiv’ en las diferentes etapas de su desarrollo,
citamos como sintesis de su contenido la frase aparecida en un periédico
de esta ciudad a raiz de la presentacion de “Estamos Solos” en el Teatro
Colon con acompanamiento orquestal, (version original de Mindlin). "Esta
obra comporta una verdadera impresion filoséfica, muy de acuerdo con

la angustia que rige al hombre de hoy sumido en sus problemas de
orden vario, pero que han de canalizar sus sentimientos abismandolos al

250 Estamos solos. Renatte Schottelius y Juan Carlos Bellini y Conjunto de danza. Musica: Adolfo
Mindlin. Coreografia: Renatte Schottelius. Piano: Guillermo Isola. Percusion: Juan Ringer. Primeras
figuras: Renatte Schottelius y Juan Carlos Bellini. Coro: Eda Aizemberg, Beatriz Amabile, Nelly Duarte,
Graciela Luciani, Doris Petroni. La voz: Roberto Aulés. Programa de mano -noviembre 23 de 1961.
Inauguracién Oficial. Centro de documentacién de teatro y danza del Complejo Teatral de Buenos
Aires.” Ana ltelman”.
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punto de hacerlo sentirse solos en todos los momentos de su existencia.
” Solos en la multitud, solos en el amor, en el crimen, en el dolor’. En
suma: solos en la vida...” Pero por encima de este ciclo evolutivo
aparece — como Unico camino posible para la convivencia del hombre- el

amor: “Llevaremos tu soledad para que tu lleves la nuestra... 251
La peculiaridad que presenta la eleccién de una obra que abarcara “la
angustia que rige al hombre de hoy” para un acto de inauguracién de un
espacio cultural como el Teatro General San Martin, da cuenta que Estamos
Solos de Renate Schottelius encajaba perfectamente temas epocales
significativos, como la soledad y la angustia existencial del hombre o la
mujer. Esta estructura de sentimiento asociada al existencialismo sartreano
es un rasgo que envolvia la tematica de las producciones dancisticas desde
mediados de la década del cincuenta, y que perdurd, en la década del
sesenta, en forma residual, es decir, como algo “que efectivamente ha sido
formado en el pasado, pero todavia se halla en actividad en el proceso
cultural” (Williams, 2009:167). Como se detallara mas adelante, ese rasgo,
especialmente asociado a la manifestacion de lo emocional a través del
médium expresivo, se iria agotando y confrontado con otras propuestas que
intentarian romper con estos mandatos, lo que erosionaria los limites a partir
de las cuales era comprendido el término moderno en la danza portena
hasta ese momento. La visita de Hoyer en 1960 se produjo en este contexto

y se postulé como un nuevo modelo a seguir.

3.3 Grupo de Danza Modernas de Dore Hoyer: Una experiencia
pedagégica

El 27 de marzo de 1960, Dore Hoyer regresaba al pais. Una gacetilla
publicada en uno de los diarios de La Plata anunciaba que “la mas eminente
figura mundial de la danza moderna” habia arribado al pais para dictar
cursos especiales en el Teatro Argentino de esa ciudad. La cronica afirmaba
que éste era sin dudas el acontecimiento artistico del afio para ese teatro:

La sorpresa de los medios artisticos todavia no se ha colmado, todavia
se preguntan: como sera posible que venga al pais a dirigir un curso de

251 Programa de mano - noviembre 23 de 1961. Inauguracion Oficial. Centro de documentacion de
teatro y danza del Complejo Teatral de Buenos Aires.” Ana ltelman”.
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danzas quien se neg6é a hacerlo en Alemania y actué siempre sola,
negandose a asimismo a actuar en la Opera de Paris con contratos
elevadisimos. [...] No nos queda la menor duda que La Plata se

convertira en el primer centro de la danza moderna del mundo 252,

La contratacion estuvo a cargo de la Direccion de Cultura dependiente
del Ministerio de Educacién de la Provincia de Buenos Aires, cuyo director
era Luis Di Paola. El objetivo explicito era darle a La Plata la jerarquia de un
“centro mundial de la danza moderna?®3, aunque—de acuerdo con una
crénica—eso provocara “los celos portefios”?®* . En la conferencia de prensa
Dore Hoyer destacod que Di Paola se atrevia a algo absolutamente unico en
el pais: “a tener un ballet clasico y otro moderno. Solamente Reinhardt en
Hamburgo, se hubiera atrevido a hacer esto, que deseo hacer conocer muy
especialmente y que significa coraje por parte de la direccién del teatro y que
me complace exaltar” 2%,

La invitacion estaba dirigida a realizar una estadia de un afo para
dictar cursos en la ciudad destinados a actores y bailarines. La visita tenia
ademas el objetivo de conformar el Grupo de Danzas Modernas de Dore
Hoyer y un Coro de Movimiento, con los cuales se presentaria en el Teatro
Argentino de La Plata y en el Teatro Colén de Buenos Aires al afo
siguiente?®®. Esta visita de Hoyer se proponia como la constitucién, por
primera vez en el pais en un ambito oficial, de un espacio dedicado a la
danza moderna, como quedd demostrado en la presentacion del grupo en el
Teatro Colén: “Conjunto de Danzas Modernas del Teatro Argentino”.

A su llegada Hoyer convocd a una conferencia de prensa. En la
conferencia de prensa, Hoyer sento sus objetivos:

He venido a La Plata dispuesta, por sobre todas las cosas, a cumplir una
labor pedagdgica, a dar cima a una finalidad educativa dentro de la

disciplina artistica de mi incumbencia, que habra de cristalizar en la
formacion de un grupo de “ballet” moderno a denominarse precisamente

252 E| Argentino. 28 de marzo de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

253 E| Dia. 8 de marzo de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

254 E| Plata. 16 de abril de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

255 | a Nacion.10 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

256 E| director del Teatro Argentino William Luis Fontan y el director artistico y Musical Tito Capobianco
estuvieron presentes en la conferencia prensa de Hoyer en abril de 1960. (El Dia. 10 de abril de
1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata).
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“Grupo de Dore Hoyer” por completo independiente del cuerpo de baile
de la casa, pero incorporado a la misma en forma estable 257,

Oscar Araiz, de dieciocho afos en ese momento, relata que fue
durante la presentaciéon del Ballet Nacional de Chile en el Teatro Argentino
de La Plata cuando se anunci6 publicamente la llegada de Hoyer, “en una
situacion bastante similar a la planeada a Uthoff veinte anos antes [...]
(2019: 34). Para la joven lIris Scaccheri se trataba de un reencuentro
esperado. Oriunda de La Plata, Scaccheri habia viajado a conocerla en el
Teatro Opera en 1958. Llevando una recomendacién de Ernst Uthof y un
viejo grabador, Scaccheri habia bailado para ella. Hoyer le habia dicho que
“[...] alguna vez queria volver a Buenos Aires porque pensaba que en
Sudamérica iba a nacer la danza del tiempo futuro” (Isse Moyano,
2006:75)%%8 .

Los comentarios de Araiz y de Scaccheri dan cuenta de la expectativa
que generaba la visita de Hoyer y la posible formacién de un grupo que,
dirigido por ella, pudiera igualar la excelencia que habia alcanzado el Ballet
Nacional de Chile, referencia ineludible de la danza alemana en
Latinoamérica. Esta compaiia se habia gestado en el Instituto de Extension
Musical de la Universidad Nacional de Chile, en 1941, donde se incorporaron
tres integrantes del Ballet de Kurt Joos: Emst Uthoff, Lola Botka, y Rudi
Pescht (Ferro, 1992:336).

La prensa periodica recogia y amplificaba esas expectativas,
focalizando en la trayectoria de Hoyer y rememorando sus cuatro visitas
previas a nuestro pais. Asi, una nota de prensa anunciaba su llegada
reafirmando que “la expresion artistica de Hoyer es la expresion de su
tiempo, su conciencia viviente”, para luego desarrollar una biografia de

Hoyer y concluir que “sus obras solistas son presagios o profecias de los

257 Diario EI Dia 10 de abril de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

258 “| g bailé La Masa, otra vez lo que me habia indicado Uthoff y le bailé una obra que se llamaba E/
Extranjero uno, con percusion hecha por mi. Dore Hoyer se levanté de la butaca, vino, me abrazé y
llor6 [...] y me dio unas indicaciones muy interesantes. Entre ellas que viera a Inge Bayerthal que
ensefiaba en Uruguay. [...] Bayerthal ensefiaba el método de la gimnasia consciente a partir del
movimiento de nuestros musculos, de los huesos, tal cual ellos habian sido sefalados por la
naturaleza. [...] Ademas técnicamente hablando, llegar a una vision del cuerpo impresionante e
interminable.” (Isse Moyano, 2006:75)
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sucesos que fueron sucediendo en el mundo”2%%. Otro diario de La Plata iba
en el mismo sentido, presentandola como profeta: “Dore Hoyer, sacerdotisa
de la danza viene a cumplir su sonada profecia™ “[...] Heredera de von
Laban, descendiente directa de Mary Wigman, mundo estético que es todo
insinuacion y mesura responde a la requisitoria con serenidad y atencidon”20.

Los comentarios en la prensa sobre Hoyer y su trayectoria, tanto como
la analogia con el contexto de creacion del Ballet Nacional Chileno, ponian el
acento en mostrar que la escena de la danza moderna no presentaba ningun
desarrollo en nuestro pais. Sin embargo, por el contrario, en el pasaje de la
década del cincuenta a la del sesenta, la escena de la danza ya habia
realizado un recorrido importante y constituia un campo propicio y atractivo
para el proyecto de Hoyer. La posibilidad de creacion del Grupo se vio
favorecida por la formacion técnica de las/los bailarines. Por otra parte, la
inclusion de las/los, todavia escasas/os, bailarinas/es formados
técnicamente en el grupo creado por Hoyer cred tensiones con los pocos
grupos independientes existentes en aquel momento?6! quienes se vieron
afectados por la pérdida de algunos de sus integrantes, ya que Hoyer exigia

exclusividad a quienes formaran parte 262,

259 Diario EI Argentino.23 de marzo de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

260 Diario El Plata .10 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

261 Aqui el término independiente es utilizado en forma general, se refiere a un modo de produccion
que se desarrollé en Buenos Aires, especialmente en el ambito de la danza moderna, y que podrian
haber tomado las primeras bailarinas de danza moderna del formato del Ballet Winslow.Se refiere a
agrupamientos o compafiias dirigidas por un/a coredgrafo /a que no dependen de ningin organismo
oficial y que no tiene implicado en si que sus integrantes obtengan dinero por su desempefio o sus
presentaciones. Esta terminologia es utilizada aun hoy en el ambito de la danza, por lo tanto, aunque
no se desarrollara aqui su definicion debe ser problematizada.

262 Stella Maris Estela Maris fue una de las fundadoras del grupo Septeto de Danza, desprendido de la
Compafiia de Ana Itelman. Septeto de Danza se presentaba, entre otros espacios, en carpas al aire
libre que estaban auspiciadas por la Municipalidad de Buenos Aires, especialmente los lunes que
quedaban reservados para la danza y en Noches de Ballet, un programa de Television en Canal Siete.
La bailarina ademas daba clases en la Escuela Nacional de Danzas y en la Facultad de Derecho entre
otros espacios. “Por fin, cuando Dore seleccioné a la gente para formar un grupo. Ahi practicamente
destruyo el Septeto [...] Se fue un grupo de bailarines bastante importante y nosotros quedamos
practicamente desmembrados. Teniamos que empezar todo de nuevo, con nueva gente. En ese
momento no habia mucho interés, el mayor interés estaba en Dore Hoyer. Cuando con Héctor le
fuimos a decir que nosotros si queriamos estar con ella, pero que ibamos a seguir con el Septeto, nos
contesté que no se podia servir a dos amos. Le contesté que el Septeto era yo y no un amo. No nos
pudimos entender y entonces ni Héctor ni yo participamos de esa compafiia que ella formo (Isse
Moyano 2006, 67)
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Como se menciond en el inicio del apartado, el interés periodistico
inicial gird6 “en la sorpresa de los medios artisticos”?®3, y en torno a la
indagacion de porqué la Argentina y porqué La Plata. Hoyer figuro las
razones de su instalacién prolongada en Buenos Aires como un alejamiento
de Alemania, en funcion de que “la danza moderna se encuentra en franca
decadencia, habiéndose extendido a toda Europa. En mi pais, en cada
ciudad existe un teatro subvencionado donde se baila solamente clasico” 254.
Asimismo, indicaba que, de las posibilidades abiertas fuera de su pais de
origen, “la Argentina es hoy en dia uno de los paises que se hayan abiertos
con mas generosidad y mejores disposiciones a los afanes y las inquietudes
creativas del baile moderno”?%®. En el marco de esa apertura del pais hacia
el “baile moderno”, la ciudad de La Plata le garantizaba libertad de trabajo2®.
Para concretar sus objetivos, su planificacion era muy clara:

Es mi intencién realizar una labor pedagdgica encaminada a difundir los
fundamentos de la danza moderna, por medio de una adecuada
ensefianza [...] Crearé un curso de perfeccionamiento para educar a un
grupo de bailarines profesionales y alumnos adelantados, impartiéndoles
nociones de capacidad y técnica. Entre ellos se llevara una seleccién el
31 de mayo préximo y con los veinte mejores haré un curso hasta finales
de septiembre. De inmediato se realizara un nuevo curso de capacitaciéon
y aquellos alumnos que hayan evidenciado una perfecta compenetracion
con el espiritu de la danza moderna y un dominio técnico que les permita
asumir responsabilidades en escena formaran el Grupo Dore Hoyer

dependiente de la Direccidon de Cultura de la Provincia de Buenos
Aires267,

Entre mayo y septiembre de 1960, Hoyer conformé dos grupos a partir
de dos cursos que se desarrollaron con diferentes modalidades y
destinatarios. Las clases para formar a quienes serian seleccionados para el
Grupo de Danzas Modernas Dore Hoyer estaban destinadas a bailarines
avanzados a partir de los 16 afos. Al final del proceso, seleccionaria a los
veinte mejores y, segun Hoyer, “se estara entonces ante un elenco de danza

moderna comparable, en punto a sus finalidades especificas, a los que se

conocen en Estados Unidos, unico pais donde se conoce en forma organica

263 E| Argentino. 28 de marzo de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.
264 Diario Democracia.10 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

265 Diario EI Dia. 10 de abril de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata.
266 |bidem.
267 Diario El Plata .10 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata
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una experiencia en tal sentido”?8. El curso comprendia contenidos como
“técnica funcional, estudio del espacio, composicion, practica de la danza, e
improvisacidn”26°,

El segundo curso, destinado a la formacién del Coro de Movimiento,
estaba dedicado a alumnos vocacionales. En términos de Hoyer, los
destinatarios serian “estudiantes de diversas facultades, que se interesen
por la actividad teatral en general, asi como los teatros vocacionales,
cantantes, alumnos de arte escénico, cine, danzas”?’® que se irian
seleccionando en forma sucesiva. Para Hoyer este formato tenia la finalidad
“‘de aplicarse a la actividad misma y varia, del teatro, en sus propios
espectaculos. Sera una labor de apoyo al Teatro Argentino” 2’'. Era la
manifestacion de una novedad en la Argentina, que servia a distintos
efectos:

Es algo que no se conoce aqui en la Argentina todavia y servira tanto
para las Operas clasicas como modernas y espectaculos de diverso
caracter. Podran ponerse, incluso, en escena, obras escritas
especialmente para este conjunto, pero sirviendo siempre, de cualquier
manera, para que lleguen mejor y mas directamente los espectaculos al
espectador, al pueblo. El mismo publico se interesara mas por el
acontecer teatral al vivir “mejor a la escena”?72,

Este formato coreografico surgia de los lazos de Hoyer con la
Ausdruckstanz?’3. Sin embargo, el tratamiento que Hoyer proponia
planteaba algunas diferencias, ya que se presentaba como una herramienta
teatral que, de alguna manera, era capaz de afectar a los espectadores,
desmantelado de aquellas fuerzas que procuraban la busqueda de un ritmo
originario del cuerpo individual al cuerpo colectivo, como lo habia propuesto
Laban o como aquel postulado de Mary Wigman “la unificaciéon de un grupo

de seres humanos en un solo cuerpo en movimiento” (2002: 26).

268Como se ha comentado Hoyer establecia lazos con la modern dance norteamericana, donde la
existian varias companias reconocidas internacionalmente como por ejemplo la de Martha Graham

269 Diario El Dia. 17 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

270 Diario La Nacién 25 de abril de 1960. Archivo del Teatro Argentino de la Plata.

27 Diario El Dia .11 de abril de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

272 |bidem.

273 Se puede decir que el formato coreografico, ya habia utilizado por Margarita Wallmann como una
herramienta para mover grandes grupos de bailarines en sus puestas en 6peras y ballets en el Teatro
Colon.
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Las clases comenzaron el 3 de mayo de 1960 y los dos grupos se
dividieron en dos turnos diferenciados 274. Segun Araiz, del grupo que
ocupaba el horario vespertino, destinado a la formacion del Coro de
Movimiento, participaban “actores, gimnastas, mimos y artistas de la musica
y de la plastica. No era imprescindible poseer conocimientos técnicos de
danza, pero si una minima coordinacion fisica, cierta sensibilidad,
musicalidad y sobre todo capacidad de trabajo organico, desde la
teatralidad” (Araiz; 2019:36). Ambos elencos, en términos etarios, suponian
la incorporacion de personas jévenes, ya sea porque se pretendia darles una
formacion exclusiva en danza moderna a bailarines noveles o porque la
convocatoria estaba destinada, en el caso del Coro, a “estudiantes de las
distintas facultades que tengan interés por la actividad teatral [...] sin que
deje de ser de interés para todos los profesionales y estudiantes de danzas
tanto clasica como moderna” 275.

A los dos meses de comenzada la experiencia, en el mes de julio de
1960, se organizaron clases abiertas o demostraciones en el segundo piso
del Teatro Argentino (donde habitualmente se desarrollaban las clases) con
la intencién de mostrar los avances de “un nucleo de figuras jovenes, que
asimilan de manera entusiasta y eficaz sus orientaciones estéticas”?’%. Estas
actividades abiertas generaban expectativa en la ciudad de La Plata, cuya
prensa daba cuenta con mucha frecuencia de sus actividades, incluyendo
las clases que impartia Dore Hoyer en el Teatro Argentino. Segun uno de
estos registros, sus clases eran “verdaderos acontecimientos artisticos”.
Describiéndola en términos de idolatria, la crénica no ahorraba en adjetivos:

Asi la vemos con su malla negra, su corta pollera y el tamboril y su largo
cabello rubio [...]. Gira Hoyer, y sus alumnos contemplan su increible

técnica apasionadamente limpida, refinada como una escultura de J.
Lipchitz o aérea como un trazo definido de bajorrelieve egipcio, por

momentos como la diosa Hator?77,

274 Diario El Dia. 17 de abril de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata. Las clases del Grupo
se reunian los martes, jueves y viernes temprano, y las del Coro los martes y viernes de 19 a 20.30hs.
275 Croénica. 3 de mayo de 1960. Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

276 Diario EI Argentino.28 de julio de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.

277 Diario El Argentino.20 de mayo de 1960.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.
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La expectativa era grande para muchos agentes del campo cultural, y
muy especialmente para las/os estudiantes seleccionadas/os. Algunas/os,
de hecho, viajaban en tren desde la ciudad de Buenos Aires a la ciudad de
La Plata y viceversa varias veces por semana?’®. Quienes dejaron sus
testimonios ponian—y ponen—en claro que se trataba de una experiencia
original y singular. En parte eso era asi porque, segun Oscar Araiz, Hoyer
huia de las metodologias unicas: “[...] para cada trabajo creaba un método
diferente y en cada clase creaba un método diferente para esa clase y era
de una coherencia impresionante” 27°.

En diversos testimonios, bailarinas/es recuperan trazos de esa
experiencia formativa con Hoyer. Segun Susana Zimmermann, las clases se
repartian en Técnica de Danza e Improvisacion,

nos pedia sentados en el suelo que exclamaramos o cantaramos en
tanto nos moviamos [...] hasta llegar a un estado hipnético de trance; nos
visitaron durante las clases algunos maestros nuestros y que
particularmente rechazaban esta parte de la clase, no asi la técnica,

porque lo interpretaban como una descarga excesiva, lo que cred para
algunos varios conflictos (2007:51) 280,

Asimismo, otros testimonios ponen énfasis en la exigencia en torno a la
flexibilidad de los cuerpos, a partir de la propia flexibilidad de Hoyer. Los

recuerdos de Susana lbariez?8! y Oscar Araiz van en el mismo sentido:

por ahi empezaba con gran ecart en el piso, te mataba, pero una vez que
empezaba continuaba una especie de discurso de una coherencia que te
iba llevando...fueron las clases que yo mas gocé en mi vida porque a mi
no me gusta la clase para sufrir, torturante, siempre sufri porque yo no
tenia flexibilidad muscular y articular entonces pero ahi no me importaba
nada, porque ella me proponia un juego con mi cuerpo. A veces
empezabamos con los tobillos, con la planta de los pies, con el peso que
se distribuia por la planta del pie, como una especie de circulo, eso iba
subiendo y los talones se levantaban del piso y hacian como una espiral
que iba subiendo hasta las rodillas que hacian otro espiral que iba
subiendo hasta la cadera por otro espiral al térax, era como un viaje por
el cuerpo, era fascinante, era coherente282,

278 Susana lbafiez, entrevista personal. Septiembre de 2010.

279 Oscar Araiz, entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.

280 Para Zimmermann, fue la primera maestra con la que experimento la experiencia con el cuerpo y la
voz.“Asi abrié la clave basica de la “interpretacion” en Teatro- Danza.” (2007:51).

281 Susana lbafiez, entrevista personal. Septiembre de 2010.

282 Oscar Araiz, entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.
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Finalizados los tres meses de clases, el Grupo de Dore Hoyer quedd
conformado por Oscar Araiz, Susana Ibanez, Lia Jelin, Angé Domenech, Iris
Scaccheri, Ana Cremaschi, Martha Jaramillo y Olga Dewel. En el Coro de
Movimiento o en las clases participaron actores y bailarines como Norman
Briski, Pablo Herrera, Angel Pavlovsky, Luis Alvarez y Aldo Tulian, entre

otras/os.283

Imagen 22 - Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer?8+

3.4 Dos obras. Una cadena de ideas.

Luego de un periodo de ensayos, el 7 de mayo de 1961 se estrenaron
en el Teatro Argentino de La Plata dos obras, La idea y Cadena de Fugas.
Ese mismo mes, ambas obras tuvieron también una funciéon en el Teatro

Colon?®. La gacetilla de prensa daba cuenta del conocimiento que las/os

283 El grupo es mencionado en algunos programas de mano como Dore Hoyer y el Conjunto de
Danzas Modernas o Grupo de Danza Moderna dirigido por Dore Hoyer.

284 De izquierda a derecha: Arriba, Susana lbafiez, O Araiz, Iris Scacheri, Olga Derwell. Abajo: Ango
Domenech, Ana Cremaschi, Lia Jelin, Dore Hoyer, Noemi Fredes. Archivo Susana Ibafiez.
285 En el libro Historia del Teatro Colon (1908 — 1968) de Roberto Camario, Cadena de Fugas y La

Idea figuran dentro de la Temporada de Ballet de 1961 donde se presentaron obras como Apolon
Musagete con coreografia de G. Balanchine; Usher y Choreartium, coreografia de L. Massine, El lago
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espectadoras/es tenian de Hoyer a partir de sus presentaciones en la
década del cincuenta. Por esa razon, la gacetilla anunciaba que, esta vez,
Hoyer no actuaria en calidad de solista, sino como directora del grupo. Sin
embargo, la gacetilla estimulaba la expectativa en funcién de los mismos
principios que, hasta ese momento—al menos en el ambito de la danza en
nuestro pais—habian singularizado a Hoyer como solista: “revela la riqueza
y originalidad de su mundo interior, fiel a su credo artistico de que toda
verdad es hermosa y toda hermosura es verdad” 28,

Estas presentaciones solistas también eran la referencia de aquellas/os
espectadores, como el director teatral Kado Kostzer, que habia visto bailar a
Hoyer en Bolero, “veintidés minutos de electrizante destreza que todos
ovacionamos”, y que relata en en sus memorias:

No mucho después, ya sabedor de quien era y jlo que podia! Dore
Hoyer, montamos nuevamente en el Fiat 600 para regresar a La Plata.
Esta vez no se trataba de un recital como solista de la bailarina y
coredgrafa, sino de un grupo, una compaiia que ella habia formado y
dirigia. [...] Siempre en el autito, alguna que otra vez realizamos el

trayecto de 58km- sin autopista entonces a la ciudad de las
diagonales]...] (2016:273

de los Cisnes con coreografia de M. Petipa y L. lvanov; Romeo y Julieta, coreografia de S. Lifar,
Bolero, coreografia de A. Milloz entre otros (TOMO II, p.504)
286 Diario El Dia.7 de mayo de 1961.Archivo del Teatro Argentino de La Plata.
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TEMPORADA OFICIAL

SABADO 27 DE MAYO DE 1961, A LAS 21.30
Funvion Extraordinaria N¢ 16

Presentacion del

CONJUNTO DE DANZAS MODERNAS DEL TEATRO ARGENTINO DE LA PLATA

Creadora vy Directora

DORE HOYER

|

CADENA DE FUGAS

Musica de JUAN SEBASTIAN BACH (De “El Arte de la Fuga")
Coreagrafia de DORE HOYER

Primera Danza: Fuga XI1 Segunda Danza: Canon 1l — Tercera Danza: Fuga VIIT
Cuarta Danza: Fuga 11 Ouinta Danza: Canen 111 Sexta Danza: Fuga IV
Grupo de danza de camara

Rallarines OSCAR ARAIZ, ANNA C . ANGO H,

OLGA DERWEL, LIA JELIN, SUSANA IBAREZ, IRIS
SCACCHERI, MARTHA JARAMILLO

\compana en piano ALBERTO PORTUGHEIS

Para conservar ln estrecha

ari L continmidad del cielo, se ruega al piblico no aplandic entre =

by I T plandic entre Tn
n

LA IDEA

Creacion libre sobre. 84 xilografios de FRANZ MASEREFE]

Muisica de PETER CONSTANTIN
Coreografia de DORE HOYER

Escenografia de OTELO OVEJERO
Vestuario de WALTER OVEJERO

Imagen 23 - Programa de mano. Teatro Colon.287

3.4.1 De Juego de Fuerzas a Cadena de Fugas

En diciembre de 1960, al finalizar el proceso de seleccibn de ambos
elencos en La Plata, Hoyer ya contaba con la seleccion de una serie de
fugas de Bach “que transformaria en una pieza grupal de treinta minutos que
aun llevaba el titulo Juego de Fuerzas, titulo que seria cambiado antes del
estreno por Cadena de Fugas (Muller, 1992: 187). Mas tarde Hoyer

declararia:

Mi primera obra grupal, Juego de Fuerzas, con siete fugas de J.S. Bach,
se realizé en seis semanas. Siete bailarinas y un bailarin. Creo que, con

este contenido tematico, logré hacer justicia a las fugas de Bach también

287 Presentacion del Grupo de Danzas Modernas del Teatro Argentino de La Plata. Funcion
extraordinario N° 16. sabado 27 de mayo de 1961. Archivo Susana Ibafiez.
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en lo que atafe a la coreografia. Mi punto de partida fue la ‘doctrina del
movimiento’, tal como nos la explican los griegos, y Spinoza, y también
Konstantin Brunner. Esa gran y uUnica verdad: [...] ‘iNada esta quieto! El
planeta entero gira en torno al sol, que a su vez esta en movimiento con
todo su sistema y asi hasta el infinito... Todos estamos entreverados en
sintonia con el mundo de las cosas... La unién de las diversas

individualidades hasta formar UN SOLO individuo. (Una fusiéon y un

desgarramiento a la vez.) K. Brunner [...]%%8

Para Hoyer esta concepcion del movimiento y de la creacion grupal, se
convertiria en un procedimiento artistico, donde de alguna manera, las
partes de sus creaciones podian ser intercambiadas, entrelazadas
infinitamente. En tal sentido, cuando retorné a Alemania monté Juego de
Fuerzas en calidad de solista, de modo que: “[...] como hizo en mas de una
ocasion también con otras obras grupales— integré a su programa de la gira
por Alemania a modo de variacion las partes solistas que habia extraido de
la pieza grupal”’(Muller, 1992: 187).

Esta “doctrina del movimiento” que Hoyer menciona para Juego de
fuerzas, obra que titulara Cadena de Fugas para el estreno en La Plata,
también se establece entre la seccion “Liebe” (Amor) de la obra Afectos
Humanos, estrenada por Hoyer en Berlin en 19622° como solista, y el dto
que interpretan Oscar Araiz y Angé Domenech, en Cadena de Fugas. Araiz,
de hecho, advierte esas conexiones:

Afectos Humanos de alguna manera esta conectada con Cadena de
Fugas, porque también es Bach, usa las mismas fugas, por ejemplo, ella
hacia un solo en Afectos Humanos, con los brazos como si fueran

cisnes, que es Amor, y ese duo que yo hacia en Cadena de Fugas con la
misma musica con Angd, era Amor. [...]. las cosas no empiezan ni

288 Hedwig Miiller, Frank-Manuel Peter y Garnet Schuldt, “Dore Hoyer, Tanzarine (Colonia: Hentrich,
1992), 193-216 “. New York Public Library for the performing arts. Traduccion: Martina Fernandez
Polchuc.

2895egun Waltraud Luley, Hoyer basé las secciones de Affectos Humanos (1962) en la division que
hace Spinoza de las emociones humanas, que son las emociones que afectan la vida humana: honor,
vanidad, odio, avaricia, miedo y amor. (Dore Hoyer. An Attempted Portrait/ Versuch einer Wirdigung.
Text by: Waltraud Luley. Redaktion. Birgit Kirchner en Ballet International. February. N°. 2-88. Volume
11/11.Jahrgang ISSN0722-6268. DM/SFr10. Se han realizado diversas investigaciones,
reconstrucciones y reactuaciones de esta obra. Para ampliar: Yvonne Hardt on a discussion with
Waltraud Luley, Susanne Linke and Martin Nachbar; Reconstructing Dore Hoyer’s Affectos Humanos
en Knowledge in Motion ; Perspectives of Artistic and Scientific Research in Dance. (2007) Edited
by: Sabine Gehm, Pirkko Husemann and Katharina von Wilcketranscript-Verlag.
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terminan, no son obras, todo es un gran ejercicio, como diria Hoyer y
enlazado, las cosas se contintan, se influyen unas a otras [...] 2%,

El proceso de montaje de Cadena de Fugas no estuvo exento de
dificultades. Segun Hoyer: “El hecho de que mis bailarines se hayan
asimilado a Bach es casi un milagro, porque exceptuando al bailarin, no
tienen formacion musical alguna y la mitad directamente carece de
sensibilidad para la musica”?®'. Para Hedwig Mdiller (1992) es probable que
no fuera cierto que las bailarinas no contaran con la musicalidad requerida,
porque mas tarde la coreografia se transformaria en un legado para su
grupo: “Les lego a mis bailarines estas fugas de Bach que podran danzar
cuando quieran, prescindiendo de mi. Solo necesitan contar con un buen
pianista y un escenario sin decorado”(Hoyer cit. en p.188)?°2. Para la
bailarina Iris Scaccheri “Dore proponia un Bach absolutamente dentro del
equilibrio Bach y yo hacia otra contraposicion y yuxtaposicién y contrapunto
de los ritmos. Hasta que decidi hacer Bach-Bach, entonces ahi nos llevamos
muy bien” (Isse Moyano, 2006:76).

El bailarin al que refiere Hoyer es Araiz quien fue, ademas, asistente
para ambas puestas. En viajes compartidos, desde y hacia La Plata, Hoyer
le confid su interés en montar un trabajo sobre El arte de la fuga de Bach:
“‘Mi danza se llamara ‘El juego de las fuerzas’: las fuerzas en armonia, las
desencadenantes, las de la justicia (la expulsién del paraiso), la fuerza
aglutinante del amor, serena de la gracia y la recuperacion del equilibrio en
el circulo que la cierra” (en Falcoff, 2008:274). En sus rememoraciones,
Araiz considera que:

su punto de vista era puramente mecanico y fisico, aunque luego la
palabra fuerza podia ser reemplazada por emocion. La imposibilidad de

desvincular lo mecanico/organico de lo emotivo/expresivo fue una sefal
con la que identifiqué instantaneamente. Cadena de Fugas, como fue

2% Araiz, Oscar. Entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.

291 Hedwig Miiller, Frank-Manuel Peter y Garnet Schuldt, “Dore Hoyer, Tanzarine (Colonia: Hentrich,
1992), 193-216 “. New York Public Library for the performing arts. Traduccién: Martina Fernandez
Polchuc.

292 | a coreografia Cadena de fugas de Dore Hoyer fue repuesta en julio de 1968, meses después del
suicidio de Hoyer en Berlin. Fue el segundo programa que presentaba el Ballet del Teatro San Martin,
que habia sido recientemente creado y que dirigi6 Oscar Araiz entre 1968 y 1971. Intérpretes: Irma
Baz, Norma Binaghi, Cristina Barnils, Lia Jelin, Susana Ibafiez, Virginia Martinez, Doris Petroni y
Oscar Araiz. Clave: Maria E. de Kotzarew. (Araiz; 2019:214).
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llamada la obra, revela una lectura fisica sobreimpresa a otra puramente
animica. Este concepto fue guardado como modélico (2019:39).

Este “concepto modélico” que menciona Araiz estaba ligado a la
pertenencia de Hoyer a la Ausdruckstanz, que vinculaba indisolublemente lo
mecanico /organico con lo emotivo/expresivo. Estos aspectos fueron parte
de las concepciones de la danza moderna en Buenos Aires hasta finales de
la década del cincuenta. Sin embargo, si bien esto no implicaba la
emergencia de algo nuevo, a estas concepciones se le sumaba la
honestidad y la sinceridad. En sus rememoraciones, Araiz elige enfatizar
como, en la propuesta de Hoyer, la sinceridad o la autenticidad eran
asociados al movimiento. Esto ultimo era el eje del modelo a seguir. Para
Araiz:

La mayor exigencia, el rumbo que no debia perderse era la sinceridad, la
honestidad, es decir, una cualidad ética. Esto implicaba desnudarse de
todo tipo de muletillas, emociones o cédigos habituales, elementos a los
que se acude inconscientemente como sostén o proteccién. Dore
rechazaba con dureza toda simulaciéon o adorno, lo tiraba abajo, habia
que recomenzar desde otra zona fisica y mental. Quizas esté alli la
esencia de su llamado “expresionismo”: una obsesiva busqueda de lo
esencial, una disposiciéon de absoluta entrega, una vivencia mas préxima
a la metafora que a la simulacién. Dore parecia escarbar en el interior
para luego triturarnos o clamarnos con palabras y gestos que parecian
caricias o bofetadas, nos despertaba con provocacion, sin duda estar a
su lado era conmocionante. Con — mocién. Nos preguntabamos si media

nuestra resistencia, o si provocandonos nos inducia al trabajo con
nosotros mismos (2019:37).

Para esta pieza grupal Hoyer también habia disefiado el vestuario. Los
trajes de las mujeres eran “largos y sobrios en la gama de rojos oscuros,
llevaban en el ruedo una gruesa cuerda de algodon blanco que les aportaba
peso y caida” y en las cabezas llevaban, tanto las bailarinas como el bailarin,
un tocado realizado con la misma soga con forma de “pagoda” (Araiz, 2019:
40). Las fotografias de Cadena de Fugas muestran ademas que el vestuario
disefado por Hoyer homologa a las bailarinas de tal manera que deja ver la
disparidad de los cuerpos y deja traslucir ciertas singularidades.

Hoyer habia pensado esta obra para abrir las presentaciones del Grupo
por “la claridad de la forma espacial” (Muller, 1992:187) como un contrapunto

con la obra La Idea “una obra narrativa, de impronta dramatica en cuanto a
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su contenido” (Muller, 1992:187). Aparentemente, este orden se mantuvo a
partir de la segunda funcion, porque, en la funcion del estreno Cadena de

Fugas, cierra la presentacion luego de presentarse La Idea 2%3.

Imagen 24 - Cadena de Fugas (1961)2%

293 La documentacion de la que dispongo respecto de otras funciones realizadas en el Teatro
Argentino es, ademas: 12 de mayo a las 21.15, 24 de mayo una funcién conmemorativa por el 25 de
mayo, donde sélo se presenta La Idea, dado que comparte la presentacion con el Coro Universitario
de la Plata y la del 6 de junio a las 21.15hs. Ademas de la del Teatro Colén el 27 de mayo a las
21.30hs. En todas las funciones, salvo la conmemorativa, Cadena de Fugas abrio las presentaciones y
La Idea las cerré.

2% De derecha a izquierda: Lia Jelin, Susana Ibafiez, Iris Scacheri, Ana Cremaschi, Olga Derwell.
Archivo Susana Ibafez.
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Imagen 25 - Cadena de Fugas (1961)%%

3.4.2 Laldea

Como se ha mencionado en el capitulo anterior con relacion a la
trayectoria de Hoyer en la Alemania de posguerra, en 1946 ya habia tomado
como recurso xilografias para una obra grupal en In Memoriam Kéthe
Kollwitz, estrenada con su grupo de bailarinas en Dresden?%. Para el trabajo
que iba a realizar en La Plata, ya contaba con el plan de convertir la serie de
xilografias del pintor belga Frans Masereel, que conformaban la novela
grafica L Ideé, en una obra grupal.

Esta obra se llamé La Idea y fue interpretada por el Grupo de Danzas

Modernas y el Coro de Movimiento del Teatro Argentino de La Plata, que

295 Archivo Susana Ibafiez
2% Hans Weidt (1904 - 1988) otro exponente de la Ausdruckstanz, habia estrenado en 1931 Passion

eines Menschen (1931), con relatos en vivo de Ludwig Renn, musica de Stefan Wolpe, y mascaras de
Erich

Goldstaub, basada en las xilografias de Masereel, esta vez en la novela grafica Die Passion Eines
Menchen (25 imagenes de la pasion de un hombre).
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contaba con treinta y un integrantes?®’. En contraste con la gravitacion que
tuvieron las fotografias y las notas de prensa de Hoyer como bailarina
solista, son pocas las fotografias y criticas disponibles de esta obra grupal
realizada con actores, actrices y bailarinas/es argentinas/os?%. El acceso al
material de la obra estd compuesto por una reconstruccion fragmentada de
fotografias, notas de prensa, testimonios y datos del programa de mano. Por
otra parte, como referencia, contamos con la novela grafica de Masereel
L’ldeé, la que, de aqui en adelante, mencionaremos por su hombre original
en francés, para diferenciarla de la obra de Hoyer. Al igual que en el capitulo
anterior, donde analizamos las fotografias de las danzas solistas de Hoyer,
tomaremos en cuenta la perspectiva “radial” que utiliza John Berger en torno
a la fotografia, de modo que esta pueda verse en términos “que son
simultdneamente personales, politicos, econdmicos, dramaticos, cotidianos e
histéricos” (2013: 84).

La puesta de La idea supuso una serie de decisiones, comenzando por
la de adaptar un formato singular, como lo era la novela grafica de Franz
Masereel, publicada en 1920, que constaba de 83 xilografias, donde el
artista se presentaba a si mismo en una especie de “autoficcion”?®. En la
L Ideé aparece un primer bloque de imagenes, donde se ve al artista frente a
una mesa de trabajo blanca y vacia, con una gran telarafia de fondo. Luego,
siguen una serie de imagenes donde se puede ver al propio Masereel
acunando a “ldea” representada como una pequefia mujer desnuda de
cabello negro. El autor coloca a la mujer en un sobre con el objetivo de
hacerla conocer por el publico. Luego de una serie de peripecias que sufre
en la ciudad, donde es atacada, perseguida y censurada, “Idea” vuelve a la
habitacion de Masereel y descubre que el autor tiene una nueva “ldea”,

representada por una mujer con el pelo blanco. En los cuadros siguientes se

297 Programa de mano funcion 25 de mayo de 1961.Teatro Argentino de La Plata. Archivo Susana
Ibafez.

2% | as fotografias de las que dispongo para este analisis provienen del Archivo personal de Susana
Ibafiez y las publicadas en el libro Hedwig Mdiller, Frank-Manuel Peter y Garnet Schuldt, “Dore Hoyer,
Tanzarine (Colonia: Hentrich, 1992), 193-216 “. New York Public Library for the performing arts.
Traduccion: Martina Fernandez Polchuc.

299 Utilizo el término en forma general, en funcion de que en la narracion visual coinciden autor y
protagonista. “En El Sol, Masereel aparecia cuatro veces, en La Idea, Masereel, aparecia catorce
veces”. (Berona: 2009).
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ve como el artista coloca a la “Idea” del pelo negro en un cuadro y la cuelga
en la pared. El cuadro muestra a “Idea” crucificada, con un hombre llorando
arrodillado a sus pies, que podria ser el Masereel. Por detras se puede ver
una calavera y un edificio. Luego, se va a Masereel colocando a la nueva
‘Idea” en un sobre y entregandola para hacerla conocer nuevamente al
publico. El ultimo cuadro lo muestra llorando mientras se tapa la cara y por

detras se ve el cuadro mencionado en otro plano 3%.

o

2 |
Q

Imagen 26 — Imagenes de L Ideé de Frans Masereel.3%"

300 ] "|deé” presenta los trabajos en madera mas complejos de Masereel tanto con relacion a los
personajes como a los eventos que describe. (Berona; 2009:34) Ademas, entre 1930 y 1932, el
director checoslovaco Berthold Bartosch (1893 -1968), cre6 una pelicula animada de 27 minutos
llamada “L’Ideé”, que tuvo al principio la asistencia del propio Masereel.

301 Chapius, Marius. Frans Masereel e la Vérité nu. En
https://next.liberation.fr/culture/2018/10/18/frans-masereel-et-la-verite-nue_1684674
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De acuerdo con los testimonios recogidos por Hedwig Muller (1992),
Hoyer relataba varias de las decisiones que fue tomando para la puesta de
La idea en La Plata y Buenos Aires®%2. En principio, Hoyer comentaba que
‘La trama de la danza esta dividida en: prologo, cinco escenas, epilogo” vy,
en un intento por marcar su voluntad de fidelidad a la novela grafica,
comenta que “El escenario tiene cortinados negros y en el fondo se coloca
un foro ilustrado que, tratado como una xilografia, muestra el recorte de la
calle de una ciudad con chimeneas de fabricas, negocios, locales nocturnos.
El vestuario conserva el blanco y negro con tonos intermedios de gris” 303
Segun Mduller (1992), el prélogo de la obra comenzaba con un sonido, “un
golpeteo mondétono como gotas que caen. El personaje del Creador esta
sentado sobre la caja en el medio del escenario. En la caja yace escondida
la muchacha “ldea”. Una tela de arafa gigante expresa el pensamiento
taladrante. La escena se convierte en un dio”3%. En la primera escena, E/
Debate,

La Idea esta sentada desnuda y asustada sobre la mesa, a merced de la
critica publica. Desde todos los angulos, los participantes del debate se
van acercando cada vez mas a ella como si fueran una masa
amenazante y clavan la vista en la muchacha. La multitud protesta, llena
de indignacion por su desnudez. Algunos suben de un salto a la mesa,
agarran a la muchacha y la visten con vestido y sombrero de una sefora
burguesa. “Idea”, horrorizada, quiere huir, y en ese acto la multitud le
vuelve a arrancar el vestido. Perseguida por estas personas, “ldea” se
precipita a la calle, donde es atrapada por policias y cubierta con una
larga camisola (p. 189).

302 No es posible saber si la descripcion del autor es tomada de testimonios o de material de archivo o
documental.

303 Frans Masereel®% habia publicado en 1920 por primera vez, “La Idée, sa naissance, sa vie, sa mort
“a través de ediciones Ollendorf, en 1921 ya habia sido publicada una extensa seleccién de esos
grabados en la revista Vanity Fair.

304 Hay diferencias entre los nombres de las escenas que describe Muller y los nombres de las
escenas de los programas de mano de las funciones del Teatro Colon y el Teatro Argentino de la
Plata, seguramente por cuestiones de traduccidén. Para esta descripcion tomaremos en cuenta los
nombres del programa de mano y la descripcién de las escenas que realiza Miiller.
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Imagen 27 - La Idea. Escena |. El Debate. Sobre la mesa “ldea”: Anna Cremaschi. Detras el Coro de
Movimiento.305

Imagen 28 — La Idea. El Debate. Sobre la mesa “Idea”: Anna Cremaschi.30¢

305 Archivo Susana lbafiez.
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Imagen 29 - La Idea. Escena | El Debate.37

En la segunda escena, La Calle,

Nuevamente libre, “ldea” sale con su larga camisola en busca de su
creador. Pasa junto a transeuntes groseros, busca en locales nocturnos
hasta que finalmente lo descubre en plena calle y ella se da a conocer a
él quitandose la camisola. El la abraza y la besa. Pero, de inmediato,
policias y transeuntes se abalanzan sobre ellos y se llevan preso al
hombre (p.189).

En la tercera escena, La Carcel, se puede ver

En el fondo, el hombre tras las rejas. Delante, como una virgen desnuda,
la muchacha. En primer plano, el juez en la mesa del tribunal. A su
orden, los policias hacen comparecer al hombre. El juez dicta la
sentencia de muerte por fusilamiento. Pero la muchacha se para delante
de él y se sacrifica. Interludio: La asesinada es llevada a su tumba en
una procesion, encabezada por el hombre. La muerte es simbdlica y
como una vision (p.189).

308 Archivo Susana lbafiez.
307 Dore Hoyer, Tanzarine (Colonia: Hentrich, 1992), La Idea. Escena |. El debate. P.188. New York
Public Library for the performing arts. Traduccién: Martina Fernandez Polchuc.
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En la escena cuarta, que en el programa de mano se denomina

Transeuntes, se describe que

Disfrazada como ciudadana obediente, “Idea”, encubierta, recorre otra
vez la ciudad. Al agradarle tanto a los transeuntes se siente
envalentonada para darse a conocer. Pero en el momento en que
arremanga su vestido y muestra su desnudez, provoca burla, desdén e
indignacion. Abandonada en una calle vacia, la muchacha se larga a
llorar. Entonces le dirige la palabra un viejo sabio, que la hace pasar a su
biblioteca. Cuando al arremangarse el vestido ella se da a conocer y él
también la reconoce como “Idea”, quiere cerrar la puerta. La muchacha,
asustada, huye y cruza precipitadamente la calle hacia la imprenta de
enfrente. Pero ya comienzan a ingresar desde todos los angulos los
transelntes a la imprenta (p.190).

Imagen 30 - La Idea. Escena 2. La Calle.3%8

308 |bidem. p. 190.
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Imagen 31 — La Idea. Escena 4: Transelntes o La Prision.30°

309 Ibidem. p.191.
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En la quinta escena, El mattirio,

Atada a un poste, a sus pies una montana de libros se encuentra “Idea”,
condenada a la muerte en el fuego. El pueblo baila una danza en torno a
la hoguera. Pero la muchacha logra liberarse. Va subiendo por encima
de las espaldas de los danzantes y baila la danza del triunfo.” Al final, La
Idea vive, como en el prélogo “El hombre tiene en sus manos una
muchacha nueva cuando ingresa “ldea”. La muchacha nueva también
estd desnuda; es su nueva idea, ya que habia enterrado a la vieja. Pero
la idea nueva hace valer su derecho exclusivo sobre el creador. Con
tristeza, la primera “Ildea” se ubica detras de la tela de arana. Con fuerza
vital, la segunda idea se escapa dando saltos, el hombre coloca su rostro
en las manos y se larga a llorar (p.190).

Imagen 32 - La Idea. Escena 5: El martirio.3'°

310 |bidem. p. 189
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Imagen 33 - “Idea” e “Idea en su segunda forma”. Ana Cremaschi e Iris Scaccheri.3"!

311 Archivo Susana lbafiez.
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A diferencia de las danzas solistas que Hoyer habia presentado en sus
giras anteriores, en La Idea, los personajes eran presentados, desde el
programa de mano, con el rol que desempefiaban dentro del argumento, lo
cual reafirma un modo de representacién donde domina un planteo narrativo
y referencial respecto de la novela de Masereel.

Las fotografias con las que contamos permiten corroborar estos
indicios: los vestuarios utilizados por las/os bailarinas/es, actores y actrices
se atienen a los respectivos roles que ocupan en cada escena, y los
movimientos que se pueden observar reproducen gestos y acciones, tales
como los que estan explicitados en la descripcion de Mdller y en el programa
de mano, tales como “ldea” arremangandose la pollera, atada a una cruz, los
cuales pueden apreciarse en las fotografias incluidas en el apartado
(imagenes 31y 32).

Las referencias a la novela grafica se pueden visualizar también en la
imagen 27, que muestra a la bailarina que personifica a “ldea”, vestida con
una malla que asemeja la desnudez sentada sobre una mesa, expuesta a la
critica publica, representada por el Coro de Movimiento, que se encuentra
organizado en dos diagonales al fondo donde estan sentadas/os mujeres y
hombres en forma separada, cuyos vestuarios intentan imitar a las figuras
del dibujante belga. En la imagen 29 también se ve a “ldea” de pie, con un
hombre a su lado y, por detras, al Coro de Movimiento. La imagen 28
muestra a “Idea” cubierta con un vestido. Las tres imagenes corresponden a
la escena |, El debate. En la imagen 33, se puede observar a las dos “ldeas”,
ambas en mallas que simulan la desnudez, iluminadas con una luz cenital
que delimitan dos circulos, uno sobre cada una de ellas, mirandose entre si.
En cuanto a la figura femenina en La Idea, esta se mantiene dentro de los
canones romanticos, presentes en otros ballets, incluso en otras obras
donde Hoyer habia participado como bailarina, como su propia version
solista de Juana de Arco en Mujeres biblicas o su protagénico en Le Sacre
du Printemps (Consagracion de la Primavera) de Mary Wigman en 1957.
Ambas se tratan de sacrificios: En la primera la protagonista es condenada a
morir en la hoguera; en la segunda, se produce el sacrificio ritual de una

joven virgen, elegida para celebrar la llegada de la primavera. Un modelo
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donde la figura femenina se muestra en posicién de ser mirada, en un lugar
de subordinacién y finalmente es sacrificada. Siguiendo el planteo que Laura
Mulvey realiza para el cine,
[...] la mirada determinante del vardn proyecta su fantasia sobre la figura
femenina, a la que talla a su medida y conveniencia. En su tradicional
papel de objeto de exhibicién, las mujeres son contempladas y
mostradas simultdneamente con una apariencia codificada para producir
un impacto visual y erético tan fuerte que puede decirse de ellas que
connotan para “ser mirabilidad” [to be-lookeed- at nees].
Para esta autora el placer visual se ha escindido entre activo/masculino
y pasivo/femenino (2001: 370). En La Idea, la figura femenina es la musa del
creador a la vez que un producto de su mente, su desnudez es ocultada, a la
vez que es sacrificada. Sin embargo, podria pensarse que Hoyer mantiene la
figura de “La Idea, en su segunda forma”, que presenta ciertas tensiones
respecto de ese sacrificio, asi en el final la “ldea” permanece y resiste en
otra figura femenina, “La Nueva Idea”, no se sabe si para reproducir el

mismo circulo o para romperlo.

3.4.3 El Coro de Movimiento

Observar las fotografias donde aparece el Coro de Movimiento
(imagenes 27, 28, 29 y 32 ) da cuenta de sus implicancias como herramienta
teatral en la escena. En las distintas fotografias la mirada de las/os
intérpretes que integran el Coro de Movimiento se dirige hacia el interior de
la escena y focaliza hacia un mismo objetivo: el personaje de “Idea”. Si la
estrategia de Hoyer era afectar a los espectadores a través del Coro de
Movimiento, este los conduciria a centrar su mirada en el personaje, como
voyeurs de la escena. En oposicién, en la fotografia que corresponde a la
escena 2, “La calle” (imagen 30), cuando Idea camina vestida con su “larga
camisola”, es la unica imagen donde la “multitud” no hace foco en ella.

Las fotografias muestran cémo el Coro focaliza, se aleja, se distancia,
se agrupa, se abalanza siempre en funcion del personaje de “Idea” y los
espacios que esta ocupa. En las fotografias disponibles, el Coro es la
representacion de la multitud en las diferentes variantes en las que aparece

en las imagenes de Masereel, 0 en los requerimientos del argumento. Al
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mismo tiempo, el movimiento conjunto del grupo define, fuertemente, el
disefio espacial a partir de las tensiones entre este y la protagonista. Al
respecto, algunos disefios coreograficos compuestos por Hoyer para esta
obra la vinculan con el que de este formato coreografico realizaron otros
exponentes de la Ausdruckstanz, como Mary Wigman, como su version de la
Consagracion de la Primavera de 1957, donde Hoyer habia interpretado el
papel de La Elegida.3'?

Por otra parte, la multitud habia sido, ya, muy significativa en las
xilografias de Masereel, y, muy posiblemente, se trat6 de un elemento
atractivo para Hoyer, que tenia pensado conformar un elenco con un gran
grupo de actores y bailarines, y mostrar este formato coreografico que
consideraba novedoso en Buenos Aires y La Plata. Ese gran grupo, desde
su propia conformacion, se diferenciaba de las/ os intérpretes que ejercian
roles individuales y que, en su mayoria, provenian del Grupo de Camara.

Oscar Araiz reflexiona sobre algunas de las caracteristicas de los usos
del Coro de Movimiento y sus vinculos con otros movimientos artisticos y
filos6ficos contemporaneos. Recuerda, por ejemplo, que se trataba de “un
grupo de treinta intérpretes utilizado como una masa protagdnica que
ejecutaba movimientos simples, gestuales, al unisono, o en completa
diversidad, creando texturas de movimiento, a la manera de la pintura
informalista” (2019:41)3'3 Para Araiz, la primera coincidencia entre el Coro
de Movimiento y la pintura informalista “aparece con la alusion a una
'situacion existencial’, precisando, en sus términos, que se trataba de una
‘apasionada necesidad de verdad” (Araiz, 2019:42). Araiz recuperaba
algunos de esos sentidos al describir al Coro de Movimiento, otorgandole un
caracter plastico, mas cercano a la abstraccién, donde lo preponderante es
la materia: “El coro escupe, devora, ebulle, chorrea, invade como un magma

o0 se petrifica y puede hacerlo con una extrema economia de medios y

312Esta obra de Mary Wigman del periodo posterior a la posguerra se distinguia de sus obras
realizadas durante la década del treinta como Das Totenmal (1930).

313 La pintura informalista como tendencia aparece e, pintura matérica, n 1945 y mediante una amplia
variedad de direcciones art autre, action painting, tachismo, espacialismo, pintura matérica, domina el
ambito artistico de los afios cincuenta y sesenta. Segun Karim (1978) la denominacion de arte informal
tiene su origen en un término acufiado por Michel Tapié, en 1951, quien fue el primero en hablar de la
“trascendencia de lo informal” al hablar de su pintura.
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movimientos minimos” (2019: 43). La elaboraciéon de Araiz sobre el Coro de
Movimiento recoge recuerdos y referencias variadas que, con la corriente
informalista en las artes visuales como encuadre privilegiado, tuvieron su
pregnancia en la cultura argentina en las décadas de 1950 y 19603'4. Sin
embargo, esa caracterizacion difiere en varios elementos en relacion a la
recepcion inmediata de las obras de Hoyer por parte de la critica

especializada. Un comentario de La Prensa, por ejemplo, se extendia asi:

El estreno de la velada grupal fue un éxito monumental. Tanto la
precisién de la coreografia de las fugas de Bach como el dramatismo
lleno de suspenso de La Idea hallaron eco entusiasta en el publico y la
prensa. El “Grupo de Danza de Camara Dore Hoyer’ y su Coro de
Movimiento fueron celebrados efusivamente. “No hay un solo movimiento
que esté de mas. Los intérpretes logran cumplir con los requerimientos
de la coredgrafa: alcanzar una expresion sublime con una inmensa
capacidad de compenetracion. El tratamiento de cada uno de los papeles
muestra la personalidad de Dore Hoyer como coreodgrafa. Hasta el
momento solo la conocimos como solista, ahora por primera vez
podemos admirar también su talento para la direccién. Lo que por lo
general se llama cuerpo de ballet, aqui es captado por el ‘Coro de
Movimiento’, que con sus desplazamientos exactos alcanza gran
efectividad teatral. Las soluciones del &rea de la iluminacién también son
lisa y llanamente magistrales. En ese sentido, se destacan
especialmente las escenas La prision y El martirio. La escena de la
prision nos trae a la memoria por ejemplo el ballet de Joos La mesa
verde. El baile final de “Idea” con la cruz se nos presenté como un punto
culminante al interior del ballet expresionistas®.

La resena reunia comentarios sobre ambas obras de Hoyer, Cadena
de Fugas y La Idea. Elogiaba la capacidad de los intérpretes, a la vez que
reafirmaba la capacidad pedagogica de Hoyer, entendiendo que el
tratamiento de los personajes era la demostracion de la personalidad de la
coreodgrafa, aunque en esta oportunidad no cumpliera el rol de intérprete. En
cuanto al Coro de Movimiento, que a la llegada de Hoyer se habia
presentado como un formato novedoso, para la critica cumplia finalmente su
rol como herramienta efectiva y teatral. Las escenas 4, “La prisién” (imagen

31), y 5, “El Martirio” (imagen 32), de La Idea, fueron asociadas al “ballet

314 En virtud de indagar sobre las caracteristicas del movimiento informalista , Araiz refiere a un texto
de Juan Eduardo Cirlot, El arte otro: el informalismo en la pintura y la escultura reciente, publicado por
Seix Barral en 1960.

315 Diario La Prensa 10 de mayo de 1961. Citado en Hedwig Miiller, Frank-Manuel Peter y Garnet
Schuldt, “Dore Hoyer, Tanzarine (Colonia: Hentrich, 1992), 193-216 “. New York Public Library for the
performing arts. Traduccion: Martina Fernandez Polchuc. No se deberia soslayar que este fragmento
es el que selecciona Miiller para la descripcion de La Idea en el libro dedicado a Hoyer.
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expresionista”, ejemplificado por la critica a través de la La Mesa verde de
Kurt Joos. Estas valoraciones confirmaban que, por lo menos para la critica
especializada, la recepcién de la obra se mantenia en un ambito de lo ya
conocido, teniendo en cuenta que no se habia modificado respecto de otras
expresiones vinculadas a la danza alemana que se habian exhibido en
nuestro pais en décadas anteriores y cuya ultima referencia era el Ballet
Nacional Chileno. De esta forma, el discurso de la critica colocaba la obra de
Hoyer como un elemento “residual” en términos de la definicién de Williams,
lo que “ha sido efectivamente formado en el pasado, pero todavia se halla en
actividad en el proceso cultural; [...] como un elemento efectivo del
presente’(2009:167).

Por otra parte, desde el punto de vista de la recepcién de aquellas/os
espectadoras/es resulta un punto central indagar las condiciones de
posibilidad de la puesta de La Idea y, en particular, el atractivo que podia
ejercer la tematica para un publico que, en principio, no estaba familiarizado
con la novela grafica de Masereel®'®. La Idea de Hoyer pudo haberse
interpretado de diversas maneras en el contexto de la puesta en nuestro
pais y, en este sentido, no se puede soslayar a esa “comunidad” de
recepcion del pasaje de la década del cincuenta a la del sesenta. Tomando
como posibilidad una lectura en términos de simbolo en el sentido en que lo
plantea Oliveras, esto es, entendiendo “que el estudio de los simbolos no
concierne a la intenciéon del artista sino a la historia de una comunidad [...] ”
(2011:94), es que, el coro de movimiento, el personaje de Idea , la
desnudez, su sacrificio y el resurgimiento de la nueva ldea eran, en si
mismas, elementos que podian contener un gran valor polisémico para una
comunidad que se encontraba atravesada por el furor de las diversas
experiencias psicoanaliticas y aquella estructura de sentimientos que tenia a

la autenticidad como uno de sus pilares.

316 Frans Masereel se hizo muy popular en Alemania a partir de 1920, después de que La Idea fuera
publicada a través de Kurt Wolff, quien también fue editor de Franz Kafka.
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3.5 Los primeros afnos 60: entre la interioridad y la expansion de los
limites. Entre lo residual y lo emergente

A mediados de 1961, se realizaron las ultimas funciones de Cadena de
Fugas y La Idea. Hoyer volvié a Alemania y la experiencia de un poco mas
de un afo de trabajo finalizé con los dos elencos disueltos. Sin embargo, los
primeros afios de la década del sesenta reunieron un arco de
manifestaciones diversas de la danza escénica que fueron la marca para
desarrollos posteriores.

En el transcurso de la primera mitad de la década de 1960, en dos
espacios clave, como el Teatro Municipal General San Martin y El Instituto Di
Tella, ambos en Buenos Aires, se construyeron representaciones y se
dirimieron sentidos sobre lo que se entendia como “moderno” en la danza.
En esa dinamica podia darsele continuidad a las concepciones que, como en
décadas anteriores, expresaban el mundo interior del artista y establecian
una relacion estrecha entre interioridad-autenticidad, e insinuarse otras que,
alejandose de la exhibicion de la interioridad del artista, establecian rupturas
y pujaban por incluir otros mundos posibles.

Una de las marcas clave de la renovacion en la década de 1960 fue la
intensificacion de los vinculos entre la danza y las artes visuales. En las
décadas 1940 y 1950, algunas bailarinas referentes de la danza moderna,
como Renate Schottelius y Paulina Ossona, se habian vinculado con el
mundo de las artes visuales a través de aquellos que se manifestaban a
favor de la interdisciplinaridad, como Arte Concreto Invencion3'” y el

Movimiento Madi*'8. En la década de 1960, esa vinculacion fue contundente

317 Segun Buccellato (2012) hacia finales de 1945, alrededor de la Revista Arturo, se organizaron dos
veladas en las casas particulares de Enrique Pichon Riviere y Grete Stern, de donde surgieron dos
movimientos: Asociacién Arte Concreto Invencion (AACI) y MADI. “[...] los coordinadores también
programaron una serie de improvisadas danzas expresionistas de la emigrada alemana Renate
Schottelius, sobre las composiciones atonales de la sociedad La Nueva Musica, a cargo de Juan
Carlos Paz y Esteban Eitler. (Alberro; 2017: p.38). La bailarina también participé de la publicacién
Madi Universal. Madimensor. (Buccellato: 2012).

318 | a primera exposicion de Arte Madi se inauguré en agosto de 1946 en el Instituto de Estudios
Superiores que contaba con un espacio en la Galeria Van Riel. (Alberro; 2017:122) El folleto de la
exposicion enumera el orden de los eventos durante los cuatro dias. del espectaculo. Un concierto de
musica moderna y atonal a cargo de Esteban Eitler y Juan Carlos Paz se presentaba el primer dia,
mientras que otros conciertos, que incluian una danza se Paulina Ossona junto a una gama de otras
actividades culturales estaban programadas para llevarse a cabo durante los cuatro dias de
exhibicién. (Alberro; 2017: p.123).
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y con caracteristicas propias que intentarian hacer permeables los limites
entre ambas disciplinas. Graciela Martinez, alumna de Renate Schottelius3"®
y de Amalia Lozano en técnica de la danza clasica, siempre habia estado
interesada en las artes plasticas32°. En el inicio de su investigacion, presenté
una serie de recitales en el IAM (Instituto de Arte Moderno), dedicandose
durante 1961/1963 a concretar resultados en su busqueda. A mediados
del 62 inici6 las danzas con objetos, luego se presenté en el interior del
pais (Tucuman, Rosario, Cordoba y La Plata). En julio de este afio

ofrecié un recital en el Teatro San Martin, siguieron tres recitales en el
IAM donde introdujo otra variante: objetos iluminados [...] 32

Martinez presentd, en la Galeria Van Riel, La muerte de un cisne®?,
una obra realizada con objetos escultéricos. La referencia del titulo y la
exploracion de la bailarina y coredgrafa incluia un aspecto que habia sido
poco explorado hasta ahora: el humor. “Tenia un miedo terrible”, recordaba
Martinez, “pero cuando la pieza comenzd el publico se largé a reir; tuvo un
gran efecto” 323,

Las iniciativas interdisciplinarias de Martinez incorporaban, también, a
otras bailarinas. En agosto de 1963 se realizaron dos recitales en el Instituto
de Arte Moderno que se llamaron “D.A.. danza actual”. Estas eran las
primeras presentaciones en conjunto de Martinez, Marili Marini®®* y Ana
Kamien. Segun Miguel Grinberg, uno de los primeros periodistas que, en la

escena local, intentaron la construccidon de movimientos contraculturales:

319 4[...] estoy segura de que en 1961 o0 1962 tuve una discusién con ella, una pelea muy fuerte que me
hizo dejar la clase dando un portazo delante de todo el mundo. ¢El motivo de la pelea? Le habia
reprochado que ella me ignoraba, que no tomaba en cuenta mi interés por hacer coreografias; la
respuesta de Renate fue que yo no sabia nada de danza y que me faltaban al menos cinco afios para
empezar a dedicarme a la composicion. Lo cierto es que le dije que iba a ser coredgrafa con o sin
técnica. (Graciela Martinez entrevista en Falcoff; 2008:266)

320 En ese momento era la esposa de Antonio Segui, y amiga de muchos pintores, especialmente de
Kenneth Kemble.

3821 Grinberg, Miguel . “Danza Actual’, Eco Contemporaneo. N° 6/7. Octubre y agosto de 1963.

322 Para ampliar la informacion acerca de la obra de Martinez ver las re- actuaciones que realizaron
Sofia Kauer y Nicolas Licera y Graciela Martinez: Graciela Martinez: cosas, cisnes. (2019).
323 Graciela Martinez entrevista en Falcoff; 2008:266

824 Marild Marini (1945) Mar del Plata. Bailarina, coredgrafa y actriz. Fue alumna de Renate
Schottelius, Roberto Athayde y Alfredo Arias. También habia tomado Seminarios en la Universidad de
Buenos Aires con Maria Fux y Patricia Stockoe. Ademas, parte del Danza Actual y del T.A.F. cre6
junto a Ana Kamien las obras Danse Bouquet (1965) y La fiesta Hoy (1966) entre otras obras que se
realizaron en el ITDT. Alli participé también de Prune Flat, Prune Flat (Ciruela Chata) de Robert
Witmann realizado por Marta Minujin, Marucha Bo, Marila Marini y Leopoldo Maler en el CEA. En
1975 se exilia en Paris, donde participa del grupo TSE que habia creado Alfredo Arias en 1968.
Actualmente trabaja en Francia y en Buenos Aires como actriz.
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Subitamente una cantidad de elementos suficientes como para
sorprender y desconcertar a cualquier desprevenido espectador de
danza. Una foto en el hall anticipa tres cuerpos en malla negra con sus
cabezas cubiertas, metidas dentro de unas cajas blancas que alteran la
imagen humana normal. Extrafia figura colectiva donde cajas, manos y
pies desnudos configuran algo distinto y desafiante. El resto se consuma
en la sala, sobre el escenario. Alli: la creacién. El resultado de horas y
horas de busqueda, experimentacion y liberacion total. La sintesis
depurada de meses de trabajo incesante donde mucho ha sido dolor,
miedo y alegria, es decir: la accién del artista verdadero, el artifice en
ejercicio. [...] Musica electrénica y concreta, objetos de alambre forrado
con telas semi-transparente, cajas, tubos, agujeros, luces internas... la
maravilla de lo nuevo. El programa resume una experiencia que
dificilmente pueda ser transferida por el espectador. La cuestion es
asumirla o no, imposible determinar “lindo” o “feo”325,

Que bailarinas se presentaran en una galeria de arte no era una
novedad, pero si habia muchas otras. Por un lado, espacios como el IAM, La
Galeria Van Riel, la Alianza Francesa o el Instituto Di Tella, a partir de 1962,
se convirtieron en espacios de exhibicion y legitimacion de obras, que
permitian las puestas de trabajos que dificimente podrian haberse
presentado en otros espacios de exhibicion. Por otro lado, la utilizacién de
ciertos materiales de uso cotidiano, la inclusién del humor y el tono irénico
que presentaban algunas de las piezas era un gesto, un comentario, hacia
otras expresiones y tradiciones de la danza escénica.

Especialmente en la propuesta de Martinez, el cuerpo se presentaba
oculto, como un material mas, entre otros materiales de desecho, cajas de
cartdon, alambre, tubos. ElI movimiento, que ya no establecia causalidades
narrativas o emocionales, también se convertia en un resto, un residuo, que
las narrativas de la danza hasta el momento conocidas hubieran descartado,
interpelando las bases mismas que consolidaron sus ideales de belleza. Y si,
hasta ahora, por lo menos en las manifestaciones de la danza teatral o
escénica cuyo recorrido fue analizado en este trabajo, la autenticidad y la
expresion individual del mundo interior del artista, eran dos topicos que
estaban unidos, se va a presentar, segun la resefia de Grinberg, un

corrimiento de esas categorias hacia la exhibicién de la accion del artista.

325 Danza Actual en Grinberg, Miguel, Revista Eco Contemporaneo. N° 6/7. Octubre y agosto de 1963.
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GRACIELA MARTINEZ
danza actual

instituto de arte moderno
florida 659 bs. as.

lunes 29 julio 22 horas
5-12 agosto 19,30 horas

Imagen 34 - Afiche de Graciela Martinez. Danza Actual.3%%

Algunos titulos de estas coreografias, que refieren mayormente al uso de
objetos, demuestran esta posicion3?’, incluyendo ;Le gusta el ddlar sr.
marciano? (coreografia de Conjunto. Objetos Ana Kamien), Mutacion.
(coreografia de Marilu Marini), Habia una vez. (coreografia y objeto. Graciela
Martinez), Edad interior. (coreografia de conjunto. Objeto. Graciela

Martinez.) 328

En el reportaje que Miguel Grinberg le hizo a Marilu Marini en ocasion del

estreno de D.A.: danza actual en 1963, se produce el siguiente intercambio:

MM: La gente no tiene cara.
Eco: ¢ A qué te parece que se debe eso?
MM: De tanto aferrarse a lo viejo (lo agotado) perdieron el rostro. Yo no

quiero perderlo, es una manera de morir. Ademas, algo sucede, lo capto.

326 Graciela Martinez. Danza Actual. Buenos Aires. Instituto de Arte Moderno. 29 de julio /5-12 de
agosto [1963]. 61,8cm x 31cm.Disefio Grafico: Edgardo Giménez, firmado “Giménez 63”. Archivo:
Carmen Valdés. Fondo: afiches. Exposiciones individuales. Fundacion Espigas.

327 |bidem.

328 |bidem.
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Trato de asumirlo, lo logro intuitivamente, después trato de vertirlo, no
puedo hacer otra cosa.

Eco: ;Creés que la gente quiere tener cara?

MM: La mayoria no, eso exige arriesgar. Prefieren la quietud y asi
pierden contacto con la realidad. Yo quiero tener mis pies bien posados
sobre el suelo, me juego, si la gente me dice que no, me importa poco.
He alli mi verdad: hacer cosas, crear. Si eso impacta, provoca, repele o
indigna —mejor. Una forma de modificacion.

Eco: Una de tus danzas se llama Mutacion...

MM: Si, "surgio".329

Ciertas categorias clave que se habian desplegado, hasta ese
momento, como la autenticidad ahora comenzaban un proceso de
“‘mutacion” frente a concepciones que la consideraban ya agotadas. La
experiencia subjetiva va a dar paso a la experimentacién, y las posiciones
que conectaban la autenticidad con la capacidad del artista de trasmitir por
medio del movimiento la conciencia de su tiempo, con el correr de la década
de 1960, viraria hacia la accién, acciones provocadoras, disruptivas, que no
podran pasar desapercibidas.

En 1963 Graciela Martinez viajé con una beca de nueve meses a Paris
y luego viajara también a Estados Unidos. Grinberg describe que, a
diferencia de artistas de otras disciplinas

que van a Europa para absorber ensefianzas GM va a proponer algo
nuevo y definido, con caracteristicas muy personales. [...] Tomando
como referencia el deseo de Dore Hoyer de regresar a nuestro pais
escuchamos a GM decir: “Aca trabajo muy bien, pienso en volver pronto.
Actualmente sucede un fendbmeno muy especial en nuestro pais. Hay

mucha gente que se va pero que vuelve. No vivimos mirando afuera
como antes...]3%.

Segun Isabel Plante (2014), la presencia latinoamericana en Francia,
especialmente en Paris, desde 1962, contaba con nombres notables como
Cortazar y Le Parc, y se afirmaba en todos los dominios culturales en el
curso de los afos sesenta, del cual Martinez habia participado junto a

artistas provenientes de las artes visuales, organizadas por el galerista Yvon
Lambert.

329 Danza Actual en Grinberg, Miguel.Revista Eco Contemporaneo. N° 6/7. Octubre y agosto de 1963.
330 Ibidem.
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En 1962, Hoyer volvid a nuestro pais para realizar presentaciones
solistas. Segun Oscar Araiz, realizé funciones en el Teatro Coliseo, y fue la
primera vez que él la vio bailar y, de acuerdo a sus memorias, la vio bailar
Afectos Humanos, su obra estrenada en 196233' Aunque no fue tan prolifica
su presencia en los medios graficos como en sus anteriores visitas, una
gacetilla de prensa en la seccion Musica de la Revista Primera Plana,
indicaba que Hoyer ocupaba “el cetro de la danza moderna” 332 junto a
Martha Graham y José Limon33. La resefia citaba la presencia de la
bailarina en la Provincia de Buenos Aires en 1960, asegurando que Hoyer
abandond el pais a la espera “de la anunciada renovacién de ese contrato” y
agregaba que, “sin embargo, ahora retorné Unicamente para ofrecer tres
recitales, por lo que cobré 6.000 ddlares; parti6 hacia otras naciones
latinoamericanas a fines de la semana ultima”334. Segln esta resefia, la
Asociacion Wagneriana habia incluido de improviso, y en reemplazo de un
conjunto orquestal, a Hoyer. Las tres funciones se habrian realizado en el
Teatro San Martin, que tampoco habria publicitado las presentaciones. “Sin
embargo, en los tres hubo sala llena y ovaciones largas”. Un signo del
cambio de década parece esta aclaracidon, cuando se enuncia que Hoyer
utiliza musica de Bach y de su musico Wiatowitsch: “A pesar de estar
embarcada en un arte de vanguardia, desecha el jazz (lo uso para hacer
ejercicios), y la musica electronica3® .

También en 1962 se creaba el Centro de Experimentaciéon Audiovisual
(CEA) en el ITDT. Con la direccion de Roberto Villanueva, el CEA representé
un importante espacio donde se visibilizaron diversas manifestaciones de la
danza hasta su cierre definitivo en los inicios de la década del setenta.

Mientras tanto, las actividades de AAD continuaban en el Teatro Gral.

San Martin y la bailarina Susana Zimmermann, que habia vuelto de un viaje

331 Entrevista personal. entrevista personal. 27 de diciembre de 2016.

332 Dore Hoyer: Ni jazz ni misica electrénica en Revista Primera Plana. 3 de octubre de 1963.p.29.
Hemeroteca de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno.

333 La Compariia de José Limon (1908- 1972) se presenta en Buenos Aires en 1960 con obras de
Doris Humphrey y de su propia autoria.

334 Dore Hoyer: Ni jazz ni misica electrénica en Revista Primera Plana. 3 de octubre de 1963.p.29.
Hemeroteca de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno.

335 Ibidem.
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de estudios en Alemania, y que habia asistido al estreno de Afectos
Humanos en Berlin33, estrena, en 1964, Huis Clos, una coreografia suya y
de Ana Labat inspirada en “A Puertas cerradas” de Jean Paul Sartre, que
ambas bailarinas protagonizaban junto al bailarin Juan Falzone. Para Ana
Kamien “Era la época en que Amigos de la Danza presentaba cosas con una
orientacion completamente diferente”337 .

En 1964, cuando Villanueva llevaba cerca de un afio como director del
CEA, establecio un intercambio de correspondencia con Dore Hoyer a través
de dos intermediarios, el artista platense Walter Ovejero y la Dra. Mira
Schneider. En una carta fechada el 1 de julio, dirigida a Hoyer, Villanueva le
agradecia la disposicion mostrada hacia el Instituto y hacia el pais:

Su carta nos confirma una vez méas su generosidad y su alta disciplina de
trabajo propia de los artistas mas auténticos. Seria para nosotros un alto
honor y un alto privilegio el poder contribuir a su presencia y a su
ensefianza en nuestro pais 338,
El 31 de julio de ese mismo ano Villanueva escribié una carta a la
Dra. Schneider, quien mediaba en funcion de las dificultades con el idioma,
donde le solicitaba que le transmitiera a Hoyer que, tras haber consultado a
Walter Ovejero sobre las condiciones y posibilidades de que Hoyer volviera
al pais con el objetivo de organizar en el CEA un futuro Departamento de
Danza Moderna, habia obtenido de la bailarina una atentisima respuesta que
incluia un plan de trabajo que superaba “la simple informacion que se le
habia solicitado”3°. Sin embargo, como consta en aquella carta, le
comunicaba que, habiéndolo consultado con el directorio del ITDT,
encontraron “la no conveniencia de agregar nuevas actividades de la
envergadura de la de este caso, por lo menos en el proximo periodo, esto es
en el afno 1965”.
Aunque desde el directorio del ITDT consideraban que las
condiciones de Hoyer eran razonables, fundamentaban su respuesta

negativa en las condiciones econdmicas inestables de nuestro pais (que

336 Susana Zimmermann. Entrevista personal. 9 de febrero de 2019.

337 Ana Kamien. entrevista en (Falcoff; 2008:266)

338 “Fyente: Archivo ITDT, Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella”.
339 Ibidem.
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implicaban no poder desarrollar tareas de largo alcance), la necesidad de
poder otorgarle un espacio adecuado por un tiempo prolongado, y la
seriedad del ITDT, que no permitia embarcarse en experiencias a las que no
pudiera dar cumplimiento “para evitar experiencias como la anterior de la
Sra. Hoyer en Argentina, precisamente™4. La carta dejaba abierta la
posibilidad y el deseo de una vuelta de Hoyer a la Argentina “[...] en calidad
de la maestra que es. Y para que, en esta vuelta, brindarle la seguridad y la
comodidad de trabajo que es todo lo que ella necesita para realizar una obra

de trascendencia incalculable”.

Imagen 35 - Programa de mano. Danse Bouquet3*!

En septiembre de 1965, se estrend en el ITDT, Danse Bouquet de Ana
Kamien y Marilu Marini. La presentaciéon que el director de CEA, Roberto
Villanueva, hacia en el programa de mano incluia algunos comentarios de
las coreografas Ana Kamien y Marilud Marini: “Queremos evitar todos los

amaneramientos: los de la danza clasica y los de la moderna” y “Queremos

340 |bidem.
341 Programa de mano. Danse Bouquet IDT. Archivo de IDT.
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ser serias, pero no solemnes”. Como expresién de una practica emergente,
siguiendo la definicion de Williams, “los nuevos significados y valores, las
nuevas practicas, las nuevas relaciones vy tipos de relaciones [...]” (2009:
169), el discurso atribuia residualidad a lo que podian considerarse los
discursos y practicas de la danza que, aun formados en el pasado, eran
practicas efectivas en el presente. Las obras estrenadas por este grupo
incluian elementos de la cultura popular, el music hall, la moda y el humor.
Quedaba expuesto definitivamente el abandono de aquellas concepciones
que se habian desarrollado en décadas anteriores, los “auténticos” sesenta
habian comenzado.

En este contexto liminal de la década del sesenta, Hoyer ya no contaba
ni con financiamiento ni espacio. Ante la emergencia de nuevas practicas
artisticas, la Ausdruckstanz se habia convertido en una practica residual.
Como tal, conlleva elementos “plenamente incorporados a la cultura
dominante o recuperados por ella, y los que constituyen una reserva de
oposicion, de impugnacién a lo dominante, los que representan alternativas”
(Barbero; 1991:90). Ambas posiciones de lo residual se veran reflejadas en
las producciones artisticas de mediados de la década del sesenta y las
décadas posteriores.

Esta narracion historica finaliza en el momento en que se inicia la
presentacion de obras de danza en el ITDT. Entre 1965 y mediados de 1970,
se exhibieron en el CEA obras de Marini y Kamien, Araiz, Martinez,
Scaccheri, Zimmermann entre otras/os. Estos objetos y sus efectos, muy
diversos entre si, no seran analizados aqui, como tampoco el contexto
cultural, politico y social especifico que rodearon a estas manifestaciones
que, sin embargo, tendran un fuerte impacto en la escena de la danza de las
décadas posteriores, en la apertura hacia la experimentacion como
mecanismo compositivo, en la creacién del Ballet del Teatro San Martin, el
surgimiento de nuevos grupos de danza no oficiales, la ampliacion del
campo pedagdgico oficial y no oficial de la danza, y la presencia de la danza
esceénica argentina fuera del pais, que son sélo algunos aspectos que no

pueden dejar de ser mencionados.
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Imagen 36 — Foto grupal. Dore Hoyer y el grupo de Danzas Modernas. 342

3.6 Conclusiones

El trayecto de Dore Hoyer en Argentina durante la década del
cincuenta significé la construccién éthica de su figura, que posibilitd su
estancia en la ciudad de La Plata para desarrollar una experiencia
eminentemente pedagogica entre 1960 y 1961. Esta implico, en principio
para quienes participaron de ella, el aprendizaje de un vocabulario de
movimiento y de los formatos coreograficos que Hoyer habia desarrollado a
partir de las diversas manifestaciones de la Ausdruckstanz que integraba a
su formacién alemana.

La estadia de Hoyer en La Plata se produjo cuando ya se habian
conformado varios grupos y companiias independientes de danza moderna,
lo cual supuso ciertas tensiones para este ambito en pleno proceso de
consolidacion. Paralelamente, desde lo institucional, trajo consigo, por lo

menos en la expectativa del imaginario local, la posibilidad de contar con una

342De izquierda a derecha: Marta Jaramillo, Iris Scacheri, Dore Hoyer, Alberto Portugheis (pianista)
Ana Cremaschi, O. Araiz, Lia Jelin, Susana Ibafiez. Abajo: Angé Domenech, Olga Derwell. Archivo
Susana Ibafez.
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compania de danza moderna a nivel oficial, que, hasta el momento, no
existia en el pais y cuyo faro, segun los dichos de la propia Hoyer, era el
modelo estadounidense y no el aleman.

Dentro del contexto cultural se desarroll6 en este capitulo, la creacion
del Grupo de Danzas Modernas de Dore Hoyer formado por jovenes
bailarines se correspondia con el protagonismo juvenil propio del periodo
analizado, sumado a que el Coro de Movimiento involucré también a
jévenes, que se sumaron a su conformacién, que provenian de diferentes
ambitos artisticos y universitarios.

Los motivos por los cuales la propuesta de Hoyer para convertir al Coro
de Movimiento en un segundo elenco que formara parte del Teatro Argentino
de La Plata disponible para otras puestas teatrales se tornara inconcluso no
se debieron solamente al regreso de la bailarina a Alemania, sino a que las
expectativas de innovacion que presentaba inicialmente fueron leidas como
la conformacion de un nuevo cuerpo de baile o un recurso que generaba
efectividad teatral.

La ponderacion de la critica sobre las presentaciones solistas de Hoyer
en la década del cincuenta persistian aun en el inicio de la del sesenta, en la
valoracion de la bailarina por su capacidad para encarnar la expresion de su
tiempo, ligando sus presentaciones al periodo de la posguerra, también la
asociaron a la angustia existencial y a un patetismo, que fue entendido como
pathos, la apelacion de Hoyer a lo emocional y su capacidad afectar a las
emociones de los espectadores de sus solos. En las obras grupales que
dirigié en La Plata, Cadena de Fugasy La Idea, esta valoracion se transpolo
a la capacidad de Hoyer por afectar a los bailarines y ser un canal para
mostrar “la personalidad de Dore Hoyer como coredgrafa”.

En el inicio de la década del sesenta, el término moderno asociado a la
danza conservo discursos y representaciones, que mantenian las divisiones,
clasificaciones, estilos y continuidad tematica de la década anterior. Al
mismo tiempo surgian otras manifestaciones que se volvian inclasificables,
que intentaban abandonar los mandatos que hacian de la interioridad un
material artistico para la danza, utilizando recursos aparentemente no

artisticos como telas, alambres, deshechos, donde el cuerpo aparecia
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distorsionado u oculto, concibiendo al cuerpo como un lugar donde
prevalece la accion.

La ultima visita de Hoyer al pais en 1963, no paso6 inadvertida,
especialmente para quienes no la habian visto bailar en sus presentaciones
solistas en la década del cincuenta, aunque no tuvo la misma recepcién y
difusion en la critica local. Su proyecto para crear un espacio de formacién
en el Instituto Di Tella en 1964 no se concretd, porque el campo de la danza
ya habia ingresado a pleno a la década del sesenta, donde otras
expresiones que se leyeron en términos de innovacién y experimentacion se
legitimarian a lo largo de la década.

Dore Hoyer se suicida en Berlin en la noche del 31 de diciembre de
1967343, Su muerte implicé un fuerte impacto para los bailarines locales,
especialmente para quienes habian conformado el mitico Grupo de Danzas
Modernas. El tramo formativo en La Plata, como espacio de transmision, fue
ademas un eslabén importante en las carreras de Araiz, Ibafez y Scaccheri.
La lente aumentada que significé su muerte implicd, para algunas/os de
quienes participaron en aquella experiencia pedagdgica, ser portadores,
voluntarios o no, dentro y fuera de Argentina, de “un pasado significativo”
(Williams; 2009: 159), donde ciertos significados y practicas, fueron
reencarnados a través del vocabulario de movimiento o la utilizacion de los

formatos coreograficos que Hoyer habia desarrollado.

343 Dore Hoyer, Famous Modern Dancer a Suicide in Berlin.” Dance News.p.11. New York Public
Library for the performing arts.
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CONCLUSIONES FINALES

La tesis pretendid reconstruir una historia de la Ausdruckstanz en
Argentina entre las décadas de 1930 y 1960 del siglo XX. Cronolégicamente,
sin embargo, este trabajo se ha remontado a comienzos del siglo XX a fin de
revisar las manifestaciones y significados que el término “moderno” tuvo en
la danza escénica desde su gestacion institucional y a través de las
formaciones culturales y las instituciones a las cuales influyo.

A partir del analisis de las presencias de Isadora Duncan y la compaifiia
Ballets Russes, se intenté mostrar de qué forma se manifestaron los
primeros interrogantes acerca de las categorias modernismo y expresion en
las dos primeras décadas del siglo XX. Se mostré que el horizonte de
expectativas dominante acerca del término “moderno” fue comprendido en
relacion con otros, como renovacidon e innovacién. Aunque las
presentaciones en 1916 de Isadora Duncan en Buenos Aires no dejaron un
desarrollo sistematico, su figura fue utilizada por la prensa local, en décadas
posteriores, como ideario estético respecto de los alcances de la danza
desde el punto de vista espiritual.

Asimismo, en las primeras décadas del siglo XX, la vertiente franco —
rusa del ballet se convirti6 en una forma hegemodnica para esta practica
artistica, que tuvo como escenario protagonico al Teatro Colon. Este se
convirtié en el espacio de legitimacion del ballet, donde a partir de la década
del treinta hicieron su ingreso figuras de la danza provenientes de la
Ausdruckstanz (Wallmann, Gsovsky, Kreutzberg) que entraron en dialogo
con las manifestaciones que ya contaban con presencia institucional. La
tesis muestra que la Ausdruckstanz, ademas de incidir en las
manifestaciones vinculadas al ballet que se desarrollaron el Teatro Colén, se
exhibié en otras manifestaciones culturales como el cine en la década
siguiente.

Fuera del marco institucional del Teatro Coldn, la danza se manifest6 a
través de maestras/os y bailarinas/es que se presentaban en espacios como

el Teatro del Pueblo o incluso en bares y cabarets. Ese entramado de
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nuevos espacios para la danza fue “usado” y ampliado por algunas figuras
ligadas a la Ausdruckstanz. (Méval, Weberg). Este conjunto de variantes que
se desarrollaron en el ambito de la danza escénica desde mediados de la
década del treinta conformé un terreno propicio para el desarrollo de la
danza moderna en la Argentina en la década siguiente, particularmente a
partir de la conformacion del Ballet Winslow.

Desde una perspectiva metodoldgica, la dimensidén transnacional,
aporta un enfoque que exhibe cémo la inmigracion y los viajes de artistas
atravesaron el ambito de la danza escénica en Buenos Aires en las primeras
décadas del siglo XX. Para las décadas del treinta y del cuarenta, ademas,
proporciona una perspectiva para analizar el modo en que el advenimiento
del nazismo fue el telén de fondo para la amplificacion de viajes por parte de
bailarinas/es desde Europa hacia la Argentina. Esta perspectiva abrié un
panorama hacia la participacion que tuvieron algunas/os bailarinas/es como
Renate Schottelius y Otto Werberg en los colectivos alemanes antifascistas
que se desarrollaron en Buenos Aires.

Asimismo, los viajes y presentaciones de artistas del extranjero en la
década del cuarenta y cincuenta se desarrollaron en medio de una trama
que iba fortaleciendo el espacio de la danza escénica en Buenos Aires. Los
viajes de formacion las bailarinas Cecilia Ingenieros, Renate Schottelius y
Ana Itelman muestran que el espacio de la danza moderna en Buenos Aires
se fue ampliando y consolidando con la misma intensidad con la que estas
figuras iban legitimandose a través de sus contactos con estos centros de
difusion de la danza moderna (Estados Unidos y Francia, en el caso de
Ingenieros). La mayor o menor cercania a estos centros de difusion de la
danza o a sus figuras mas representativas implicé una validacidon de estas y
otras/os bailarinas/es en el espacio local.

Los viajes también fueron un rasgo caracteristico en las primeras
presentaciones solistas de Dore Hoyer durante la década del cincuenta en
Buenos Aires y otras ciudades del pais. Estos se produjeron en el contexto
la Alemania de posguerra. Hipotetizamos que las dificultades politicas y
economicas de las que serian dos Alemanias condicionaron la posibilidad de

arraigo institucional para Hoyer. Esas condiciones desfavorables tornaron
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aun mas atractivo nuestro pais y otras plazas de Latinoamérica para sus
presentaciones.

La tesis muestra que las cuatro presentaciones de Dore Hoyer en
Buenos Aires durante la década del cincuenta fueron fortaleciendo su figura
a través de la circulacion de los discursos criticos y fotografias en medios
graficos y especializados, los cuales ampliaron su alcance a un publico que
excedia a aquellas/os que efectivamente fueron espectadoras/es. La
recepcion de la critica colocaba a su figura como sacerdotisa o alquimista de
la danza para luego elogiarla por su capacidad para expresar con “cada
gesto un estado de animo”. Hacia finales de la década del cincuenta el
vocabulario espiritualista para referirse a sus obras vir6 hacia su capacidad
para expresar estados psicologicos.

Por lo tanto, el término “expresivo” se mantuvo asociado al término
“‘moderno” y fue un rasgo dominante en la década del cuarenta y cincuenta.
Este se desarroll6 desde una visidn espiritualista que luego, en la segunda
mitad de la década del cincuenta, vir6 hacia “lo psicolégico”, que
interpretamos como parte de un viraje epocal en el que fue constituyendo
una estructura de sentimiento vinculada al existencialismo sartreano v,
particularmente, a multiples evocaciones (tanto en presentaciones como en
la critica en proceso de especializacion) en torno a la angustia.

Con relacién a esta estructura de sentimientos y en lo que hace a la
historia cultural, el trabajo analizd el periodo 1958-1962 como un periodo
que se recorta del despliegue posterior de la década del sesenta, en un
intento de comprenderlo en sus propios términos. Los alcances del analisis
realizado permiten observar que la danza, aunque escasamente mencionada
en estudios previos, fue parte de un entramado cultural mas amplio en
interaccion con otras artes expresivas.

Asimismo, esta delimitacion permiti6 observar a la danza escénica
inserta dentro de la modernizacion cultural y dinamismo institucional del
periodo. De esta forma, la tesis ubica el afio 1960 como un “momento
bisagra” para la danza escénica en Buenos Aires, un afio en el que se
acumulan diversas manifestaciones que se venian consolidando desde la

década anterior, y que se intensificarian en la década siguiente.
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Fue precisamente en 1960 cuando la Direccion de Cultura dependiente
del Ministerio de Educacién de la Provincia de Buenos Aires contraté a Dore
Hoyer para formar un Grupo de Danzas Modernas y un Coro de Movimiento
en el Teatro Argentino de La Plata. Entendemos que esa contratacion
significd uno de los hitos de legitimacion institucional para el ambito de la
danza moderna dado que este seria el primer grupo de danza moderna a
nivel oficial. La figura de la bailarina alemana Dore Hoyer, luego de sus
presentaciones en la ciudad de Buenos Aires y otras ciudades del pais
durante toda la década del cincuenta, se configur6 como la potencial
pedagoga de este grupo. Sin embargo, el modelo al que aspiraba Hoyer era
el de las companias de danza moderna en Estados Unidos, las cuales en la
década del cincuenta alcanzaban su desarrollo mas significativo.

La innovacion escénica que implicaba la creacion del Coro de
Movimiento en el Teatro Argentino de la Plata gener6 una expectativa que se
vio reflejada en la prensa periddica. Sin embargo, para la critica
especializada signific6 una herramienta teatral que no se diferenciaba de
otras ya conocidas. Para las y los integrantes del Grupo de Danzas
Modernas de Dore Hoyer significd una experiencia artistica, eminentemente
pedagdgica. Favorecio su presentacion en los Teatros Coléon y Argentino de
La Plata el aprendizaje de repertorios y vocabularios coreograficos que luego
formaron parte de su propia produccion (Araiz, Scaccheri). También significo
convertirse en portadores de un “legado coreografico” en sus propios
cuerpos, que pusieron en valor en el pasaje de las décadas del setenta a la
del ochenta con el surgimiento del Tanztheater en Alemania. (Scaccheri,
Ibanez).

Enmarcada en un contexto de intensa creacion y ampliacion de
instituciones para la danza (desde el Teatro San Martin hasta la Asociacion
de Amigos de la Danza), la experiencia llevada adelante por Hoyer en el
Teatro Argentino de La Plata supuso, desde nuestra lectura, un momento de
importante visibilizacion de los sentidos de “lo moderno” asociado a lo
expresivo entramado con la estructura de sentimientos atravesada por el
existencialismo sartreano. Para la historia de la danza, consideramos que en

el cuatrienio 1958-62, y basicamente durante la estadia prolongada de
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Hoyer, la Ausdruckstanz configuré el hilo fundamental de la danza escénica
en la Argentina. En términos de Raymond Williams, se trataba de lo
“‘dominante”, que entraria en tension con elementos “emergentes” hasta
rapidamente devenir “residual’. La narracion de esta tesis finaliza en 1964,
momento en que la propuesta de Hoyer de desarrollar una escuela de danza
moderna en el Instituto Di Tella es rechazada. Mas alla de las cuestiones
presupuestarias o logisticas, entendemos que esa imposibilidad de concretar
la experiencia obedecié también a que, en el marco del propio Instituto Di
Tella y de otros espacios, fueron emergiendo cuestionamientos practicos y
tedricos a las asociaciones entre lo moderno y lo expresivo en el ambito de
la danza. Esos movimientos “emergentes” pronto fueron tornando “residual”
la propuesta de Hoyer.

Este trabajo pretende realizar un aporte al campo de la historia de la
danza escénica, una historia no disociada de la historia social, cultural y
politica. En términos sincrénicos, intenta fortalecer y retroalimentar la
perspectiva desde la cual los estudios historicos sobre danza escénica
forman parte del prisma para poder observar otros campos artisticos,
culturales, sociales y politicos de la Argentina.

Las conclusiones de esta tesis no representan un cierre de esta
investigacion, dado que los temas que se presentan aqui no estan agotados.
Lo abordado hasta aqui implica un balance y el planteo de nuevos
interrogantes, y, como consecuencia la apertura hacia temas que quedan
por explorarse. En este sentido, para abordar la década del sesenta, la
investigacion ha propuesto un abordaje que toma diversas manifestaciones
que se sucedieron simultaneamente en la danza moderna de Buenos Aires.
Aunque, con sus particularidades varias manifestaciones de la danza se
mantuvieron en la década del sesenta dentro de marcos institucionales como
el Instituto Di Tella, el Teatro Gral. San Martin y las actividades organizadas
por la Asociacibn Amigos de la Danza, sin embargo, queda pendiente
analizar de qué manera estas y otras manifestaciones de la danza escénica
fueron atravesadas a partir de 1966 por la dictadura de Juan Carlos

Ongania.
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