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PARTE A



Introduccion:

jpara qué poesia y danza?



tercas hembras tuercas

la mezcla

si

la mezcla con que adheri mis puentes

Oliverio Girondo
Es destino de todos los
cuerpos hacerse regazo —y no coraza—

Casilda Rodrigafiez Bustos



Recuperando el movimiento

“Cruzar para crear. La configuracion de la subjetividad entre poesia y danza: el caso
Thénon/Scaccheri” es un estudio intermedial e interdisciplinario que analiza y que
reflexiona sobre la subjetividad en la poesia y en la danza, a partir del vinculo entre
Susana Thénon (1937-1991,! poeta, traductora, fotégrafa) e Iris Scaccheri (1939-2014,2
bailarina, coredgrafa, escritora), ambas artistas y mujeres argentinas.

Estudiarlas implica cuestionar categorias, redistribuir las piezas del lenguaje,
cruzar conceptos y teorias, incluso trastrocar las genealogias y los canones establecidos
hasta el momento (Mignolo, Walter, 1998).2 Debido a que nuestras autoras no quisieron
ser clasificadas, actitud que determind sus quehaceres y afinidades, esta tesis evita cerrar
el misterio de sus creaciones en taxonomias rigidas. Como todo acto creativo, polisémico
y pluridimensional por excelencia, sus obras permanecen abiertas a la interpretacion; otro
motivo por el cual este trabajo no pretende reducirlas a lecturas unilaterales, sino crear
otros modos de abordaje que permitan enlaces, diferencias 0 huecos para nuevas
preguntas. Gracias a la apertura ofrecida por ellas mismas, las nociones de lo poético
(Jitrik, Noé, 2008) y de lo dancistico (Cadus, Eugenia, 2019) seran ampliadas y puestas
en dialogo a lo largo del analisis.

Thénon y Scaccheri, estén situadas en los margenes de lo canonico, en “el limite
de lo decible, de lo esperable”, “sin afan de totalidad”, ni de “predeterminacion” (Crespo
Massieu, Antonio, 2007, p. 67). Su mayor fuerza poética esta determinada por estos
aspectos ligados a la maxima libertad — lo indecible, lo inesperado —, asi como también
por aspectos sumamente arriesgados por su ambiguedad — lo parcial, lo indeterminado
—. Una deellas, en principio hermética; la otra, en un estado moviente. Una, a través de
la escritura espontanea e inevitable; y otra, dislocada de la voz que danzaen el borde del
fluir de la conciencia. Una escritura que toca y otra que se deja tocar, una mirada que se

posa y otra que capta, una palabra que primero aquieta y otra que luego la conmueve. En

1 Segtin consultamos en Juzgados Nacionales de Primera Instancia enlo Civil N° 2'y N° 95, las fechas de
nacimiento de cada unade lasautorasno coinciden con los datos mayormente difundidos hastaelmomento.
Por tal motivo, publicamos las fechasprecisas segln la documentacién consultada. En el caso de Thénon
se constatd en el Expediente N° 25933/1990 que tramitd ante el Juzgado Nacional de Primera Instancia en
lo Civil N° 2, Secretaria Unica.

2 |_as fechasde nacimiento y de muerte de Scaccheri fueron corroboradasen el Expediente N° 60695/2014
que tramit6 ante el Juzgado Nacional de Primera Instancia en lo Civil N° 95, Secretaria Unica.

3 Como método bibliografico decidimos seguir en gran parte el sugerido por la Guia de Tesis de Doctorado
de la Universidad Catolica Argentina que consiste en ubicar nombre y apellido de los autores. Si bien en el
método moderno sugerido, decidimos incluir los afios de edicién con los que trabajamosya que resulta de
gran utilidad a la hora de investigar y reponer las fuentes citadas.



ellas el encuentro con lo diferente construye puentes nuevos hacia si mismas y hacia lo
desconocido. Tanto la construccion de la identidad como el proceso de creacion requieren
per se incluir restos de otras voces que, como amalgamas, Scaccheri y Thénon toman,
relinen y revierten, para buscar lo propio de forma audaz y novedosa. En tanto cuerpos
situados al borde de lo instituido, el encuentro entre ambas es un acto ineludible y, por
ende, un acercamiento hacia la alteridad (Todorov, Tzvetan, 1991). Més alla de la soledad
inevitable que las caracteriza y que habita en todo sujeto, el lazo establecido entre ellas
demuestra mas la expresién de lo que integra que de lo que separa. Hallazgo,
coincidencia, colision especular: dos voces, dos cuerpos, dos modos de expresion se
enlazan, y con ellas, otro puente posible entre las artes.

Nuestro primer objetivo es la observacion de una triada conceptual enunciada
como ‘cuerpo, sujeto, deseo’# en las poéticas de cada una de las artistas, para comprender
luego su interseccion. El punto de partida es que el cuerpo es la raiz de todas las artes
(Duncan, Norman, 2007), primer motivo por el cual es posible homologar los lenguajes
mencionados. En continuacién con la propuesta de Norman Duncan® (2007),
consideramos que las estructuras corporales proporcionan parametros para organizar las
metéaforas propias de cada enunciador, metaforas que encubren ‘la voz del cuerpo en el
discurso del sujeto’. De alli que tanto las experiencias sensibles, como sus huellas
mnémicas, se articulen como el reservorio subjetivo primordial para la expresividad en
las artes. Los lenguajes artisticos profundizan la ligazon entre el sujeto, su cuerpo y su
deseo, a través de una materialidad que se conforma mas alla de lo biolégico. Tanto en la
experiencia vital como en la experiencia creadora, lo sensoperceptivo, lo imaginario,
entre otros, se entrelazan con lo afectivo-simbdlico en una discontinuidad inevitable: la
v0z subjetiva que se expresa y que discurre entre obra y obra, entre un lenguaje y otro.

El cuerpo es la fuente de toda creacion (Duncan, Norman, 2007), mas alla del
codigo empleado. Concebimos el cuerpo como un “ello somatico” (Dorra, Raul, 2005,
p.11), un “vértigo de desdoblamientos y retornos” (p.19) donde el sujeto se aloja v,
también, puede volver a perderse. Asi, cuando hablamos de cuerpo no hablamos

exclusivamente de su materialidad fisica, sino de un espacio de representaciones que

4 Utilizamos las comillas simples para destacar las nociones claves que fueron acufiadas durante el
desarrollo de la investigacion y que resultan operativas para el siguiente estudio. En los capitulos siguientes,
se explicaran en profundidad.

5 El autor desarrolla sus estudios en el ambito del Arteterapia, una psicoterapia originada y difundida
durante el siglo XX y vigente en la actualidad. Dentro de los estudios de la Psicologia del Arte y de la
Psicologia de las emociones, Duncan realiza un sucinto trabajo para demostrar cdémo la afectividad se
desarrolla en el proceso de creacion mediante distintas fases que se encuentran presentesen todas las artes.



permite al sujeto figurar su deseo —siempre movil— y construir su identidad —siempre
abierta—. Por tal motivo, el cuerpo estd presente en contacto con la expresividad del
sujeto para darle causa y cauce, impulso creador y representaciones desde donde crear,
ya sea en contacto con el papel o con el escenario. Centrarse en la corporalidad implica
revalorizar las artes como espacios de inscripcion afectiva y deseante. En esos espacios
el yo intimamente se busca, se pierde, resuena, se repliega y presenta pardmetros de
vinculacion y de exclusion con cuanto lo rodea. Como reservorio cultural (Le Breton,
David, 2011) el cuerpo del sujeto creador (Fiorini, Héctor,® 2006) anuda valores,
estereotipos, ideales y tabues, desplegados en el devenir poético e influidos por las
estéticas dondese alinean los diferentesartistas (Combe, Dominique, 1996). En cada obra
hay un cuerpo que, como afirma Maria Jesus Farifia, “es habla, es una posicion” (ctd en
Torras, Meri, et al, 2009, p. 265).

Ante todo, sabemos que danzay literatura son diferentes,’ porque se inscriben en
distintos soportes; pero esta claro que el cuerpo como “territorio intimo” (Scarano, 2007)
es el gran componente comun entre ambas practicas. Sin cuerpo no hay experiencia de
poesia ni de movimiento. Como dice Robert Langbaum, “el poema no se comunica como
verdad sino como experiencia, el poema le sucede a la danza” (Scarano, Laura, 2007, p.
9). Podemos afirmar que el nexo entre poesia y danza se pone en evidencia en el estudio
de, al menos, cinco areas que hacen a la conformacion de la subjetividad: 1/ la presencia
del cuerpo y de sus representaciones; 2/ el uso estético del lenguaje y de sus recursos de
composicion; 3/ las analogias entre el discurso del decir y el del movimiento; 4/ la
posibilidad de transposicion; y 5/ la pertenencia a la produccion artistico-cultural de una
época. Es evidente que nuestra tesis se centra especialmente en el primer item; aunque de
forma complementaria expresaremos ideas sobre los otros apartados que funcionan como

un canal de retroalimentacion respecto del tema central. El diadlogo entre ambas

6La perspectiva del Dr. Fiorini (2006) vertebra nuestra propuesta interdisciplinaria debido a que es uno de
los precursores que atiende el vinculo entre subjetividad, psiquismo y creacion. En su investigacion observa
la forma en que se desarrolla el psiquismo en los artistas para proponerun modo de subjetivacion particular,
que es la pulsién creadora potente en todos los seres humanos pero evidenciada en los artistas. El autor
toma como referencia las artesen general, aunque nosresulta Gtil y llamativo el protagonismo que tiene la
poesia en sus pensamientos. Si bien su enfoque alterna la Psicologia General y el Psicoandlisis aplicado a
la clinica, resulta operativo para pensar la conformacién de la subjetividad y su anclaje general en los
lenguajes artisticos.

" En linea con la investigacion que presentamosen las Il Jornadas de Danza titulada “El cronotopo de la
danza o la danza como texto” expuesta en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata (2015), partimos de la premisa de que las dos disciplinas resignifican la experiencia del cuerpo a
través del lenguaje. Podemos pensar que la poesia admite su propio movimiento y que la danza inaugura
untipo deescritura, cuya inscripcién también genera movimientos psiquicosen la conformacion del sujeto.
Habra que estudiar, en cada ocasidén, cdmo se definen movimiento y escritura, en cada contexto enunciativo.
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disciplinas nos permite ver como se desarrolla y en qué medida se acrecienta el potencial
dentro del proceso de creacion, fendmeno incondicional para la conformacion de la
subjetividad y sus cruces.

En nuestra investigacion hay dos objetivos especificos. Por un lado, observar
como se anuda la relacion ‘cuerpo, sujeto, deseo’ en las producciones artisticas. En el
caso de Susana Thénon, la fragmentacion del cuerpo y la tematica erotica son claves
isotopicas para comprender un ‘cuerpo excéntrico’, que circula por espacios errantes en
busqueda de libertad. En el caso de Iris Scaccheri, la expansion corporal como una actitud
vital y lidica nos permite identificar un ‘cuerpo extasiado’, cuyo deseo se expresa de
forma libérrima y desprejuiciada en las distintas obras. Consideramos que dentro de los
enunciados creados por las artistas se presentan varios yoes, conforme las autoras van
transformando, jugando y articulando voces, estrategias, cuerpos. En continuacion con la
propuesta de Kate Hamburguer (1957), estamos frente a innumerables grados de
transiciéon entre el auto-denominado Yo, los poemas —vale agregar, las danzas—, y sus
campos vivenciales. No obstante, es sabido por las teorias de la lirica de la enunciacién
(Combe, Dominique, 1996; Scarano, Laura, 2000, 2014) que quien dice yo en el poema
(Reisz de Rivarola, Susana, 2000a) no es siempre el mismo entre un verso y otro, entre
un poema y otro, entre una obray la otra. EI mismo argumento vale para las danzas, donde
también hay una construccion de sujeto que, aungue no siempre Se pronuncie
verbalmente, establece una escena de expresion yoica.® Incluso puede valerse de la
palabra o trabajar con la escritura coreografica con diversos codigos de anotacion, de
composicion, etc. Dicho de otro modo, hay una posicion lingiistica® en el ‘sujeto

danzante’10 ya que este también ordena el lenguaje coreografico a partir de organizadores

8 Cabe considerar que la relacion entre literatura y danza podria estudiarse también acorde con distintos
niveles narrativos (Gil, Antonio, 2000). Por cuestiones de extension, nos referiremos mayormente a la
dimensidn poética presente en los dos lenguajes artisticos.

9 Dolores Ponce (2010) rastrea distintos paradigmasexistentes para abordar lo dial6gico entre literatura y
danza, como ya veremos. Anticipamos que nuestro estudio coincide con los Estudios Culturales que
comprenden al ser humano inmerso en el lenguaje méasalld de su forma. Concordamos con esta postura
porque,ademasde romperloshinarismosentre lo verbaly lo no verbal, queremos plantear las textualidades
desde el punto de vista del sujeto hablante. Tanto poesia como danza pueden permanecer abiertas a los
codigos orales, escritos, no verbales, virtuales, performativos, entre otros. Todos ellos conviven como
registros expresivos a merced del sujeto que crea escribiendo, bailando,0ambos.

10 Entendemosal ‘sujeto danzante’ como equivalente alsujeto lirico, aunque aplicado a la danza. Es decir,
creemos que hay una posicion enunciativa a la hora de bailar, esté explicita 0 no. En ocasionestoma la
forma de un personaje particularque si posee voz en la escena, como en el caso de Idilios de Iris Scaccheri.
En otras situaciones estd tematizada, por ejemplo, cuando Scaccheri interpreta a Juana Reina de Castilla y
Aragén en su obra homonima. La construccion yoica en la escena coreografica es la que le permite a la
bailarina personificar, encarnar, interpretar personajes, temas, metaforas, paisajes, ideas, etc.

11



del discurso verbal, como lo son el tiempo, el espacio, la afectividad!! y el referente. Por
este motivo, la bailarina puede construir variados cuerpos, acorde con cada uno de los
‘sujetos danzantes’ que produce en si, determinando la creacion de sus danzas. Podemos
afirmar que tanto en la poesia como en la danza se enuncia un sujeto que, desdoblado del
yo biogréafico,'? construye otros cuerpos, otras voces, otras escrituras posibles, mas alla
del codigo empleado o de la disciplina predominante. Coincidimos con Kate Hamburger
(1957) cuando afirma que el lirismo esta presente si el yo tiene la intencion de erigirse
como poetico, voluntad que presentan Thénon en sus poemarios y Scaccheri en sus
danzas. Asimismo, consideramos pertinente la definicion dadapor Laura Scarano (2014),
quien propone la poesia como un género fronterizo entre el testimonio y la ficcion,
mediante el cual el yo se desdobla entre el sujeto empirico y el retérico, produciendo un
incesante vaivén que, en nuestro caso, resulta sumamente evidente debido a que la poeta
y la coredgrafa elegidas mantuvieron un contacto frecuente en la vida real,13 mas alla de
la illusio presente en sus creaciones.

El segundo objetivo consiste en sopesar el fendmeno relacional entre ambos
CUerpos: uno que mira y otro que es mirado. Asi, el erotismo (Bataille, Georges, 2009) y
el amor marginal (Barthes, Roland, 1993) se vuelven modos, tanto para el contacto con
lo semejante, como para la busqueda de lo disidente, debido a que lo afectivo opera como
motor, fuerza e inspiracion para la construccion de una voz propia y un mayor
autoconocimiento. Si bien las autoras habian iniciado sus respectivas producciones de
forma individual alrededor de los afios 60, su posterior encuentro en la década del 80
supuso una resignificacién de las obras creadas hasta ese entonces. En sus primeras
creaciones ya habia isotopias, tendencias e intereses mas alla de la poesia en el caso de
Thénon, y por fuera de la danza en Scaccheri. Ademas de ser contemporaneas,
establecieron un vinculo afectivo y laboral a través del intercambio de medios y de

lenguajes artisticos. Cabe aclarar que, a pesar de la colaboracion mutua, no crearon obras

11 Tomamos estos tres elementos como parte de la perceptivizacién de los discursos estudiada por Luisa
Ruiz Moreno (1999), entre otros.

12 A travésde la creacion, el sujeto construyey habita un decir simbdlico, sea cual sea la experticia de su
codigo. A su vez, es convocado por un “otro sujeto creado” que habla alli. Retomando el proceso del
psiquismo durante la creacién el yo se caracteriza porsu plasticidad, la cual consiste en varias capacidades
de reajuste identitario (Fiorini, Héctor, 2006). Es decir, existen multiples yoes en las enunciaciones
producidas por las escenas artisticas. Ellos generan un didlogo inminente con el yo autoral-biografico,
condicién que demuestra la potencia de la subjetividad presente en los discursos, tal como han planteado
los estudios desde Emile Benveniste (1980) hasta Dominique Combe (1996).

13 Sobre este encuentro biografico arriesgamos algunas interpretaciones posibles en el ensayo titulado
Susana Thénon, loba esteparia, que fue publicado en marzo de 2020 por Grupo Editorial Sur.

12



con autoria conjunta, sino que el didlogo fue dado por el intercambio y por los préstamos
entre disciplinas, como ya veremos. Inevitablemente los campos ficcionales y biograficos
se cruzan y es necesario tomarlos asi, mixturados. Para el andlisis del caso entre las
artistas, hubo que realizar una larga tarea previa de reconstruccion y de sistematizacion
de archivos para cadauna de las autoras, tal como desarrollaremos luego. Gracias a esta
tarea de reordenamiento pudimos ver los puntos de contacto entre las autoras, efectivos
primero en lo no ficcional, y luego presentes en sus influencias y transformaciones en las
enunciaciones poéticas o de las danzas, cuando las hay. Es decir, hay un incesante vaivén
entre las figuras autorales y las enunciaciones establecidas dentro de las producciones
(poemas, danzas, fotos, etc.) y por fuera de ellas (cartas, entrevistas, bocetos,
testimonios), que construyen la subjetividad creadora a partir de distintas dimensiones y
sus cruces. Dicha oscilacion entre producciones y vidas nos exige poner en relacion los
yoes creados, la realidad psiquica de los sujetos y sus cambios, junto con diversas teorias
sobre el fendmeno de creacion en las distintas artes.

La hipdtesis central reside en que el sujeto, potencialmente multifacético, presenta
diversas corporalidades segun sus experiencias vinculares, que son evocadas, convocadas
y reflejadas en las creaciones. Es decir que puede haber analogias, incongruencias y
afinidades entre el cuerpo creador y los cuerpos creados en las obras. En este trabajo nos
centraremos en los distintos cuerpos que se construyen en las producciones artisticas
(primer objetivo) y en la relacion de los cuerpos conformados en la poesia y en la danza
(segundo objetivo). Dicho de otro modo, en nuestro trabajo hay una combinacion
metodoldgica entre el andlisis de las autoras a partir de fuentes primarias y secundarias,
y el estudio del fendmeno empirico de sus creaciones, basado en testimonios y en el
enfoque de distintos especialistas. En un primer momento propondremos una
interpretacion de como se establece la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’ en funcion del
recorrido individual de cada una, para luego observar los momentos de cruce. A priori,
podemos anticipar que la danza se instituye como un plus de valor para la poética de una;
mientras que, para la otra, la escritura poética resignifica la inscripcion del sentido de sus
danzas. Tanto la cercania como la lejania entre textos, disciplinas y medios, pretenden
asentar que la construccion de la subjetividad artistica no es posible sin la presencia de
los otros con quienes, en diferentes grados, todo creador dialoga. EI nexo entre poesia y
danza les devuelve mayor flexibilidad y asi, se figuran ambas como un precedente para
pensar modelos tedricos que redistribuyen las categorias ya conocidas como: el sujeto

lirico (Combe, Dominique, 1996; Scarano, Laura, 2014), la enunciacién (Hamburger,
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Kate, 1956), los codigos, los soportes y los medios (Gil, Antonio; Pardo, Pedro, 2018).
Una vez elaborado dicho analisis, a modo deductivo, se propondra una aproximacion a
las interrelaciones entre poesia y danza con el fin de visualizar las afinidades, las
diferencias y los matices inter y transdisciplinares. El trabajo de campo hecho, tanto
respecto de los testimonios, como respecto de la realizacion del diagnostico sobre
estudios de poesia, de danza y diversas interrelaciones afines, resulta promisorio y
esencial.

Desde un punto de vista material el contacto con los otros y la experiencia con
distintas técnicas artisticas implican la inclusién de nuevas estrategias, voces y recursos.
Desde la dimension simbdlica, las huellas afectivas dejan marcas que actualizan lo
identitario. Por ende creemos que las improntas de Susana en Iris y de Iris en Susana son
constitutivas, en distintos sentidos: segun los modos de mirar, de crear y de vincularse
entre si. Es posible, en consecuencia, abordar diversas dimensiones de lo subjetivo:
primero, el cuerpo; segundo, la experiencia distintiva que supone la otredad; tercero, el
desarrollo de la expresividad segun cada lenguaje artistico. Podemos advertir que,
analogamente, nuestro objeto de estudio se proyecta en un triple sentido, a saber: la
articulacion ‘cuerpo, sujeto, deseo’ en cada una de las poéticas, la vinculacion entre
ambas artistas y la sistematizacion entre medios y disciplinas. Sin embargo, la doble via
establecida entre la poesia y la danza se complejiza, si consideramos algunas cuestiones
dela produccidn de nuestras creadoras. Por ejemplo, Thénon trabaj6 con distintos medios:
la literatural* y la fotografia, a través de variados cédigos que incluyeron la traduccion al
aleman, los latinismos, etc.; hasta la invencion del “foto-poema” (Hettmann, Sandra,
2016). Con la lectura de su poesia en vivo o en entrevistas radiales, incorpord una
dimension performética en la transmision oral de sus textos escritos, donde su cuerpo
marcaba tonos, voces y ademanes. Asimismo, el uso de distintas posiciones enunciativas
y la incorporacion de distintos medios (poesia, fotografia) y de numerosos soportes
(libros, fotos, e incluso su breve paso por los mass media como la prensa) dieron cuenta
de su plasticidad como creadora a lo largo de toda la produccion. Scaccheri, ademés del
predominio del discurso coreografico, trabajé con otros medios/lenguajes como las artes

visuales, la musica y la literatura. Si bien el soporte primordial fue el cuerpo escénico,

14 Thénon explora distintos géneros. Si bien se dedica mayormente allirico, también trabajé el ensayo, la
traduccion, la resefia, la investigacion académica, etcétera.
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conjugd la escritura en diversos sentidos (oral, escrita y no verbal).1® Por ejemplo, al
componer conferencias performativas donde la palabra era puesta en accion conjugando
gestos del cuerpo, también con textos en off en sus coreografias, con anotaciones
escénicas; incluso con la conformacién del poema danzado.6 En ella la palabra como
medio interactuaba con el cuerpo como soporte, generando resonancias en los niveles
sonoro, imaginario y conceptual y, en ocasiones, verbal, segin distintos usos y funciones
en las escenas producidas, como veremos luego.

Asimismo, Scaccheri nos ubica en un desafio bifronte: por un lado, incorporar el
cuerpo y la danza dentro de los estudios de poesia; por otro, considerar de forma
complementaria distintas operaciones intermediales (Gil, Antonio; Pardo, Pedro, 2018),
que den cuentade la importancia de la interdisciplinariedad en el fendmeno de creacion.
Scaccheri, ademas de bailar, escribe. Ademas de escribir, incluye una dimensién poética
en sus danzas. Esta situacién nos permite cuestionar la idea de poesia como un proceso
exclusivamente verbal, para repensar las fronteras entre los poemas y las danzas, la
escritura, la danza, el movimiento, etc. La actitud de Scaccheri de crear sin taxonomias
rigidas pudo haber deslumbrado a Thénon, quien finalmente se identifica con la
cosmovision de Scaccheri; identificacion que le permite reafirmar su ars poetica, al punto
de dar un giro de sentido llamativo hacia el final de su produccion. La difuminacion de
fronteras entre las disciplinas supone, ademas, considerar la presencia de la palabra
literaria en otros soportes y géneros.1” Sabemos que nuestras artistas se valen de distintas

vias para su expresion, mas alla del codigo especifico que frecuentan. Por este motivo, la

15 Dentro de una clasificacion semictica taxativa (Pavis, Patrice, 2000), lo no verbal incluiria las
coreografias. Aunque, como indica la etimologia, el término designa la descripcion o escritura (‘graphé’)
de una danza coral (‘choros’). Dado que tradicionalmente este concepto implic6 un desplazamiento
semantico que denota “el arte de crear estructuras de movimiento” (Tambutti, Susana et al, 2007, p. 54),
proponemosdiversas acepciones. Por un lado, entenderlo como la composicion del cuerpo moviente en el
escenario. Por otro, como la inscripcion del movimiento en un discurso simbolico, condicién que trae
consigo una dimension poético-metaférica. En ocasiones lo coreografico toma forma de anotacion por
medio de pictogramas. Asimismo, podriamos incluir dentro de lo no verbal otros tipos de c6digos que
también se presentan en Scaccheri como la pintura, la escenografia, el vestuario. Por ahora no los
consideraremos, porque forman parte de la Semio6tica més clasica, que aborda los espectéculos desde un
enfoque principalmente teatral.

16 Tomamos “poesiabailada” comouna categoria proveniente de la denominacién de la propia bailarina en
Brindisala danza (Scaccheri, Iris, 2010), donde titula un poema con una interrogacion: “;Poesia bailada?”,
fuente que tomamos como principal referencia junto con la critica periodistica, que también construye la
idea de poema bailado (ARCHIVO, 2016).

17 En el caso de Scaccheri la presencia de la palabra se manifiesta en diversas formas, lo cual resulta
sumamente rico para nuestro estudio: aparece lo verbalen escena, ya sea como soporte narrativo o poético,
en textos escritos y publicados por la propia autora, en conferencias que articulan el movimiento y el
discurso verbal, en los programasde mano como paratextos, en la construccion discursiva por parte de la
recepcion de la prensa, etc.
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poeta toma préstamos!® de la bailarina y viceversa, como resultado de una labor creativa
intermedial (Gil, Antonio; Pardo, Pedro, 2018), interdisciplinaria (Garcia, Rolando, 2006)
e intersistémica (Von Bertalanffy, Ludwing, 1986). Al igual que todo discurso artistico,
la danza y la poesia son ambos lenguajes ubicuos y portadores de un “exceso” que
trasciende al cuerpo en su literalidad, a la vez que desvia al sujeto en cuestion hacia
nuevas zonas semanticas.

El PRIMER CAPITULO ofrece las claves operativas para comprender nuestro
estudio, planteado como una ‘cartografia’. Presentamos un recorrido que, a partir de
‘focos’ y de ‘sefuelos’, guia el analisis de las poéticas de las artistas seleccionadas. Alli
se abordan los elementos que fundamentan las “valencias poéticas” (Bayley, Edgar, 1952)
implicadas. En él introducimos el objeto de estudio y el corpus elegido, definimos la
metodologia y el uso adecuado de los términos, ademas de profundizar en la hipotesis y
en sus derivaciones. Explicaremos cémo se anuda la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’ en un
marco conceptual amplio, para proponer como deriva nuestra propuesta hacia una
articulacion posible entre poesia y danza.

En el SEGUNDO se desarrolla el estado de la cuestién, tanto respecto de Susana
Thénon como de Iris Scaccheri, se indaga en su relacion y se expone la situacion actual
de los estudios entre poesia y danza, mostrando la importancia de incluir el cuerpo en el
estudio de las distintas artes y epistemologias. Exploramos en las aplicaciones ya dadas
en otras literaturas y en otros estudios de danza. Asimismo, consignamos estudios que
vinculan medios y disciplinas diversas en propuestas tedricas mas complejas para
tomarlos como referentes analogos. Dada la complejidad de nuestro objeto de estudio,
desarrollamos conceptualmente algunas nociones cuyo abordaje puede resultar
problematico, como coreografia, escritura, genealogias, archivos y periodizaciones.

Si bien designamos la INTRODUCCION como PARTE A, con el fin de que la
estructura total de esta tesis sea més sistematica, lo mas sesudo de nuestro estudio esté en
las tres PARTES B, Cy D. La PARTE B remite al anélisis de las producciones. Alli se
aborda especificamente el estudio individual de las obras de Thénon y de Scaccheri, por

separado. A lo largo de los capitulos TRES y CUATRO se despliegan los ‘focos’ y los

18 Fundamentalmente, Thénon toma de Scaccheriuna cosmovision sobre el cuerpo como fuente de belleza
y de verdad (Thénon, Susana,2001),asi como la nocién de creatividad artistica entendida como fundamento
vital de libertad (Thénon, Susana, 2012). También, Susana admite la necesidad de una mezcla entre los
lenguajes, que ya estaba en ella desde antes, aunque como tabl (Thénon, Susana, 2012). Adjudicamos la
incorporacion de lo interdisciplinario a su ars poetica, en parte, al intercambio y estimulo que significo
Scaccherien ella.
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‘sefiuelos’, que ya forman parte del estudio cartografico propiamente dicho. E1 TRES se
detiene en Thénon; mientras que el CUATRO, en Scaccheri. Entre estas secciones
recorremos tanto la construccién de la subjetividad evidenciada en el corpus central, como
en otros medios (cartas, fotografias, videos) puestos en juego entre las creadoras. En la
observacion de cada una de ellas por separado y, luego, en didlogo, revisamos categorias,
a saber: la enunciacién lirica (Combe, Dominique, 1996; Hamburguer, Kate, 1956), la
auto-ficcion (Scarano, Laura, 2014), la metaforizaciéon (Le Guern, Michel, 1978, Trevor,
Whittock, 1992), la perceptivizacion (Ruiz Moreno, Luis, 1999; Filinich, Maria Isabel,
1999; Greimas, Algirdas-Julien; 1994) y la simbolizacion (Cirlot, Eduardo, 2006;
Chevallier, Jean, 1986). Al final de cada capitulo se arrojan las primeras conclusiones
respecto del estudio de los cuerpos, los ‘focos’ y los ‘sefiuelos’ en ambas autoras.

La PARTE C consiste en el analisis del caso Thénon/Scaccheri propiamente
dicho. Las artistas son puestas en relacion con sus recorridos por fuera delas producciones
artisticas previamente analizadas. En el CAPITULO 5 se presenta el itinerario de cada
autora brevemente, se explica por qué son consideradas un caso y qué recortes elegimos
realizar ante la diversidad y la abundancia del material primario reunido. En esta
presentacion global del caso que nos ocupa se muestran los primeros indicios que
advertimos en sus recorridos para probar cuan significativo resulta su encuentro. El
contacto entre ellas agrega valor al estudio, porque al reconocerse la una en la otra, lo
personal cobra mayor solidez y, por ende, una constante apertura hacia nuevos géneros y
formas. Asimismo, hallamos que la invencion de los géneros mixtos como el “foto-
poema” (Hettman, Sandra, 2016) y la “poesia bailada” (Scaccheri, Iris, 2010) son
antecedentes valiosisimos para el desarrollo de las artes del siglo actual, incluso como
modelos “previrtuales” *° (en términos de Gil, Antonio, 2020, p. 307), que muestran un
menor grado de canonicidad debido al cruce de canales, medios y sistemas de los que
derivan.

El SEXTO apartado es un catalogo de los archivos hallados, documento que
permitira al lector observar el recorrido artistico de cada una de nuestras creadoras. En €l
actualizamos la informacion recopilada, tanto en el Fondo Susana Thénon de la

Universidad Tres de Febrero como en los estudios precedentes al nuestro. Asimismo,

19 Siguiendo la propuesta de Antonio Gil (2020), pueden agruparse lasformasque precedieron a los medios
interactivos como “previrtuales”. Estas son el arte y la ficcién tradicionales en su conjunto. Consideramos
que el “foto-poema” y la “poesia bailada” forman parte de dichos antecedentes como transicion hacia la
realidad aumentada, debido a su caradcter performativo. No obstante, son también precursoras de la
transmedialidad y de la transdisciplinariedad hoy en dia vigentes.
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ponemos en evidencia la confeccion de lo que denominamos Coleccién Iris Scaccheri,2°
como Yya explicaremos.

En la PARTE D se trabaja en la demostracion de la hipdtesis y en la exposicion
de las conclusiones, respectivamente. En los ANEXOS correspondientes a la PARTE E
se ubican varios documentos, como las cronologias tentativas de cada autora, la lista de
entrevistas realizadas,?! un modelo de testimonio y una muestra a modo de ejemplo. En
el APENDICE se presenta la transcripcion de un manuscrito original de Iris Scaccheri
titulado Conferencia a los Sakharoff. Ambos apartados se conforman como herramientas
complementarias para la demostracion del caso y de su hipétesis procedente. Si bien el
material recabado es numeroso y se ofrece en su totalidad, para esta tesis solo nos
cefliremos a considerar lo que apoya mas directamente el presente estudio, acorde con los
objetivos ya delimitados.

La tarea mas ardua en este trabajo de esta tesis fue, sin dudas, construir el marco
propicio para alojar a estas artistas, lo que implicd, entre otras cosas, configurar una
mirada atentay, a la vez, flexible. Tanto poesia como danza se constituyen en un marco
discursivo mayor: el de las creaciones artisticas. En dicho campo se problematizan otras
nociones relativas al lenguaje y a su implicancia subjetiva, tales como el deseo, el decir,
los cuerpos y sus nombres. Las claves de andlisis fueron dadas por las propias obras y por
el material extraliterario hallado, que es —como se verd&— heterogéneo, disimil y, sobre
todo, creativo. Por estas tres caracteristicas recién mencionadas, casi como un gesto de
lealtad a la atipicidad de nuestras autoras, decidimos plantear su lectura como ‘un
recorrido cartografico’ donde ir marcando ‘sefiuelos’ y ‘focos’ para observar momentos
singulares en sus trayectorias: ocasiones de encuentros y de desencuentros, de pausas y
de giros.

En el itinerario nos encontramos con distintos obstaculos y decisiones
metodoldgicas que tomar, las que, por un lado, apuntaron a lo individual de cada una; vy,
por otro, a la cuestion dialdgica entre ambas. Dejando de lado la ilusion de conformar una
vision total y absoluta, proponemos observar los puntos de contacto entre ellas, asi como

las diferencias irreconciliables, en cada producciény en cadadisciplina. En continuacion

20 ge trata de una coleccion inédita de archivos de Scaccheri en todo tipo de soporte (manuscritos,
vestuarios, videos, etc.), reunida durante nuestra labor de recopila cién y de elaboracion de testimonios entre
2016y 2020.Estamosen proceso de trabajarlo en una nueva convocatoria a becascon el fin de volvera la
coleccion un archivo publico y/o conformarun grupo de estudio al respecto.

21 Algunas ya hansido publicadas en Alcala (2020), ensayo biografico que fue publicado con anterioridad
a la finalizacion de la presente tesis.
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con Paul Valery (1990), concebimos lo poético como una pirueta metaforica,
transfiguracion presente en los lenguajes artisticos por su condicion polisémica y
simbdlica. Danza y poesia, ambas dimensiones hacedoras de la subjetividad, intentan
nombrar lo que los cuerpos no pueden decir y los excede. Sus obras exigen una mirada
de apertura a las variadas interpretaciones que todo acto creativo supone; por lo que
perpetuar su condicion pluridimensional significa crear modos de abordaje que permitan
matices, enlaces y diferencias para revisar los limites entre las disciplinas en cuestion, asi
como la relacion entre cuerpo y poesia, poesia y danza, danza y escritura, palabra y

movimiento, etcétera.

Cruzar para crear: de lo inespecifico a lo multiple
En nuestra labor hemos aspirado a actualizar los modos de concebir, de comprender y de
leer literatura desde una mirada plurivoca, que ubique la poesia en un terreno por fuera
de si, en términos de Michael Foucault (1997).%2 Es decir, comprender la poesia como un
arte vivo en sus vasos comunicantes con lo dancistico. Coincidimos con el paradigma
contemporaneo que propone abordar las artes desde “lo inespecifico” (Garramuiio,
Florencia, 2015), como el lugar y la materia propia de los lenguajes, elaborados desde lo
inter, multi y transdisciplinar, enfoques propios de nuestro tiempo. La disolucion de lo
especifico supone una expansion de lo propio hacia los otros (sujetos, soportes, géneros
y lenguajes). Descentrar lo propio invita a recorrer lugares diversos en variadas
direcciones y entablar diferentes cruces. El hecho de ir mas alla de lo especifico de cada
arte le permite a cada sujeto encontrarse mas cerca de si mismo, en relacién con su
subjetividad.

Dicho de otro modo, la inespecificidad (Garramufio, Florencia, 2015) y el cruce de
medios?® y de lenguajes favorecen la construccion de un estilo personalisimo en las
autoras. Ellas expresan proyecciones establecidas hacia otros territorios (textuales,

genéricos, disciplinares, geograficos, temporales y culturales), demostrando una

22 Nos referimos a la concepcion planteada por Michael Foucault en El pensamiento del afuera (1997),
donde presenta al sujeto en un constante dialogo entre el adentro y el afuera. De forma andloga,
comprendemos que la poesia, en relacién con la experiencia subjetiva, siempre esta dislocandose y, por
ende, debe ir més alld de si misma, ubicarse en un afuera del sujeto y de su saber, en un constante
movimiento.

23 Nos referimos a un medio como el canal de comunicacion por el cual se transmite el mensaje.
Tradicionalmente se entiende que el medio de la literatura es la palabray,el de la danza, el movimiento. El
soporte donde se inscribe la primera es la escritura en papelo en el caso de la poesia oral, lamemoria; y en
la segunda, la escritura coreografica. En nuestro caso planteamos que el medio primordial en ambasartes
es el cuerpo, inscripto en las distintas escenasde enunciacién, méasalla del codigo, del medio o del soporte.
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multiplicidad no solo en su quehacer artistico, sino en la construccion de la subjetividad
creadora que, mientras mas se abre, mas se enriquece. El espacio de cruce se da hacia el
interior del sujeto creador, porque es quien hace una sintesis entre lo especifico y lo
indeterminado, entre lo dadoy lo desconocido; a la vez se da gracias a su salida hacia
experiencias distintivas, nuevas y ajenas. Este doble movimiento adentro-afuera del
psiquismo creador?* (Fiorini, Héctor, 2006) expresa que la identidad nunca es idéntica a
si misma, sino que es versatil, cambiante y diversa, lo que ubica a la subjetividad méas
cerca del movimiento que de un estilo cerrado sobre si. Sin dudas, las artes funcionan, a
su vez, como palimpsestos de la experiencia del sujeto, siempre en relacion con la otredad.
El contacto entre Thénon y Scaccheri agrega valor al caso, porque al encontrarse la una
en la otra lo personal cobra mayor solidez y, por ende, una constante apertura hacia
nuevos géneros y formas. Desde una perspectiva simbolica, las huellas vinculares — aqui
establecida entre ellas — dejan marcas de mutua identificacion, al actualizar lo identitario
en cada una como producto deeste intercambio disciplinario.?> Ambas establecen, debido
al cruce, géneros mixtos como el “foto-poema” (Hettmman, Sandra, 2016) y “la poesia
bailada” (Scaccheri, Iris, 2010).

En este caso, lo multiple también estd dado, en parte, por el estudio de dos artistas que
no han sido estudiadasen su cruce y que, ademas, suelen ser ubicadas por fuera del canon.
Como mencionamos, investigarlas implica también cuestionar lo canonico, asi como las
clasificaciones genéricas en torno a qué es danzay qué es poesia, ya sea por la expansion
que generan desde estas disciplinas particulares, como por las producciones que resultan
del cruce en si, cuestionadoras de las clasificaciones tradicionalmente vigentes. A la par,
la diversidad de este estudio esta fundamentado en la revalorizacion del lugar del cuerpo
como marca singular de lo subjetivo, como el missing link (Leibson, Leonardo,?® 2018)

entre las artes y como un espacio de proliferacion y de diversificacion por excelencia. En

24 sobre el fenémeno de creacion nos detendremos mas adelante, con la ayuda de los estudios sobre el
psiquismo implementados por el Dr. Fiorini (2006). Ademas de contarcon su supervision personal, hemos
publicado junto con él un articulo en la revista Arteterapia (Alcala, Victoria, 2019) que muestra nuestras
primeras reflexiones sobre la relacion entre danza, inscripcion subjetiva y artes. Si bien los avances se
inscriben en el marco del Arteterapia, sustentan en parte, las observacionesy los resultados obtenidos para
la presente investigacion.

25 Creemos que la presencia de Susana en Irisy la de Iris en Susana son constitutivas; aunque se conforman
en cada caso en distintos sentidos. Los cambios de las posiciones enunciativasdependen de la personalidad,
el estilo y la basqueda de cada una deellas.

26 Meédico psiquiatra y psicoanalista contempordneo, participe de distintos foros lacanianosy freudianos,
especialista en Psicopatologiasy estudios en torno al cuerpo. Autor de La maquina imperfecta. Ensayos
sobre el cuerpo en psicoandlisis (Letra Viva, 2018), Los cuerpos freudianosy sus estados gozantes. La
maquina imperfecta Il (Escabel Ediciones, 2020); coautorde Maldecir la psicosis (Letra Viva, 2013)y La
perfecta desnudez. Conversaciones desde Alejandra Pizarnik (Letra Viva, 2018), entre otras publicaciones.
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el cuerpo suceden la poesia y la danza, desde él se crean identidades, posibilidades,
aperturas. Debido a que él no puede aquietarse, inevitablemente se mueve a buscar
vivencias, a cruzarse con otros cuerpos para des-identificarse, recrearse y volverse a
inscribir. EIl cuerpo es un territorio intersistémico y, como tal, es empujado al cruce con
los otros y con la diferencia, volviéndose una sede primordial para la experiencia inter y
transdisciplinar, porque, ante todo, el ser humano y su vida son variadas por excelencia.
Entendemos que la creacion es aquella praxis que acerca y desliga las experiencias que
vibran en el interior de cada sujeto, transformandolas en objetos, procesos y vivencias
que resultan novedosas o lejanas, al menos para si. Mientras lo vivido definey bordea al
sujeto, también lo inscribe en otros discursos, configurando una manera permeable de
interactuar con los otros, quienes son, precisamente, también productores de marcas y de
diferencias en la construccion de la identidad. Dicho de otro modo, el convivio entre
sujetos y artes expresa, indefectiblemente, nuestro interés por la creacion en si como un
acto vincular. En el proceso creativo la otredad oficia como representacion del mundo
externo al sujeto. El otro, por ajeno, siempre resultara desafiante ya que interviene los
territorios discursivos propios cuestionando y transformando la identidad personal.

La experiencia del poema es el lugar del encuentro que quiebra y que subvierte el
espacio de la mezcla novedosa. Entre cuerpos, escrituras y deseos se desenlazan sus
poéticas, cuyos bordes son difusos, permeables, proclives a la experiencia de contactoy
fuentes héabiles para la transmision textual. EI cuerpo es al poema y a la danza, lo que el
deseo es al sujeto: fuerza que insiste, movil e inasible, para reinventar los pactos de lo
intimo con lo circundante, zurciendo recovecos a través de la experiencia de encuentro
con los otros y con el mundo. ¢{No es la poesia en su danzar un espacio de congregacion
y de movimiento vital? ;| No hay entre palabra y movimiento mas que una encrucijada, un
puente poiético? Ademas, reunir la poesia con la danza pretende mostrar como los
cuerpos en su paso trastruecan los estereotipos, las concepciones estéticas, genéricas y
disciplinares. Las voces van buscando nuevos modos de inscripcion en su andar que
resulten significativas para sus propias identidades, a través de las creaciones artisticas.
El lema enunciado como ‘cruzar para crear’ implica, finalmente, una clara intencion de
toparse con una encrucijada: la de ubicar la poesia en relacion con la danza. Se trata de
instalar lo poético en una interseccion de caminos que invite a una salida, a un desvio, a

configurar ‘una literatura del afuera’. Pretendemos conformar una literatura capaz de
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danzar hacia sus bordes mas lejanos, que en su extension muestran que la palabra
permanece tan préxima al cuerpo.?’

Finalmente, nos motiva considerar otras identidades artisticas, producidas gracias
al acercamiento entre diversos creadores y disciplinas, con el fin de colaborar en marcos
holisticos e integrales, desde una perspectiva actual e inclusiva. Nuestra propuesta es un
camino de integracion, donde los sujetos creadores —en este caso, artistas ancladas en el
paradigma de unidad entre arte y vida— expresan multiples facetas del yo. Esperamos
contribuir con una propuesta abarcadora, rica y extensiva, que facilite la realizacion de
mas estudios entre danzay literatura en la Argentina. La presente investigacion es, en
definitiva, un primer antecedente; como tal, invita a generar revisiones, derivaciones vy,
por supuesto, nuevas propuestas. Desde la interdisciplinariedad originada en la
Antiguedad Clasica (Rodriguez Adrados, Francisco, 2006) hasta la interdisciplinariedad
de nuestra era, se requiere de categorias que den cuenta de los elementos y de los
fendmenos creativos que incluyen procesos inéditos cada vez mas inmersivos, mas

subjetivos, méas fronterizos, mas dinamicos.

Red bibliografica, red de contactos

Con el fin de articular la triada nombrada como ‘cuerpo, sujeto, deseo’ (cfr. p. 9) nos
apoyamos en la teoria de la enunciacién de Kate Hamburguer (1957), Dominque Combe
(1996), Catherine Kerbrat-Orecchioni (1997), Laura Scarano (2000, 2007, 2014), en los
estudios sobre perceptivizacion elaborados en un nimero de Tdpicos del seminario
(Filinich, Maria Isabel, 1999; Ruiz Moreno, Luisa, 1999) y en las teorias liricas,
principalmente segun el abordaje de Henri Meschonnic (2003, 2007). Ademas, nos
valemos de las concepciones poéticas de Raul Dorra (1999, 2004, 2005), de Paul Valéry
(1990) y de Chantal Maillard (2013), ya que los tres actualizan y sientan bases para una
concepcion amplia de la poesia, arraigada en la experiencia. Si bien nos centramos en la
poesia y en lo poético —concepto en el que nos detendremos mas adelante—, también
incluimos estudios en torno a la historiografia de las danzas argentinas, otro campo que
serd puesto en cuestion en torno a las nociones de canon (Mignolo, Walter, 1998), de

27 En todos los casos mencionados, desde la poesia mas pura hasta la danza méas compleja, ameritaria a
futuro pensar las posibilidades y los alcancesdesde una semi6tica propioceptiva (Gil, Antonio, 2020) con
el fin de proponer un sistema complejo sobre las interrelaciones entre la poesia y la danza,asentado en los
ya existentes modelosde Baricelli y Gibaldi (1982), Von Bertalanffy (1986)y Gil-Pardo (2018).
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archivo (Garramuiio, Florencia, 2015) y de memoria (Ricoeur, Paul ctd en Academia
Universal de las Culturas, 2006).

Complementariamente, acudimos a textos que nos permiten revisar las diversas
corrientes de teoria literaria (Aguiar e Silva, Vitor, 2005; Genette, Gérard 1982; Greimas-
Fontanille, 1994), y especialmente, la critica poética (Masiello, Francine, 2013;
Monteleone, Jorge, 2016; Scarano, Laura, 2000, 2007, 2014). También consultamos el
Diccionario de la Real Academia Espafiola (2019) y los diccionarios de simbolos de
Eduardo Cirlot (2006) y de Jean Chevallier (1986). En algunas ocasiones, de forma
auxiliar, tomamos las perspectivas del psicoanalisis,?® de la psicoterapia del arte?®, de los
estudios dedanza3?, dela semidtica y de los estudios culturales.®! Para plantear la relacion
interdisciplinaria entre poesia y danza utilizaremos cuatro fuentes principales: los
estudios de Jean Pierre Baricelli y Joseph Gibaldi (1982), de Rolando Garcia (2006) y de
Ludwig Von Bertalanffy (1986). Especificamente, tomamos de Antonio Gil y Pedro
Javier Pardo (2018) la nocién de intermedialidad y sus diversas operaciones, basadas en
el ya conocido sistema genettiano en torno a las intertextualidades. Usaremos esta nocion
para los casos que asi lo presentan, especialmente en Thénon el “foto-poema” (Hettman,
Sandra, 2016) y en Scaccheri la “poesia bailada” (Scaccheri, Iris, 2010). Consideramos

fundamental la amplitud teorica descrita debido a la complejidad del enfoque

28 §j bien la incidencia del psicoandlisis en nuestra propuesta esfuerte e innegable, no la tomaremos como
central, ya que no esta entre nuestros objetivos hacer un aporte a dicha teoria. No obstante, nos valemos
con insistencia de los modos psicoanaliticos de pensar la relacidn entre el cuerpo, el lenguaje y el sujeto
(Leibson, Lacan, Fiorini). Creemos que tomar ciertos préstamos de dicho campo facilita el cruce entre
poesia y danza como un primer aporte doctoral, especializado en Letras. Quedarad por considerar, para
estudios futuros, si es el Psicoanalisis, 0 no, una disciplina constitutiva en la comprension de nuestro caso
y de otros posibles, conforme avancemos en nuestro proyecto posdoctoralen 2022.

29 Tomar estas perspectivas es posible gracias a los seminarios de especializacion realizados tanto en el
campo del Psicoandlisis en la “Asociacion Civil Centro Oro”, como en la practica docente y de
investigacion ejercida en el campo del Arteterapia en instituciones como: el “Centro de Estudios
Interdisciplinarios para el Aprendizaje y la Comunicacion” (CEIAC, Buenos Aires, Argentina); la Unidad
Sanitaria de Salud N°5 (Gerli, Avellaneda, Buenos Aires, Argentina); el Instituto ISSO certificado por la
Facultad de Medicina de la Universidad de Buenos Aires (Argentina); y el Instituto IASE (Valencia,
Espafia).

30 Retomando a Cadus: “Se denomina Estudios de danza -anteriormente denominada historia de la danza-
a la disciplina académica que investiga acerca de las danzas particularmente desde una perspectiva
interdisciplinaria pero que con su desarrollo ha introducido metodologiasy teorias propias (Morris, 2009)”
(ctd en Cadus, Eugenia, 2019, p. 143). Se puede agregar que dichos estudios surgen en la Argentina como
disciplina académicaa mediadosdela década de 1980: “Podemos tomarcomo hito, la creacionen 1986 de
la materia «Teoria General de la Danza» —en la carrera de Artes, orientacion Artes Combinadas de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires— a cargo de la investigadoray docente
precursora en la materia, Susana Tambutti” (Cadus, Eugenia, 2020, s.p.).

31 Segun puede verse en la bibliografia, clasificamosel materialestudiado segin las distintas disciplinas y
enfoques, para que el lector pueda observarcémo se construyé el abordaje interdisciplinario méasalla de la
poesiayde la danza.
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interdisciplinario, asi como debido a la falta de antecedentes de estudios de rigor
académico que conecten danza y poesia. Se detallan y aplican los aportes teoricos
elegidos en cada apartado, a la vez que se articulan entre si desde una mirada abarcadora.

Tanto la bibliografia3? como los agradecimientos dan cuenta de los caminos
transitados a lo largo de nuestra investigacion. Para seleccionar la bibliografia, al tratarse
de un estudio dialogico, tomamos herramientas de diversas disciplinas y las clasificamos
en distintos apartados. Esta abundancia podria parecer mera inflacién teérica, pero en
verdad responde a la necesidad de abarcar sin perder precision, ya que el problema del
cuerpo no puede ser abordado desde un enfoque univoco y, mucho menos, la relacion
entre artes.

Los agradecimientos, ubicados al final de este ejemplar, dan cuenta de la enorme
red de contactos tejida, que contribuyé para el mayor conocimiento y la mejor
comprension de las artistas. Asimismo, fueron de gran ayuda para generar una verdadera
articulacion entre poesia y danza, inquietud en el desarrollo académico actual. La presente
Tesis de Doctorado fue posible gracias a agentes tanto de indole privada como publica e
institucional. Por un lado, la direccion de la Dra. Maria Amelia Arancet Ruda fue
indispensable para guiar una conjuncién coherente y propicia que reuniera los distintos
enfoques, fuentes y colaboradores académicos, quienes oficiaron, informalmente, como
supervisores secundarios.3® Por otro lado, gracias a la co-tutela del Dr. Antonio Gil por
medio de una pasantia virtual de la Universidad de Compostela, pudimos profundizar en
cuestiones metodologicas que, en el inicio de esta labor, se habian presentado con gran
dificultad. Asi como parte del equipo de investigacion sobre Estudios intermediales
comparados: De las narrativas interactivas a las experiencias virtuales,3* fue posible
afianzar los estudios en torno a la danza. Por otro lado, aunque no reviste un caracter
académico, el apoyo del Grupo Editorial Sur con quien publicamos una biografia poética
sobre Susana Thénon (véase: Alcala, Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia), nos

permitié generar un gran avance en materia dedifusion. La editoraliteraria Virginia Janza

32 Recordamosallector que nuestro criterio bibliografico sigue el método moderno propuesto por la Guia
de Tesis de la UCA aunque incluimos siempre los afiosde edicién, como ya anticipamosen la nota al pie
nimero 3, ubicada en la pagina 8 del siguiente ejemplar.

33 Tales son los casos del Dr. Héctor Fiorini (psicélogo y médico psiquiatra, UBA), de la Dra. Eugenia
Cadus (Dra. en Historia y Teorias de las Artes, UBA-CONICET) vy de la Lic. Sandra Reggiani (Lic. en
Composicion Coreografica, con mencién en Expresién Corporal, UNA). Cada uno desde su especialidad
ha hecho numerososaportes.

34 presentadoa la convocatoria 2020 del Ministerio de Ciencia e Innovacion del Gobierno de Espafia (ref.
2561116459-116459-4-20).
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nos acercO miradas que resultaron desafiantes para repensar el posible cruce entre la
biografia, la poesia y el ensayo de divulgacion.

En simultaneo ser parte del Grupo de Estudios de Danzas Argentinas y
Latinoamericanas (GEDAL, UBA) fue crucial para esclarecer la vision interdisciplinar
delo que denominamos Coleccion Scaccheri. Tanto las colegas del GEDAL como Silvina
Biondi y Virginia Medici, ambas Licenciadas en Composicion Coreografica por la
Universidad Nacional de las Artes, junto con la bailarina y editora audiovisual Luz
Tripiana, colaboraron de forma independiente en la construccion de un cortometraje
titulado Una bailarina de papel,3® en torno a Scaccheri que dialoga con la biografia, los
testimonios3® y el repertorio de obras®’ de la artista. EI proceso de experimentacion
artistica permitié también interpretar sus danzas desde una mirada conjunta. En tales
proyectos discutimos sobre qué definiciones de danzapone en cuestion Scaccheri, y como
su olvido en la memoria académica e historiografica de las danzas argentinas se vuelve,
todavia hoy, la fuerza subyacente de un nombre. Ademas, entablamos vinculos con la
Universidad Nacional de Tres de Febrero, con la Universidad Nacional de las Artes y con
la Universidad de Buenos Aires; asimismo, trabajamos con los repositorios de distintos
teatros de la ciudad de Buenos Aires y de la ciudad de La Plata.

Especialmente fue primordial el Centro de Investigacion en Literatura Argentina
(CILA), dependiente del Departamento de Letras (Facultad de Filosofia y Letras) de la
Pontificia Universidad Catdlica Argentina, que es nuestra sede. Asimismo, trabajar en el
cuerpo docente de la misma Universidad en la catedra “Seminario de Literatura

Argentina” nos permitié poner en practica, renovar y cuestionar las periodizaciones, las

35| cortometraje, afortunadamente, tuvo una muy buena recepcién por parte de la prensa y del publico.
La difusion en aproximadamente quince medios locales mostré la necesidad de difundir la memoria de Iris
Scaccheri. Para ver los comentarios de los espectadores y la informacién del cortometraje véase:
https://www.alternativateatral.com/ficha_obra.asp?codigo_obra=73257.

36 También realizamos un conversatorio en vivo con Aurelia Chillemi, (amiga, bailarina y editora de
Scaccheri), para acompafarel estreno del cortometraje. Se tituld “Scaccheri por Chillemi (y viceversa)” y
fue producido junto con el “Sabato Espacio Cultural”, cuya area de danza estd dirigido por Valeria
Martinez. Puede verse en: https://www.youtube.com/watch?v=kb5iYPAQIXY&t=24s. Para mayor
informacién sobre el abordaje de la conversacién, sugerimos navegar la web del Sabato, disponible en:
https://elsabatodanza.wordpress.com/2020/11/13/scaccheri-por-chillemi-y-viceversa/.

37 Hemos reunido estasobras como una coleccién, talcomo mostraremosen el CAPITULO 6. Debido a la
gran cantidad de materiales hallados estamos ante una labortitanica, que requiere de una miradaarchivistica
y grupal para poderestablecer 6rdenes, clasificaciones y categorias que permitan convertir el repertorio de
obras de Scaccheri en un aporte patrimonial. Por tal motivo, estamos en busqueda de becasy de
financiaciones que apoyen el trabajo no solo académicamente, sino desde la gestion cultural y artistica.
Recientemente presentamos el proyecto ante el Consejo Federal de Cultura, la Secretaria de Desarrollo
Cultural del Ministerio de Cultura de la Naciony en el Festival Internacionalde la Ciudad de Buenos Aires
(2021).
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clasificaciones y los enfoques estudiados hasta el momento. Fueron numerosas las
instancias de intercambio académico como los Ateneos de Investigacion en Literatura 'y
Cultura Argentinas promovidos durante los dltimos cinco afios. Alli entablamos contacto
con colegas investigadores, con docentes, con estudiantes, lo cual favorecié el desarrollo
de la presente tesis, desde el interés constante y el entusiasmo por propiciar
investigaciones con un caracter de cruce. Uno de los contactos establecidos fue con la
Red Interuniversitaria de Literaturas de la Argentina (RELA), donde pudimos
intercambiar visiones en torno a periodizaciones, canones y distintos tipos de recortes
tematicos, temporo-espaciales, etc. Desde el punto de vista de la financiacion esta tesis
pudo realizarse gracias al soporte del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y

Técnicas, entre el 2016 y el corriente afio, 2021.

Terminologia acufiada

Segun dijimos, estudiar este caso implica cuestionar categorias, redistribuir nociones y
practicas, motivo por el cual adoptamos un enfoque intermedial e interdisciplinario.
Dicha perspectiva no se pone en juego solamente entre la poesia y la danza, sino con
determinados conceptos y constructos tedricos que traen consigo las huellas historicas de
otras disciplinas que tambien los han desarrollado. Tales son los casos del cuerpo, la
subjetividad, la enunciacion, el sujeto lirico, la creatividad, etc. Se trata de nociones muy
generales y ampliamente abordadas, por su necesidad e implicancia en las ciencias
humanas. En cada uno de ellos fuimos aclarando cémo los tomamos y desde qué
perspectivas, cuando las definiciones preexistentes asi lo permitieron. Sin embargo, nos
encontramos en ciertos momentos con vacios teoricos debido a la falta de metodologia
para el abordaje conjunto de poesia y danza, como se vera en el ESTADO DE LA
CUESTION explicado en el CAPITULO DOS. Por este motivo, nos vimos obligados a
acufiar nuevas nociones o actualizar las ya conocidas. En ciertas ocasiones, la
terminologia acufiada fue un resultado consecuente del cruce de disciplinas, al que
arribamos por medio de la propia argumentacion o bien generando analogias con otros
modelos ya establecidos que funcionan como referentes o antecedentes indirectos.

De la lectura de los distintos campos que requirié nuestro objeto de estudio, desde
las teorias literarias y de las artes, hasta el psicoandlisis, la historia y los estudios
culturales, surge nuestra terminologia ya descrita. A modo de recapitulacion, le
presentamos al lector la nomenclatura fundamental en nuestro estudio segun el orden de

aparicion de las conceptualizaciones a lo largo de la presente INTRODUCCION:
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‘Cuerpo, sujeto, deseo’

‘Sujeto danzante’38

‘La voz del cuerpo en el discurso del sujeto’
‘Cuerpo excéntrico’

‘Cuerpo extasiado’

‘Cartografia’ o ‘recorridos cartograficos’
‘Focos’

‘Sefiuelos’

‘Cruzar para crear’

‘Literatura del afuera’.

38 Segun investigamos, la nocién de ‘sujeto danzante’ no estd implementada. Aparece mencionada en tres
casos: en un estudio de la Universidad Nacional de La Plata (Escudero, Ma. Carolina, 2013), en otro de
Uruguay (Sasco Capozzoli, Camila,2017) y en una resefia de Colombia (L6pez, Mary, 2008). Esta Gltima
parafrasea ellibro La voz de Jacques-Alain Miller, Bernard Nominé y Slavoj Zizek. Lopez sugiere que el
psicoanalista Alain Miller propone un ‘sujeto danzante’ que se presenta en la “cadena de significantes
atravesada por multiples voces que giran alrededor de un objeto indecible y que, con su canto, van
instaurando lugares subjetivos a través de la consonancia planteada por Lacan entre la voz y la enunciacion”
(L6pez, Mary, 2008, p. 324). El resto de los trabajos coinciden en una visién psicoanalitica que plantea que
el sujeto estd atravesado poruna danza cuya pulsion es inconsciente, “entre las ima genes cenestésicas, su
Otro en el movimiento y las marcas significantes (provenientes del lenguaje y de la cultura)” (Sasco

Capozzoli, Camila, 2017, p. 19).
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Capitulo 1:

claves para nuestra tesis

El presente capitulo ofrecera las claves operativas para comprender nuestro estudio, que
es planteado como una ‘cartografia’. Se abordaran los elementos fundantes que
caracterizan las poéticas implicadas. Precisaremos el objeto de estudio, la hipotesis
central y sus derivaciones. Ademas, definiremos el corpus, la metodologiay el uso de la
terminologia ya anunciada.

El lector podra advertir los distintosniveles de analisis que atafien a nuestro objeto
de estudio: el de cada una de las autoras en sus distintos géneros y lenguajes, el de las
creadoras entre si y el de la relacion entre poesia y danza. Plantearemos dos diagramas
que dan cuenta de la combinacion epistemoldgica: hacia adentro de las creaciones y por
fuera delas mismas. Dentro del marco general cefiiremos los recortes para nuestro estudio

particular de caso, en relacion con la subjetividad en las dos artes implicadas.

1.1 Cartografias posibles
Como dijimos en la INTRODUCCION, nuestro primer objetivo es observar la triada
‘cuerpo, sujeto, deseo’ en las poéticas elegidas. Para ello realizaremos distintas
‘cartografias’, porque las tres nociones se encuentran intimamente relacionadas con la
nocién de espacio. Segun nuestro enfoque, el cuerpo es un territorio donde el sujeto se
pone en juego, lucha, persiste y se revela através de su deseo, sea éste expresado de forma
artistica, o no. Asimismo, creemos que la poesia y la danza son ambas experiencias del
espacio y en el espacio: no solo por el despliegue que traen consigo las vivencias
corporales que hacen a la subjetividad, sino también por la localizacion desde donde las
artistas se pronuncian y enuncian sus obras. Estamos frente a dos creadoras y mujeres
argentinas que construyen diversos cuerpos hacia adentro de sus creaciones por medio de
tematizaciones y de metaforizaciones que no pueden quedar completamente escindidas
de los contextos de donde surgen. Las concepciones en torno al que cuerpo-escribiente o
al cuerpo-danzante que cada una de ellas encarna, traen aparejadas consonancias,
proyecciones e intersticios con los circulos afectivos, sociales, laborales y culturales por
donde Thénon y Scaccheri transitan. Es decir, los espacios fisicos y simbolicos se
construyen en un adentro/afuera de sus cuerpos, de sus obras y de sus recorridos.
Abordar el eje ‘cuerpo, sujeto, deseo’ por medio de ‘cartografias’ se sustenta en

dos motivos. El primero tiene que ver con el desarrollo de las nuevas epistemologias en
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la actualidad. Como se ha visto los Gltimos veinte afios, los distintos tipos de estudios
literarios han problematizado y revisado la categoria espacial, a partir de “la féormula
jamesoniana de «spatial turn» y “tomando como antecedentes las nociones de cronotopos,
de Mijail Bajtin, y de semiosfera, de Iuri Lotman” (Campora, Magdalena; Puppo, Lucia,
2019, p. 16). Este interés por reinterpretar la literatura a partir de dindmicas espaciales se
consolidd mayormente debido a la creciente globalizacién y al surgimiento de nuevas
escuelas y métodos como la geocritica, la ecocritica, los estudios transaérea y
transatlanticos; todos ellos en el marco de los estudios interdisciplinarios, de la literatura
comparada y de las humanidades y de las ciencias sociales en general. Por lo pronto,
resulta revelador para la poesia y para la danza, enlazar las nociones de subjetividad,
espacialidad, enunciacion y corporalidad.

Tanto es asi que, entre 2018 y 2019 participamos de dos congresos que nos
permitieron afirmar la necesidad de establecer ‘cartografias’ para comprender los
cuerpos, las transformaciones, las enunciaciones y los recorridos de nuestras artistas. El
primer evento fue el V Coloquio Internacional de Literatura Comparada. Dinamicas del
espacio: reflexiones desde América Latina, organizado por el Centro de Estudios de
Literatura Comparada “Maria Teresa Maiorana” de la Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad Catolica Argentina. La segunda reunion académica fundamental fue el X
Congreso Internacional Orbis Tertius de Teoria y Critica literaria celebrado en la ciudad
de la Plata. Algunas de nuestras reflexiones elaboradas durante estos encuentros fueron:
pensar el cuerpo del sujeto como un espacio de desplazamiento del lenguaje tanto en
poesia como en danza; concebir el espacio del poema no solo por su disposicion grafica,
sino por el discurrir de la voz del sujeto a través de las isotopias construidas en los
espacios fisicos y simbolicos (perceptivizacion segin Ruiz Moreno, Luisa, 1999);
comprender el espacio de la danza no solo como un signo escénico, sino como un lugar
de enunciacion y de inscripcién simbolica de un sujeto/cuerpo en movimiento;
comprender los cuerpos como espacios de revelacion del deseo y como presencias
irreductibles en el encuentro entre Iris y Susana; y, finalmente, contemplar los recorridos
espaciales dentro y fuera de las obras producidas por nuestras artistas. A medida que
avancemos en nuestro andlisis, tales reflexiones seran retomadas.

El segundo motivo para utilizar ‘cartografias’ en nuestro trabajo consiste en que
el objeto de estudio resulta complejo y exige una mirada global. Consideramos que el
sujeto construye, representa y se representa una corporalidad determinada. Este cuerpo,

que es pensado como territorio y como casa (Dorra, Raul, 2005), se define también por
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ser generador de vivencias y de experiencias en un espacio inmediato y en un tiempo
instantaneo. A partir de las figurativizaciones y de la axiologia del cuerpo en el espacio
limitaremos su “campo de presencia” (Filinich, Maria Isabel, 1999, p. 10). Para el sujeto
“estar presente en el enunciado” significa que “todo proviene de una profundidad
inmanente generativa, autogenerativa y siempre en proceso” (Filinich, Maria Isabel,
1999, p. 24). El espacio se presenta como un sistema de apertura y de cierre donde el
sujeto es y estd, lo cual nos permitird observar el proceso de transfiguracion a modo de
recorrido, como un discurrir de ‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’. En
consecuencia, definimos las ‘cartografias’ como un conjunto de fuerzas de presencia
corporal y como una estructura en movimiento constante que evidencia, a través de un
recorrido, los cambios del sujeto, en relacion con su cuerpo, su deseo y con su posicion
frente a si mismo, ante los demas y ante el mundo.

Las obras de danza y de poesia proponen distintos caminos que iremos
reconstruyendo para entender la conformacion de la subjetividad en las obras de Thénon
y en las de Scaccheri. En el CAPITULO 4 estableceremos “Mapas Corporales”3®
(Buchbinder, Mario; Matoso, Elina, 2003) para observar como se construyen las
corporalidades en los primeros tres poemarios de Thénon. De alli extraeremos las claves
para pensar su relacion con la danzay con el movimiento que genera Scaccheri en ella.
Hay una gran diferencia entre los primeros mapas y la conformacion de la subjetividad al
final de su obra: Thénon encuentra su voz méas auténtica en sus Gltimas producciones.
Este descubrimiento se debe a que incorpora la interdisciplinariedad como modo de
creacion y deja de resistirse a un deseo inevitable de cruzar, experimentar y mezclar
formas, tonos, materialidades. Respecto de la bailarina, el recorrido no resulta lineal ni
progresivo. Su itinerario expresa otro modo de construccion corporal, caracterizada por
la proliferacion y el eclecticismo. Tomando como ejemplo sus producciones, veremos
que sus cuerpos remiten a dos categorias recurrentes: lo erdtico (Bataille, Georges, 2009)
y lo sublime (Burke, Edmund, 1987). Sus personajes van apareciendo, desarmandose y
reinventandose de modo constante, en distintos momentos de su produccion. Scaccheri,
consolida su estilo desde el inicio de sus creaciones. Las tematicas e intereses estan

asumidos por la creadora a lo largo de toda su produccion. Sin embargo, luego del cruce

39 Como definen Elina Matoso y Mario Buchbinder (2003), un mapa corporalsurge de la triplicidad cuerpo,
psique, mundo. Se trata de disefios que imprimen un recorte del cuerpo tal como es representado, ya sea
por la captura de lasaparienciaspropias: en lassombras, en lasimagenes, en la materialidad de las palabras,
en sus colores, sonidos y acciones.
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con Susana hay una mayor tendencia a la experimentacion de lenguajes, incluyendo lo
performativo y lo audiovisual, como veremos.

Ademés de la construccién corporal en sus creaciones, nos interesa observar las
trayectorias que hicieron ambas en sus caminos artisticos y de vida, hasta cruzarse. Dicho
de otro modo, nuestras ‘cartografias’ consisten en trazar los itinerarios no solo de los
sujetos liricos o de los ‘sujetos danzantes’, sino de las autoras por los distintos espacios,
esferas y dimensiones discursivas por donde transitaron, para contemplar la confluencia
del sujeto creador en distintos ambitos, acorde con el desarrollo de sus facetas. En este
punto de cruce entre creacion y vida, el sujeto adquiere variadas formas y grados de
poeticidad, como ya veremos. En nuestro caso, las ‘cartografias’ revelaran tanto los
lugares de enunciacion de las voces poéticas o danzantes (figuradas en las obras), como
los territorios geogréaficos y socioculturales por donde circularon Thénon y Scaccheri, ya
sea juntas o separadas (datos biograficos). Ademas de atender a datos temporales y
geograficos, tendremos en cuenta los distintossoportes y medios de produccion utilizados
en sus creaciones para establecer puntos de contacto y de divergencia entre las obras de
las autoras y las vidas, ya que son cruces sumamente valiosos para este caso.

Para mayor facilidad designamos ABREVIATURAS que corresponden a los
nombres de las artistas y a las obras que resultan significativas. De aqui en adelante, las

utilizaremos a menudo para las posteriores referencias:

Susana Thénon - ST
Iris Scaccheri 2 IS
Edad sin tregua = Edad...
Habitante de la nada = Habitante...
De lugares extrafios = De lugares...
Carmina Burana ->CB
Oye humanidad ->OH
Iris con los poetas—> ICLP
Brindis a la danza - Brindis...

Conferencia a los Sakharoff>CS

31



Proponemos una ‘cartografia’ inicial para mostrar el caso Thénon/Sccacheri y los
elementos de analisis que lo conforman. Este primer mapa muestra:

el ORIGEN o punto inicial de cadaartista,

el EMPALME donde se produce el CRUCE,

y el FIN que corresponde al destino al que cada una llega, consecuencia del
recorrido personal y de la huella de la una en la otra. A su vez, cada cual tiene distintos
puntos de partida y de bifurcacién. En consecuencia, marcamos hitos individuales acorde
con el corpus elegido y con los momentos de produccion individual. Para mostrar las
‘cartografias’ de las poéticas artisticas generamos una hoja de ruta con distintas
referencias: nimeros, colores y abreviaciones. Se trata de un grafico —Cartografia I—

gue grosso modo debe ser leido como una gran equis que representa el cruce:

ORIGEN ST
(POESIA)

ORIGEN IS FIN ST
(DANZA) (DANZA)

Cartografial
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El gréfico ofrece en principio dos recorridos para ser leido. De izquierda a derecha
tenemos tres columnas: primero la relativa al ORIGEN, la central que marca el CRUCE
y la tercera que indica el FINAL. A la vez, este mapa puede ser leido en dos lineas
diagonales: la roja, correspondiente a Susana, y la azul celeste, a Iris.

En ORIGEN ST se inicia en la poesia con los tres primeros poemarios elegidos:
Edad... (1958), Habitante... (1959) y De lugares... (1967). Ella recorre desde la poesia
hasta la danza que es su FIN. En su caso, marcamos el momento de desilusion (1970-
1982), cuando no escribe poesia, sino que realiza traducciones y fotografia, momento en
que paraddjicamente nace el “foto-poema” (Hettmann, Sandra, 2016). Esta es una
transicion que se daré casi paralelamente al encuentro con IS, durante la década del 80.
Luego del CRUCE aparecen los textos relativos a Scaccheri: un poema dedicadoen 1986,
un libro-objeto titulado Acerca de IS, que retine fotografias de sus danzas, y una ultima
carta escrita a la bailarina, antes de que Susana muriera.

En cambio, IS recorre a la inversa: desde la danza hacia la escritura. En el primer
tramo marcamos como hitos su primera danza surgida espontdneamente, La masa
(1948)*° y su primer espectaculo como solista, Carmina Burana. Luego ubicamos OH,
una serie de coreografias iniciada en 196941 con Oye humanidad | y que finaliza en 1990
con Oye humanidad V. Iris con los poetas (ICLP). Este repertorio muestra distintos
tratamientos de la palabra. En el segundo tramo, posterior al CRUCE son ST, se observa
la bifurcacion que se produce a partir de Conferencia a los Sakharoff (véase:
APENDICE), produccién performativa que alterna texto escrito y puesta en escena con
voz y con danza. Luego, Iris se aboca a la escritura con textos que recuperan sus danzas
anteriores, resignificandolas. Primero, reline sus escritos en un relato autobiografico en
clave poética, Brindis a la danza (2010).4? En este libro Scaccheri cuenta que su relacién
con la escritura se origina junto con la creacion de sus danzas, condicion por la que
advertimos que la “poesia bailada” (Scaccheri, Iris, 2010) atraviesa toda su trayectoria.

Segundo, publica los dospoemarios titulados Idilios | e Idilios 11, de los afios 2013y 2014

40 Inferimos que fue su primera danza segun lo que ella misma relata en Brindis... (Scaccheri, 2010). Se
trata de una danza espontaneasurgida cuando tenia nueve afios. Esta obra fue retomadaen 1962y 1963, en
una serie de espectaculosque llamé Recitales de danza moderna, donde la incluyd. Fueron presentadosen
el Teatro Argentino de La Plata, solo pudimosaccedera los programas de mano, donde aparece mencionada
con la misma musica de Hipolito Ivanov, asi que podriamos asumir que fue reconstruida para dichas
ocasiones.

41 5j bien hay incongruencia de datosen las fuentes, sabemos que esta obra se inicia en 1969. La fecha nos
fue dada por Ma. Fernanda Pinta quien consigna el “6 de septiembre” (2013, p. 225) como ¢l dia de la
presentacidn en el Di Tella.

424 tapa deeste libro es una fotografia de Iris, realizada por Thénon,como ya expondremos.
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respectivamente, que también tienen dos versiones anteriores: una escénica de 2008
(dirigida por Scaccheri; bailada por Aurelia Chillemi)*3® y otra audiovisual del mismo afio,
realizada en colaboracion con Mariana Pace y Walter Di Santo.

En el centro del Grafico | podemos ver el EMPALME aproximadamente en la década
del 80, cuando se establece el cruce, es decir, momento en que se conoceny se produce
el intercambio entre ellas. Este momento representa el giro de sentido que se genera en
cadauna de las poéticas. Luego, cada una llega a su DESTINO: ST se dirige a la danzae
IS, a la poesia. Dicho de otro modo, el ORIGEN de unatermina siendo el FIN de la otra.
El CRUCE es el intercambio de inicios, la transformacion poética, el cambio de sentido
hacia lo desconocido y, finalmente, la incorporacion de la diferencia dada por la otredad.
En este punto se construye lo que denominamos el ‘caso Thénon/Scaccheri’. Seglin lo
explicado, ambas artistas coinciden en el establecimiento de nuevos géneros artisticos,
que seran los ultimos elementos que tendremos en cuenta para comprender su
interseccion. Vemos entre sus poéticas la generacion de vasos comunicantes que, casi sin
saberlo, se encontraron para establecer, mas alla de un vinculo afectivo, un lazo artistico
sumamente rico.

Vale destacar que la Cartografia | muestra un panorama general que destaca
nuestros dos puntos de interés. Desde lo individual se puede vislumbrar de dénde viene
cada creadora y hacia donde se dirige. Desde lo vincular se refleja como el encuentro
entre ambas produce efectos inevitables. Sin embargo, no todas las obras presentes en
dicho grafico ni todas las producidas por las artistas seran analizadas en esta tesis, por
cuestiones de extension. En los apartados siguientes iremos aclarando qué obras y por
qué fueron elegidas para la presente investigacion.

Antes de avanzar en el recorte, nos quedan algunas aclaraciones metodoldgicas
por realizar con el fin de sustentar completamente nuestra propuesta. Si bien el estudio
cartogréfico refleja tanto el camino individual como el compartido, nuestro fin Gltimo es
observar la configuracion de la subjetividad en ambas autoras y asi, en las dos disciplinas
comprometidas. Antes que todo, cabe recordar que nuestra hipotesis central (cfr. p. 13)
reside en que el sujeto, potencialmente multifacético, presenta diversas corporalidades

segun sus experiencias vinculares, que son evocadas, convocadas y reflejadas en las

43 Aurelia Chillemi es bailarina, coredgrafa 'y docente. Fue amiga y bailarina de Scaccheri, ademas de
editora de sus libros, publicados por Leviatan. Es Lic. en Artes del Movimiento, en Psicologia, y
danzaterapeuta. Creadora del proyecto de danza comunitaria en la fabrica recuperada Grissinopoli,
profesora titular de “Expresion Corporal 1 y 11"y creadora de la catedra “Danza Comunitaria” (UNA).
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creaciones de poesia 0 de danza. Tales experiencias estan ligadas mayormente a lo
espacial, ya sea porque el cuerpo es el territorio subjetivo por excelencia o porque las
artistas van adquiriendo diversos yoes: segun las distintas posiciones enunciativas, acorde
con la experiencia con varios medios artisticos y debido a la ampliacién hacia otros
territorios (textuales, genéricos, disciplinares, geogréficos, etcétera).

A su vez, la Cartografia | demuestra que los elementos discursivos significativos en
cadauna de las artistas que, en principio se inician por separado, van ampliando su valor
con elementos de las diferentes disciplinas. De este modo cada sujeto extiende el alcance
de sus valencias poéticas desarrollando tanto su identidad en el discurso como las
cosmovisiones artisticas. Cabe aclarar que, segun Edgar Bayley (1952) las valencias
poéticas son unidades sémicas pequefias que, iniciadas en las emociones internas del
creador, se combinan entre si para inventar un lenguaje que exprese una nueva
sensibilidad o realidad espiritual. Haciendo extensiva esta concepcion a la danza,
podriamos pensar que las unidades minimas son los gestos (Agamben, Giorgio, 1997),
entendidos como la exhibicion de la medialidad corporal, un gag o potencialidad pura —
en términos de Agamben, Giorgio, 2001—. Es decir, también se originan en la emotividad
del/a bailarin/a, y generan un sistema de asociaciones en cadena para producir una nueva
expresividad, dando como resultado el lenguaje dancistico. Podriamos anticipar que la
triada ‘cuerpo/sujeto/deseo’ en las obras elegidas traza un itinerario en relaciéon con la
creacion artistica, singular y conjunta, que serd analizada a partir de los ‘focos’ y de los

‘sefiuelos’ que enunciaremos a continuacion.*4

1.1.1 Focos y sefiuelos

Dada la heterogeneidad del objeto de estudio juzgamos necesario establecer un mapa de

ruta que guie nuestro analisis y establezca sus puntos de llegada. Entendemos que, en el

devenir de los poemas y de las danzas, el recorrido sera claro gracias a la observacion de

dos operaciones de investigacion que denominamos ‘hacer foco’ y “ubicar sefiuelos’.
‘Hacer foco’ implica centrar la vision, dirigir la atencion, echar luz sobre algiin

elemento con el fin de que aumente su claridad para comprenderlo mejor. Con esta

metafora visual pretendemos analizar minuciosamente tres aspectos: 4°

44 | os distintos avances en nuestra argumentacion irdn siendo recopilados parcialmente para una mayor
claridada lo largo de los capitulosy, consecuentemente reunidos, en las conclusiones finales.

45 En el recorrido pautado nosdetendremosen los items descritos, que resultan determinantes para nuestro
objeto de estudio; lo que no significa que no haya otros elementosy/o momentos importantes.
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e Los cuerpos en el marco de las obras elegidas: a través de las artes las creadoras
ingresan directamente en el dilema entre el sujeto, su goce y su deseo, en variadas
dimensiones. Para estudiar a Thénon nos centramos en los siguientes ‘focos’: las
significaciones del cuerpo y de los espacios, las experiencias cosmicas y el
cuestionamiento de los géneros masculino/femenino. Dichos aspectos establecen
distintas valoraciones en torno al erotismo Y al vinculo del yo lirico con su cuerpo
y con el de los otros. En el caso de Iris estudiamos los recursos compositivos, las
funciones de la escritura y el cuerpo como metafora, segun las categorias de lo
erotico (Bataille, Georges, 2009) y de lo sublime (Burke, Edmund, 1987). Enella,
la relacion directa con la materialidad de la obra, cuyo soporte y lenguaje
confluyen en la corporalidad, resulta diferente porque estd mayormente ligado con
el autoerotismo, como veremos. Podriamos anticipar que cada una establece
distintos valores erdticos*® en'y con sus producciones, gracias a las construcciones
corporales y a las configuraciones de pensamiento poético o dancistico dadosen
cada caso.

e Lo interdisciplinario en cada una: el cruce entre artes como procedimiento de
composicion adquiere distintos valores en las artistas. Al observar los recursos
artisticos recurrentes y aquellos de uso excepcional en sus itinerarios, podemos
identificar la necesidad del cruce interdisciplinario; especialmente en dosgéneros:
el “foto-poema” (Hettman, Sandra, 2016) y “la poesia bailada” (Scaccheri, Iris,
2010). Como fue dicho antes, atenderemos especificamente al valor de la danza
en Thénon y al de la escritura en Scaccheri, en un panorama artistico y cultural
mucho mas amplio, contextualizando el lugar y la época en que sus obras se
producen, circulan y dialogan con el entorno circundante. Podemos anticipar que
lo inter- se instituye como marca de estilo y de época, con caracteristicas
singulares en ellas.

e Lainterseccion entre ambas: unavez establecido el item anterior identificamos en
qué puntos confluyen y qué implica el lugar de la una en la otra; es decir, qué
representan mutuamente en cuanto a valores en lo afectivo, artistico, laboral,
personal, etc. Segun el segundo objetivo enunciado (cfr. p. 12), la funcion de la

mirada es fundamental en su vinculacion, ya que Iris baila y Susana la retrata.

46 Segun el estudio que realizamos en 2019 para el “Centro Oro Asociacion Civil”, el artista establece
distintos tipos de vinculaciones erdticasa la hora de crear: con su propio cuerpo, con la obra ensiy con los
receptores (Alcala, Victoria, 2019).
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Como derivaciones de la hipdtesis central se podrian plantear otros subtemas, por
ejemplo: el intercambio de experiencias para la conformacion de nuevos géneros
y/o formatos artisticos; la configuracion de estilos en danza y en poesia; la
fraternidad, el amor y el deseo como formas de inspiracion para las creaciones. Si
bien estas tematicas colaterales quedan fuera de nuestro objeto de estudio, seran
brevemente mencionadas dado que aportan datos interpretativos y
epistemologicos Utiles. Como hemos dicho, nos interesan las huellas de la otredad
que, como marca de sentido, se expresan subjetivamente y se subliman en las
producciones artisticas, a través de la presencia, de la ausencia, de la mirada o de

la invocacion del otro.

Asi como ‘enfocar’ es una de las operaciones que ordena el recorrido cartografico
propuesto, la otra operacion fundamental radica en ‘ubicar sefiuelos’, lo que implica,
segln nuestra comprension, atraer, inducir o conducir un objeto, elemento o concepto
hacia un camino, real o simbdlico. Los que denominamos ‘sefiuelos’ han sido ubicados
por las propias artistas. En otras palabras, son los indicios o pistas que recuperamos como
hitos que, segun nuestro recorte, establecen giros de sentido en sus caminos, siguiendo
nuestro objeto de estudio.

En el caso de Susana los ‘sefiuelos’ son las figuras de la danza, del espejo y del
caracol. Podemos anticipar que no resulta menor que Thénon haya encontrado su reflejo
en las danzas de otra mujer. Los tres sefiuelos funcionan como desvios significativos de
las formulaciones retéricas que habian aparecido en sus poemas iniciales. En cuanto a
Iris, nos referimos al valor fundacional de la escritura tomando la imagen de la arafia en
su acto de creacion, como ella misma la presenta, y el establecimiento de una genealogia
distintiva, tantoen poesia como en danza, como explicaremos mas adelante. Estos ultimos
dos elementos nos permitieron conformar la Coleccidén Scaccheri desde una perspectiva
inter- y transdisciplinaria.

Buscamos iluminar la trayectoria individual de ambas autoras con el objeto de
identificar los puntos en que su contacto resulta significativo, afin de profundizar nuestro
lema ‘cruzar para crear’. Nuestra ‘cartografia’ comienza en el estudio de las individuales:
la poesia de Susana y la danza de Iris. Para aguzar el estudio, acotamos un poco mas el
corpus.

En el caso de Thénon el itinerario elegido empieza con sus tres primeros libros:
Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959) y De lugares extrafios (1958). Estos
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poemarios permiten establecer proyecciones hacia otros materiales como, por ejemplo,
un poema representativo de la ultima etapa de su produccion (“Poema a IS”) y una carta
dirigida a la bailarina.*” Para Thénon, recortamos el corpus segun tres criterios: 1/ dar
prioridad a los libros publicados en vida de la autora; 2/ buscar que el tema de la
corporalidad esté presente como una problematica; 3/ identificar el cambio en su escritura
a partir de haber conocido a Iris. En relacion con su corpus trabajamos con la recopilacion
hecha por Ana Maria Barrenechea y Ana Maria Negroni: La morada imposible 1 (2001)
y Lamorada imposible Il (2012) —ediciones postumas—, que incorporan también cartas
y obras inéditas. Asimismo, consultamos otros textos que se encuentran en el Fondo
Susana Thénon, archivo de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, que
complementan el corpus central.

En cuanto a Scaccheri el criterio de seleccion principal fue la relacién, mas o
menos directa, con la palabra y con lo poético. Habiamos tomado primero exclusivamente
obras de danza en formato audiovisual. Partiendo de este primer repertorio representativo
de sus coreografias habiamos identificado los rasgos comunes desde el primer
espectaculo hasta el dltimo. Sin embargo, por cuestiones de pertenencia y de extension,
decidimos cambiar el repertorio para que se ajuste mejor a construir la relacion entre
danzay literatura. Por ende, optamos por tres obras, a saber: Oye humanidad, Brindis a
la danza, e Idilios.

Oye humanidad consiste en una serie de coreografias que se desarrollaron en seis
espectaculos entre 1969 y 1990.48 En ella la palabra se presenta por medio de distintos
formatos y fuentes. Se trata de: Oye humanidad | (1969), Oye humanidad Il. La bruja
(1972),%° Oye humanidad I11. La mufieca (1981), Oye humanidad IV. ¢ Me quisiste alguna
vez? (1984), Oye humanidad V. Iris con los poetas (1990) y Oye humanidad VI. La sorda
(1990). Dado que no contamos con los videos de todos ellos, podemos recuperar el lugar
de la palabra en la escena gracias a tres fuentes. La primera es Brindis... donde la propia
Iris transcribe fragmentos de sus coreografias y procesos de creacion. Las otras dos
fuentes son la critica periodistica y los programas de recolectados que completan y

exponen parte del discurso escrito que aparece en las producciones de IS. Ademas,

47 Ahondaren la Gltima etapa de la produccion de Thénon serd sumamente promisorio para delimitar con
mayor precision el objeto planteado para esta primera fase de la investigacion, en lo que atafie a una tesis
doctoral.

48 Existen datos imprecisos sobre las fechas. El inicio del primer Oye humanidad fue dado por Femanda
Pinta (2013, p. 225), tal como aclaramosen el CAPITULO SEIS.

49 Seguin Cronista comercial y otros recortes periodisticos del ARCHIVO (2016).
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contamos con breves fragmentos en video de Oye humanidad Il (especificamente,
accedimos a una danza titulada “El hoyo™), de Oye humanidad Ill. La mufieca (un
segmento emitido en un programa de TV)®° y Oye humanidad V. Iris con los poetas
(fragmento también incluido en otra emision televisiva).5! Si bien en el Ultimo
espectaculo incluye textos de Thénon, entre otras escritoras como Silvia Puente, en el
fragmento que tenemos baila un poema de Alejandra Pizarnik.

Respecto de Idilios reiteramos que se presenta en tres versiones. Una bailada por
Aurelia Chillemi con voz en off y textos de Scaccheri (2008); contamos con el formato
en video de la obra. La segunda version consiste en los poemarios Idilios | e Idilios 1l
(2013 y 2014), que toman parte de los textos presentados en la primera version. La tercera
es un video en colaboracion con Mariana Pace y Walter Di Santo, que en esta ocasion no
analizaremos. Queremos aclarar que nos detendremos, mayormente, en el dialogo
establecido entre la obra escénica de 2008 (en formato audiovisual) y los poemarios
publicados posteriormente. En el caso de los videos®? elegidos, un factor determinante
para la seleccion fue la calidad de grabacion: los fragmentos de Oye humanidad Il. La
bruja, Oye humanidad Ill. La mufieca y Oye humanidad V. Iris con los poetas, son casi
los Unicos materiales que estan completos y que son nitid os.

Para reconstruir su archivo y su relacion con la palabra tomamos como fuente
principal el ensayo Brindis ...,°3 ya que alli se presenta la primera cronologia tentativa
sobre su obra. Nos resulta sumamente Gtil como punto de referencia para contrastar
nombres, fechas y otros datos pertinentes, con otras fuentes secundarias, como los
testimonios®*, la critica periodistica y los paratextos (los programas de mano). Cuando
resulte Gtil mencionaremos otros espectaculos, especialmente en las oportunidadesen que
Thénon aparece incorporada, sobre todo a través de sus poemas, como en otra obra
titulada La gaucha (1992). En todos los casos se observardn los procedimientos

compositivos para identificar los distintos tratamientos y funciones de la palabra para

50 Se trata del programa Veladas de Gala de Canal9, conducido por Horacio Carballal.

51 El programa es Los siete locos, conducido por Cristina Mucci. Scaccheri baila y también es entrevistada
junto  con  Félix Luna, Luis Gregorich y Ludovica Squirru.  Disponible  en:
https://www.youtube.com/watch?v=Cm3c9c-uhQg. Consultado el 20/3/2017.

52 Cabeaclararque los videos no seran adjuntados con la entrega de este ejemplar digital ya que son archivos
muy pesados para ser enviados por mail. Debido a las restricciones producidas por la pandemia que trajo
el COVID-19, solo podemos compartir la tesis via mail y los enlaces ocultos de los videos inéditos por
Youtube. Todos estan detalladosen la BIBLIOGRAFIA (cfr. p. 286).

53 Tomamos de dicho escrito especialmente el relato de “La masa”, primera danza de Scaccheri,y aquellos
textosque demuestran su cosmovisién y modo de compaosicion.

54 En los siguientes capitulos detallaremosel trabajo de campo realizado.
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abordar un estudio de la danza diverso y amplio, acorde con las caracteristicas de la

bailarina.

1.1.2 El backstage de la seleccion del corpus

A la hora de concebir nuestro estudio nos topamos con mdaltiples problemas, que
decidimos comentar a continuacion, debido a que justifican las elecciones teoricas y
metodoldgicas. La primera dificultad fue establecer el estado de la cuestion de cada una
de las autoras que, como se verd, resultaba incompleto y discontinuo. El segundo
problema fue el caracter heterogéneo de sus obras, lo que hizo muy arduo reconstruir los
archivos de ambas; construccion que permite sistematizar y clasificar a fin de comprender
sus caminos. EI tercer obstaculo surgié a partir de las veinte entrevistas realizadas a
familiares, amigos y colegas de ambas (véase: ANEXO II), puesto que frecuentemente la
informacion era divergente, cuando no contradictoria.

Organizar el enorme caudal de datos de diversa indole y procedencia implic
observar con detenimiento el camino trazado por ellas y comprender el caracter ecléctico
en Susana y apoteotico en Iris. Una decision fue reunir gran parte de los testimonios en
un ensayo biogréafico titulado Susana Thénon. Loba esteparia, que publicamos a través
de Grupo Editorial Sur (2020). Las entrevistas realizadas cobraron un tinte intimo e
informal en dicha publicacion, para iluminar otras zonas mas bien anecdéticas en Susana
y asi interpretar su relacion con Iris. Nos focalizamos en el caracter biogréafico, algunos
rasgos de personalidad, su relacion con la escritura y con su entorno, con el fin de lograr
mayor difusion de nuestra autora.>® A lo largo de este trabajo también citaremos partes de
lo expuesto en dicho ensayo (Alcala, Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia),
donde logramos confeccionar y sintetizar una buena parte de nuestros objetivos.

Otra eleccion que hicimos en relacion con el material hallado fue abandonar la
idea de espejar a las artistas y de hacer un recorte tematico totalizante, como habiamos
intentado en una primera instancia. Por el contrario, lo recolectado nos mostré que cada
una debia ser estudiada de forma distinta, a la luz de sus singularidades y de sus
diferencias. No hay dudas de que es posible acercarlas, pero ni sus labores ni sus

disciplinas resultan homologables. Encarar un estudio interdisciplinario supone,

55 Enla contratapa de nuestro ensayo puede leerse: “Un libro que dice que no puede, que vamos por las
lineas de fuga, por lo incierto, por el misterio, y lo opaco. Ese libro ya me gusta porque reconoce lo
imposible (contar una vida, develarla) y dice su amor por la poeta y su poesia” (Karina Macci6 ctd en
Alcala, Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia).
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naturalmente, mirar un mismo objeto desde méas de una disciplina (Garcia, Rolando,
2006). Tanto la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’ como el ‘caso Thénon/Scaccheri’ requieren
un enfoque integral, a la luz de la poesia y de la danza, con el fin de lograr una verdadera
articulacion. Nuestra propuesta intermedial e interdisciplinaria intentard superar la
relacion dual o dicotomica entre las artes, para pensar restricciones, inespecificidades,
colaboraciones y, por qué no, jerarquias.

A pesar de estos dilemas, sigue siendo evidente la afinidad entre las autoras, por
época, por temas y por las problematizaciones que plantean, como las de pensar limites
entre géneros y artes, definiciones sobre los lenguajes y los alcances del cuerpo y de sus
producciones. En consecuencia, elegimos aquellas obras donde apareciera presentada
mayormente la cuestion corporal y su anclaje en la subjetividad. Fue necesario establecer
recortes muy claros que facilitaran una lectura compleja. El cuerpo, ademas de ser
percibido y sentido por el sujeto, se proyecta hacia otros cuerpos y se traslada hacia
diversas escenas y escenarios. Por esta ampliacion y esta diversificacion es necesario
seguir el andar de cada una de las artistas por separado, ya que cada una establece un
origen, un recorrido y un sentido particulares, como hemos comprobado.56

El lector observara en el subtitulo Catdlogos — CAPITULO SEIS — que el
material es vastisimo y que las elecciones podrian haber sido otras. La seleccion hace
posible observar transversalmente nuestro objeto ‘cuerpo, sujeto, deseo’. Por un lado, al
considerarlo diacronicamente observamos el desarrollo de sus obras en el tiempo. Por
otro lado, la eleccion de distintos soportes permite ver como las artistas van trazando
caminos paralelos y afines hasta encontrarse mutuamente. Claramente, el corpus restante
podria ser retomado en futuras investigaciones que resulten mas plurales y mas dialdgicas
todavia. Sin dudas nuestra tesis toma esta forma propuesta, pero podria tomar otras.

Sin embargo, consideramos que el recorte hecho es ilustrativo de nuestro objeto
de estudio y adecuado para la demostracion de nuestra hipétesis. Resulta evidente que las
dificultades sefialadas ilustran las limitaciones propias de un primer estudio
interdisciplinario en torno al caso ST/IS y que es ante todo un constante desafio al

porvenir.

56 Aungque inicialmente habiamosconsiderado observartambién susinserciones en el contexto dado entre
los 60 y los 80, tal aspecto solo sera brevemente mencionado por cuestiones de extensién. Nos interesa
revisar especialmente la relacion con el canon, las periodizacionesy las clasificaciones estéticas, tematica
que también quedard por profundizaren futuros proyectos.
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1.2 Nociones sobre la subjetividad

Para una mayor comprension de nuestra propuesta es necesario revisar las nociones de
subjetividad existentes, sus limites y sus convergencias, ya que es una de las categorias
que vertebra nuestra hipotesis. Ademas de ser un concepto acufiado durante la
modernidad, ha sido abordado por distintos enfoques que no se organizan de forma total,
sino a partir de orientaciones linguisticas, literarias, psicoanaliticas, filosoficas,
socioldgicas, etc. Entre ellas, consideramos el estudio de Combe (1996) sobre el sujeto
lirico, desde una nocién mas amplia que la iniciada en la critica roméantica alemana. Segln
sus observaciones, lo ficcional y lo extratextual, con sus distintas posibilidades, no tienen
fronteras taxativas. Como afirma Stierle “el discurso lirico no se sitia en la perspectiva
de un sujeto real sino de un sujeto lirico” (ctd en Combe, Dominique, 1996, p. 137), que
no tiene un estatuto meramente ficticio, sino que es mas bien problematico, pues esta en

busca de su identidad y su autenticidad reside precisamente en dicha busqueda:

Interesa poco sabersila busqueda se origina enun dato autobiogréfico, cualquiera
que sea, 0 en una cuestion ficcional. La autenticidad del sujeto lirico radicano en
su homologacidn efectiva (ni tampoco en lo contrario) sino en la posibilidad
articulada de una identidad problematica del sujeto, reflejada en la identidad
problemaética del discurso (Combe, Dominique, 1996, p. 137).

Esta problematizacion es evidenciada por nuestra ‘cartografia’, que demuestra los
recorridos de las autoras en distintos soportes y contextos. La reconceptualizacion del
sujeto lirico supone la consideracion de los problemas que dicha revision lleva consigo,
tales como: el yo, la referencia, la ficcionalidad y la posicién enunciativa. También nos
obliga a indagar en las “matrices nucleares del acto enunciativo” (Scarano, Laura, 2000,
p. 13) que establecen constantes vaivenes entre las autoras construidas en la praxis
discursiva y los yoes figurados en las producciones artisticas. Destacamos, especialmente,
la sistematizacion realizada por Laura Scarano en sus distintos estudios sobre la
subjetividad poética (2000, 2007, 2014), ya que resultan sumamente Utiles para ponerlos
en relacion con el fendmeno de creacion que contempla tanto la situacion del sujeto en la
poesia como en la danza.

La investigadora presenta una propuesta original y actualizada en tanto aborda la
subjetividad, considerando mas las gradaciones y fronteras entre las distintasdimensiones
que comprenden al sujeto, que los limites taxativos entre ellas. Argumentando que todo

sujeto presenta distintos matices, resulta posible estudiar la subjetividad tanto en el
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interior de los enunciados (figuraciones, ficcionalizaciones y posicionamientos de los
distintos yoes), como en el “afuera” de las producciones. Lo externo incluye a las a

utoras y a sus contextos socioculturales, ideoldgicos, etc., como otro modo de
construccion identitaria. Resulta novedoso que, oponiéndose al posestructuralismo
francés que directamente aniquild la idea de autor (“un muerto”, segun la premisa
barthesiana), Scarano incorpora la figura del autor como una voz mas en el proceso de
identidad. Su estudio postula que la dimension extratextual es un posicionamiento que
adquiere la configuracion de la subjetividad, entre otras posiciones que resultan igual de
validas que las propias creaciones donde los sujetos se manifiestan distintivamente.
Scarano coincide con Bajtin cuando él plantea entre 1959 y 1961 que el autor existente
fuera del lenguaje literario opera como un “dramaturgo” en la medida en que distribuye
todaslas voces, desde las mas ajenas hasta la propia imagen del autor y sus otras personas.
Agrega Scarano: “esta teoria de un sujeto multiple como conjunto de voces axioldgicas
no es solo una forma textual, sino que responde a una filosofia del lenguaje” (2000, p. 35)
que es, heteroglosica y siempre en relacion con la otredad.

Evidentemente, nuestro estudio coincide con dicha postura teorico-
epistemoldgico. De todas maneras, el estatuto del sujeto como objeto de estudio se
complejiza todavia mas cuando consideramos la subjetividad en la danza. Nos resulta
interesante trasladar la pregunta que tematiza historicamente la teoria lirica sobre “;quién
habla en el poema™’ (Scarano, Laura, 2000, p. 27) a un interrogante andlogo que es
‘,quién baila en la danza?’. Nuestra primera afirmacion consiste en suponer que tanto el
sujeto lirico como el ‘sujeto danzante’ responden a una logica de la subjetividad similar,
basada en las siguientes afirmaciones, que han sido postuladas, en parte, por Laura
Scarano (2000). Poesia y danza confluyen en su tratamiento de la subjetividad,
caracterizada por los siguientes aspectos:

a) la subjetividad presenta diversas dimensiones en el fenémeno de creacion,
cuya principal expresion se presenta en el cuerpo y en sus respectivas
proyecciones;>8

b) el sujeto adquiere distintas posiciones enunciativas que demuestran los

simulacros, las voces y las mascaras que admite todo creador, por lo que, la

57 scarano toma la pregunta sobre la identidad en el poema retomando el ya conocido planteo tedrico
propuesto primero por Susana Reisz de Rivarola (2000).

58 Esta afirmacion sera ampliada por medio de diversos diagramas descritos el CAPITULO UNO.
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d)

f)

9)

subjetividad puede definirse como “un espacio de cruce de multiples factores,
ambivalente y multifacético” (Scarano, Laura, 2000, p. 20);

el proceso de subjetividad es un “transito”, un “proceso” y un “complejo de
mediaciones” que, “a modo de capas superpuestas” comprende desde el
extremo al autor real y su contexto hasta los yoes figurados (Scarano, Laura,
2000);

todo sujeto es un hablante (sea la expresion de una escritora primeramente
verbal o la de una bailarina en movimiento) que se inscribe y se construye en
distintas praxis, sean estas ficticias, auto-referenciales, realistas, o no;

la fluctuacion presente en el sujeto que, por definicion es dinamico, admite
una vision “fractal” (Malpartida, Juan ctd en Scarano, Laura, 2000), ya que en
toda creaciéon hay reflejos e intermitencias entre quién produce y quién es
producido: tanto en la poesia como en la danza conviven un sujeto observador
y otro que es observado;>°

el problema de la referencialidad sobre quién escribe o quién baila se resuelve
al evitar fundamentos ontoldgicos, esencialistas o biografistas que exijan un
yo empirico de origen. Postulamos, en cambio, una hipotesis sobre los cruces
y los vaivenes entre los diversos yoes que habitan en todo sujeto, convivencia
que admite al yo del autor como una posicion subjetiva entre otras, en
concordancia principalmente con Laura Scarano (2004);

hay un borde paraddjico entre las figuras del creador y del enunciador
(Scarano, Laura, 2000) que muestra la necesidad de abordar la figuracion del
cuerpo y del deseo, sus cristalizaciones y diferencias en determinados

momentos del proceso de subjetividad, en relacion con la creacion.

Los items anteriores demuestran que ‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’

queda liberada de su “sujecion habitual a la marca grafica” (Scarano, Laura, 2000, p. 13)
o de su definicion convencional que entiende la voz literalmente como sonido, palabra o
mandato (Diccionario de la Real Academia Espafiola, 2020). En este caso, “la voz
resuena mas alla dela letra” (Scarano, Laura, 2000, p. 13), repica en el cuerpo del sujeto

y fuera de él, en su virtualidad, en su oralidad, en su movimiento. Es desde el cuerpo y

59 parte de esta idea sobre la multiplicidad de sujetosen ambasdisciplinasfue abordadoen Alcala, Victoria
(2019). Tomamos como referencia los estudios de Anahi Mallol (2003) y de Jorge Monteleone (2016).
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sus sensaciones que nace la palabra poética o la danza més expresiva. Hablamos de ‘la
voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ para rescatar la espacialidad y la presencia de la
subjetividad en los enunciados, ya sea que se inscriba en la escritura verbal o coreografica,
siempre dice, habla y convoca més alla de lo literal. Nos interesa la materialidad de los
lenguajes de la poesia y de la danza, que, gracias a su vuelo simbdlico, nos acercan al
cuerpo. No se trata de concebir la escritura como diferida del autor ni la danza como
efimera, sino, por el contrario, entendemos la poesia y la danza como actos y espacios
ineludibles que alojan la presencia de sujetos deseantes, sean estos escribientes de la
poesia verbal o danzantes en sus enunciados.

Asimismo, vale aclarar que concebimos la dimension poética tanto en los textos
escritos como en las danzas, como una “revelacion de las profundidades vertiginosas del
Yo” (Aguiar e Silva, Vitor, 2005, p. 72) a través de las formas simbdlicas del lenguaje
(Langer ctd en Aguiar e Silva, Vitor, 2005). Dicha revelacion atafie, en relacion con
nuestra argumentacion, a los variados yoes: los sujetos presentes en obras producidas, sus
respectivos cambios y recurrencias enunciativas y los yoes relativos a las figuras autorales
en sus distintos momentos de produccion. Consideramos que una poética en literatura y
en danza, no solo se refiere a los elementos recurrentes y procedimentales en una obra o
conjunto de obras de un autor/a, sino a una manera personal, Unica, e irrepetible de captar,
de ver y deresponder al mundo de cada artista. Como afirma Bayley, el poeta no surge
de una escuela sino de su “propia apetencia y necesidad de comunién vital” y esto es
gracias a la capacidad de la poesia que satisface “a través de la sensibilidad ciertas
necesidades humanas” (Bayley, Edgar, 1952, p. 619). La poética, por ende, es subjetiva
y variable: pertenece a cada creador y puede cambiar acorde con cada lugar y época de
su vida (Kalmar, Deborah, 2005). También, la poética esta en el signo que se quiebra
(Meschonnic, 2007) y que se abre, sin afan de exactitud sino a través de la apropiacion
del sujeto en su discurso.

Es decir que, en las fronteras establecidas entre el ‘yo creador’ y sus ‘yoes
creados’, hay una materialidad que revela el transito de la vida emocional primeramente
personal al lenguaje especificamente poético, que es aquel que por su carga altamente
subjetiva funciona de un modo inhabitual, en que las palabras se conjugan y mueven de
“forma valida para la sensibilidad” (Bayley, Edgar, 1952, p. 620). El pasaje del mundo
interior al exterior produce cambios en el creador, quien, transmutado por la inventiva del
lenguaje, sensibiliza, modifica, amplia su cosmovision. Dicho asi, la funcion poética

produce un cambio en el estado interior del sujeto y, por ende, en su forma de ver el
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mundo. Por ejemplo, en Thénon se producen interrupciones en la escritura —motivadas
por angustias personales, entre otras causas— durante varios afios. Estas pausas
supusieron un pasaje al cddigo fotografico y una predileccion por la labor como
traductora, es decir, experimentar con otro cddigo o, si se quiere, con otro texto artistico
(Garcia Berrio, Antonio, 1989). Este periodo de experimentacion artistica amplié su
poética de manera que, al volver a la escritura en verso hubo una transformacion radical,
consecuencia de la pregnancia que dejaron otros lenguajes artisticos. Entre todos ellos,
suponemos que la danza es la que mas mella produjo. Por tal motivo, planteamos el
desarrollo de una ‘poética del movimiento’ en la obra de Thénon que, en el inicio aparece
de forma inerte y, luego, con la incorporacion de lenguajes, de técnicas y de
intertextualidades entre otras ampliaciones, logra afianzar. Su apertura paulatina al
movimiento supone pasar de un cuerpo hermético a un ‘cuerpo excéntrico’.

En Scaccheri, en cambio, pensar una dimension poeética implica ampliar las
nociones dadas. Primero, debido a la existencia de una escritura verbal que resulta
fundacional en la creacion de sus danzas. Lo escrito a veces es anterior al proceso
escénico, en otras ocasiones, simultaneo o posterior; aunque, lo que interesa es el dialogo
que establece con la palabra generando multiples proyecciones hacia la literatura, como
usar poemas que funcionan como texto-base (en términos de Genette, 1999) para
componer secuencias coreograficas, o que funcionan como relato marco a traves de la
voice over, o que incluyen una dimension poética en el despliegue metaférico-conceptual,
visual y ritmico desus danzas. Segundo, debidoa la complejidad que presenta su archivo:
la cantidad de versiones y de modificaciones sobre sus propias obras dan cuenta de su
modo de creacion ecléctico y abierto. Estas variantes ponen de manifiesto rasgos estéticos
que, a la hora del andlisis, son tanto o mas claros que en las obras mismas.®® Su ‘cuerpo
extasiado’ muestra la conquista permanente de las danzas hacia afuera. En continuacion
con los argumentos de Rosalind Krauss en torno a la escultura, consideramos que la danza
también es una categoria histéricamente delimitada y no universal. Al romper la légica
de la especificidad que instalo el modernismo en el conjunto de las distintas artes, las
disciplinas artisticas empezaron a proliferar mas alla de su campo, generando resonancias

en otros ambitos de accion. Tal es la condicion de la danza “expandida” en términos de

60 si bien serfa fructifero trabajarelaspecto creador de Scaccheridesde la critica genética, cabe aclarar que
no contamos con suficiente material para desarrollar dicha perspectiva. Por la insuficiencia de un corpus
que justifique un enfoque genético, decidimos tomar las versiones como gestos indiciales que permiten
comprendermejorla l6gica del archivo de Scaccheri.
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Krauss (1996) que, ademas de ser un arte ecléctico, es el resultado de las operaciones y
de las estrategias que generan los contenidos culturales al inscribirse en diversos medios
y soportes. Del vinculo entre los distintos formatos, géneros y versiones, serd posible
comprender la dimensién poética — segln la concepcién de Meschonnic®! (2007)— de
las danzas de Scaccheri que es, fundamentalmente, la creacion interdisciplinaria. Por su
enunciacion dislocada, Scaccheri presenta una ‘poética de la impertinencia’.

Asimismo, creemos que el impulso creador va mostrando direcciones, recorridos
y cambios que expresan distintas dimensiones de la subjetividad. Por esta razdn, se puede
estudiar en cada una de las creadoras, un itinerario que no es lineal, sino abierto y
dinadmico, hecho de espacios por donde transitan y que se convierten en hitos, desvios,
continuidades e interrupciones de su voz en el discurso. La brujula para emprender este
viaje es, fundamentalmente, priorizar el vinculo entre ‘cuerpo, sujeto, deseo’ en cada una
de las artistas elegidas. Estos tres conceptos se articulan en las obras como marcas de
autofiguracion e, inevitablemente, tienden lazos, mas o menos distantes, hacia el yo
biografico (Molloy, Silvia, 2001; Scarano, Laura, 2014). En los casos donde sea posible
establecer diferencias entre la esfera del sujeto ficcional y la del biografico, nos
detendremos a observarlas, ya que configuran direcciones de sentido.

En su configuracion subjetiva el cuerpo se recubre de simbolismo, se presenta y
es hablado/danzado por el sujeto: con sus cargas eroticas, en las ausencias, bajo la forma
de la mirada del otro, desde los limites posibles e imposibles de constatar, ante los
reflejos. Como observa Jean-Luc Nancy, ademas de un cuerpo anatomico hay un cuerpo
percibido, sentido y desconocido, que tiene algo de inasible o inmaterial®?; por lo tanto,
es dificil asegurar completamente sus contornos y sus formas de presencia. Por su
insistencia en el discurso el cuerpo opera como ‘“componente connotativo” (Kerbrat-
Orecchioni, Catherine, 1983) y como “concentrado semidtico”8® (Jitrik, Noé, 2007). Por

tales funciones encuentra un lugar reconocible en las obras. El cuerpo en el poema/la

61 para Henri Meschonnic (2007) lo poético esta en lo que se escuchayenlo quese dice. La poesia avanza
como una préctica delritmo que permite agujerearel sentido, quebrarel cliché del lenguajey enlazarlo con
el inconsciente para abrirse a nuevossignificantes.

62 £ decir que,ademasdelcuerpo anatémico, hay un cuerpo percibido, sentido e incluso desconocido que
representa tanto paraelsujeto como para losotros lo que no se ve. Jean-Luc Nancy asocia la inmaterialidad
con la definicion propia de cuerpo. Es decir, el cuerpo escapa, nunca esta asegurado, muestra indicios.

63 para Noé Jitrik un concentrado semiético es un lugar productory concentradordel texto que puede ser
recuperado o construido desde su analisis semiotico. “Es un lugar textualque organiza la estructura interna
y externa como objeto de experiencia que otorga altexto coherencia en sentido recuperado” (Jitrik, Noé,
2007, p. 36). Alrededor del concentrado semidtico se establece una “constelacion de sentido” que es
constantemente reformulada. Entre los cuatro topicos semiéticos planteados por Jitrik en torno a los usos
de la lengua, aparecen los conceptos de exclusion y de pertenencia.
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danza aparece recubierto. Por ende, buscamos sus significantes, las metaforas que lo
visten, las asociaciones imaginarias que establece el yo poético, hablante o danzante.
También, por su cualidad tangible y escurridiza, nos ubicaremos en el problema de cémo
se percibe el cuerpo propio y qué tratamientos tiene. Nos situamos en los diversos
aspectos del cuerpo y en sus paradojas para observar la subjetividad construida en las
obras. La articulacion de la subjetividad para el enunciador es mayormente inconsciente
y, por ende, altamente poética, analogia que sostiene Henri Meschonnic (2007) en tanto
lo inconsciente y lo poético son fuerzas que quiebran y que abren. Para cada autora se
plantean niveles de lectura, entendidos como ‘focos’, o elementos textuales donde
profundizar, y ‘sefiuelos’, que son aquellos hitos extratextuales que representan giros de
sentido.

Ademas, consideramos que la voz personal del sujeto creador (Fiorini, Héctor,
2006) se aloja en un primer espacio que es, indefectiblemente, el propio cuerpo. Mas alla
de la biologia, nos interesan las formas en que un sujeto se liga con su experiencia
corporal: ya sea por negacion, por desborde, por desarme, por plenitud, etc. Desde la
perspectiva de Leonardo Leibson (2018) el cuerpo se hace segun la historia personal, por
lo cual la identidad es una marca simbolica. En continuacion con esta lectura
psicoanalitica cabe hablar de la corporalidad como una forma de habitar el cuerpo, con
sus ajustes y sus desajustes perceptivos, afectivosy cognitivos. Es decir, el sujeto percibe,
siente y conoce su propio cuerpo y desde alli se presenta, lo representa y lo evoca.
Entendidala subjetividad como el constructo identitario que apunta a delimitar, reconocer
y esbozar quién se expresa detras de quien escribe/baila, se pueden indicar coincidencias,
incongruencias y puntos de contacto entre el sujeto creador (Fiorini, Héctor, 2006) y el
sujeto creado, ya que se alternan distintos yoes y voces, a modo de vaivén, bisagra o
transicion, como veremos luego. Coincidimos con Katia Mandoki (2007) cuando afirma
que la subjetividad es poli-identitaria y se conjuga segun matrices de diferentes origenes,
confluencia y contacto.

Por la heterogeneidad presente en todo sujeto artistico, establecer una cartografia
significa, por lo menos, doscosas: 1/ disefiar recorridos, mapas y direcciones de las voces
subjetivas en las obras seleccionadas; 2/ identificar los puntos de contacto entre las

autoras.®* Finalmente, ‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ se hace presente en las

64 En menor medida, también buscaremos establecer los puntos de contacto con otros autores, como los
poetasy bailarines alemanes, desde Novalis hasta Rilke (en el caso de la poesia) y desde Mary Wigman
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distintas manifestaciones artisticas, en este caso, poesia y danza. Sin dudas, se trata de
una “espacializacion de la voz” (Dorra, Raul, 2004, p. 124) desde los cuerpos. Esta
implicancia en el lugar requiere un estudio cartografico que recupere las posiciones
fisicas, enunciativas y simbdlicas por donde las Autoras han pasado y en aquellos puntos
donde se han cruzado. Concebir el sujeto en relacion con las figuraciones corporales y
sus posiciones enunciativas, asi sea que escriba o que baile, permite abordar el sistema
interdisciplinario e intermedial con mayor soltura ya que la complejidad del objeto de

estudio requiere de una mirada plural y maltiple, como hemos demostrado.

1.3 ‘Cuerpo, sujeto, deseo’

Como anticipamos en los capitulos anteriores nos detendremos en la relacion ‘cuerpo,
sujeto, deseo’ en las producciones artisticas seleccionadas.®® Como experiencias
corporales, tanto poesia como danza ligan al sujeto con su deseo que, por definicion,
siempre insiste, es movil y evanescente (Lacan, Jacques, 1958). Fundamentalmente
consideramos que cuerpo y palabra son los ejes primordiales en la formulaciéon de la
subjetividad. Ambos se conjugan entre si, acorde con la posicion del hablante en el
discurso, discurso entendido como el acto expresivo que conlleva toda creacion, en este
caso, bailar y/o escribir. El sujeto habla a través del cuerpo en un decir inconsciente que
se desliza y se deja entrever —siempre metaféricamente— tanto en la poesia como en la
danza. Crear en los dos casos es entonces, un hacer cuerpo de los discursos expresivos.
Nosotros como criticos e intérpretes podremos tomarlo en busqueda de su sentido
(Meschonnic, Henri, 2007).

El cuerpo es, sin dudas, el soporte de ese lenguaje poético inconsciente que habita
entodocreador. En este capitulo nos detendremosespecificamente en la cuestion del goce
del cuerpo y del deseo que lo recubre, conformando una dimension erotica distinta en
cada una de las artistas. A traves de la creacion, el sujeto construye y habita un decir
simbolico. A su vez, es convocado por ese otro sujeto que habla alli. Retomando el
proceso del psiquismo durante la creacion (Fiorini, Héctor, 2006) el yo se caracteriza por
su plasticidad, la cual consiste en varias capacidades de reajuste identitario. Una de ellas

es la habilidad de disociacion, es decir, el sujeto se desglosa para “observar sin participar,

hasta Dore Hoyer (en el &mbito de la danza), por nombraralgunos lazos que podrian ser retomados en
futurasinvestigaciones.

65 A esta altura del desarrollo de la presente tesis el lector advertira que tomamos como sinénimos los
conceptosde obra, creaciény produccién artistica, tanto para los poemascomo para las coreografias.
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y asi percibir totalidades en los detalles” (Liberman ctd en Fiorini, Héctor, 1973, p. 122).
En esta percepcion microscopica mediante la cual el yo se achica y el objeto se agranda,
hay un doble juego entre pasividad y actividad. Afiade Erika Landau®® que autores como
“Goethe, Nietzsche, Mozart, Shaw, y Ghiselin hablan de la idea creativa como de un
«huésped extrafio» que se presenta de repente” o como afirma la obra de arte se vuelve
“un «ser» que necesita al creador como médium cultural para su realizacion” (Landau,
Erika, 1987, p. 9).

Dicho de otro modo, el proceso creativo atraviesa distintas paradojas entre accion
y recepcién, entre conciencia e inconsciencia, entre lo masculino y lo femenino, entre
eros y thanatos.6” Sobre la Ultima dicotomia, nos detendremos en el aspecto erético. En
continuacion con Georges Bataille (2009), el erotismo es el lugar de la voluptuosidad y
dela transgresion dondeel yo se pierde. Al salir desi y del mundoinmediato, se encuentra
con los otros y con sus propias pasiones, que lo aterrorizan y lo ponen en cuestion.
Asimismo, el erotismo es “el terreno de la violencia” (p. 12), “la conciencia del hombre
que pone en cuestion al ser” (p. 20), el “desequilibrio” (p. 22), “la supresion del limite”
(p. 98) y “promesa de vida” (p. 43). Segun esta perspectiva, la experiencia erotica es vital
porque siempre supone un objeto que invita a una contradiccion intrinsecamente humana
en torno al deseo. El sujeto se debate entre acercarse o alejarse, apostar a la transgresion,
y a la pérdidaque conlleva, o aquietarse. Agrega: “En el momento dedar el paso, el deseo
nos arroja fuera de nosotros; ya no podemos mas, y el movimiento que nos lleva exigiria
gue nosotros nos gquebrasemos. Pero, puesto que el objeto del deseo nos desborda, nos
liga a la vida desbordada por el deseo” (Bataille, Georges, 2009, p. 107). Por estos
motivos, resulta pertinente observar como circula el deseo en cada artista y para ello,
observar qué sucede con los cuerpos, con el tay con el fendbmeno de creacion.

Podemos plantear distintos tipos de erotismo del sujeto en el desarrollo de sus
creaciones.%® Primero consigo mismo, cuandodialoga con sus fantasmas y deseos. Acorde
con Bataille (2009), los cuerpos se abren “en pos de una continuidad posible del ser, mas

alla del repliegue sobre si” (p. 13). Estamos frente a un cuerpo gozante que insiste

66 | andaues Psicoterapeuta y directora del Instituto para el Fomento de la Creatividady la Excelencia, de
la Universidad de Tel Aviv. Es autora de numerosos libros sobre la creatividad. Junto con Victor Frankl es
una de las sobrevivientes del Holocausto que toma el pensamiento creativo como modo de supervivencia.

67 Segun el Diccionario de Psicoanalisis, eros remite a pulsién de vida y thanatos,a la pulsién de muerte
(Laplanche, Jean; Ponatalis, Jean-Bertrand, 2009).

68 Georges Bataille (2009) plantea que hay tres tipos de erotismo: el de los cuerpos, el de los corazonesy
el de lo sagrado. En nuestro caso, profundizaremosen el relativo a los cuerpos.
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parcialmente por medio de pulsiones y de sintomas (Leibson, Leonardo, 2018). Si como
define Anais Nin, “el erotismo es una de las bases del conocimiento de uno mismo” (ctd
en Cubas, Rohmi, 2019), en el goce de crear hay un acto de auto-erotismo. El artista
vuelve a su origen para cambiar su destinoy poder instaurar en el hacer, nuevos érdenes
significantes. Dicho de otro modo, la creatividad surge del cuerpo er6geno (McDougall,
Joyce, 2010). Si en algo se asemejan el goce y el crear, es en el hecho de que ambos nos
conducen a una verdad, o a su enigma, como en el mito de Edipo.%° Consideramos las
artes como una via posible para no repetir lo fijado, sino para reconfigurar la relacion
entre el cuerpo y el sujeto, con el fin de transformarlo en otros posibles. 7°

El segundo tipo de erotismo es con el otro (lector o espectador) al que convoca,
ya sea este ideal o real. Esta vinculacion implica un acto de desnudez que, en términos de
Bataille (2009), supone un estado de apertura y de comunicacion plenamente despojada.
Joyce McDougall’® considera que el exponer puede estar ligado con la idea de exhibir el
cuerpo. Por ejemplo, desde una pulsién narcisista para algunos puede ser un momento
para amar el cuerpo y afirmar el derecho a lo erotico. Para otros puede ser angustiante
hasta volverse un infierno, porque un artista no puede no crear, y en ese sentido, su propio
destino lo enfrenta insistentemente a la sexualidad y a sus conflictos (McDougall, Joyce,
2010). A esto se suma que la pulsion erética debe ser superior a la thanética: se trata de
poder separar una parte del yo para enlazar con el otro, ya que el creador ha de ser
contemplado/ leido como objeto de deseo. Este encuentro es posible gracias a la distancia
producida con el publico: algo se develay se oculta y, mediado por la obra, es capaz de
engendrar la imaginacion erdtica (Paz, Octavio, 1974). El signo permanece abierto entre

uno y otro, rozando sin tocar. Las artes organizan una nueva praxis vital, una articulacion

69 | a cuestion edipica en ST es evidente, no solo por la mencion de la tematica en sus poemas, sino por el
vinculo establecido con sus progenitores, tal como analizamos en nuestro ensayo biografico (Alcala,
Victoria, 2020).

70 Hélene Cixous (2006) confiesa que en el crear, equivalente al parto y a la maternidad, la tinta se
homologa a la leche materna, esun acto femenino porexcelencia. En cambio, dice McDougall (2010) que
en la creacion convive la bisexualidad (fuerzas femeninasy masculinas) como una estructura psiquica fértil
en si misma.

"L psicéloga y psicoanalista con nacionalidad francesa. Hizo numerosos aportes en esquizofrenia infantily
en el armado del constructo tedrico-clinico en relacion con el erotismo y la sexualidad en distintas artes.
Entre sus obras se destacan Alegato por una cierta anormalidad (1978), Teatro de la Mente: llusion y
Verdad En la Etapa Psicoanalitica (1982), Teatro del Cuerpo: Una Aproximacion Psicoanalitica a
Enfermedad Psicosomatica (1989)y Las Muchas Carasde Eros (1996). Para nuestro estudio tomamos una
de sus compilaciones, El artista y el Psicoanalista, donde profundiza cdmo actua el psiquismo en la
construccion de la subjetividad artistica.
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distintiva con el deseo, ya que también invita a otro que especta, con quien el artista se
emparenta.

El tercer tipo de erotismo es precisamente con la propia obra. Agrega Bruner que
“el amor al objeto y el esfuerzo en torno al objeto crecen a medida que se le da formay
que pasa el tiempo. Pero juntamente con ese esfuerzo crece también el distanciamiento
frente al mismo objeto” (ctd en Landau, Erika, p. 10). El sujeto crea desde sus fantasias
y miedos, puede sentirse blogueado, rechazar su obra o pegarse demasiado a ella. Por un
lado, se reedita la especularidad: de la primera a la tercera persona, entre el sujeto y su
obra que, al funcionar como reflejo, es a su vez otro, el sujeto que se encuentra fuera de
si. Por ejemplo, lo complejo para quien baila es que su fuente de emision es idéntica a su
fuente de recepcion: desde el cuerpo hacia el propio cuerpo, que deviene en otro. La
exteriorizacion, el distanciamiento y la composicion del lenguaje corporal no se da sobre
un objeto ajeno a si mismo —una hoja, un lienzo, etc.— donde se puede borrar, sino que
se daen el cuerpo, que actia como reflejo interior de si mismo. Pero para crear ha de
separarse. Si la danza, como las otras artes, es movimiento psiquico, su puesta en marcha
implica también poner en juego todo lo vivido. En ella, tanto el sujeto como su alter ego
dancistico quedanfundidos por la materialidad del cuerpo que los liga. Sin dudas, Thénon
y Scaccheri se vinculan con el erotismo de diversos modos: en la primera, resulta un tabd,
un lugar imposible hasta que logra proyectarlo a través de las danzas de Scaccheri;
mientras que, para la segunda, es una relacion dada con su propio cuerpo desde su
nacimiento, segun iremos demostrando.

Por otro lado, el sujeto que escribe también lo hace desde el cuerpo: es tactil, esta
descentrado. Mas que fijar la palabra en el soporte-papel, en verdad pone en movimiento
al sujeto, ya que su desplazamiento verso a verso es el propio discurrir que se dirige hacia
multiples direcciones. La poesia punza, aleja, subvierte, detiene, impone, grita, rumea,
trasviste: puede tener tantas formas como voces tenga el sujeto, girar cuantas veces logre
hacerlo su punto de enunciacién y su lenguaje inconsciente. Podemos afirmar que una
erotica de la escritura indicaria las cercanias y las distancias del yo respecto de su propio
deseoy del de los otros, en las distintasfases de creacion que resultan fuerzas en conflicto
y en las que el creador ha de sumergirse (Landau, Erika, 1987) generando (0 consecuencia
de) un constante movimiento psiquico. Sin dudas, ‘el sujeto danzante’ no esta exento de
esta inscripcion simbolica en el discurso artistico y por ende, lleva consigo también una

potencia y una condicion como escribiente, de forma anéloga al sujeto lirico.
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Concluimos entonces que el proceso creador es dinamico, flexible y problematico
en tanto atafie y convoca a la identidad del sujeto. En nuestro caso hablamos del impulso
erético porque, como veremos, hay un cambio de sentido en el encuentro entre estas
artistas. Asimismo, en la articulacion cuerpo/palabra las artes permiten un intento de
unidad donde el artista recupera lo pulsante para resignificar sus marcas. Muchos autores
cuentan que para crear deben volver a un origen primigenio, a esa idea de cuerpo-carnal
previo al trauma para permitir que lo pre-verbal se inscriba en otro orden simbolico. A la
vez que luchan con el medio de expresion elegido, se vinculan con lo creado al modo de
un objeto transicional, que nos revela sus inhibiciones, culpas, placeres, etc. Por ende, ha
de separarse de si (cuando esta alienado por su propia fantasia), y de su propia obra
(cuando esta alienado por su propia satisfaccion).

Al igual que sucede en el erotismo, que es pulsion vital y de salida hacia los otros
(Bataille, Georges, 2009), las artes —danza y poesia— permiten transformar al sujeto,
ofrecerle nuevos significados y posibilidades en la apertura del creador en relacién
consigo mismo Yy con otros, dialogo que va construyendo y descubriendo en su hacer. En
definitiva, danzar es poner el cuerpo, real o simbolicamente, en otro lugar o posicién
enunciativa —y es por dicha inscripcion que podemos plantear las danzas de IS desde lo
escritural, entendiendo su movimiento como un discurso inseparable de las palabras. Al
escribir con el cuerpo lo personal se teje como movimiento con el fluir del discurso, sea
este danza o poema. El cuerpo y la palabra nombran ‘algo mas’ que no podemos cefiir a
lo estrictamente literal, porque hacerlo seria robarle la impronta al deseo —esa pulsién
escurridiza, punzante, cuya brajula es ritmo propio, voz enunciativa y entorno—. Este
plus de sentidoes, en definitiva, la carga metafdrica que vislumbra la presencia inevitable
y fragmentaria de todo cuerpo y, asu vez, la fuerza de toda arte. La temética del erotismo
como impulso de vida (Bataille, Georges, 2009) resulta fundamental para comprender el
caso T/S, ya que ambas artistas estan atravesadas por la pasion, la desobedienciay la
rebeldia estética.

Acorde con la vision de Sara Pain’? y de Gladys Jarreau’® (2006), crear el cuerpo
que baila, como todo objeto artistico, supone siempre una aventura, un reto dramatico en

el que el sujeto se vuelve un actor. Para ello toda bailarina ha de vencer la propia materia,

72 sara Pain naci6 en Buenos Aires en 1931 y reside en Paris desde 1976. Graduada en Filosofia y doctora
en Psicologia cognitiva, sus mayoresaportesresiden en losdmbitos de la Educaciony de la Psicopedagogia.
"3 se especializa en talleres de artes plasticas. Aportd su experiencia artistica y arteterapéuticaallibro Una
psicoterapia por el arte que publica junto con Pain, quien en ese momento estaba dedicada al problema
entre el pensamiento l6gico y el simbdlico en la construccién del conocimiento.
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hacer salir una nueva forma desde una forma ya dada para darle sentido. Pain agrega que
lo posible en el arte pasa por el cuerpo al menos en tres planos: el de las coordinaciones
sensorio-motrices, el de los afectos y el de la constitucion del yo. Antes de ser
automatizado, es fundamental que el cuerpo encuentre su maximo de flexibilidad para
que, en cada nueva representacion, aproveche las experiencias anteriores v,
simultaneamente, provoque modificaciones ante las nuevas circunstancias y necesidades
de expresion. Por tal motivo el cuerpo es el lugar de resonancia de la emotividad y
“asiento del ‘yo’ corporal” (Pain, Sara; Jarreau, Gladdys, 2006, p. 77) como primera
imagen de identificacion del sujeto consigo mismo. Tanto danza como poesia hacen del
cuerpo un lenguaje propio y dan forma a un sujeto especifico capaz de transformar las
emociones atraves dela accion creadora. Las artes presentan una relacion dialéctica entre
el sujeto que tocay el que contempla que, si bien parecen responder al mismo enunciador,
algo resulta disruptivo de la identidad en ese acto de creacion. Agregan Jarreau y Pain
que el sujeto “se descubre, se sorprende, esta fascinado porque hay algo distintivo para la
mirada. En la representacion uno se ve como otro” (2006, p. 60). Danza y poesia tienen
en comun la construccién de uno o varios cuerpos alternos, capaces de inscribir suvoz en
un soporte —papel o escenario—, por medio de un codigo —ya sea una gramatica
linglistica y/o kinética—, cuyo lenguaje funciona metafdéricamente. Sin dudas, las tres
nociones ‘sujeto, cuerpo, deseo’ constituyen poéticas singulares y personalisimas, donde
los tonos, los ritmos y los espacios definen la identidad creadora, como se vera en cada
caso.

Elaboramos el siguiente diagrama para ilustrar nuestro punto de interseccion
entre ‘cuerpo, sujeto, deseo’, entendido el Gltimo término de la triada como la pulsién que
empuja por inscribirse, ser dicha o expresada, en ciertas escrituras simbolicas.
Entendemos que las filiaciones de ‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ son modos
de configuracion y asentamiento de la subjetividad del creador a través de distintas
escrituras, mas alla de la letra en si. Nos interesa en este punto concebir la escritura como
la representacion simbolica del sujeto a través de codigos (sean gréaficos o no) en distintos
soportes, ya sean tangibles (papel, escenario) o no (oralidad, virtualidad). Es decir, la
escritura determina y encauza una direccion de sentido, por medio de distintos lenguajes.
Tanto la partitura musical como los alfabetos visuales, asi como la escritura poética o la
danza son modos de anotacion, de registro y de transfiguracion del sujeto en variados
codigos expresivos. Si consideramos que todo cuerpo “habla” o tiene algo por decir (o

sea, un motivo o deseo de creacion), es este cuerpo el que insiste en encauzarse,
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reconocerse 0 enlazarse en determinado espacio o soporte. El sujeto se vale de lo que
tiene amano, para poder aparecer y, através de dicha revelacion, reconocerse, percibirse,
delimitarse. De este modo, poesia y danza, refundan el cuerpo del sujeto y lo derivan

hacia nuevas escrituras, incesantemente.

f cuerpo
| poesia > danza
\ escritura

Diagramal
Puntos de interseccion entre poesiay danza

El Diagrama I. Puntos de interseccion entre poesia y danza permite observar que
cuerpo y escritura son equivalentes en el cruce de danzay poesia verbal, y esto es que un
cuerpo se expresa através de la danzao de la poesia por medio de una escritura simbdlica.
Gracias a ello, el cuerpo puede inscribirse en el movimiento de la materia corporal —
devenida danza—Yy con dicha dinamica generar efectos en su subjetividad; o ingresar en
el universo lingistico de las palabras —devenidas poesia —. En ambos casos, el sujeto
busca su propio lenguaje que esta revestido por metaforas que, sean corporales o no,
implican su subjetividad, su lucha con las materialidades, su deseo y capacidad de goce
en la creacion.

Comprender una danza de forma poética implica admitir que el lenguaje humano
es polisémico por excelencia y que, debido a su capacidad creadora, nunca se acaba. Es
decir, las metaforas elaboradas por cada sujeto no son fijas y responden a esquemas

encarnados por el sujeto en cuestion de quien busca crear nuevos significados y hallar su
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propia lengua o estilo. La singularidad de cada artista dependeré de la capacidad de
elaborar metaforas personales, segun la variedad y la flexibilidad que ellas presenten,
ademas de generar un pasaje a un soporte especifico, en un registro particular. Podemos
pensar que la poesia admite su propio movimiento y que la danza inaugura un tipo de
escritura, cuya inscripcién también genera movimientos psiquicos en la conformacién del
sujeto. Habra que estudiar, en cada ocasion, como se definen movimiento y escritura en
los contextos enunciativos. Cabe aclarar que nos referimos a la poesia y a la danza como
experiencias del lenguaje estético y como tales destacamos su caracter polisémico y de
acontecimiento, como practica y acto de enunciacion simbdélico.

A continuacion complejizaremos el Diagrama | emulando la mitosis celular, ya
que presentamos la escritura con la misma jerarquia que en el Diagrama | tenian la poesia
y la danza. En esta multiplicacion aparecen otras tres nociones operativas implicadas, a
saber, coreografia, performatividad y voz. Veremos como se propaga el fendmeno de
creacion, amedidaque el sujeto incorpora dichas dimensiones, las mezcla y logra generar
distintos puentes semanticos. El Diagrama Il muestra las ‘Esferas o dimensiones de la
subjetividad creadora entre danza, poesia y escritura’, en relacion con la triada ‘cuerpo,

sujeto, deseo’, como se puede ver debajo:

escritura

nscripcién

danza I

S poesia
movimiento i '] palabra

N cuerpo P
N v’

N-__'

Esferas o dimensiones de la subjetividad creadora
entre danza, poesia y escritura
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Diagramall

Se puede observar que las tres esferas, por el momento, muestran sus rasgos
especificos:

en el caso de la danza, el movimiento (en naranja);

en el caso de la poesia, la palabra (en amarillo);

en el caso de los cruces con la escritura, la coreografia y la performatividad.

De acuerdo con este segundo diagrama, es posible hacer foco en distintas esferas
de la subjetividad, sostenidas especialmente por el plano azul, que representa un complejo
hecho de tensiones entre ‘cuerpo, sujeto, deseo’, y que esta en la base de nuestro estudio
(cfr. p. 9). El Diagrama Il puede pensarse como un objeto tridimensional donde se
superponen las esferas y debajo de las cuales, como sustento, en un nivel espacialmente
inferior se presenta el plano azul.

A su vez, observamos las areas de interseccion, que tienen caracteristicas propias
segun cada género’# y cada lenguaje’®. Dentro del plano azul, agregamos como modular,
‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ (cfr. p. 9; 44), que puede ponerse de
manifiesto por medio de dostipos de inscripciones simbdlicas: desdeel puntode vista del
plano de la Danza, resulta la Coreografia; y en el plano de la Poesia, resulta su
Performatividad. Si bien estas categorias pueden generar nuevas combinaciones entre si,
en este momento nos detendremos exclusivamente en observar como la subjetividad se
construye y se manifiesta en cada una de las practicas elegidas, acorde con los elementos
constitutivos. Tanto ST como IS demostraran el cruce de dichas nociones hasta mezclar
las categorias especificas, los géneros, los lenguajes.

Segun advertimos, concebimos la escritura como un modo de inscripcion
simbdlico. Laescritura especifica de la danza es la coreografia, dispositivo que construye
secuencias de movimiento, también a partir organizadores del discurso verbal, como los
son el tiempo, el espacio, la afectividad (Ruiz Moreno, Luisa, 1999) y el referente; como
indica su etimologia, el término designa la descripcion o escritura (‘graphé’) de una danza
coral (‘choros’). Este concepto tradicionalmente gener6 un desplazamiento semantico
hasta denotar “cl arte de crear estructuras de movimiento” (Tambutti et al, 2007, 54). Por

ende, proponemos diversas acepciones. Una es entender la danza como la composicién

74 No es lo mismo el cuerpo puesto en juego en el teatro, en la novela o en la poesia tradicionalmente
referida, por ejemplo.

5 Recordemos que decidimos usar el término ‘lenguaje’ para aludir sinonimicamente a ‘disciplinas’.
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del cuerpo moviente en el escenario. Otra es definirlacomo la inscripcion del movimiento
en un discurso simbdlico, condicién que trae consigo una dimension poético-metaférica.
A lo largo de otros capitulos distinguiremos los distintos tipos de registros existentes.

A su vez, creemos que, partiendo de la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’, la ‘voz del
cuerpo discurso del sujeto’ en el caso de la danza se pone en manifiesto a través un tipo
de escritura, la coreografia. Como contrapartida, la poesia pone en acto ‘la voz del cuerpo
en el discurso del sujeto’, a través de la performatividad. Segun hemos adelantado en la
INTRODUCCION, el poema es una experiencia, un suceso, una puesta en escena y en
accion, en muchos casos a través de la lectura oral, recitado o interpretacién. Nos interesa
recalcar mas su fuerza derealizacion dinamica que la tradicional concepcién de la palabra
como registro fijo e inmovil. Siguiendo la clasica Teoria de la Performatividad de John
Austin (retomada por Scarano, Laura, 2004), la enunciacion, en este caso poética,
constituye en cierta forma, un modo de accion. Dicho asi, la poesia es una declaracion del
sujeto, una confesion de su subjetividad, una puesta en marcha de su universo intimo,
paradéjico y de todos sus alcances y fantasias posibles.”® En tanto, la poesia tiene un
caracter performatico, por ejemplo, en su invencién de universos poéticos o en la accién
del recitado, asi como la danza tiene su puesta en accion a través de la coreografia o,
podriamos decir, de la escritura escénica. Ya sea danza o poesia verbal, la triada ‘cuerpo,
sujeto, deseo’ constituye un compendio personalisimo desde donde cada creador se nutre
y se pronuncia para conformar sus lenguajes y ponerlos en marcha.

Si el Diagrama | mostrd que los cuerpos se inscriben tanto en poesia como en
danza, y si el Diagrama Il (p. 56) evidenci6 que el sujeto expresa su ‘voz del cuerpo’ en
la poesia, la danzay la escritura, entonces resulta necesario complejizar el entramado un
poco mas. Nos interesa profundizar no solo en el vinculo entre estas tres esferas, sino
incluir otras dimensiones de la subjetividad creadora que muestran como el yo cruza
lenguajes en busca de un arte propio. Por un lado, agregamos dos planos mas: la misica
(en color violeta) y la plastica (en color verde). Con ellas incluimos las nociones de
sonido, imagen y partitura. Por otro lado, para presentar todos los lenguajes artisticos en
el mismo nivel de generalidad, cambiamos poesia por literatura. En el Diagrama Il el

plano azul ‘cuerpo, sujeto, deseo’, contintia sosteniendo en un nivel mas profundo -mas

76 En la PARTE D detallaremosotros aspectosque acercan,alejany ponenen tension el dialogo entre k
poesiay la danza,como porejemplo las dimensiones metaférica y simbélica, entre otras.
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abajo- al resto de las esferas, que pueden rotar, combinarse o superponerse acorde con el

despliegue y con la flexibilidad del sujeto creador:

musica

escritura

danza movimiento

palabra

\ygél visual

otras Imdgenes
sensoriales

plastica

literatura

Esferas o dimensiones de la subjetividad creadora

y sus cruces
Diagramallll

Referencias

@000 0O

danza

S —

escritura

S

literatura

muisica

plastica

voZ, sujeto,

cuerpo, deseo

Siguiendo el Diagrama Il la musica trae como elemento constitutivo los sonidos

(sus ritmos, acentos, tonos), rasgo compartido con a la plastica, cuya unidad minima de

significado reside en los componentes visuales. Podriamos incluir otras artes visuales,

como la fotografia que forma parte de nuestro estudio de caso. Sin embargo, comparte

con las otras tres disciplinas, otro tipo de imagenes sensoriales y sensoperceptivas

(sonoras, tactiles, kinéticas, etc.). La expresividad del sujeto opera por medio de distintos

estimulos (movimiento, sonido, palabra, imagenes) que comprenden las esferas de la

subjetividad y sus cruces que son las disciplinas y sus componentes. En la medidaen que

amplia sus sentidos e incorpora mas recursos y modos de expresion, transforma su

identidad y aumenta su creatividad. Tal es el caso del “foto-poema” y de la “poesia
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bailada”, como veremos en nuestro estudio de caso.”” Conforme avance nuestro estudio

y las inespecificidades presentadas por Thénon y Scaccheri, los respectivos esquemas iran

creciendo y sufriendo modificaciones.

A partir del Diagrama Il presentamos nuestro marco tedrico para abordar la

conformacion de la subjetividad creadora, sus cruces y relaciones especificamente entre

poesia y danza. Tomando los estudios de enunciacion lirica y la implementacion de las

nociones de sujeto lirico (Combe, Dominique, 1996; Scarano, Laura, 2000), ‘sujeto

danzante’ y sujeto creador (Fiorini, Héctor, 2006), junto con las perspectivas semidticas,

psicoanaliticas y artisticas sobre el fendmeno de creacion, arribamos a las siguientes

reflexiones:

a)

b)

d)

la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’ nos permite ver ‘la voz del cuerpo en el
discurso del sujeto’ en el itinerario de las artistas en forma individual y el
modo en que se inscribe cada una en la poesia o0 en la danza, por medio de la
coreografia o la performatividad, ambas como modos de escrituras simbdlicas;
la construccion ‘cuerpo, sujeto, deseo’ se relaciona intimamente con ‘la voz
del cuerpo en el discurso del sujeto’ en la medida en que se acrecienta el estilo
personal de cada artista y se expande hacia otras dimensiones de la
subjetividad creadora y sus cruces;

la subjetividad en poesia y en danza presenta variadas esferas o dimensiones,
acorde con los canales sensoperceptivos del cuerpo, y sus iméagenes y
metéaforas, que, al entrecruzarse, generan nuevos sentidos para la identidad
creadora;

la interseccion entre poesia y danza se da gracias a un cuerpo que busca
inscribirse simbolicamente y se transforma en otros posibles, mas alla del
lenguaje o cddigo empleado;

los estimulos sensoperceptivos construyen las metaforas con las que todo
sujeto crea y se reinventa a si mismo. Por ende, el pensamiento poético,
metafdrico o simbolico, esta inevitablemente presente en el fendmeno de la
creacion, al permitirle al sujeto crear a través del lenguaje su propia

singularidad;

T Tomando este tercer diagrama como base, se podria ahondaren especificidades genéricas que exceden
nuestro estudio, por ejemplo, la dimension performativa que adquiere el teatro 0 un concierto.
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f) cada creadora ingresa en el lenguaje estético para entretejer los referentes
linglisticos y no linglisticos, cruzando las esferas en asociaciones que
generen un nuevo sentido. A su vez, este maltiple entramado no queda cefiido
a un saber Ultimo ni superior, sino a la marca estilistica de cada autor/a;’®

g) las esferas de la subjetividad son configuradores esenciales comunes a todos
los lenguajes artisticos, ya que conforman las asociaciones libres que genera
el sujeto al cruzarlas: a mayor flexibilidad y combinacion, mayor subjetividad

creadora.

Por ultimo, comprender las esferas y sus cruces supone una concepcion integral.
El cuerpo habla por distintas vias que van inscribiendo la voz del sujeto en distintos
soportes, ya sea una escritura coreografica en escena o poética sobre papel.”® En el reino
de las artes — y de la cultura — no hay separacion posible entre cuerpo y palabra, ya que
ambos articulan® la configuracion de la subjetividad, cuyo mayor conflicto es la
vinculacion con el deseo, fundante a su vez del acto creativo. Para cada autora se vera
qué relacion hay entre cuerpo y palabra, entendidas ambas como fuerzas materiales y
simbdlicas en sus discursos, para finalmente descubrir sus modos de enunciacion y de

dialogo entre intereses, vidas y disciplinas.

1.4 A modo de sintesis

En Cartografia | logramos trazar los itinerarios individuales de cada una de las artistas
con el fin de demostrar que la subjetividad es un proceso que dialoga con el fendmeno de
creacion, siempre abierto al cambio y a la otredad. El sujeto creador (Fiorini, Héctor,
2006) despliega su psiquismo por medio de distintas experiencias, materiales y
recorridos. Por eso, es posible pensar tanto la poesia como la danza como espacios
reveladores dela identidad, ambas capaces de presentarse como un punto intermedio entre

el testimonio y la invencion, entre la autopercepcion y la creacion. Durante las diversas

8 Asi, toda obra de arte guarda una singularidad que es, como afirma Monta Ibetti, “puro sentido” (ctd en
Prieto, Julio, 2019,p. 56) debido alarmado de una sucesion, o es “una cadena significante inzurcible” (ctd
en Prieto, Julio, 2019, p. 56).

79 En este punto no nos resultan operativas las ya conocidas divisiones linguisticas de Roman Jakobson
(1981)entre el canalque diferencia la comunicacién oraly la escrita; tampoco, la distincion semidtica entre
los registros verbalesy no verbales,como separa Victorino Zeccheto (2002). En todo caso, nos detendremos
en la funciénde los cddigos empleados por la danzay por la poesia,tomando como canal preeminente el
cuerpo en sus distintos registros.

80 El modo en que se vinculan delimita distintos tipos de escrituras, en el sentido simbélico del término.
Veremos la cuestion de la escritura en los capitulossiguientes.
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transiciones que experimenta la subjetividad, por dentro y por fuera de las obras
seleccionadas, captamos:

1/ primero momentos donde ST ya se interesaba por la danza;

2/ segundo, fases de experimentacion con nuevos géneros y formatos;

3y, tercero, ejemplos que muestran de qué forma va siendo atraida por IS.

Por el contrario, el grafico muestra que Scaccheri trabajo implicitamente con el poema
danzado desde el inicio de sus creaciones. El contacto con Thénon acrecienta una
experimentacion que ya estaba dada.

Acorde con lo recientemente mencionado explicamos por qué primero haremos ‘foco’
en los poemarios de ST, segun las significaciones del cuerpo y de los espacios, las
experiencias cosmicas y los géneros masculino/femenino. Segin vimos, en sus primeros
textos, aparecen isotopias y sememas que funcionan como indicios que anticipan el valor
de la danza antes de conocer a IS. Luego la incluye en tres oportunidades que resultan
llamativas. Las imagenes y las construcciones nominales y metafdricas en sus obras se
condensan en la figura de Iris. Estudiaremos cada uno de estos items en detalle.
Anticipamos que también abordaremos la relacion de las danzas de Scaccheri con la
palabra en distintas obras, segun distintas fuentes y soportes. La relacién con lo
interdisciplinario en IS es distinta, ya que la bailarina desde el inicio compone cruzando
escritura y danza. Para poner en practica la ‘cartografia’ tomaremos como punto de
referencia sus primeras creaciones Yy luego, analizaremos rigurosamente aquellas obras
donde se explicita no solo la inclusion de la palabra, sino su dimension poética.

Asimismo, explicamos que los ‘sefiuelos’ mostraran los indicios que cada una dejé en
torno a la creacién interdisciplinaria. Estas huellas nos permitiran entender de qué modo
el eje ‘cuerpo, sujeto, deseo’ se construye y resignifica en el corpus de obra de cada una,
coémo se enuncia la subjetividad en poesia y en danza, y de qué forma los cruces entre
vida y creacién resultan significativos. Finalmente, planteamos que el cuerpo por su
condicion de deseo empuja a los sujetos al movimiento. Asi, el sujeto lirico y el ‘sujeto
danzante’ nos permitiran acrecentar el dialogo interdisciplinario. Como ya dijimos, nos
centraremos en los distintos cuerpos que se construyen en las producciones artisticas
(primer objetivo) y en la relacion de los cuerpos conformados en la poesia y en la danza
(segundo objetivo). También nos valdremos de los datos que reflejan los encuentros que
tuvieron en vida Thénon y Scaccheri, sus mutuas influencias y campos de intercambio.
¢Noes la otredad también un territorio de conquista? ¢Sera el lazo social un transito hacia

el espacio de otro cuerpo en reconocimiento del propio?
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Asimismo, concluimos que la subjetividad se expresa en distintos grados y
matices, desde las figuraciones que representan a los ‘yoes creados’ hasta el ‘yo creador’.
No hay jerarquia entre ellos, punto de origen ni de destino, sino traslaciones,
superposiciones, vaivenes Yy transfiguraciones. Dentro de las dimensiones de la
subjetividad, nos dedicaremos a la construccion corporal. Seran incluidas las relaciones
con lo biografico y con la otredad, cuando estos ultimos resulten posibles de abordar.

El estudio del cuerpo en sus distintas manifestaciones yoicas es posible gracias a
la observacion delas distintasesferas de la subjetividad y sus cruces. Observamos que las
distintasvias deexpresion y deaccion con las que cuenta el sujeto son mucho méas amplias
de lo que cadadisciplina estipula. El sujeto dispone de multiples sentidos, dimensiones y
facetas delos que se vale para explorar y revelarse. Como recapitulaciones parciales sobre
nuestro estudio interdisciplinario agregamos las siguientes formulaciones:

e ‘Caso Thénon/Scaccheri’: para referirnos al didlogo dado entre las autoras;

e ‘Poética del movimiento’: como hilo conductor de las obras de Susana
Thénon’;

e ‘Danza expandida’: como eje compositivo en las obras de Iris Scaccheri;

e ‘Pocética de la impertinencia’: dislocacion en la enunciacion de las obras
de Scaccheri;

® ‘Quién baila en la danza’: como cuestionamiento afin a la pregunta sobre
quién escribe en el poema;

e Tanto el sujeto lirico como el ‘sujeto danzante’ son entendidos como
sujetos expresivos, por su condicion de hablantes, de escribientes y de
movientes, en busca de expresar ‘algo mas’ mas alld de lo especifico;

® ‘“Yoes creados’: figuraciones dentro de las obras artisticas producidas por
el ‘yo creador’ en un determinado momento de su creacion;

e ‘Esferas o dimensiones de la subjetividad creadora y sus cruces’: las
distintas facetas y manifestaciones del sujeto en el proceso de creacion,
compuestas, en este caso, por el cuerpo y sus sentidos, la escritura, la

poesia y la danza.
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Capitulo 2:

estado de la cuestion

En el presente capitulo se desarrolla el estado de la cuestion, tanto respecto de Susana
Thénon como de Iris Scaccheri, acerca de su relacion y de la situacion actual de los
estudios entre poesia y danza. Comprobamos que en los Gltimos diez afios ha aumentado
el interés por investigarlas, aunque mayormente por separado. Asi como también el tema
de las corporalidades es una problematica que se despliega cada vez mas en distintos
ambitos educativos y académicos, aunque todavia resulta novedoso revisar las nociones
vinculadas con el cuerpo, la escritura y la coreografia.

Dada la complejidad de nuestro marco conceptual, evaluamos brevemente
aquellas nociones que resultan problematicas, como las genealogias, los archivos y las
periodizaciones en las generaciones literarias y en las danzas argentinas. Cabe advertir al
lector que posiblemente le resulte llamativa la cantidad de nombres aludidos en el area de
danzas, especialmente argentinas y alemanas, asi como de investigadores en dicho
ambito. Por este motivo iremos haciendo aclaraciones en nota al pie sobre sus origenes,
trayectorias y antecedentes para evidenciar sus alcances y justificar nuestro recorte.

Ademaés, notamos que los distintos estudios consignados provienen de variadas
areas, épocas y enfoques. Iremos destacando cuales resultan decisivos y cuéles no, para
desarrollar nuestra propuesta desde una perspectiva que resulte igual de precisa que

maltiple.

2.1 Las artistas

Respecto de Thénon los tres estudios que presentan mayor consistencia y que se
constituyen como antecedentesindiscutibles para nuestra labor son los de Mariana Di Cid
(2003), Juana Cifuentes-Louault (2015) y Sandra Hettmann (2016). Mariana Di Cio en
“La cara deshecha en el vidrio cuarteado”. La identidad del sujeto poético en Edad sin
tregua de Susana Thénon 81 propone como tesis que en Thénon la identidad es un enigma.
Estudia la primera parte de su obra y elabora las primeras lineas de investigacion en torno

al cuerpo, al espacio y a la identidad.

81 Se trata de una tesis de licenciatura realizada en esta casa de estudios y dirigida por la misma persona
que dirige la presente tesis de doctorado.
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En primera instancia, Di Cid establece una ubicacion en el contexto literario por
medio de la diferenciacion de ST respecto de la generacion del 60. En segundo lugar,
analiza los poemarios en funcion de ejes semanticos que atienden al movimiento interior
y exterior del sujeto poético. Ademas, esboza una primera version de su biografia, para
retratar a la poeta como una figura misteriosa y evanescente (Di Ci6, Mariana, 2003).
Destaca que se trata de una artista atipica en “su singular rol de poeta, traductora,
ensayista y fotografa” (Di Cio, Mariana, 2003, p. 1). Afiade que: “La pluralidad de
lenguajes — Danza, Mdsica, Fotografia— y de registros utilizados por Thénon — el
académico y el refinado junto al de los arrabales— hacen deella una rara avis” (Di Cid,
Mariana, 2003, p. 1).

A su vez, reconoce la escasa bibliografia critica existente hasta el momento. En el
apéndice de dicha tesis realiza un comentario critico sobre los estudios en torno a ST,
sintesis que resultdé una guia sumamente Util para actualizar el estado de la cuestion.
Respecto de los treinta y tres estudios comentados Di Cié observa que la mayoria refiere
a los poemas mas famosos, propios de sus Ultimas obras. La otra tendencia critica es caer
en tematicas recurrentes como las del “espacio, las heteroglosias y diversas formas de
polifonias, el tratamiento y la reelaboracion de mitos literarios” (Di Cid, Mariana, 2003,
p. 15). Entre los estudios relevados se reiteran los problemas de la periodizacion y de la
ubicacion de Thénon en distintos canones, corpus y antologias. La poeta aparece, por
ejemplo, en El problema de las generaciones literarias (1963) de Arturo Cambours
Ocampo, en Seleccion poética femenina (1940-1960) recopilada por Marta Giménez
Pastor y José Daniel Viacava en 1965, en Los nuevos, compilado por Josefina Delgadoy
Luis Gregorich en 1968, en Suma de poesia argentina (1538-1968), compilada por
Guillermo Ara en 1970. Segun Di Cié (2003), hay numerosas resefias en torno ala Gltima
poesia de ST, por: Hugo Cowes, Sergio Frugoni, Liliana Garcia del Carril y Martin Prieto,
por mencionar algunos. Se destacan los estudios de Bernard McGuirk de la Universidad
de Londres, que explora la perspectiva de género y la idea de “danza social”, en algunos
poemas de Ova completa, asi como la relacion de ST con un poema de Jorge Luis Borges
y otro de Welsh Dead, tomando como tema la Guerra de las Malvinas.

Desde una perspectiva intersemidtica, Juana Cifuentes-Louault (2015) selecciona
el corpus completo de ST y propone una lectura en torno a lo coreografico para
comprender la relacion entre cuerpo, poesia, movimiento y forma. También, recupera el
itinerario de estudios criticos para rastrear posibles interacciones entre danza y poesia.

Destaca las reflexiones de Michéle Finck, quien sefiala la Modernidad como un momento
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clave para comprender el vinculo entre ambas artes, cuando la poesia presiente que la
anza puede otorgarle significado por su anclaje en el cuerpo (ctd en Cifuentes-Louault,
Juana, 2015). Coincidimos con este enfoque, que resulta promisorio para indagar con
mayor profundidad en las visiones tanto de ST como de IS. A lo antedicho sumaremos
tanto las perspectivas de Paul Valéry (1990), quien considera que la dimension poética
habita en todas las artes, especialmente en la danza; como la vision de las corrientes
expresionistas que conciben las artes como “intuicion lirica y expresion de la
personalidad” en términos de Crocce (Aguiar e Silva, Vitor, 2005, p. 38).

La primera caracterizacion que hace Cifuentes-Louault (2015) sobre el vinculo
interdisciplinario en la obra de ST se basa en una tematizacidon que denomina “poesia
sobre la danza” (p. 3). Postula que la conexion es tematica y metaforica, y la indica
exclusivamente en seis poemas escritos entre 1958 y 1967. Hemos resignificado esta
preseleccion en funcion de nuestro objeto de estudio, como explicaremos luego. Ademas,
identifica de qué manera Iris inspira a Susana. Plantea una exhaustiva observacion del
poemario distancias, donde brevemente destaca la relacion con el ritmo y con el espacio
del poema, como equivalentes de las estructuras coreograficas de la danza. Si bien
concordamos con esta lectura, consideramos necesario ahondar mayormente en otras
cuestiones como, por ejemplo, en qué medida la corporalidad ya se habia problematizado
en los primeros poemarios de ST; o como se articula el deseo con la necesidad de
movimiento; y, también, cual es el valor de la otredad como una posible danzaen y a
través del vinculo afectivoy amoroso. Una vez que podamos identificar tales cuestiones,
asi como los indicios ritmicos, musicales y coreogréficos que ya se presentan
genuinamente en la primera etapa de produccion, podremos revisar la obra posterior.
Especialmente consideramos relevante incorporar en investigaciones futuras el concepto
de musica atonal®? para descubrir la relacion con la danza moderna y contemporanea en
las obras clmines, tal como nos sugirié Luis Thenon,® su primo paterno (2019).

Tanto Di Ci6 (2003) como Cifuentes-Louault (2015) hacen hincapié en las
dicotomias presentes en la voz poética de ST, como un particular hermetismo que se
opone al movimiento abierto y organico de IS. Por el contrario, creemos que en ST hay

mas de un cuerpo que trasciende la dualidad, desde el inicio de su escritura. Los ‘focos y

82 Véase el estudio de Clara Janés al respecto. Disponible en:
https://cvc.cervantes.es/trujaman/anteriores/febrero_11/18022011.htm . Recuperado el 6/7/2020.

83 Segun nos comento el propio Luis Thenon, en este caso su apellido no lleva tilde, segin figura en su
documentacion.
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sefiuelos’ propuestos lo demuestran, especialmente para ubicar el valor de la danza —y
de qué tipo de danza se trata— en la voz thenoniana.t* Aunque el poemario distancias
expresa un cambio radical en su estilo, los primeros y los Gltimos libros de ST dan cuenta
deotros fendmenos de la creacion. De ambas investigaciones nos valdremos para recalcar
la importancia en las fases de creacion en Thénon, ya que resultaron operativas para
delimitar nuestro itinerario. Como anticipamos, en nuestro estudio observaremos desde
el inicio de su escritura especialmente la relacion entre la voz poética, los cuerpos
presentados y sus movimientos posibles. Luego, haremos mencion de los textos finales
dondeaparecen figuradas la danzae Iris. A su vez, resulta Gtil unatesis reciente publicada
por el repositorio de la Universidad de Chile, donde se estudia la cuestion del género, la
escritura y la melancolia desde el punto de vista psicoanalitico, también en los primeros
poemarios de la autora (Lyon Larrain, Maria Josefina, 2010).

Desde una vision transmedial, Sandra Hettmann®® (2016) trabaja sobre la nocién
de “foto-poemas” al analizar la muestra de ST en torno a Rilke realizada en 1979 en el
“Goethe-Institut” de Buenos Aires. Como parte de su tesis doctoral, Hettmann postula
que las producciones presentan una novedosa dialéctica transmedial entre la poesia
original, la poesia traducida y la imagen fotografica. El entrelazamiento, producido
mediante las transiciones, los desbordes y las superposiciones, “abre una superficie de
proyeccion para la imaginacion e invita a la instigacion de sentidos creativos,
espontaneos, subjetivos” (p.3). Al considerar el momento de produccion de la muestra

esta estudiosa entiende el gesto de Thénon como una actitud de “revuelta” politica:

Los momentostratados de larevuelta, laconvulsion, las oscuridades y soledades,
ademas de las situaciones existenciales tematizadas en los fotopoemas inducen a
negociaciones no solo por fuera de los literario sino también por fuera de las
imagenes, y abren un espacio para comunicados politicos silenciosos y sutiles
(Hettman, Sandra, 2016, p.14).

Esta critica ve la propuesta de ST en medio de la dictadura civico militar como
una actitud subversiva, debido a las numerosas alusiones a los temores y a las represiones
cotidianas. Si bien pensamos que el analisis sobre lo subversivo amerita mayor

indagacion, observamos en los poemas de ST huellas de un lenguaje esépico, que podrian

84 pe aquienadelante usaremosalgunasveceseste adjetivo para aludira las caracteristicas de la produccién
de ST.

85 | os estudios de Hettmany Cifuentes-Louault han sido traducidos para la presente tesis por Andrea
Aguirre y German Tosto, respectivamente, ya que resultan indispensables por la mirada actualizada que
proponen, especialmente en torno a los cruces disciplinares afinescon nuestra propuesta.
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remitir al contexto opresivo, como detallaremos méas adelante. Respecto de la muestra
fotografica en torno a Rilke, cabe aclarar que Mariana Di Ci6 (2003) se encarga de
demostrar que no hay superposicion entre poesia e imagen, sino todo lo contrario: unidad,
circularidad y cohesion.

Aunque estos tres estudios son los antecedentes mas importantes para nuestra
tesis, ya que actualizan el estado de la cuestion largamente inmdvil, no podemos dejar de
mencionar otros aportes precedentes. Especialmente conforman un fuerte antecedente
critico los estudios de Ana Maria Barrenechea, de Anahi Mallol y de Susana Reisz de
Rivarola. La primera, se encarga de analizar los Gltimos poemarios de ST, el uso de voces
y de espacios, la cuestion del Edipo, el hermafroditismo y los sujetos textuales. Las otras
dos proponen lecturas segun la critica de género.

Susana Reisz de Rivarola (1988) selecciona algunos poemas para observar el
vinculo con la musica en el uso de topicos o leitmotive casi operisticos, en alusién a lo
sonoro Yy en las referencias al tango. En otra ocasion (1996) ubica a ST como portadora
deuna linea lirica compartida con Pizarnik, Bellesi, Villaba. Por su parte, Mallol (2003)
propone estrategias de lectura para la obra de Pizarnik, Thénon y Bellessi, en el cruce
entre determinadas teorias feministas y ciertas resonancias del post-estructuralismo. En
un camino similar, Valeria Melchiorre emparenta a Thénon, Biagioni y Pizarnik en su
libro Amelia Biagioni: la ex — centricidad como trayecto: poesia y campo poético, poesia
y multiplicidad: el camino hacia lo singular (2014). Reisz de Rivarola también estudia la
polifonia y problematiza la construccion de la voz femenina en la Escritura, en sus
estudios de 1988, 1990 y 2000.

Observamos que las criticas han destacado el empleo de recursos retoricos y
visuales a través de los cuales Thénon construye un lenguaje sobre la extrafieza. Se la ha
estudiado por su “erética del ruido”, en la que “se desdobla y se fragmenta” (Mallol,
Anahi, 2003, p. 48). Ana Maria Barrenechea y Maria Negroni (2001) reunieron su obra
completa y la definieron como una “desterrada Sui generis”, ya que nunca conocio “una
tierra nativa a la que realmente hubiera pertenecido” (Barrenechea en Thénon, Susana,
2001, p. 131). En 2019 Ediciones Corregidor reedit6 la obra completa en dos volimenes.

Las promociones del libro residen en vender la poesia de Thénon como una voz que
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enaltece el feminismo. En noviembre de 2019 la misma editorial, en vinculo con la
UNTREF, realiz6 un homenaje con lecturas.8®

No es casual que Susana haya sido retomada especialmente por los colectivos
feministas con gran fervor en los Gltimos cinco afios, aproximadamente desde 2015.87 No
obstante, como detallaremos mas adelante, una lectura exclusivamente en clave feminista
cierra su poética, mas que abrir su cosmovision, que expresamente rechazo todo ‘-ismo’.
A su vez han sido sumamente Utiles las contribuciones de Daniel Freidenberg, Jorge
Fondebrider, Guillermo Ara, Maria Negroni, Paola Cortés de Rocca, Julian Troksberg,
Manuela Marrone y Cristina Pifia. Especialmente nos convoca el estudio de Cortés de
Rocca (2013) por su analisis comparativo entre el poemario distancias, las anotaciones
de Barrenechea sobre el ejemplar de dicho libro y la carpeta fotogréafica Acerca de IS.
Suma también la mirada de la traduccion de Renata Treitel, por lo que propone zonas de
confluencia entre los universos poético, fotograficoy danzado, y sus limites y contactos
en la transposicion de los diversos lenguajes.

Cabe destacar que actualmente Maria Negroni dirige en la Universidad Nacional
Tres de Febrero el Proyecto de Investigacién Palimpsestos8® conformado por: Analia de
la Fuente,?® Alfredo Luna,®® Corina Dellutri®! y Gisela Galimi®2. Este grupo actualizacon
lecturas novedosas el corpus de la poeta, con abordajes tematicos originales y con
propuestas intertextuales. Todos ellos aportan datos, enfoques y testimonios que
tendremos en cuenta para nuestro andlisis. En mayo de 2021 Maria Negroni publicé un
dossier en la revista Boca de sapo®® dedicadoa ST donde se expusieron algunos de los

linieamientos abordados por dicho grupo.

86 \sgase: https://www.facebook.com/events/949825265384328%active_tab=about. Consulta efectuada el
8/10/2020.

87 En marzo de 2018, porejemplo, el colectivo de artistas “Nosotras proponemos” recitd frente al MALBA
el poema “;Por qué grita esa mujer?” (Véase: https://www.clarin.com/cultura/gritan-
mujeres_0_HJzEKr'WKG.html). En marzo de 2019, en Casa Brandon, distintas poetas recitaron el mismo
poema en celebracion del Dia de la Mujer (véase: https://www.paginal2.com.ar/180423-por-que-grita-esa-
mujer). Consultasefectuadasel 8/10/2020.

88 A fines de 2020 realizaron un conversatorio online. Véase:
https://www.youtube.com/watch?v=9SxJQ43TR90. Consultado el 8/10/2020.

89 En “Imagenesde dios en el escenario del poema” De la Fuente se dedica alanalisis de los textos inéditos
de Thénon, como Papyrus, con otros éditos. Analia de la Fuente revisa el lugar de los dioses, el cielo como
panoptico, el cuerpo como lugar de transito del lenguaje, etcétera.

90 gy trabajo setitula: “Hablarcon palabrasrotas: afinidades entre Susana Thénon y Alejandra Pizamik”.

91 Qu estudio se llama: “Thénon y Rilke la traduccion como derrotero sobre y hacia los pliegues del
lenguaje”.

92 gy propuesta es: “Susana Thénony una guerra del lenguaje”.

93 Véase: https://issuu.com/bocadesapo/docs/bds_32-final. Recuperado el 25/6/21.
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En cuanto a Scaccheri el estado de la cuestion es mucho mas escaso Yy
controversial. Para precisar el diagndstico nos enfocaremos en los estudios académicos
que la investigan y en las menciones a modo de homenaje que se realizaron con mayor
énfasis a partir de su muerte en 2014. Brevemente, sugerimos un primer diagnéstico sobre
la base de las antologias y los de programas de estudios sobre la asignatura Historia de la
Danza en la Argentina, a fin de ver desde donde su trayectoria es abordaday de proponer
qué lineamientos quedan todavia por explorar.

En primer lugar, resulta fundamental los numerosos aportes hechos por la Dra.
Alejandra Vignolo,®* quien escribio en 2016 “Cuerpo, forma y traduccion, el origen del
«solo» en Iris Scaccheri” (ctd en Muschietti, Delfina, 2014). Realiz6 su doctorado
proponiendo un cruce entre poesia, danza y los nuevos paradigmas del pensamiento
contemporaneo (FILO: UBA, 2020). La tesis fue dirigida por Edgardo Gutiérrez de la
Universidad de Buenos Aires. Antes de realizar este trabajo final, esboz6 en varios
articulos las distintas tematicas relacionadas con el uso del color, de la poesia y la
dimension auratica (Benjamin, Walter, 2003) de la obra de IS. En “Reflexiones sobre el
vinculo danza-poesia en la obra de Iris Scaccheri” (2013) analiza Oye humanidad Il. La
bruja, segun la critica periodistica de la época. Acorde con los comentarios de la prensa
gréafica, Vignolo desglosa los distintos tratamientos de la palabra que establece la
bailarina, fundamentalmente: a) la palabra como equivalente de un concepto, de una
imagen o de una forma —Ila danza seria un poema expresivo con alta fuerza draméatica—
; b) la palabra utilizada de forma literal, por medio de la pantomima o mimesis —Ila danza
seria casi como un ritual de brujeria—. Los enfoques de Vignolo sugieren dos

proyecciones. Por un lado, la busqueda de una genealogia de bailarinas solistas, iniciada

94 g bailarina, ensayista, docente e investigadora en danza. Doctora de la Universidad de Buenos Aires en
el area Literatura y Profesora de Filosofia por la Universidad Nacionalde Cérdoba. Egresada del Taller de
Danza Contemporanea del Teatro General San Martin y ex bailarina del Ballet Juvenil del mismo teatro.
Profesora titular de “Estilos coreograficos” de la Universidad Nacionalde las Artes y docente de la carrera
de Artes de la Facultad de Filosofia y Letras (UBA). Entre sus publicaciones masrecientes se encuentran
los siguientes ensayos: “La danza y la imagen moderna del cuerpo. Un estudio sobre la conformacion del
baile solista en Alemania” (2019),“Toda técnica en la danza es técnica/arte delcuerpo” (2012)y “La video -
danza entre la percepcion cinematografica y la percepciéon danza” (2010).
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en Isadora Duncan (1877-1927)%, tal como presenta en su tesis doctoral.?¢ De dicha
corriente menciona mayormente el caracter hipnético que establece IS con las danzarinas
propiamente roméanticas. Al respecto creemos que en IS se presenta tal dimension, aunque
no es suficiente para comprender su poética ni su relacion con la palabra. Reducir sus
danzas a lo auratico (Benjamin, Walter, 2003) implicaria negar otras facetas de su
produccion que intentaremos ampliar en nuestro estudio.

Por otro lado, Vignolo (2018) insinta una lectura en clave politica, atendiendo al
hecho de que las coreografias de IS fueron promovidas durante la Gltima dictaduramilitar
argentina. La investigadora se pregunta por qué no se advirtié sobre el peligro de una
danzatan libre en un contexto de persecucion, tomando como antecedente la ya conocida
cercania entre la danza absoluta alemana de Rudolf von Laban (1879-1958) y Mary
Wigman (1886-1973) con el régimen nazi (Dorin, Patricia, 2015). Una primera
aproximacion que establece Vignolo para explicar la circulacion de sus danzas es la
estrecha relacion que podria establecerse con la danza expresiva alemana, en la que
Scaccheri se formo a través de una de sus maestras, Dore Hoyer (1911-1967).%7 SegUn
Vignolo (2018), la estética a la que adhiere IS presenta un escape de sentido que volvio
imperceptible las implicancias de sus propuestas revolucionarias. Sin embargo, no
estamos completamente de acuerdo con este planteo por diversos motivos. Primero,
porque creemos que es necesario estudiar con mayor detenimiento las singularidades de
la poética de IS para discutir los valores, los usos y los simbolos vinculados con la libertad
en sus danzas, que no refieren Unicamente a la expresion alemana, sino que mas bien la
trascienden. Segundo, porque se podria problematizar la cuestion de la censura durante la
Dictadura Civico Militar Argentina. Se podria repensar cual fue el programa politico de

la dictadura que, como régimen totalitario, también fue funcional a su propia

95 Bailarina y coredgrafa estadounidense. Una de lascreadoras de la danza moderna que tomdcomo primera
accion, contra las zapatillasde puntasdelballet, bailardescalza. Su estilo tomé como inspiracién los mitos
grecolatinos y el renacimiento italiano, se constituyd como una ninfa de la danza. Fue retratada porRodin
y Bourdelle. Cabe destacar que Scaccheri se identifica con ella en algunas entrevistasy la incluye como
tema en los textos que acompafiasu coreografia Idilios (2008).

96 No pudimosconsultardirectamente su tesis doctoralya que, por motivosdesconocidos, atn no figura el
ejemplar en el repositorio digital de la UBA. La informacion estd basadaen los articulos, abstracts y
conferenciasa las que pudimosacceder.

97 Bailarina y coredgrafa alemana, formada por Emile Jaques-Dalcroze, Gret Peluca y Mary Wigman. Fue
solista en el Deutschen Tanzbiihne de Berlin. En la década del 60 viaj6é a Sudamérica. Aqui dirigi6 parte
del Ballet Argentino del Teatro de la Plata. Entre los bailarines seleccionados se encontraba Scaccher, a
quien Hoyer formdy coreografid. La reconocié como heredera de sus danzasantesde morir.
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arbitrariedad.®® Esdecir, el hecho de que Scaccheri haya pregonado una estética libertaria
no supone que haya tenido afinidad con el régimen dictatorial. De todos modos, nos
interesa tomar este antecedente, que resulta por demés valioso, para proponer otras
tematicas y genealogias donde ubicar a IS, como la relacién con otras mujeres poetas,
otras formaciones y proyecciones de danzas en la Argentina, tal como veremos.

A su vez el Lic. Marcelo Isse Moyano?® incluye a Scaccheri en sus dos ensayos
historiograficos como parte de la cronologia de la danza modernal® de la Argentina. En
La danza moderna argentina cuenta su historia (2006) realiza una entrevistaa IS. Nuestra
bailarina figura junto con otros diecinueve testimonios de vida representativos de la
llamada promocién de la década del 40. IS es ubicada como parte de una genealogia
iniciada por Miriam Winslow (1909-1988).191 Al presentar a los distintos protagonistas
de la época se hallan intereses en comun. Por ejemplo, la danza moderna y su relacion
con otras disciplinas, como la mdsica, la pintura y la poesia. Si bien haber incluido a IS
es un reconocimiento a su labor y un aporte sumamente rico para delimitar y ampliar un
canon dancistico que no habia sido elaborado hasta el momento, identificamos en el
testimonio de la bailarina un tono diferencial respecto de sus coetaneos. Scaccheri se
destaca por como se auto-percibe y se figura a si misma, por las asociaciones libres que
establece en su relato, cambiando de tono y de temas constantemente. Esta caracteristica

nos permite seguir pensando que Scaccheri se ubica y se descoloca en esta misma

98 s bien lo politico en si no es especifico de nuestra hipotesis, ingresar en dicha tematica nos apora
informacién sumamente rica para comprender mejor el perfil de 1S quien, incesantemente, generé mucha
repercusion, asi como incomodidad, posiblemente por su espiritu controversial. Como afirma Ricardo Ale
(2017), Scaccheri “solo era fiel a si misma y su libertad, también molestaba” (s.p.). En todo caso, su
concepcion de la libertad pudo haber sido menos peligrosa en términos estéticos, pero muy audaz en
términos de recepcidn, de reconocimiento y de propagacién. La cuestion de coémo se inserta Scaccheri en
los distintos circulos de la danza moderna, contemporanea e independiente trae numerosas contrad icciones,
tal como veremos. Los testimonios recolectados y las entrevistas dadas por Scaccheri aportan datos
polémicos para revisar la pertenencia de Scaccheri a un contexto sociopolitico y para reconsiderar los
actualesestudiosde danza.

99 Licenciado en Artes por la Facultad de Filosofia y Letras, de la Universidad de Buenos Aires. Docente
en “Historia de los Medios y el Espectaculo”y “La danza en la posmodernidad y la globalizacion” (UNA).
Director del “Programa-Danza” del Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad de Filosofia y Letras,
(UBA) y de “El nuevo Teatro Musical de Buenos Aires. Brindisa la Danza como paradigma de losnuevos
modelosde produccion escénica” dentro del Programa de Incentivos Docentes del Ministerio de Educacion
y Cultura de la Nacién.

100 £ 2020 se estrené un documental sobre las pionerasde la danza modernaargentina: Miriam Winslow,
Dore Hoyer y Cecilia Ingenieros. VVéase: https://www.clarin.com/espectaculos/pioneras-danza-argentina-
modernidad-llego-norte-bailarina-cautivo-jorge-luis-borges 0_wORz-wO9I.html. Consultado el 8/12/020.
101 g, formacion en danza se inicié en la Braggiotti Denishawn School (Bostony Nueva York, EEUU). Se
formé en Europa en danzas clasicas espafiolasy flamenco con José Otero, y en la danza expresionista
alemana de la mano de Mary Wigman y Harold Kreutzberg. En 1943 se instala en Buenos Aires, donde
forméa la primera generacion de docentesy bailarinesde danza modernade la Argentina. Con ellos formé
el Ballet Winslow, con el querealizé funcionesy giras por la Argentina y Chile.
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clasificacion en torno a la danza moderna en Argentina. No solo resulta efectiva su
filiacion respecto de las llamadas pioneras, especialmente Winslow y Hoyer (CONSEJO
ARGENTINO DE DANZA, 2020), en relacion con la linea méas lirica que trajeron
Alejandray Clotilde Sakharoff192 por su relacion con la musica, la plastica y la danza.

Entre los coetaneos presentes en el ejemplar de Isse Moyano (2006) se encuentra
también Paulina Ossona (1923-2005)1%% quien, por su parte, habia escrito en 2003 una
especie de antologia testimonial titulada Destinos de un destino. La danza moderna
argentina por sus protagonistas, donde incluye a Scaccheri. Divide a la danzamodernat®*
en cinco grupos: “los sembradores”, “los precursores”, “primera promocion tras los
precursores”, “algunos propagadores en el interior” y “protagonistas poco confidentes”.
En estas paginas Ossona ubica a IS en de la primera generacion y la presenta desde la
autofiguracion ya construida por la propia Iris: la de la artista-genio destinada desde
temprana edad al Ilamado universal dela danza. También destacael caracter multifacético
de la artista y su preocupacion por el desarrollo del arte argentino en generaciones
posteriores.

Segun constatamos en los programas de estudios de las carreras de grado de la
Universidad de Buenos Aires (UBA) y de la Universidad Nacional de las Artes (UNA),
Scaccheri ha sido mencionada y mayormente difundida en los Ultimos diez afios,
especificamente en la catedra de “Historia de la danza argentina” de la UNA. En relacion
con el Programa de la asignatura de la UNA (Tambutti, Susana, 2019), nos resulta util el
planteo general que propone “la multiplicidad de sentidos que atraviesan los conceptos
de historia y de danza” (p. 1). En la fundamentacion los docentes advierten que

desarrollar esta materia implica analizar las relaciones de poder visibles “en las practicas

102 Ambos fueron bailarines del llamado expresionismo aleman. Entre sus repertorios se destacan “Green”
y “Prélude & laprés-midi d'un faune” de Debussy, “La muerte de Iseo” de Wagner, y coreografias
“Exotique”, “Visione del Quattrocento”, etc. (Kriner, Dora; Garcia Morillo, Roberto, 1948). Seglin Inés
Malinow (1962), cuando la pareja de bailarines visit6 la Argentina generd grandes pasiones entre los
jovenes bailarines modernos. Agrega: “advertian que realmente estaban ante los «poetas de la danza» no
porque con ellos no se cumplieran las leyes de la gravitacién como suelen declarar los corrillos de personas
que no entienden demasiado, sino porque ellos justamente transmutabanen poemas los elementos méas
simples, con o sin peso” (p. 68).

103 Bailarina, coredgrafa, docente. También fue parte de las primeras generaciones de danza modema
argentina. Se formo en diversas escuelas de danza como la norteamericanay la centroeuropea. Entre sus
formadores destaca a Margarita Wallmann (discipula de Mary Wigman), Clotilde y Alejandro Sakharoffy
Miriam Winslow. Véase: https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/una-pionera-de-la-danza-nid18963/.
Consulta efectuadael 8/1/2020.

1041 ouis Horst y Carro Russel en Modern Dance Forms hablan de la aparicion de la danza modemaen
Estados Unidos tomando como fecha simbdlica el primer concierto de Martha Graham realizado en 1926
y la publicacién, en 1933, del texto de John Martin, The Modern Dance. Véase:
https://primashermanas.wordpress.com/susana-tambutti/. Recuperado el 10/7/2020.
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artisticas, en los discursos de la critica del arte, en la construccion del relato historico, e
incluso en las précticas curatoriales” (p. 1). En uno de los textos bibliograficos, Gigena y
Tambutti (2017) plantean que la tarea del historiador supone integrar los procesos
historicos, asumiendo la construccion de sentidos y una determinada perspectiva.
Agregan que sin esta interpretacion “lo que ha sucedido” serian solamente “narraciones
aparentemente descriptivas de hechos transmitidos a través de documentos, ordenados
cronologicamente, sin interrogacion alguna” (p. 2). La catedra incluye en sus materiales
y préacticas un listado de archivos, bibliotecas y hemerotecas donde rastrear documentos
de danza, por fuera de la Universidad. Muchos de estos nombres coinciden con los
repositorios que hemos consultado en busca de los materiales de Scaccheri. Asimismo,
consultamos los catélogos de la mediateca y de libros de la Biblioteca del Departamento
de la Universidad Nacional de las Artes. Desafortunadamente, Scaccheri no figura,
motivo por el cual reafirmamos la necesidad de presentar la Coleccion Iris Scaccheri,
conformada en nuestra labor de campo, como un patrimonio archivistico y cultural en
distintos formatos, instituciones y canales de difusion publica.

Ademas de la UNA y de la UBA, advertimos la aparicion de Scaccheri en
“Historia de la Danza” de los Profesorados de Danza con orientacion en Clasico y
Contemporaneo de la Escuela Superior de Educacion Artistica "Jorge Donn".19% En la
generalidad de los casos, aparece de forma implicita, esto es que no aparece como un
contenido minimo. Cuando aparece es puesta en relacién con la generacion de la danza
moderna local, mediada mayormente por los discursos de Isse Moyano (2006) y de
Paulina Ossona (2003). Si bien no es nuestro objetivo contrastar programas de estudios
en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, sugerimos revisar estas lineas para futuras
investigaciones. Aunque sea de modo parcial, ayudan a delimitar el estado de la cuestion
de Scaccheri, y los motivos que podrian originar el hecho de que sea menos estudiadaque
otros bailarines de la misma época.

Como dijimos, al ordenar sus materiales advertimos que la nocién de archivol®

en las danzas en la Argentina resulta compleja e incompleta. Coincidimos con Tambutti

105 g programa fue facilitado por la Prof. Ayelén Clavin, quien nos comenté que en los Ultimos afios,
Scaccheri fue mayormente mencionada porla catedra e incluida en los parciales de los estudiantes. Segin
la bibliografia utilizada porla docente, Scaccheri aparece a través de los estudios de Isse Moyano, de Laura
Falcoff,de Eugenia Cadus, de Paulina Ossona y de Alejandra Vignolo.

106 En nuestro paisno contamosconun Archivo Nacional de Danzasque permita sistematizar, visibilizar
y estudiar de forma sdlida los repertorios locales. EI proyecto de ley que viene presentando histéricamente
el Movimiento por una “Ley Nacional de Danza” incluye la conformacion de un ente nacional capaz de
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y Gigena (2017) cuando definen que la concepcion de documentos en danza, “vinculado
en la historiografia al de «fuentes»”, significa no solamente el conjunto de las obras, “sino
la variedad de sujetos, discursos, modos de circulacion, vinculos y contextos que operan
material y simbolicamente en distintos niveles, entramados ademas sincronica y
diacronicamente” (p. 2). En esta ocasion se pone en evidencia que el nombre de Scaccheri
exige un estudio mas minucioso y detallado de sus documentos; abordaje que conlleva el
reconocimiento de un lugar més sustancial en el canon y mas notorio en la memoria
académica. Dicha inclusion trae consigo, también, la revision de las genealogias, de las
periodizaciones y de los criterios de legitimacién que construyen los relatos de y sobre
las danzas locales. Estas tensiones se ponen en juego a la hora de incluirla en distintos
contenidos y programas de historia de la danza, historia de las artes e incluso en la teoria
general de la danzay las diversas teorias literarias.

Un claro ejemplo de esta actualizacion de contenidos reside en la tarea iniciada
por la Dra. Eugenia Cadus,'%7 quien al revisar la bibliografia existente y los relatos
historiogréficos advierte el predominio de enfoques colonizantes y univocos en torno a
las danzas locales. En sus palabras, se trata de una narrativa dominante que atraviesa la
llamada “Historia de la Danza en Argentina”. Propone analizar esta frase hegemonica,

argumentando lo siguiente:

Danzaen Argentinaimplica laideade unaDanzaconmayusculay la preposicion
en. Por un lado, Danza en mayusculas, es utilizado para referir a las técnicasy
estéticasde danza provenientes de Europa o Estados Unidos, asumiéndolas
como universales. La palabra “danza” asiutilizada, representa por lo general a
la danza académica legitimada, es decir el ballet, la lamada danza modema o la
denominada como contemporanea. Tras esta categoria, se homogeneizabajo el
término “danza” a diversas practicas ocultando el recorte tematico, conceptual
y estético implicito en esta operacion (Cadus, Eugenia, 2019, p. 146).

generar un archivo plural, federal y nacional. Para ver el proyecto se puede consultar: https://ispd-
sfe.infd.edu.ar/aula/archivos/repositorio//0/230/PROYECTO_LEY_NACIONAL_DE_DANZA.pdf.

107 Doctora en Historia y Teoria de las Artes por la UBA, donde también se desempefia como profesora
de Teoria General de la Danza.En 2020, publicé Danza y peronismo. Disputas entre cultura de elitey
culturas populares, como parte de su tesis doctoral a través de la editorial Biblos. Ha sido docente de la
UNA y la UNTREF, y docente invitada en diversas catedras 'y seminarios de grado y posgrado. Su
investigacion se centra en la relacién entre danza y politica,danza y trabajo,y danza y politicasculturales.
Actualmente, es Becaria Posdoctoral del CONICET, donde investiga el tema “Hispanidady Latinidad en
la practica de la danza durante el primer peronismo: los casos de Angelita Vélez y Joaquin Pérez
Fernandez”. Es practicante de danzasy su trabajo creativo incluye participar como asesora artistica e
histérica y dramaturgista en diversas obras.
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En consonancia con la propuesta de Walter Mignolo (2010) sobre realizar gestos
de desobediencia epistémica, Cadus (2019) propone revisar los relatos existentes desde
una perspectiva decolonial, tomando como referencia las reflexiones ya hechas por Emily
Wilcox (2018), Fabian Barba (2017), Andrea Giunta (2011), entre otros. La ampliacion
que genera su mirada nos permite no solo revisar la(s) historia(s) de la(s) danza(s)
argentina(s), sino reflexionar sobre en qué categorias y filiaciones podria reubicarse a
Scaccheri. Asimismo, la Dra. Cadus en 2018 fundé el Grupo de Estudios de Danzas
Argentinas y Latinoamericanas en el Instituto de Historia del Arte Argentino y
Latinoamericano “Luis Ordaz” (IHAAL)de la Facultad de Filosofia y Letras (FFyL) de
la Universidad de Buenos Aires (UBA), con el fin de hacer extensiva su proposito de

revision. Tal como ella explica:

La historia y teoria de las danzas que persiste en nuestro pais necesita un cambio
epistémico decolonial. Lo cual implica también, un debate historiogréfico,
epistémico y metodolégico. Permitiendo que otras historias, agentes, y
genealogias aparezcan (Cadus, 2020, s.p.).

En consonancia con los planteos de Crisorio y Straccali (2017) respecto de la
poesia argentina, seria necesario hacer otro tipo de recortes para abordar las historias entre
autores y autoras, de forma tal que sean conectados bajo una forma que no habian sido
enlazados hasta ahora, por los relatos mas tradicionales. Haciendo extensiva esta idea a
las danzas, en lugar desituar a IS en una periodizacion lineal y consecutiva (Kriner, Dora;
Garcia Morillo, Roberto 1948), preferimos un panorama abierto a maltiples direcciones,
en la memoria de las imagenes, mas alla de su localizacion. Es decir, buscamos intervenir
el orden ya establecido por Kriner y Garcia Morillo (1948), Ossona (2003) e Isse Moyano
(2006; 2013), y colocar a Scaccheri en relacion con una historiografia diferente (Caddus,
Eugenia, 2019). Sera necesario “no homogeneizar la identidad argentina” (p. 158) y para
ello habra que dar lugar a estrategias como la “localizacion”1%8 y el cuestionamiento de la
temporalidad lineal. Como veremos més adelante, podriamos incluir a IS, por ejemplo,

dentrodela corriente delos ‘poetas dela danza’, 109 mas préxima a los Sakharoff o incluso

108 | gcalizacion o placeism es un término proveniente de los estudios de Emily Wilcox (2018). Se trata de
hacer una historia de la danza desde las identidades locales, es decir, “sin animos de esencialismo o
nacionalismo” (Cadus, Eugenia, 2019, p. 157), intentamos hacerexplicitos los locus de enunciacion desde
donde se producen las danzas. Esta estrategia requiere no solo considerar lo geografico, sino “los tipos de
danza, espacios, practicasy comunidades que participan” (Wilcox ctd en Cadus, Eugenia, 2019, p. 157).

109 ytilizamos las comillas simples porque dicha construccién nominal no es una categoria en sf, aunque
es una expresion coloquial frecuente en el mundo de la danza, mayormente atribuida a los Sakharoff
(Malinow, Inés, 1962; Ossona, Paulina, 2003). Aparecen retratados a partir del misterio que los funda
(Malinow, Inés, 1962), caracterizacién que coincide con las descripciones que parte de la critica periodistica
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dentro de otras corrientes de danzas o de escritoras argentinas. La necesidad de hacer
extensibles los territorios de enunciacion y de investigacion sobre las literaturas y las
danzas argentinas se ha evidenciado notoriamente a partir de la conformacion de grupos
y redes de estudio federalizados, abiertos y plurales. Tanto el Grupo de Estudios de
Danzas Argentinas y Latinoamericanas (GEDAL) como la Red Interuniversitaria de
Literaturas de la Argentina (RELA) dan cuenta de una intencion y de una necesidad cada
vez mas fuerte de enriquecer con nuevas miradas los &mbitos de investigacién y sus
respectivos cruces.

Asimismo, la Dance Studies Association (DSA) funciona como otra red de
interés — de la que también formamos parte — para revisar nuestros estudios de danza.
Podemos mencionar, también, el aporte de Victoria Fortunal!! en su libro Moving
Otherwise: Dance, Violence, and Memory in Buenos Aires (2019), publicado por Oxford
University Press. Alli reflexiona sobre como la danza contemporanea ha dado respuesta
a los sucesos de violencia ocurridos en el extenso lapso que vade 1960 a 2010 en nuestro
pais. 1S es mencionada en dos notas al pie como parte del grupo de danza moderna de
Dore Hoyer (durante el paso de la coredgrafa alemana por la ciudad de La Plata); y por
su breve experiencia en el “Instituto Di Tella”. Mas alla de la mencion, Scaccheri queda
nuevamente asociada a la danza moderna y a la contracultura de los afios sesenta. La
repeticion de esta problematica en la ubicacioén de Scaccheri, nos permite repensar como
abordar un Estudio de Danza capaz de demostrar su polifacetismo y de alli resignificar
las nociones de danza mayormente difundidas.

Por ultimo, Scaccheri también aparecié de forma mas notoria, aunque esporadica
y breve, durante los ultimos cinco afios en varios eventos del mundo de la danza a modo
de conmemoracion. Por ejemplo, fue homenajeada en el V Festival de Danza
Contemporanea de la ciudad de Buenos Aires en 2008, y en 2017 en Homenaje a Iris
Scaccheri organizado por Alejandro Cervera en el Centro Cultural Rojas. En 2020 el

Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires también le otorgé un espacio

y académica atribuye a Scaccheri. Creemos que IS se sita proxima a ellos, por eso resulta fundamental
abordarsu filiacion, tal como lo demuestra en su Conferencia a los Sakharoff (2000).

110 g5 yna organizacién internacional de académicos, educadores y estudiantes de danza. Véase:
https://dancestudiesassociation.org/.

111 profesora en el Departamento de Danza de Reed College, Portland, Oregon, EEUU. Se especializé en
danza teatral latinoamericana, la danza como forma de movilizacién social y politica y las practicas del
archivo e historias culturales de la danza en perspectiva transnacional. Sustrabajos se publicaron en Dance
Research Journal, The Oxford Handbook of Dance and Politics, Performance Research y Conversations
Across the Field of Dance Studies. Se doctoré en Performance Studies, Northwestern University.
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conmemorativo en ocasion del festival “Foco Buenos Aires Danza Contemporanea”.112

Reiteramos que se trata de eventos a modo de celebracion y que no funcionan como
trabajos con encuadre cientifico o epistémico. En todos ellos distintos colegas, discipulos
y familiares de IS regalan palabras y anecdotas como modos de conmemoracion.

Respecto de nuestra labor, quisiéramos recalcar que durante el afio 2020
realizamos un evento titulado Una bailarina de papel. EI mismo consistio en la
reconstruccion dealgunas desus obras bajo la forma de ocho video-poemas interpretados
por distintas voces Yy bailarinas. Estos fueron transmitidos por las plataformas virtuales
del area de danza del Centro Cultural Sabato, de la cartelera de Alternativa Teatral, con
la coproduccion de la plataforma Maquina de Ismos.113 A partir de este cruce realizado
entre el archivo y la inspiracion, el nombre de Scaccheri fue nuevamente difundido en
distintos medios periodisticos que se hicieron eco de la produccion realizada por nuestro
equipo. Laura Chertkoff,114 por ejemplo, destaco nuestra obra como una “batalla contra
el olvido” (2020, parr. 1) en La Nacion. A través de este proyecto, Chertkoff escribiendo
lo siguiente recordo a IS: “una nube de cabello rojo, los pies descalzos y Carmina Burana
atravesado su cuerpo como sefial. Los recuerdos de Iris Scaccheri son impactantes pero
borrosos” (2020, parr. 1). En la revista Loie Fuller también resefiaron nuestra obra y
describieron la labor de Iris como una “practica dela inconformidad” (Alzugaray, Melisa,
2020, parr. 3). El diario Clarin reconocié nuestro trabajo archivistico en el que tomamos
la figura de Iris no solo por lo escénico, sino por su enlace con lo textual. La periodista
Laura Falcoff afirmé que nuestro cortometraje “busca romper con la idea de la danza
como algo efimero y que no puede reconstruirse. Acceder a Iris Scaccheri a través de la
escritura es otramanera de pensar la danza, independientemente de la escena” (2020, parr.
8). Por su parte, Emiliano Blanco (2020) de la Revista Kiné escribié una nota sobre el
evento realizado, lo cual resulta sumamente gratificante ya que fue una de las revistas que
acompafid a Scaccheri en los Gltimos afios, difundiendo sus textos y realizando
entrevistas, tal como se vislumbra en nuestro catalogo.

Si bien Una bailarina de papel fue un trabajo mas creativo que estrictamente

académico, nos permitié lanzarnos hacia otros cruces posibles: entre la poesia y la

112 Véase: https://www.buenosaires.qgob.ar/festivalesba/foco-buenos-aires-danza-
contemporanea/homenaje-iris-scaccheri.

113 \s¢éase: www.maquinadeismos.com ar.

114 En diciembre de 2020 en el Programa radial “La Once Diez” del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, Chertkoff explic6 y destacd nuestra labor académica. Puede escucharse en:
https://radiocut.fm/audiocut/columna-danza-12-12-20/. Consultado el 8/1/2020.
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biografia, entre el archivo y la recreacion, entre la memoria fiel y el olvido, entre lo
formulado y lo olvidado. Resulté interesante observar que una propuesta audiovisual en
torno a su memoria generd grandes repercusiones en los medios y nuevos discursos en
torno a su figura. Segun lo experimentado, revisitar a Scaccheri sigue siendo una tarea
cada vez mas necesaria e indiscutible. Todavia quedan muchos repertorios por revisar,
otros recortes y métodos que poner en juego, junto con las nuevas figuraciones por

construir desde miradas amplias y plurivocas.

2.2 Los cuerpos, las artes

Respecto de los estudios sobre los discursos del cuerpo en la literatura actual, y en las
ciencias humanas en general, se ha avanzado notablemente en los Ultimos diez afios, ya
que la problemética del cuerpo se asocia con un nuevo imaginario de las relaciones
sociales, de lo individual y de la pertenencia social (Scarano, 2007). Tanto Laura Scarano
(2007), como distintos especialistas de la revista Tépicos del Seminario (Dorra, Radl;
Filinich Maria Isabel; Ruiz Moreno, Luisa, 1999) se han adentrado en estudiar la poesia
como un asunto corporal, gracias al avance de la semiética, del psicoandlisis, la
antropologia, la sociologia y de los estudios culturales con perspectiva de género y en
general en distintos &mbitos académicos. Asimismo, el cuerpo como territorio para el
desarrollo de la subjetividad en el siglo XXI es un estandarte que resuena cada vez mas
fuertemente, no solo en el campo de las ciencias humanas, sino en la vida social, ya sea
por las dindmicas afectivas donde los cuerpos se presentan, por los debates en los medios
de comunicacién, por la politizacion de los derechos de la mujer, etc. son cada vez mas
los estudios que abordan la tematica corporal, la escritura femenina y la construccion del
yo0 a partir de sensaciones, afectos y espacialidades, en lo que respecta a las literaturas y
especificamente, a los estudios de poesia.

La mayor dificultad reside en encontrar estudios sistematicos iniciados en nuestra
area, que, desde el punto de vista epistemoldgico, teoricen sobre el vinculo del cuerpo
con las artes en general o establezcan un sistema de analisis entre poesia, cuerpo, danza
y movimiento. Como veremos a continuacion, se trata de analisis de textos literarios, que
toman la danza como tema o como motivo, o que buscan el imaginario de ciertas danzas
(sobre todo el afro, el folklore y el tango) en diversas literaturas. Nos topamos con
estudios, la mayoria de origen europeo o anglosajon, desarrollados desde el siglo XX que
reflejan la tematizacion de la danza en distintas literaturas, como: “La danza folclérica en

la literatura inglesa (Tiddy, R.J.E., 1915)”; “Bailando a través de la literatura inglesa”
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(Smith, 1920); “La historia literaria de la danza inglesa de Morris (Garry, Jane, 1983);
“Musica, instrumentos y danzas en las obras de Cervantes” (Salazar, Adolfo, 1948); “Una
aproximacion lingiiistica a la «danza negra» de Luis Pales Matos” (Riefkohl, Raul
Roman, 1981); “Resefia: Danza y poesia moderna” (Culp, Mildred, 1981); “Escritos de
danza y poesia” (Denby, Edwin, 1988); “Surrealismo y Edad Media: La «Danza de la
muerte» de Lorca (Cruz, Jacqueline, 1995); “Cuerpos del texto: la danza como teoria, la
literatura como danza de Ellen W. Goellner, Jacqueline Shea Murphy” (Kozel, Susana,
1997); “Literatura y danza en la Gran Bretafa del siglo X1X: de Jane Austen a la nueva
mujer, por Cheryl A. Wilson” (Carter, Alexandra, 2010); “En movimiento: poesia y
danza” (Anderson, Jack, 2010); “«La bailarina» de Gabriela Mistral: éxtasis y martirio”
(Rojas, Nelson, 2011); “Lenguaje danzante: Las coreografias afrocubanas delneobarroco
en Gestos de Severo Sarduy” (Alekseeva, Tatiana, 2012); “El baile en la obra dramatica
de Federico Garcia Lorca” (Links, Frank, 2016), entre otros. Otras investigaciones
llevadas a cabo en Latinoamérica son: “El motivo de la danza en Garcilaso” (Carrizo
Rueda, Sofia, 1990); “La escritura en danza, un ruego del cuerpo. El caso del tango-danza
en Colombia” (Salazar Ospina, Matilde, 2012), “Mas alla dela letra: cuerpo y escopicidad
en la poesia de Ana Rossetti” (Marin Calderén, Norman, 2013”; “Escrito en el cuerpo.
La escritura en la creacion artistica” (Acosta, Paola, 2013); “La fragmentacion del cuerpo
femenino y la degradacion del yo lirico a partir de la escritura femenina en La mano
suicida” (Araya Jiménez, Xinia, 2013).

Segun observamos, la presencia de la danza en la poesia es evidente y podria
seguirse rastreando. Podemos agregar, por nombrar algunos de los vastos casos
encontrados, el tépico de la danza de la muerte presente en autores varios desde las coplas
de Jorge Manrique hasta en los textos de Arthur Rimbaud y de Francgoise Villon, ambos
titulados “El baile de los ahorcados”. Incluso seria ilustrativo generar una antologia con
poetas argentinos que tomen dicho eje, ya que desde que investigamos esta tematica
observamos la reiteracion del tépico en la poesia, por ejemplo, cuando la danza aparece
como simbolo deinfancia e identidad en otras autoras argentinas como Alejandra Pizarnik
en los versos de “El despertar” y en las obras de Diana Bellessi, Contestame, baila mi
danza y Danzante de doble mascara. Podemos agregar a la lista a Leopoldo Brizuela en

su poema “Danza”, a Jos¢ Maria Pallaoro especialmente en el poema “Misica” de Son
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dos los que danzan!!® y al mismisimo Borges, en su obra narrativa, cuando toma prestada
la figura de Cecilia Ingenieros, bailarina de danzamoderna argentina, tanto para su cuento
sobre Emma Zunz como inspiracion para el relato, “El inmortal”. Por Gltimo, es sabida la
fascinacion gque tuvo Rubén Dario por las artes escénicas, a las que califico como artes
del silencio.'1® El modernista estudié en dos ensayos a las bailarinas Cléo de Mérode
(bailarina francesa) e Isadora Duncan (bailarina norteamericana). Sobre la Gltima dice:
“sus danzas de Miss Duncan son mas bien actos mimados, poemas de actitudes y de
gestos, sin sujecion nada mas que al ritmo personal”.117 En ambos casos la erética dariana
presenta a las mujeres desde la belleza, el éxtasis y el fetichismo (Le Corre, Hervé, 2017).

En el caso de la danzay el uso de la palabra en la Argentina,118 cabe destacar
algunas figuras como Luisa Grimberg, quien fundé el Centro de Investigacion y
Experimentacion en danza (CIEEDA) y “fue pionera de obras que no estaban
acompafiadas con musica, sino apoyadas por el ritmo de las palabras” (Isse Moyano,
Marcelo, 2013, p. 28). También Flora Martinez, quien compuso Coreoformografia, donde
investigd la combinacion de forma, color, musica y movimiento; y Susana Zimmerman
gue creo obras interdisciplinares (Isse Moyano, Marcelo, 2013), por mencionar algunas.
Todas ellas fueron contemporaneas de Scaccheri y resultan casos significativos para
seguir estudiando, aunque hasta el momento no hemos encontrado que establezcan un
vinculo interdisciplinario particular como el caso Thénon/Scaccheri.

Podemos completar el estado de la cuestion en torno al vinculo entre literatura y
danza, desde distintas perspectivas. Por un lado, identificando la cantidad de casos de
cruce que existen en la historia de ambas disciplinas, por ejemplo: EI burgués
gentilhombre de Moliere coreografiado por Beauchamp (1670), El Quijote dirigido por
Petipa en 1869), las creaciones de Martha Graham como Fedra (1962) y Circe (1963), la

pregunta por la composicién en torno a temas literarios por Doris Humphrey (1965), la

115 | a filosofia reconoce una cercania afin y evidente con la danza también como sucede con Nietzsche,
por ejemplo.

116 | a posicion de Dario ha impregnado la corriente division entre artes verbales y no verbales hasta la
actualidad,asi como la definicion universalista de la danza como un lenguaje efimero y sublime, reduciendo
las distintas danzasa su concepcién modernista.

117 La crénica fue publicada originalmente en el diario La Naciéon en 1903. En 2020 volvi6 a publicarsey
puede verse en el siguiente link: https://www.lanacion.com.ar/cultura/miss-isadora-duncan-el-placer-de-
ver-bailar-a-la-musa-de-los-pies-desnudos-nid2357832/. Consultado el 25/5/2021.

118 Encontramos breve ensayo muestra un primer esbozo del didlogo entre poesia y danza chilenas.
https://www.elguillatun.cl/columnas/problematizando-la-danza/danza-y-otras-disciplinas/notas-sobre-la-
relacion-entre-danza-y-poesia. Consultado el 12/5/21.
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transposicion reciente de La tregua de Benedetti por el Ballet Nacional Sodre!l?
(Uruguay), etc. Dentro deestos lineamientos, Maria Marta Gigena (2004) se ha encargado
de revisar conceptos ligados al Estructuralismo, a la Linguistica y a la Semiologia en
relacion con distintas escuelas de danza, desde la clasica hasta la moderna, entre otras.
Advierte que la posibilidad de otorgar sentidos esta ligada a los modos de representacion,
“es decir, como la danzadice algo, predica algo acerca delmundo o de su propio médium”
(p. 6). Afade que en la historia de la danza se pueden encontrar situaciones en las que la

(13

pregunta acerca del sentido en la danza es indispensable, “y por lo tanto conlleva un
andlisis acerca de los modos en que se puede significar en este arte, con los medios por
los cuales esta constituida” (p.6). Luego propone “una distincion funcional, pero no

definitiva” a partir de dos lineas:

1) el movimiento como lenguaje: utilizando las herramientas de la linglistica
estructural, saussuriana, cuyo nivel de analisis se inicia en el fonema, pero no
excede el nivel oracional.

2) la danza como texto: paralo que son pertinentes los planteos de la linguistica
textual y los desarrollos ligados a una semiosis que involucra la coherencia y
cohesion textual y las implicancias de la teoria de los discursos,
fundamentalmente los literarios, en los que se incluyen ciertas nociones de
narratividad (Gigena, Maria Marta, 2004, p. 6).

Su aporte resulta un puntapié inicial para pensar las teméticas que atraviesan
nuestro estudio, tales como el uso de las metéaforas, el lenguaje como movimiento, la
referencialidad y el realismo tanto en la poesia como en la danza, etc. En cuanto a otros
estudios de casos de danza, afines a nuestra perspectiva, destacamos Traces of Light y
Modern Gestures, ambos escritos por Ann Cooper Albright en 2007 y en 2010; y Bailaor
de soledades, redactado por Georges Didi-Huberman en 2018. Los tres son ejemplos
interdisciplinarios y sumamente creativos que analizan la danza desde un enfoque
dindmico y multifacético. Albright trabaja con los dibujos hechos por Abraham
Walkowitz en torno a la bailarina Isadora Duncan y con la nocién de presencia/ausencia
en las danzas de Loie Fuller. Por su parte, Didi-Huberman observa al bailador flamenco
Israel Galvan desde textos poéticos hasta filosoficos, explorando el ritmo, su relacion con
la tragedia y diversas ramas de la estética. Asimismo, el aporte de Susan Leigh Foster

sobre como abordar una historia de la danzaresulta indiscutible, cuando se pregunta, por

119 En 2020, como homenaje al escritor uruguayo por los 100 afios de su nacimiento, se reversiono la novela
de Benedetti via streaming. Véase: https://sodre.qub.uy/espectaculos/espectaculo/3251. Consultado el

9/1/2020.
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ejemplo: “How to write a history of this bodily writing, this body we can only know
through its writing? How to discover what it has done and then describe his actions in
words? (ctd en Bidaut de la Calle, Sophie, 2013, p. 56).

Al mencionar todos estos casos gqueda en evidencia la riqueza existente y que
queda adn por explorar cuando se hace posible el cruce entre artes. Aun asi, la
aproximacion entre el par ‘literatura y danza’ aparece sugerida o aplicada a distintos
estudios. Respecto de la teorizacion interdisciplinaria en la mayoria de los casos nos
valemos de antecedentes que presentan a la literatura desde una nocion dialdgica, para
considerar sus hallazgos como referencias y, asi, trasladarlos a nuestro objeto de estudio.
Sin embargo, son escasas las investigaciones que profundizan en el vinculo entre poesia
y danza, y mucho menos en relacion con el fenémeno de creacion y sus dimensiones
corporales, estéticas, relativas a la subjetividad, etc. No obstante, destacamos un
antecedente fundamental: la propuesta de Trevor Whittock (1992) titulado The Role of
Metaphor in Dance (1992), donde toma la cosmovision de Paul Valery (1990) y teoriza
sobre la posibilidad de aproximar ambos mundos. En dicho texto, Whittock debate sobre
la pregunta de Valery, quien habia definido la metafora como unasuerte de pirueta de las
ideas, cuyas imagenes o diversos nombres se unen por medio de su traslacion.

A su vez, en la Residencia de Estudiantes de Madrid (Espafia) en 2008 se realiz6
un dialogo “Danza-literatura” entre la bailarina Tamara Rojo y el poeta Luis Antonio de
Villena'?%, en el marco de los Encuentros Loewe con la Danza. Alli discutieron sobre
nociones como pantomima, hilo argumental, carga emocional y metafora en distintos
repertorios del ballet y de la tradicion lirica. Ademas, consideramos valioso destacar el
Encuentro Internacional de Investigacion de la Danza realizado también en 2008 en D.F.,
(México) a cargo del Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e Informacion
de la Danza José Limon” (CENIDI-DANZA). Por un lado, Patricia Camacho Quintos
sugiere algunas lineas posibles en “Danza, Poesia, Investigacion”, donde expresa la
evidente confluencia entre las dos areas de nuestro interés por el ritmo y las metéaforas.
Camacho Quintos afirma, en consonancia con la estética de Paul Valéry (1990): “La
poesia es la base de todas las artes. Si una danza no es poética, no es artistica” (Adame,
Alejandra, et al., 2009, p. 55). Por otro lado, Hilda Islas en “Hacia ¢l acompafiamiento

grupal en los procesos de investigacion en danza” reconoce el caracter de lo poiético y el

120 Véase: http://www.blogfundacionloewe.es/wp-
content/uploads/2015/09/EncuentrosL OEWEconladanzaDanza-Literatura.pdf. Consultado el9/1/2021.
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problema de la especificidad de la danza por los préstamos, formaciones y cruces con
otras disciplinas humanisticas. En el mismo encuentro distintos autores abordan la
relacion entre el cuerpo, la escritura y la danza: Susana W. Stinson en “Investigacion
como practica artistica” y Silvio Lang en “La imaginacion coreografica”. En todos los
casos se destaca el poderde la metéafora, la necesidad del relato y los préstamos tomados
de la filosofia, la psicologia, etc. En otro volumen titulado Metéforas del cuerpo. Un
estudio sobre la mujer y la danza, Margarita Baz (1996) define al cuerpo de la danza
como un conjunto significante; es decir, como una representacion psiquica mediada por
las metaforas de todo sujeto, siempre hecho de estructura y de lenguaje. Este abordaje
resulta sumamente solido y pertinente para nuestro interés. Sobre la relacion entre
escritura, lectura, coreografia y danza también consignamos otros dos antecedentes en
habla hispana. El primero es un compilado de textos titulado Creacion coreogréfica
(Tambutti, Susana, et al., 2009), donde distintos coredgrafos reflexionan sobre sus
practicas, sus herramientas de composicion, la materializacion de ideas, etc. El segundo
es también una compilacion llamada Lecturas sobre danza y coreografia (2013) que toma
como tematicas el hecho de escribir, leer y bailar a partir de las palabras de diecisiete
investigadores de danza. Vemos en los titulos una creciente tendencia a poner palabras a
las danzasy, por ende, una proyeccion inevitable hacia lo interdisciplinario. Tal interés
en teorizar cada vez mas la danza, se expresa también en los estudios de Juliana Congote
quien estudia detalladamente la relacion con la escritura. En su web

www.danzaescrita.com crea el primer repositorio digital de recursos y produccion escrita

en torno a la danza en Colombia.

Asimismo, hemos encontrado numerosas aproximaciones practicas que sugieren
dialogos interdisciplinarios, aunque sin profundizar. Muchas profesoras investigan en sus
clases dedanzas en modos de generar creatividad en sus estudiantes, y producen hallazgos
que luego se retinen en ensayos con tonos personales y pedagdgicos, como los de Laura
Swarc, Fedora Aberastury, Carmen Merlo y Patricia Stokoe. La mayoria de estas
publicaciones presentan enfoques didacticos o estan enmarcados en lo terapéutico. En
ellas los cuerpos se conciben cercanos a la palabra y a otros estimulos (plasticos,
literarios, sonoros), aunque no ahondan en una relacion directa con la poesia. Es decir,
que si reconocen y nombran la enorme incidencia de la literatura en la subjetividad de los
estudiantes, quienes son abordados como potenciales creadores de lenguajes de danzas

propias y de nuevas poéticas de movimiento.
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Sobre los casos y estudios de interdisciplinariedad, contamos con numerosos
antecedentes. A lo largo de la historia de las artes ha habido un sinfin de intercambios,
contactos e influencias entre creadores de distintas areas. Consideramos de gran
relevancia la confluencia dada en el Monte Verita, donde convivieron algunos
reconocidos artistas como Rudolf von Laban (bailarin), Carl Gustav Jung (psic6logo),
Herman Hesse (escritor) y Rainer Maria Rilke (escritor). Por el momento nos
detendremos en nombrar los estudios tedricos que piensan la necesidad de profundizar en
las interrelaciones entre artes. Por un lado, el altimo libro publicado por la Universidad
Nacional de Mar del Plata funciona como una referencia sélida y actualizada sobre el
cruce entre disciplinas. La publicacion se titula Literatura y derivas semiéticas (De Llano,
Aymar, 2020) y ofrece a un publico amplio investigaciones de diversa indole entre las
que se incluye la nuestra, especificamente en el capitulo “Literatura y artes”. La tesis del
ejemplar puede resumirse en el siguiente enunciado: “La literatura siempre esta presente
en estas derivas que se entrelazan, enriquecen o interfieren mutuamente en juegos
continuos de diferentes modalidades y en materiales maltiples, todos inmersos en la
semiosis social” (De Llano, Aymara, 2020, p. 9). Revisar este texto es sumamente
enriquecedor para observar como dialogan otros investigadores en la actualidad con otras
ciencias y artes, como el cine, la historia, las artes visuales, la prensa, la educacion y el
mercado en general. Paises como la Argentina, México, Chile, Brasil y Pert han sido
pioneros en el desarrollo de los estudios de interdisciplinariedad desde nuestro
subcontinente y, en el &mbito centroamericano, sin duda Costa Rica es uno de los paises
que mas atencién ha puesto a la amplitud de los limites de la literatura.

Por otro lado, existen actualmente suficientes estudios entre danzay tecnologia, y
danzay filosofia como parte de un paradigma actual en el que los cruces son necesarios
para comprender la subjetividad en el siglo XXI. En los Gltimos afios ha surgido una
tendencia filosofica que abre el panorama interdisciplinario con la danza. En tales
estudios resuena especialmente el nombre de Paul Valéry (1990), a quien consideramos
otro referente fundamental para desplegar y profundizar el vinculo entre poesia y danza.
Hallamos una publicacion académica del 2017 titulada Entreactos. Ensayos de filosofia
y danza de Ibis Albizu quien, a través de distintos ensayos, profundiza en las raices
conceptuales que abarcan la danza clasica y la filosofia. Uno de sus apartados esta
dedicadoa laescritura y a la anotacién en danza. Del mismo modo, es frecuente encontrar
publicaciones sobre transposicion entre literatura y cine, literatura y psicoanalisis, danza

y narratologia, danzay educacion, etc., con gran asiduidad en el marco de la Literatura
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Comparada.t?! A la par, valoramos los aportes!?? que resultan afines a nuestra blsqueda,
como son los casos de Jean Pierre Baricelli, Joseph Gibaldi, Antonio Gil y Javier Pedro
Pardo. Los dos primeros en Interrelations of Literature (1982) establecen trece relaciones
de la literatura con otras disciplinas: la linguistica, la filosofia, la religion, la mitologia, el
folklore, la sociologia, la politica, las leyes, la ciencia, la psicologia, la musica, las artes
visuales y el cine. En su “Prefacio” argumentan que la literatura es un arte, pero mas que
un arte, un area capaz de integrar otros conocimientos. Afirman lo siguiente:

for, while being itself, literature extends outside itself to forms of human
experience beyond disciplinary boundaries, making it evident that the rigid
separation of disciplines by myopic specializations can in the long run lead only
to a counterproductive and paralyzing isolation. Literature, as the hub of the
Wheel of knowledge, provides the logical locus for the integration of knowledge
(Baricelli, Jean-Pierre; Gibaldi, Josehp 1982, p. 4).

Respecto de Antonio Gil y Javier Pedro Pardo, en Adaptacion 2.0. Estudios
comparados sobre intermedialidad (2018) se reelabora el sistema genettiano para pensar
nuevas relaciones intertextuales entre medios y soportes. Si bien interactian con los
videojuegos, los comics, el cine, entre otros, resultan modelos intermediales que son
sumamente pertinentes para elaborar nuestro posible sistema poesia/danza.

No obstante, el par ‘literatura y danza’ no ha sido formulado como tematica
posible ni en dicho volumen ni en otras investigaciones; tampoco ha sido postulada la
indagacion del abordaje teérico adecuado.1?® Hasta el momento no encontramos estudios
que exploren, desarrollen o avalen la relacion entre danza y poesia de forma sistematica
ni con un desarrollo tedrico; muchos menos desde la perspectiva del sujeto creador, que

es la que nos atafie. El Unico antecedente con el que contamos es el de Dolores Ponce!?4

121 comoya hemos dicho, la Universidad Nacionalde Costa Rica ha hecho numerososavancessobre los
estudios intermediales, interdisciplinarios y comparatisticos a partir de la creacién en 2011 del Programa
de Investigaciones en Literatura Comparada (PILC). Sin embargo, no figuran alli estudios sobre danza,
salvo el nuestro, que ha sido recientemente incluido en un volumen digital de 2019. Otros paisesde nuestra
region, como México, Chile, Brasil y Pert, hansido pioneros en el desarrollo de los estudios de literatura
comparada. Mencionamosen el CAPITULO UNO la importancia a nivellocal, porejemplo, del V Cologuio
Internacional de Literatura Comparada. Dinamicas del espacio: reflexiones desde América Latina,
organizado por nuestra Facultad.

122 En el caso del cine, porejemplo, los avances son mucho méas numerosos respecto de la danza. EI Dr.
Lauro Zavala ha compartido su material con nosotros para pensaranalogiasentre la camaray la mirada del
receptor en el caso de la escena de danza.

123 Encontramos este breve texto que ofrece sugerencias para repensar el didlogo. Véase.
https://www.eternacadencia.com.ar/blog/ficcion/item/leer-lo-bailado-danza-y-literatura.html. Consultado
el 8/1/2021.

124 ponce hizo estudios de sociologia, teoria psicoanalitica y letras modernas. Como investigadora ha
abordado lostemasde la autobiografia, la lectura coreografica, la relacién entre danzay literatura,y entre
Esta'y el movimiento.Ha traducido textos de danzay teatro delinglés, francése italiano.Ponce forma parte
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(2012) quien, a partir de su ensayo Danza y literatura ¢Qué relacion?, plantea dos
visiones existentes para abordar lo dialégico entre las artes. Una seria comprender que la
danza es un estado preverbal, tal como lo plantea Curt Sachs (ctd en Ponce, Dolores,
2012); aunque ella considera obsoleta esta postura, porque solo quedaria la danza como
una expresion exclusivamente prehistérica. Otra es comprender al ser humano inmerso
en el lenguaje, atravesado por los discursos culturales, mas alld de su forma.
Concordamos con esta segunda postura que, ademas, supone romper los binarismos entre
lo verbal y lo no verbal, para plantear las textualidades desde materialidades mas
singulares y abiertas en las que lo oral, lo escrito e incluso lo virtual conviven como
registros expresivos diferenciados en el constructo subjetivo.

A raiz del dilema anterior Ponce establece tres interrogantes. EIl primero es si la
Danza es pensable sin la escritura. Su respuesta es negativa; para fundamentarla retoma
la posicion de Susanne Langer (1978), quien destaca el caracter subjetivo y simbdlico de
la danza. El segundo interrogante se pregunta de forma inversa: ¢es pensable la literatura
sin movimiento? Su respuesta también es negativa, pues sostiene que se trata de buscar
cercanias entre obras a partir de las dindmicas y las cosmovisiones de un texto. Toma
como analogia la imagen del mar y cita a Goellner, quien afirma que “un texto literario
es como una secuencia de movimiento” (ctd en Ponce, Dolores, 2010, p.54). Se enfoca
especialmente en el género narrativo —segun la concepcion gnoseoldgica de la danza,
anéloga a la mitologia y a las crénicas de viaje—, asi como en su aplicacion pedagogica
y académica. En tercer término Ponce propone la idea de una danza literaria para poder
estudiar los estados emocionales y los simbolos en distintas obras como La lliada o
Werther. Matias Moscardi (2018) en un breve ensayo retoma a Dolores Ponce y habla de
la Danza como una “excepcionalidad sintactica delcuerpo” (Moscardi, Matias, 2018, s.p.)
y concluye: “La danza comparte con la poesia, entonces, su materia ritmica y sobre todo
los efectos emocionales del ritmo sobre el cuerpo” (Moscardi, Matias, 2018, s.p.).
Podriamos decir, en consecuencia, que todo movimiento ademas de fisico es psiquico. En
este punto nos interesa observar el dinamismo que incluye la configuracion de la
subjetividad en ambas disciplinas.

También Ponce (2010) explora en profundidad la relacion de la danza con la
narratologia, panorama que nos resulta altamente promisorio porque permite proponer

analogias, cambios y resignificaciones en relacion con el género lirico. Enuna entrevista

del “Centro Nacionalde Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza José Limén” (CENIDI -
DANZA), queactualmente funcionacomo ungran repositorio de investigaciones de danzas.
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que la investigadora nos brindd via e-mail en 2016 actualiz6 datos y perspectivas
posteriores a la publicacion del comentado estudio. Estas consideraciones mas nuevas se
encuentran proximas de nuestra tematica, como, por ejemplo, el vinculo entre danzasy
figuras retdricas, segn veremos en las conclusiones de la presente tesis.

Finalmente, tomamos como referencia dos muestras organizadas en Espaiia: el V
Ciclo de Danza Contemporanea organizado por la Universidad de Barcelona, bajo el
lema “DANSA I LITERATURA”, entre 2014 y 2015; y la muestra Poetas del cuerpo. La
danza de la Edad del Plata, dirigida por la Residencia de Estudiantes de Madrid
(Espafia),t?> donde se expusieron los intercambios dados entre distintos artistas, estilos y
obras de la cultura espafiola en 2017. Hasta el momento no hemos hallado a nivel local
ningun antecedente similar. Por nuestra parte, en 2020 organizamos un ciclo de poesia y
danza llamado De boca en boca. La programacion fue digital'26 y la sede fue el Centro
Cultural Sabato (Facultad de Ciencias Econémicas, Universidad de Buenos Aires).12” Alli
reunimos diversas poéticas latinoamericanas'?® en cruce con distintas bailarinas y
profesionales de otras areas, como el psicoanalisis.’?® Asimismo cabe destacar que en
2021 el Centro Cultural Kirchner, presentd jPoesia ya! donde se mostré un mapa poético
de cada provincia de la Argentina y una feria de editoriales especializadas en poesia. En
el mismo evento actores y actrices pusieron el cuerpo para teatralizar poemas, a modo
performatico, combinando un recorrido por los rincones del edificio junto con musica en
vivo y la presencia de cuerpos performaticos. Entre los poetas expuestos, estuvo presente
ST. Otro emergente cultural llamativo es el colectivo Mover la lengua que desde 2019
ofrece en CABA distintas performances en vivo y videos con textos poéticos en off
bailado por distintos artistas.

La escasez de antecedentes marc6 un gran desequilibrio respecto de la
complejidad del objeto de estudio, lo que nos forzd a elaborar una aproximacion a un
nuevo sistema teorico, que podré ser corregido y profundizado a posteriori. Como fue

demostrado, casi no existen estudios que aborden el didlogo entre ambas autoras ni entre

125 vs/gase: http://www.residencia.csic.es/expodanza/index.htm . Consultado el 8/7/2020.

126 E| ciclo originalmente iba a ser presencial, pero debido a la cuarentena obligatoria ante la pandemia
ocasionada porel COVID-19 adaptamoselformato a una transmision en linea via Instagramy Youtube.
127 pyede ampliarse la informacion en el siguiente link: https://elsabatodanza.wordpress.com/de-boca-en-
boca/. Recuperado el 9/7/2020.

128 g corpus de autoras elegidas fue conformado por Blanca Varela, Noni Benegas, Olga Orozco,
Alfonsina Storni, Celia Gourinski e Iris Scaccheri. Sus poemasfueron bailados pordistintas intérpretes de
la Argentina y de Espafia y comentados por profesionalesdel mundo de las letras y del Psicoanalisis.

129 pyede consultarse la programacion en: http://www.magquinadeismos.com.ar/de-boca-en-oca.
Recuperado el 9/7/2020.
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ambas artes de forma consistente. Ante la ausencia de enfoques interdisciplinarios —
tanto en lo local como en lo internacional — que enmarquen dichos vinculos,
consideramos la presente tesis un primer aporte — desde ya, perfectible — para futuras
investigaciones en nuestro pais. Mas alla de las dificultades sabemos que el campo es
realmente amplio y promisorio; y gracias al avance de otras areas, podemos desarrollar
una primera propuesta de cruce. Una forma de anclar el dialogo entre poesia y danza es
rescatar la inmanente profundidad generativa, autogenerativa y siempre en proceso de
subjetividad (Filinich, Maria Isabel, 1999). Sin dudas, el sujeto que escribe y el que baila
construyen una autoficcion cuando perciben su corporalidad. Algunas de estas lineas
vinculadas con la autofiguracién del sujeto y la elaboracion del lenguaje personal, a partir
de las nociones de cuerpo y deseo, serdn sugeridas y exploradas en los siguientes
capitulos, ya que todas son caracteristicas de estilo fundacionales en el proceso creador
de estas autoras en particular y de los artistas, en general.

Por ultimo, serd la confluencia entre distintas ciencias lo que nos permitird
comprender mejor el vinculo entre los cuerpos, las artes y la creacion. En adelante
retomaremos como habiamos planteado en un principio los puntos de confluencia entre
disciplinas segun las nociones de lenguaje y fusion estética, para demostrar como se fue
enriqueciendo y expandiendo nuestra concepcion interdisciplinar. Como explicamos en
el capitulo anterior, no se trata de estudiar aisladamente a cada artista ni desde la
especificidad decada disciplina, sino dearmar, enlazar y reorganizar los cruces genéricos
y disciplinares que, efectivamente, se dan en ellas y en los artistas en general. Desde su
constructo subjetivo ambas nos permitirdn comprender con mayor profundidad los
alcances, las amalgamas y las variaciones de cada lenguaje artistico, en relacion con

diversos sistemas de relaciones.

2.3. Lo que estay lo que falta
En lineas generales hemos revisado principalmente los avances de los estudios sobre el
cuerpo en el area de las letras, como un modo de complementar los estudios en torno a la
subjetividad, que ya habiamos desarrollado en el CAPITULO UNO. Del mismo modo,
hemos revisado los distintos estados que conforman los puntos fundantes de nuestro
estudio intermedial e interdisciplinario.

Desde la sincronia, advertimos el gran desarrollo de tesis consistentes respecto de
Thénon. También identificamos el avance de las perspectivas literarias que cuestionan

sus propias categorias y las ponen en relacion con otras provenientes de otras ciencias.
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No obstante, la poca cantidad de investigaciones sobre Scaccheri demuestra la tension
actual que atraviesan los estudios de danza en la Argentina respecto de las nociones de
archivo, genealogias e historias. (No es acaso el archivo otra forma de cuerpo? ;No es
desde el cuerpo desde donde el abordaje interdisciplinar es posible?

Desde el punto de vista diacrénico hemos visto como Thénon y Scaccheri han
sido ubicadas en determinadas secuencias temporales. Sin embargo, son las propias
materialidades que presentan sus creaciones las que nos obligan a poner en cuestion tales
periodizaciones. Hallamos mayor cantidad de estudios que discuten la relacion de Thénon
con de la generacion del 60, pero ninguno que se pregunte por la filiacién directa de
Scaccheri respecto de la promocién de danzamoderna. Aun asi, los planteos de la catedra
de “Historia de la Danza Argentina” (UNA) junto con la actualizacion de la Dra. Cadus
respecto de la decolonizacion de los estudios de danza significan un puntapié inicial para
repensar a Scaccheri. Hay unaclara diferencia entre las investigaciones de poesia en torno
a STy alos estudios de danza sobre 1S. Tal distincion remite a que los diversos métodos
literarios se han diversificado con gran fuerza hasta la actualidad. Si bien ain queda
mucho por hacer en el area de la poesia y de las literaturas argentinas, el estado de la
cuestion demuestra que la interdisciplinariedad es un camino ya abierto. en cambio, los
estudios de danzatodavia estan en proceso de ser sistematizados acorde con enfoques y
categorias mas variados, aunque estos se valgan de otras disciplinas afines.

Sin dudas, el diagnostico muestra la riqueza de cada una de las artistas por
separado y, todavia méas, de su fructifero dialogo. También nos hemos topado con
numerosos casos que resultan afines con el nuestro: la historia de las artes da cuentade la
permanente retroalimentacion entre artistas. Aun asi, hacen falta marcos teoricos y
metodologias que nos permitan abordarlos. Nuestro estado de la cuestion revela una
paradoja relevante: hay mucho material latente, aunque menos marcos conceptuales
donde alojarlos. Resulta urgente seleccionar aquellas categorias y perspectivas que nos
permitan poner en juego estas poéticas, y las todavia no halladas. Esperamos que la
propuesta planteada a través de los Diagramas del CAPITULO UNO logren absorber
otros casos interdisciplinarios y nuevos enlaces entre creadores de las artes y culturas
argentinas.

Ambas circunstancias — lo que esta y lo que falta — ponen de manifiesto que
tanto lo encontrado como lo restante, nos impulsan a tomar diversos conceptos y
categorias con origenes epistemoldgicos disimiles, pero sumamente Utiles. Tomar en

parte lo habido nos permite construir una base donde incorporar antecedentes para
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después, cuestionar y reformular los mismo. Lo que hallamos, sin duda, son variadas
lineas de abordaje. Asimismo, rastreamos ensayos e investigaciones que abordan el
didlogo entre ‘literatura y danza’ y con otras disciplinas. Por tal motivo destacamos
aquellos trabajos que conciben la relacién entre cuerpos, metéaforas y sujetos como
antecedentes indiscutibles para desarrollar nuestra temética. Esta claro que para nuestro
estudio es indispensable reunir aquellas posturas que demuestran la relacién estrecha
entre cuerpo, palabra y lenguaje. Mas alla de si la danza estd tematizada o metaforizada
en los textos literarios, encontramos numerosos textos que argumentan nuestro interés.
Del mismo modo, son frecuentes las aproximaciones que hemos rastreado entre poesia,
metafora, escritura y coreografia. Si bien no son sistematizadas con rigurosidad desde
nuestras areas, contamos con postulaciones ya elaboradas por otros campos afines como
la filosofia, la semidtica, el psicoanalisis, de los que si nos valemos; asi como ensayos
breves que arrojan puntos por lo pronto productivos.

Las elecciones realizadas sobre poner foco en el cuerpo, el sujeto y su deseo, nos
permiten situar el analisis del caso ST/IS en un &mbito mayor, que dispute los limites y
alcances de las disciplinas en el fendmeno de la creacion. Esta Gltima tematica es la menos
abordada desde las teorias de la poesia y de la danza, ya que suelen ser tomadas desde
otras perspectivas o ciencias. Parte de los modelos intersistémicos ya consignados nos
permitiran aportar una articulacion certera e flexible integral entre poesia, danzay otras
artes. Segun vimos, resulta atil tomar métodos especificos de cada una de las disciplinas
para, luego, ponerlos en cuestion en un panorama mas amplio, como ya lo han hecho otros
estudios. Nuestro mayor problema consiste en una contradiccion que, por ahora, resulta
irreductible: hay caminos trazados que no siempre resultan operativos para nuestro
interés; asi como hay directrices que no se han construido y que hemos deforjar conforme
avance nuestro andlisis, sus respectivos interrogantes y sus parciales soluciones. El
diagnostico, ademas de dar cuenta de la situacion de las artistas y de los marcos tedricos
vigentes, justifican la necesidad de generar una propuesta que contemple las
subjetividades, los cuerpos y los lenguajes en sus contextos de creacion y produccion.
Finalmente, sugerimos otras lineas de investigacion a futuro, a partir de otros casos y

enfoques que podrian delimitar y ampliar cada vez mas la interdisciplinariedad.
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PARTE B
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Capitulo 3:

Susana Thénon, un analisis de poesia
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3.1.1 Los cuerposen ST
“El cuerpo,
es nada mds que todo”

Susana Thénon

A continuacion estudiaremos los cuerpos en el marco de las obras elegidas, ya que
consideramos que cadacreadora ingresa directamente en el dilema entre el sujeto, su goce
y su deseo, a través sus producciones. Abordaremos los modos de organizacion de la
corporalidad en la escritura, sus dimensiones poético-simbolicas, los cambios y
transfiguraciones presentadas en los poemarios. Como dijimos, primero nos detendremos
en el caracter opresivo que caracteriza la vivencia corporal del yo poético. Luego,
veremos coémo el tabl muta hacia una tematica amatoria al expandirse hacia nuevos
significantes.130

En las primeras lecturas el cuerpo resultaba problematico porque estaba oculto,
sugerido, hasta despedazado. Nos preguntamos en qué medida seria posible identificar
una escritura corporal cuando el cuerpo permanecia escondido. En los margenes de los
versos anotamos: ‘Si hay placer, solo queda circunscripto a la esfera de lo intimo. Partes.
Pertenencia. Pecho. Pelvis. Ausencia. El ser inaccesible” (Alcala, Victoria, 2020, Susana
Thenon, loba esteparia, p. 52). El cuerpo en ST aparecia proximo a la muerte, permanecia
en un estado de tabd o funcionaba solo como el principal testimonio de amores
imposibles, por nombrar algunos aspectos.

Nuestra primera suposicion fue considerar que en este ocultamiento habria méas
fuerzas, mas tensiones pujandoy combatiendo entre si. Esta ausencia del sujeto corporal
oblig6 a agudizar el andlisis, motivo por el cual comenzamos a identificar cbmo se
presentaba a partir de fragmentos y de pistas. Tal como sugiere Patrice Pavis: “el cuerpo
muestra fragmentos de todos los deseos humanos en la bisqueda por construir identidad
personal (...) [aunque] tampoco es posible ladear la fidelidad al propio cuerpo, €l nos
atrapa a veces en el remolino estrafalario, como un intento de rescatar al yo” (2000, p.
152). Entonces, decidimos establecer como metodologia la elaboracién de mapas

corporales (MC), uno para cada obra estudiada.t3! Optamos especificamente por trazar

130 Siguiendo con las derivaciones de nuestra hipdtesis, cuando ST conoce la danza de IS, se modifican
radicalmente tantosu corporalidad comosu poética. La bailarina es causa de deseo en su escritura, un motor
erdtico y creativo para la poeta.

131 como venimos planteando en anteriores paginas, observar el cuerpo y sus transformaciones, supone
revalorizar la poesia como un espacio de inscripciéon afectiva y deseante, donde el yo profundamente se
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“mapas anatomicos”132 (Buchbinder, Mario; Matoso, Elina, 2003), que destacan el
vinculo entre el placer y el dolor, acorde con nuestra tematica. En cada poemario
encontramos y construimos distintos recorridos semanticos para relacionar una zona
corporal (por ejemplo, ‘corazoén’) con distintos significantes (‘amor imposible’,
‘frialdad’), como describiremos a continuacion:

1/ En Edad sin tregua se mencionan las siguientes zonas corporales: las manos y
los pies, los ojos y sus imaginarios derivados (llanto, pupilas, mirada, entre otros), el
trayecto corazon-garganta-rostro y, los sistemas sanguineo y 6seo. Observamos que
prevalece la parte frontal del esquema corporal; es decir, rostro, pecho, manos, pies,
aquello que se muestra al mundo. Esta parte frontal estd asociada, a su vez, con
imaginarios mortuorios en versos como “manos marchitas” (Thénon, Susana, 2001, p.
31), “pies somnolientos” (p. 40) y “rostros huecos” (p. 42), por mencionar algunos.
También predominan acciones vinculadas con el sufrimiento como: golpear, sofocar y
estrangular; y, expresiones como llantos, gritos, socorros. Respecto del erotismo aparece
minimamente la desnudez como un estado fragil cuando dice “la piel cristalina” (p. 33) y
se reitera la concepcion del “amor por lo prohibido™ (p. 29). El erotismo aparece en el
ardory en la piel. Resulta llamativa la repeticion de lo hueco y la forma en que el corazon
es mencionado una sola vez como equivalente de un “esquimal dormido” (p. 26) en un
sujeto enigmatico cuyos “ojos anonimos” (p. 41) expresan la falta de identidad (Di Cio,
Mariana, 2003). Finalmente, los sememas ‘sexo’ y ‘muerte’ son los acumuladores
semanticos por excelencia y, ademas, operan como significantes homologos. EI mapa
corporal de este primer poemario se establece entre lo erético y lo thanatico, por lo que
dolor y placer se confunden en la bdsqueda incesante del sujeto ante lo imposible y lo
prohibido.

2/ En Habitante de la nada se reitera el mismo mapa corporal, aunque se genera
una mayor acumulacion de los elementos isotdépicos relativos a lo cadavérico,
especialmente en la mencion de las ufias, de los dientes, de los huesos y de los huecos.
Respecto de la zona oral se destaca una isotopia fundamental: la voz y sus asociaciones
(bocas, besos, susurros, sonrisas, lenguas, labios, sonidos, silencios, cantos, murmullos,

gemidos). Tanto la reiteracion del mapa corporal como la aparicion de la voz intensifican

busca, se pierde y se presenta. Esto significa que el cuerpo en el poema aparece recubierto, nunca esta
completamente expuesto. Por tal motivo es posible identificar las metadforasy lasasociacionesimaginarias
que establece el yo poético con su escritura (Alcala, Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia).

132 Expresan “dolores localizados o difusos, zonas placenteras, cicatrices, heridas que se especifican en el
trazo, el lugar del cuerpo fisico donde acontece” (Buchbinder, Mario; Matoso, Elina, 2003, p. 59).
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y delimitan la problemética existencial del sujeto lirico con mayor claridad. El cuerpo
aparece como un agente cadavez mas extrafio que, al ser negado, toma fuerza revelandose
a través del dolor, el castigo, la ceguera, el horror y la asfixia. Podriamos sintetizar el
problema del yo con el erotismo en el verso correspondiente al poema “Aqui” cuando
dice: “Clavate, deseo,/ en mi costado rabioso” (Thénon, Susana, 2001, p. 54). El deseo, a
quien se invoca, €s mas una potencia externa, imperiosa y punzante, que un motor interior
o unimpulso vital del yo lirico. Ademas, aparecen multiples referencias a la oxidacion de
los cuerpos. En este libro el imaginario nocturno y los espacios herméticos se acoplan a
las sensaciones de oscuridad traidas por el cuerpo, como veremos luego.

3/ En De lugares extrafios el mapa corporal se difumina todavia mas. Quedan
pocas zonas mencionadas ya que hay un avance de la naturaleza y del tu por sobre el yo
lirico. Se reiteran las manos, los ojos y la sangre, en multiples formas: “ojos ciegos”
(Thénon, Susana, 2001, p.81), “ojos vencidos (p. 81), “ojos de la sangre” (p. 89), “ojos
del vino” (p. 89), “ojos de la entrafia” (p. 89). A su vez, la identidad est4 negada, por
ejemplo, cuando dice: “ni alma ni cuerpo: s6lo minas holladas” (p. 84). Las sensaciones
estan presentadas de forma impersonal en expresiones como “alguien canta” (p. 82),
“palabras murmuradas” (p. 88) o cuando son cuerpos de otros, dice: “sus voces vibran
como serpientes azules” (p. 94). Respecto del placer y del amor, también permanecen
inaccesibles, relativos a la soledad y a la espera. Leemos versos como “augura y late para
nadie el amor” (p. 79) o “pasion inmovil como tu nombre”, donde inferimos que todo el
cuerpo esta paralizado por la imposibilidad de encontrarse a si mismo y con el tu lirico.

A partir de los mapas descritos dedujimos y reconstruimos cuéles cuerpos se
presentan en los poemarios. Recordemos que los mapas fueron un primer recorte. En un
segundo paso los pusimos en dialogo y, de este modo, fue posible identificar mas que
zonas reiteradas, la conformacién de distintas figuraciones corporales. En consecuencia,
reconocimos tres corporalidades que proponen variadas dindmicas. Estas son: ‘el cuerpo
ausente’, ‘el cuerpo dela fractura’ y ‘el cuerpo trascendente’. EIl primero estd negadoy
se caracteriza por su inmovilidad. Si se presenta, solo lo hace de forma parcial. Su marca
es la ausencia. Las partes o zonas corporales son nombradas por separado, desde el dolor
y la autodestruccion, en versos como: “mis 0jos se ennegrecen (...) mMiS mManos se
marchitan abrazando la nada” (Thénon, Susana, 2001, Edad...,p. 31) o “solo yo sé como
destruirme, como golpear mi cabeza” (Thénon, Susana, 2001, Edad... p. 52). El cuerpo

es preso deun ser o estar existencialista que proclama libertad. Lo evocan imagenes como
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el ahogo y la falta de aire, junto con un imaginario punzante (Alcala, Victoria, Susana
Thénon, loba esteparia, 2020).

El segundo es un cuerpo que también duele, pero ademas se desarma en dos partes.
Se caracteriza por la dualidad entre lo posible y lo prohibido, lo propio y lo ajeno, el sexo
y la muerte, yo y otro. Acompafian esta configuracion rota la proyeccion en espacios
diversos, como detallaremos luego. El vinculo con el espacio externo oscila entre fundirse
en él y la imposibilidad de avanzar, debido a que el sujeto esta escindido. Su cuerpo se
escurre, se vuelve una entropia (Alcala, Victoria, op. cit., 2020), cuyo mayor problema es
una constante dicotomia que obliga al sujeto a dividirse, sin integracion posible. Aun asi,
hay espacios que resultan satisfactorios y en los que el yo puede presentar signos de
vitalidad.

En tercer lugar aparece un cuerpo que quiere ponerse en movimiento y trascender
hacia “nuevas luces y juegos,/ nuevas noches,/ que se plieguen/ a las nuevas palabras”
(Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 25), tal como anuncia ST en un poema titulado
“Fundacion”. El yo empuja por otra forma de estar: “otros sexos/ hagamos/ y otras
imperiosas necesidades” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 25). Alli aparece la
posibilidad de la danza, la fundicién con el cosmos, el intento de contacto con un tu
(Alcala, Victoria, op. cit., 2020) y la apertura hacia nuevas experiencias, afectos, modos.

Fue llamativo advertir que estas corporalidades van apareciendo indistintamente
a lo largo de los tres poemarios, con mayor o menor fuerza. Es decir, no se corresponden
exclusivamente con un libro ni con un solo mapa corporal, sino que son el resultado de la
interaccion entre ellos. Los cuerpos se presentan en distintos grados, mostrando una gran
tension en todo el recorrido por las obras, como iremos especificando.133 Todos expresan
el dilema principal del sujeto poético: moverse o no moverse. Pese a todos los imposibles,
la escritura se erige como un signo existencial que busca indefectiblemente un desvio,
una grieta, una morada. En continuacion con Maria Negroni, ST es una poeta “huérfana
y sigilosa” que permanece ligada a lo que perdi6 para quedare a la “intemperie, en esos
paisajes sedientos dondeestéa la casa —sin tejado—de la poesia” (ctd en Thénon, Susana,
2001, p. 13). Como ya fue dicho en el CAPITULO UNO en las figuraciones corporales

portan significaciones particulares y establecen lazos inevitables con el entorno y con los

133 | os siguientes apartados son adaptacion de un articulo publicado en la revista Teoria Literaria de la
Universidad Nacional de Mar del Plata. El mismo se titula: “El cuerpo: materia multiple y discontinua en
la poesia de Susana Thénon” y puede consultarse en:
https://fh.mdp.edu.ar/revistas/index.php/etl/article/view/3374 . Recuperado el 29/7/2020.
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otros. Dependiendo del contexto de enunciacibn comunicativa, la busqueda de

pertenencia del sujeto va variando, como se vera a continuacion.

3.1.2. Foco 1: significaciones corporales y espacios
En este primer acercamiento observaremos los sememas Yy su relacion con los distintos
espacios. En la poesia inicial los cuerpos luchan entre si y, segin los momentos de
escritura. Algunos predominan por sobre otros recalcando emociones, tonosy ritmos en
la voz poética. Es decir que significan distintamente.

Identificamos el ‘cuerpo ausente’ principalmente en los poemas ‘“Nada”, “La
Marea” y “XIII”de Edad...; “Verdugo”, “Circulo”; “No”, “Caminos”, “No es un poema”,
“Aqui, ahora”, “Habitante de la nada”, “Donde” y “Poema”!3* de Habitante... y en
distintos pasajes de De lugares.... Los versos expresan la oscuridad del sujeto, su inercia
y su tendencia hacia la muerte. En todos estos casos el yo esta ausente o deja las huellas
de su desaparicion en imagenes que son mayormente destructivas, como se puede ver en
los siguientes sintagmas: “muerte hueca en la sangre” (Thénon, Susana, 2001, “Nada”;
Edad..., p. 31), “quisiera desnudar mi grito/ (...) golpearlo en lo mas bajo” (Thénon,
Susana, 2001, “Nada”; Edad..., p. 31), “turbio/ es este ardor sin tregua” (Thénon, Susana,
2001, “La marea; Edad..., p. 33), “nunca/ las manos/ conocieron/ eso de ser acariciadas”
(Thénon, Susana, 2001, “XIII; Edad..., p. 43), “yo (...) como en suefio latente,/ como
flecha que reposa/ en su carcaj” (Thénon, Susana, 2001, “Verdugo”, Habitante..., p. 49),
“Conozco el castigo./ Conozco todos los castigos.” (Thénon, Susana, 2001, “Verdugo”,
Habitante..., p. 49), “los ojos se apagan/ cuando algo gime cerca” (Thénon, Susana, 2001,
“Circulo”, Habitante..., p. 51), “s6lo yo conozco la casa de mi muerte” (Thénon, Susana,
2001, “No”, Habitante..., p. 53), “ceguera del gesto/ (...) Entre mansos, / desesperanzados
ecos” (Thénon, Susana, 2001, “Caminos” Habitante..., p. 53), “grito de rabia/ rabia por
los ojos huecos” (Thénon, Susana, 2001, “No es un poema”, Habitante..., p. 55), “yo vivo
aqui y ahora/ dondetodoes horrible / y tiene dientes/ y viejas ufas petrificadas” (Thénon,
Susana, 2001, “Aqui, ahora”, Habitante..., p. 57), “soy mas bien un espejo gastado,/ una
superficie que no refleja/ un rostro impar/, un dia que termina” (Thénon, Susana, 2001,
“Habitante de la nada”, Habitante..., p. 59), “como seguir/ qué ser / donde morir”
(Thénon, Susana, 2001, “Doénde”, Habitante..., p. 62).

134 En Habitante... hay dos textos que se titulan de la misma forma “Poema”. Aqui nos referimos al
segundo, ubicado en la pagina 64.
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Los referentes se pierden y el imaginario corporal quedareducido a la sangre y a
la mirada: ojos vencidos, ciegos, de la sangre, del vino, de la entrafia. Predominan la
imposibilidad del amor, las referencias edipicasy la figuradelarosa, cuyas connotaciones
veremos luego. Asimismo, se multiplican los espacios. La mayor condensacion esta
presentada en los campos semanticos relativos al encierro y a la oscuridad: jaulas, cuevas,
jardines ocultos, noches, derrumbes, caidas, ruinas, lapidas, parques cerrados, sombras,
basura, relampagos, muros, carceles, delirios. El yo se encuentra “en un lugar donde todo
es despedida” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 86). El cuerpo esta ausente ante
la inmensidad de escenarios que lo oprimen, dejando solo la huella de su impotencia y
hermetismo. Aparecen minimamente espacios externos vinculados con posibles salidas,
como ventanas y caminos. La identidad como enigma (Di Ci6, Mariana, 2003) se expresa
en un cuerpo que se pierde, insiste y escribe: “;Yo soy una piedra, / un juguete en la
tumba de un nifo (...)?/ Soy mas bien un espejo gastado,/ una superficie que no refleja,/
un rostro impar” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Habitante de la nada”, p. 59).
Acompafian una configuracién rota y ausente, la proyeccion en espacios diversos: “un
arenal baldio” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p.26), “cadenas” (Thénon, Susana, 2001,
Edad..., p. 32), “caminos cerrados” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 26),
“inexplicables atardeceres coronados de vacio” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 27).
al cielo que avanza?” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 28) y “el tiempo/ nos pisa/ los
talones” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 44). Predomina la soledad como habitat,
Susana “parece sofocarse de su propia identidad” (Di Cid, 2003, p. 84). El cuerpo es un
espacio incomodo del que el sujeto quiere huir, aunque no sepa como hacerlo. Se
reconoce especialmente en jaulas, prisiones, parques cerrados, caidas y muros, espacios
que expresan la corporeidad desde el hermetismo y establecen analogias con los estados
afectivos del sujeto, como cuando se presenta como un “ave de corral, sin suefios”
(Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 35). Al respecto podemos agregar que Enrique
Pezzoni define la funcion espacial en la escritura de Susana Thénon con la idea de “no-
lugar” con una particular traduccion de la palabra u-topia (ctd en Barrenechea, 1994a).

En cuanto al erotismo, en este caso resulta imposible. El cuerpo esta repleto de
destruccion. Imagenes como el ahogo y la falta de aire junto con un imaginario punzante,
evocan un cuerpo “aqui, ahora, / dondeel aire/ se asfixia/ y el miedo es impune” (Thénon,
Susana, 2001, Habitante..., “Aqui, ahora”, p. 57). El sexo y la muerte estan equiparados.

Si la experiencia corporal y el otro son inaccesibles, el sujeto se vuelve cada vez mas
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hermético. Cabe aclarar que en las primeras obras hay manos, huecos, gemidos, dolor,
también ufias, dientes, garganta, nauseas, saliva, venas, piel: todo un aluvion de materia
tactil, liquida y sonora. Pero no hay senos ni pelvis ni casa propia.'° Postula Lyon Larrain
que, en este cuerpo vulnerable, el deseo de la propia muerte se vuelve un sacrifico “fuerte
y desgarrador” (Lyon Larrain, Maria Josefina, 2010, p. 86). Agrega: “Thénon abre un
espacio en el dolor propio de lo amoroso, mas ain en la continuidad del desarraigo
constante de la no pertenencia, por medio deldiscurso melancolico” (Lyon Larrain, Maria
Josefina, 2010, p. 86). Podemos afirmar que hay una doble negacion: el sujeto no se
permite gozar ni tampoco accede o deja ingresar al otro. EI amor se vuelve una ilusion,
un prejuicio, unimposible. Leemos: “es inutil que la amada se arrastre/ buscando la mano
que dibuja sombras” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Poema”, p. 64).

El segundo cuerpo, el de ‘la fractura’, se caracteriza por la dualidad o juego de
oposiciones en el discurso poético, especialmente en los poemas “Lugar”, “Nocturno”,
“Mondlogo del aire” y “IX” de EST; “Hoy”, “Aqui”, “Poema”, “Habitante”, “Amor”,
“Nombre”, “Resto”, “Yo” y “Ella” de Habitante...; “[VENGO de lugares extrafos...]”y
“IDAME libertad...]” de De lugares.... A diferencia del primer cuerpo, donde primaba
la destruccion, en este caso hay un dilema entre poder y no poder, entre reconocer el
cuerpo propio y suplicar por el ajeno. Por ejemplo, sugiere: “Por debajo del miedo,/ por
caminos cerrados desdeantiguo,/ se aventuro la mano hasta el silencio”. Lo mismo sucede
con el poema “IX”, donde hay cierta fe al decir “Amor,/ desnudo amot/ tan soflado/ con
anénimos ojos/ te hallaremos” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “XIII” p. 41). Las
paradojas se reiteran en situaciones amorosas donde el yo le suplica al TG su presencia,
en versos como: “déjame nadar por tus venas,/ por tus rios de sangre/ y de saliva/ (...)
déjame serte” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Nocturno”p. 30), “quitame estas cadenas
o tan solo vivamos” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Monologo del aire” p. 32), “clavate
deseo/ en mi costado rabioso” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Aqui” p. 54),
“muerdo todavia y aunque poco se puede ya” (Thénon, Susana, 2001, Habitante...,
“Poema” p. 56), etc. El cuerpo también es reservorio de sensaciones, como “la torpe furia
de dios medrando en mis huesos” (Thénon Susana, 2001, Habitante..., “Aqui”, p. 54).
Vemos en la enunciacién tanto el uso de verbos en imperativo, en tono de suplica o ruego

(“dejame”, “quitame”), como el corrimiento de un sujeto que, sin ser estrictamente

135 Luego veremosque, en tanto se desarrollan sus ultimos poemarios, la voz thénoniana se consolida y se
abre, y, por ende, el erotismo cambia de lugar: la danza, las mujeres poetas, los roles y los nombres,
encuentran nuevasformas.
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pasivo, se posiciona como tal al darle prioridad a los objetos: es el deseo el que ha de
presentarse, es la furia quien cala en sus huesos. De forma ambivalente, como en toda
paradoja sobre el amor, el sujeto presenta acciones a través del td, tal como sefiala la
construccion “serte”. El verboide ‘ser’ muestra una vez mas el cardcter existencial del
sujeto situado en el eje de su identidad como estado transitivo; mientras que el reflexivo
‘-te’ recalca la vivencia a través del td. También vemos su accion en verbos indicativos
en plural, como, “hallaremos” y “vivamos” que dejan al descubierto la pulsion de vida.

El sujeto se sitla en una paradoja constante, representando su conflicto interior.
La dualidad resulta clara en los poemas “Yo” y “Ella”, ubicados de forma espejada al
final del segundo poemario, cuando escribe por un lado: “Yo vivo y tiemblo”, “Y o salgo
a pasear”’, “Yo tengo la mirada llena de sal”, “Yo, luna tibia, amandome y muriendo”
(Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Yo”; p. 72); y, contrariamente: “Ella se toco la
libertad y la dejé escurrirse”, “se anudo6 la angustia alrededor del cuello”, “se corto las
manos” y “ella suefia con la ereccion de la rosa” (Thénon, Susana, 2001, Habitante...,
“Ella”, p. 73). Es decir, una es el despliegue en sus matices (vivir/morir); la otra es corte,
separacion, suefio. Observamos que cuando el sujeto no puede avanzar, el cuerpo se
vuelve un salto al vacio, un grito anénimo, retrocede a la forma de un hueco, queda hecho
sobras. Como en el poema “Resto”, cuando anuncia: “Quedan los movimientos
elementales/ de la sangre, y el rostro, espejo ciego/ (...) Quedan las manos, apenas,
suavemente dibujadas (...)/ Quedan las palabras, no la musica, (...) cuando hace noche,
dolor y miedo” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Resto”, p. 71).

Este sofocamiento personal se vincula con una dualidad sin salida, una tensién
incomoda, la lucha evidente entre, por lo menos, dos yoes. Di Ci6 (2003) afirma que hay
“un continuo debate entre polos opuestos: el movimiento exterior y el movimiento
interior, a la vez que un sujeto en pugna en su interior” (p. 106). Las imagenes combaten
entre un permanente estatismo y un devenir del sujeto hacia si mismo. EI momento de
menor dinamismo es cuando el encuentro no es posible, por ejemplo, en “Hoy” cuando
dice “el amor/ ha obturado/sus vasos comunicantes” (Thénon, Susana, 2001, Habitante...,
“Hoy”, p. 52).

En el combate cuerpo a cuerpo con la vida, “esa prostituta” (Thénon, Susana,
2001, Edad..., p. 35), “engaino [y], mueca” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 43), el
sujeto busca trascender el dolor ante lo que se presenta como nulo o imperfecto: “Me
niego a ser poseida/ por palabras, por jaulas, / por geometrias abyectas” (Thénon, Susana,

2001, Habitante..., p. 52), para darle tregua a la alegria. Su amor por lo prohibido, “un
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amor que asustaria a dios” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Poema”, p. 57) calla,
tiembla, arde. La relacién con el espacio oscila entre la introyeccion y la imposibilidad
deavanzar, debido a que el sujeto esté escindido.

El dnico lugar habitable se presenta en algunos fragmentos, especialmente en De
lugares... en relacion con un ta, que permanece idealizado e inaccesible: “En mis tierras
germina lo imposible:/ tu tienes para mi un pais de reposo” (Thénon, Susana, 2001, De
lugares..., p. 81). Los pasajes de mayor dinamismo aparecen en los poemas que hablan
del amor como motor que, aunque difuso, le permite al sujeto moverse: “Eres habitante /
de mis deseos prohibidos. / Tu ritmo se levanta/ cerca de mi latido mas tenue” (Thénon,
Susana, 2001, Habitante..., “Habitante” p. 63). Segun lo dicho, el erotismo como
experiencia interior (Bataille, Georges, 2009) se presenta como un conflicto personal que
muestra un alto voltaje de contrariedad entre la transgresion y lo prohibido. Segin Lyon
Larrain el sujeto produce una simbiosis con el ti a quien pierde constantemente. Afirma
que en el deseo de retener al otro “cruza los limites, llegando al extremo de poner en
exposicion el cuerpo de la hablante” (2010, p. 98). El yo se posiciona como un sujeto
capaz de transgredir la norma y espera tanto desear como ser deseada (Lyon Larrain,
Maria Josefina, 2010). De todas formas, el hecho de que el sujeto no consiga un lugar
propio vuelve también imposible el encuentro con el otro.

Advertimos, por un lado, la oscilacién entre dos yoes, dos cuerpos, dos fuerzas:
movimiento versus quietud, transgresion versus espera, posible versus imposible. Por otro
lado, aparece de forma latente la tercera corporalidad: la que busca trascender hacia
“nuevas luces y juegos, /nuevas noches,/ que se plieguen/ a las nuevas palabras” (Thénon,
Susana, 2001, Edad..., p. 25). Se presenta mayormente en los poemas ‘“Fundacion”,
“Tango”, “Juego” y “Danza” de Edad...; “Mundo”, “Ser” y “El bailarin” de Habitante...;
y “El pensamiento quiere desbocarse” de De lugares.... En ellos la danza aparece como
tema, el amor se vuelve posible y se expresa una cosmovision poética integral. Tal como
anuncio en su primer poema titulado “Fundacion”, el cuerpo empuja por otra forma de
estar: “otros sexos/ hagamos/ y otras imperiosas necesidades” (Thénon, Susana, 2001,
Edad..., “Fundacion”, p. 25). Para ello hay que dejar atras los otros cuerpos, aquellos que
tienen que “abandonar las catedrales” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Lugar” p. 26) y
llegar al “confin, a la frontera inalcanzada” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Lugar” p.
26). Debajo de los silencios, los truenos y los miedos existe un intento por quitar “todo
aquello seguro” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 29). Reclama: “despojémonos de todo

cuanto/ nos conformo a imagen y semejanza/ nuestra” (Thénon, Susana, 2001, Edad...,
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“Juego”, p. 29). Los textos “Mundo” y “Ser” expresan claramente el deseo erotico del yo,
cuando dice, por ejemplo: “mi olfato busca afanoso el olor de la alegria/ y mi piel se
agranda cuando digo amor” Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “Mundo”, p. 59) o
“morder tu significado/ en esta escala de magnitudes inalterables” Thénon, Susana, 2001,
Habitante..., “Ser”, p. 67). Observamos que el despliegue y la inmensidad ubican al sujeto
en una posicion de mayor fortaleza y de entrega. El ‘cuerpo trascendente’ arrastra consigo
estos significantes hasta vencer todo tipo de dicotomia y de paradigma mecanicista para
afianzar una cosmovision novedosay vital, capaz de ser parte de un ecosistema mayor,
situada en la potencia de existir en tramas mas complejas. El sujeto se despide de toda
idea l6gico-racional, cuando escribe por ejemplo: “El pensamiento quiere desbocarse, /
quiere llegar a dioses/, a los escandalos del trueno,/ al nacimiento y muerte de un mar./
El pensamiento no puede” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 84). Es decir, el
camino es otro: aquel que vence la dualidad y busca el de la desposesion, el del cuerpo
encarnado, el del deseo escandaloso.

Entre estos cuerpos que luchan entre si, pivoteando entre un no-lugar, el “noser”
(Thénon, Susana, 2001, Habitante..., “El muerto”, p. 69) y la busqueda de placer, también
se constituyen dos ambitos fértiles para que el sujeto pueda habitar y/o buscar otras
corporalidades. Dichas dimensiones son precisamente la danzay el cosmos. Los poemas
“Tango”, “Danza” — ubicados en el primer libro — y “El bailarin” —del segundo—
evidencian otra experiencia. Se trata de “cuerpos de tierra verde, trascendentes” (Thénon,
Susana, 2001, Edad..., “Tango”, p. 28). Ladanzaes un “aleluya” cuando los “pies dibujan
un poema en la tierra” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., “Danza”, p. 36). En los textos
danzados el cuerpo presenta procesos tanto de licuefaccién como de fusién, por ejemplo,
en el verso que dice: “bailo todos los bailes, me deshago, y me uno. Soy mar, el hombre-
mar: 136 mi cuerpo es ola, mi mano es pez, mi dolor es piedra y sal” (Thénon, Susana,
2001, Habitante..., p. 69). La unidad paradojal cuerpo/paisaje es posible gracias al
movimiento. Estos tres textos mencionados se presentan como indicios de lo que sera el
encuentro con otro tipo de cuerpo, de voz y de escritura en la tercera fase de creacion, que
detallaremos mas adelante.

Vemos que no hay jerarquia entre los distintoselementos de la naturaleza sino que
ellos se presentan de forma cadtica y encarnan voces dispares. Lo que el sujeto no puede

resolver en el uno—como yadijimos, percibe su cuerpo fragmentariamente —, se disipa

136 E| subrayado es nuestro.
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en la naturaleza, equivalente de la danza, de la tierra y del mar. Dichos sememas
funcionan como simbolos de la liberacion deseada: “Dame libertad, / abre las puertas de
mi jaula, / dame ser aire, espacio” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 87). La naturaleza
es un motor que reorganiza los significados entre el cuerpo y su entorno. Alli donde no
hay movimiento interno, el entorno es quien genera la dinamica: “parece que a mi
alrededor/ todo es danza” (Thénon, Susana, 2012, La morada imposible II, p. 49). En
definitiva, la comprensién de una naturaleza en movimiento le permite al sujeto salirse
de una experiencia corporal mayormente opresiva. L0oS sememas ‘cuerpo’, ‘tierra’,
‘danza’, y ‘naturaleza’ se van acumulando en el eje del deseo.

Como primera conclusién observamos que en la obra de Thénon los dos primeros
cuerpos, ‘el dela ausencia’ y ‘el dela fractura’, se conforman como espacios a contrapelo
de la propia existencia. El sujeto se resiste a ser dicho, se presenta como un enigma
inasible, imperfecto, cuasi-corrosivo. Se confunden y subvierten las zonas entre lo
prohibido y lo posible, lo habitable y lo vedado. El yo se presenta como prisionero del
lenguaje. Susana Reisz de Rivarola dice que se trata de una voz que no es propia, Sino
que se alimenta de la ajenidad actuando como en un habla ventrilocua (2000b). El sujeto
se busca, pero no se encuentra totalmente. Su reflejo esté borroso, difuso, cuarteado. ;Hay
algun reflejo que no lo esté? ;No es la existencia una paradoja complejamente difusa? La
busqueda de su propia imagen es un problema constante porque prevalece el rechazo,
como cuando dice “contemplo mi espejo/ tiene una cara de ti que apesta” (Thénon,
Susana, La morada imposible I, 2012, p. 110). Afirmamos en nuestro ensayo biogréafico:
“Para la poeta es complejo estar consigo misma, su rostro esté «lleno de agujas» (Fondo
Thénon). A esto se le suma el juego con los mitos de Narciso y Edipo que reafirman el
dilema de su identidad (Di Cig, 2003).

En cambio el tercer cuerpo empuja y tiende a buscar otras formas que, al menos
en su primera etapa de escritura, todavia no encuentran una resolucion total por fuera de
la paradoja. Yahabia dicho en un texto inédito de 1958: “parece que a mi alrededor todo
es danza” (Thénon, Susana, La morada imposible Il, 2012, p. 49). La resolucion de la
dicotomia planteada sera posible en su ultima fase de creacion, cuando aparecen alusiones
recurrentes a la danza como un hito especial y promisorio. Consideramos que los valores
corporales presentados de forma sugerente en los primeros poemarios evidencian la
busqueda inicial de la poetade un cuerpo libre, que se profundizara afios después gracias
al vinculo afectivo y artistico que establecié con la bailarina Iris Scaccheri, hacia la
décadadel 80.

104



3.1.3 Foco 2: experiencias cosmicas

Como anticipamos en el foco anterior, los espacios expresan la corporeidad y establecen
analogias con los estados afectivos del sujeto, como cuando se presenta como un “ave de
corral, sin suefios” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 35). También definen una
intimidad Yo/mundo en varias imagenes, por el uso de analogias y personificaciones. El
problema paradoéjico Yo/cuerpo se duplica en el vinculo con los espacios circundantes.

Respecto del entorno natural aparecen dos isotopias que resultan precursoras del
deseo: el suefio y la noche. En un texto inédito vincul6 el espacio onirico con la
naturaleza: “Un palpitar de nuevos pajaros/ estremece los rostros del suefio (...).
Créceme/ a lo largo del suefio” (Thénon, Susana, La morada imposible 1l, 2012, pp. 33-
35). El sofiar, actividad inconsciente por excelencia, no solo alude a la actividad de
fantaseo y al dormir, sino a la ensofiacion y a la ilusion, como otras formas de deseo.
Resulta llamativo el poema “Scherzo”, cuyo titulo, ademas, evoca un patrén ritmico fijo
y veloz, donde el yo suefia, bajo una fiebre “desnuda y rosa” con ser un “perro azul
aficionado al viento” (Thénon, Susana, 2001, Edad..., p. 34). Nuevamente los elementos
de la naturaleza toman al sujeto por su animalidad y libertad.

La segunda isotopia — que es mas notoria — esta conformada por otros campos
semanticos como: el relampago, el trueno, las estrellas, el cielo. Mediante un epigrafe de
Rilke anuncia en otro poema: “Yo creo en las Noches” (Thénon, Susana, 2001,
Habitante..., p. 56). Como una quimera la noche adquiere un rol fundamental.
Simbolicamente esta relacionada con un principio pasivo, femenino e inconsciente. En la
tradicion clasica la noche adquiere valor de muerte (Cirlot, Eduardo, 2006). Sin embargo,
para el romanticismo implica encuentro, erotismo y misticismo. En Thénon se establecen
dos polarizaciones: la noche es ruptura, miedo y dolor; y a su vez es novedad. Segun el
estudio de Mariana Di Cid, en los poemas “Nocturno” e “Instantdnea de medianoche” la
noche representa “el tiempo de los deseos mas primitivos y elementales, a la vez que mas
necesarios” (2003, p. 72). También en el poema “Scherzo™ la noche esté personificada y
la poeta habla a través de ella, cuando dice: “Lanoche no es mas/ que un azulejo roto (...)
tiene miedo/ al silencio” (Thénon, Susana, Edad..., 2001, p. 34). En este texto juega con
dos ritmos, aludiendo al suefio, por medio de la primera persona singular e invocando a
la noche con el uso de paréntesis en tercera persona. El suefio funciona como la fantasia
dicha, mientras que la noche, como el misterio latente. Las oposiciones y matices

recurrentes muestran su ambivalencia: caos y develamiento. Es un lugar que alberga la
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paradoja y que actiia como espejo del sujeto, como cuando se interroga: “como cortar mis
manos y sentirlas de noche” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., p. 52). Lo nocturno
encierra el deseo, hard posible un encuentro del sujeto consigo y/o con la otredad. La
fusién romantica aparece entre el deseo y la oscuridad, por ejemplo, en el poema “Amor”:
“Ahora conoces lo que silva la sangre/ de noche / como la oscura serpiente extraviada”
(Thénon, Susana, 2001, Habitante..., p. 66).

Por otro lado, observamos que, pese a su imposibilidad, el cuerpo aparece desde
lo tactil. No predomina lo visual, sino que la piel y el tacto lideran su relacion con el

entorno. Argumenta Juhani Pallasmaa

Todos los sentidos,incluidola vista, son prolongaciones del sentido del tacto (...)
[yaque] eslamodalidadsensorial que integra nuestraexperiencia del mundo con
nosotros mismos. Incluso las percepciones visuales se funden e integran con el
continuum haptico del yo (Pallasmaa, Juhani, 2005, p. 10).

El yo se construye no solo como una prisionera del lenguaje —ya vimos en el
primer apartado la recurrencia de los lugares herméticos—, sino que mas aun, se vuelve
y se presenta como una ‘poeta cosmica’. El sujeto se fundey por medio del rebasamiento
intenta tocar el mundo: “El simple respirar, un latir, / van siendo el progresivo tesoro/ que
descubrimos” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 86). Se va fusionando con los
paisajes naturales, que conforman la vision periférica encarnada en la experiencia del
sujeto. No son secundarios, sino que reflejan la relacion instintiva del sujeto con el
mundo. Tal descentramiento entre la figura/Yo y el fondo/entorno coincide con la vision
dislocada y errante de la voz poética, que se pierde y se encuentra exclusivamente en la
fusion césmica. El hallazgo no es siempre exitoso, como ya dijimos, son atisbos
espasmodicos. Del mismo modo, especialmente en el tercer poemario, el cuerpo va
desapareciendo y la presencia de lo natural y extrafio va tomando mayor terreno.

La naturaleza actta como reflejo; tanto es asi, que lo especular funciona como otra
isotopia fundamental. El sujeto se busca, pero no se encuentra completamente: los espejos
estan gastados, borrosos, coartados. El primer trayecto presente en los tres poemarios
muestra una tension dicotomica entre su voz hermética y el caos exterior que, sin saberlo,
el sujeto percibe, pero ain no puede integrar. La frustracion no es solo identitaria, sino
también amorosa. El ideario estético romantico se condensa en la figura de la rosa, que
se erige, se clava, se pierde, insiste, etc. Recordemos la importancia de esta flor en la
tradicion de mujeres poetas, desde Sor Juana Inés de la Cruz hasta Alfonsina Storni, por

mencionar algunas emblematicas en Latinoamérica. En ella se condensan el amor, la
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manifestacion de la belleza y la dulzura, la union mistica, entre otras implicancias. En el
caso de ST, en cambio, la rosa permanece solitaria y lejana. En el tltimo poema de De
lugares... describe como la rosa que vivia formaba parte de una “primavera negra /
cuando todo lloraba/ por el cielo” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 98); y queda
como un recuerdo en silencio “sumergida/ vaga y penetra y arde sin sosiego” (Thénon,
Susana, 2001, De lugares ..., p. 98). En el poema “Hoy”, la rosa funciona como
equivalente a “un amor obturado” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., p. 52). Incluso su
imposibilidad es culpa de un “Dios [que] no funciona” (Thénon, Susana, 2001,
Habitante..., p. 52). Hacia el final de este mismo texto afirma: “Despertara una vez esta
milicia de dioses disciplinados [...] y volverd a su orden natural /que era el nifio, la
hoguera, el hontanar” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., p. 89). La nifiez, otro simbolo
romantico por excelencia, representa su cuerpo perdido. La corporalidad-de-mujer
permanece insoslayable, aunque se opone a los 6rdenes imperantes buscando otro tipo de
experiencias, como el erotismo con la naturaleza, la basquedade la noche y la inmersion
en el suefio. La poeta funda lineas que la acerquen a su deseo, todavia obturado.

Ademas de la lirica romantico-modernista, resulta llamativo en los poemas el uso
de colores recurrentes como el rojo y el negro, y sus respectivas asociaciones: la sangre,
el corazén, las venas, las pupilas y la noche. Seglin planteamos en nuestro ensayo
publicado en 2020:

Acompafian lo cromético, imaginarios liquidos, cristalinos (espejos, lagrimas,
charcos) y punzantes en elementos como flechas, espinas, etcétera. Como fondo,
aparecenel azul y el celeste del cielo, el verde de los arboles y de los cuerpos que
danzan ante uncuadrode Leonor VVassena'®?, elamarillode las luces, el atardecer,
las estrellas, incluso un arco iris. Expresa una “inquietud cromatica” (Thénon,
2001, p. 28), la cual va avanzando hasta que los cuerpos de un tango se vuelven
«de tierra verde,/ trascendentes» (idem). Permanece su insistencia en darle cierto
ordenal caosdelmundoporelque transita, sumadoal placer de moverse (Alcala,
Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia, p. 57).

Con el advenimiento de los colores permanece una ilusion de salida al
movimiento. En este caso el deseo insiste y busca otros espacios, reales y simbolicos,
para que el sujeto avance. Retomando algunas distinciones de César Aira (1993),
podriamos identificar los primeros poemarios mayormente con el método impresionista.
El mundo avanza sobre la poeta en forma de percepciones que son caoticas. Cuando el

progreso espacial es viable, se producen diferentes cuadros como primeros planos sobre

137 Artista plastica argentina.
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el yo, panoramicas sobre el paisaje inmenso, flashes que captan el empuje erotico de la
voz lirica. Al igual que en su poesia, Susana asimila los espacios por donde se va
desplazando para fundirse. El mundo avanza sobre ella, en forma de percepciones que se
presentan aleatoriamente. Se funde en el espacio, hecho que da cuenta de su enorme
sensibilidad, establecida como marca del cuerpo en el texto. El yo encuentra una relacion
sensorial con su entorno, no se conforma e impone su deseo por encima de todo. La
introyeccion del espacio, la confusion de su cuerpo con €l, imprime una huella orgénica
y que no cesa de buscar la alegria. Como un autorretrato borroso, los poemas van
expresando un sujeto evanescente que, a veces, logra gozar.

Como postula Flys Junquera (2015) desde la Ecocritica en algunas literaturas el
lugar de la naturaleza no es pasivo ni se ubica como objeto, sino un lugar posible. Para
ST, el volver a la naturaleza es un regreso a una integracion necesaria, expresada a partir
de la yuxtaposicion de imagenes naturales con las relativas a la existencia humana: “Esto
no es un poema: es un puntapié universal, un golpe en el estomago del cielo” (Thénon,
Susana, 2001, Habitante..., p. 55). Contrariamente a los espacios cerrados, la naturaleza
ocupa en la poeta un lugar de expansion posible: “Yo creo que algun dia/ he de encontrar
lo que busco,/ en arbol, en mujer,/ en rama, mesa, pajaro/, en 0jos, en palabras./ Yo creo
que viviré hasta ese dia” (Thénon, Susana, 2012, La morada imposible I, p. 15). Vemos
que los espacios externos que refieren el medioambiente muestran otra vinculacion del
yo con su entorno. Siguiendo el analisis de Analia de la Fuente (2020), vemos que la poeta
expresa un deslumbramiento por la naturaleza invocando al paganismo. El lenguaje va
desarmandolo todo hasta descascarar los érdenes vigentes y encantarse con su entorno
cosmogonico.

Definitivamente, las experiencias de lo natural expresan una realidad corpéreo-
césmica mas amplia que la soledad del individuo, para quien la otredad y el amor son
prohibidos. Hay un deseo de develar un cuerpo donde no haya mas miedos. Como una
respuesta frente a lo maltiple el yo busca un regreso romantico a la naturaleza, al cuerpo-
uno. Alli dondeel cuerpo puedetocar el entorno aparece una experiencia corporal posible.
L os espacios construyen diversas experiencias e imaginarios y el problema del yo con su
cuerpo/deseo encuentra solucion cuando interactia con el afuera, asumiendo una
existencia entramada y comun con el entorno. Sin dudas, la relacion entre ‘cuerpo, sujeto,
deseo’ cambia en este sistema de significantes conformado por los sememas ‘cuerpo’,
‘tierra’, ‘danza’, y ‘naturaleza’ —esta Ultima desglosada en colores, noches, espejos—.

No solo cambia la posicion del sujeto, sino el vinculo entre su cuerpo y el mundo. Estos
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dos altimos habian sido primero percibidos como objetos y, como tales, determinaban
una actitud conflictiva del yo en su intento de poseerlos. Por el contrario, cuando el sujeto
se ubicaen relacién con un entramado vincular con lo que vale como diferente (su cuerpo,
los otros y los paisajes en constante cambio) puede interactuar y sentirse parte. Como
afirma Denise Najnamovich (2011) el juego de los vinculos consiste precisamente en
existir sin quedar congelados. Recordemos el poema donde el yo tenia justamente un
corazén de esquimal, es decir, helado, fijo, petrificado. Ante esta imagen, al hacer foco
en su vinculo con la naturaleza, el cambio en su discurso es sumamente llamativo: puede
encontrarse en el afuera, asumir el azar, trascender la posesividad y pertenecer al cosmos,
ese universo que es cadtico e incierto y, por ende, portador de una inconmensurable
libertad.

3.1.4 Foco 3: el género como espacio de cuestionamiento

Consideramos que los aspectos ya mencionados se sintetizan en un grupo de poemas con
tematicas de género correspondientes a su Ultima etapa de produccion. Fueron escritos
durante la década del 80, cuando la poeta conoci6 a Scaccheri y retoma la Escritura luego
de varios afios de desilusion. En estos ultimos versos el cuerpo, como una geografia
inmensa y multiple, se manifiesta a través de una voz errante entre lo femenino, lo
masculino y lo neutro. Cabe destacar que no solo alterna los géneros biolégico-culturales,
sino textuales, por medio de la heteroglosia y heterogeneria (Barrenechea, Ana Maria en
Jitrik, Noé, 1996). Como afirma Florencia Garramufio, (2015) la invencion de una nueva
lengua en ST permite concebir una “literatura fuera de si” (p. 57). El hecho de transgredir
las convenciones linglisticas y genéricas, con numerosos desvios y paralelismos, pone en
jaque las dicotomias naturalizadas culturalmente en torno a qué es ser hombre y qué es
Ser mujer, para cuestionar o invertir los roles e incluso “inventar otros sexos” (Thénon,
Susana, 2001, Edad..., p. 25). El género, no solo gramatical, se configura indudablemente
como un espacio de juego y de cuestionamiento que le permite tanto afirmar su voz, como
ampliar las posibilidades del cuerpo y su erotismo.

Ademas de los tres libros ya estudiados, incluiremos los poemas desu Ultima etapa
de escritura para ver la progresion. Especificamente, haremos mencion de: “Ova
Completa”, “La antologia”, “canto nupcial (titulo provisorio)”, “[vos...]” y “Viaje del
lobo”. En el desarrollo del corpus seleccionado entre la primera y la tercera fase de

creacién podemos identificar los siguientes aspectos:
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a)

b)

La conciencia de imaginarios de género. Por ejemplo, en el axioma connotado
como ‘la rosa perdida de sexo ligero’ en los poemas “Aledanos” de Edad.... La
rosa representa un prototipo de cuerpo idealizado que anhela y, a la vez, representa
un deseo sexual que resulta imposible de alcanzar. Simboélicamente dice un logro
absoluto de perfeccion, relacionado con la mujer amada; y es emblema de Venus
(Cirlot, Eduardo, 2006). Lo sensorial y lo er6tico permanecen como ruido, mas
cerca dela zona deltabu o de lo imposible. Escribe: “mi rosa vive atn, / enloquece
por debajo del ropon. / Soy una campana de luto” (Thénon, Susana, 2001,
Habitante..., p. 68). Thénon trabaja con las construcciones culturales como vimos
en el poema “El bailarin”, donde lo masculino estaria ligado al poder, al vigor y
al movimiento. Influida por el posromanticismo, en ningln caso la voz se pone a
si misma como objeto dedeseo. Aunque el deseo por otros es claro, por momentos
permanece obstruido. Los estereotipos de género aparecen, por ejemplo, en las
asociaciones “dulzura/feminidad”, “tierra/mujer”, “hombre/lobo”, “hombre/mar”.
ST juega con dichas construcciones culturales en donde lo femenino estaria
vinculado con un rol pasivo y lo masculino, con el poder, el peligro, incluso el
movimiento y el vigor. El sujeto proviene de y habita “lugares extrafios”, una
mujer que fue presentada primero como en un sin lugar. Lyon Larrain (2010)
asocia el problema del deseo femenino en los primeros poemarios de ST con una
extrema melancolia que le prohibe instituirse como sujeto de deseo. Al romper
patrones aparece el conflicto de construir su voz como mujer y su relacion con lo
prohibido.

Coexiste una necesaria inversion de roles, por ejemplo, al nombrar la rosa que
busca erigirse, especificamente en el verso que dice “Ella suefia en la ereccion de
la rosa” (Thénon, Susana, 2001, Habitante..., p. 73). En ocasiones incorpora el
humor y la ironia. EI cambio denombres y la des-feminizacion son claros en “Ova
Completa”®®® cuando explica en una nota al pie: “Ova: sustantivo plural neutro
latino. Literalmente: huevos. Completa: participio pasivo plural neutro latino en
concordancia con huevos. Literalmente: colmados” (Thénon, Susana, 2001, “Ova

Completa, p. 155). Nuevamente el vigor, el hartazgo y la proclamacién siguen

138 Como advierte Gabriela Cabezén Camara, el poemario Ova Completa tiene potencia de clasico, por la
sensacion de expansion y de libertad que contiene, més alla de su tiempo. Afiade que también
sorpresivamente hace unos afios se recité “;Por qué grita esa mujer?” en la maratdn de lectura de Ni Una
Menos: “y entonces Thénon hablé sin lugar a duda de la ola de femicidios que padecemos mas de veinte
afios después de su muerte. Eso, esto, es un clasico” (2017, parr. 8).
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d)

estando asociados con los genitales masculinos. Igualmente, juega con el
significante ‘ov-’ como prefijo de “ovarios” y con ‘ova’ asociado sonoramente
con ‘oda’. A su vez, lo sensorial y lo erdtico permanecen como ruido, mas cerca
de la zona del tabu o de lo imposible, cuando se lamentaba diciendo: “en
bombachas semirrojas/ sangra tu corazon” (Thénon, Susana, 2001, “Ova
completa”, p. 174). ST sugiere de forma muy sutil, en algunos momentos de su
poesia, amores travestidosy en ocasiones, homosexuales, donde la pregunta sobre
qué es ser mujer, amar y desear se problematizan con mucha fuerza (Alcala,
Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia).

La critica a un feminismo académico y esnob, percibido como excesivo sobre todo
en “La Antologia”. Se burla y dice: “me llamo Petrona Smith-Jones/ soy profesora
adjunta/ de la Universidad de Pouhkeepsie, que queda un poquipsi al sur de
Vancouver” (Thénon, Susana, 2001, “La Antologia”, p. 182). Como becaria de
“la Putifar Comission” (Thénon, Susana, 2001, “La Antologia, p. 182) ironiza el
pedido de una antologia “democratica” en donde todas las mujeres sean
“feministas” y “muy muy desdichadas” (Thénon, Susana, 2001, “La Antologia”,
p. 182). Luego aclara: “pero favor no me traigas ni sanas ni independientes”
(Thénon, Susana, 2001, “La Antologia”, p. 183). Deja entrever una tendencia
hipdcrita a reducir el feminismo a un nuevo mandato de ser mujer, asi como a la
enfermedad y a la dependencia. La escritura solo seria posible en tales términos,
si no, todo “es cosa del machismo” (Thénon, Susana, 2001, “La Antologia”, p.
182).

El cuestionamiento de los preceptos sociales y culturales. Hay un intento de
trascender lo dicotémico y de desestructurar el orden dado. En otro poema
exclama: “las mujeres poetas/ tenemos que juntarnos/ para salir/ para enfrentar/ la
humanidad hostil” (Thénon, Susana, 2012, “Las mujeres poetas”, p. 117). Se

opone al mandato patriarcal y juega con tematicas nupciales:

me he casado conmigo/ me he dado el si[...] no me llamaba/no me escribia/ y
no me visitaba/y a veces cuando juntaba el coraje de llamarme/ para decirme:
hola, ;estoy bien? / yo me hacia negar. [...] ;jquiero venir a casa?/ si, dije yo/y
volvimos a encontrarnos con paz/ [...] me casé y me case/ y estoy junto/ y ni la
muerte puede separarme (Thénon, Susana, 2001, “canto nupcial (titulo
provisorio)”, pp. 275-6).
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Ya hacia fines de 1960, en “Ensayo general”, habia escrito: “el mismo ombligo
inatil/ que certifica mi condicion de bien nacida/ de hombre y de mujer” (Fondo
Thénon). A los veintidos afios habia confesado la impotencia en sus versos: “hoy
juega a ser hombre/ a ser mujer/ ser hombre ser mujer juego para dioses/ es dificil
tener un rostro un cuerpo/ sin alas” (Fondo Thénon). Parodiando al machismo
también se reia de John Waine (2001, p. 164). Agrega sobre este asunto Treitel
que, para ella, en el poema 19 de distancias habla una hermafrodita en tono
profético. Thénon lo admitid y le respondio6 que se vinculaba con Dios, quien para
ella seria masculino y femenino (Barrenechea, Ana Maria ctd en Jitrik, Nog,
1996).

e) Hay un minimo, aunque claro, anclaje en lo colectivo, en los casos que denuncia
la violencia en “;Por qué grita esa mujer?”, y refleja la animalidad masculina,
cuando le dice al lobo: “es ley que me devores [...] y rastrees las huellas de otra
hermana” (Thénon, Susana, 2001, “Viaje dellobo”, p. 260). Su cuerpo encuentra
voz y lugar junto a la manada de mujeres a las que convoca, y su relacion afectiva
y armonica también es critica. Thénon denuncia todo ‘ismo’ pero de forma cruda.
Agrega Anahi Mallol que “nos hace pensar en la utopia de la universalidad, de
libertad, de igualdad y de abundancia donde se vive la abolicién provisional de
las formas jerarquicas y de las reglas y tabues establecidos, esas saturnales no
dejan de ser sangrientas” (2003, p. 41). Finalmente, arremete en otro poema: “;y
sabés una cosa? (...) sos libre/ anday hacé lo que te dé la gana” (Thénon, Susana,
2001, “[vos...], p. 139). Su actitud es mas bien la de la reacciéon contra todo
(Morrone, Manuela, 2017). Asimismo, para Mc Guirk Ova completa reubica las
relaciones masculino/femenino en un contexto de “danza social” (ctd en Di Cio,
2003). Dice Borrelli Azara que, sin duda, sobrevuela “el aire desobediente de
Storni, esa fina ironia que provoca la mueca jocosa (...). [“(Por qué grita esa
mujer?”’] se alza como himno en marchas y encuentros, como llanto, como pedido,
como reclamo, como lema, como bandera, como virus de la palabra que se instala

en los cuerpos en lucha” (ctd en Gigena, Daniel, 2019, parr. 3).

Es interesante observar también la desarticulacién del sujeto en torno a su propia
caracterizacion, debido a la presencia de adjetivos y tematicas no necesariamente
“femeninas” — al menos para la época en que escribe —. Como analiza Susana Reisz de

Rivarola en “;Quién habla en el poema... cuando escribe una mujer?”, la Weltanschuung
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femenina expresaria una primacia de la sensibilidad, de los afectosy de las experiencias
del mundo interior atravesada por la dependenciarespecto del hombre y de la maternidad,
conforme con el rol tradicional de la mujer. Contrariamente, Thénon muestra un mundo
interior privadisimo e indescifrable y se inclina hacia los “grandes-temas-de-la-
humanidad” (Reisz de Rivarola, Susana, 2000a, parr.14) asociados con el poeta hombre,
como el anhelo de trascendencia, el asombro ante la naturaleza y la exploracion de la
pasion. Sin caer en una “miopia critica” (Reisz de Rivarola, Susana, 2000a, parr.15), que
nos entrampe en reforzar dualismos, la inversién de roles culturales manifiesta una
tendencia de la poeta a “saltar el cerco de su propio condicionamiento genérico” (Reisz
de Rivarola, Susana, 2000, parr. 27), mirando a la vez con 0jos ajenos y propios de su
condicion sexual. Thénon escapa de la hetero-norma y de lo homo-erético, travistiendo
sus voces de formas contradictorias que la expulsan de su propio lenguaje.

En ST el placer de elegir se plantea en un principio como una revolucién
individual, femenina y politica. Luego, su goce muestra la caida del estereotipo sexual,
donde la masculinizacion de la mujer, mas alla de su orientacion, expresa la liberacion
del género: “debemos mantenernos codo a codo/ pero sin codearnos/ mano a mano/ pero
sin manosearnos (...) hemos de divorciarnos/ ¢y de quién? ¢y de quien?/ de las mujeres
poetas/ hombres ya no hay hace rato” (Thénon, Susana, 2012, p. 118). Cualquier norma
hegemonica encierra y ubica el deseo como un acontecer en un margen trasgresor. La
explotacion impuesta por los érdenes legitimos y autoritarios regula las potencialidades
eroticas y reprime la sexualidad, que es, en si misma, un sistema abierto. Las mujeres han
de desear para proclamar su caracter vivo y polémico. El arte como practica social
demuestra la necesidad de establecer nuevas materialidades y conceptualizaciones sobre
la sexualidad y el género; ambas, fuerzas poderosas e historicamente significativas
(Pollock, Griselda, 2013). En sus obras la voz poética plante6 la lucha entre la reclusion,
intrinseca a la historia de las mujeres, y la mirada deseante, atribuida tradicionalmente al
mundo masculino. Su denuncia apunté al derrumbe de un cuerpo social, hostil e hipdcrita.
Ya no quiso pertenecer a la academia, la “Putifar Comission” que quiso becarla “para
hacer una antologia de escritoras en vias de desarrollo/ desarrolladas y también
menopausicas” (Thénon, Susana, 2001, “La Antologia”, p. 182). Por su parte, Daniel
Gigena proclama que “Thénon como ninguna otra puede asumir el latido poético de
nuevas generaciones politicas y literarias que reclaman por los derechos de las mujeres y
disidencias” (2019, parr. 3). Indudablemente, su poesia se convierte, en términos de Karen

Warren, en una ética del cuidado (ctd en Flys Junquera,2015), aungue siempre disonante
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(Mallol, Anahi, 2003). Conviven en su poesia muchos cuerpos, que, como matriz social,
encarnan los dilemas del ser mujer: “despoetada”, “ave de corral”, “Susana etcétera”,
“poetisa”, “para vencer/ a poemazo limpio/ aunque nos tiren la casa abajo” (Thénon,
Susana, 2012, “Las mujeres poetas”, p. 117). Durante esta tercera etapa de creacion se
consolid6 como una poeta mordaz y critica.

A través de la revuelta del lenguaje —el juego de los nombres
masculino/femenino, la ironia, la critica a los tabues y a lo esnob — nos deja la certeza de
gue estamos ante una poeta rebelde, capaz de cuestionar lo establecido. Pese a un primer
hermetismo, los Gltimos poemas dan cuenta de un sujeto que alza su voz hacia multiples
direcciones. Pese a ciertos momentos de desesperanza y hastio, identifica el derrumbe de
un cuerpo social, hostil e hipdcrita. Su voz se empefia en conocer lo silenciado y disidente.
En este punto, consideramos que el encuentro con la danza de Scaccheri ha significado
un vuelco significativo tanto en su poética como en su vida personal. Ambas establecen
unared de creacion con otras artes y artistas, pero el hecho de cruzarse resulté primordial,
especialmente para Thénon. En la poeta se tratd del redescubrimiento de un cuerpo
deseante y, con ello, de la posibilidad de integrar lo multiple (otros géneros, otros
lenguajes). El hecho de fotografiar a Iris nos permite pensar que mirar es también una
forma de tocar el cuerpo, una mirada que erotiza y convierte el tabu en goce. Como afirma
John Berger, el deseo es conspirativo porque “consiste en deslizarse al interior del otro,
alli donde no se le pueda encontrar. El deseo es un intercambio de escondites” (2017,
parr. 5).

En Susana el encuentro de cuerpos, mediado por la mirada, permanece latente y
como motor vital para continuar escribiendo, en nuevos sentidos. Observamos que tanto
la danza como la poesia suponen un contacto con la otredad, un espacio de encuentro.
Antes de morir se descubre en la danza y reconoce en el movimiento, un modo de
reinvencion identitario. Como veremos, esta danzaes una de pies descalzos sobre latierra,
de la poesia conectada con el mundo que se vuelve cada vez méas inmenso y cadtico, a

medida que su cuerpo de poeta se revela.

3.1.5 Primeras afirmaciones en torno al cuerpo en ST

El andlisis sobre la experiencia dada entre los cuerpos, los espacios y el género femenino
requiere considerar lo erético en tanto fusion y distancia con lo propio y lo ajeno. Los
distintos cuerpos conviven y discurren entre los poemas, en diferentes grados y

momentos. En un primer momento intentan buscar un orden y por eso luchan entre si.
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Hacia el final, debido al encuentro con la danza, conviven en un caos asumido como
motor vital.

Por una parte, el volver a la tierra —Iléase: el paraiso, la danza, las demas mujeres—
muestra la pulsién de un cuerpo vedado, que, en sus diversas formas de presencia, insiste
en ser dicho. Desde el inicio de su escritura nos anticipa: “hay que salir/ (...) y llegar a la
tierra” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 92). Paralelamente, asir el territorio es
tocar la materia: “cava hondo en mi cuerpo, hasta que el alma te salude” (Thénon, Susana,
2012, La morada imposible II, p. 55). La imaginacion espacial también refleja la
multiplicidad por medio de diversos elementos, sin orden ni jerarquia: la noche como un
credo donde desea y muere, la rosa que busca erigirse, el lobo que acecha, el jardin al que
hay que regresar. Su voz expresa espacios diversos y, con ellos, una metamorfosis donde
trueca sexo, lugares, roles, tiempos y confunde los referentes (Barrenechea, Ana Maria,
1994a). Su deseo es asumido e integrado al romper con los binarismos. La materia carnal
no es en Thénon un interés primordial, sino que es trascendida por las representaciones
deun cuerpo que es evocado primero desde la resistencia y luego, desde el contacto con
lo novedoso. El trayecto se da desde lo hermético a lo cadtico, desde la disolucion a lo
multiple. El eje erdtico insiste: “tan alto es mi deseo/ que como un techo él desciende
sobre esta carcel” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 87).

Por otra parte, su cosmovision radica en una experiencia que, segun la propia
Thénon, “no es exclusivamente literaria. Es vital” (2012, La morada imposible 11, p. 182).
Hay detras de este caracter reaccionario un credo subyacente: la ruptura de los falsos
dualismos hombre/mujer; humano/no humano. Propone en su primer libro: “Hagamos
otros dioses, menos grandes, menos lejanos, mas breves y primarios” (Thénon, Susana,
2001, Edad..., p. 25). Contintia en su tercer poemario: “Despertara una vez / esta milicia
de dioses disciplinados/ por un orden de siglos y misterios/ volvera a su orden natural/
que era el nifio, la hoguera, el hontanar” (Thénon, Susana, 2001, De lugares..., p. 89). En
este derrocamiento divino vinculado con lo impuesto aparecen imagenes de regreso al
cuerpo del deseo: lo primario, lo naciente, lo nocturno, lo secreto.

Ademas de representar, el poema crea cuerpos (Torras et al) que se expanden y
retornan, es el espacio de congregacion para reunir las diversas experiencias del sujeto,
gue intenta agarrarse desu potente discontinuidad hacia el deseo. Sin dudas, el goce como
variable en todo sujeto es inmedible (Laurent, Eric, 2014), pero ST ha de renunciar a la
quietud de lo imposible para abrirse a la movilidad de lo diverso. La relacion entre lo

discontinuo y lo multiple es el &mbito propicio para lo indecible, para constatar el pliegue
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del misterio creador. Sus cuerpos se fragmentan a la vez que se multiplican las voces, los
géneros, los sentidos: cuando el deseo aparece, se desordena el mundo, pero su voz se
vuelve més fuerte y clara.

Finalmente, la escritura resulta el lugar permeable para la transformacion del
sujeto poético, sus cuerpos, sus voces Yy sus lugares de enunciacion. Si primero era
retentiva, al incluir la danzase vuelve expansiva. Hay una renovacion erdtica de la palabra
que intenta religarse al ritmo del cuerpo, como dice Ivone Bordelois “alli donde las
palabras no son referencia sino presencia, contacto magico con el otro lado del lenguaje”
(2005, 121). Asi, la poesia se vuelve un camino de salida y, también, de eterno retorno.
Vemos que en ST la poesia es un espacio de congregacion, se trata de un convivio vy,
como tal, insiste con construir lo comin: “Al poema le incumbe todo, aun la tierra mas
ingrata/ la prueba mas dura (...). Todo y nada estan ahi para ser dichos. El poema es el
puente que une dos extremos ignorados, pero es también esos extremos” (Thénon,
Susana, 2001, p. 21). Luego, sentencia: “El Poema total seria entonces un resultado de
sumas infinitas, de confrontaciones, contradicciones y memorias (...) (seria como un
dios) algo inmortal nacido de criaturas mortales” (Thénon, Susana, 2001, p. 21). Es decir,
un territorio de cruce de cuerpos y voces trascendentes con las que Thénon se volvio

excentrica, cada vez mas provocadora y polifacética.

3.2.1. Los sefiuelos en ST

Retomando la Cartografia | (cfr. p. 32), resulta conveniente indicar en cuéles momentos
del mismo nos detendremosy cudl es la funcion de los ‘sefiuelos’ elegidos, ya que estos
dan cuenta del itinerario de ST; especialmente, nos interesan los cambios en sus
posiciones enunciativas, el alcance desus proyecciones y codmo se encuentra con la danza.
En este apartado transitaremos el recorrido que va del ORIGEN hacia el DESTINO, en
funcién de los sefiuelos. Retomaremos la seleccion de poemas de la etapa inicial situados
en el ORIGEN (especialmente los que constituyen la figuracion de la danza)®® y
observaremos su relacion con el DESTINO, tomando de este ultimo momento tres textos
clave: un poema dedicadoa IS en 1986, un libro de fotografias en torno a las danzas de
ISy una carta que le escribe a la bailarina antes de morir.140

139 para ello nos valdremos especialmente de los estudios de Mariana Di Cié (2003) cuando se detiene en
el anélisis del movimiento y de la propuesta de Juana Cifuentes-Louault (2016), quien sienta un antecedente
fundamentalen cuanto a la temdtica coreogréafica presente en Thénon.

140 Es decir, observaremoselarco tematico y temporalque va de la primera fase de creacion hasta la Gltima.
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Cabe aclarar que, ademés del corpus ya trabajado en el capitulo anterior,
trabajaremos con elementos extratextuales como cartas, fotografias y entrevistas,
especialmente para habilitar el didlogo entre textos de la primera etapa y textos de la
ultima. Por ejemplo, estableceremos correlaciones entre poemas y fotos, en obras menos
estudiadas en este trabajo como es el caso de distancias. En esta ocasion nos interesa
profundizar en la configuracién de la subjetividad entendida como una especie de
circulacion entre diversos yoes!4! que transitan en distintos planos imaginarios y
simbdlicos dentro de los poemas (Monteleone, Jorge, 2016) y por fuera de ellos, porque
asi lo presentan los materiales. Los ‘sefiuelos’ a los que atenderemos son las figuras del
espejo, del caracol y de la danza. El espejo y la danza estan ubicados desde el ORIGEN,
mientras que el caracol aparece a partir del EMPALME. Esta ultima figura resignifica el
valor de la danza al llegar ST, finalmente, a su DESTINO. Desde ya, consideramos que
los tres elementos son desvios fundamentales en su produccion y que permiten releer su
propuesta en términos novedosos. Ademas, ponen en dialogo el corpus central de ST con
un afuera que, como tal, primero resulta ajeno y, luego, se incorpora como una fuerza
propia del sujeto. Fundamentalmente, aquella voz poética inicial que resultaba extraviada,
impertinente y obturada, encuentra una proyeccion de lo auténtico en experiencias que
son distintivas y renovadoras.

Como vimos en las secciones anteriores, en ST la erotizacion no encuentra lugar,
problema que tanto Negroni como Barrenechea denominaron bajo el sintagma La morada
imposible (Thénon, Susana, 2001, 2012) en la edicion de sus obras completas. Con dicho
titulo se retne el conflicto inicial que atraviesa todala poética de ST. Su voz es presentada
como un “extravio”, una “grieta”, aquella que nombra la “cosa ausente” (Negroni en
Thénon, Susana, 2001, p. 13). Segun nuestro estudio, el sujeto presenta su corporalidad
por medio de la imperfeccién, el vacio o la pesadumbre, esbozando una existencia errante.
En la mayoria de los poemas el yo poético es mero minimo, aunque densoy profundo. Su
dualidad expresa la busqueda de limites donde la fragmentacion, la pérdiday el auto-
abandono predominan por medio de imagenes y de recursos que se condensan y se
repiten. Por ejemplo, por medio de los prefijos “in-" e “im-" constantemente se presenta
la negacion de si mismo en sememas como ‘indefensa’, ‘inexistente’, ‘inmovil’,

‘imposible’. Ademas de no encontrar un territorio propio, el sujeto poético se descarna

141 Como afirma Monteleone, “No habria, entonces, exactamente un Yo de origen” (Monteleone, Jorge,
2016,p. 14).
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progresivamente. Las referencias nominales se disuelven, los limites corporales se
bifurcan y el sujeto no encuentra espacios de pertenencia. A pesar de estas condiciones
inefables, busca con insistencia su Yo mas profundo. Se le presentan diversos objetos de
deseo (el mundo, los otros, etc.) a quienes tiende a acercarse, aungue los encuentros sean
mayormente fallidos. El sujeto reconoce un afuera que, como materialidad informe, no
logra aprehender. Sus sensaciones van poblando de significado su presencia, pero
también su falta de pertenencia. En definitiva, durante la primera parte desu obra, se trata
de una erdtica que no encuentra lugar.

Como habiamos planteado, se vislumbra una salida frente a este conflicto, por
momentos, fallida y, en otros momentos, ilusién. Cuando logra una posicion enunciativa
desde ‘el cuerpo trascendente’ en el discurso poético aparecen el afuera y los otros (seres,
sujetos, objetos) como salidas posibles. Nos detendremos en esta esta corporalidad, que
aparece como vimos en el apartado anterior, fundamentalmente en ocho poemas que son:
“Fundacion”, “Tango”, “Juego” y “Danza” de Edad...; “Mundo”, “Ser” y “El bailarin”
de Habitante...; y “[El pensamiento quiere desbocarse]” de De lugares.... De forma
complementaria, incorporamos en este apartado los siguientes poemas: “Zombie”,
“Nada”y “Aledano [11”y “Aledafio VI” de Edad...; “Habitante de la nada” y “Resto” de
HABITANTE..., “[FONDEASTE, poso]” y “[DAME la libertad]” de De lugares..., y
Poema a IS 0 “[Yo queria encontrarte un caracol imperfecto]” —un poema inédito de
1986 publicado en La morada imposible | y parte del Fondo Thénon (UNTREF)—. En
estos diecisiete poemas aparecen los llamados ‘sefiuelos’ que encuentran su sintesis final
en la Carta a IS de 1989 (Fondo Thénon). Los primeros dieciséis textos corresponden al
corpus primario Yy reiteran el problema de la identidad por medio del simbolo del espejo;
mientras que el N° 17 —Poemaa IS o “[Yo queria encontrarte un caracol imperfecto]”—
resulta excepcional por dos motivos: primero, porque es el Unico correspondiente a la
tercera etapa de produccion; segundo, porque en él se trata exclusivamente la figura del
caracol, resignificando asi todos los elementos enunciados con anterioridad.

Sien el ORIGEN el cuerpo esta vedado, llegando a su DESTINO se multiplica.
Si en el inicio el yo es hermético y enigmatico, llegando a su final se vuelve excéntrico y
visible. Gracias a esta transformacion, es posible rastrear una poética que se expande cada
vez mas dindmicamente, hasta encontrarse con un otro causante de nuevas formas y
deseos. Como dijimos, ST habia presentado elementos significativos en su recorrido que,
como ‘sefiuelos’, sugieren y demuestran el modo en que se siente atraida por la creacion

de IS. Los tres simbolos confluyen en construir una ‘poética del movimiento’, como
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veremos: el espejo como doble, el caracol como infinito y la danza como renovacion
constante empujan al Yo hacia una dimension de sentido mayor, al redefinir la falta de
lugar del sujeto durante la primera etapa de escritura. En el recorrido biogréafico la figura
de Iris motoriza el cambio hasta colarse en la enunciacion poética. El traslado de sus
encuentros reales al papel, donde IS representa belleza, verdad y vida como veremos, se
evidencia en el material cominmente llamado extraliterario, especificamente en Carta a
IS. En continuacion con Héctor Fiorini (2006) destacamos que todo psiquismo busca
establecer nexos simbolicos con registros de movilidad, “de empuje vital, que llega a las
zonas detenidas, donde otras dimensiones de vacio, de nada, han fraguado como abismo
insondable e innombrable, agujero negro, hueco tanatico” (p. 53). De esta forma, es
esperable que ST repita ciertas figuras en su obra que resulten contradictorias, hasta lograr
cierta integracion y hasta expandirse. Una vez producido el movimiento o desvio se
advierten los efectos que acarrea para el sujeto que las soporta, desde la discontinuidad y
la rarefaccion hasta la obtencién de una version novedosa de si mismo (Fiorini, Héctor,
2006). En Susana la novedad es encontrarse con Iris y consigo misma en sus propios
movimientos discursivos. El efecto es sustancial, ya que su poética se reafirma y se

dispara hacia sentidos ludicos y cada vez mas libres.

3.2.1 El espejo y el caracol

Tal como afirma Mariana Di Ci6 (2003) el espejo es un tema central en la poética de ST.
Aparece en distintas formas: como la dualidad y la multiplicacion, implicita o
explicitamente construyendo un campo semantico omnipresente. La autora identifica que
la figura del espejo introduce la fuga del sujeto (Di Ci6, Mariana, 2003), ya que este no
puede (re)conocerse. En Edad... “la superficie (ya sea un espejo, un catalejo, un fanal o
incluso un charco) siempre esta opacada” (2003, Di Ci6, Mariana, pp. 43 44). Esta

opacidad es equivalente al problema de la identidad ya enunciado. Di Ci6 agrega que:

Al igual que el sujeto («Yo soy veinte afios/ entre paréntesis», dice en
“Aledafios™), su imagen esta siempre desplazada Si la superficie reflejante es
siempre opaca, turbia, las proyecciones del caos mundanal no se realizan en
forma limpida. De esta manera, el espejo condensa la tension entre el aparecery
el desaparecer, entre las numerosas alusiones a la pasividad y la concepcion del
poema como accidn, entre la busqueda de definicion vital y los espacios de
muerte, entre el anhelo inconmensurable que se topa siempre con la frontera, con
el limite (2003, Di Ci6, Marianapp. 43 44).

119



Lo llamativo es que muchas veces se trata de un espejo cuyo reflejo no es
fidedigno. A través de la fugacidad delreflejo se expresa que el sujeto se pierde y se borra
aun mas. El rostro funciona como equivalente de un “espejo ciego” (Thénon, Susana,
2001, p. 71). Si el espejo es proyeccion de si, simbolo de conocimiento y de verdad
(Chevallier, Jean, 1986), una proyeccion ciega y nula expresa entonces, un sujeto vacio.
El yo lirico se define como un “Habitante de la nada”, similar a la piedra y a la tumba de
un nifio (Thénon, Susana, 2001). Agrega por medio de un oximoron: “Soy mas bien un
espejo gastado/ una superficie que no refleja/ un rostro impar/ el dia que no termina”
(Thénon, Susana, 2001, p. 59). Si reflejar es devolver, el sujeto nada tiene para dar ni para
conocer. Dicho de otro modo, no hay doble ni paridad, solo incongruencia, falla,
inestabilidad: un sujeto incompleto. Acomparian el problema de la identidad los sememas
“mascara” y “sombra” (Thénon, Susana, 2001, p. 87), representativos del engafio y del
ocultamiento, respectivamente. Como dijimos, el sujeto atraviesa constantes
ambivalencias: quiere deshacerse de su prision, pero no sabe a donde pertenece. Lo que
encuentra afuera, se vuelve brumoso y extrafio. Ante el dolory la pérdida de si el sujeto
prefiere perderse a aceptarlo. El yo corporeo expresa un dolor alocado, casi sin lugar, que

insistird en encontrar un lugar donde inscribirse para lograr expresarlo claramente.

El problema especular aparece también de forma implicita; por ejemplo, cuando
el sujeto lirico rechaza a las deidades que se le imponen. Como un reflejo absoluto, los
mandatos divinos se vuelven imperativos del que el sujeto se quiere deshacer. Prefiere
abandonar aquellos dioses “grandes” y “lejanos” (Thénon, Susana, 2001, p. 25) para
renunciar a lo seguro. En continuacién con el simbolismo, el espejo es equivalente a la
divinidad, entendidacomo revelaciones de un orden celestial y superior (Chevallier, Jean,
1986) o como contemplacion del universo (Cirlot, Eduardo, 2006). Siguiendo los mitos
religiosos, si el ser humano ha sido creado como reflejo divino y el yo no se identificaen
los dioses, entonces la verdad quizas esté en otra parte o en otro tipo de deidad, quizas
aquellos que puedan jugar, expandirse y bailar. En otra ocasion, ST implora:
“Despojémonos detodo cuanto/ nos conform6 a imagen y semejanza/ nuestra” para gustar
“el minuto absurdo y libre” (Thénon, Susana, 2001, p. 29). La identidad no puede ser un
reflejo de los dioses ni de lo ya conocido por si misma, sino que tiene que ir a favor del
azar y del goce de una incierta libertad. Busca “desbocarse” para vencer una “milicia de
dioses disciplinados” (Thénon, Susana, 2001, p. 89)y llegar a ser similar a otras deidades,

aquellas que son, en sus propios versos, equivalentes al “trueno” y al “mar” (Thénon,
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Susana, 2001, p. 84). Esta busqueda permanece a lo largo de toda su produccion. Intenta
dejar atras los érdenes de un viejo mundo para ingresar en otro universo, con nuevos
parametros y referentes donde encontrarse. Hacia 1985 escribe: “soy un infinito /
enmascarado de hueso/ corre/ corre/ buscate suelta a los dioses por el rastro/ corre/ corre/

engéndrate/ suelta a las furias” (Thénon, Susana, 2012, La morada imposible 11, p. 95).

Sin embargo, hasta alcanzar cierta libertad, tanto su reflejo como el que le traen
los dioses permanecen corruptos. El espejo funciona como un objeto trunco, sin solucion.
La imposibilidad de reconocimiento de si se debe a su propia dificultad de
autopercepcion. Esta proyeccion es vedada por un sujeto negado, hermético, escindido.
No obstante, el espejo también esta proyectado en otros elementos, como en un azulejo
roto y en lugares indefinidos como los suefios. Todos ellos remiten a espacios que
permiten al sujeto cambiar de mundo, pasadizos de transformacién para la identidad cuya
paleta cromatica remite alos negros, los azules y otros colores afines a las transparencias
y a lo cristalino. Como indica Chevallier (1986), el ingreso en el azul nocturno significa
pasar al otro lado del espejo, 0 sea a un universo paralelo. Sin embargo, el yo no se
encuentra, deambula en una condicion fantasmatica, extrafia de si y de su entorno: no
reconoce ni su origen ni su destino. Acomparian esta dificultad del sujeto, como afirma
Di Cid6, “La imposibilidad de reconocerse en las miradas y en los o0jos ajenos” en versos
como: “«Déjame nadar [...] por tus ojos serenos» —Nocturno”—; «con andnimos 0jos te
hallaremos» —“Aledafio 1X”—; (...) «Somos nuestra mirada ya escarbada/ por arenas
errantes»—“Zombie”—; «llevo una pupila roja/ en el lugar de la alegria» —TLugar”-" (Di
Cio, Mariana, 2003, p. 77).

En De lugares... la dificultad se maximiza en los siguientes versos: “Vengo de
lugares extrafnos/ con dos ojos vencidos de miseria y memoria”. Y agrega: “Soy dos ojos
brillantes,/ de miedo de no verte, ya ciegos” (Thénon, Susana, 2001, p. 81). Se reitera la
imposibilidad visual y, por ende, de conocimiento. No obstante, en algunos momentos, el
tu es un reflejo posible: ruega por el otro buscando en lo ajeno un lugar de descanso.
Advierte: “tu tiene para mi un pais de reposo” (Thénon, Susana, 2001, p. 81). Luego
exclama: “tan alto es mi deseo (...) dame entonces el engaiio (...) la paz de tuselva (...).
Concédeme el error, la locura, el suefio” (Thénon, Susana, 2001, p. 87). El sujeto confia
en que, aunque no pueda verse, quiza pueda ser vista por el otro. Mientras que en soledad
el sujeto fue vacio, cerca del tu se vuelve, segin sus palabras, “un estambre adormecido,/

sobre tu piedra/ al sol” (Thénon, Susana, 2001, p. 87). Por un lado se proyecta en
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elementos luminosos afines, como luces, brillos, estrellas, relampagos. Di Ci6 afiade que
hay un intento de mejorar la vision, que se explica por “la presencia de instrumentos
opticos: catalejos, espejos, cristales, vidrios, azulejos” (Di Ci6, Mariana, 2003, p. 77). Por
otro lado, la falta de reflejo de si se complejiza al conjugarse con la pluralidad de voces
y de registros. Ademas de una fragmentacion del sujeto en dos facetas (el yo y su reflejo,
ambos borrosos), se produce una multiplicacion que expresa la constante pérdida de la
identidad. Al modo de un “objeto fractal” (Di Ci6, Mariana, 2003, p. 132) el sujeto
poético permanece como enigma (Di Cié, Mariana, 2003) al proliferar en distintos
rostros, tonosy lenguas sin llegar a ninguna parte.

Si continuamos ampliando el campo de la vision, podemosestablecer una analogia
entre el simbolo del espejo y el uso de la camara fotografica, entendidos ambos como
campos primordialmente visuales y como dobles del sujeto. Lo que estudiamos en sus
poemas como espacios a contrapelo de la propia existencia; es decir, inaccesibles e
imposibles para el sujeto, encuentra su resolucion en tres salidas: la danza, la traduccion
y la fotografia. Funcionan como la diferencia para la identidad, paralo que se repite y se
replica sin salida aparente. Para comprender la progresion de estas tematicas es necesario
recuperar la articulacion entre la Cartografia 1 (cfr. p. 32) y las tres fases de creacion en
ST. Como vimos, desde el ORIGEN (primer momento de creacion de 1952 a 1970) la
busqueda amorosa de un tay de la danza aparecen sugeridas en los poemas, aungue no
resueltas. Durante la segunda etapa de creacion (1970- 1982) Susana experimentd un
“writer’s block” —en palabras de Renata Treitel—!42, que duré aproximadamente
diecisiete afios. En 1971 viajo a Alemania gracias a una beca y se dedicé de lleno a la
Fotografia. Como ella misma cont6: “demoré el proceso poético (...). Pero yo sabia que
iba a seguir” (ctd en Fondebrider, Daniel, 1995, p. 302). En consecuencia, tanto la
Fotografia como las traducciones desplazaron la escritura poética. Es interesante pensar
que, ademas detratarse de nuevos codigos, la autora incorpora dos disciplinas que pueden
concebirse como dobles del sujeto, extranjerias de la identidad, modos de que el yo se
vuelva y hable como otro. La posibilidad de incorporarlas efectivamente se daa partir del
EMPALME, esto es, el cruce entre ST e IS hacia la décadadel 80. Resulta interesante
advertir que la dualidad (quietud versus movimiento; yo versus el reflejo; poesia versus

danza) resuelve su tension dicotdémica en un espacio de terceridad: la tendencia hacia la

142 En una conversacién via e-mail el 09 de diciembre de 2016.
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danza, laimagen visual como dialogo de miradas, la traduccién como una nueva creacion,
etcétera.

Respecto de la fotografia, que es otro modo especular, podemos también
diferenciar las circunstancias en que se desarrolla, ya que sabemos que ST durante la
segunda fase de creacion explord diversas ramas, y que en la tercera fase fotografio
durante siete afios a IS. Luego de este encuentro ST retomo la escritura poética, dando
lugar al punto ctlmine de creacion (tercer momento, de 1982 a 1990). Entre sus textos
incompletos termind la obra distancias, dedicadaa IS, y generd una serie de obras que
resignifican las anteriores, donde se multiplican los recursos empleados y los sentidos
presentes en sus propuestas. Esta proliferacion derivo finalmente en la Gltima obra de ST,
que es un libro—objeto titulado Acerca de Iris Scaccheri.l4® Cabe realizar dos
observaciones. Laprimera es la correlacién que establece entre los espacios opresivos de
sus poemas estudiados en el apartado anterior y los retratados en las fotografias. El
compilado de doce imégenes incluidas en La morada imposible 1 (2001), que ST tomé
entre 1979 y 1982, expresa dicha correlacion. Se trata de fotos en blanco y negro que
pertenecen a muestras distintas; entre ellas, la exposicion de Rainer Maria Rilke. Palabra
e imagen (realizada en el Instituto Goethe) y las series “Humor blanco y negro”,
“Desconsuelos”, “El otro espacio” y “Geometrias”. En estas ultimas explora las distintas
formas dela soledad, el paisaje urbano y la muerte (Thénon, Susana, 2001).144 En cambio,
en la muestra dedicadaa Rilke, ST inventa una nueva espacialidad que es la del “foto-
poema”: Siguiendo las clasificaciones de Antonio Gil y Pedro Javier Pardo (2018) se trata
deun género multimedial, ya que dos medios diferentes (la fotoy el poema) son incluidos
en un mismo medio. En este caso Thénon trabajo la fusion. Es decir, hay un grado
importante de integracion de ambos medios en un mismo discurso. Creemos que esta
apertura a nuevos codigos representa un momento intermedio entre la primera y la tltima
fase de creacion, gracias a la incorporacion de la imagen que se pone en juego no solo

con la palabra sino con otra lengua. Es en este punto que ST empieza a dislocar y a abrir

143 Como advertimos, la presencia de los textosde ST en las coreografiasde ISno es idéntica a la inclusion
delSenlaproducciénde ST. IS incorpora, de forma definitiva, solo en dosocasiones: en Iris con los poetas
(1990) y en La gaucha (1992). Si bien IS ya habia experimentado con algunos poemas de ST —
probablemente hacia 1984—,como comenta Thénon en una carta (Thénon, Susana, 2012), no nos consta
que los haya incluido en ninguna obra en ese momento, sino después de la muerte de Susana en 1990.

144 Segun el programa de mano difundido porel Centro de Estudios Brasilefios en ocasién de la muerte de
Thénon en 1990, ella se inicié en la fotografia en 1971 y exhibi6é su trabajo en numerosas ocasiones.
Ademas de sus muestras en Buenos Aires, expuso en Rosario, Cordoba, Nueva York y Paris (véase:
CAPITULO SEIS).
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su literatura que luego encontrard un fuerte dialogo no solo con la danza, sino también
con la masica.

Habiamos dicho que el sujeto poético puede ser pequefio frente al inmenso
entorno, borrarse frente a él, mostrarse diminuto, encerrado, expresar lo punzante y
hermético que lo habita. De igual forma se proyectan las fotografias trabajadas durante
este periodo de creacion: la sombra de un cuerpo en un paisaje abismal y panordmico (en
“Esto es la nostalgia”); cementerios con rejas y alambres de pua (en la serie “El otro
espacio”); dos estatuas de angeles en las alturas ante el cielo abierto (en la serie “El otro
espacio”); un torso desnudo atravesado en primer plano frente un fondo de cementerio
(en “Poema 7, De una noche de tormenta”); una silla vacia ante una jaula con un péjaro
encerrado en una habitacion (en “Poema 1, ;Por qué me arrancas delas horas?”), la fusién
de los cuerpos humanos ante la naturaleza (en “Poema 13, Nadie vive su vida” y en
“Poema 18, Todo sera de nuevo”), etcétera.

A su vez, las imagenes se caracterizan por el uso de las sombras, los reflejos, los
destellos y algunas superposiciones borrosas. En continuidad con los aspectos semanticos
que ofrece el espejo como simbolo en sus escritos, los recursos utilizados con la camara
fotografica dan cuenta de una clara afinidad entre el universo de la palabra y el visual. El
sujeto permanece, en ambos casos, escondido buscando un espacio donde reflejarse.
Como dice Barthes (1989), “la Fotografia es el advenimiento de yo mismo comoO Otro:
una disociacion ladina de la conciencia de identidad” (p. 40). Ese alter ego en la poesia
de ST permanece sombrio, inconsciente, en constante tensién con un yo minimo que,
aunque expande su erotismo, no logra ser alojado. Del mismo modo, el sujeto tampoco
encuentra solucién en esta serie de imagenes. Sin dudas, la seleccion fotografica
publicada en La morada imposible | (imagenes tomadas entre 1979 y 1982) demuestra un
claro antropocentrismo. Todas las fotografias incluyen cuerpos humanos —nunca
autorretratos— o extensiones del mismo por medio de distintas figuras que representan
cierto estado emocional, conforme estudiamos en los poemarios del apartado anterior.

La segunda observacion reside en la conformacion de un vinculo proyectado entre
la camara fotografica portada por ST y sus revelados, en el vinculo con las danzas de
IS.145 Durante los siete afios en los que ST fotografida IS, la experiencia qued6 recopilada

en la carpeta fotogréafica publicada por Ediciones Anzilotti bajo el titulo Acerca de Iris

145 Estas dos observaciones introducen una diferencia significativa en los recortes que decidimos realizar.
en el primer caso se trata de fotografiasque no incluyen a IS; mientrasque en el segundo, si.
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Scaccheri (1988). 146 Dicha publicacién consta con treinta fotografias'#’ que retratan
distintos espectaculos de IS como La murfieca; Juana, reina de Castilla y Aragon;
Hosanna; ¢Me quisiste alguna vez?; Carmina Burana,; etc. Las fotos fueron tomadas en
distintas partes del mundo a lo largo de las giras y conciertos realizados por IS, que ST
acompafnio. Creemos que, de alguna forma, el reflejo que resultaba imposible en los
poemas de ST encuentra asilo en el movimiento de IS. Tanto las danzas como las
fotografias en torno a ellas revelan la sombra, las inclinaciones y las potencias del cuerpo
de ST, deseoso y tendiente a nuevas formas y movimientos. Laimagen visual actia como
un instante que capta la proyeccion interior de la camarografa a partir de un estimulo
exterior. Dicho a la inversa: la fotografaimprime su interioridad al fijar un suceso externo
y, asi, suspende la experiencia que persiste condensadaen la unidad visual. En este punto,
Susana se proyecta y se encuentra en el cuerpo de la danzarina. Sin dudas, IS —ese otro
especular— le permite a ST verse a si misma en un lugar donde no esta, pero que desea.
De forma analoga, el revelado —ese papel donde la danza de IS reposa— devela su
posibilidad de ser movimiento. Luego de este cruce la escritura de ST se disloca aln mas:
los registros se amplian, el ingreso delo daday delo surreal le permiten encontrar su tono
mas personal. ¢Qué sucede, entonces, que el ojo cuando ve danza estalla? ¢ Por qué la
poética de Susana se dinamiza y multiplica sus sentidos al incorporar la figura de Iris?
Asimismo, las fotografias de las danzas de IS expresan la plenitud del cuerpo que
danza, asi como la presencia de otra corporalidad en ST en su rol de fotdgrafa, quien, a
través de su mirada voluptuosa y atenta, permanece hipnotizaday conmovida frente a los

movimientos de la bailarina. Esta atraccion puede asociarse con la publicacion definitiva

146 seqiin Barrenechea y Negroni (Thénon, Susana,2001) ST incluyé en 1982 una seccion dedicada a IS.
Esta muestra presentada en el Centro de Arte y Comunicacidon (CAYC) tenia cuatro partes; una de ellas,
titulada “Los reales espejismos”, giraba en torno a la figura de IS. Acorde con el programa de mano
difundido por el Centro de Estudios Brasilefios en ocasion de la muerte de Thénon en 1990, ST present6 en
1988 en el Centro Cultural Las Malvinas “Encuentro con Iris Scaccheri”’, probablemente como parte de la
carpeta fotografica editada por Anzilotti ese mismo afio.

147 Comenta Cortés Rocca que: “Esta es una publicacion de autor, es decir, producida en una imprenta sin
mediacion editorial y pagada porla autoray algunasamigas, entre las que estaria Barrenechea. No se trata
exactamente de un libro, sino de una carpeta/sobre de 40 cm. x 30 cm. que contiene 36 paginas sueltasy
sin numerar. El objeto mismo, con su formato, su gran tamafio, su papelde alto gramajeysu limitadisimo
nimero de 200 ejemplares, se asemeja masa un portafolio de imagenes sacadas dellaboratorio por la artista,
queaun libro. Sin embargo, las paginassueltassiguen los protocolos librescos: la primera pagina funciona
como portada y reproduce la cubierta del sobre; la segunda es una contraportada, con el titulo en el recto y
las indicacionesde imprenta y copyright en el reverso; la tercera, una declaracion/poemade Thénon. Luego
de una pagina en blanco aparecen las 30 imagenes. Son fotos en blanco y negro, impresas hasta el filo de
la pagina, sin marcoy con mucho grano; cada una deellas esta numerada en elanverso y alli se detalla el
nombrede Brindis a laDanza y el lugar en el que se desarrolld” (Cortés Rocca, Paola, 2003, p. 8).
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dedistancias, cuyatapa es, justamente, una fotografiade I1S. Nos consta que, para 1968148
Thénon ya habia empezado a escribir dicho poemario, aunque quedé interrumpido hasta
1981, cuando retomd los primeros bocetos. En los agradecimientos, “a quienes
apuntalaron la construccion de este libro”, menciona a Ana Maria Barrenechea por su
labor critico-estética; a Renata Treitel por su tarea como traductoray a Iris Scaccheri por
infundir en sus textos una reelaboracion definitiva (Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 1). En
palabras de ST: la danza es “la vision definitiva para reelaborar y completar esta obra,
cuya duracion lindaba peligrosamente con lo interminable” (Thénon, Susana, ctd en

Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 1). Al respecto, Paola Cortés Rocca interpreta que:

Como ocurre con la traduccion, algo del orden de la disciplina viene del
universo de la danza, algo que detiene el vagabundeo del lenguaje, la
compulsion a la reescritura infinita. La danza le otorga cierre a la poesia;
la danza le infunde una visidn que hace posible la completitud (Cortés
Rocca, Paola, 2013, p. 1).

Es interesante observar que la fotografia de la tapa entabla una interaccion directa
tanto con el titulo como con el contenido del poemario mencionado, como se puede ver

debajo:

Tapa dedistancias (1984)

148 Segun una entrevista que le realizan en 1988 (Fondebrider, Jorge, 1995).
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Contintia Paola Cortés Rocca sefialando que el libro con una cubierta negra
muestra un contraste entre “el nombre de la autora, el titulo y el nombre del editor
ubicados en un espacio pequeio contra el borde superior izquierdo” (Cortés Rocca, Paola,
2013, p. 7) y el resto del espacio “sobre el cual hay una fotografia en blanco y negro de
Iris Scaccheri tomada por Susana Thénon” (Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 7) que resalta

notablemente:

Alli, labailarina esta de espaldas, con los brazos extendidos hacia atraspara darse
enviény subirunaescalera; alliha puesto unpie, extendiendoel otro, el rezagado,
el que quedod en el suelo. La escalerade la imagen, agudizada por el disefio de la
tapa, tematizaeltitulo del libro: escaleras y puentes son elementos que de manera
emblematica, acortan las distancias y también las subrayan. (...) En el disefio de
la cubierta, la foto no exhibe sus limites, sino que se confunde con la totalidad de
la pagina. Como si fuera la oscuridad de lo real —esa noche a la que Thénon se
refiere en otros poemas -, ese vacio convoca a una retorica de la caminata, el
vagabundeo o incluso la danza (Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 7).

Sin dudas, este cambio gestado con la publicacion de distancias alcanza su punto
ctlmine con la edicion de Gltima produccion en vida, Acerca de Iris Scaccheri, donde
logra una profunda contemplacién de la danza que, si bien en su poesia inicial habia sido
un impulso latente, con IS adquiere una concrecion decisiva. Aungue nos corremos de la
escena enunciativa del yo poético, planteamos otro tipo de dialéctica: la del cuerpo que
mira y la del cuerpo que se deja mirar, la del sujeto que capta y la del sujeto que se deja
captar. A la vez que la camara proyecta el interior de quien la porta, también puede
desnudar a quien captura. Tal es el caso del encuentro entre ST e IS, cuya mayor
erotizacion se produjo en el intercambio entre danzas, versos e imagenes, construido en
tres estrategias: observacion, proyeccion y resignificacion.

La primera se produce cuando la camara capta las danzas de IS por las que, ST
paradojicamente se deja atrapar. Si como hace un voyeur, fotografiar es mirar sin
participar (Sontag ctd en Cortés Rocca, Paola, 2013): “La bailarina es entonces, la
soberana del movimiento y la temporalidad”; mientras que, “Su gran otra, su doble, su
complice, su espia es la fotografa” (Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 10). ST funciona como
un repositorio de la memoria de IS al reescribir sus danzas por medio de iméagenes,
episodios visuales que funcionan como una seduccion simbolica. Resulta interesante
recordar la revolucion optica que se produjo durante la modernidad debido al desarrollo
del cine y de la fotografia, fundamentalmente en los efectos producidos sobre la

subjetividad. Como consecuencia de estos avances tecnologicos, el yo como categoria
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tedrica quedo subordinado a los avances de la modernidad: un sujeto que se distancia del
objeto, sometido a la fragmentacion y a la polarizacién producida entre la metonimia del
sujeto (el ojo / la camara) y el mundo (lo retratado).

Simultaneamente, el sujeto puede integrarse al entorno de otra forma, por medio
de la proyeccion y la amplitud generada por el inconsciente optico, en términos de Krauss
(1997), para quien el objeto retratado recibe la carga erotica, mediado por la camara
fotogréafica. El segundo recurso empleado consiste justamente en la proyeccion del Yo
sobre la figura que baila. Una vez asumida como testigo, ST se deja impregnar e interpelar
por el objeto retratado. Como afirma Cortés Rocca, “La mirada captura un movimiento y
la camara es capaz de descomponerlo y asi apresar aquello que escapa a la percepcion
cotidiana” (Cortés Rocca, Paola, 2013, p. 8). Sin embargo, “la naturaleza que habla a la
camara no es la misma que la que habla al ojo” (Benjamin ctd en Cortés Rocca, Paola,
2013, p. 8), yaque solo el ojo fotograficoes capaz de percibir ese entramado inconsciente
“que subyace al mundo de la conciencia asociado a la mirada” (Cortés Rocca, Paola,
2013, p. 8). ST proyecta su propio imaginario sobre las danzas de IS: las sombras que no
habian sido asumidas en los versos se revelan ahora en las coreografias, mediadas por las
fotos. Gracias a la imagen, intermediaria entre el sujeto y el mundo, es posible un
conocimiento mutuo de los sujetos implicados en el juego entre fotégrafay bailarina, una
es reflejo dela otra y viceversa. Como propone Flusser, el dispositivo fotografico permite
darun giro hacia lo intersubjetivo, ya que luego de que el camardgrafo tome distancia del
objeto para adentrarse en si, puede reingresar en él con una nueva forma (ctd en Soto
Calderdn, 2015). ST se aleja de sus propias escrituras para encontrar en 1S una forma de
expresion distinta. Contempla sus danzas y enaltece a la figura danzante. A veces muestra
a la bailarina suspendidaen un salto (como en la imagen de La mufieca) y logra eternizarla
(Cortés Rocca, Paola, 2013).

Un tercer recurso empleado en el discurso fotogréfico es la resignificacion. A
través de la dialéctica creada entre nuestras artistas se produce, un dialogo que, sin orden
predeterminado ni jerarquias. De este modo, IS devuelve —es decir, refleja— la voz y la
mirada de ST cuando toma los poemas de ST en nuevas coreografias. Dicho de otro modo,
Iris baila y Susana responde con su captura; Susana vuelve a sus textos e Iris retoma sus
danzas a partir de una nueva poesia. Se produce una reescritura mutua y reciproca en
ambas. Si en los poemas de ST habiamos advertido un prominente hermetismo que
encontro cierta apertura en los cuerpos que danzan por medio del amor y de la libertad,

el reconocimiento del dinamismo en IS absoluto resulta en tanto vital. ST a través de IS
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encuentra la totalidad de un espacio abierto, la voluptuosidad perdida y el desborde
prohibido. Entre la retratada y la retratadora, las fotografias revelan la dualidad que
adquiere todaidentidad. Como estudia Guadalupe Castro, “en el retrato no sélo podremos
observar caracteristicas innatas sobre el retratado, sino que también se ponen en juego las
elecciones y estados animicos de quien fuera el fotografo y de esta manera, se produce
una construccion de sentido” (2014, parr. 5). Sus movimientos capturan a ST y la hacen
volver a su poesia. Se invierten los roles: Susana es hipnéticamente captada por IS. Se
produce, entonces, un inevitable movimiento sobre sus propias escrituras. Puede
retomarlas e incluso crearlas de un modo novedoso, aunque mas fiel a si misma. Hacia
1988 ST asume que durante mucho tiempo excluyé asuntos y modalidadesde su escritura,
limitacién que comenz6 a cuestionar a partir de una necesidad de integracion. Entonces,

decide abarcarlo todo:

la formacidn universitaria, los afios de latin y griego, los afios de aprendizaje de
hebreo, de aleman, que no niego, pero también todo lo que esta detras. ;Qué pasa
con larea? ¢ Y con la maleducada, con la loca? ;Qué pasa con la loca? ;Dénde
esta? ;Qué pasa con los locos? ;Con una loca en medio de los locos? (Thénon,
Susana en Fordenbrider, Jorge, 1995, p. 303).

Ese espiritu erratico y dinamizante que ella misma habia omitido halla su reflejo
en el desenfrenoy en el eclecticismo de IS que, como impulso vital, queda captado en las
numerosas fotografias. ST descubre en IS su alter ego, sublima su deseo de movimiento
que habia permanecido como una prohibicién, un tabu o un imposible. Segun definimos,
el deseo es una pulsién que desborda al sujeto y que lo desestabiliza por su condicion
movil y evanescente (cfr. p. 10). Vemos su manifestacion, en este caso, con un alto voltaje
deerotismo que le permite a la escritora revelarse con mayor nitidez y pasion en sus obras.
También es evidente la presencia del deseo en el paso del poema “Fundacion” (de la
primera etapa de creacion), donde el sujeto lirico anhela una forma de vida plena. Si en
“Fundacion” primaba el modo subjuntivo (en la repeticion del verbo ‘inventemos’), en
“Las mujeres poetas” (de la tercera etapa de creacion) los verbos viran hacia el modo
imperativo, en expresiones decididas como “tenemos que juntarnos”, “hemos de
unirnos”, “debemos manteneros coco a codo” (Thénon, Susana, 2012, p. 117).
Nuevamente, la triada ‘cuerpo, sujeto, deseo’ nos muestra que el yo creador busca su
identidad através de un cuerpo obturado que insiste en la pregunta sobre quién se enuncia
en el poema. Asumimos que la presencia de IS en la vida de ST permitié a la escritora

incluir otros intereses, deseos y modos de vincularse, como su llamado a otras mujeres
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escritoras. Posiblemente la experiencia fotografica pudo haber motivado los cambios
advertidosen ST. No solo IS es tomada por ST al dejarse mirar, sino que ST ofrece una
posibilidad de ser, mas alla de si misma con la accion de mirar, de proyectar y de
resignificarse. Sin dudas, ST se ve en el espejo de una mujer que danza, reflejo que la
desnuda. En el sentido que explica Georges Bataille (2009), la desnudez implica una
apertura al mundo. Venciendo el hermetismo inicial, la fotografia permite un doble
movimiento: deshacer la trama que anudaba la voz de ST y desvestir simbolicamente el
propio deseo, a través del cuerpo de IS.

Si la primera salida del hermetismo inicial es la fotografia, su segunda morada
posible es la danza. De este modo, la fotografiay la coreografia se vuelven nuevos modos
de escritura para el sujeto poético, tal como lo reflejan los poemas y los escritos
posteriores al cruce con IS. Estamos ante escrituras que inscriben la voz del sujeto, mas
alla de lo literal, en distintos registros: sonoros, visuales, kinéticos. De esta forma, los tres
tipos de escrituras (poética, fotografica, coreogréfica) funcionan para crear nuevos modos
de enunciacion, desplazamientos identitarios y posibilidades de apertura a lo distinto.
Escribir en todos los casos sirve, como dice Chantall Maillard (2007), para “rebelarse” y
“reorganizar” (p. 379); y, por ende, para desestructurar venciendo lo dado y asi
“contradecir lo dicho” hasta volverlo a “demoler” (p. 384). El cambio de sujetos
escriturales se evidencia con mucha fuerza hacia el final de su produccion, tal como lo
indica el andlisis hecho por Barrenechea (1994a). Segun la critica, la imposibilidad
espacial se presenta en el sujeto poético desde el origen de su obra. Sin embargo, la
transformacién gramatical (de la primera a la segunda y a la tercera persona) que
experimenta el yo le permite expandirse en una deriva infinita. A partir de distintos usos
que expresan distintas posiciones enunciativas, el sujeto se desdobla o se revierte sobre
si mismo, cambia sus referentes y los agrupa o separa “en conjunciones y disyunciones
que configuran nuevos referentes y nuevos roles” (p. 2). Barrenechea llama a estos
cambios “roles escriturarios”; implican “el manejo de la dupla oralidad y grafia en
multiples niveles socioculturales, pluralidad de lenguas, de estilos, de situaciones
comunicativas que llegan a la exasperacion en Ova completa (Reisz, 1988)” (p. 2).

Para comprender como se profundiza el acercamiento de ST a la danza y, en
consecuencia, como se produce el cambio hacia una escritura méas abierta y polifonica, es
preciso analizar el ultimo sefiuelo. La figura del caracol resulta decisiva dado que integra
los elementos anteriores, Su construccion en el discurso poético es paulatina. Habiamos

dicho en los capitulos anteriores que la voz y los espacios de los enunciados no
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encontraban salida; por ejemplo, la figura del circulo aparecia recurrentemente para
mostrar la imposibilidad del sujeto. Su identidad se mostraba viciada: la voz se estrechaba
a la vez que se condensaba sin solucion alguna. La soledad y el encierro expresaban su
falta depertenencia. Escribia: “para el que amo desdesu encierro/ (...) Augura y late para
nadie el amor/ (...) no hay lugar en un circulo perfecto” (Thénon, Susana, 2001, p. 79).
Por medio de esta despersonalizacion y de los lugares cerrados el sujeto mostraba que no
tenia lugar para si ni para otros y que no encaja en el mundo: el circulo representa una
ciclicidad permanente (Cirlot, Eduardo, 2006), que no admite transformacion ni grandes
movimientos subjetivos. Como contrapartida sus espacios posibles serian, como ya vimos
en los poemas, el eje sintagmatico de la danza, asimilado en los sememas ‘tierra’ y ‘mar’,
ambos ligados con una naturaleza desbordante, cercana al paganismo. Observamos
también la disociacion constante que atraviesa el yo lirico. Los poemas son “huérfanos
ateridos” —en términos de Inés Manzano (2010, parr. 2)— porque rechazan la presencia
de figuraciones absolutas. ST quiere corromper los drdenes imperantes; por ejemplo, los
dioses y las certezas. Asi busca nuevas deidadesy referencias para la propia identidad.

Tanto la cerrazdn, como la negacion de absolutos, encuentran su sintesis en la
figura del caracol (anélogo de la danza), elemento situado exclusivamente en el Poema a
IS “['Yo queria encontrarte un caracol imperfecto]”, que es, por cierto, un texto suelto.
Contamos con cuatro copias del texto: un manuscrito de 1986 (que habria sido copiado
por pufio y letra de Barrenechea), dos mecanografiados (uno de agosto y otro de
septiembre de 1986), los tres con anotaciones de Ana Maria Barrenechea (Fondo
Thénon); y hay un texto méas que fue publicado en la revista Feminaria Il en abril de
1990. Este altimo coincide con la version final del texto, presente en la edicion de
Corregidor de 2001:

Yo queria encontrarte un caracol imperfecto

y como Vos y como Nos y como todo lo creado
tu Dios tal vez el mio

sabra por qué este rojo y este lila

sofiara que sabra que sofiaremos

esta salina imperfeccion

y que sin tiempo ni lugar no hay muerte

y si quebrada geometria

lumbrecitasde gozo

paraiso dentado por los bordes

Yo queria encontrarte un caracol imperfecto
(Thénon, Susana, 2001, p. 269).
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Como puede observarse, la expresion “Yo queria encontrarte un caracol
imperfecto” inicia y cierra el poema por medio de una anafora, expresando la circularidad
del deseo del sujeto: dinamico e incesante. Sabemos que el tu al que se dirige
implicitamente es Iris, tal como lo demuestra una anotacion de Barrenechea en una de las
copias fechadas en 1986, donde indica que estd dedicado a la bailarina. EIl lugar de
escritura consignado es una playa de San Clemente del Tuyd, como se puede ver en la

siguiente imagen:

Yo queria encontrarte un caracol imperfecto
como 08 y como ﬁ(yu Y como todo lo creado
tu Dios tal vez el mio sabrd por qué este rojo
y este lila
’ ’
sonara que SaAdra que Soliaremos
esta salina imperfeccidn
jue sin tiempo ni lugar no hay muerte
y { r
y 81 q uvebrada geometria
lumbrecitas de gozo
Pparaiso dentado por los bordes
YO queria encontrarte un caracol imperfecto
Susana Thénon
San Clementy el Tu
U de agosto de 1986, 12,44 a.
(terminade el 21<VI1]I-1986)

Fuente: Fondo Susana Thénon

Por un lado, el poema reitera los recursos y las tematicas ya estudiadas: la
busqueda deespacio, la imperfeccién, el cromatismo, la naturaleza, el deseo, las deidades
y el cambio de personas gramaticales. Por otro lado, genera tanto una continuidad como
un contraste con los textos ya analizados. El sujeto encuentra el ‘cuerpo trascendente’ en

un yo que ahora se presenta maximizado, cerca del goce, de lo luminoso y paradisiaco.
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El cuerpo se sita entre lo real y lo imperfecto, entre el suefioy el saber, entre las palabras
y el espacio. Si antes no habia lugar ahora hay quebrada geometria (Thénon, Susana,
2001, p. 269); si antes el yo vivia “aqui y ahora,/ donde todo es horrible/ y tiene dientes”
(p. 57), ahora hay un “paraiso dentado por los bordes” (p. 269); si antes vivia “entre
piedras” (p. 59), ahora se presenta una “salina imperfeccion” (p. 269). En el nivel fonico,
resulta llamativa la aliteracion del fonema oclusivo velar sordo /k/, del vibrante /r/, y del
grupo sonoro /kr/, en sintagmas como ‘queria’, ‘caracol’, ‘imperfecto’, ‘que’, ‘encontrar’,
‘creado’, ‘quebrada’ e ‘imperfeccion’, que no solo remiten a los sonidos presentes en el
semema ‘caracol’, sino que evocan el sonido del crepitar, que podemos asociar con el
ardor, la pasion y la luminosidad. Incluso el diminutivo ‘lumbrecita’, ademas de
manifestar una imagen de ternura, apela al imaginario del fuego, del calor y del hogar.

Desde el plano sintactico la autora transgrede el sistema gramatical del uso de
personas por medio del uso de los lexemas “Vos” y “Nos”, mostrando la fusion entre el
yoy el tu, equivalente a la proyeccion de Susana buscada en Iris. El uso de las expresiones
verbales en futuro manifiesta la intencion de deseo; ademas de un claro contraste con el
pasado imperfecto “queria”, donde se muestra que para el yo es imposible encontrar a Iris
imperfecta, lo cual genera otra marca mas de la idealizacion de su figura. Desde el punto
de vista simbdlico el caracol condensa diversas significaciones. Segun Jean Chevallier
(1986) esta asociado con la luna, simbolizacion femenina por excelencia, representante
de la regeneracion periodica y del renacimiento. Si en Thénon antes habia una noche
dondeel deseo refulgia y se volvia imposible, ahora hay asociaciones lunares, fecundidad
y perpetuo retorno. También el caracol es, por su movimiento espiralado, evolucién de
vida. Segun Eduardo Cirlot (2006) representa una espiral microcdsmica que actla sobre
la materia, que en este caso seria la materia corporal. Si bien en este poema no aparece
mencionada ninguna zona del cuerpo, surge una referencia indiscutible: el gozo.

El sujeto se aproxima de manera inmediata con sus palabras al instante del
ensuefio y del placer. Siguiendo la concepcion de Raul Dorra (2005), a través de la poesia
el cuerpo se vuelve una casa y el yo su caracol, 0 quiza a la inversa. En esta experiencia
de cercania que presenta Thénon con el tu, el yo-cuerpo se define en un paraiso posible,
repleto de vaivenes y de luces. Si al inicio el deseo era tabu, ahora se constituye como
una erética de la transgresion: el yo migra a otro espacio, el de las ‘lumbrecitas de gozo’,
donde el cuerpo es fuego y hogar, luz y vida.

El caracol completa la ‘poética del movimiento’ que se habia iniciado con la

aparicion del ‘cuerpo trascendente’ de los primeros poemarios, cuerpo expresado,
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también, a través de la construccion de una voz mas bien cosmica en algunos lineamientos
de su obra. Este sefiuelo perfecciona el escenario natural que habia deslumbrado al Yo
lirico desde el inicio, quedaasociado con la danza-mar y con la figura de Iris. Asimismo,
profundiza el erotismo que no habia podido desplegarse, ya que representa no solo el
deseo erotico del yo, sino su busqueda de movimiento. El cuerpo, la naturaleza, el paraiso
y las mujeres se vuelven fuente de inspiracion de una danza que no es solitaria, sino fuera

de si, excéntrica y multiple, como detallaremos a continuacion.

3.2.2 Lafiguracion de la danza

Partimos de la idea de que el encuentro con la danza le permiti6 a ST otro tipo de
movimiento erético con la propia palabra, expandiendo su creacion y profundizando los
lineamientos que ya se presentaban en ella. Poco a poco su voz hermética se va abriendo
a un camino de eclecticismos, va haciéndose un cuerpo mas excéntrico que ajeno. Si el
espejo reflejaba una blsqueda erratica, el caracol termind por expresar su deseo de
movimiento, junto con una definicion, una danza pagana y, a la vez, divina. EIl cuerpo
inicia su experiencia a través de la sensopercepcion que, en su discurrir, se va uniendo y
desplegando junto con las secuencias coreograficas de Iris.

Debido a la presencia de la danza en sus primeros poemas (cfr. p. 105) junto con
la conformacion de una poética del movimiento a partir de la figura del caracol,
retomamos la propuesta de Juana Cifuentes-Louault (2015), quien selecciona poemas de
la primera fase que evidencian la unién entre poesia y danza, conexion que es de orden
tematico y metafdrico. La critica francesa selecciona seis textos coincidentes con nuestro
recorte, que son: “Tango” y “Danza” de Edad...; “El bailarin” de Habitante...; “[Dame
libertad] de De lugares...; un poema sin titulo e inédito fechado el 5 de febrero de 1958 y
el primer poema de un poemario inédito titulado “Amor, ave prohibida” de 1966 incluido
en La morada imposible Il. Nosotros nos detendremos especialmente en “Tango”,
“Danza”, “El bailarin” y “[Dame libertad]” porque pertenecen a nuestro corpus primario
y sumaremos el analisis de “Mundo”, “Ser” “Fundacioén”, “Juego” y “[El pensamiento
quiere desbocarse]” que terminan por conformar su poética y cosmovisiéon en torno al
movimiento. En cadauno deellos pudimos ver distintos ejes transversales que apuntan
a conformar una ‘poética del movimiento’ en ST — esto es, unalirica, dinamica, abierta,

organica —.
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Nos interesa destacar especialmente dos tematicas que se articulan directamente
con los ‘sefiuclos’ —el espejo y el caracol— que completan la secuencia. El primer eje
es el del amor-pasion presentando como un encuentro anhelado. Agrupamos aqui los
poemas “Tango”, “Mundo” y “Ser”. En “Tango” se propone la explosion entre los
cuerpos al acercarse, cuerpos que son derivados de la pasion. Por ejemplo, utiliza
imégenes desbordantes y onomatopeyas en la expresion “trac de la sangre alucinada”
(Thénon, Susana, 2001, p. 28) o la sinestesia producida en “inquietud cromatica”
(Thénon, Susana, 2001, p. 28). Estos “cuerpos de tierras verde,/ trascendentes” (Thénon,
Susana, 2001, p. 28) son la muestra del baile hipnético que toma todaslas partes. Aunque
el sujeto no esta implicado (esta escrito en tercera persona del singular, en referencia al
tango), a través de su descripcion notamos la fascinacién que siente frente al erotismo
desplegado en dicho baile. Luego, en el poema “Mundo”, describe una desazon inicial,
frente a un escenario repleto de mendigos ante el “humo descalzo” y de “rostros que se
caen a pedazos” (Thénon, Susana, 2001, p. 59). Sin embargo, los versos finales
encuentran cierta esperanza cuando dice: “mi olfato busca afanoso el olor de la alegria/ y
mi piel se agranda cuando digo amor” (Thénon, Susana, 2001, p. 59). Es decir, el amor
es una salida posible. Prevalece nuevamente el sentido de la expansion y la piel como
frontera entre el sujeto y el otro. A su vez, en “Ser” el sujeto se trasciende, al comenzar
el poema con la accion de “morder” prevalece el sentido del gusto y el del tacto, por
medio de un infinitivo que se impone como deseo. Especificamente, inicia la voz cuando
expresa en el primer verso: “MORDER tu significado” (Thénon, Susana, 2001, p. 67),
apelando a la representacion, a la idea de un td todavia lejano. En este mismo texto
aparece la inmensidad en imagenes como “escala de magnitudes inalterables” y
referencias espaciales en el eje delser, como “ser (...) tu meridiano” o “un breve signo/
peregrino por tus aledafios” (Thénon, Susana, 2001, p. 67). Nuevamente, aparece la
posibilidad de vencer cualquier obstaculo en frases como “desvanecer tu limite” y
“ahondar en tu sonora latitud” (Thénon, Susana, 2001, p. 67). En todoslos casos se reitera
lo sensorial y lo sensual como posibles espacios de fusion con el otro. Estos indicios
textuales que expresan momentos de cercania y de lejania se asemejan a la idea de un
erotismo a modo de danza: lo que el ta oculta y devela, como el sujeto se aproxima
sigilosamente por medio de los sentidos, lo mismo que el gusto, el olfato, la visién, el

tacto.
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El segundo tema es la busqueda de la libertad por medio de nuevas invenciones
del tiempo, de la viday de la muerte. Aqui ubicamos los cinco poemas restantes; o sea:
“Fundacion”, “Juego”, “Danza”, “El bailarin” y “[El pensamiento quiere desbocarse]”.
En “Fundacioén” el yo proclama un nuevo tipo de erotismo, y para ello ha de trocar las
noches por los dioses, plegar sexosy palabras. Presenta la ideade una sexualidad indolora
e inmortal; esto es, presuntamente, posible. Para lograrla, desecha los dioses conocidos y
proclama una divinidad cercana, primaria, breve. Ademas, alienta la posibilidad de fundar
una nueva vida, nuevos sueflos y amores que no sean los de antes. En “Juego” vuelve la
idea de despojarse de lo conocido —esa certeza que también habia rechazado en
“Fundacion”-. Lo ladico reviste el dinamismo del placer para que el azar y el devenir
permitan gustar “sabiamente” del “minuto absurdo y libre” (Thénon, Susana, 2001, p.
29). Implora prescindir de las certezas para entrar en nuevos lazos que sean “ser, sentir,
vivir” (Thénon, Susana, 2001, p. 29). Las acciones se acumulan con los infinitivos amar,
anhelar, vivir, nacer, dormir y reir presentes en el poema “Fundacion”. Insiste en rechazar
los ideales al proponer, por ejemplo: “despojémonos de todo cuanto/ nos conformo a
imagen y semejanza/ nuestra” (Thénon, Susana, 2001, p. 29). Es decir, perder el reflejo,
la proyeccion conocida. En continuacion con el rechazo de los absolutos, en “[El
pensamiento quiere desbocarse]” se insiste en la idea de trascender lo racional para llegar
aser como dioses. Oponiéndosea un paradigma logo-céntrico, persiste la fascinacion ante
el movimiento. Como “el pensamiento no puede” (Thénon, Susana, 2001, p. 84), el sujeto
quiere volverse “mar”14%, simbolo por excelencia de muerte y nacimiento, puro
dinamismo (Cirlot, Eduardo, 2006). En “Danza” reaparece la inocencia de la nifiez,
cuando lo demoniaco -expresado en la figura de Lucifer- muere ante “la sonrisa de un
nifo” (Thénon, Susana, 2001, p. 36). Agrega Cifuentes-Louault (2015) que dicho poema
presenta una elasticidad ritmica entre la fuerza apolinea y otra dionisiaca. La alusion al
diablo “nos devuelve el episodio descripto en «El canto de la danza de Nietzsche»” (p.
3). En él Zaratustra asocia la figura demoniaca a la pesadez. La expresion final, que

manifiesta la sonrisa del nifio (y su liviandad), expresa “la alegria y el éxtasis que

producen la danza como impulso y potencia liberadora” (p. 3).

La danza aparece como la posibilidad de una nueva escritura sagrada. El sujeto

la define en un verso que exclama “tus pies dibujan/ un poema en la tierra. Aleluya”

149 Recordemos queen los capitulosanteriores estudiamos como el sintagma ‘mar’ habia sido unido alde
‘danza’,especialmente en el poema “El Bailarin”.
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(Thénon, Susana, 2001, p. 36). En ese texto la danza esta anclada en la tierra y revitaliza
al sujeto. Asimismo, la idea de renovacion aparece en el poema “El bailarin” cuando
define al danzante por medio de distintas acepciones: a) como una confluencia entre el
pasado y el futuro - un presente continuo-; b) como imaginario aéreo por medio de la
sombra y el aire-; ¢) como movimiento permanente a través del imaginario maritimo
cuando expresa: “Soy mar, el hombre-mar (...) mi dolor es piedra y sal” (p. 69); d) como
temporalidad que no cesa - “la muerte en mi quietud” (p. 69)-. Nuevamente, lo divino
queda equiparado a lo infinito, lo dindmico, lo erético. Estos dos ejes -el del amor-pasion
y el de la libertad- muestran que hay un mundo fuera que el sujeto por momentos logra
palpar; mundo que es dindmico, giratorio, vibrante, bello.

Cabe retomar los isotopicos asociados con el campo semantico de la ‘danza’, que
son el ‘mar’ y el ‘caracol’, ambas figuras dindmicas y oceénicas que rompen el
absolutismo del circulo y de los tabues, asi como la cerrazén de los espacios urbanos. El
primero corresponde aun poema de la etapa inicial; mientras que el segundo esté situado
hacia la ultima fase. En “El bailarin” la tercera persona se funde con la primera, el
personaje se viste de aire y de sombra (elementos etéreos) para luego caracterizar la voz
poética y proclamar: “mi cuerpo es ola, mi mano es pez” (p. 69). Agrega Cifuentes-
Louault: “La profusion de adjetivos posesivos y de pronombres personales
(complementos directos e indirectos) confirma el lugar privilegiado gque ocupa el yo en
este poema” (2015, p. 4). El sujeto poético se instala como puro cambio y los poemas
toman la forma dela oscilacion. La presencia dela danza “en tanto circulacion, trayectoria
y desplazamiento” (p. 2) permite que el cuerpo sea capaz de metamorfosearse: “el sujeto
poético es sensible a los cambios de estacion que son presentados como movimiento y
danza” (p. 3). Esta en busca de su propia emancipacion.

Mientas que en el Poema a IS [Yo queria encontrarte un caracol imperfecto]”, la
danzaesté en el encuentro con el ta, al igual que en las palabras que dedica ST en Acerca
de IS. Confiesa Susana: “Iris golped la tierra con una larga vara blanca [...]. El espacio
era un ser de infinitas dimensiones” (Thénon, Susana, 2001, “Obra fotografica”, p. 201).
El espacio gira alrededor de la bailarina, se vuelve un conjuro infinito. La hermética
geografia que arrincona a la poeta en sus primeros textos encuentra una salida, afos
después, en la figura del caracol (completando el primer paisaje maritimo), el cuerpo
como una espiral en constante movimiento. Dice Thénon: “Entonces comprendi que me
habia encontrado con la danza. Era la verdad pura. Me alegré de estar viva y nunca la

abandoné” (Thénon, Susana, 2001, “Obra fotografica”, p. 201). Mas que belleza se
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presenta como una verdad y como la alegria de vivir. Sin dudas, la danza de Iris le permite
producir un encuentro mas honesto consigo misma, junto con un movimiento no solo en
su escritura, sino en su concepcion del mundo y con ello, una vision vital en torno al
amor, la fraternidad, la admiracién. La danza de Scaccheri la deslumbra: “por sus
sobresalientes dotes expresivas y técnicas: los giros y los equilibrios de duraciones
inverosimiles, y los saltos absolutamente ingravidos” (Falcoff, ctd en Cifuentes-Louault,
2015, p. 5).

Gracias a que la relacion entre el yo y su cuerpo se intensifica a medida que
avanza su voz, la escritura se vuelca cada vez mas hacia lo coreografico, a través de la
polimetria y dela disposicién grafica (Cifuentes-Loualt, 2015). Hay un discurrir cada vez
mayor debido a la apertura de los sonidos vocalicos en sintagmas como ‘vara blanca’,
‘propia cabellera’, ‘despertabay bailaba’. También el juego ritmico en el acento final de
los pretéritos (‘golped, subid, gird) expresan acciones estridentes y de movimiento. Se
presentan campos semanticos vinculados con la danza como cosmos total: lo aéreo
(“aire”, “humo” y “sombra”), lo teldrico (“tierra”), lo liquido (“mar”), lo fogoso
(“lumbrecitas”). También los verbos remiten a acciones como subir, esperar, volcar,
trepar, anclar, levantar para expresar dinamismo, junto con sustantivos relativos a la danza
como “ascenso”, “circulo”, “libertad”. Esta danza tiene el color de una blancura que
encandila.

Finalmente, bajo el titulo “Visita” -Ultimo texto que escribid-, le habla a Scaccheri,
en una especie de didlogo. La bailarina ilumina con su llegada: “No se vistié de negro/y
lleg6 hasta la magia/ su blancura cegaba / A través de los vidrios/ asomaba sonriendo/ la
clara flor de aztcar” (Thénon, Susana, 2001, p. 271). Luego escribe: “y la musica/ le dijo
quedamente:/ “; Te acompanio? Soy Dios”. Debajo aclara: “Gracias por darme fuerza y
carifio. Estas ayudando a salvar mi vida” Segun consultamos en el manuscrito original
del Fondo Thénon, este texto esta fechado el 7 de diciembre de 1989 y va acompafiado
por una breve carta a Iris. También aparece publicado en la edicion de Corregidor (2001).

Puede verse el texto original a continuacion:
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Fuente: Fondo Susana Thénon

Acompaiia a “Visita” una carta a Iris manuscrita que reproducimos a
continuacion:

Querida Iris: te envio un poema. Es el Gltimo que escribi y se publica en

estarevistanueva. Aquime “obligaron”a escribir unaintroduccion, cosa

que no acostumbro a hacer: ahora veo que escribi un “arte poética” en
miniatura y pienso que tal vez te interesen las dos ideas (Fondo Thénon).

Susana da cuenta de esta transformacion que la salva. A esto se suma una clara
polifonia, que resulta constitutiva y que se acrecienta a lo largo del desarrollo del resto de
su poética. El poema, la creacion, se convierte en una especie de “fiesta del lenguaje
desquiciado” (Mallol, Anahi, p.2003, 41) donde su cosmovision se completa. Ademas de
la erotizacién progresiva, los vacios y los cambios tipograficos, las imagenes de ciclicidad
y de despliegue helicoidal, el juego de pulsiones entre la ironia y la liberacion del
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lenguaje, ST construye un ser en movimiento, que queda reflejado en la figura de Iris.
Asimismo, la danza permite trascender el juego de tensiones y, desde la mirada, tocar el
cuerpo. Susana mira a lris bailar, que inspira su poesia y la inunda de nuevos
movimientos. Al contemplar el dinamismo, Iris se constituye como un espacio simbdlico
y resignificante para el cuerpo de la escritora y su reservorio poético. Descubre una
concepcion distintiva del estar en el cuerpo y con la naturaleza: un acercamiento con lo
auténtico y la liberacion de lo que si es posible.1>? En relacién con la escritura, la propia
Thénon dice en torno al poemario distancias: “Aqui no hay circulos concéntricos ni nada
que se le parezca, sino saltos, caidas, elevaciones y diversos accidentes. Todo esta
mezclado de forma caética y contradictoria” (Thénon, Susana, 2012, p. 181). Queda lo
quebrado, lo roto y lo imperfecto, que el sujeto acepta y sublima. La ‘poética del
movimiento’ se da progresivamente, generando una rotacion de una danza deseada a una

condensada en la figura de la bailarina.

Mas alla de la polifonia, las imagenes sensoriales y kinéticas avanzan en la
escritura con mayor fuerza. Se trata de un lirismo que se vuelve iridiscente. Del mismo
modo, el erotismo toma forma de danza. Como postulan algunos teéricos budistas, el
amor es una danza mutua, pero no solo con otros sino con los fendmenos, la realidad y la
vida misma (Trungpa, Chégyam, 1997). Para que un cuerpo se ponga en contacto con
otro ha de desbordarse, asumirse voluptuoso (Bataille, Georges, 2009). Susana genera
esta traslacion con su mirada, no solo fotogréfica, sino afectuosa. Lejos de la ironia, se
encuentra con la belleza y con caminos que la llevan incesantemente a lo desconocido
(Genovese, Alicia, 2011). Cerca de esa concepcion de amor que Roland Barthes (1992)
defini6 como marginal, el lenguaje de Thénon se asemeja al del enamorado: sujeta al
imaginario discontinuo, provocador, intempestivo. Su fuerza se vuelve centrifuga, como
dice Genovese, el “yo inmovilizado busca lo otro, incluso la posibilidad de abandono de
un orden perfecto” (2011, p. 62). El sujeto es sustituido por sus ojos creando una situacion
dramaética en el terreno amatorio: lo leve y lo grave, la luz y lo que enceguece (Genovese,
Alicia, 2011). Podriamos decir que si en distancias hay “partituras corales” (Genovese,
Alicia, 2011, p. 71), en su produccion posterior hay preeminencia de danzas visuales: en
el trabajo con el espacio grafico y simbolico, en las tipografias, en la sucesion de sentidos,

de personas y de tiempos. La invitacion es al caos, a la invencion, a la presencia, a la

150 para profundizar en torno a las llamadas teorias de la liberacion ecofeminista, véase: Holland -Cunz
(1996).
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libertad. Se trata de una danza descalza, organica y pulsional. Continuando con la
intertextualidad nietzscheana, ST solo podria creer en una divinidad que supiera bailar.
La danza no solo es un motor erético, sino una cosmovision de vida que define su ars
poetica y que transforma su existencia. Si la morada del sujeto era imposible, ahora
encuentra otros cuerpos, otras casas, otros lugares de pertenencia. Lo impropio se vuelve
para el sujeto el espacio de lo propio, el caracter de lo erratico y moviente. Antes la
soledad la locura, la melancolia y el encierro habian sido territorios del sujeto, aunque
poco fértiles. Luego, aparece como contracara la proclamacion, la entrega, la necesidad
de jugar y de entregarse al lenguaje, a sus recovecos y expansiones. En dicha soltura
emerge la excentricidad de un cuerpo fuera de si. Su voz se compromete, se encuentra
con la danza, se apropia del deseo de trastocar todos los 6rdenes, los codigos, los mapas,
hasta pasar del escepticismo existencial a la identificacion con un nuevo presente y

porvenir. Se trata de ese afecto irreverente que desordena lo dado para que el sujeto
recupere de si, algo perdido.

Finalmente, observamos cémo el poema y el movimiento invitan al encuentro
erético. Susana desviste con la palabra lo que Iris reviste con su danza. Crear se vuelve el
touché del esgrimista que desenmascara a su contrincante; el gesto sensual que consiste
en mostrar una parte del cuerpo; la accion de gozar siendo mirado, pero nunca fingido; la
escena de quien escribe en movimiento en un pulso deseante, que no quiere agotar la letra
sino ubicar un cuerpo frente a otro. Con su estela, criaturas y creadoras se desvanecen,
intentando mostrar el universo que no existe mas que aqui y ahora, en una distancia
continua e impalpable. ¢No es el arte ese baile que va de lo personal a lo impersonal,
intentando reinventarse, cambiando el eje de lo propio con otro-partenaire? ;No es acaso
el erotismo un arte sin nombre? En Susana, la experiencia de lo marginal cobra un sentido
personalisimo cuando subvertir el lenguaje encuentra su propia causa, cuando la rareza
ya no la deja huérfana ni desolada, sino que le devuelve un ritmo propio, un tono preciso,
un cuerpo que, por deseante, se proclama disidente.

Las artes, por sus rasgos vitales y trangresoras, permiten distintas formas de
vinculacion intersubjetiva para enlazar a cada cual, con su goce. Susana reencuentra su

cuerpo y con él, el erotismo que insiste a traves de las letras y sus danzas.
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3.3. En sintesis

A lo largo del capitulo observamos los modos de organizacion de la corporalidad a partir
de tres Mapas Corporales que expresaron dimensiones poético-simbolicas, las
reiteraciones Y las transfiguraciones presentadas en los poemarios.

Respecto del FOCO 1 presentamos tres tipos de cuerpos. Estudiamos la tensién
existente entre ellos, principalmente en el combate entre el ‘cuerpo de la fractura’ y el
‘cuerpo ausente’. Nos detuvimos en el caracter opresivo que define al Yo, junto con su
falta de pertenencia espacial y simbdlica, y con la presencia del tabu en relacion con el
deseo, el placer y el dolor. Identificamos distintos conflictos que presenta el yo corporal:
la dicotomia principal entre quietud y movimiento, la equiparacién entre sexoy muerte,
el amor y el otro como imposibles, la falta de identidad, la difuminacion de limites
corporales, etc. En ST hay una evidente discordancia: esos cuerpos que nombra parecen
no pertenecerle. Esta falta de lugar, excluye la posibilidad de encuentro con un tu, asi
como el afianzamiento de un propio lenguaje poético en donde encontrarse. Podriamos
traer a colacion el neologismo ‘impertenencia’ para asignar la falta de lugar en la voz
thenoniana.

Advertimos que dichas dualidades encuentran su solucion en una corporalidad que
esta presente desdeel inicio: la del ‘cuerpo trascendente’. Vimos que su presencia sugiere
otro lazo con el deseo a partir de dos &mbitos: el cosmos y la danza, ambas experiencias
que detallamos en el FOCO 2. Sobre la naturaleza mencionamos el suefio y la noche como
precursores de un deseo obturado. Detectamos la primacia de lo tactil, sentido por el cual
el yo se vuelve cosmico. Hay un deseo de develar un cuerpo donde no haya mas miedos
y donde el sujeto se fundacon un entorno que la deslumbra y cautiva. Respecto del eje
de la danza identificamos que, en los primeros poemas, l0s sememas ‘tierra’ y ‘mar’
expresan la union buscada por el sujeto, entre su cuerpo y el mundo. Es el ‘cuerpo
trascendente’ el que tiene la potencia de desear y de moverse, el que origina el desarrollo
de una ‘poética del movimiento’ cada vez mas nitida. A través de ella, la voz lirica se
multiplica y encarna la aparicion de un cuerpo dinamico, ludico y transgresor. Sin duda,
la relacién ‘cuerpo, sujeto, deseo’ cambia en este sistema de significantes conformado
por los sememas ‘cuerpo’, ‘tierra’, ‘danza’ y ‘naturaleza’ -esta Ultima desglosada, a su
vez, en colores, noches, espejos-.

Respecto del FOCO 3 vimos la progresion del erotismo, que no habia tenido lugar

en los primeros poemarios — estaba sugerido, pero no como una experiencia posible para
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el yo lirico —, hacia el juego de sexos, géneros y roles en los Gltimos poemas. El recorrido
por las tres corporalidades mostrd el giro seméantico producido hacia el final de su poética.
Especialmente, el conflicto identitario muestra la imposibilidad de afianzar una
voz/cuerpo propio, lo que Susana Reisz de Rivarola (2000b) llama un habla ventrilocua.
Por ende, la conformacion de su erotismo, primeramente sesgado, molesto y ruidoso, va
cambiando al asumir acentos homo-eréticos, polifonicos y ludicos, hasta desembocar en
una nueva articulacion ‘cuerpo, sujeto, deseo’, cuya maxima expresion es un lenguaje
excéntrico. Asi, el yo poético trasciende su hermetismo y se vuelve capaz de reconocer la
no pertenencia de su voz para, finalmente, asumir el cuerpo como materia multiple y
discontinua. De este modo el tu se vuelve un motor de movimiento y una alteridad capaz
de ser integrada en el discurso poético. En el estudio fuimos marcando isotopias y
sememas que demuestran nuestra propuesta. La voz de otras mujeres completa el
recorrido desde una voz que se presentaba solitaria a otra que encuentra morada en su
estilo. Su voz se vuelve un llamado a un cuerpo mayor, dinamico, polifénico, colectivo,
maltiple y vital.

Respecto del PRIMER SENUELO estudiamos la relacion entre la identidad del
sujeto y el simbolo del espejo, ya sea por su distorsion, por el juego con el doble o con lo
multiple. Avanzamos en el establecimiento de analogias entre la imagen especular y la
imagen fotografica, ambas como busquedas subjetivas. Descubrimos claras analogias
entre los espacios cerrados de los poemarios y de las fotografias, asi como correlaciones
entre el ‘cuerpo trascendente’ y las danzas de Iris. El cuerpo que permanecia oculto en
ST encuentra su forma en el de IS. Gracias a este juego de miradas, ST se refleja en un
cuerpo danzantey se motoriza su escritura.

Asimismo, avanzar en el estudio cartografico del caso nos dio otra clave de
analisis elemental: el lugar que ocupa la imagen, tanto para la Poesia como para la Danza.
Primero, porque los ‘sefiuelos’ son, antes que nada, figuraciones simbolicas. Segundo,
porque al observar la inscripcion de los sujetos en los distintos lenguajes,
comprenderemos coémo Poesia y Danza confluyen en el uso de la imaginacion,
materialidad y mediacién plasticas indispensable en todo proceso creador. En este caso,
sumamos una nueva distincion: el vinculo entre la escritura, la danzay la fotografia. Las
tres estan sumamente relacionadas a través de un juego constante entre el cuerpo erotico,
el cuerpo afectivo y el cuerpo relacional, demostrando asi la plasticidad de las autoras
implicadas en dicha dinamica. De este modo, dimos un paso méas en la demostracion de

nuestra hipdtesis acerca de la convivencia de multiples yoes y cuerpos en los sujetos
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creadores, segln sus posiciones enunciativas. En consecuencia, surgen nuevas nociones
en torno al eje ‘cuerpo, sujeto, deseo’, como el juego, la fantasia y la mirada, por
mencionar algunas, que iran describiendo con mayor precision el vinculo entre ST e IS.
Paulatinamente iremos avanzando en nuestras conjeturas sobre cémo el caso ST/IS nos
da elementos de analisis para comprender mejor el didlogo entre poesia y danza. Como
anticipamos, el erotismo, la imaginaciéon y la plasticidad son las primeras claves para
abordar el didlogo interdisciplinario.

En cuanto al SEGUNDO SENUELO, la figura del caracol nos permitié dos
recorridos. Primero, desde el ‘cuerpo trascendente’ de la poesia inicial donde la ‘danza-
mar’ convocaba al Yo lirico hasta encontrar su paisaje semantico en el simbolo del
molusco, equivalente a la danza en si. Segundo, desde el caracol, como espiral
microcosmico que espeja las danzas de IS, hasta el cambio de cosmovision de ST que
resulté en la version definitiva de una ‘poética del movimiento’. Ambos recorridos
demuestran el vaivén de elementos vinculados con la busqueda de una identidad que se
abra a otros seres, lenguajes y mundos, en todas las fases de creacion de ST. Hicimos
hincapié en el analisis de Poema a IS o “[Yo queria encontrarte un caracol imperfecto]”
para evidenciar el cruce entre realidad y poesia, entre la danzay lo poiético.

Sobre el TERCER SENUELO pudimos rastrear la figuracion de danzas visuales,
organicas y pulsionales en la poesia de ST. La danza, como DESTINO FINAL, le
permitio a ST restaurar su ORIGEN; es decir, la causa de su escritura, el acercamiento a
una poesia mas corporal, mas excéntrica y caotica. Analizamos especialmente las obras
que la incluyen y donde ST explicita cdmo su visién cambidé por su encuentro con la
danza, especialmente en la basqueda de su propia verdad como sujeto.

Tanto los FOCOS como los SENUELOS nos permitieron seguir un ‘recorrido
cartografico’ que mostro las transformaciones dadas en la identidad poéticay artistica de
ST, desde la décadadel 60 hasta los afios 90. Primero, se evidencio el paso del hermetismo
a la excentricidad. Segundo, se demostrd la construccion de un cuerpo deseante, capaz de
trascender hacia otros limites, territorios y lenguajes. A causa del ‘cuerpo trascendente’,
se mostrd como el interés por la danza estaba desde el inicio y como su profundizacién
logré afianzar el estilo de una voz propia en ST. Tercero, el erotismo que en la primera
fase de creacion se presenté como tabl o como ruido (Mallol, Anahi, 2003), luego se
volvio transgresion. En consecuencia, la falta de lugar para el sujeto encontrd pertenencia

precisamente en lo inespecifico: el movimiento, el caos, el poema fuera de si.
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Respecto del Diagrama Il (cfr. p. 56), nos detuvimos en la relacion ‘cuerpo,
sujeto, deseo’, especialmente en su inscripcion en la escritura poética. Observamos los
pasajes que establecio el yo poético hacia la danza: en la figuracion de la poesia inicial y
de la final al establecer un giro de sentido semantico, como imagen de libertad, de belleza
y de verdad; en el uso de patrones ritmicos y coreogréaficos en la disposicion sintactica y
grafica, como metafora de la verdad del sujeto, como motor de movimiento erético, como
concepcion de mundo y como ars poetica. La danza presente en la poesia de ST se
asemeja a la de IS: tiene los pies descalzos, se presenta auténtica, ludica y sublime,
quiebra las reglas clasicas, se vuelve iridiscente. Segun el tercer diagrama, pudimos ver
cémo el sonido, la imagen, la palabra y el movimiento se entrecruzaron hasta lograr una
verdadera confluencia interdisciplinaria. Gracias a esta mezcla de medios y de lenguajes,
Susana logré6 movimientos centrifugos: el deseo transgrediendo fuera de si, el cuerpo

cerca de la letra, las palabras danzando, la invencion de la propia lengua.
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Capitulo 4:

Iris Scaccheri, un analisis literario sobre danza
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4.1.1 Los cuerposen IS
“Cada célula hablay dice algo,
cada célulade mi cuerpo”

Iris Scaccheri

En este capitulo observaremos la proliferacion de los cuerpos en IS que remiten a la
construccion de un ‘sujeto danzante’, cuya poética se desborda hacia limites que
expanden su modo de hacer y de concebir las artes. Como dijimos antes, el cuerpo en la
danza también se prefigura como una ‘voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ (cft. p.
9). Asicomo en el poema la voz lirica invita a la participacion de la experiencia sensorial,
la voz danzante también lo hace. A su vez, construye un cuerpo simbélico cuya expresion
es meramente subjetiva (Langer, Susanne, 1978) y, por ende, metafdrica. Se trata de un
cuerpo que busca un lenguaje propio y por este motivo, baila. Es su modo de inscripcion
en el discurso, otra forma de escritura regida por los aspectos propios del movimiento. Es
decir que el cuerpo en movimiento, gracias al uso de tonos, de ritmos, de espacios y de
cualidades energeticas, se asemeja al discurrir poético que también toma los aspectos de
la perceptivizacion, como los tonos, los ritmos, las espacializaciones y los afectos (Ruiz
Moreno, Luisa 1999). Recordemos que nos referimos a la voz no exclusivamente por lo
sonoro o lo fonematico, sino como un objeto de la pulsion, del goce y del deseo, incluso
cuando esta presente pero no se dice. En nuestra bailarina, la premisa de sus
corporalidades reside en la transparencia dada entre el ‘yo creador’ y los ‘yoes creados’.
Su voz se erige en relacion con movimientos intimos, organicos, auténticos.

Asimismo, habiamos postulado que la creatividad surge del cuerpo erdgeno
(McDougall, Joyce, 2010). Segun planteamos, existen tres tipos de erotismo en las artes:
del creador consigo mismo, con el otro y con la propia obra (cfr. p. 50 ). En ST habiamos
advertido el conflicto entre el yo y su cuerpo. Sin embargo, en IS observamos desde el
ORIGEN que el auto-erotismo esta presente, ya que su cuerpo es un lugar de celebracion
y de cuidado, un espacio de placer y de reconocimiento. Ademas de esta veneracion por
el propio cuerpo, en Scaccheri hay una salida de si, que construye un estado de éxtasis:
sus personajes se desbordan, vuelan, giran, hipnotizando al publico. Se presentan tantos
Cuerpos como voces, personajes, fuerzas o imagenes aparecen en sus danzas. A partir de
esta afirmacion, podemos introducir la primera diferencia respecto de la construccion
corporal que ya hemos sefialado en ST. En ST el recorrido va desde la ausencia hacia la

multiplicacion, para, finalmente, integrarse. Si en ST se trata de un cuerpo hermético, una
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“erdtica del ruido” -en términos de Anahi Mallol (2003)-; por el contrario en IS se
conforma una erdtica descentrada. No se trata de un repliegue sobre si, sino de la
“experiencia de un estallido” (Bataille, Georges, 2009, p. 92) donde el sujeto se presta a
la errancia constante del juego entre sonidos, voces, cambios de enunciacion y
movimientos libres. Continuando con Georges Bataille (2009), el éxtasis erotico linda
con el horror. Esta mirada bifronte resulta pertinente para nuestro analisis, ya que en IS
se relinen ambas caras: lo demoniaco y lo sagrado, la locura y la sublimacién, lo explosivo
y lo intimo, incluso hasta asociar el desborde con lo divino. Lo paradojal en ella es que
todos los cuerpos remiten a 'y se integran en un solo cuerpo. Es decir, los yoes creados -
en forma de tonos, voces, personajes, ideas- se identifican con la figura autoral, quien
también se presenta disruptiva, multiple, cambiante.

La cantidad de cuerpos construidos por Scaccheri, como el de la loca, el de la
bruja, el de la sorda, el de la mufieca, entre otros, rozan desde el horror monstruoso hasta
la inmensidad infinita de la maxima libertad, donde el yo puede perderse en el logro de
un auténtico “estado de gracia” (Ventura, Any, 1987, parr. 21). Este ‘cuerpo extasiado’
debido a su “desborde expresionista” (“El riesgo de la perfeccion”, 1972, parr. 3), nos
muestra que IS construye una ‘danza expandida’, que rebasa desde el movimiento en si
hacia otros terrenos, como la escritura y la poesia. Scaccheri se presenta como una
bailarina Unica y capaz de danzar en todas las direcciones posibles, haciendo de su
plasticidad como creadora la capacidad de trascender lo univoco. IS como coredgrafa
también se presenta de forma audaz en las entrevistas, generando devocion entre
espectadores, estudiantes, periodistas y publico en general. La bailarina se define como
una transgresora en todos los aspectos, condicién que la vuelve emblematica y causante
de fascinacion para quienes la siguen, como ya veremos. Ademas, el deseo de danzar
aparece a temprana edad, su despertar artistico estad repleto de imaginaciones y de
Inspiraciones varias que, como cuenta, siempre la caracterizaron. Asume: “Primero bailé
y después naci” (Barone, Orlando, 1976, parr. 1). Seglin comenta, naci6 en su casa “Sana
y hermosa. Mi tio Neif dijo: «Como mueve las piernas». Yo seguia el tic tac del reloj con
la cabeza. (...) De chiquita bailaba sola (...) un dia mi tio Neif, pintor, le dijo a mi mama
«te salié bailarina»” (Scaccheri, Iris, 2010, Brindis..., p. 99).

A esto se suma el hallazgo de un estilo personal producido gracias al
reconocimiento del propio cuerpo y de sus capacidades. Su imaginario estrafalario y

lidico la define desde la infancia, segun ella relata:
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Cada dia para ir al teatro me ponia una gorra o un sombrero diferente.
Era todo un personaje. Mama y mis hermanas no me querian acompariar
porque les dabavergiienza, porgue eraloca jVeia un arbol y me ponia a
cantary a bailarle! (Scaccheri, Iris, 2010, Brindis..., p. 100).

Si bien, como cuenta en varias entrevistas (ARCHIVO, 2016), sus padres
rechazaron primeramente su inclinacion a la danza, 1S no queria ser una nifia mas que se
moviera, Sino una bailarina capaz de crear su propio lenguaje. No es casual que Iris no
haya cedido su lenguaje a otros: el publico mayormente queria ver sus obras bailadas por
ella y no por sus alumnos. Es decir, danzaba a su propia medida. Su estilo, en algunas
ocasiones, esta ligado con otros conceptos, como la locura, la marginalidad (Becker,
Howard, 2009), lo monstruoso (Giorgi, Gabriel, 2009) y lo sublime (Burke, Edmund,
1987). Tales conceptos conforman lo que denominamos también como una ‘poética de la
impertinencia’, condicién con la que, como vimos, ST pudo haberse sentido identificada.
En este caso, usamos “impertinencia” como lo define Maria Moliner (1998); es decir,
como la cualidad delo inoportuno, atrevidoe insolente dejandodelado su lado peyorativo
y poniendo en valor la necesidad de audacia en procesos creativos producidos en un
contexto de dictadura. Dejamos atrds la definicion de Rubén Dario expuesta en el
CAPITULO 2 (cfr. p. 81) sobre la danzacomo un gesto mudo y a-verbal. Por el contrario,
Scaccheri usa su cuerpo para crear un lenguaje que trae consigo la palabra como gesto,
como medio, como denuncia, como ya veremos. No es una danza decorativa ni
reproductora del status quo.

Entendemos que sus obras no estan conformadas solo con los aspectos
coreograficos, sino por sus intermedialidades, por sus reescrituras y por la inclusion de la
palabra en sus espectaculos. Dada la intertextualidad que genera 1S en sus coreografias,
en este caso, con textos literarios, preferimos hablar de las voces -en plural- que
conforman y delimitan su produccion desde el inicio. Ya sean propios o ajenos, los
distintos textos y visiones construyen en ella una ‘poética babélica’, incluyente, que se
expande hacia otros lenguajes y autores. Tal como propone Francine Masiello, “Después
detodo, la vozes el vinculo entre un cuerpo y otro” (2013, p. 31). Es imposible pensar la
creacion de IS sin este bagaje plurilinguistico y polifonico, cuyo mayor valor es el
hallazgo de un lenguaje propio. En suma, entendemos que el ‘sujeto danzante’ es portador
de materialidades que, de forma consciente o no, conforman un entramado polifénico y

multimedial al articular sus movimientos con sonidos, imagenes y palabras; todos
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elementos puestos en relacién con el lenguaje artistico que es, como venimos
argumentando, intrinsecamente metafdrico y simbolico.

Esta aproximacion a los cuerpos sera demostrada por medio de la ejemplificacion
de distintas obras, de la enumeracion de recursos, de la revision de procedimientos de
composicion, del rastreo de metéaforas y simbolos. Nuestro propdsito es explicar que su
‘poética babélica e impertinente’ busca recuperar un cuerpo intimo, capaz de permanecer
en éxtasis y de entrar en contacto con la inmensidad de lo creado.

Primero identificaremos los motores de movimiento y los recursos compositivos.
De este modo, trabajaremos con los ‘focos’ y los ‘sefiuelos’ que muestran el ‘recorrido
cartografico’ de IS, itinerario que evidencia la presencia de la interrelacion entre poesia
y danzadesde el ORIGEN. Observaremos los distintos usos y funciones de la palabra y
de la Escritura. Los cuerpos construidos con distintos materiales y medios no son solo el
reflejo del movimiento y de sus simbolizaciones, sino de otros sentidos que los
conforman, tales como la sonoridad, el imaginario, la espacialidad, etc. En su caso, el
DESTINO final la regresa a una escritura desarticulada por medio de la publicacion de
tres libros, que resignifican sus creaciones, como ya veremos. Finalmente, describiremos
su cosmovision y propondremos algunos lineamientos para su reubicacion en las

genealogias de danzasy artes argentinas.

4.1.2 Foco 1: recursos compositivos

A continuacion observaremos los recursos que componen los cuerpos en las obras de IS.
Primero nos detendremos en los llamados “motores de movimiento”, que son los puntos
corporales que inician e impulsan la motricidad en la danza. En ellos reside no solamente
la ejecucion y la accion de musculos y huesos implicados, sino experiencias, emociones
y afectos que las distintas zonas del cuerpo traen consigo. El ‘sujeto danzante’ explora
sus impulsos, los estudiay los transforma. De entre ellos elige cuales inician y desarrollan
sus frases de movimiento con el fin de construir un tono, un tiempo, un espacio propicio
para la conformacion de un yo-corporal en la escena. Por su fuerza propulsora los motores
kinéticos funcionan como organizadores del discurso dela danza. Lo inician y, por medio
de la secuencialidad, determinan un sentido. También construyen una subjetividad en
escena, ya que cada motor significa e implica una cualidad y una afectacion diferentes.
Es decir que tienen una carga metaforica. Presentan un tipo de movimiento y con él
representan cualidades subjetivas que definen a los personajes interpretados por la

bailarina por medio de gestos que los definen y caracterizan.

150



Asimismo, podemos establecer una clara analogia entre los motores de
movimiento en la danzay las isotopias en la literatura, ya que ambos establecen patrones
y funcionan como “condensadores semanticos” (Kerbrat-Orecchioni, Catherine, 1983)
que definen la identidad, tanto del ‘sujeto danzante’ como del sujeto lirico. En ambos
casos, en definitiva, entendemos que ¢l cuerpo como “concentrado semiodtico” (Jitrik,
2007) encuentra un lugar reconocible en el discurso de la danzay el de la poesia. En este
caso veremos como determinados motores construyen la corporalidad en las obras de IS
y delimitan tanto su modo de composicion, como su ‘poética babélica e impertinente’.

Al analizar los fragmentos de videos de Oye humanidad Il. La bruja, Oye
humanidad V. Iris con los poetas y la coreografia completa de Idilios dedujimos que los
motores principales de movimiento son el plexo solar y la pelvis, lugares desde donde
irradia la energia primera hacia el resto del cuerpo y del espacio circundante. Ambos
lugares responden a los modos de composicion originados con Dalcroze y Delsarte y
continuados por las maestras de danza moderna norteamericana y europea. Para la
tradicion expresionista el cuerpo se divide en tres partes: cabeza y pecho serian el centro
espiritual, el torso el centro emocional vy, la pelvis, el fisico. Las zonas actian como un
locus corporal altamente simbolico, ya que se vinculan con su articulacion entre emocion
y movimiento. Este alto grado de expresividad le permite a IS sentir a traves del
movimiento.

La vision de una danza libre, fundadaen las tendencias de la danza moderna, en
la que Iris se educa, conforman la importancia de resaltar el mundo interior del bailarin,
sus estados emocionales y la idea de un cuerpo como potencia ontoldgico-religiosa
(Tambutti, s.f). Siguiendo el andlisis de Susana Tambutti (s.f), podriamos decir que lo
espiritual se encuentra ligado a las siguientes caracteristicas delirracionalismo romantico:
la fuerza dionisiaca del movimiento como arrolladora, encarnada en bailarinas capaces
de percibir lo sublime; la expresion como estado de éxtasis y la conformacion de un
cuerpo sagrado que alcanza una realidad superior, a modo de ofrenda, credo u oracion.
Estas tres caracteristicas se encuentran presente en el corpus seleccionado y en gran parte
del total. Su opera prima, Carmina Burana, se destaca por su caracter extatico y mistico,
tal como afirman los medios de la época, Iris es “la sacerdotisa del ritual” (La Arena,
s.f.151 parr. 4, en ARCHIVO, 2016). Esta vision idealizada del cuerpo construye la

subjetividad en Scaccheri, en su Yo maximo que le permite conformar un ideario estético

151 | a fecha no esta consignada en el Archivo del TGSM.
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de méaxima libertad, afin a las coreografias de las referentes modernistas como Isadora
Duncan, Mary Wigman y Dore Hoyer. Las cuatro profesan la construccion de un
movimiento auténtico, en el que el ‘sujeto danzante’ se construye en el eje del ser: es el
reflejo de lo que su cuerpo expresa en esencia. Incluso cuando la naturaleza toque lo
monstruoso, como veremos en algunas obras. En la imagen debajo se puede observar a

Isadora Duncan, bailando frente al mar que fue una de sus inspiraciones:

Fuente: Infobae

Este paradigma ontologico en el que ‘ser y movimiento’ se encuentran unidos, se
constituyen como espacios de revelacion de la verdad subjetiva, donde cada movimiento
refleja al ser en su estado mas genuino. El imaginario duncaniano también presenta la

busqueda de correspondencia entre cuerpo y cosmos. IS afirma que Isadora Duncan
mostrd la luz. Sistematicamente, nosotrosnos dedicamosa enceguecernos (...) Luego a
ponerle unrétulo, la pierna aqui,el nombre alla (para que no se escape)y asi no se puede,

todo tiene que pertenecer al universo. Cuando deja de pertenecer, ya se llega al
encasillamiento, ya pierde su verdad (S.G152,, 1978, parr. 12).

Definitivamente, su cosmogonia implica una consagracion espiritual desde el
cuerpo que busca una experiencia de unidad sensorial con todo lo que la rodea. En

Brindis... dice: “La danza debe fascinar como si ¢l bailarin hubiese apresado el universo

152 5.G. son las siglas que refieren a la autoria de la entrevista de donde fue extraida la cita. No esta
consignado en el ARCHIVO (2016). Solo aparecen como fechasel 12 y el 10 de octubre de 1978. Una
anotacién manuscrita sefiala que corresponde a la revista Somos.
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en sus manos, ofreciéndolo al piblico” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 117). Agrega otra imagen
que es la de una gota en el océano: Iris considera que el orden de lo propio responde a un
orden total y més grande. Lo existente del bailar es un movimiento minimo, pero
continuo, en el océano total de las artes (Scaccheri, Iris, 2010). No nos resulta casual la
relacion con el imaginario maritimo con que ST habia desplegado su fascinacion por las
danzas delS.

Hay en IS otros organizadores del movimiento, préximos a la Gimnasia
Consciente, otra disciplina que aprendio desde temprana edad. La misma confluye en el
estudio de la polaridad entre la mente y el cuerpo, por medio de la Sensopercepcion.
Scaccheri trabaja los distintos sistemas del cuerpo en relacién con la respiracion y con la
interaccion con el espacio circundante, al que envuelve por medio de la respiracion
consciente, con sus movimientos. Se enfoca especialmente la interocepcién, al utilizar la
organicidad del cuerpo como fuerza motora. Segun cuenta la bailarina, el trabajo es

comun a todos los seres humanos: cada célula respira y vibra en cada sujeto:

una célula o punto de partida, nunca trabaja sola. Inmediatamente se forma un
grupo que la sigue, o se mezclan, o la abandonan si no sirve. Entonces hay que
empezar nuevamente. Empezar dentro de la zona. Zona que esti desde el
comienzo de nuestro cuerpo, pero debe crear espacios. Al crear espacios va
creando formas (Scaccheri, 2010, 27-28).

Desde este lugar su danza se potencia y se expande. La trayectoria kinética con
que baila consiste en el recorrido ‘células-respiracion-pecho-pelvis’,  como
condensadores emocionales y motores organicos. Desde alli alcanza, naturalmente, el
resto del cuerpo y del espacio. Asimismo, ‘danza, verdad y vida’ construyen un ideario
integral. De forma concéntrica Scaccheri trabaja con su respiracion abordando el entorno
escénico y construyendo distintas figuraciones corporales: el pajaro, la loca, la mufieca,
la vida, la bestia, la sorda, etc. Cada célula del cuerpo vibra con la intensidad de las
emociones (Quesada, Rafael, 1976). Por tal razdn, concentra el origen de sus danzas en
la respiracion, signo vital y organico que le permite en su despliegue “tocar la
inmensidad” (Scaccheri ctd en Ventura, Any, 1982, titulo). En sus obras el tratamiento
espacial resulta crucial, ya que su técnica implica, al menos, dos aspectos: uno, como
trazado interior del cuerpo; y otro como un movimiento envolvente que consiste en

“abrazar el espacio” (Pace, Mariana, 2017, s.p.1%3).

153 Se trata de una entrevista sin publicacion niedicién. Por ese motivo, no contamos con nlimero de pagina.
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Si bien la relacion entre sistole y didstole esta presente en las tensiones que
producen sus movimientos, no encuentra formas obvias, sino que trabaja la inhalacién y
la exhalacion en funcion de lo ritmico y de lo plastico generando movimientos singulares.
En “El hoyo” los cambios abruptos de velocidad figuran dos calidades de movimiento:
uno, en el plano vertical a modo de latigo entre la pelvis, el pecho y la cabeza; y otro, en
el plano semicircular produciendo una sucesion de pequefios movimientos con las manos.
A esto se suma la forma aleatoria en que se interrumpen algunas secuencias de
movimiento, expresando un cuerpo en constante proliferacion y éxtasis. Los tres niveles
dialogan ala vez con un texto en off que es recitado a maxima velocidad y casi sin pausas.

Este trabajo entre imagenes y sonidos es consonante con la practica de los
llamados “Poetas de la Danza”, Clotilde y Alejandro Sakharoff, quienes postulaban que
habia “una musica de los movimientos, una de los colores y una de los perfumes”
(Ossona, Paulina, 2003, p. 28). En Conferencia a los Sakhroff los definié exaltando la
nueva sensibilidad que presentan. Agrega que su modo de danzar “implica reordenar la
vision de la realidad exponiéndola desde perspectivas insolitas y desacostumbradas”
(Scaccheri, Iris, 2000, s.p.15%).

Es evidente que la relacion entre plastica y musica, mediada por la danza, es afin
al vinculo entre imagen y ritmo, articuladas por la Poesia. La confluencia de dichos
aspectos nos permite pensar a IS como una poeta mas, capaz de crear estados a partir de
una riquisima vida interior y de una constante accion de expresar versos con su cuerpo -
esto ultimo es poetizar; como afirma Valéry (1990) todo poema es una danza verbal, una
poesia general de los seres vivientes, un acto que tiene sus propias leyes entre sentido y
sonido, en sus desvios y transformaciones-. Asimismo, IS comparte con los Sakharoff

distintas asociaciones entre danza y musica, por ejemplo:

un movimiento musical exaltado, una frase ritmicamente definida, es
acompafadopor unapose estaticaen apariencia, en laqueseaadivinaunatension
definida, o viceversa, unacordeinerte dalugar a gestos o actitudesen cierto modo
dindmicos; pero todo tiene en Gltima instancia una explicacion, una l6gica
matematica. Estos casos corresponden a un estado superior, a un grado avanzado
de las secretas afinidades que reinan entre ambas artes (Kriner, Dora; Garcia
Morillo, Roberto, 1948, p. 122).

154 Recordamos al lector que dicha conferencia esta transcripta en nuestro APENDICE ya que no esta
publicada.Por este motivo, la cita no contiene nimero de pégina.

154



Ademas, el uso de distintas técnicas de danza'®® y de estrategias para la
composicién coreografica muestran el modo en que Iris va construyendo su
estilo. Acorde con los testimonios, en sus secuencias no hay experimentacion ni
improvisacion, sino una precisa rigurosidad coreografica (Banegas, 2017; Pace, 2017).
Cada paso ha sido previamente estudiado y estd ligado con alguna emocion, idea o
concepto previo. El trabajo compositivo de IS consiste en componer frases de movimiento
como si fueran ejecutadas por primera vez, trabajando con la ilusion mimética de un
movimiento completamente espontaneo. Como nos comentd Mariana Pace, en sus clases
habia “mas sentirse que verse” (2017, s.p), porque para Scaccheri el arte reside en lograr
una expresividad completamente auténtica y despojada.l®® Ademas de trabajar con
iméagenes y visualizaciones, trabajaba minuciosamente con la yuxtaposicion de versos y
fotografias, como nos relaté Cristina Banegas (2017). La coredgrafa realizaba un estudio
detallado entre movimiento, gesto y forma, a partir de diversos disparadores que la
llevaran a un lenguaje personal. Como en un poema, su danza también es una actividad
liminal, capaz deestablecer limites entre “los significados y las superficies delas formas”
(Masiello, Francine, 2013, p. 15).

IS reconoce este juego entre estimulos como parte de un movimiento que es
“disfrazado” para que permita entrever “el signo que hay por debajo” (Scaccheri, Iris,
2010, Brindis..., p. 60). Segtn explica, se trata de “un disfraz con aberturas para que se
puedan ver las raices -estructuras que haran saber'®’ que ese movimiento es la aparicién
external®® de algo verdadero” (Scaccheri, Iris, 2010, Brindis..., p. 60). Es interesante
pensar que la presencia de esta relacion entre verdad y saber se vincula directamente con
la escucha de un cuerpo, que para todo ‘sujeto danzante’ ha de volverse propio. IS
entiende que el cuerpo subjetivado es el material principal para la conformacién de un
lenguaje en danza. Explica que las técnicas aprendidas son necesarias para una primera
formacion, pero que, para que la danza se vuelva “Danza Arte” (p. 24), tiene que ser tan
verdaderacomo para ser “también recibidas por el no vidente” (p. 24). Es decir, no repetir

un codigo, sino crear lenguaje. Al agradecer a sus maestros por haberle brindado técnicas

155 Ep 1CLP incorpora formasde la danza clasica que son reversionadas. Los movimientos provienen del
ballet pero estan alterados. Ademés, los conjuga con codigos de la denominada danzamoderna alemanay
del romanticismo duncaniano.

156 para que la emocion traspasara IS incluso sugeria el uso de vestuario de algodény no de nylon, ya que
el primero, por su flexibilidad, permite ver el movimiento a través de la tela. También evitaba el uso del
espejo (Pace, Mariana,2017).

157 | a cursiva es de IS.

158 | as cursivas son de IS.
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diversas, afirma: “En todo ese espacio comprendi que para poder seguir adelante con mi
campo creativo, necesitaba un cuerpo disponible, sin trabas, porque iba a ser mi nuevo y
limpio cuaderno para poder empezar a escribir en éI” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 107). De
esta manera, se desprendede la copia meramente técnicay pone su virtuosismo en funcion
de su propia voz. Sin dudas, la versatilidad de su cuerpo se corresponde con la pluralidad
desu estética. Afirma el diario Panorama que su capacidad prodigiosa consiste en “poblar
ese espacio con multiples Iris desplegadas en el aire (...). Sus mutaciones en viejo
libidinoso y en prostituta, por ejemplo, parecen mas propias de actriz -que ella es, y
formidable-, que de bailarina” (EI Panorama,*®® 1972, parr. 2 en ARCHIVO, 2016). La
relacién entre el sonido y el movimiento construyen una imagen de auténtico desborde,
gracias a su plasticidad interpretativa.

Ademas de los motores de movimiento, del uso del espacio y de la sensorialidad,
Iris incorpora recursos compositivos muy vinculados con la literatura: la polifonia y
intertextualidad. Ambas construyen un relato a nivel diegético y extradiegético del
discurso de la danza. Si bien estas categorias corresponderian estrictamente a la
Narratologia, resulta pertinente emplearlas y analizarlas junto con otros elementos
intermediales. EI modo en que Iris elabora sus personajes se encuentra también proxima
al Teatro del Absurdo. Respecto de la estructura del relato, Scaccheri suele ordenar sus
danzas tomando dos referentes intermediales. De la literatura toma la estructura
tradicional del relato conformada por inicio, conflicto y desenlace, especialmente en la
progresion de los personajes. Del cine mudo toma la division en siete momentos y su
crescendo en la cuarta escena. Estas consideraciones permiten seguir reflexionando sobre
observar las analogias y los préstamos entre el discurso verbal y el no verbal. Creemos
que todos los planos discursivos y los distintos medios se superponen hasta elaborar una
dimension poética mayor, expandiendo la nocion de danza.

Por un lado, el caracter polifénicol®® que aparece en sus obras se manifiesta por
medio de voces que se presentan en escena, principalmente como voces en off. Para
ingresarlas utiliza cuatro procedimientos: dialogo, fluir de la conciencia, mondlogo
interior y relato marco. Podemos ver el juego de voces en el texto original de Oye

humanidad I:

159 En el ARCHIVO (2016) del TGSM No esta consignado el autoro autora.

160 También, hay una dimension poliglota en su danzar. Una misma obra puede presentarse en distintos
idiomas, como sucede con Oye humanidad, y sus adaptacionesa otros idiomasen los distintos paises donde
fue presentada.
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Color azul, color rojo, color blancoy no pasanada. Se penetra, se penetraen las
almas, se penetra en los pies, se penetra en las ufias. ; Qué ufias? ; Te las cortaste
a las ufias?

¢No tenés ufias? Cortate las ufias. No me las corto nada.

¢Y por qué no te las cortas? No me las corto nada.

¢ Y por qué no te las cortas?

jPorque con las ufias voy a romper todo!

(Scaccheri, Iris, 2010, p. 52)

En otros casos incorpora como voces los textos de otros artistas en escena. Casi
siempre los recita ella, trabajando el cambio de tonos, salvo en Oye humanidad VI. La
sorda, donde aparece la voz en vivo de su sobrino, Sergio Selim. En Oye humanidad V.
Iris Scaccheri con los poetas la bailarina pone en juego los textos de las poetas Alejandra
Pizarnik, Silvia Puente y Susana Thénon, por nombrar algunas; y en La Gaucha se
escuchan los versos de Alfonsina Storni, Olga Orozco, Miguel Hernandez, Miguel de

Cervantes, etc. En Oye humanidad I le habla a Miguel Unamuno provocandolo:

Mird, somos muchos ya los que vivimos en un estado de conciencia discorde con
la trama de las Instituciones y de las construcciones pubicasconfesadas, etc., etc.,
y ala vez queremos despertar enlos esclavos inconscientes ladormida conciencia
de la esclavitud que vegetan. Si, Miguel, (hablo con Miguel de Unamuno), ya sé
pero... me parece que estas equivocando, Miguel, con nosotros (eh? Porque ya
sabemos lo que queremos, los que vegetan son los que se dejan engafiar,
porque... Instituciones, ¢qué son paravos? (Scaccheri, Iris, 2010, p. 58)

Luego comienza a jugar con los sonidos de las palabras hasta construir
paronomasias y onomatopeyas.*®! Hay una oscilacion en la enunciacion entre la segunda

persona y la primera, como se puede observar:

Miréa en mi caso por ejemplo, en mi caso, porque yo desgraciadamente tengo que
hablar de mi caso -Miguel- porque no puedo salir de mi caso, en fin, me creé en
eso, sabés Miguel, me crié, qué sé yo, buennnnnnnnnnnnnnnnnnnnn, bueno
Miguel, ya sé Miguel que no te gusta que me vaya por los bordes (Scaccheri, Iris,
2010, p. 58).

Seguidamente cambia de voz, a la tercera persona, para realizar una fuerte critica

a la danza académica,'®? donde reposa el objeto de atencion:

161 Resulta llamativa la consonancia con eljuego de sonidos y tonos que luego ST incorporara a su obra.
162 También es coincidente con la critica institucional querealiza ST al final de su produccidn.
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por ejemplo para decir, el verbo con motivo, eh, institucién por ejemplo,
bueno el verbo no, instituciones por ejemplo sin arabés,®® no hay
institucion, eh, sin passés no hay institucion, sin piruetté no hay
institucion, sin entreyés, no hay institucion (Scaccheri, Iris, 2010, p. 58).

Ademas, IS toma las inspiraciones, los motivos, los préstamos y los argumentos
literarios para conformar un primer tipo de intertextualidad. Scaccheri juega con textos
de otros. Por ejemplo, de Federico Garcia Lorca en Bodas de Sangre; poemas de Juan
Gelman en Salarios del impio; el escrito Eva Peron en la hoguera de Lednidas
Lamborghini; y la obra Woyzeck, de Georg Buchner. La interxtualidad a veces es
parodica. Por ejemplo, en Oye humanidad Il toma el cuento “El ascensor”, incluido en
Sobre héroes y tumbas de Ernesto Sabato. En el hipotexto se relata la historia de dos
porteros que quedan atrapados en el ascensor. Aungue Iris lo relata como si fuera un
partido de fatbol (Scaccheri, Iris, 2010).

En otros casos la relacion es cohesiva. Por ejemplo, Oye humanidad IV lleva como
subtitulo un verso de Roberto Themis Speroni: “;me quisiste alguna vez?”. En ella
Scaccheri trabaja con golpes dramaticos los versos finales del hipotexto (Scaccheri, Iris,
2010). Cabe destacar que no siempre las intertextualidades son literarias. En Oye
humanidad VI. La sorda se inspira en El circulo se cierra, de Winston Churchill. En
cuanto al uso de medios musicales, cabe destacar que también inicia sus danzas sobre la
base de repertorios musicales preexistentes que ella misma compagina.

Asimismo, su poética expresa una fusion de idas y vueltas de sus danzas, no solo
hacia otros escritores y bailarines, sino hacia si misma (segundo tipo de intertextualidad).
Iris va y viene sobre sus propias obras: las reescribe, hace otras versiones, las pone en
dialogo. Tal es el caso de Idilios en sus distintas versiones: interpretada como pieza
coreografica en una ocasion por Aurelia Chillemi -con el texto en off recitado por la
autora-; interpretado en otra coreografia por la propia Iris en dialogo con las pinturas de
Walter Di Santo vy la intervencién audiovisual de Mariana Pace, y publicado en 2013 y
2014 como dos poemarios bajo el mismo titulo.

Ademas, la palabra en escena es usada desde distintas dimensiones: en su acustica,
en su sintaxis, en su imaginario, en su emotividad y en su representacion mimética. Asi
se constata, por ejemplo, cuando refiere como armo la coreografia de Se hizo carne:
“empecé a preparar un concierto de Beethoven, trozos, todo trozos, textos: «el amado a

través de los tiempos» 0 «estoy aburrido» o «siempre solo», frases que, con otras, se

163 Esta parodiando losnombresen francésde ciertos pasosde ballet.
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mezclaban con sonidos de gente que caminaba o arrastraba sus Ultimas palabras”
(Scaccheri, 2010, Brindis..., p. 48). En este caso vemos, ademas de la polifonia, el uso de
palabras como pastiche. Lo sonoro es otro elemento comin entre sus obras, no solo por
el hecho de realizar audios, sino por el tratamiento de la voz —volumen, timbre y ritmo-.
A modo de murmullos, conforman un estimulo sonoro-conceptual que resulta también
tangible para el espectador logrando una experiencia cinestésica en cada una de sus
coreografias.

En otros casos, juega con el ritmo de la palabra, ya que entre “cuerpo, espiritu e
idea, se va produciendo el posible Idéntico entre danza y musica” (Scaccheri, Iris, 2010,
p. 23). Por ejemplo, en Idilios, coreografia bailada por Aurelia Chillemi, Scaccheri
aparece como voz en off.1%4 La dualidad de voces, la correlacion entre imagenes y
movimientos y el uso de metaforas estan presentes tanto en la composicion escrita, como
en la coreografica. Tambien hay una variacion entre la primera y la tercera persona y hay
diadlogos. En el audio los distintos personajes —indicados por Scaccheri en el escrito— son
expresados por el cambio de tono, de volumen y de velocidad en las voces. A la par, el
uso de castafiuelas y de timbres indica el cambio entre distintos momentos narrativos.16°
Se produce un efecto ludico y cadtico, donde el sonido mas que marcar un extravio, indica
un desborde que trastoca los limites de lo real y de lo imaginario.

A veces se genera un paralelismo entre palabra y danza. En la primera escena de
Idilios el tono muscular de Chillemi coincide con el tono de la voz de Scaccheri. Sus
movimientos no son literales, pero si prefiguran el paisaje visual y sonoro del relato. Por
ejemplo, la expresion de la furia con ademanes iracundos, la representacion de
golondrinas con un gesto pequefio cuando Chillemi mira hacia arriba sugiriendo el vuelo
de los pajaros. La obra comienza con la bailarina con un vestido largo imitando la danza
duncaniana a la par que la voz en off cuenta que el personaje fue al homenaje de Isadora
Duncan y se quito los zapatos cerca del Rio Sena, el rio donde Isadoratanto habia llorado.

Se puede ver ese momento en la imagen debajo:

164 | 4 referencia son los poemarios Idilios I e Idilios Il. De todos modos, el texto en off en la obra escénica
presenta un orden distinto altexto publicado por Leviatan.

165 T3l como postula Antonio Gil (2000), hay una presencia narrativa dentro delgénero lirico.
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Aurelia Chillemi en Idilios. Captura de pantalla de video inédito

Por momentos, cuando Scaccheri hace una pausa, Chillemi, también. Si Scaccheri
sube el volumen o lo baja, Chillemi realiza una correspondencia con brazos hacia arriba
0 hacia abajo, respectivamente. El relato enmarcado, bailado por Chillemi, también
muestra la plasticidad y transformaciones de su materia corporal, generando cruces,
tensiones y coincidencias con la materia linglistica. Es en dicha intermitencia, donde
aparecen las cargas metaforicas que, como vacios y grietas, le permiten tantoa la bailarina
como a la coredgrafa, al Yo lirico como a sus voces, al espectador y su imaginacion,
producir una dimension poética abierta al ritmo, a las imagenes visuales y a las secuencias
de movimiento. Los recursos retdricos también se construyen entre las coincidencias y
diferencias entre las estructuras verbales y las corporales.

En otros casos Scaccheri enumera distintossintagmas y Chillemi repite una misma
secuencia de movimiento, produciendo un efecto mas préximo al nonsense. En otro
momento la polisemia aumenta. Por ejemplo, se repite en distintas secuencias la frase en
off: “las hojas [de los nisperos] la sostenian [a una estrella]”. La primera vez que se oye
(5:50) Chillemi genera un movimiento en diagonal frente al publico, con las rodillas
dobladas como cayendo mientras abre el pecho y los brazos, sosteniendo su mirada hacia
arriba. En la siguiente repeticion de la frase (7:10) que refiere a las hojas de los nisperos
Chillemi toma hojas de papel en blanco. Cuando Scaccheri va diciendo “las hojas las
sostenian” Chillemi va dejando caer las hojas en blanco sobre el escenario, generando un
claro oximoron entre lo recitado y lo danzado. Podemos ver dicha escena en la imagen a

continuacion:
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Aurelia Chillemi en Idilios

En el audio hay partes cantadas con castafiuelas y se agregan algunas repeticiones
que enfatizan el ritmo, generando un efecto lidico y parodico sobre el lenguaje. Este
resultado es interesante ya que, en ocasiones, la protagonista es acusada por la narradora
en off de “tarada”, a la par que Chillemi entorpece sus movimientos mediante sacudidas
de brazos, bamboleos de piernas y giros de cabeza.

En ICLP,1%6 en cambio, asocia las palabras originales del poema libremente, a
veces de forma literal y en ocasiones con soluciones arbitrarias, para luego, devenidas en
danza, presentar un trabajo preciso, tanto con el ritmo -en sus repeticiones y modos de
entonacion- como con los conceptos e imagenes desprendidos de los nombres. Por
ejemplo, el cuerpo se posiciona en equilibrio sobre una pierna y con los brazos en cruz,
imitando el vuelo de un pajaro, a la vez que resuenan los versos de Pizarnik en off que
exclaman: “Levantate y anda” (22:26).

En Oye humanidad Il. La bruja, Scaccheri presenta dos formaciones discursivas,
segun Alejandra Vignolo (2013), “uno de separacion entre la danza y lo literario y, otro
de vinculacion, donde lo literario queda subsumido como parte de la danza” (Vignolo,
Alejandra, 2013, p. 1083). Segtn lo descrito, consideramos que se trata de una ‘poética
babélica’, porque pone en juego los distintos cddigos, voces, recursos y lenguajes,
uniéndose en sus diferencias, intersticios y afinidades. La mezcla de voces junto con la

yuxtaposicion de las palabras hace del aparente sinsentido una busqueda primordial: la

166 Sugerimos a los lectores observarel video de ICLP ya quees el Ginico material de nuestro corpus que se
encuentra publico y disponible. Esta detallado en la bibliografia primaria (cfr. p. 286).
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posibilidad de una danza libérrima. A su vez, la construccion de distintos personajes da
cuenta de la versatilidad de su cuerpo. Su danza, una danza interior y propia, es un
constante estado de éxtasis, un sujeto que perdura fuera de si, desbordadndose hacia otros
lenguajes y disciplinas, pero que insisten en volver a una verdad estable, originaria y
primigenia. lris va y vuelve de lo uno a lo diverso, y viceversa, sin orden ni jerarquia,
alternando registros, voces, influencias, estilos. Se opone a la opresion de las zapatillas
de ballet para bailar libre y despojada, préxima a la verdad de sus emociones y ritmos
interiores (Malinow, Inés, 1972). En esta multiplicidad es bailarina, actriz, mimo y atleta
(Pagani, Julio, 1995).

Sabemos que la versatilidad y la multiplicacion aparecen en sus primeras obras y
permanecen como una marca de estilo, intacta y personal, hasta el final de su creacion.
Seglin la critica periodistica, la bailarina produce un lenguaje “bisturi” (Pagani, Julio,
1984, s.p.) que se reitera y se condensa. Es decir, IS corta palabras y las reubica con la
minuciosidad de un cirujano, quien sobre la cicatriz produce algo nuevo. Tal como
anticipamos, la propagacion de cuerpos solo es posible, si la intérprete encuentra una
verdad entre el ‘yo creador’ y los ‘yoes creados’, un modo de ejecucion genuino entre los
movimientos propios y los propuestos por el discurso dancistico. La propia Iris dice:
“comprendi como dejar suspendido en el espacio un trozo de danza separandome de €l
como sujeto,®” y que siguiera existiendo con mi mismo cuerpo” (Scaccheri, Iris, 2010, p.
74). Vemos que la bailarina se apropia de los materiales para luego construir un cuerpo
extasiado. Esta fuga se vincula con las voces y los textos de otros, pero también con el
lugar que conforma el tden su discurso verbal. La mayoria de los textos en off convocan
a la segunda persona, juegan con ella, la cuestionan, la seducen. La posicion del yo es
sumamente abierta y dialogica: desde este descentramiento Scaccheri compone y baila.

Sin dudas, el ‘sujeto danzante’, como palimpsesto (Genette, Gérard, 1982), esta
hecho deotros que personifica y toma, que la inspiran y mueven, voces que se resignifican
en su hacer poético hasta alcanzar su propio lenguaje. Evidentemente, IS traza un camino
de lo multiple hacia lo uno, en donde la danza es extensible, se deshorday toca otras
zonas de la creacion, con los cuerpos, las palabras y sus voces, asi como la influencia de
bailarines anteriores que trabajan con la musica, la plastica y la literatura, junto con todas

las experiencias sensoriales que dichos lenguajes conllevan.

167 |_as bastardillasson de 1S.
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4.1.3 Foco 2: funciones de la escritura
Como observamos en el apartado anterior los recursos usados por IS para componer sus
danzas son relativos a los procedimientos utilizados por la literatura, como la polifonia,
la intertextualidad, la incorporacion de dialogos, etc. Iris reescribe su cuerpo y lo
transforma en otros, a través de los recursos compositivos anteriormente sefialados.
También, por su alto contenido emocional, ritmico y simbolico, consideramos su afinidad
con la poesia y con el discurso escrito. Hay una clara afinidad entre escritura, danzay
coreografia. Toda escritura, si bien busca fijar o sujetar, presenta un dinamismo, en este
caso el desplazamiento del creador, un recorrido que le permite transformarse y
reinventarse. Para indagar en esta afirmacion proponemos atender a cuatro tipos de
escritura que aparecen en IS y que ejemplifican nuestro dialogo intermedial e
interdisciplinario: la coreografia en si, la anotacion, la presente en los programas de mano
y la escritura poética.

La primera, la coreografia en si, es definidaa partir de la inscripcioén del cuerpo
real en el espacio escénico cuya funcién es, como mencionamos, secuenciada y
metafdrica. Es decir, el movimiento se organiza a partir de frases kinéticas sucedidas en
un tiempo lineal que establecen mojones o hitos metaféricos, ya sea por la condensacion
deimagenes, de figuras, de movimientos y/o detonos. Segun propusimos en el Diagrama
Il (cfr. p. 56), el cuerpo encuentra su escritura en la danza, a través de la coreografia. Al

respecto, Naveran y Ecija explican sobre la relacion entre la danzay la escritura que

[...] presente en la propia definicion original de coreografia, es una
relacion siempre desequilibrada pero imposible de romper. Escribir es
hacerse responsable de un discurso, asumir sus consecuencias, dialogar
con el mundo, de la misma manera que bailar es hacerse responsable de
un cuerpo, de una posicion respecto al cuerpo y su modo de ser
representado. En cualquiera de los casos, escribir o bailar, es trazar una
historia posible, hacerse consciente de ella, interrogarla (Naveran, Isabel
de, Ecija, Amparo, 2013, p. 5).

En el caso de IS, sus coreografias presentan una postura frente al mundo. Yaen
el titulo Oye humanidad se puede entrever su llamado critico. Por ejemplo, la primera
serie realiza una critica académica y social. La segunda, la bruja, “denunciaba cosas de la
sociedad de ese entonces, de una manera secreta. -Por eso terminaba quemada-. jEse era

el sentido!” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 61). Latercera, la mufieca, y la quinta, en torno a
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las poetas, muestra la reclusion de las mujeres. No es menor sefialar que las primeras tres
fueron producidas durante la ultima dictadura civico militar argentina.

Cuenta la coredgrafa que la mufieca “era muda (por lo que no se podia decir en
esos tiempos” (p. 68). Luego, ICLP, de 1990, retoma la cuestion del género tomando
como corpus central las voces de mujeres escritoras y la cuestion del suicido femenino.
Es evidente como los cuerpos encarnan relatos capaces de expresar tematicas no solo
propias o literarias, sino sociales. La construccion de movimientos de la mufieca, quien,
Ccomo una marioneta, camina tiesa, se articula y se desarma, manifiesta no solo la mudez,
sino que denuncia la opresion y su obediencia. Debajo podemos ver la destreza de la

mufieca cuando se libera, en una foto tomada por ST:

IS en La mufieca, retratada por ST

Ademés, IS se proclama como portavoz de las angustias y ansiedades de su
tiempo en obras que conforman un “arte-protesta” (Camps, Pompeyo, 1972, titulo.). Dice
el diario La Opinion: “su «yo acuso» -aunque filoséfico y generalizado- es una toma de
posicion que guarda estrecha unidad con su estética coreogréfica, que es aspera,
Intransigente, incorruptible, abnegaday agresiva a cualquier signo de belleza decorativa”

(Camps Pompeyo, 1972, parr. 3).
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El otro tipo de escritura, la anotacion, consiste en la toma de registro acerca del
movimiento en el papel escrito. Es decir, se busca una traduccion gréafica -escritura mas
préxima al concepto de ideograma o pictograma-, que funciona al modo de indicaciones
escénicas, verbales o no verbales. Iris anota los movimientos sin responder a codigos
kinéticos convencionales de la llamada Labanotacién6®, Solo contamos con dos
manuscritos donde incluye garabatos y cambios de voz a modo de una escritura mas
coloquial y personal. Probablemente hayan sido el resultado de un apunte espontaneo y
elaborado como un cédigo interno, para su propio entendimiento, ya que ella era,
generalmente, su propia intérprete. Por ejemplo, en la anotacion de La vida breve describe
la accion desde dos perspectivas en primera persona (“bailo”) y en tercera (“baila”),
expresando la relacion entre la autora y el personaje respectivamente. Podemos ver el

manuscrito original debajo:

Anotacién de IS sobre La vida breve

168 Cabe recordar que existe unsistema de anotacién en danza moderna europea llamado “Labanotacion”
o “cinetografia Laban”, queregistra y analiza elmovimiento humano. Estd basado en la teoria del esfuerzo
y consta de una serie de simbolos que tienen como fin reconocer y registrar calidades energéticas,
desplazamientosy motivos. Fue creado por Rudolf von Laban (1879-1958), bailariny coredgrafo austriaco
de origen hdngaro.
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En Conferencia a los Sakharoff, obra performativa, yuxtapone varios niveles de
interpretacion por medio de distintas estrategias: recuadros, subrayados, paréntesis, que
indican el cambio de tiempo verbal y/o de la enunciacion. En ninguno de los casos utiliza
el mismo criterio, sino que se observa una anotacion caotica donde indica, por ejemplo:

“Ella bailando absolutamente desde la sangre. Sin musica. Hago pequefios movimientos
169)

sentada”; o bajo la forma de didascalias: “pongo el casette” (Scaccheri, Iris, 2000, s. p.
Este tipo de escritura, como los programas de mano, son extratextuales. Ambos
evidencian los conceptos desde donde surgen los discursos coreograficos. En el Oye

humanidad Il. La bruja se lee:

Los textos de Ernesto Sabato, Miguel de Unamuno, Alfonsina Storni y
José Hern&ndez son a veces tomados de forma exacta, o solamente [son]
conceptos que sirven de inspiracion o comparaciones de iméagenes
completamente opuestas. Estasimagenes o frases pueden ser de mi misma,
mezcladas o enlazadas conlas de ellos. Quedarse en unapalabra dichapor
Sabato y saltar a un concepto de Hernandez son algunos de los elementos
utilizados por «La Bruja» (ARCHIVO, 2016, s.p.17).

En el caso de IS, el paratexto le da al espectador la clave de lectura. Este
procedimiento entre palabra, imagen y movimiento se repite en todas sus obras hasta
conformar una marca de estilo, que se volvio un cddigo recurrente para quienes
concurrian asiduamente a sus espectaculos. También guian al publico en la division de
escenas y en la relacion entre los cuerpos creados en la escena y los nombres de los
personajes escritos en el paratexto. También alli Iris analiza y devela su composicion. En

el programa de OH Il. La bruja explica el uso del tépico del theatrum mundi:

Con juegos de nifios se llega a juegos de mayores y se introduce asi en la
actuacién del hombre de este tiempo —partiendo de un teatro— que para
este personaje significa el mundo. Dentro de ese teatro se encuentra con
un director, simbolo de todo aquel que tiene a disposicion cosas y seres
que gobernar (ARCHIVO, 2016, s.p.).

La relacion intermedial entre la palabra en el papel y la danza en escenario resulta
clave para la conformacion de sus espectaculos que, por supuesto, incluyen otras

dimensiones no menos importantes, como la escenografia, la iluminacion, el vestuario,

169 \Véase nota al pie 153.
170 Se trata de un programa de mano suelto que no esta consignado ni rotulado en dicho a rchivo. Lo mismo
vale para lascitas subsiguientes.
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etc. Luego habilita la libre interpretacion ante la apertura de los simbolos presentados
Habla en primera persona como autora y agrega en el mismo programa de mano: “Cuando
este personaje habla de «cartones en el escenario» se refiere a los cartones con que
tapamos «enfermedades». Podria seguir buscando significados pero mejor es que cada
uno viva su propia explicacion” (ARCHIVO, 2016, s.p.). Resulta interesante que la
palabra genere un metalenguaje y complete lo que la danza sugiere.

El cuarto tipo de escritura, la escritura poética, aparece tanto en sus textos escritos
como en sus poemas danzados. En cuanto a los textos escritos propiamente dichos,
Brindis... esta especificamente basado en un fluir de la conciencia. Se trata de escrituras
espontaneas que describen o enuncian las acciones corporales, que relatan sus
inspiraciones Y el detrds de escena, que cuentan los ensayos, los viajes, los aprendizajes.
Mas alla de lo autobiogréfico, lamayoria de los textos que conforman Brindis...intercalan
un tono poetico con otro filosofico. En cambio, Idilios I e Idilios Il son textos en verso
que también presentan dimensiones narrativas, dialogicas, polifénicas. Se trata del
compilado de “cuadernillos que la acompafaron siempre y donde anotaba apasionadas,
versatiles y ritmicas observaciones” (Scaccheri, 2012, contratapa). Escribe en el primer
tomo: “son mis alas las que crecieron por todos lados./ Vuelo cuando quiero. Vuelo
siempre. Mis pies suben/ con las alas. Suben mis manos trenzadas/ Mis cabellos se abren
y se hacen raices” (Scaccheri, Iris, 2012, p. 9). Los textos “tienen sed de espacio”
(Scaccheri, 2012, contratapa) e incluyen percepciones sobre la naturaleza y la existencia.
Respecto del segundo volumen, Luisa Futoransky comenta que para comprender el
poemario hay que recordar el cuento de la Sirenita de Andersen, por su caracter magistral
y por el modo en que Scaccheri zambulle a los lectores: “Y ella pone el cuerpo. Nadie
sale indemne” (Futoransky en Scaccheri, Iris, 2014, contratapa). Si bien estos versos
brotan de y con sus danzas, se trata de una escritura que podria leerse de forma auténoma.
En este caso hay una presencia innegable de la danzaen su poesia, que también remite a
un ‘cuerpo extasiado’, que transita por diversos estados emocionales y experiencias
liricas.

Respecto de los poemas danzados se da otro tipo de relacion, ya que ambas
disciplinas conviven estableciendo un didlogo intermedial. Se trata de lo que Scaccheri
llama “poesia bailada” (2010) que, segin las categorizaciones de Gil-Pardo (2018), se
trata de un caso de remedialidad, ya que IS trabaja con la co-presencia de medios, pero
de forma jerarquica; por ejemplo cuando tematiza un poema o cita textos de otros para

bailarlos (intermediacién); cuando reflexiona de forma escrita u oral sobre sus propias
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danzas o las de otros (metamediacion).!’t En algunos casos la palabra reemplaza la
musica, motivo por el que construye breves partituras desde los acentos, las melodias o
los conceptos, como vimos en el apartado anterior. Agrega el diario La Prensa que
Scaccheri a veces prescinde de la musica para basarse exclusivamente en los textos que
sirven como “base ritmica para su accion pero que constituyen un apoyo extremadamente
elemental y fatigante para quien debe escucharla” (O.F.(sic), 1972, parr. 2). Asimismo,

se lee en La razon la forma en que su danza se vuelve poesia:

En todos los poemas (grabados con su voz) ordena y desordena las
palabras, las corta 0 las prolonga en ritmos, cadencias y sonoridades
cambiantesy sugestivas. Elsonidoy el movimientose integran en untodo
coherente estructurado con libertad e inteligencia que va mas alla de
cualquier barrera formal (“Iris Scaccheri o la danza que se transforma en
poesia”, 1984, parr. 2).

En otras ocasiones, la invencién de un imaginario poético y simbodlico es
predominante en la construccion de sus danzas. Sus relatos permiten demostrarlo cuando
retrata a los personajes que interpreta, por ejemplo, al describir a La mufieca: “Las gotas
de agua corrian por su alma, conocié la ansiedad. La mufieca comienza hablando, como
si estuviera mas alla del escenario, en la parte de atras (...), hace reir y llorar y al final se
deshace” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 69). Como se puede ver, hay una clara tendencia a
disponer la escena coreografica desde la escritura, utilizando las dimensiones narrativas,
poéticas y dramaticas simultaneamente. Creemos que las palabras “comienzan siendo
sonidos, que el medio del sonido es el aire y que el sonido, para alcanzar su significado,
exige rozarse con otros sonidos” (Masiello, Francine, 2013, p.10), de una letra en contacto
con otra, de un paso de danzaen relacion con otro.

Lo importante es que construye su cuerpo por medio de distintos estimulos
sensoperceptivos, incorporando variadas estrategias especificas de la literatura y afines al
discurso escrito en general. Asimismo, los relatos de Brindis... y los testimonios hallados
dan cuentade un lazo intrinseco y genuino entre el movimiento y lo poético. Respecto de
su improvisacion llamada La masa cuenta: “es un movimiento informe en el suelo,
totalmente enroscada, que se va elevando. La danza que toma linea. De informe a linea y

luego se va deshaciendo hasta que se vuelve a ser masa” (Scaccheri, Iris, 2010, Brindis...,

p. 27). En otros casos los poemas, con un predominio hacia la narracién polifénica, son

171 A futuro cabria estudiar en qué medida algunas obras logran, o no, generar relaciones transmediales,
cuyosgrados de adaptacién influyen en el contenido de los textos de partida y de llegada .
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incluidos en sus espectaculos, como voz en off, como fluir de la conciencia o como
partitura interior para la intérprete. Algunas coreografias basadas en los escritos parten de
un subtexto que acompafian la construccion de caracter, como en La mufieca. La literatura
produce danza, explicita e incluye el discurso escrito de forma oral, en obras como Oye
humanidad, Eva Perdn en la hoguera, La gaucha, etc. Dicha relacién puede estar de
forma explicita o implicita en la puesta en escena, inspirada en textos propios o0 ajenos.
Todos los ejemplos tienen en comin el hecho de que Iris no concibi6 su danza
sin su escritura. La interrelacion entre movimiento y verdad permitié crear lo que ella
misma titulé como “poesia bailada”. Alli cuenta que la naturaleza se asoma para verla
bailar y como se funde en ella. Escribe: “;Donde estan esas higueras y esas danzas? Muy
dentrode mi, cuando las necesito aparecen intactas. Aungue no se vean higueras, nirosas,
ni dalias, se siente que van creciendo alrededor. Pasas entre los dedos de las manos, entre
las piernas, los cabellos se abren y el perfume las atraviesa (Scaccheri, Iris, 2010,
Brindis..., p. 104). La danza funciona como una reescritura desu propia viday del mundo.
Las estructuras coreograficas coinciden con las estructuras de sus escritos: son un
constante devenir, sin amarre l6gico, repleto de sensaciones y de giros que se reiteran,
vuelven y se liberan. Para ella se trata de un modo de mirar el mundo y, a su vez, de una
forma de vida. Tal como cuenta, sus textos “son realidades que yo vivi como cuentos”
(Scaccheri, Iris, 2010, Brindis..., p. 7). También vemos que se reiteran las analogias entre
el discurso verbal y el danzado, ambos confluyen en un modo particular de escritura,
préximo al devenir de una danza que se expande fuera de si. Segun una entrevista
realizada en 1978, por Cristina Martino, “Pretender que Iris Sccaccheri mantenga una
conversacion hilvanada y cronoldgica, resulta imposible” (Martino, Cristina, 1978, parr.
6). Iris escribe y habla tal como baila. En sus creaciones, los distintos tipos de escritura

cumplen, al menos, cuatro funciones de la escritura, como describimos a continuacion:

o Escribir como causa y efecto del bailar. Acorde con los comentarios de
Claudia Schvartz, Iris bailaba horas en su casa de La Plata. Al terminar, se sentaba al pie
del pino en su jardin y escribia en donde pudiese, al pie de las fotos o en los cuadernitos

de marca “Gloria”.1’? Comenta: “Ella ahi [en su jardin] cred todo, ahi brotaban las cosas

172 Estos cuadernos existen hace mas de cien afios en Argentina y son muy populares por su enome
distribucion y bajo precio.
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como borbotones” (Schvartz, 2017, s. p.17%). La escritura est4 despojada de cualquier
sentido l6gico, tal se puede ver en sus tres libros, en el que alterna frases filosoficas,
anécdotas pasadas, sensaciones de danzas, palabras de personajes, etc. Se trata de una
primera funcion catartica, como en todo proceso creativo: comienza en el momento en el
que aparece el impulso hacia la actividad, el sujeto se vincula con la materia prima
recogiendo experiencias vitales y de saberes sin censura previa (Landau, Erika, 1987). En
un segundo momento del proceso se incuban las ideas de modo inconsciente. Segln
postulan las psicoterapias que estudian la creatividad, durante esta fase cuanto mas
desligadas o desordenadas permanezcan las experiencias, mas creativo resulta el proceso
(Landau, Erika, 1987). La Escritura sin filtro funciona como una guia para componer
luego, porque es la que empuja la creacion, de forma implicita o explicita. En una

entrevista cuenta:

Yo escribo mucho, pero nuncaquise publicar nada, porque esos trabajos
nacen a partir de la Danzay tengo mis dudas respecto de su utilidad para
quien no ve la Danza. Cuentos, textos, entramados con el proceso de
investigacion en la creacién coreografica, pero que nunca muestro
(Scaccheri, Iris, ctd en Guido, Raquel, 1996/1997, p. 12).

Sin duda, los textos literarios funcionan como un componente subterraneo en la
conformacion del discurso coreografico, que da como resultado un primer didlogo
originario entre palabra y movimiento.

o Escribir como forma de sujetar la danza. La palabra en este caso es un
soporte externo al cuerpo, inscripto en la danza, que reordena las primeras fases. Por
ejemplo, como sucede con las anotaciones y guiones, donde se enuncia la forma de bailar
y sujetar los movimientos por escrito. Tales son los casos ya enunciados sobre los
manuscritos de La vida breve y Conferencia a los Sakhraoff. Se trabaja con la traduccion
del movimiento y con su interpretacion, en imagenes, acciones escritas, sefialamientos
graficos y tipograficos, etc. Sirve como un ayudamemoria en la composicion y para su
repeticion. En esta etapa el material reunido durante la primera fase, toma forma
coherente y clara. Asi se dala comunicacion que consiste en traducir la vision subjetiva
a formas simbdlicas y objetivas (Landau, Erika, 1987).

o Escribir para incluir la palabra en escena. En este caso la palabra es

directamente incluida en los espectaculos. A veces, en off como vimos en “El Hoyo”,

173 Esta entrevista tampoco esta publicada. Es una conversacion inédita que realizamos para el presente
trabajo. Por ese motivo,no tiene niamero de péagina.
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actia como patrdn ritmico, yuxtaponiendo o disociando el movimiento. En algunos casos,
juega con el ritmo de la palabra ya que, segun relata, entre “cuerpo, espiritu ¢ idea, se va
produciendo el posible ldéntico entre danza y musica” (Scaccheri, Iris, 2010, p.2 3). Esta
escritura escénica deriva, como vimos, en la construccion de personajes. Durante este
momento el sujeto creador desarrolla en el plano expresivo espontaneidad y libertad para
resignificar lo dado (Landau, Erika, 1987).

o Reescribir los textos propios y de otros. Como sefialamos en el apartado
anterior, Iris trabaja la polifonia y con la intertextualidad en distintos niveles narrativos.
Las coreografias presentan generalmente argumentos literarios, por ejemplo, los poemas
de Nicolas Guillén en Danzas negras o textos de Federico Garcia Lorca en Bodas de
sangre. En Brindis a la danza encuentra en la Literatura un modo de composicion
compatible con la Danza al “hacer frases con el cuerpo” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 13) y al
“bailar textos” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 13). En consecuencia, sus danzas son compatibles
con las estructuras del discurso literario. Debido a la integracién de codigos, recursos y
procedimientos, IS evidencia que el yo creador fluye en todos sus aspectos. La apuesta
literaria es tal, que en algunos casos pone los hipotextos en escena para generar un
segundo dialogo entre palabra y danza. En este caso, la coreografa también toma una
postura en el discurso que crea, interpretando de distintas formas (como parodia, como
homenaje, como traduccion, etc.) el corpus de textos elegidos.

La actitud de apertura y de transgresion hacia los bordes disciplinares se
acrecienta gracias al rebasamiento producido en el uso de otros medios y lenguajes,
condicion intrinseca a su experiencia creadora. Tal como ella misma relata, para hacer
Danza también tenia que hacer Pintura. Afiade: “Escribir, escribi siempre. Yo escribo la
misma danza que hago, puede ser en términos de poesia 0 no sé qué. Es decir que llego a
la danza por muchos puntos” (Isse Moyano, Marcelo, 2006, p. 3). La escritura forma parte
de un entramado mayor entre palabra, masica, imagen y movimiento. En 1966, nace
Carmina Burana a partir de “charlas imaginarias” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 37) con obras
de pintores como Ceézzane. Scaccheri se vale de imagenes sonoras, tactiles, visuales,
etcétera.

Finalmente, observamos que la escritura se abre en multiples dimensiones y
gracias a ello es posible construir distintas voces, personajes y cuerpos, cuya fuerza
dramatica adquiere la forma de una danza fuera de si, descentrada hacia distintos
imaginarios y universos. Ya sean anécdotas cotidianas, hechos historicos, disparadores

de las artes plasticas o musicales, sus obras recuperan textos ya escritos o que se instalan
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como ecos dedanzas por venir. La forma en que la escritura le permite al ‘sujeto danzante’
abrir los sentidos de su ‘voz en el sujeto del discurso’ evidencia, nuevamente, la
concepcion de una ‘poética babélica’. Por el caracter transgresor y altamente creativo que
genera la mezcla realizada entre los medios y las disciplinas, sus creaciones resultan
dificiles de ensayar. Por este motivo consideramos que, paradojicamente, su desborde se
ubica en ningln lugar y en todos, conformando una ‘poética de la impertinencia’. La
construccion de diversas corporalidades, ademas de dar cuenta de su eclecticismo, son en
IS una marca de estilo que atraviesa su identidad creadora. Fue caracterizada como una
artista capaz de quebrar toda regla para ser ella misma, incluso fue reconocida por su “no
estilo” (Dubatti, Jorge, 1995, parr. 2); o, todavia mas, una bailarina cuyo estilo es ella
misma (M.N.,174 1976).

La presencia de un yo tan fuerte y multidireccional le permite ir y venir entre sus
palabras y las de otros, con el Unico fin de crear su propio estilo. Todos los recursos
mencionados en el FOCO 1, junto con el valor de la Escritura en sus distintos usos
indicados en el presente apartado, demuestran que su sistema de creacion esta abierto al
contacto y a las amalgamas, para ir trazando un camino nuevo sobre lo ya caminado.
Afirma Iris que la danza “hara siempre el mismo itinerario, reducido o mas grande: eso
si, es ya un orden de lineas que pertenece al orden total” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 23).

Esel ‘sujeto danzante’ en su potencia creadora quien asocia, experimenta, recorta,
combina experiencias y medios para construir otro cuerpo a partir de su propia materia
corporal. Esta ductilidad solo es posible en un cuerpo capaz de desbordarse, de valerse de
las palabras y de construir un discurso metafoérico que acerque las danzas, cada vez mas,

al discurso literario.

4.1.4 Foco 3: los cuerpos y sus metaforas

Debido al mecanismo de transfiguracion que supone el cambio de un cuerpo a otro
(Serres, Michel, 2011), de un personaje a otro, es posible identificar el proceso de
metaforizacion corporal en las danzas de IS. Por un lado nos referimos al mecanismo de
metamorfosis en el que el ‘yo creador’ se reviste de un ‘yo creado’. Como sucede en el
fendmeno de creacion, se produce un desplazamiento de la subjetividad. Al respecto,

afirma Jorge Luis Borges que, a la hora de crear, todo/a autor/a esta subsumido en su

174 Nuevamente nosencontramoscon la falta de datosen el ARCHIVO (2016). Lassiglas indicadasson las
que aparecen literalmente en la fuente consultada y corresponden a las iniciales del autoro autora.

172



verdad, son sus fantasmas quienes hablan, aunque lo hagan en otra lengua (ctd en
Monteleone, Jorge, 2016). Por otra parte, entendemos que los significantes producidos en
las escenas de danza establecen una relacion mas o menos directa con el ‘yo creador’.
Como postulan Pain y Jarreau, para que un objeto (su imagen o su nombre) se convierta
en simbolo “es necesaria una experiencia de ficcidn”; es decir, toda obra de arte “es
metafora en construccion porque su funcion se reduce al «como si» de lo semejante”
(Pain, Sara; Jarreau, Gladdys, 2006, p. 75-76). Dicho de otro modo, el ‘sujeto danzante’
actua como un dobledel ‘yo creador’ que va disfrazdndose a través de metaforas. A veces,
los revestimientos utilizados por los personajes creados por IS coinciden con las ideas,
emociones e intereses de la figura autoral. Asimismo, las tematicas recurrentes -como la
privacion de la libertad, la locura, lo sagrado, lo profano y el amor o su contracara, la
soledad- son metaforizadas por medio de distintas figuraciones corporales y espaciales,
debido a la intima relacion que logra IS entre el gesto y la expresion, como ya hemos
demostrado en el FOCO 1.

El corpus estudiado demuestra que los distintos cuerpos creados, arman,
metaforas en torno a lo demoniaco, a lo sagrado y a la libertad. Como dijimos, todos los
cuerpos remiten a uno esencial y verdadero. Se trata de uno propio de IS que podemos
resumir en una figuracion hecha por Alberto Calvo (1972): “una bruja con pies alados”
(s.p.).}”®> En “El Hoyo” los movimientos suceden a una altisima velocidad. IS va
ejecutando latigazos con sus manos y con su pelo, en maltiples direcciones, sin mover los
pies ni la cadera de lugar. El cuerpo disociado funciona como una metéfora existencial
entre lo humano y lo divino. En el caso de Oye humanidad Il. La bruja compone la figura
de una bruja. Para su elaboracién toma versos de Storni, Unamuno y Sabato. La bailarina
comienza en un rincon diciendo: “déjenla sola, solita y sola que la quiero ver bailar, saltar
y brincar, andar por los aires, y moverse con mucho donaire” (Scaccheri, Iris, 2010, p.
62). Luego, en voz muy alta, suplica: “Sabato, Unamuno, no me dejen” y al hacer un
circulo grande con los libros en las manos exclama: “jQuémenla! como si en el medio
hubiese una fogata que la esta quemando... jStorni, Unamuno, papeles en vidrieras de
colores...!” (Scaccheri, Iris, 2010, p. 62-63).

La tradicion de brujas en las distintas danzas, en este caso escénicas, resulta

fundamental para observar la inscripcion de la bailarina en poéticas como la de Valeska

175 Tampoco se encuentra el nimero de pagina consignado en ARCHIVO (2016).
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Gert y de Mary Wigman. 176 Esta Gltima cred La danza de la bruja o ‘Hexentanz’177:
“criatura de la tierra con los instintos al desnudo, desenfrenados por su insaciable apetito
devida, mujer y animal, al mismo tiempo” (Wigman, Mary, 2002, p. 45). Debajo se puede

ver una foto de Wigman interpretando a la bruja:

Fuente: El lenguaje de la danza

Segun la historiografia medieval, ademas. han sido objeto de persecucion y de
marginacion durante la llamada caza de brujas, por su vinculo con la locura, la
adivinacion y la magia, entre otros poderes sobrenaturales y atribuidos a las mujeres.
Desde el plano simbolico, las brujas en la cultura se erigen como emisarias de las
pulsiones y fuerzas oscuras del inconsciente, de los deseos y temores que han sido
rechazados por la psiquis. Segun Jung, materializan la sombra rencorosa y encarnan el
anima masculina como una auténtica antitesis de la mujer idealizada. También
representan una version degradada de la sacerdotisa divina al ser disfrazadas
demoniacamente por su tentacion de revelar lo maldito e invisible (Chevallier, Jean,
1986).

176 vsgase: file:///C:/Users/Victoria/Downloads/51727 -Texto%20del%20art%C3%ADculo-107115-3-10-
20180511 .pdf. Recuperado el 6/8/2020.

177 \sgase: https://youtu.be/AtLSSuFIJ5¢c.Recuperado el 6/8/2020.
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Otrasimbolizacién llamativa vinculada con ambos aspectos es el uso de distintos
animales, cuya sonoridad aparece de forma recurrente en las distintas escenas, por
ejemplo, el croar de los sapos en ldeas-hechos (ctd en Brindis..., 2010) o la recurrencia
entorno los pajaros en OH.En IS hay gritos y sonidos derabia, de furiaanimal y humana,
asi como imagenes de vuelo y ascensién que configuran una mistica basada en la
autenticidad interior. Segun Burke (1987) el sonido, el ruido y el grito de los animales
forman parte de lo sublime. Sus sonidos son capaces de transmitir grandes ideas. Segun
el autor, las modulaciones del sonido podrian guardar alguna conexién con la naturaleza
delas cosas que representan. Otra isotopia recurrente en los textos de sus obras, vinculada
con la dicotomia entre lo humano y lo divino, es la figura del genio. En OH aparece
cuando se cuestiona la idea de danza académica: “;Genio seré!/; Y como haras?/ Ya lo
veras/ Para atrds/ ;Levantaras la pierna?/ Como podré/ ;Para el costado?/ Todo cruzado”
(Scaccheri, Iris, Brindis..., 2010, p. 57). Asimismo, el diario La Nacion muestra como IS
recupera esta tematica también en la obra titulada Oye humanidad IV. ;,Me quisiste alguna
vez?, donde la autora pone su voz como sonido constante en una sucesion de textos de
Themis Speroni en tres tonos: una voz agresiva y potente; otra tonta e infantil; y otra,
insipida. Entre ellas, permanece mudo el genio, sin ningun talento. Entre canciones de
Piaf y de Angelilo (sic) se escucha: “-;Sos actor? -No -¢Sos pintor? -No. -;Estudiaste? -
(No?”. Comenta Silvia Gsell al respecto que esta sucesion de noes niega la idea de genio
para que Scaccheri busque la propia naturaleza por medio de un ritual de “fuego y
sublimacion” (Gsell, Silvia, 1984, parr. 11). En el caso de Idilios el personaje es mas
inocente, sus movimientos son etéreos y su relacion con la palabra se desarrolla
ladicamente. Cabe recordar que el relato cuenta que la mujer se vistio de rosa y fue al
castillo donde le hacian un homenaje a Isadora Duncan: “se quitd los zapatosy bail6
alrededor del rio Sena, ahi donde Isadora tanto habia llorado”. Con una tela que va desde
la cabeza de Chillemi hasta el fondo del escenario, predominan movimientos livianos y
hechos con gran solemnidad. Luego entra en un estado de locura que la incita a una
transformacion total durante todo el espectaculo. Hacia el final, el cuerpo se desarma y
baila jocoso vy libre con los huesos quebrados.

En todos los casos hay un corrimiento del borde, un cuerpo en constante éxtasis,
que se sitta entre lo monstruoso y lo sublime. Primero, porque desafia lanorma del cuerpo
humano situdndose en un borde inhumano en su maxima transfiguracion y disrupcion
(Giorgi, Gabriel, 2009). En segundo lugar porque se poner en contacto con aquellas

formas que resultan tan atractivas como horrorosas (Burke, Edmund, 1987). De lo
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observado y estudiado, constatamos dos tendencias: aquellas obras que retratan lo
demoniaco, como en muchas secuencias de OH y las que buscan el despliegue de la
belleza duncaniana como Idilios. La mayoria de ellas tienen en comin la concepcion de
“poema expresivo” (Saavedra, Inés, 1972, parr. 3), como una fuerza inica y original que
sustenta sus creaciones. El diario Tiempo Libre describe lo siguiente: “se transforma y
permanece Unica. Es ella y puede ser el otro y los demas y el mundo (...). La Scaccheri
nos muestra la poesia del hombre moderno a través de su cuerpo” (“Iris, la tinica”, 1972,
parr. 11).

Tanto para mediar entre lo infernal y lo divino, entre el uno y el todo, entre lo
diverso y lo comun, IS se presenta como un canal mediador para hablar de los conflictos
humanos, en su tiempo. El lenguaje asi se vuelve un “espejo oracular en el que podemos
reflejarnos indefinidamente y en donde siempre encontraremos, inagotables, nuevas
respuestas y nuevos enigmas” (Bordelois, Ivonne, 2005, p. 53). Sus danzas polifonicas y
babélicas exponen el sinsentido, una libertad profunday total. Scaccheri coquetea con los
limites establecidos y en ese limite difuso su cuerpo se vuelve impertinente en tanto
lenguaje sin lugar”178 (Giorgi, Gabriel, 2009, p. 324), nombrando otras voces, otros restos
e invocandose como universal, una voz sin pertenencia. Lo material de su danza es un
mas alla del cuerpo: la densidad del sonido vibrando en el cuerpo y el despliegue del
imaginario al que invitan las palabras, ya sean recitadas, ya sean marco, ya sean
motivaciones internas para bailar. Este desborde del cuerpo ubica su lenguaje en el filo
de la carne, en un que al fundirse con la propia materia borra sus bordes, creando una
propia necesidad en el discurso, una necesidad de explicar o de explicarse.

Como dijimos antes, las fuerzas expresivas de sus danzas remiten a una
concepcion de cuerpo primordial y anterior, que para Scaccheri es la esencia que ha de
buscar todo ser humano. Podemos interpretar esta vuelta al origen como una regresién
babélica; es decir, el “acceso a un lenguaje comun perdido” para “la recuperacion de su
comunitaria sabiduria” (Bordelois, Ivonne, 2005, p. 41). El recorrido de la ‘voz del sujeto
en el discurso’ consiste en este caso en ir de la propagacion de los cuerpos al regreso a lo

uno, desde lo multiple hacia lo absoluto. Definitivamente, Scaccheri refulge y se expande

178 Segun Gabriel Giorgi lo monstruoso ladea con loscuerpos mésalla de si mismosgracias a su capacidad
de metamorfosis. Explica: “El monstruo es el registro de esas lineas, de esas potencias: materializa lo
invisible, y por eso indica otro umbral de realidad de los cuerpos, sus potenciasdesconocidas, pero no por
ello menos reales” (2009, p. 324). Por esta transgresion, se vuelve un cuerpo, ajenidad que lo extrae de
cualquiersitio conocido y reconocible para ubicarlo en un “lenguaje sin lugar” (p. 324); es decir, indefinido,
extrafio,ajeno.
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cuando vence la mera forma escénica, desplazandose en un cuerpo en estado de éxtasis
que, en su libre expresividad, se despoja para que quede solo una verdad comdn a todos

los seres humanos: “el deseo de descubrir lo inesperado dentro de nosotros mismos”

(Scaccheri, Iris, 2010, p. 117).

4.1.5 Primeras afirmaciones en torno al cuerpo en IS

En IS los cuerpos, las voces y los ritmos proliferan en multiples sentidos, demostrando
que la extension de los bordes, la descentralizacion y lo inespecifico, ademas de ser
operaciones estéticas, conforman una voz Unica en busca de un lugar capaz de
comprenderla y de alojarla. Segun ella misma comentaba, no se trataba de una
representacion enteramente ficcional, sino de recuperar un saber original. Escribe
Pompeyo Camps que IS transfiere a la danza su verdad compulsiva, porque “Su arte es la
consecuencia corporal deesos hechos y pensamientos que preocupan a la artista” (Camps,
Pompeyo, 1976, parr. 7). No estamos frente a una poética mimética de lo real, sino de
una metaforizacion de lo verdadero.

Podemos decir que la autofiguracién es vivida como su propia realidad, mas alla
de los elementos de ficcionalizacion con que compone a sus personajes. Es a travées de
sus discursos publicos que advertimos como IS construye los cuerpos en escena; cuerpos
que se desbordan por fuera de los espectaculos hacia la literatura, hacia las
preocupaciones de la autora, hacia la realidad social. El estado de gracia y de éxtasis que
recubre a sus personajes expresan lo erdtico en tanto sublime. Vemos que desde la
infancia la bailarina se identifica con un mito de origen que es la preexistencia de la danza
en su identidad. Esta marca de una danza como verdad se transporta no solo a sus obras
sino a la figuracion de Iris como creadora. Hay una clara identificacion entre su voz de
nifia, su voz como creadora y los Yoes interpretados en sus coreografias. Scacceri se
enuncia y se pronuncia desde un autoerotismo que se presentan en los distintos discursos
que conforman a la subjetividad: el privado y el publico, el imaginario, el real, el
sublimado. Su verdad no es posible sin esta dimension erotica que, ante la mirada de su
publico, la enaltece. Es portadora de un mensaje irreverente, impertinente, una bailarina
capaz de mostrar el goce desmesurado. Mas que una condena por desear, IS muestra el
valor del deseo como pura transgresion (en términos de Bataille, Georges, 2009). Es el
COmpromiso con su propio cuerpo y con su decir, lo que la mantiene en un estado de
éxtasis sacro. Esta ruptura de los limites actda como una glorificacion de lo que excluye

(Bataille, Georges, 2009) aungue también de lo que conquista.
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La escritura en el sentido mas amplio permite encauzar a todas las dimensiones
que lindan entre los distintos lenguajes artisticos. La danza, como el poema, se hace mas
allad del logos, en ese encanto inmaterial que puede conmover al ser humano. Ante su
danza, se presentan otros modos de significacion, aquellos que ponen el lenguaje en su
extremo mas indirecto y que trascienden lo visual, que llevan a sus espectadores sin escala
al caotico y plastico mundo de la experiencia fisico-simbdlica. Su danza poética es un
modo presente de tacto y de re-contacto con el propio cuerpo y de él hacia la apertura con
los otros. Sin duda no estamos ante significados verbales que puedan aferrarse a sus
nombres, sino ante movimientos que expresan la materia corporal por medio de
percepciones que se contintan, se fugan, interrumpen o insisten. La existencia de los
cuerpos movientes es posible en el aqui y ahora, cuando cada danza se enuncia y
pronuncia, como experiencia fenomenoldgica y altamente material. Hay también una
correlacion entre el cuerpo-objeto, el cuerpo que baila y el cuerpo nombrado, unidad que
nunca estd del todo agotada. Como sujetos “diasporicos” (Masiello, Francine, 2013, p.
14), los ‘sujetos danzantes’ utilizan metaforicamente el lenguaje del cuerpo para ponerlo
asi en funcion de nuevos significados.

Igual que la poesia, la danza tiene un contenido sensorial inmediato guiado por el
material perceptivo que ofrece la coreografia: voces, ritmos, sonidos, pulsaciones, tonos
y dinamicas de movimiento. Estos elementos coinciden plenamente con la conformacion
de sus obras desde donde IS se erige como una auténtica ‘poeta de la danza’, a la par del
uso de la palabra, la escritura y lo interdisciplinario. El ‘sujeto danzante’ habita entre la
experiencia danzaday la imaginacion poética, se vuelve capaz de escribir con su cuerpo.
Dicha escritura intenta encontrar una verdad, esa que jamas es ilusion, sino identidad para
el sujeto en tanto la crea.

4.2.1 Los sefiuelos en IS

Volviendo a la Cartografia | (cfr. p. 32), estudiaremos como se posiciona IS una vez
llegada al DESTINO, para elaborar una mirada retrospectiva respecto de su ORIGEN.
Tomaremos no solo sus creaciones coreogréaficas, sino el registro que ella misma hace en
torno a su creacion a partir de escritos, de entrevistas y de notas periodisticas. Es
indispensable tomar en cuenta la produccion escrita publicada hacia el final de su
recorrido; especificamente Brindis a la danza, relato autobiografico donde recopila su
trayectoria y desde donde reflexiona sobre sus creaciones pasadas, inscribiéndose en

determinadas tradiciones de danza, de literatura y de musica, como ya veremos. Las
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coreografias producidas préximas a su DESTINO muestran fundamentalmente el énfasis
puesto en escritura poética, ya sea por la inclusion performaticaen CSy la intertextualidad
presente en ICPL, como por la publicacion de los poemarios Idilios I e Idilios Il. Desde
el ORIGEN de su primera danza hasta la ultima, la escritura toma un valor fundacional
que se manifiesta de forma retrospectiva una vez que llega a su DESTINO.

Nos detendremos a observar como se establece un cambio luego del CRUCE con
ST. Los ‘sefiuelos’ elegidos son dos: la imagen de la arafia y la formulacion de una
genealogia donde se incluye, acorde con sus propios testimonios. Como estudiamos,
Scaccheri percibe todas sus voces integradas en una sola forma. Los distintos personajes
0 yoes son unificados en una imagen magnanima y Unica, que distingue su estilo del de
sus contemporaneos La figura de la arafia, como primer °‘sefiuelo’, nos permitira
comprender mejor su figura y reinterpretar su produccion, ya que atafie a todasu labor
artistica. Gracias a ella es posible profundizar en su ars poetica. A su vez, su cosmovision
esta vinculada con como se inserta la autora en las distintas tradiciones de danza,
dependiendo de a quiénes tome como referencia 'y de en qué genealogia/s seria pertinente
ubicarla, tomando en cuenta lo antedicho sobre las caracteristicas de su poética.

Lo importante en esta eleccion es de qué modo ambos elementos confluyen, tanto
en la construccion identitaria de 1S, como en la conformacion de su coleccion, desde una
vision transdisciplinaria. En su caso la relacién con la memoria académica y con las
antologias sobre danza moderna ya trazadas serd decisiva para comprender su lugar en el
canon dancistico, asi como sus lugares de pertenencia y de circulacion. IS se ocupa
constantemente de desafiar no solo sus propios limites, sino de aquellos trazados por las
distintas préacticas; desestabiliza y logra abrir grietas sobre las nociones de danza que

buscan replicar c6digos y lenguajes cerrados.

4.2.2 La arafia de la creacion

Para Scaccheri la danza se inicia y se organiza como un fraseo que va develando la esencia
humana. El decir del sujeto se liga libremente con el cuerpo que baila construyendo un
entramado. Hay una materialidad textual invisible que, a partir de asociaciones de ideas,
conceptos y emociones, se revela y plasma como tal en la estructura coreogréafica. El
cuerpo del ‘sujeto danzante’ habita entre lineas que se vuelven densas a la vez que
irradiantes. Estaimagen aparece por Unica vez en su texto Brindis..., como una reflexién
sobre su ars poetica. Analogamente a la arafia que vuelve a hacer su tela afio tras afio,

bailar es un movimiento recurrente, interior e invisible, que permite a la bailarina
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redescubrirse en cada paso, en sus repeticiones y variaciones. Dice: “Metaforicamente
hablando, es como la arafia que vuelve hacer su telar a través de los afios, ella 'y las que
la siguen en el itinerario. Y ahi pienso, si en ese espacio otros hicieron semillas para
siempre o quizé el infinito nazca ahi (Scaccheri, Iris, 2010, p. 23).

Podemos vincular lo aracnido con tres enfoques: semidtico, poiético y simbolico.
En continuacién con Roland Barthes, el texto es un tejido, “un velo detras del cual se
encuentra mas o menos oculto el sentido (la verdad)” (1982, p.54). El semidlogo también
acude a la imagen de la arafia para definir la teoria del texto como una hifologia,17®
neologismo que acufid para elaborar su teoria sobre la textualidad. Todo texto esta
conformado por escrituras multiples, procedentes devarias culturas y que, unas con otras,
establecen una conversacién. Tanto para Barthes como para Scaccheri, ese sentido
subterraneo ha de tocar al lector o al espectador. Esta nocion nos permite corroborar la
estrecha relacion entre escritura, coreografia y danza presente en las creaciones de IS.

Scaccheri trabaja sus danzas como si fueran textos, como una arquitecta, una
tejedora o un demiurgo. Segun Chantal Maillard (2013), se puede asociar la imagen de la
arafia con un tipo de sujeto creador. Lo aracnido representa al artista anclado en el
constructivismo: la realidad no esta dada, sino que ha de ser construida por él. Como parte
de un “idealismo filos6fico” (Maillard, Chantal, 2013, p. 2), IS presenta sus realidades
como cuentos ilusorios que van develando su propia verdad.

Sin duda, la arafia representa ademas de su ars poetica, una cosmovision que
entrelaza movimiento, verdad y vida. Segin Jean Chevallier (1986), la arafia es un
simbolo cosmologico por excelencia porque une “entre si a elementos, estados, grados y
aplicaciones contingentes figurados concéntricamente, y por tanto cada vez mas alejados
del centro y los enlaza a este centro, que no es sino la imagen del Principio. Latela es por
tanto una imagen mas de la manifestacion como emanacion del Ser” (p. 115).
Nuevamente, se expresa una creacion ‘babélica’ que busca volver al origen, multiplicarse,
y viceversa.

En suma, el telar de la arafia expresa tanto la idea de identidad personal que se va
develando en el propio itinerario de la artista, como el itinerario trazado entre unas
generaciones de danzas y otras. Esta vasta red de creacion también se vincula con los
legados de danzas y con las distintas generaciones sucedidas en la Argentina. Como

vimos, es posible retratar a Scaccheri como una figura inscripta en latradicion dela danza

179 Hifos es el tejido y tela de la arafia.
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expresionista, especialmente en Oye humanidad Il. La bruja. Si bien no analizamos las
obras donde reversiona distintos repertorios, especialmente de la escuela alemana, cabe
mencionar su homenaje realizado a Dore Hoyer, donde ejecuta su propia version del
Bolero de Ravel.

En otra ocasion, la propia Iris se posicioné cerca de Isadora Duncan y de Antonia
Mercé.180 También se asumidé como heredera de Vaslav Nijinsky!8! y de Ana Pavlova,182
con quienes, segun ella, la danza murié; “tomando danza no solo como interpretacion
sino como creacién permanente, como una bdsqueda continua de nuevas formas de
expresarse” (Scaccheri, Iris, 1972, parr. 12). Como anticipamos en el CAPITULO DOS,
IS fue mayormente estudiadaen relacion con la danza moderna, al expresionismo vy al
romanticismo. No obstante, nos resulta concebir los archivos desarticulando las narrativas
ya armadas. Si consideramos a IS una artista fuera de serie, cabe preguntarnos de qué
serie. Podriamos decir que por fuerade relato de la danza modernay contemporanea que
prioriza los espectaculos de la tradicion europea y norteamericana, fuera del
romanticismo, fuera del arte pop y fuera de los intelectuales del 70 ya que los incluye, los
cuestione y los excede. Aunque indagaremos mas estas influencias en el CAPITULO
CINCO, podemos anticipar que desarticulando a IS de estos lineamientos pueden
aparecer nuevas relaciones entre generaciones de danza que la anteceden y que ella
también proyecta. Por ejemplo, en los Sakharoff, Scaccheri encuentra una sensibilidad
acorde que desea seguir perpetuando. Podriamos también emparentar a Scaccheri con
otras colegas coetdneas, que crearon nuevos lenguajes en danza, como Maria Fux
(precursora de la danzaterapia) y Patricia Stokoe (fundadora de la expresion corporal).
Las acercamos no solo por compartir un contexto de produccidn, sino por su relacion con
la verdad y con la expresividad, respectivamente.

En relacion con el legado dancistico local, podemos agregar nombres que no
resultan canonicos, pero que presentan estéticas y visiones afines con IS. Si bien ella no
formo escuela en el sentido tradicional, como sucede con algunas técnicas de danza cuyos
meétodos son traspasados por un maestro a sus discipulos, si traslad6 sus experiencias en
numerosas situaciones. Por un lado, cabe nombrar a quienes bailaron en sus obras: Aurelia

Chillemi, Laura Levy, Malvina Stragd, Ricardo Ale, Nicolas Zoric, Elena Kruk, Cristina

180 gy nombre artistico era “La argentina”. Fue una bailarina y coredgrafa espafiola, nacida en Buenos
Aires. Trabajé elflamencoy las danzasespafiolas,combinando elneoclasicismo y las vanguardias.

181 Bailarin de ballet ruso; se hizo famosos porsu virtuosismo y gran habilidad para saltar.
182 Una de las bailarinas principales del Ballet russes.
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Banegas, Ingrid Pelicori, Mariana Pace. Muchos de ellos trabajan actualmente con otros
lineamientos de danzasy con otras artes. Por ejemplo, Chillemi se dedicaa la expresion
corporal y a la danza movimiento terapia, ademas de ser fundadorade la llamada Danza
Comunitaria. Elena Kruk se especializd en pedagogia y gestion en danza. Banegas y
Pelicori se desempefian en teatro, cine y television. Cabe recordar que, en numerosas
entrevistas, 1S recalcd su preocupacion por la Danza en las generaciones posteriores. En
una de sus Ultimas presentaciones en la Universidad Nacional de las Artes, dedico unas
palabras finales a los jovenes, incitandolos a concebir las artes como el mensaje
primordial para que el ser humano siga amando la vida (ARCHIVO, 2016).

Finalmente, la imagen de la arafia responde al cosmos total como ordeny principio
de la creacion, como hemos ido argumentando. IS concibe las artes como un saber
particular y universal. Estas caracteristicas van acompafiadas por una vision de vida
promulgada con énfasis por IS, especialmente en los ultimos afios, cuando retine sus
escritos en Brindis.... En dicho ensayo construye una Filosofia de la Danza que, seguin
nuestra perspectiva, es constitutiva de su modo de hacer y que responde al cosmos total
de la creacion. IS proclama “Cuiden la Danza, no la dejen morir en la destreza. Dejen que
nazca en una frase y llegue al Universo” (Scaccheri, Iris, 2010, contratapa).

Segun demostraron los tres ‘focos’, la pluralidad de voces y los recursos remiten
a un origen primigenio y total. Como gesto heterdclito, ella busca volver a un estado
absoluto, vital y comln a todos los seres humanos, una especie de comunismo babélico
donde convivan todos los cddigos, las artes, las danzas. La libre expresion le permitio
configurar un lenguaje que la erige como artista atipica de su tiempo y que encarna lo
trascendental. Es decir, hay una verdad anterior en todos los humanos, que el cuerpo sabe
y que el intérprete tiene que recuperar. En una entrevista exclama: “Cuando deja de
pertenecer [al universo], ya se llega el encasillamiento, ya pierde su verdad” (S.G.18,
1978, parr. 11). Se trata de un intento por recobrar una unidad perdida, una organicidad
comun y primigenia. Sus cuerpos se arman en funcién de este objetivo ultimo: pertenecer

al cosmos de lo creado a la vez que la nueva creacion rompe algunos hilos para tejer otros.

4.2.3 Una coleccion desde lo plural
Este ultimo apartado reside en explorar el caracter de los materiales restantes de IS, que

terminan por retratar su poeética y la relacion que establecié con su propia obra.

183 Cfr. nota alpie 151.
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Consideramos que los materiales se presentan con cierto perfil doméstico, no solo por la
cercani afectiva de algunos testimonios y anécdotas sobre lo cotidiano sino también por
los ensayos y videos filmados en su cocina, en su patio y en la intimida de su casa. El
enorme caudal de documentos da cuenta tanto de su modo de creacion, como de la
concepcion de una ‘danza expandida’ hacia diversos soportes, géneros y disciplinas.

A lo largo de cinco afios hemos trabajado en simultaneo con distintas fuentes.
Primero, con el archivo periodistico del Teatro General San Martin, los programas de
mano del Teatro Argentino de La Plata y los del Teatro Nacional Cervantes. Segundo,
conformamos su videografia a partir del material donado por tres amigos de Scaccheri:
Aurelia Chillemi, Mariana Pace y Walter Di Santo. Los Ultimos dos también ofrecieron
material manuscrito, fotos y vestuarios. Asimismo, Sergio Selim (sobrino) y Liliana
Lukin (poeta y amiga) colaboraron con datos de fechas y con afiches dispersos, para
cotejar la informacion. Ademas de entrevistar a los ya mencionados, trabajamos con otros
siete testimonios vinculados con su entorno afectivo y laboral. Ellos son: Ricardo Ale
(bailarin y amigo), Ingrid Pelicori (actriz y colega), Cristina Banegas (actriz y colega),
Claudia Schvartz (editora), Oscar Araiz (coredgrafo y colega), Alicia Terzian (musica y
colega) y Luisa Futoransky (editora). Inevitablemente estas miradas estan tefiidas por los
recuerdos, las anécdotas, la cercania y la admiracion. Incluso, muchos de ellos
permanecieron fieles a los propios relatos de Scaccheri, quien, a su vez, se autopercibio
como una bailarina fuera de serie. Ella misma fue generadora de un discurso desde los
margenes de lo candnico, tal como su entorno también lo constatd. Los testimonios de
sus familiares y de sus amistades incidieron fuertemente en la construccion de su figura
a la hora de investigarla. Observamos que lo afectivo también construye memoria -
condicién que no niega su olvido ni su enorme produccién-. En tanto fuimos ingresando
en una biografia de los afectos, mas comenzamos a tocar el pasado (en términos de
Carolyn Dinshaw, 2015); es decir, a remover recuerdos, a conocer anécdotas detras de
escena, etc.

De este recorrido surge lo que denominamos Coleccion Iris Scaccheri, un
compendio de documentos donde consultar los distintos tipos de obras, en varios
formatos, versiones y fechas; junto con un inventario cronologico y tematico de todo lo
producido. Los criterios de seleccién del material fueron dados por las propias obras y
por la informacién hallada, que es heterogénea y disimil, pero, sobre todo, creativa. Si
bien se puede consultar el listado en el CAPITULO SEIS, nos interesa brindar la

informacion hallada durante el trabajo de campo. Organizar el enorme caudal de datos,
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de diversa indole y procedencia, implicd observar con detenimiento el camino trazado
por ella y comprender el caracter apotedtico que caracterizé a la creadora. Concebimos el
Coleccion Scaccheri como un conjunto de “restos que funcionan como presencia”
(Garramufio, Florencia, 2015, p. 75), a partir de huellas (Le Goff, Jacques, 1991) y de
vestigios (Didi- Huberman, Georges, 2006). ¢(No es el archivo otro cuerpo que permite
alojar la memoria de las danzas, mas alla de su accién escénica? ¢No son las palabras las
que permiten sefialar y hacer cuerpo? Coincidimos con Foster cuando advierte la paradoja
existente entre el trabajo de seleccion y la inevitable reorganizacién del pasado contiguo:
“El archivo posibilita la memoria, pero estd siempre atentando contra las memorias ya
construidas, contra las historias ya contadas, puesto que en sus estantes y vitrinas puede
siempre habitar escondido un documento o un objeto que desdiga o corrija esas historias”
(ctd en Garramufio, Florencia, 2015, p. 64). En este caso, su recuerdo permitio ajustar y
desajustar la cronologia existente en torno a obras exclusivamente de la danza
espectaculo. Incluir otro tipo de materiales, como audios, ensayos, manuscritos,
vestuarios y testimonios, exigié mover diversos campos de tension disciplinar. Por la
heterogeneidad que presentaron los materiales, nuestra tarea consistié En 1°/ ordenar los
datos y fechas que se contradecian para intentar recuperar la informacion que estaba
incompleta; 2°/ establecer una clasificacion donde se diferenciaran sus roles como
bailarina, intérprete, escritora, directora o artista en colaboracion de proyectos grupales;
3°/ distinguir los distintos tipos de soportes de la documentacién -en papel, video, audio,
etc.-, de las obras en sus distintas versiones (por ejemplo, si se conservaban completas o
en partes, si correspondian a ensayos, a estrenos o a titulos agrupados bajo la forma de
Recital de danza moderna); 4°/ reconstruir, cuando fuera posible, el proceso de
composicion y de recepcion de sus danzas a partir de testimonios, videos y criticas; 5°/
establecer una linea del tiempo de todo el material existente para observar el desarrollo
de su produccion y poder dividirla segun las fases de creacién que resulten operativas.
Tanto la extension del material como su diversidad nos permitieron advertir que
en torno a Scaccheri habia més mitos que certezas, y que sistematizar su labor recuperaria
otros relatos y nociones, necesarios para pensar nuestra historiografia, asi como su legado.
El lugar que ocup6 Scaccheri respecto de estos espacios es sumamente polémico. Su
desenfreno estuvo ligado con una concepcion de un arte inespecifico (Garramufio,
Florencia, 2015), entendido como la disolucion del propio. Asi, el cuestionamiento de la
propiedad vuelve plurivocas las obras, gracias a la incorporacion de lo inter-, multi- y

transdisciplinar. Este corrimiento de lo especifico supuso, en consecuencia, la expansion
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de lo propio del ‘sujeto danzante’ hacia los otros (sujetos, soportes, géneros y lenguajes),
tal como demostrd Scaccheri. Si bien su arte estuvo plegado a lo personal, su capacidad
de trascendencia hacia otros lenguajes, formatos y culturas volvio su danza en una
‘poética de la impertinencia’. Hay en Scaccheri un cuestionamiento constante sobre la
propiedad de la danza -de quién es, quiénes la juzgan, quiénes la constituyen-y un desafio
consecuente sobre su quehacer, que apuntala lo impersonal a través de arquetipos, de
planteamientos y de simbolos relativos a lo plenamente humano.

Arraiz de lo dicho anteriormente, consideramos que los discursos criticos en torno
a la coleccion de Scaccheri han de proponer también una mirada multifocal. Por ejemplo,
considerar las tensiones y los prejuicios que aparecen entre los testimonios de su circulo,
del publico que la recuerda, del archivo hemerogréafico y del canon academico. Sumado
a esto, indagamos en las contradicciones que aparecen a la hora de reorganizar su obra ya
sea por la omision de datos, por las reversiones o hasta por el impulso aparentemente
cadtico con que Scaccheri creaba. Nose tratatan solo de exponer un orden lineal de fechas
y de documentos, sino de dar cuenta de las estrategias y mecanismos de creacion de una
artista, acorde con la cosmovision expresada en el recorrido de las producciones. La
l6gica del material habla de su modo de creacion prolifico y apotedtico, conjuntamente
con una concepcidn vital de danza.

Segun los medios de la época, Scaccheri se posiciond0 como una coreografa
mordaz y desafiante. En la mayoria de los recortes periodisticos se la presenta segun una
imagen romantica y demencial. Respecto de la imagen més intima, Scaccheri es retratada
por sus afectos como una persona generosa y libre, repleta de humor y de extravagancia.
Sus alumno/as la recuerdan como una maestra capaz de devolverles la autenticidad y
también por su enorme exigencia para encontrar lo verdadero. Aparte, en ocasiones
resultaba inaccesible, no solo por una presunta timidez, sino por una enorme necesidad
de soledad. Chillemi, Pelicori, Schvartz y Banegas se ocuparon de reunir sus textos
escritos y de darles forma publica con su consentimiento. No obstante, a Scaccheri no le
interesaban las formas, las fechas ni las precisiones, sino bailar y ser comprendida por su
arte (Selim, Sergio, 2020). Creemos que su reclusién se relaciona, en parte, con su
concepcion de danza, ligada con la transgresion y con la ruptura, que la posicionaron
como una artista outsider (Becker, Howard, 2009). Con este perfil de Scaccheri el lector
podré advertir que sin dudas se erigid como una artista fuera de serie, de la que todavia

queda mucho més por recordar.
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4.3 Recapitulaciones

Partiendo de la idea de que la proliferacion de los cuerpos escénicos remite a una verdad
presente, tanto en el ‘sujeto danzante’, como en el Yo creador, hicimos ‘foco’ en la
conformacion de la subjetividad en las obras de IS. Los motores kinéticos vinculados con
un paradigma ontolégico entre ser y movimiento evidenciaron el modo de construccion
corporal en la mayoria de sus obras. A su vez, los procedimientos enumerados en el
FOCO 1y en el FOCO 2 nos permitieron observar distintas relaciones entre escritura,

literatura y lanza, acorde con diferentes jerarquias. Planteamos tres formas de relacién
transmedial, inspiradas en Interrelations of literature de Barricelli-Gibaldi (1982).

1. Literatura en la danza: se trata de una operacion analdgica,'* en donde se instaura una
correlaciéon entre dos sistemas de tipo conceptual o poético, estructural o sustancial
(Bermudez, Nicolas, 2008). Puede ser implicita o explicita, aunque siempre la danza
prevalece por sobre la literatura. En el caso de IS la literatura se incluye en distintas
coreografias, ya sea por la inclusién de argumentos, de préstamos o de procedimientos.
Los espectaculos mostraron distintos grados de proximidad en la relacién entre palabra
y movimiento, acorde con las funciones y tipos de escrituras.

2. Danza en la literatura: vemos en esta correlacion una primacia de lo verbal sobre lo
dancistico. La literatura se presenta de forma autonoma y se basta a si misma como
sistema. Sin embargo, incorpora en su hacer poético-narrativo nociones vinculadas
con el movimiento en si mismo. El ejemplo mas claro son los tres libros de IS.
Podemos agregar los poemas de ST que incluyen la figuracion de la danza y la
5construccién de una “poesia coreografica” (Cifuentes-Loualt, Juana, 2016). Si
comparamos ambas nociones, las dos autoras coinciden con una vision de danza
verdadera, organica y cosmogonica. Asimismo, es posible afirmar que la danza
aparece como tema o como cosmovision en las distintas literaturas (Ponce, Dolores,
2010) y artes, como demostramos en el estado de la cuestion (CAPITULO DOS).

3. Literatura y danza: se trata de la confluencia entre ambas disciplinas, donde aparece
un “plus de valor, que no es otra cosa mas que un mayor grado de semiotizacion”
(Bermudez, Nicolas, 2008, p. 5). Se trata de la invencion de la “poesia bailada”,
género que yuxtapone los dos discursos por igual generando una mutua dependencia.

Los momentos mencionados en las obras ejemplifican cuando esta confluencia se

pone en juego, acorde con las coincidencias entre tonos, ritmos, espacios y gestos.

184 Benveniste denomina esta relacion “de homologia” (ctd en Bermudez, Nicolas, 2008).
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Asimismo, pudimos demostrar que el Diagrama Il (cfr. p. 59) evidencia el lema
‘cruzar para crear’ aplicado al andlisis de caso, ya que IS muestra que su danza se origina
y se expande hacia varios estimulos, artes y disciplinas. La presencia continuade la danza
en la poesia y viceversa a lo largo de todo su ‘recorrido cartografico’ expresa un credo
interdisciplinario e intermedial, que generd en sus obras un lenguaje Unico e irrepetible.

Finalmente, concluimos que:

1/ en las danzas de IS la subjetividad se muestra por medio de metaforas y de
simbolos que (se) construyen a partir de distintas voces 0 cuerpos;

2/ en IS no hay danzas sin escritura y esto es posible gracias a la primera
afirmacion; por lo que la danza siempre esta en contacto con el lenguaje poético -
entendido desde una vision emocional que inscribe el inconsciente del sujeto en
un lenguaje estructurado metaféricamente-;18°

3/ la escritura y la danza estan enlazadas desde un inicio, por lo que es posible
pensar la dimensidn poética de sus creaciones como marca de estilo y como otro
indicador de la subjetividad,;

4/ los cuerpos conformados en IS remiten a un cuerpo anterior, a una esencia
auténtica y total, como modo de regreso al uno en el sentido plotiniano;18¢
cosmovision que la autora toma como filosofia de la llamada “Danza Arte”
(Scaccheri, Iris, 2010, p. 24)

5/ en Iris aquel cuerpo esencial permanece en extasis, estado que la define como
una poeta ‘babélica’, ya sea por la convivencia de cddigos y de lenguas, como por
la superposicion estructural entre elementos que elevan sus danzas, a la vez que

se vuelven transgresoras y sublimes;

185 T3] como advertimosen el CAPITULO DOS acerca de la discusion dada entre los dos paradigmas que
entienden la danza como un sistema preverbal o como un lenguaje simbélico, optamos por el segundo ya
que en IS la danza se estructura comotal; y concebimosque el ser humano esta regido intrinsicamente por
la mediacion de metaforasy simbolos.

186 Segun el sistema de Plotino, hay una ontologia precisa entre el Uno y el Todo. En su propuesta hay una
existencia centralque denomina como “Uno”,la unidad méas grande,mésalla del ser que, en el caso de IS,
equivaldria a la “Danza-Arte”. Toda alma tiene una reminiscencia de union con el cosmosa la que puede
regresar. Los movimientos de salida y de regreso en su filosofia son centrales y son préximos a la
cosmovision de Scaccheri, como veremos.
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6/ su identidad oscila entre su autofiguracién como artista libre y sus cuerpos
creados desde lugares de enunciacion dislocados, que posicionan su produccién
como una ‘poética de la impertinencia’;

7/ el ‘sujeto danzante’ se construye gracias a los usos de la palabra y de las
diversas operaciones de intertextualidad, intermedialidad e interdisciplinariedad.
8/ para IS, sus danzas se basan en una confluencia entre ‘verdad y movimiento’,

donde no habria una separacion tajante entre el yo-biografico y los yoes creados.

Finalmente, IS presenta la conciencia de un cuerpo maultiple capaz de
transfigurarse y de producir metaforas en distintos grados. Esto es posible gracias a los
recursos compositivos empleados y a su estrecha relacion con la escritura, cuyos efectos
son simbdlicos , en cada obra a su medida, en la produccién de sentidos. Su recorrido
consiste en la reiteracion de un estilo que se mantiene fiel de inicio a fin, pero que se
asume cadavez mas en el transitar de sus producciones. Ademas de inventar un lenguaje
con codigos propios, va dialogando con autores a quienes toma o influye en un constante
dinamismo. El lugar de su cuerpo, y, por ende, de su voz, es un lugar de goce desde el
deseo de danzar, motivo que le habilita descentrar lo especifico y volverse cadavez méas
si misma. Por eso, la articulacion ‘sujeto, cuerpo, deseo’ se da en ella naturalmente, desde
un lugar vital y dindmico cuya potencia es un estado de éxtasis permanente, tal como se
refleja en sus coreografias. Para ser ella misma no tiene que pertenecer a ninguna partey,
a la vez, sentirse parte de la inmensidad.

Desde donde ella se enuncia el yo es inmenso, nomade y rebelde. La
autofiguracion de Iris es también una caracterizacion de lo sublime, posible condicion
que pudo haber atraido a ST en su busqueda de apertura. Si a la poesia inicial de ST le
atribuimos la figura del ventrilocuo (Reisz de Rivarola, Susana, 2000b) que ante el
mutismo permanece hermético, a IS atribuimos su opuesto, la imagen babélica

Nuevamente, se presenta la encrucijada que atraviesa la presente tesis, acorde con
la configuracion de la subjetividad; problematica que incita a repensar los limites
establecidos entre el sujeto creadory el creado, que nos lleva a concebir la identidad como
un estado transitorio, inestable, en constante resignificacion (Fiorini, Héctor 2006) para
profundizar cada vez mas en visiones que integren poesia y movimiento, cuerpo y letra,

asi como arte y vida.
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Capitulo 5:

separadas pero juntas

A continuacion se presentard a cada autora a partir de los datos recolectados y
actualizados con el fin de mostrar sus singularidades. En el primer apartado se
desarrollaran las etapas de creacién de cada una para ponerlas en vinculacién con los
recortes ya trazados en ‘Cartagorfia 1’ (cfr. p. 32). Asimismo, consideramos que algunos
datos biograficos haran posible ver como las trayectorias de ST y de IS se instalan de
forma peculiar respecto de las periodizaciones ya hechas. Esta reubicacion alienta el
cuestionamiento de definiciones univocas sobre qué es poesia y qué es danza, asi como
la observacion sobre aquellas clasificaciones establecidas hasta el momento no que
incluyen los alcances ni las proyecciones de nuestras artistas. Resulta necesario atender a
distintas tareas que reordenen sus caminos, como, por ejemplo: detectar como se
insertaron en los contextos circundantes, acorde con la circulacion de sus obras, segun
sus formas de legitimidad, de pertenencia y de permanencia. Una vez realizada sus
respectivas reconstrucciones biogréaficas, podremos volver a situarlas, en funcion delo ya
existente, con el fin de proponer nuevos ordenesy logicas de interpretacion.

A su vez se explicard por qué son consideradas un caso y cuél es la necesidad de
recuperarlas, en relacion con los conceptos de canon, de ruptura (Mignolo, Walter, 1998)
y de atipicidad (Jitrik, Noé, 1996). Sin dudas, ni Thénon ni Scaccheri responden a los
parametros de los llamados autores canonicos (Mignolo, Walter, 1998), tal como lo
adelantaron los estudios comentadosen los CAPITULOS TRESy CUATRO. Por un lado,
ST irrumpe contra la llamada generacion del 60 (Di Cio, Mariana, 2003) y con los poetas
tipicamente latinoamericanos del siglo XX (Jitrik, Noe, 1996); mientras que IS transgrede
la historiografia de la danza argentina protagonizada por la llamada “danza escénica
moderna y contemporanea” (Isse Moyano, Marcelo, 2013). Nos detendremos mas en la
formacién de Scaccheri, dado que no hay estudios que funcionen como antecedentes.
También se detallara qué recortes elegimos ante la diversidad y la abundancia del material
primario reunido. Del mismo modo, evaluaremos cémo el intercambio entre las
disciplinas y sus creadoras es un antecedente valiosisimo para reflexionar sobre el
desarrollo de las artes delsiglo actual, debidoal cruce de codigos, de medios y de sistemas
de los que derivan, mostrando un menor grado de canonicidad y un mayor despliegue de

creatividad.
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5.1 Recorridos individuales y fases de creacién

Susana Isabel Thénon desarroll6 su profesion como poeta, fotografa, ensayista, docente,
investigadora y traductora,'®” ademas de actriz e iluminadora en su adolescencia Fue hija
Unica de un reconocido psiquiatra, afiliado al Partido Comunista, y de una madre que
gjercidé como ama de casa. En algin momento se convirtié en una fetichista atipica: le
encantaba coleccionar guantes. No solo publicé obras de poesia y de fotografia, sino que
se dedic6 de forma privada a tocar el piano: “Habia estudiado piano de joven y lo
abandond por su timidez y el temor a presentarse en publico; en alguna época tocaba
flauta y acumulo varias clases de este instrumento” (Barrenechea ctd en Di Ci6, Mariana,
2003, p. 4). Segun los testimonios recolectados, sabemos que le fascinaba compilar
musica clésica y jazz. Tanto es, asi que en sus textos aparecen numerosas referencias
musicales junto con diversos guifios a tangos y a boleros. La atraia el conocimiento y el
uso de diversas lenguas, como el latin, el aleman y el hebreo. En sus ultimas obras
incorpord latinismos, neologismos, jugo con el inglés y el lunfardo.

Fue Licenciada en Letras por la Universidad de Buenos Aires, con orientacion en
lenguas clasicas. Escribid en diversas revistas y participd esporadicamente en algunos
grupos, concursos y eventos de la época. También se desempefid6 como becaria del
CONICET, beca que rechazd afios después por no querer pertenecer a la academia.
Continuando con la propuesta de Cifuentes-Louault (2015) quien divide su corpus en
fases de creacion, detallamos los tres momentos y actualizamos los datos que
consideramos relevantes en cada uno de ellos:

° Edad temprana (1952-1970): ST comienza una etapa de escritura
sistematica. Trabaja como actriz en El enfermo imaginario de Moliére e interpreta

a la monja en el Rosal de las ruinas de Belisario Roldan. Escribe resefias sobre

Carlos Manuel Muiiiz, Pablo Neruda, Emilio Rubio, Elvio Romero, Nira

Etchenique. Escribe en la revista Ficcion y publica poemas en otras revistas mas.

Forma parte de la Revista Agua viva, junto con Eduardo Romano, Alejandro

Vignati y Carlos Martelli. Integra la direccion de Airon, donde publica su poesia

y escribe en tiempo en una revista agraria. En 1964 entrega su tesis titulada Las

anotaciones y enmiendas de Francisco Sanchez de las Brozas a la poesia de

Garcilaso. Comienza a dar clases de latin. Trabaja en el Instituto de Filologia “Dr.

Amado Alonso” bajo la direccion de Barrenechea (Di Cio, Mariana, 2003).

187 para conocer masdatos biogréficos léase: Susana Thénon, loba esteparia (Alcala, Victoria, 2020).
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Publica sus tres primeros poemarios Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada
(1959) y De lugares extrafios (1967). Segun Mariana Di Ci6 (2003) es un periodo
lirico portador de los gérmenes de lo que sera su estallido creativo posterior. Tal
es asi, que como ya habiamos dicho para 1968 habia empezado a escribir dicho
distancias aunque queddé interrumpido hasta 1981, cuando retomd los primeros
bocetos (cfr. p. 126).

Fase de transicion o de experimentacion (1970-1982): atraviesa una época de
desilusién. Se dedica exclusivamente a la traduccion y a la fotografia.
Esporadicamente escribe algunas reseflas y poemas sueltos. Entra
progresivamente en contacto con la danza. En relacion con la vida académica, le
comenta a Barrenechea: “N0 sé qué va a pasar, aunque la experiencia me dice que
lo que esta torcido no se endereza facilmente. El asunto de la Universidad es tan
oscuro para todos nosotros como para vos” (Thénon, Susana, 2012, p. 156).
Explica Barrenechea que “Las cartas de comienzo de ese afio [1967] muestran un
desanimo general tanto en lo que se refiere a su quehacer poético como a sus
estados emocionales” (1994b, p. 7). Presenta en el Fondo Nacional de las Artes
Ensayo general, solicitud que fracasa; el ejemplar queda guardado en un cajon.
En 1979 expone Rainer Maria Rilke. Palabra e imagen en el Instituto Goethe, una
muestra de fotos y poesia traducida. En 1981 retoma la escritura.

° Punto calmine (1982-1990): en julio de 1982 presenta sesenta
fotografias organizadas en cuatro series: “Desconsuelos”, “Geometrias”, “El otro
espacio” y “Los reales espejismos”, esta ultima inspirada en Scaccheri. Como
explicamos en el CAPITULO TRES, en las tres primeras exposiciones indaga en
la soledad, los paisajes urbanos y la muerte. En las imagenes se representa, como
en sus poemas iniciales, el vacio. Luego, publica sus obras mas ricas: distancias
(1984), Ova completa (1987) y Acerca de Iris Scaccheri (1988). En 1986 le dedica
a Iris un poema titulado “[Yo queria encontrarte un caracol imperfecto...]”. Se
acrecienta el humor negro, la heteroglosia (Barrenechea ctd en Jitrik, Noé, 1996)
y el feminismo. Su obra adquiere un giro radical de sentido.18 Participa

activamente en la vida cultural. Su obra se traduceal inglés y escribe varios textos

188 Cabe recordar que el supuesto del que partimoses que hay un cambio radical en la poética de Thénon
al conocera Scaccheri, hacia la década del80. Dicho giro es posible gracias a los elementos que ya estaban
latentes en su primera etapa de escritura, debido a la forma en que el cuerpo estd presentado y

problematizado en la poesia.
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que quedaron inéditos. Le diagnostican un tumor en el cerebro. El 7 de diciembre

de 1989 escribe su ultimo poema, dedicado a Iris.

Iris Luisa Scaccheri fue intérprete, coredgrafa y ‘poeta de la danza’, ademas de
escritora platense. Sus abuelos maternos fueron Sofia Kairaz y Miguel Adn, ambos
provenientes del Libano. Los abuelos paternos, pertenecian a un pueblito cercano a Milan
(Italia). Su padre se llamé Esteban Luis Scaccheri (tocaba el violin) y su madre, Celestina
Aln (era ama de casa). Scaccheri tuvo tres hermanas: Maria Elida (concertista de piano),
Hilda René (Doctora en francés) y Dora Mabel (cantaba de modo amateur Gperas y
tangos). Ella era la mas pequefia y por ese motivo, le quedé como apodo “Chiche”,
denominacion que perduro para los mas intimos. Vivio en el barrio Ringuelet hasta los
cinco afos y luego, en una casa tipo chorizo en la calle N ° 10 1520, ubicada en el centro
de la ciudad, donde permanecio hasta su muerte (Selim, Sergio, 2020). Segun ella misma
relata naci6 en su casa “Sana y hermosa. Mi tio Neif dijo: ‘Cémo mueve las piernas’. Yo
seguia el tic tac del reloj con la cabeza. [...] De chiquita bailaba sola [...] un dia mi tio
Neif, pintor, le dijo a mi mama ‘te sali¢ bailarina’ (Scaccheri, Iris, 2010, p. 99). Si bien
como cuenta en varias entrevistas (ARCHIVO, 2016) sus padres rechazaron primeramente
su inclinacion por la danza, ella no queria ser una nifia mas que se moviera, sino una
bailarina capaz de encontrar y crear su propio lenguaje.

Se desempefié desde los cinco afios como bailarina, formada en el Ballet para
Nifos del Teatro Argentino de La Plata. Junto con la Danza Clasica, practicd distintos
estilos, como el flamenco, la danza moderna, el folclore &rabe, entre otros. Fue docente
para bailarines, actores y publico general. A los catorce afios se mudd a Uruguay para
estudiar gimnasia consciente con Inx Bayerthal y luego termind el Colegio Secundario en
el Normal N ° 2 de La Plata, donde obtuvo el titulo de Maestra, como era habitual en ese
entonces. Fue una alumna inquieta pero brillante, llegdé a ser abanderada, aunque le
costaba mucho permanecer sentada en su silla. Segin Sergio Selim, su maestra de
primaria, la sefiorita de Elida Jordan con quien Iris hablo hasta la adultez, fue la tnica que
supo comprenderla. La dejaba salir al patio a bailar. Cabe decir que Scaccheri jamas penso

en dedicarse a otra cosa que no fuera bailar (Selim, Sergio, 2020). 18°

189 1 os datos biograficos fueron ampliados en un capitulo titulado “Iris Scaccheri, la fuerza de un nombre”
cuya publicacion saldra en un libro escrito de forma conjunta con el Grupo de Estudios de Danzas
Argentinas y Latinoamericana (GEDAL, UBA).
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Ocasionalmente integré y cred algunos grupos de danza. Fue reconocida
internacionalmente por su labor como bailarina solista. Tocaba las castafiuelas y la
guitarra. Hablaba otros idiomas, como el francés y el alemén. Se instal6 como una de las
discipulas de Dore Hoyer, maestra de la danza moderna alemana. Trabajé con distintos
artistas, como Sara Facio, Antonio Pujia, Guillermo Roux y Antonio Berni. También tuvo
su paso por el cine europeo. En 1989 recibié el Premio Konex como bailarina y fue
destacada como ciudadana ilustre (AAVV, Curriculum Vitae, s.f.).

Tomando un enfoque ontogenésico podemos dividir las fases de creacion de IS,
también en tres:

e Fase de formacion (1948-1963): inicia este momento con la creacion de
su primera obra, titulada La masa. Ella misma la recuerda como una danza
que surge espontaneamente a sus nueve afios (Scaccheri, Iris, 2010) al
escuchar la masica de Hipdlito Ivanov. Este fragmento se incluye afios
después en Recital de danzas de Iris Scaccheri, presentado en el Teatro
Argentino de La Plata en 1963. Durante este periodo se desempefia como
bailarina del Grupo de Danza Moderna y Coro de Movimiento, dirigido
por Dore Hoyer, también en el Teatro Argentino de La Plata. Con esta
compafiia baila Cadena de fugas y La idea. Como intérprete y coredgrafa
compone Extranjero |y Il, Impresion y La idea en su segunda forma.
Segun Sergio Selim (2020) durante 1964 también baila en Alemania.

e Fase de florecimiento (1965-1998): se produce el esplendor de su
produccion; su repertorio se consagra nacional e internacionalmente. Esta
fase comienza con Carmina Burana y finaliza con El tejido, obra
presentada en el Teatro Alvear, donde dirigi6 a tres bailarinas: Aurelia
Chillemi, Laura Levy y Natalia Barrionuevo. Las obras con que se hizo
mas famosa pertenecen a este momento, en el que produce por lo menos
una obra por afio y baila como solista. El repertorio de OH se desarrolla en
varias secuencias que se inician en 1969 y finalizan en 1990. Segun nos
comento Sergio Selim (2020), hasta 1988 viaja una o dos veces al afio a
Europa; después decayo la frecuencia, aunque siguio visitando la region.
En 1999 realiza el dltimo viaje al continente europeo. Luego se instala
definitivamente en La Plata. Ese mismo afio produjo una coreografia para

La 6pera los dos centavos de Brecht, en el Teatro Avenida.
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e Fase de experimentacion (2000-2014): durante este periodo recopila sus
textos escritos y prueba formatos artisticos mas experimentales, en
proyectos en colaboracion audiovisual con artistas como Mariana Pace y
Walter Di Santo. En el afio 2000 presenta la conferencia performatica en
torno a los Sakharoff. También dirige a Aurelia Chillemi. Finaliza el
periodo con la publicacién de sus tres libros: Brindis a la danza, Idilios 1
e Idilios Il. En el afio 2007 se recluye en su casa, donde sigue bailando,
pero no vuelve a salir hasta el dia de su muerte en 2014. Segun los
testimonios, solo se podia acceder aella por teléfono. Sus amigos y afectos

se encargan de recopilar su obra, editarla y publicarla con su autorizacion.

Podriamos clasificar a su produccién coreografica en dos grandes grupos,
tomando como corpus total la Coleccion Iris Scaccheri expresadaen el CAPITULO SEIS
El primer grupo de coreografias estad compuesto por obras donde recupera la tradicion
popular, clasica y/o moderna, y reversiona repertorios exclusivamente de danza. Tales
son los casos de: Carmina Burana (1965), que ya habia sido bailada por la alemana Mary
Wigman; Las primaveras de Nijinsky (1989), en alusion a La consagracion de la
primavera perteneciente a la tradicion de los Ballets Russes®?; y La Traviata (s.f.), por
mencionar algunas. A veces toman forma de homenaje, segun ella misma los llama, como
sucede con su maestra Dore Hoyer, a quien le dedic6 en 1990 una obra donde reversiona
El bolero de Ravel El segundo grupo estd conformado por coreografias de autoria
exclusivamente original, donde pueden suceder, al menos, dos fendémenos de
composicién: 1/ utilizacién de disparadores de otras artes (la literatura, la musica, el
teatro, la pintura) para producir coreografia. Por ejemplo, en “Canto a la raza negra”, hay
un fragmento basado en los poemas de Nicolas Guillén; algo similar sucede en Iris con
los poetas, en Homenaje a Garcia Lorca y en Para Gardel; 2/ inclusion de fragmentos
de textos propios, como ocurre en alguna de las series de Oye humanidad o en Idilios.
Mas alla del repertorio coreografico, en el corpus total se presentan aproximadamente
ochenta obras en distintos formatos y de variadas extensiones, junto con sus diversas
versiones y presentaciones en publico en otras partes del mundo, como Francia,
Alemania, Inglaterra, Italia, Brasil, entre otros, donde también ejerce roles como

coreografa para Operas, obras de teatro, etcétera.

190 Fye una com pafiiade creada en 1907con integrantes del ballet imperial de San Petersburgo.
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Tanto en las obras de ST como en las de IS conviven variadas técnicas, influencias
y modelos estéticos: el romanticismo con las vanguardias, la tradicion con la
experimentacion, lo popular con lo clésico, lo nacional con lo extranjero, entre otros. La
mayor diferencia reside en que IS incluye la escritura desde el inicio de sus creaciones.
En cambio, ST incorpora una mayor dimension de movimiento hacia el final. Aun asi, los
datos presentados de ambas creadoras expresan el perfil multifacético que las caracterizd,
sus coincidencias y cercanias, que nos permiten presentarlas como artistas atipicas en

mayor profundidad, como haremos en el siguiente apartado.

5.2 La atipicidad como emblema

Segun la critica literaria y periodistica, Thénon y Scaccheri han sido mayormente
retratadas como artistas solitarias y marginales. Sin embargo, a partir de los testimonios
obtenidos y de los documentos compilados, comprobamos que los contextos por donde
circularon, junto con las redes de afectosy de intercambio profesional, fueron mucho mas
solidos y extensos de lo que suele difundirse. La diferenciacion que establecieron con
dichos contextos de formacién académica, profesional y humana, no anula la cercania
gue mantuvieron con los circuitos sociales del momento y con cierto espiritu cultural de
época. Como en todo proceso de identidad, nuestras artistas forjaron lo propio no solo a
través de los rasgos compartidos con sus contemporaneos, sino valorando aquello que las
distinguia como Unicas. Como veremos, la idea de no querer ser encasilladas ni encajar
en las etiquetas sociales, las auné. Esta aclaracién ayuda a desmitificar los estereotipos
de época, ya que, como demuestran los relatos histdricos, las vivencias personales y
sociales no se representan por medio de décadas estéaticas. Por el contrario, las décadas
de produccion de nuestras artistas son vastas, heterogéneas y ricas en la convivencia de
propuestas, modelos y circuitos artisticos y culturales. Para determinar su atipicidad,
primero veremos como dialogan los rasgos personales con las tendencias generales de las
promociones literarias o dancisticas de ese entonces.

En el caso de ST su personalidad como escritora se desarrolla desde una extrema
timidez, desde temprana edad, hasta un llamativo histrionismo. Ademas, mantuvo
amistades de gran intimidad y duraderas en el tiempo. Son conocidos sus intercambios
afectivos y laborales con Alejandra Pizarnik, Ana Maria Barrenechea, Amelia Biagioni,
Olga Orozco, Liliana Lukin y Sonia Lidia, por mencionar algunos nombres reconocidos
con quienes la autora fraterniz6. Fueron estas amistades quienes también la instalaron en

diversos circuitos culturales, desde su paso por pequefias editoriales hasta sus recitados
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en la Feria del Libro, desde la muestra en el Instituto Goethe hasta las giras con Scaccheri
por la Argentina y Europa. ST se construyd paulatinamente como una mujer cada vez mas
libre, sin adhesiones absolutistas a ningln grupo o partido.

Maés alla de su vida personal, sus textos estan plagados de referencias artisticas de
distintas épocas y géneros. Thénon dialoga con los mitos, con los tangos, con la pintura,
con el lunfardo. Como hemos demostrado en el CAPITULO DOS, hay numerosos
articulos que muestran que ST se diferencia de la llamada “generacion del 60 en poesia.
Tal como sefiala Di Ci6 (2003), Thénon comparte con sus coetaneos el uso de formas mas
libres, cierto inconformismo social y la influencia de los autores vanguardistas, aunque
“se mantiene practicamente al margen de cuestiones politicas al menos en lo que respecta
a su obra, y su acercamiento a los poetas del tango no es mas que tangencial” (p. 22). En
todo caso, su rebeldia estética convive con un espiritu de protesta que también la implica,
aunque su mayor interés haya estado puesto en el trabajo lirico y en la experimentacion
de creaciones audaces, novedosas y ludicas.

Vemos con Di Ci6 que Thénon, “aun cuando colabora en publicaciones de grupos
poéticos, no termina de identificarse plenamente con ninguno de ellos. Creemos, por lo
tanto, que se limita a la busqueda de nuevos caminos de expresion, de nuevos lugares
donde poder hacer oir su voz” (2003, p. 21). En todo caso, dicha atipicidad la fue
acercando mas a su propia voz. Continta Di Cié afirmando que Thenon nunca pretendid
ser revolucionaria como sus coetaneos, “sino fiel a su propio estilo (...). Aun cuando a
veces coincida en planteos estéticos, no es intencional ni buscado, serd a lo sumo
reverberacion de preocupaciones propias de la época” (p. 28).

Un acontecimiento significativo fue su paso por la revista Agua viva, cuyo primer
namero salié en 1960 y en el que Thénon figura como fundadora junto con Juan Carlos
Martelli, Eduardo Romano y Alejandro Vignati. En el primer nimero publicado, ella
aclaraba: “No me gustan los manifiestos ni las estériles consideraciones en torno a la
poesia, de modo que para eso no habra lugar aqui: la poesia se prueba con la poesia y no
se salva mas que por si misma” (Barrenechea, Ana Maria, 1994a, p. 76). La poeta se
burlaba de la critica literaria, “de las teorias de los especialistas y, a veces, hasta de si
misma” (p. 76). En el segundo nimero de ese mismo afio, Eduardo Romano redactd un
articulo titulado “Contra todo” que se instituy6 como una critica mordaz. Dicha situacion
gener0 diferencias en el grupo porque el articulo de Romano:

Cuando entrevistamos a Eduardo Romano en 2018, él record6 la misma anécdota,

recalcando la convivencia de propuestas heterogeneas que caracterizaba no solo la revista,
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sino también la vida universitaria en general. Justamente, Romano y Thénon se
conocieron en la Universidad de Buenos Aires (UBA), ubicada en ese momento en

Viamonte 440. Cursaban algunas materias juntos. Romano (2018) relata lo siguiente:

Susana era un personaje muy particular, como lo era Alejandra
[Pizarnik]. Por eso creotambiénque podian entenderse, no eran faciles
sino mas bien dificiles para la comunicacion. Nos llevabamos bien.
Mas alla de los chispazos, disidencias y cortocircuitos, fue una buena
relacion.

En la impresion del segundo nimero de Agua viva se lee en una nota al pie:
“Susana Thénon y Juan Carlos Martelli hacen notar su disconformidad con este juicio”.
Romano completa su anécdota admitiendo que el articulo escrito por €l “era un poco
anarco” y que Susana no estaba de acuerdo, ya que su padre era cercano al Partido
Comunista. También relata que fue ella quien les present6 a Pizarnik, motivo por el cual
la incluyeron en el tercer numero de la revista. Para ese entonces todos estudiaban y
escribian poesia. Afios més tarde, Susana comento su paso por Agua viva y su relacion
con los comparieros. Aungue los unia cierto inconformismo social, en ella prevalecié el
desencanto frente a las diferencias politicas:

No podia haber cuatro personas mas diferentes en este universo. Me
acuerdoqueno queriamos poner ‘dirigen’ asi que pusimos ‘coexisten’.
Durd cuatro nimeros, unarevista muy dura, muy pedante, muy aspera.
Pero algunas cositas tratamos de hacer, tratamos de divulgar y abrir el
panorama. (...) Por supuesto, rapidamente aparecié un editorial con
alglin comentario politico, después otroy otro, y todosnos empezamos
a abrir por desacuerdos, y terminé como termina siempre todo
(Fondebrider, Jorge, 1995, p. 301).

A su vez, Romano recuerda que fueron afos de una “gran produccion literaria, de
todos los géneros literarios, fue todo muy explosivo™ (2018, s.p.1°1). Cuenta que ademas
de la revista, durante sus afios estudiantiles, la literatura tenia un gran fervor en todos los
ambitos: “Creo que la lectura de poesia fue un rasgo de época. Yo no sé si Susana
participd de esas lecturas. Ella era como su poesia: mas hermética” (s.p.). Romano
continda diciendo que fue un periodo marcado por la disputa entre el realismo critico y el

realismo socialista. Con Susana habia también diferencias estéticas que inevitablemente

191 Recordamos a los lectores que las entrevistas realizadas no estan publicadas. Por ese motivo, no
contamos con nimero de pagina, solo con el documento donde fueron desgravadasy transcriptas para ka
presente investigacion.
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los separaron; aunque, como él mismo reconoce, “nos respetabamos mucho”. (S.p.).
Romano se ubica del lado del realismo critico, identifica a Thénon con una poesia “mas
dominante”, “mas cerebral”, y toma a Alberto Girri como punto de referencia.

La intermitencia de Thénon en distintos circuitos literarios y académicos le permitio
enlazarse con otros ambitos y, asi, generar transgresiones estéticas, genéricas,
disciplinares, culturales, etc. En efecto, ha sido caracterizada por su extrafieza y por sus
riesgos creativos. Por ejemplo, Ana Maria Barrenechea incluye a Thénon en una antologia
critica de Noé Jitrik y la ubica dentrodel grupo de “los arriesgados”. ST quiebra el canon
por medio de dos caracteristicas: “la naturaleza heteroglosica del lenguaje y
heterogenérica del discurso” (Barrenechea en Jitrik, Noé, 1996, p. 173). Como explica la
critica, la primera operacion refiere a la mixtura de cddigos; y la segunda, a la
combinacion entre géneros, ya sean estos discursivos o de enunciacion. La ambivalencia
desde donde habla se instala como un no lugar que cuestiona y que subvierte todos los
canones, “literarios, sociales, culturales, humanos, personales” (Jitrik, No€, 1996, p.178).

Sabemos que esta apertura a los codigos y disciplinas se dio en su tercera fase de
produccion, aungue el interés en lo interdisciplinario se encontraba latente desdeel inicio.
No es casual que, en su encuentro con Iris quien para la época se construyé como un mito
divino, la riqueza creadora de Susana se haya desplegado con méas fuerza. En este punto
de interseccion, sugerimos que Scaccheri fue una musa y un motor de movimiento de
aquello que permanecia oculto en Thénon. El magnetismo y la extravagancia de Scaccheri
pudieron haber redoblado parte de la rebeldia que insistia mas timidamente en Thénon.
Desde los margenes, ambas pudieron confluir en formas artisticas singulares. Ya
observamos en el camino de formacion de cada una, el interés que mantuvieron por
diversas lenguas, materiales, técnicas y estilos, y sus aprendizajes. Creemos que Thénon
y Scaccheri crean de forma atipica porque fusionan la continuidad con la ruptura, siempre
buscando lo propio através de lo inespecifico. Sus quehaceres expresan las transgresiones
estéticas, disciplinares y sociales con las que desarrollan sus carreras. Tomando en cuenta
la expansion de la poética de Thénon al final de su vida, resulta conveniente revisar la
construccion del cuerpo desde sus primeros poemarios hasta los Gltimos, donde la mirada

y la voz estallan hacia multiples sentidos.
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Para poder caracterizar a IS en funcion de su atipicidad consideramos necesario
ubicarla primero en relacién con el canon dancistico argentino®? y con su contexto de
produccion. Segdn dijimos en el CAPITULO DOS, suele ubicarse a Scaccheri por su
formacién en la danza moderna. Desde las llegadas de Isadora Duncan en 1916 al Teatro
Coldn, de los Sakharoff en la década del ‘30 al mismo teatro y al Odéon, y de Miriam
Winslow en 1941 a Buenos Aires (Isse Moyano, Marcelo, 2006), se conforman en Capital
Federal los primeros pioneros de la danza moderna argentina. Son altamente influidos por
las danzas expresivas alemanas, tendencia que se exacerba con el arribo de Dore Hoyer
en la década del 50, y por las técnicas norteamericanas. Scaccheri, identificadacon la
cosmovision de Duncan y como una de las discipulas de Hoyer, comparte con dicha
promocion algunos legados, como el uso del plastique animé® originado por Emile-
Jaques Dalcroze (1865-1950),194 una actitud anti-académica y cierta religiosidad respecto
del cuerpo. Cabe recordar que Dore Hoyer, alumna de la alemana Mary Wigman, habia
establecido dos grupos de danzas en el Teatro Argentino de la Plata, Grupo de Danza
Moderna y Coro de Movimiento. 19 Entre ellos estaba Scaccheri. La herencia de las
estéticas alemanas es tal, que Scaccheri retoma el repertorio de danzas de brujas iniciado
por Wigman y dedica varios homenajes a Hoyer, como ya dijimos.

En 1968 Oscar Araiz,1% otro de los discipulos de Hoyer, crea y dirige el Ballet del
Teatro General San Martin (TGSM), donde forma numerosas promociones de bailarines
y coredgrafos de manera sistematica, que se perpetuan hasta la actualidad. Creemos que
es en este momento cuando se produce una de las bifurcaciones dentro del legado

expresionista, iniciado por Hoyer. Por un lado, Araiz reproduce las técnicas y los

192 5j bien Isse Moyano (2013) la ubica dentro de la danza moderna argentina, nuestra propuesta se basa
en elaborar otro tipo de genealogia, vinculada con la afluencia de artistas de repertorio expresionista
(Wigman, Hoyer, Sakharoff),y méasalla de él, como veremos luego.

193 Método de interpretacion basado en la forma en el movimiento hace visible a la musica.

194 Compositor, musico y pedagogo suizo. Cred el método Dalcroze para experimentar ritmicamente la
musica en el movimiento.

195 Segun Oscar Araiz, uno de los integrantes de los grupos de Hoyer, nos cuenta: “La técnica del «Coro
de movimiento» tiene raices muy arcaicas, griegas, y en mi conocimiento vivid una recuperacion y
actualizacion en Alemania en el periodo de la formacidn de Hoyer. Yo lo relaciono con el informalismo en
la pintura y ciertas expresiones musicales contemporaneas. Sus caracteristicas son la ausencia de linea,
formay centro, el predominio de la textura,la atmdsfera, el caractery la abstraccion” (2017,s.p.).

196 coreggrafo, bailarin, director de danza argentino. Se formé en danza y coreografia también con Renate
Schottelius, Elide Locardi, Pedro Martinez, Maria Ruanova'y Tamara Grigorieva. Entre sus coreografias
se encuentran: La consagracion de la primavera, Crash, Simphonia, Magnificat, Romeo y Julieta, El Mar,
Cantares, La noche transfigurada, Fénix y Boquitas Pintadas. Dirigi6 el Area de Danzay el Grupo Danza
del Instituto de Artes Mauricio Kagel de la UNSAM. Dirigi6 y colaboro en las compafifasdel Teatro Coldn,
el Ballet du Grand Théatre de Ginebra, el Joffrey Ballet de New York, el Royal Winnipeg Ballet de Canada,
la Opera de Paris, etc. Sus creaciones fueron homenajeadasen el 2020, a través de un documentaltitulado
Escribir en el aire, dirigido por Paula Luque.
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repertorios, por medio de la docencia y la formacion académica de bailarines
profesionales. También experimenta con lo interdisciplinario, como muchos de sus
contemporaneos. Por otro lado, Scaccheri se concentra en la produccién de un estilo
personalisimo, elaborando a partir de la década del ’60 sus obras mas consagradas como
solista, entre ellas, CB y OH. La transmision de experiencias artisticas las realiza en
practicas menos convencionales; por ejemplo, impartiendo seminarios de forma
esporadica para bailarines y publico general, a través de conferencias y de charlas, por
medio de los ensayos realizados con bailarinas, actrices y escritoras con las que trabaja 'y
a quienes dirige en algunas ocasiones. Para ambos, la figura de Dore fue determinante a
la hora de componer danzas. Tal como nos coment6 Araiz (2017), ella “promulgaba la
honestidad con uno mismo, la entrega incondicional y el despojamiento de todo lo que no
fuera esencial. (...), tanto en los aspectos interpretativos, compositivos como de conducta
personal.” Luego agrega: “La veracidad fue una de sus principales exigencias, asi como
el desprendimiento de todo lo superfluo y mecéanico, las muletillas, las excusas, las
modas”.

Asimismo, 1S se establece como una artista independiente que no forma escuela en el
sentido tradicional de la danza, pero que construye un lenguaje propio y personal. Segun
Araiz “Iris habia heredado una especie de salvajismo proveniente de sus estudios del
estilo flamenco. Aungue también supongo que era natural en ella. Esa cualidad fasciné a
Dore” (2017, s.p.27) Nos interesa observar como Scaccheri incorpora los legados de
Duncan/Sakharoff/Hoyer, pero se desprende de ellas en busqueda de metaforas propias.
Se desvia estéticamente de dichas tradiciones al incluir aspectos del romanticismo tardio,
de los folclores popular y espariol, del absurdo, entre otros.

IS es original en un doble sentido. 18 Por un lado, por la expresién de un caracter
rebelde y transgresor!®® que determina su subjetividad. Como ella misma comenta:

“siempre dijeron que yo era salvaje y maleducada. Pero en verdad yo era libre” (Scaccheri

197 Se trata de un reportaje inédito, sin numeracion de paginas.

198 para ahondar en la construccion de su subjetividad, haremos una homologacion con la forma en que
Noé Jitrik (1996) cuestiona el canon de escritores de Latinoamérica. en Atipicos en la literatura
latinoamericana (1996). En ella conviven la anomalia, el olvido, el riesgo, la lucidez, la excentricidad y la
evocacion.

199 como considera Howard Becker (2014), un outsider puede jugar con las reglas sociales de dosfomas:
aceptandoy actuandola mirada de sus jueces, que lo posicionan como infractor, o a la inversa: rechazando
la legitimidad de sus juecesy considerando que los marginales son ellos. En cualquiera de los casos, nos
interesa develartalesmecanismosy romper la premisa biologicista de que habria unamonstruosidad natural
0 una conducta necesariamente patoldgica en los transgresores, menos aun cuando estamos frente a
fenémenosartisticosy, por ende, identitarios.
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ctd en Guido, Raquel, 1996, p. 10). Por otro lado, por su ruptura diferencial en términos
estéticos. Cristina Banegas (2017), por ejemplo, atribuye el olvido de Iris a su caracter
inclasificable. Confiesa: “Era demasiado anarquista, no habia forma de atraparla. Iris era
inasible” (s.p.)2%9,

Scaccheri se arriesga al experimentar con la palabra y con otras técnicas provenientes
del surrealismo y del teatro del absurdo, sin adherir a los gestos contraculturales de la
promocién pop del Di Tella nia los parametros modernistas del Teatro Municipal General
San Martin. Tampoco apuesta a un intelectualismo comprometido, propio de la
generacion del 70 (Teran, Oscar, 2013). Aunque no opta por un partidismo de izquierda,
como la generacion del 60 descrita por Teran (2013), prefiere hablar de los males de su
tiempo de forma metafdrica, incluso proclamando valores afines a la busqueda de
libertad. Respecto de los canones oficiales expresa una actitud clara y desafiante. En ella
la espontaneidad y la libertad son valores del danzar, segun se deduce de esta afirmacion
en una entrevista: “No quiero que bailar se convierta en un trabajo metddico que ‘deba
ser cumplido’. Quiero que mi danza conserve la frescura del primer cuadro” (Scaccheri
ctd en Guido, Raquel, 1996, p. 10). Confiesa que los tiempos del quehacer artistico como
una investigacion del mundo interno no son compatibles con las reglas del sistema social
(Scaccheri ctd en Guido, Raquel, 1996).

Por el contrario, se ubica en otro problema de época: la superposicion entre la
modernizacién y el tradicionalismo. Quizéa su mayor transgresion haya sido mantener la
singularidad a raja tabla como emblema libertario, convirtiendo esta actitud de rebeldia
en un estandarte artistico. Este riesgo de impertinencia tuvo lugar no solo en el escenario,
sino en su vida cotidiana. Por ejemplo, sus amigos recuerdan su look estrafalario y
llamativo. Iris lucia una cabellera roja, usaba tdnicas y turbantes de colores vivos y
fuertes. En una entrevista del afio 1997 confiesa que a veces prefiere vestirse de “burguesa
para no llamar la atencién”, porque admite tener “una pinta muy rara”. Y agrega: “Si
hubiera nacido en este momento [1997] no hubiera tenido tantas contrariedades como las
que tuve con la gente de mi época°! (...). El ‘péinate asi, ponete el saco de este modo,

hacé aquello’, realmente me asfixiaba” (Scaccheri ctd en Guido, Raquel, 1996, p. 10). En

200 Se trata de un reportaje inédito, sin numeracién de paginas.

201 Resulta crucial nuevamenteeltratamiento de lo epocal en cuanto aldesfasaje al menos, en dos sentidos:
desde la perspectiva modernista de la historia contemporaneay posteriora ella, lo romantico es leido como
si estuviera fuera de moda, lo que la ubica como una outsider; por otro lado, la percepcién de Iris es en
términos proyectivos: ella considera que se adelanta a su tiempo en funcion de la libertad que encama y
que resulta incomprendida, por lo que se identifica mayormente con la pluralidad del nuevo milenio.
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Scaccheri el arte se define segiin su modo de vida; ella revela: “es muy tentador trabajar
con uno mismo, porque cada dia descubris algo [nuevo]” (Scaccheri ctd en Guido,
Raquel, 1996, p. 11).

Retomando a Jitrik (1996) proponemos una tarea de rescate de dos autoras que no
ocupan un lugar consagrado. Segun vimos, su lugar periférico respecto del llamado canon
(Mignolo, 1998) puede deberse a varios motivos. Uno de ellos, puede ser el
posicionamiento de las propias autoras que asumian no querer ser etiquetadas bajo ningun
‘-ismo’, condicion que van profundizando entre una produccion y otra. En los estudios
tanto Di Ci6 (2003) como Isse Moyano (2006, 2013) exponen que la forma en que han
sido descritas las promociones de poesia y de danza por entonces vigente no es suficiente
para conocer el vasto campo cultural de la época, conformado por diversos artistas que
transgredieron los parametros sociales, artisticos e historicos. En tal caso serd necesario
insistir en el concepto de ruptura desde una mirada integradora (Maridei, Guadalupe,
2014) para que las artes puedan ser leidas y estudiadas en cuanto a las discontinuidades e
intervenciones producidas por el discurso candnico, mayormente institucionalizado.
Indudablemente, ambas artistas ponen en tension los modelos estéticos y politicos de ese
entonces y aquellos que todavia afirman canones e identidades de forma cerrada.

Podemos pensar otros criterios de organizacion que incluyan précticas, estéticas,
formatos divergentes, tanto en poesia como en canza. Las propuestas legitimadas
incluyen a aquellos artistas que responden a los valores prestablecidos por la “cultura
dominante” (Williams, Raymond, 2012). Por el contrario, el caso ST/IS, expresa practicas
culturales alternativas o de oposicion que confrontan este sistema centralizado. Como
creadoras atipicas quedan en un limbo, o en términos de Jitrik (1996), funcionan como
personalidades enquistadas que hemos de rescatar, con el fin de proponer otra seleccion
del pasado que resulte significativa en su amplitud. Por altimo, presentamos el caso ST/IS
como una coyuntura de ruptura debido a una serie de caracteres, conductas y actitudes

que desarrollan en direcciones similares y a través de proyectos artisticos afines.

5.3 El caso ST/IS

Como afirma Silvia Geller “un caso no es un comportamiento estanco; es mas bien una
encrucijada, una hipétesis” (ctd en Laurent, Eric, 2014, p. 9). Si bien el dilema que
planteamos para el caso es la relacion ‘cuerpo, sujeto, deseo’, ambas comparten

afinidades que justifican presentarlas a la par. Tales afinidades responden a un
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posicionamiento estético, ético y politico debido a su vinculo con la transgresion, a la
versatilidad y a la busqueda de lo humanamente comun.
Describimos qué las caracteriza como caso, a partir de cinco aspectos, enumerados a

continuacion:

1. TRANSGRESION: ambas quiebran las convenciones artisticas de la época,
consecuencia de una reaccién antiacadémica. Coinciden en rechazar cualquier estatus
institucional, a pesar de que transitan y pertenecen ocasionalmente a ambitos
oficiales, como la Universidad de Buenos Aires y el CONICETen el caso de ST; y
el Teatro Argentino de La Plata o el Teatro San Martin en el caso de IS. A su vez,
interactuan con circulos de la cultura under, como el trabajo con pequefias editoriales
(Ediciones de la Cooperativa Impresora, Leviatan, etc.) o el paso por espacios
culturales de la escena portefia como Café Mozart, la Feria del Libro, el Instituto
Goethe, el Di Tella, la Biblioteca Manuel Gélvez, etc. Aunasi, sus trabajos no quedan
exclusivamente ligados a dichos ambitos, sino que ingresan y salen de uno al otro,
segun el momento, tantoa nivel local como internacional, con mayor o menor alcance
en cada caso. También se insertan en ambitos ajenos a su disciplina de origen, como
la fotografiay el teatroen el caso de ST; y el cine y el teatro en IS. Lo que nos interesa
destacar de estos recorridos es que, precisamente, no representan ningun estereotipo
ligado a lo canoénico ni a lo periférico. Como dijimos antes, las determina una
inflexible rebeldia estética y una libertad incuestionable, ya que no se construyeron
como artistas aisladas, como suele decirse, puesto que, a pesar de su caracter solitario,
interactan con otros, sin comulgar con nada ajeno a si mismas. Su quehacer
mayormente se desarrolla en soledad, ya que Iris se desenvuelve la mayor parte del
tiempo como bailarina solista y Susana escribe de forma casi autodidacta, como una
rara avis, en palabras de Barrenechea y Negroni (ctd en Thénon, Susana, 2001-
contratapa). La necesidad de libertad es tan grande, que incluso rechazan cualquier —
‘ismo’. Intentar situarlas en alguna categoria cerrada seria oponernos a su naturaleza.
Podemos entenderlo como una busqueda permanente de autenticidad, pues ellas
aceptan “todos los procedimientos que les permitan una creatividad libre", algo
propio de lo que Bonito Oliva nombra como “transvanguardias” (1983) en la
construccion de un arte personal. Por ejemplo, en numerosas ocasiones los diarios,
como El Cronista, identifican la danza de IS como un “no-estilo” (Dubatti, Jorge,

1995, parr. 3). Lo mismo sucede con ST, quien para nosotros oficia como una loba
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de estepa (Alcala, Victoria, 2020, Susana Thénon, loba esteparia); es decir, la poeta
forma parte de una manada de voces femeninas, pero se mantiene al margen. De
forma distante se vuelve una loba que, como resuena en los versos de Alfonsina
Storni, es capaz de quebrar el rebafio.

Podemos ver que la transgresion ocurre en diversas dimensiones: respecto de las
generaciones establecidas por la critica; en relacion con sus coetaneos en cuanto a
los modos de insercion y de agrupacion interna; respecto de los pardmetros
pregonados por la cultura oficial y por la contracultura; y en cuanto a las definiciones
de poesia y de danza tradicionales. Si bien lo interdisciplinario es una tendencia de
época, en ellas resulta un método de creacion, de vinculacién con el entorno y un
estilo de vida. Podemos sumar el hecho de que, siendo voces solitarias y femeninas,
su apuesta es mayor, ya que se enuncian desde un lugar no hegemdnico y producen
haciendo preguntas en torno al género. Nuevamente, no adhieren completamente a
ningun partidismo ni militancia, aunque defienden la libertad en todos sus sentidos
posibles.

ARTES POETICAS: sus visiones pueden resumirse grosso modo en dos ejes
centrales: el gesto heterdclito de volver al origen y la bdsqueda transdisciplinar,
ambos modos de redimir lo subjetivo. Conservan una huella roméantica y humanista
en su intento de recobrar el sentido auténtico de la creacion. Buscan que el arte esté
al servicio del ser humano y que recupere su origen dionisiaco, cuasi mitico y
babélico. ST se cuestiona la separacion entre artes y declara una necesaria urgencia
de unirlas. En una carta escribe: “;Por qué entonces mutilar la tnica ilusion de
realidad que tenemos? Me refiero a los lenguajes (a todos ellos)” (Thénon, Susana,
2012, p. 182). Luego agrega que “El secreto reside en no abjurar de nada. En no
avergonzarse y hacer. En sumar, incorporar, dejar paso, abrir puertas y ventanas”
(Thénon, Susana, 2012, p. 182). Por su parte, IS declara que “el Arte (...) es volver
a hacer camino sobre lo caminado, hacer vivo lo que esta muerto o, lo mas hermoso
de todo, descubrir lo inesperado dentro de nosotros mismos” (Scaccheri, Iris, 2010,
p.117). Sobre su relacion con la escritura afirma que los textos son “la esencial
nutricién de mi danza. Ahora, los quise recuperar para volver a ver el origen de mi
danza en cuanto a la parte fundamental de la linea de creacion” (Scaccheri, Iris, 2010,
p.7). El juego con el sonido y la forma, la necesidad de encontrar un cuerpo suelto,
la presencia de las fantasias prohibidas, el ir en contra de una “«educaciony castrante”

en terminos de Thénon (2012, p. 183), la busqueda de espacios escondidos 0 no
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abordados por las artes, el ir constantemente hacia lo desconocido, son algunas
caracteristicas de sus creaciones que pretenden integrar diversos ambitos de la vida.
3. HETEROGENEIDAD Y TECNICA: ambas incorporan a sus obras autores y estéticas
diversas sin hacer un uso experimental de los mismos. En sus composiciones estan
presentes la historia de la danzay de la literatura. ST, por ejemplo, retoma los mitos
de Edipo y de Medea, incorpora latinismos, lunfardo, lecturas clasicas y
contemporaneas. Se apoya en las poesias espafiola, alemana, italiana, estadounidense
y brasilefia. IS acude a formas clasicas de la danza, reelabora repertorios del ballet,
utiliza musica cléasica o de percusion elaborada por ella misma. También valora las
tradiciones deotras culturas, como la espafiola, la alemana, la hiingara, etc.292 Es decir,
ella demuestra un estudio y un saber rigurosos respecto de las tradiciones, que no son
utilizadas solamente como un procedimiento ludico, al modo vanguardista, sino a
partir de la estrictez técnica implementada en cada uno de sus lenguajes, tanto en la
métrica y en la ritmica, como en el fraseo melddico, asi en la poesia como en la danza.
Lo mismo sucede con las intertextualidades establecidas: incorporan los legados de
autores de las culturas popular, clasica y moderna, para dialogar con ellos y hacer sus
propias versiones. Si bien hay un acercamiento espontaneo y desapegado con los
materiales, estos son dominados més alla de los cddigos predominantes para alcanzar
su maxima expresion y precision. Podemos corroborar la exactitud buscada en los
sefialamientos hallados en sus borradores. Por ejemplo, ST en sus manuscritos corrige
poco, pero cambia palabras con grandes diferencias conceptuales y semanticas, como
cuando reemplaza “sangre” por “aire”, o “papel” por ‘marmol’ (Fondo Susana
Thénon, 2017). También se detiene en precisiones ritmicas al cortar versos y
desplazarlos de lugar (Fondo Susana Thénon, 2017). En IS la descripcién de sus
movimientos es detallada, acorde con cada palabra o estimulo musical. En CS opta por
un “movimiento contenido” o “en expansion” para asociar el cuerpo con el concepto.
4. LOCALESY UNIVERSALES:sus obras conjugan los dos aspectos. Por un lado,
hay numerosas referencias a tematicas argentinas y del contexto en el que se
inscriben. Por ejemplo, la inclusién de tematicas como el tango en ambas, asi como

las constantes referencias a artistas locales, como Pizarnik, Storni, etc.; y las marcas

202 | 45 congruencias estéticas entre ellas resultan sumamente interesantes para profundizarsu comprension,
especialmente debido a la influencia de la tradicion alemana en ambas. Por cuestiones de extensién, nos
cefiimos a mencionar tendencias generales. Ameritaria detallar cada uno de los movimientos artisticos
mencionados, acorde con cadaregion y cultura, junto con sus formasde apropiacién. Estas especificidades
quedaran pendientes para futurasinvestigaciones.
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de esopismo.2%3 Utilizan recursos para denunciar la opresion de la época y, al igual
gue sus contemporaneos, expresan un inconformismo generalizado. Asimismo, es
posible encontrar en ellas a autores clasicos. Releerlas hoy, como cuando se lee un
clasico, es encontrar en ellas tematicas relativas al ser humano en términos
existenciales, més alla de su tiempo; asi, el amor, la muerte y la libertad conforman
ejes indudables en sus producciones. Se trata de la configuracion de una “nube
intemporal” (Calvino, Italo, 1993, p. 5) en la que lo personal se entrelaza con otras
voces paralelas y anteriores, y lo local con lo internacional. Asi, la confluencia de
lenguas, de origenes y de regiones instalan en las obras de ST y en IS un movimiento
como de acordeon, que oscila entre distintos niveles interlinguisticos, intertextuales
e interculturales. Este fuelle entre lo local y lo universal, asi como las marcas de
época y de caracter atemporal, muestran la versatilidad semantica de sus lenguajes,
abiertos a lo polifonico y pluridimensional. Este punto resulta importante para el
reconocimiento de recorridos intertextuales y de influencias estéticas por el gran
enlace con las tradiciones literarias y dancisticas que establecen, ya sea
continuandolas, interrumpiéndolas o resignificandolas. Por estos aspectos e incluso
por su caracter modernista en algunas de sus obras, seria posible profundizar en
nuestro cuestionamiento de los cénones establecidos (Mignolo, Walter, 1998) vy
plantear si es posible hacerlas ingresar en los llamados clasicos, en términos de Italo
Calvino (1993), ya que se presentan como voces inagotables que nunca terminan de
decir lo que tienen que decir y por eso es preciso releerlas y volver a enlazarlas con
los autores anteriores. Thénon y Scaccheri elaboran gestos de libertad que se articulan
como metaforas contra la opresion de cualquier orden dominante.

INTERDISCIPLINARIEDAD: ademéas de un vinculo afectivo, establecen una
relacion profesional inter- y transdisciplinaria. Susana fotografié durante siete afios
a Iris, recorrido que compild en su altimo libro-objeto o portfolio titulado Acerca de

Iris Scaccheri (Thénon, Susana, 1988).2°4 Mariana Pace, amiga y alumna de la

203 se trata de gestos de resistencia originados en el género teatraly que se desarrollan como guifios
metaféricos en contextos de opresion. Véase: GODZIC, Wieslaw: "Algunas observaciones sobre la
‘comunicacion esépica'en el cine", en Criterios, N° 29, enero-junio 1991, pp. 93-102.

204 Segun Mariana Di Ci6 (2003), ST: “registrd6 con su camara momentos de obrascomo Carmina Burana
(en Beethoven Hall, Bonn, Alemania Federal); Yo odio, yo amo (en el Teatro Colén, Buenos Aires); La
mufieca (en Schauspiel, Frankfurt, Alemania Federal); Juana, reina de Castillay Aragon (en el Festival
Internacional de la Musica, Bourges, Francia); Hosanna (en Round House, Londres, Inglaterra); ¢Me
quisiste alguna vez? (IV de la serie Oye Humanidad, en el Festival Internacionalde la Danza, Paris,
Francia); Homenaje a Dore Hoyer (en Kunst Akademie, Berlin, Alemania Federal); Temas espafioles; La
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bailarina, nos comentd que en la relacion entre ST ¢ IS primaba “un trabajo sin un
orden” (2017, s.p.). Es decir, ningln arte ni idea primaba sobre la otra, sino que se
trataba de una retroalimentacion constante. Iris, por su parte, bailé poemas de ST en
Iris con los poetas (1990) y en La gaucha (1992). La interdisciplinariedad funciona
como una marca de estilo y de época, aunque en ellas especialmente sirvié como un
sistema de creacion. Debido a las constantes operaciones de traduccion y de
transposicioén que conjugaron, se evidencia la presencia de vinculos de transmision
textual, entre cddigos, entre disciplinas y, es de suponer, entre vivencias compartidas.
Todas las artes funcionan, a su vez, como palimpsestos de la experiencia del sujeto.
El contacto entre ellas agrega un plus de valor, porque al encontrarse la una en la
otra, lo personal cobra mayor solidez. Como manifiesta ST, quien afirma que al
conocer a IS alcanz6 una “verdad pura” (Thénon, Susana, 2001, p. 200). No se trata
solo de un trueque de lenguajes, sino del intercambio de miradas. Ademas de la
interrelacion establecida entre ellas, generaron redes de creacién esporadicas,
resultado de las amistades y circulacion por reuniones culturales, teatros, viajes. Si
bien no formaron parte de ningln grupo ni generacion de modo consistente,
experimentaron con otros artistas, como Liliana Lukin, Eduardo Romano, Alejandra
Pizarnik en el caso de ST; y Antonio Berni, Sara Facio, Alicia Terzian, etc., en el
caso de IS.

5.4 Conciliaciones y divergencias

Las cinco caracteristicas mencionadas en el apartado anterior demuestran como ambas
buscan, en sus procesos particulares, la union entre mundos, lenguajes e idiomas
diferentes.2%° La atipicidad, que es su valor creador mayUsculo, también expresa un modo
singular de relacionarse con el contexto y una forma peculiar de percibirse a si mismas.
Es decir, ambas presentan un claro desinterés en ajustarse a cualquier grupo social y, por
el contrario, un gran entusiasmo por ser si mismas en el maximo de sus sentidos. Esta

actitud no implicé necesariamente un apartamiento de los entornos, sino un flujo de

Ascensién (en la Iglesia del Sagrado Corazon, Buenos Aires) y Dos mujeres (en la Fuente de Lola Mora,
Buenos Aires)” (p. 8).

205 por ejemplo, Thénon en sus poemas “Ova completa”y “Omnes generationes” juega con etimologias en
latin (Thénon, Susana,2001), e Iris traduce en danza textos de su propia autoria,como en el caso de Idilios,
donde también aparece su voz en off recitindolo.
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actividades entre la impertinencia, el intercambio y la reclusiéon consciente.?6 No
podemos obviar que estamos ante dos artistas marginales que portan consigo la marca del
género femenino. Si vinculamos la nocién de género y con de canon, podemos traer a
colacion los pensamientos de Georgina Gluzman (2021). Para la critica, el canon en la
historia del arte no es resultado natural de la evaluacion de la calidad. Por el contrario, es
un producto de decisiones ancladas en una concepcidn patriarcal de la cultura que excluye
sistematicamente a las mujeres creadoras. Sin dudas, el canon no es indiscutible: es
politico, dindmico y hasta arbitrario. En suma, se trata de un canon accidental: el mismo
que omite a Iris Scaccheri. La critica agrega que: “suele decirse que el arte no tiene género
(...) sin embargo las practicas concretas del arte y las elecciones estéticas han estado
indisolublemente ligadas al género de las productoras, tanto en sus limitaciones como en
sus posibilidades” (Gluzman, Georgina, 2021, pérr. 3).

Maés alla de los rasgos de personalidad y de mencionar como se vinculaban ambas
autoras con sus pares, es evidente que la actitud creadora en ambas, finalmente, expresa
mas una accion constante de deconstruir lo sabido para hurgar -y encontrar- una original
forma de asir lo singular en cada una. VVolver al origen, como argumenta Barthes (1986),
es una vuelta a un estado que no es psicolégico, ni teoldgico, ni historico, sino un
inminente regreso a lo primario, en donde todo signo es, sobre todo, un indicio de vida.
Podriamos agregar que su objetivo es el hallazgo de una verdad auténticay personal, o lo
que es lo que llamamos estilo (Retamoso, s.f.). Este primer movimiento es en ellas
regresivo. El sujeto se retrotrae hacia si buscando un halito propio (Retamoso, s.f.) En
este caso, la vuelta a los origenes esta fundamentadaen la creencia de un lugar humano
en comun, una especie de comunidad babélica entre artes. Tal como plantea Albert Camus
-quien también resuena en algunas de las obras-, el arte es uno de los signos que nos liga
unos a otros en nuestra lucha comun” (ctd en Moreno Solero, Maricruz, s.f., p. 2). Volver
al origen como buscando un saber esencial es una forma de barajar todos los 6rdenes de
nuevo para que la creatividad sea, asi, una pulsién infinita.

Por un lado, lo poético ingresa en ellas como un modo de subvertir los lenguajes,
detrocar las cosas, los nombres y los gestos de lugar. Estamos ante dos poéticas que abren

preguntas para permanecer abiertas, apertura que nace desde lo que se expresa, lo que

206 En el casode ST, el contacto con suentorno era intimo y preciado. Si bien la caracterizé una temprana
timidez, su histrionismo y el cultivarlos afectos fueron aspectos valorados por la escritora (Alcala, Victoria,
2020, Susana Thénon, lobaesteparia).
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emerge como un contenido sensorial inmediato y se transforma repleto de afectos,
asociaciones libres, imagenes y memorias. También se fundan como dos edificios
textuales, ya sea verbal, ya sea gestual, porque estan repletos de capas de sentidos en
términos de Francine Masiello (2013). Incluir el pensamiento poético -su modo de obrar,
de hacer y de intervenir en los discursos- supone forjar nuevos imaginarios en los
lenguajes artisticos y en sus vinculaciones. Como plantea Juana Bignozzi (2014), el sujeto
ha de ir mas alla de si mismo para estar al servicio de los otros y acompafiarlos. La
interrelacion es evidente y productiva. Cruzar lenguajes es una apuesta a la incesante
renovacion del acto creador. Esta accidén consiste en sumar, incorporar e integrar. No se
trata de un fundamento univoco de ser y hacer, sino de permitir que la dimensién poiética
inunde cualquier limite, generando un desborde que permita que los lenguajes se abran
hacia lo diferente, se pongan en contacto y se tifian los unos con los otros. A modo de
credo, se esconde nuevamente la idea de que “desde siempre existimos en comun”
(Esposito, Roberto, 2009, p. 26). Este segundo movimiento es transversal y horizontal:
las creadoras y sus obras se homologan, al igual que las artes entre si. Una vez que el
sujeto se ha despojado de todo artefacto, regresa a sus mas antiguos fundamentos y puede
reconocer las formas propias (Fiorini, Héctor, 2006).

Por otro lado, sus experiencias artisticas demuestran su enlace con estéticas tipicas
del arte contemporaneo que, segun Florencia Garramufio (2015), ponen en juego el
cuestionamiento de la especificidad. Los lenguajes se expanden y por ende se vuelven
“inespecificos” son fundamentalmente “un cuestionamiento de lo propio”, en cuanto a lo
disciplinar y en cuanto a lo identitario; el dilema “de lo propio y de la pertenencia pone
al desnudo la falla del discurso (...), coartando la produccion de diferencias como base
para una distincion excluyente. La exposicion de esa falla es, pues, una reflexién sobre lo
comun” (Garramuiio, p. 18). Hay en ellas una intencién de desplazamiento constante, por
fuera de cualquier revestimiento técnico. Las artistas se ubican entre la tension de sujetar
y de poner en movimiento, de inscribir y de desconocer, de desapropiarse para ir en
busqueda de nuevos sentidos. En el pliegue de sus cercanias aparece la posibilidad de
crear nuevos nombres. Resuena una idea de Retamaso (s.f.): el arte es el exceso, un
espacio de desborde, la inventiva de un lenguaje rebasado que, en su decantacion, busca
en otro territorio lo que resulta, paradojicamente, afin y cercano. Este tercer movimiento
supone una desorganizacion y una rearticulacion de las formas dadas anteriormente para

ir en busca de una nueva sintesis (Fiorini, Héctor, 2006).
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Finalmente, encontramos en ellas, como en otros artistas el fendmeno de creacion
como un sistema interdisciplinario. Retomando las palabras del coredgrafo Oscar Araiz
(2017):

Toda formade asociacion es para mi interdisciplinaria, ya sean con otros lenguajes
musicales, visuales o literarios, con gran predominio del lenguaje cinematografico
intimamente ligado a la mirada, el encuadre, la velocidad, la luz y la edicion, como
las asociaciones intimas con los suefios, los deseos, las noticias, las circunstancias y
las personas que participan en los procesos. Y los afectos.

Entonces, la creacion es dialdgica porque linda y desliga las experiencias que
vibran en el interior de cada sujeto en permanente interaccion con los otros quienes son,
precisamente, los productores de nuevas marcas y de discursos. Desde esta perspectiva,
multiple y activa, es posible pensar una nocion de poética mas amplia, que incluya la
cosmovision, los recorridos artisticos y culturales, los viajes y las influencias que dan
cuenta de la antedicha expansion; es decir, proponemos una concepcion creadora
vinculada con el movimiento. Se trata de incluir el dinamismo como un aspecto propio
de las artes en su actitud de transgresion y de ruptura (Juarroz, Roberto,1980) para
elaborar preguntas. En suma, el convivio entre sujetos y artes expresa, indefectiblemente,
una actitud inevitable ante el misterio, que nunca termina gracias a la vitalidad creadora,
que abre, une e interviene territorios discursivos, indefinidamente.
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Capitulo 6:

catalogos

En esta ocasion reunimos las distintas obras concebidas por las artistas, recolectadas en
el trabajo de campo que llevamos a cabo durante los afios 2016y 2017. Debido a la amplia
variedad de documentos y de origenes, hemos concebido el presente inventario como una
seccion aparte. Elegimos presentar el dicho inventario separadamente por dos motivos.
En primer lugar, queremos que el detalle refleje como las artistas fueron creando con
distintos soportes y en distintos contextos de produccion; en este punto vale sefialar que
la vasta cantidad de material hallado demuestra que el estudio de sus obras no habia sido
sistematizado hasta el momento. E segundo lugar nuestro inventario quiere ayudar a que
el lector se ubique cronoldgicamente con més facilidad en el desarrollo de cada creadora;
el orden establecido en el listado que ofrecemos también hace viable observar

coincidencias, no solo de fechas sino de tematicas afines.

6.1 Raices méas profundas, superficie mas extensa

Hemos logrado extender sensiblemente los limites de la obra habida hasta la fecha. Si
bien es una enorme alegria haber podido hacer el aporte de dicha ampliacion, la
heterogeneidad de sus producciones es, en algunos momentos, dificil de clasificar y de
denominar dentro de los parametros genéricos comunmente establecidos.

Estos catalogos funcionan como una ampliacion del material preexistente. Segun
lo planteado en capitulos anteriores, también se podré ver el trabajo que cada una
establece con otras artes y, por supuesto, entre si. Se divide en dos partes, una para cada
una de las autoras. En el inicio de cada apartado se explicaran los criterios de seleccion,
acorde con el estadode la cuestion de los respectivos archivos. Aunque no todaslas obras
aqui catalogadas son estudiadas en la presente tesis, consideramos vital reunir el trabajo
de archivo realizado con el fin de colaborar en la divulgacion de sus poéticas, asi como
también para constituir una sistematizacion fértil, aunque siempre perfectible, para
futuras investigaciones. Teniendo en cuenta lo nuevo que ahora incluimos,
estableceremos una enumeracion de las fuentes que el lector podra visualizar al final del
capitulo, en el indice.

A medida que la documentacion fue creciendo, pudimos conocer en mayor

profundidad a cada una y ampliar el panorama de estudio. Los criterios de clasificacion
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buscan destacar la heterogeneidad de las artistas, segun el formato, el género y el rol que

desempefian en obras de las que son autoras o colaboradoras.

6.2 SUSANA THENON
En principio trabajamos con el estado de la cuestion elaborado principalmente por
Barrenechea-Negroni (2001-2012), asi como con la tesis de Di Cio (2003). Por medio de
las distintas entrevistas que realizamos pudimos cotejar datos e incorporar nuevos
materiales. Se trata de dieciséis apartados que muestran distintas producciones y
formatos, manuscritos inéditos, documentos fotograficos y sonoros, entre otros. Ademas,
mencionamos su tesis de Licenciatura y su participacion en muestras con otros artistas.

Entre los archivos méas novedosos, incorporamos fotografias inéditas y un audio
donde la propia autora recita parte de distancias. Asimismo, incluimos un manuscrito
inédito digitalizado por Néstor Coldn, de una poesia “Con las visitas”. Otra version fue
editada por Negroni-Barranechea (2012). Incorporamos las obras inéditas del Fondo
Susana Thénon de la UNTREF. El esquema segun el cual ordenamos las obras para
mencionarlas aqui es el siguiente, que incluimos en una tabla para ofrecer a priori una
vision global:

1/ Obras de poesia publicadas

2/ Poemas en revistas y en suplementos literarios; los agruparemos segun la publicacion.

Reeditados en La morada imposible |

3/ Fondo Untref

4/ Poemas éditos en sus libros y en periddicos, en revistas y en antologias

5/ Poemas inéditos recopilados en La morada imposible 1l (MN — AMB, 2012)

6/ Poema inédito manuscrito

7/ Poemarios inéditos

8/ Obra fotogréfica publicada

9/ Fotografias dispersas (dos recopilaciones)

10/ Resefias publicadas

11/ Su tesis de Licenciatura en Letras

12/ Obras en colaboracion

13/ Correspondencia
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14/ Audios

15/ Traducciones y adaptaciones, segun la fuente

16/ Inclusidon en muestras escénicas

A continuacion completamos con las obras cadauno de los items recién enumerados:

1) Obras de poesia publicadas
1958 Edad sin tregua (poesia)
1959 Habitante de la nada (poesia)
1967 De lugares extrafios??’ (poesia)
1984 distancias (poesia)
1987 Ova completa (poesia, también traducida por Renata Treitel)

2) Poemas en revistas y en suplementos literarios, reeditados en La morada
imposible I (Negroni — Barrenechea, 2001), conjunto actualizado por Mariana Di
Ci6 (2003)

2.1.[“hoy juega a ser hombre...”], en Airon, afio 1, N°2, Bs. As., noviembre
de 1960.
2.2.“Ronda”, en Encuentro. Revista de poesia (Dir: Alberto Luis Ponzo),
N°2, Castelar, octubre de 1966, p. 4.
2.3.“Poemas”, en Sur, N ° 306, Bs. As., mayo - junio de 1967:
2.3.1. [“No hay camino, hay caminar...”].
2.3.2.
2.3.3.

“También la senal del agua...”].

“Al que se duerme solo...”].

2.3.5.
2.3.6.
2.4.“Tres poemas”, para Maria Rosa y Raimundo Lida, en Sur N°350-1, Bs.

[
[
2.3.4. [“La granada en las sienes dice de la locura...”].
[“En la dormida sinrazon...”].

[

“Ya no podré decir: esta noche me abandonaron...”].

As., enero-diciembre de 1982, p. 5:
2.4.1. [“la abeja liba en el aire sordo...”].
2.4.2. [“igual que un nifio hermético...”].

2.4.3. [“mis amigos han muerto...”].

207 contamoscon una fotografiade unejemplardedicadoa Liliana Lukin y firmado por Susana Thénon.
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2.5.“album”, en La Prensa, Seccion literaria, Bs. As., 23 de octubre de 1983,
p. 4208,
2.6.Poesias en Diario de Poesia, [afio  3/4], N°11, Bs. As.- Montevideo-
Rosario, verano de 1988/89:
2.6.1. [“Colombia quedaba cerca...”].
2.6.2. [“;Quién soy yo...?”].
2.6.3. [“Sefiores decentemente trajeados’].
2.7.Poesias en Diario de Poesia, afio 15, N°58, Bs. As.- Rosario, invierno de
2001, pp. 23-24:
2.7.1. “cronicas del sur dela sangre”, compuesto por ocho partes
y fechado 1-11-58.
2.7.2. “amor, ave prohibida”, sin fecha exacta pero dentro del
periodo 1952-19672,
2.7.3. “trova (encuentro y pérdida)”, fechado 12-13/\V11/84.
2.7.4. “en el dibujo...”, fechado 29-X11-84.
2.7.5. “golpearon...”, fechado 6-11-85.
2.7.6. “unpoema”, fechado 26-11-85.
2.7.7. “al cielo”, fechado 19-1V-85.
2.7.8. ‘el sefior del departamento de arriba...”, fechado 14-XI-
85.
2.7.9. “si...”, fechado 11-1V-86.
2.7.10. “la despoeta (muerte convencional)”, fechado 5-X-87.
2.7.11. “te llamar¢ y diria...”, fechado 26-X11-87.
2.7.12. “veamos juntos”, fechado 18-V111-88.
2.8.“Angel caido”, en La Nacion, 42 seccion (Cultura), Bs. As., 16 de mayo
de 1982, p. 2.

208 En La morada imposible (Barrenechea - Negroni, 2001, p. 256) este poema figura como publicado en
1985. Di Ci6 aclara que “Sin embargo, no hemos podido hallar el poema, pues tal fecha no corresponde
con el dia de aparicion del suplemento literario de ese matutino (domingo). Tampoco lo hemos podido
ubicar en los suplementos literarios aparecidos ese mes” (2003, 164). Al visitar el Fondo Thénon
(UNTREF) corroboramosque la fecha es de 1983.

209 g tjtulo coincide con lo quesera luego un poemario inédito, como se indica en la seccion 7 del presente
catalogo, apartado 2 correspondiente a Fondo Thénon.
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2.9.“Viaje del lobo210, en La Nacidn, 42 seccion (Cultura), Bs. As., 20 de enero
de 1990, p. 6.
2.10. Poesias en Feminaria, afio 3, N°5, Bs. As., abril de 1990:
2.10.1. “Plegaria y boda”, fechado 1983.
2.10.2. [“larga nota de violin...””], fechado 1983.
2.10.3. [“jauria de almas repta...”], fechado 1983.
2.10.4. [“el sueno: caballo en dos patas...”’], fechado 1983.
2.10.5. “nube”, fechado 19-11-1984.
2.10.6. “mujer con muerte”, fechado 28-1X-1984.
2.10.7. “historia de uno”, fechado 3-V-1985.
2.10.8. “estiron”, fechado 11-1X-1985.
2.10.9.[“Yo queria encontrarte un caracol imperfecto...”],
fechado set. de 1986.
2.10.10. “estatua”, fechado 4-X1-1989.
2.10.11. [“No se visti6 de negro...”], fechado dic. de 1989.
2.11. Poesias en Abyssinia. Revista de poesia y poética, Afiol, N°1, Bs.
As., EUDEBA, 1999. pp. 107-113:
2.11.1. “fragmento de un diario”, fechado 20-V-1985.
2.11.2. “canto nupcial (titulo provisorio)”, fechado 10-1VV-1986.

3) Fondo Untref
Documentacion reunida bajo el nombre Fondo Susana Thénon?!1, del Archivo
Instituto de Investigacion en Arte y Cultura “Dr. Norberto Griffa”, Universidad
Tres de Febrero, Buenos Aires, Argentina. Donado por Maria Negroni entre 2013
y 2014, consultado en julio de 2016 y abril de 2017. Codigo de referencia: AR
032 11AC 03.

210 Afirma Barrenechea que entre los originales de “Viaje del lobo” “se han conservado dos versiones: una
a maquina -«Viaje del lobo»- y otra grabada -«Casa del lobo»- solo distintas en el titulo” (Barrenechea,
1994, p. 1). Se puede consultar en el Fondo Susana Thénon, UNTREF.

211 Contiene dos cajas soporte papel que incluyen 22 carpetas con manuscritos publicados en revistas y
diarios, obrasy traduccionesinéditas, correspondencia y fotografia.
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4) Poemas de libros éditos, también en periddicos, en revistas y en antologias?'? (Di
Ci6213, 2003)

4.1.“Fundacion”, “Zombie” y “Juego”, de Edad sin tregua (1958);
“Circulo” y “Mundo”, de Habitante de la nada (1959), en
GIMENEZ PASTOR, Marta; VIACAVA, José Daniel (1965).
Seleccion poética femenina. 1940-19602%4, Bs. As., Ediciones
Culturales Argentinas.

4.2.[“Ahora es el vivir...”], de Lugares extrafios (sic) (1967), en
Encuentro. Revista de poesia, (Dir: Alberto Luis Ponzo), N° 6,
Castelar, 1967, pp. 4-10. Incluye a Guillermo B. Harispe,
Susana Thénon, Juana Bignozzi, Horacio Pilar, Maria del
Carmen Suarez, René Palacios More, Gregorio Kohon y Luisa
Futoransky.

4.3.“distancias N° 1,2, 3, 4,5y 6 (1984), en Sur N° 319. Bs. As.,
julio — agosto 1969, pp. 47-49.

4.4.“Poema 11?15 de De lugares extrafios (1967), en Bibliograma
N° 42, Bs. As., septiembre - octubre 1969, p. 41.

4.5.[“Al atardecer, las muchachas...”], de De lugares extrafos, en
ARA, Guillermo (1970). Suma de Poesia Argentina (1538-
1968). Critica y antologia, Bs. As., Guadalupe. Tomo 2, p.
243.

4.6.“Dos poemas de Ova completa [1987]” ([“los ingenieros rien
suavemente...”] y [“soy el pez chico...”]) en La Prensa,
suplemento Cultura, Bs. As., 27 de septiembre de 1987.

4.7.“condenados a un signo” de (distancias, N° 35); “la noche”

(distancias, N° 13); “los ingenieros rien suavemente” y “Punto

212 Nota de Di Cié: “Recopilamos aqui los poemas incluidos que pertenecen a libros publicados por ka
autora, y que aparecieron en publicaciones periddicas o antologias, ya sea antes o después de su
publicacion” (2003, p. 165). Si bien excede nuestra investigacion, resultaria clave observarlas variaciones
que hay entre el texto anterior y su publicacién, ademasde sus modificaciones.

213 pj Ccio (2003) decide transcribir la informacién anteriora la muerte de Susana, en 1991. Compartimos
su criterio de incluir la obra publicada en vida, en la que pudo haber tenido algin tipo de intervencién
directa. En los apartados posteriores ofrecemossu obra difundida péstumamente.

214 1 4 antologia presenta 55 poetas en total. En todos los casos se incluye una fotografia sin datos
biograficos. Respecto de Thénon se menciona como bibliografia Edad sin tregua y Habitante de la nada.
215 pj Ci6 aclara que no existe dicho titulo en la primera edicion. Agrega que “simplemente se hace alusion
a su ubicacion dentro del poemario. El primer verso es “[He conocido parques...]”” (2003, p. 166).
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fonal?!® (Tango con vector critico)” de Ova completa (1987),
en CHIHADE, Rubén (sel.); PLAZA, Ramon (prol.). (1990).
El 60. Poesia blindada. Antologia. Bs. As., Los libros de Gente
Sur.

5. Poemas inéditos recopilados en La morada imposible 1l (MN - AMB, 2012),
agrupados en dos periodos: 1952-1967 y 1981-1988

6. Poema inédito manuscrito
“Con las visitas”?17, manuscrito escaneado y donado por Néstor Colén218, con

fecha imprecisa; Colon estima que data de alrededor de 1988.
7. Poemarios inéditos, anteriores a 1987

7.1.Mencionados por Ana Maria Barrenechea (1994)21°
7.1.1. Amores planetarios.

7.1.2. Los himnos del idiota.

7.2.Presentes en el Fondo Untref 220
7.2.1. Amor, ave prohibida.

7.2.2. La transgresion o la guerra de las
criaturas.

7.2.3. Papyrus.

216 Sequin la investigacion de Di Cio: “En la primera edicién de Ova completa esta poesia se titula «Punto
fonal (Tango con vector critico)». Asi la menciona también Susana Reisz en su andlisis sobre poesia y
polifonia (1988). Sin embargo, en La morada imposible (Barrenechea y Negroni, 2001) figura como «Punto
final (Tango con vector critico)». A pesar de estar fuera de los limites de nuestro trabajo, es importante
sefialar que este es el Gnico cambio que advertimos entre la primera edicién y la recopilacion de su obra.
De todos modos, el solo cambio de vocalconduce a importantesdiferencias semanticas, en especial porque
el cotexto del poema sugiere una interpretacién politica. Ante la consulta por lasvariantesy/o correcciones
de la propia Thénon con posterioridad a la fecha de publicacidn, Barrenechea nos confirmo, en conversacion
personaldel dia 8 de mayo de 2002, que eran casi inexistentes. En este caso particular, ignoramossi se trata
de un error de tipeo o de un cambio voluntario de la autora” (2003, p. 166).

217 bicho poema no aparece incluido en la ediciéon de 2012 de AMB y MN. Sin embargo,en Fondo Susana
Thénon hay dos versiones mecanografiadas del mismo. La primera esta fechada el 17-1-1987 y se aclara
entre paréntesis “empezado el 23-X11-1986”. La segunda contiene cambiosy data de 1987. El manuscrito
donado por Colén coincide con la segunda versién, pertenecienteal Fondo de la UNTREF.

218 5egiin nos dijo Néstor Colén por medio de un contacto telefonico, en 2016, dicho poema posiblemente
habria sido publicado junto con una entrevista epistolar que realizé él mismoa Thénon.

219 Barrenechea en 1994 menciona tres obras inéditas anteriores a 1987: Los himnos del idiota, Amores
planetariosy Papyrus. Solo el Gltimo puede consultarse en el Fondo Susana Thénon.

220 aActualmente pueden consultarse en el Fondo Susana Thénon.
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8. Obra fotografica publicada

Acerca de Iris Scaccheri,1988.
9. Fotografias dispersas (dos recopilaciones)

9.1.Recopiladas por MN- AMB (2001) correspondientes al
periodo 1970-1982 (Di Cio, 2003)
9.1.1. “Humor blanco y humor negro”;
9.1.2. Serie “Desconsuelos”??!;  Serie
“Geometrias”; Serie “El otro
espacio”;  Serie  “Los  reales
espejismos” (sobre la figura de Iris);
todas expuestas en el CAYC
(Centro de Arte y Comunicacion,
1982);
9.1.3. “Rainer Maria Rilke” (1979) 222,

9.2.Sobre Iris Scaccheri, correspondientes al periodo 1982-1984
(Pace-Di Santo, 2017)
9.2.1. “Sin titulo”. Fechada en 1982, en la
contratapa figura “Dans géstspel,
Teater Unga Clara, Stockholm”.
9.2.2. “Sin titulo”. Fechada en 1984,
corresponde a la obra La mufieca?23
9.2.3. “El dia...”??*, Fechada en 1983
Aparece la inscripcion “Para Nueva
York”. También aparece Ila
inscripcion “MARESCA”, con letra

de Iris??5.

221 junto con las series.
222 Facsimil de la Exposicion presente en Fondo Susana Thénon.
223 Luego sera la tapa dellibro de Scaccheri, Idilios |l (2014).

224 Mariana Pace nos comento en una charla telefénica, el 5 de julio de 2017, que el vestido que aparece
endicha fotografia pertenecia a Dore Hoyer, quien lo habia cocido. “Se lo habia regalado aIris para cuando
bailara algiin tango”, expresd su amiga. También aparece una tela brillante cuyo nombre desconocemos.
Esta tela es la misma que usaria afios despuéspara confeccionarel traje del Homenajea Lola Mora.

225 Segun nos relaté Mariana Pace en una charla telefénica, el 5 de julio de 2017, Iris siempre escribia
“Maresca” en referencia a la Virgen (sic). Incluso se cocia una medalla a la malla con la que bailaba y, si
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9.2.4.

9.2.5.

9.2.6.

9.2.7.

9.2.8.

“Sin titulo”. Fechada en 1984,
corresponde a la obra La mufeca.
Figura: “Para ATC”.

“Sin titulo”. Fechada en 1984,
corresponde a la obra La mufieca.
“Sin titulo”. Fechada en 1983,
corresponde a la obra La mufieca?2%
Figura la nomenclatura: R7T23.
“Sin titulo”. Fechadaen 1983. Sobre
la fotografia aparece manuscrita la
frase: “Iris quant elle morte” (sic).
“Sin titulo”. Se desconoce la fecha
de origen. En el dorso aparece que
fue publicada el 1 de abril de 1992,
con sello de Pagina 12.

10. Resefias publicadas en revistas y en suplementos literarios

10.1. Recopiladas por AMB-MN (2001)

10.1.1.

10.1.2.

“Dos poetas”, en Sur, N° 312, Bs.
As., junio de 1968, pp. 106-111.
(Acerca de Juan Luis Morabes y
Rodolfo Benasso).

“Oliverio Girondo; una historia del
fervor”, en Sur, N° 315, Bs. As,,
noviembre — diciembre 1968, pp.
82-87. (A propésito de la
publicacion de las Obras completas
de Oliverio Girondo de 1968, Ed.
Losada).

bien la mayoria de las veces bailaba descalza, cuando usaba zapatillas de media punta blancas, le escribia

ese nombre.

226 4 fotografia aparece publicada en Brindisala danza (2010), en la pagina 64.
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10.2.

Mencionadas por Mariana Di Ci6 (2003)

10.2.1.

10.2.2.

10.2.3.

10.2.4.

10.2.5.

10.2.6.

222

Resefia de Desde esta tierra, de
Carlos Manuel Muiiiz, en Ficcion
(revista-libro bimestral), N° 7, Bs.
As., mayo - junio 1957, pp.183-4.
Resefia de Bandera de amor, de
Emilio Rubio, y de El habitante y
sus esperanzas, de Pablo Neruda, en
Ficcion (revista-libro bimestral), N°
9, Bs. As., septiembre - octubre
1957, pp.180-1.

Resefia de Horario corrido y sdbado
inglés, de Nira Etchenique, y de El
sol bajo las raices, de Elvio
Romero, en Ficcion (revista-libro
bimestral), N° 10, Bs. As,

noviembre - diciembre 1957,
pp.174-5.
Resefia de Circulo poético, de José

Ramoén Heredia, y de Veranos, de
Rubén Vela, en Ficcion (revista -
libro bimestral), N° 11, Bs. As.,
enero - febrero 1958, pp. 227-8.
“Poesia ilustrada”, resefia de la
“Exposicion del Poema Ilustrado
Argentino-Brasilero”, presentado en
la Sociedad Argentina de Artistas
Plasticos, en Ficcion (revista - libro
bimestral), N° 12, Bs. As., marzo -
abril 1958, pp. 171-2.

Resefia de Qué es el verso, de Pedro
Miguel Obligado, y de Requiem
neoyorquino, de Luis Zalamea, en

Ficcion (revista - libro bimestral),



N° 13, Bs. As., mayo - junio 1958,
pp. 164-6.

10.2.7. Resefia de Antologia clave, de
Manuel del Cabral, y de Tiempo de
lagrima  cerrada, de Simon
Kargieman, en Ficcion (revista-
libro bimestral), N° 14, Bs. As.,
julio-agosto 1958, pp. 182-3.

10.2.8. Resefia de Propiedades de la magia,
de Alberto Girri, en Gaceta
Literaria, Afio 3, N° 19, Bs. As,,
1959, p. 20.

10.2.9. “La poesia de Luis Franco”, en
Gaceta Literaria, Afio 4, N° 20. Bs.
As., mayo de 1960.

11. Su tesis de Licenciatura en Letras
Las anotaciones y enmiendas de Francisco Sanchez de las Brozas a la poesia de

Garcilaso. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 1964.

12. Obras en colaboracién
12.1. “Croénica social” (de Bartolomé Cabello y Caspa y Julio
Secador y Plancha). Disponible en:

http://www.educoas.org/portal/bdigital/contenido/interamer/i

nteramer 52/textos/cronica.aspx?culture=es&navid=2.

Corresponde a un fragmento de Susana H. Haydu, Alejandra
Pizarnik: Evolucion de un lenguaje poético (s/f; s/l)??7.

12.2. “Ultima noche??8, en Bruzzone, Alberto (1970). Ana
Frank. Bs. As., Inca. Contiene doce reproducciones del artista

plastico Alberto Bruzzone, con prélogo firmado por el autor, y

221 pj Ci6 afirma que “Se desprende del texto mismo que las autoras son Alejandra Pizamik y Susana
Thénon, asi como que Ana Maria Barrenechea es la destinataria. (...) Si bien «Crdnica social» no esta
fechada es, por lo menos, anteriora 1972, lo que habla de la temprana veta humoristica de nuestra autora,
anterior en muchosafiosa Ova completa” (2003, p. 169). Segun refiri6 Mariana Di Ci6 en una entrevista
realizada el 7 de abril de 2017, "«Crdnica social» fue, hasta donde yo sé, escrita en colaboracion con
Pizarnik: el texto aparece muchasvecescitado en relacién con Pizarnik”.

228 contamoscon el libro original.
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las colaboraciones dedoce “destacados escritores”229, en orden
alfabético. Los textos se reproducen en cuatro idiomas:
castellano, inglés, francés, idisch. A Thénon le corresponde el

décimo lugar.

13) Correspondencia

14) Audios

13.1. Con Ana Maria Barrenechea y Renata Tritel. Manuscritos
originales disponibles en el Fondo Thénon. Publicadas en La
morada imposible 1l (2012), fechadas entre 1968 y 1983.

13.2. Con Amelia Biagioni. Carta fechada el 2-X-1967.
Facilitada por Valeria Melchiorre, quien publicé una parte en

su libro Amelia Biagioni: la “excentricidad” como trayecto

(2014),

Cinco poemas breves leidos por Thénon en FM 494.1 Radio “La masmédula”

(1984) donado por Ture Salvatore (2016). Los poemas son distancias N° 6, 7, 8,

9y 10, pertenecientes a su obra homénima de 1984,

15) Traducciones y adaptaciones, segun la fuente

15.1. Mencionadas por Mariana Di Ci6 (2003)

15.1.2. Axelos, Kostas. (1969). El pensamiento planetario. El
devenir-pensamiento del mundo y el devenir-mundo del
pensamiento. Monte Avila. (Traduccién del francés.
Version castellana de Susana Thénon y Sonia Lida, 305
pp.).

15.1.3. Poemas de Rainer Maria Rilke para la exposicion
fotografica Rainer Maria Rilke. Palabra e imagen?20,
realizada en el Instituto Goethe de Buenos Aires, del 8
al 31 de octubre de 1979. El catdlogo contiene

229 ge incluyen ademés los siguientes textos: “Anita, golpeando mipecho” de Lednidas Barletta; “Pardbola
de Ana Frank” de Bernardo Canal Feijoo; “Ana” de Nira Etchenique; “Oraciéon por Ana Frank” de Ratl
Gonzalez Tufidn; “Condenacion” de Luis Gudifio Kramer; “Ana” de Dina Novik; “Para la viejita Ana
Frank” de Ulises Petit de Murat; “Ana que escuchas” de Carlos Ruiz Daudet; “Podemos... transformar el
mundo” de Juan Antonio Salceda; “Una nifia llamada Ana Frank” de Bernardo Verbitsky; y “Ana Frank”
de Alvaro Yunque.

230 5e encuentra el programa de mano de dicha exposicion presente en el Fondo Thénon de la UNTREF.
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versiones bilingties de fragmentosy de poemas enteros
de Rilke, junto con un comentario de la Autora con
consideraciones acerca del dialogo entre poesia y
fotografia.
15.1.4. Adaptacion en prosa de La Eneida?3! de Virgilio.
15.2. Presentes en Fondo Thénon de la Untref (2016-7)
15.2.1. Traduccion de dos tangos al latin,
fechados en 1959.
15.2.2. “Perfidia” y “Patoterus”, s/f.
15.2.3. “Platon. Apologia de Socrates”, ensayo
s/f.

16) Inclusion en muestras escénicas

16.1. Iris con los poetas, en Teatro Municipal General San
Martin, (1990). Sobre poemas de Alejandra Pizarnik, Susana
Thénon, Silvia Puentey otros. No hay filmacion del evento. Se
encuentra mencionado en Brindis a la danza (Scaccheri, 2010).
16.2. “Ciclo de recitales literarios. Poesia y cuento”,
coordinado por Liliana Lukin. En Complejo Cultural, Museo
de Telecomunicaciones, Buenos Aires, los dias 13, 20, 27 de
noviembre de 1982 (Fondo Susana Thénon, 2017).

6.3 IRIS SCACCHERI
En cuanto al catalogo de la produccion de Scaccheri, nos basamos en la primera
cronologia tentativa elaborada en 2010por Chillemi que estd incluida al final de
Brindis.... Encontramos una numerosa cantidad de fuentes primarias: obras y ensayos
filmados en video, cuya data no habia sido sistematizada ni su conocimiento divulgado
hasta el momento. Logramos trazar un orden mas especifico que el planteada
inicialmente, gracias a la consulta de programas de mano del Teatro General San Martin

—por cortesia de Marina Sarmiento-, del Teatro Argentino de La Plata, del Teatro

231 E| dato fue transcripto de la tesis de Di Ci6 (2003, p.167). Desconocemos si es una adaptacién o una
traduccion y de qué idioma/s se trata. Agrega que: “Iba a integrar la Coleccién de Obras Maestras de la
Editorial Atlantida. Fue realizada por encargo de Maria Luisa Bastosy no llegdé a publicarse por quedar
interrumpida la serie” (2003, p. 167)
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Nacional Cervantes y de otros Institutos (algunos otorgados por Pace y Di Santo). Por
otra parte, los recortes periodisticos del archivo del Teatro General San Martin
permitieron organizar las fechas. Asimismo, Cristina Banegas (2017) nos prestd un
Curriculum Vitae de Iris, cuyo origen es desconocido, aunque podria haber sido
confeccionado por alguno de sus familiares. Posiblemente haya sido recopilado para el
reconocimiento de IS frente a la Legislatura portefia. En este CV las fechasa menudo son
imprecisas, pero aporta informacion acerca de titulos de obras, conferencias, premios,
distinciones, etc. en otras partes del mundo.

Debido a que en muchos de los casos las fechas de filmacion del video son
desconocidas, optamos por indicar las fechas de estreno de la obra grabada. La datacion
fue deducida a partir de la consulta de programas Yy recortes periodisticos, los cuales son
fuentes secundarias. Sin duda, las entrevistas realizadas tanto a Banegas (2017) como a
Chillemi (2016) y a Selim (2017-2020), nos ayudaron enormemente a confirmar algunos
datos para lograr mayor exactitud.

Durante el trabajo de campo nos enfrentamos con un caos de informacion, el que
después pudimos asumir como un indicio iluminador para comprender el modus operandi
de IS. Tal como nos comentd Aurelia Chillemi (2016), a Iris no le interesan las fechas ni
la exactitud de titulos ya que, como se podré ver, ella vuelve sobre sus propias obras y las
resignifica. En ocasiones modifica el titulo; en otras instancias, baila fragmentos de obras
con ciertas variaciones y las reune en lo que llama “Recitales de danza”. En el conjunto
de todo este material recolectado, algunos datos aparecian en principio como
contradictorios. Afortunadamente, en la mayoria de los casos pudimos inferir los afios de
estreno, que son los que se consignan a la izquierda, en el inicio.

Se trata de nueve apartados que muestran su recorrido por el mundo de la danzacomo
coredgrafay/o docente, de la escritura, delteatro, de la poesia, del cine, de la performance,
entre otros. En definitiva, este inventario sienta un precedente para que investigaciones
posteriores puedan modificarlo, corregirlo o ampliarlo. Como hicimos para ST,
enumeraremos los items para dar una nocion panoramica, que a continuacion
detallaremos:

1/ Obras de danza, creacion, direccion e interpretacion

2/ Ensayos de obras de danza creadas, dirigidas e interpretadas

3/ Obra de danza, solo creacion y direccién
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4/ Obra de teatro, solo coreografia

5/ Obras como coretgrafa, menciones en programas o libros

6/ Menciones de su experiencia solo como bailarina

7/ Obras en colaboracion

8/ Ensayo autobiografico en clave poética

9/ Poemarios

10/ Conferencia sobre los Sakharoff”

11/ Anotaciones de obras de danza

12/ Ensayos y poemas publicados en revistas (anteriores la publicacién desus tres libros)

13/ Poemas recitados, formato audio

1) Obras de danza, creacion, direccion e interpretacion
1.1 Registro en video, completo232

1965 Carmina Burana, donado por Aurelia Chillemi en 2016. Presentada en el
Teatro Argentino de La Plata (Scaccheri, 2010, p. 113). La temporada se
extendid hasta 1969 en el Instituto Di Tella (Pinta, Ma. Fernanda, 2013, p.
225), con reposiciones en TGSM en 1972 y 1976 (ARCHIVO, 2016) 233y
hasta 1990 en el TALP?234, También en 1978, segln el medio Conviccién del
16.X1.78 (ARCHIVO, 2016) y 1982 en TGSM (programa de mano donado
por Pace, 2017). Segun el diario Der Bergen fechado el 31/08/1995
(ARCHIVO, 2016), la obra se estrend en el Teatro Colén en 1965. El Diario
La Arena, también hace referencia a la obra en 1965 (ARCHIVO, 2016).

1983 Juana reina de Castilla y Aragon?3>. Estrenada en el Teatro Coliseo.

Disponible  en: https://www.youtube.com/watch?v=FNDY 609L 0x4.
Consultado 20/11/2016.

232 Ge trata de copiasen DVD.

233 Hay otra version de Carmina Burana emitida en television en 1982, junto con un reportaje que hace
Napoledn Cabrera a Iris, asi como fragmentosaislados, como se puede ver en el apartado 2. También hay
una version, cuya fecha desconocemos, bailada por Ricardo Ale y Nicolas Zoric, segiin nos comentd Ale
en una entrevista personal (2017).

234 contamosconel programa de mano de las presentacionesen el TALP en los afios 1966,1968y 1973.
235 Desconocemos la fechay el lugar del registro en video.
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1995Ramico de claveles, donado por Aurelia Chillemi. Estrenada en 1995,
TGSM236,

1.2. Registro en video, fragmentos

1972 “El'hoyo” (Pace, 2017), version en francés, recitado por Maria Lavori. Dicha
danza pertenece a Oye humanidad Il (Scaccheri, Iris, 2010). Material
donado por Mariana Pace.

1976 Catulli Carmina, donado por Aurelia Chillemi. Segun Diario La Opinion
del 29/06/76 se presenta junto Yo odio, Yo amo enel TSGM (ARCHIVO).
También incluye textos de Sabato y de Ramén Aun, la intervencion
escenografica de Antonio Berni, segun el Diario Hoy del 30/5/76
(ARCHIVO, 2016). Segun Clarin fechado el 22/9/87 (ARCHIVO, 2016)
se presenta en TGSM en 1987.

1978 Los brindis donado por Aurelia Chillemi. Estrenada en 1978 (Scaccheri,
Iris, 2010, p. 114). Homenajea a Gardel, Wagner y Falla seglin S.G (sic)
en Somos del 10.X1.78 (ARCHIVO, 2016).

1981 Carmina Burana, OH Ill. La mufieca, Para Gardel y La vida breve
emitidos hacia 1981 en el programa Veladas de Gala, de canal 9 y
conducido por Horacio Carballal. Donado por Chillemi.

1987 Homenaje a Dore Hoyer, donado por Aurelia Chillemi 237, Estreno en mayo
de 1987 en el Instituto Goethe (Scaccheri, 2010, p. 115), contamos con
el solo en video con el fragmento de “Bolero de Ravel”. Se expuso en
1990 segun el programa del TALP junto con Las Primaveras de Nijinsky.
Ya habia hecho un homenaje a Dore y a Wagner, en 1978 titulado “...y
otra vez...” como parte de Los brindis en el TGSM (ARCHIVO, 2016).

236 gj bien su fecha esdesconocida, sabemos que fue filmado en el TGSM, segln se puede ver en él. Carlos
Fos, del Centro de Documentacidn del Teatro General San Martin, nosindicé a travésde correo electrdnico
del 3 de abril de 2017: “De Iris no hay grabacionessalvo Ramico de claveles, el resto de los espectaculos
no se grabaron o no habia aun tecnologia para hacerlo”. La version del TGSM no pudo consultarse debido
al cierre delteatro.

237 Mariana Pace nos facilité como materialinédito y original fotografiasy cartasde Dore Hoyer durante
su estadia en la Argentina, recopiladas por Walter Ovejero, que quedaran pendientes para futuras
investigaciones.
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1988 Homenaje a Federico Garcia Lorca?®®, donado por Mariana Pace. También
llamada Despierte a la novia segn Selim (2017). Se presenté en 1988
en Bahia Blanca para su 160° aniversario, segun el programa de mano
con que contamos (cortesia de Pace- Di Santo, 2017). En esta fecha
también bail6 Bolero y Carmina Burana.

1990 Oye humanidad V. Iris con los poetas. Sobre poemas de Alejandra
Pizarnik?3%, Susana Thénon, S. Puente, en TGSM (Scaccheri, Iris, 2010).
También se presenta en sala “Café Mozart” (Banegas, 2017, 5) Brindis a
la danza fue hecha sobre la base de textos “El bafio” y “Las Cartas” de
Pizarnik y de Susana Thénon. Segun Sergio Selim (2017) hay otra obra
sobre los textos de Thénon, también presentada en “Café Mozart”
llamada Auto-retrato. Una parte se encuentra disponible en:

1995 La vida breve donado por Pace. Dicha obra presenta dos versiones: un
fragmento como homenaje a Carmen Amaya en el programa Veladas de
Gala (cfr. p. 228) y otra de forma completa titulada Ramico de claveles
(Selim, Sergio, 2017). Aparece en su segundotitulo en Crénica, 8/4/1995
(ARCHIVO, 2016).

1995 Ramico de claveles, estreno en TGSM en 1995240, Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=7CqqjLQRf24&t=3s. Consultado el
26/11/17.

2001 Autorretratos, Antologicas, Vinculos Il. Material subido por Nicolas Zoric,

donde aparece como coredgrafa junto con los Ranz, 2001. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=R J-XzDx Hk : Consultado
3/3/2017.

s/f. Duo gotico- Material subido por Marcelo Augusto Selim, disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=8Y KSJjNChy8. Consulta efectuada
el 3/3/2017.

s.f. Lawalkiria. Donado por Mariana Pace.

238 Sergio Selim (2017) agrega que “Despierte la novia” también se refiere a la obra Bodas de Sangre, de
Garcia Loca. Iris relata que Bodas de sangre fue presentada en el Colon, sin precisar la fecha (Scaccheri,
Iris, 2010, p. 84).

239 Baila un fragmento en el programa Los siete locos, donde también es entrevistada. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=Cm3c9c-uhQg. Consultado el 20/3/2017.

240 Lugar y fecha de filmacién desconocidas.
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1.3. Editadas en video

1984 “El Hoyo” y La mufieca y ambos forman parte de OH Il y OH Il
respectivamente y se relinen en Documental (realizado por Julio
César Mancini, 1984). Proyectado en la presentacion del primer
libro en 2010. Fragmento disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=0P8F9HMS7nc. Consultado el
3/6/20109.

2008 Carmina Burana, La mufieca, La Walquiria, Ramico de claveles,

Bolero de Ravel, La vida breve, incluidos en “El Homenaje a Iris
Scaccheri” video presentado en V Festival de Danza

Contemporanea (2008), dir. Pablo Tesoriere, donado por Tesoriere,

2. Ensayos de obras de danza creadas, dirigidas e interpretadas. Registro en video

1976 Yo odio, yo amo, fecha de estreno segun Scaccheri (2010, p. 113), coincide
con recortes periodisticos de la fecha (ARCHIVO, 2016).

1978 Los brindis, donado por Chillemi-

1987 Homenaje a Dore Hoyer, donado por Chillemi.

1992. La gaucha?*! donado por Chillemi. Estrenada en Teatro Cervantes, segin
el programa de mano y las fuentes consultadas.

s/f. Coreografia film, donado por Chillemi.

s/f. Hossana donado por Chillemi. Inferimos del album Thénon, que podria ser
1988.

3. Obradedanza, solo creacion y direccion

3.1.Registro en video, completo

241 Segun Sergio Selim e Ingrid Pelicori, habia sido interpretada porella anteriormente. Incluye textosde
Miguel Cervantes, Miguel de Unamuno, José Herndndez, Susana Thénon, Amalia Biagoni, Alejandra
Pizarnik, Alfonsina Storni, Susana Puente, Liliana Lukin y S. Szwarc. Contamoscon elprograma de mano,
facilitado por el Teatro Nacional Cervantes.

230


https://www.youtube.com/watch?v=oP8F9HMS7nc

2005 Idilios. Donado por Chillemi. Registro de video en el Teatro Bauen,
bailado por Aurelia Chillemi Segun el programa de mano se presenté el
7'y 8 de septiembre de 2005.

3.2.Registro en video, fragmentos

1992. Salarios del impio: interpretada por Cristina Banegas, basada en
poemas de Juan Gelman. Presentada en “El Excéntrico de la 18”.
Disponible en; https://www.youtube.com/watch?v=JetAi2s1cHQ .
Consultado el 13/3/17.

1994. Eva Perdn en la hoguera (Scaccheri, Iris, 2010). Texto de Lednidas

Lamborghini, interpretado por Cristina Benegas, presentado en
Fondo Gandhi. Fragmento disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=fIA -EixGJA. Consulta
efectuadael 26/3/2017.

2007. Farruca: interpretada por Ricardo Ale. Disponible en:

https://www.youtube.com/watch?v=tG6m-7OHFVw. Consultado
el 17/3/2017.

s/f. serie de tangos s/f, interpretado por Sergio Selim, Elena Kruk, Jimena

Paz, Nicolas Zoric, Ricardo Ale. En el video solo se ve “Tomo y
obligo” (Selim, Sergio, 2017).

2007 /2010 (afio aproximado) Aranjuez. [Danza en la cocina de su casa].
Video donado por Ricardo Ale (2020).

4. Obra de teatro, solo coreografia. Registro en video, completo

1991. Woyzceck, de Georg Bichner, dirigida por Ricardo Holcer.
Videotecadel CCSM, N°de registro 197.

5. Obras como coredgrafa, menciones en programas o libros

1962. Recital de danza moderna: segiin programa de mano del TALP. Incluye “Poema

b

de amor”, “Movimientos”, “Borrén de Mujer Villalobos”, “Estudios de autor
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andnimo”, “Asturias de Albeniz”, “Lamasa de H. Iwanow”, “Canto a la raza negra
de N. Guilén»?42,

1963. Extranjero | y Il (Scaccheri, Iris, 2010, p. 89). IS también hace la percusion.

1963. Impresién. Estreno el 13 de julio de 1963. Contamos con el programa de mano del
TALP. Se registra otra version junto con Bosquejos en julio de 1965 en el mismo
teatro segun el programa de mano fechadoel 4 dejulio de 1965 y otra presentacion
en 1968 junto con Carmina Burana, también en TALP.

1963. La idea en su segunda forma. Mencion en programa de mano de TALP.

1963. Masa. Se detalla en el programa de mano del TALP una presentacion el 18 de
octubre de 1963 bajo el nombre de Recital de danzas de Iris Scaccheri. Alli se
incluyen las obras “Extranjera A y B”, “Poemas de Amor”, “Cantos a la Raza
Negra”, “Juegos”, “Asturias” y “Masa”.

1969. Oye humanidad I. Si bien en Brindis a la danza (2010) la primera serie aparece
fechadaentre 1973 y 1976, ratificamos que es anterior porque para 1972 ya habia
estrenado su segunda serie titulada La bruja segun varios diarios y el programa
del TGSM (ARCHIVO, 2016). La fecha fue dada por Pinta (2013). quien rastrea
las temporadas de funciones en el Instituto Di Tella. Alli incluye textos de
Unamuno, Sabato, Storni, José Hernandez?43. En 1973 se presenta en 1976 como
“revision a pedido del publico” segun el programa del TGSM, junto con Se hizo
carne y Carmina Burana (ARCHIVO, 2016).

1970. Se hizo carne. La primera fecha aparece en el Programa de mano del TGSM, donde
vuelve a presentarse en 1973. En el TALP fue presentada en 1972. También se
presenta en junto con reversiones de La bruja, Ese antiguo cedro y Oye
humanidad en 1973 en el TSGM segln Diario La Razén, fechado el 15/11/73.

1972. Alexanderfest. Presentada en Londres (Acevedo, 2014). Fuente extraida de:
https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/las12/13-9037-2014-08-
02.html

1972 Oye humanidad Il. La bruja.segun Inés Saavedra (1972) en Cronista comercial,
(ARCHIVO, 2016).

242 Segun el afiche del Teatro Colén (cortesia Pace-Di Santo,2017),se presenta el 10 de abril con el titulo
“Recital de danza expresionista”.

243 Contamoscon un programa de mano de una presentacion en Alemania, donde se puede ver claramente
la relacion entre danzay literatura.
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1973. Ese antiguo cedro?*4. Si bien en Brindis a la danza (2010, p. 113) esta fechado en
1978, en los diarios La opinion del 14/9/76 y El argentino del 16/9/76 (ARCHIVO,
2016) se anuncia dicho afio su estreno en el TGSM. En el TALP figura el 24 de
mayo de 1976245, Luego, se presenta junto a Los brindis en 1978 en el TGSM.

1981 Oye humanidad Ill. La mufieca.

1982. La ascension (Scaccheri: 2010, p. 114). Estrenado en una Iglesia, segun Clarin del
7/12/1982 (ARCHIVO, 2016).

1982-1984. Los locos idilios de una mujer en un palco dorado. Con musica de Carlos
Gardel, Richard Wagner, A. Le Pera (Scaccheri, Iris, 2010, p. 114). La estrena en
el TGSM, segun Clarin 28/10/82. Segun Selim (2020) también se llama La cuenta
musa.

1984-1987. Oye humanidad IV. ¢ Me quisiste alguna vez?) (Thénon, Susana, 1988). Sobre
textos de Roberto Themis Speroni y de Scaccheri, en el TGSM segun El
periodista, 10/11/84 (ARCHIVO, 2016).

1988. Dos mujeres. Homenaje a Lola Mora. Contamos con un programa de mano
(cortesia de Selim, 2017) de una presentacion de la obra en Segundo Festival de
Musical de Verano de Bs. As?46, (dir. Luis Pujal), del 9 de enero al 19 de marzo
de 1988. Sin embargo, en Brindis a la danza figura como fecha, 1998 (Scaccheri,
Iris, 2010, p.88 y p. 116).

1989. Las primaveras de Nijinsky (Scaccheri, Iris, 2010, p. 115). Presentado en el Teatro
Coldn (Banegas, 2017) y en 1990 en el TALP.

1990. Oye humanidad VI. La sorda. Presentado en el TGSM (ARCHIVO, 2016)%*7.

1990. Macacara, presentadaen el Teatro Colén248.

1990. Agnus Dei, fecha estimativa segiin material donado por Banegas (2017).

1990. Homenaje a Santa Clara, fecha estimativa segin material donado por Banegas
(AAVV, 2017).

1990. Los siete pecados capitales, en Teatro del Libertador General San Martin, Cérdoba
(Banegas, 2017)

244 con musica de Beethoven, seglin consigna el programa original.
245 contamos con el programa de mano.

246 pyeden consultarse fragmentos breves en la Videoteca del Centro Cultural San Martin, con N° de
registro titulado como Festival Musical de Verano.

247 junto con Iris bailan Ricardo Ale, Elena Kruk, Jimena Paz, Erico Villanueva y Nicolas Zoric, y canta
Sergio Selim talcomo indica el programa de mano(ARCHIVO, 2016).

248 Contamoscon el programa de mano (Pace, Mariana, 2017).
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1991. Danza a Mozart (Scaccheri, Iris, 2010, p. 115). También se presenta junto con el
Coro “Asi Cantamos” en 1994 en el Auditorium Misericordia, segun el programa
fechado el 15 de setiembre.

1992. Algo més sobre Mozart. Programa de mano del Teatro Nacional Cervantes?4°,

1996. El tejido: interpretada por Aurelia Chillemi, Laura Levy, Natalia Barrionuevo en
Teatro Alvear (Chillemi, 2017). En Brindis... figura en 1996, aunque Chillemi
(2016) nos dijo que cree que fue en 1998.

S/. ldeas-hechos (AAVYV, 2017).

S/f. Danzas hungaras (Scaccheri, Iris, 2010)

S/. Latraviata (AAVV, 2017).

S/f. De poesias contemporaneas sudamericanas y poesia popular: el tango (AAVV,
2017).

S/f. El libro de los cuentos. Se presenta como Unica funcion, con musica de Maria Elena
Walsh, Mahler, Piaff y la propia Iris en el Salon Santa Maria del Buen Aire del
Banco Ciudad.

S/f. El viejo y la prostituta, en Noruega (Scaccheri, Iris, 2010)

S/f. Enla cocina (Scaccheri, Iris, 2010)

S/f. Mujeres argentinas, presentadaen Francia y Alemania (Scaccheri, Iris, 2010).

S/f. La taberna (Ale, Ricardo, 2017).

S/f. La tentacién: llamada “Frowelt”?%® en T. Alvear bailada por Aurelia Chillemi

(Chillemi, 2016).

S/f. La zorray las uvas, infantil (Scaccheri, Iris, 2010)

S/f. Mamma: con Coreografia film colaboracion en cine junto con S. Osten, en Estocolmo
(Scaccheri, Iris, 2010).

S/f. Sobre un puente verde (Scaccheri, Iris, 2010).

6. Menciones de su experiencia solo como bailarina

1961Cadena de fugas, dirigido por Dore Hoyer, Teatro Col6n?51,
1961 La idea, dirigido por Dore Hoyer, Teatro Colon.

249 Contamos con el programa de mano.
250 Segun nos comentd Chillemi (2016) significaba “mujerrota”.
251 contamoscon el programa original, donado por Mariana Pace y Walter Di Santo.
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7. Obras en colaboracion

7.1 En colaboracion con artes plasticas
2002 Como bailarina en Danza, luz y espacios en la Casa Le Corbusier, muestra de

pintura de Walter Di Santo.
2005 Como bailarina en Pinturas de Walter Di Santo expuestos en MACLA.

7.2 En colaboracién con la fotografia

Como bailarina, fue fotografiada por Susana Thénon, Marcelo Selim, Sara Facio, Walter

Ovejero.

7.3 En colaboracién con artes plasticas y visuales, material subido por Mariana
Pace

7.3.1 “La zorra y el pavo real”, obra de su creacion para la muestra

Pecados capitales, disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=GUU7Ji1G|KM. Consultado el
3/3/17.

7.3.2 Idilios, del 2005, como intérprete y creadora junto con Mariana Pace
y Walter Di Santo, contamos con el DVD completo. La obra Idilios
cuenta con varias versiones, como se vio anteriormente.
7.4 En colaboracion en el area de la danza
2001 El Edén de Coppelia, Centro Experimental del Teatro Coldn,
dirigida por Eduardo Arguibel. Baila junto con Ricardo Ale y Nicolas
Zoric. Fuente extraida de: http://cetc.teatrocolon.org.ar/contenido/el-

ed%C3%A9n-de-coppelia-abril-2001-cetc . Fragmento disponible en:
https://youtu.be/nojle6uQj4qg. Consultado el 20/3/2017.

8. Ensayo autobiografico en clave poética
2010 Brindis a la danza, compilado por Aurelia Chillemi, Ed.

Leviatan.
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9. Poemarios
2013 Idilios I: 2013 (editado por Luisa Futoransky con
ilustraciones de Walter Patricio Di Santo)
2014 Idilios I1: 2014 (editado por Luisa Futoransky)

10. “Conferencia sobre los Sakharoff’2°2, manuscrito2°3

2000 En Palais de Glace, Buenos Aires, Argentina. Charla registrada en

https://www.paginal2.com.ar/2000/00-01/00-01-16/pag33.htm. Consulta efectuada 26
deabril de 2017, Buenos Aires, Argentina.

11. Anotaciones de obras de danza

11.1. Anotacion de La vida breve por Iris Scaccheri, s/f. Donado por Pace, 2017. (cfr.
p. 165).

11.2. Bitécoras de Eva Perdn en la hoguera y Salarios del impio, escritas por Cristina
Banegas durante 1991 y 1993 y donados por ella misma.

12. Ensayos y poemas publicados en revistas (anteriores la publicacion de sus tres libros)

1. “Poema de amor o amor imaginado”, “Danzas negras.
Sobre poesias de Nicolas Guillén2%4, en Kiné, Afio 13, N°
63, agosto - septiembre 2004.

2. “Borron de Mujer”, en Kiné, Afio 13, N° 64, 15 de octubre
al 15 dediciembre de 2004.

3. “La creacién de «fibrillas»”, en Kiné, Afio 14, N° 69,

octubre — noviembre 2005.

252 Aparecen mencionadas otras conferencias, segun la recopilaciéon de datos brindados por Cristina
Banegas(2017), pronunciadastanto en castellano como en francés, cuyos titulos son: “Variaciones”, “Mi
naturaleza y el movimiento”, “El espectador, la danza transformada a través de é1”, “La musica
contemporanea: su lectura a través de la danza”, “El impresionismo y mis formasen la danza”,“La danza
clasica y sus proyecciones”, “La danza social”, “Danza-rota”,“Elanti-ritmo musicaly el ritmo de la danza”,
“Dore Hoyer: un escaldon oculto o el siniestro rostro de la danza no aceptado poresta sociedad”,“Venta o
suicidio de la danza hoy”,“;Todaslastécnicas en danza y sin danza?”.

253 gy transcripcion es inédita para la presente tesis. Véase “APENDICE”.

254 presente en Brindisa la danza (2010).
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13. Poemas recitados, formato audio

“Idilios” recitado por Iris Scaccheri, donado por Ingrid Pelicori. Se estima
que fue grabado entre 2013/2014 para la presentacion del libro bajo el
mismo titulo (Selim, Sergio, 2017).
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Capitulo 7: conclusiones

Luego de cinco afios de investigacion son varias las comprensiones a las que arribamos
mediante hallazgos, vinculaciones y reflexiones. Atender a la configuracion de lo
identitario en los discursos artisticos supuso un ingreso en los mecanismos inconscientes
de aquella que dice/baila, y de aquella que es dicha/bailada. Haber estudiado la
corporalidad en la poesia y en la danza nos llevé al reconocimiento de que tanto quien
enuncia como quien es enunciado en el discurso construyen cuerpos, voces Yy espacios
diversos. Haber observado el doble juego entre enunciador y enunciado nos permitié
revisar la funcion de la autofiguracion, que es afin con la percepcion del propio cuerpo y
sus imaginarios. Hallamos que el potencial multifacético que habita en todo sujeto creador
implica la construccion de muchos yoes y cuerpos, en busca de una voz cada vez mas
propia, que convocan distintas areas de investigacion. Asi, nuestra tesis muestra tanto el
analisis de un corpus de obras especificas, como el alcance de los estudios de poesia y de
danza hacia nuevas areas, ya sean epistemoldgicas, terapéuticas, pedagdgicas, tedricas,
interdisciplinarias, etcétera. Definitivamente, nuestros pensamientos, apuestan a una
revalorizacion de la subjetividad y de su naturaleza simbdlica, presente en todo acto
creador.

Nos motiva la recuperacion de la singularidad de los sujetos en un siglo que
requiere cada vez mas de la delimitacién de nuevas fronteras y de modos de pensar;
todaviamas en un entorno de incertidumbre mundial. Nuestra tesis pretende colaborar los
modos cientificos incipientes en la actualidad dentro del area de las humanidades donde
se busca cada vez la construccion colaborativa. Este nuevo paradigma incluye la
conformacion de sistemas complejos a partir de pensamientos transversales, de
conocimientos diversos e integrales, asi como la invencion de epistemologias flexibles,
multiculturales y diversas. Las artes, como otra tecnologia de los cuerpos, también
sucumbieron ante la era de la posverdad y de la web 3.0. Por este motivo, requieren de
herramientas de analisis y de reinvencion con alcances retrospectivos y prospectivos. Por
un lado, el fendbmeno artistico ha de apoyarse en su caracter historico: por ejemplo,
reconociendo como se forjaron, se difundieron y se expresaron las subjetividades a lo
largo del tiempo y de los lugares. Por otro lado, es fundamental reformular la reinsercién
de los lenguajes artisticos en la sociedad presente y futura. A su vez, resulta 6ptimo
considerar la reinvencion y la deconstruccion del lugar de los cuerpos atravesados por los

nuevos paradigmas afectivos, vinculares, politicos, etc. Especialmente, observamos que
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las relaciones entre la ausencia y la presencia han cambiado a grandes velocidades y con
ella, la condicién de la subjetividad, los cuerpos y sus modos de escritura. El vinculo entre
poesia y danza es cada vez mas inminente y necesario en un presente que requiere
expresiones que devuelvan sentido a la existencia.

Igualmente, consideramos que resulta crucial retornar a las poéticas del siglo XX
debido a la profunda relacion que lograron entre las artes y las culturas frente a otro
cambio de paradigma que tiene extremas resonancias hasta el dia de hoy, sobre todo en
la apuesta por la basqueda de la vitalidad en el ser humano y la apertura a otros érdenes
y tipos de experiencia. Nuestra labor interdisciplinaria también refleja la necesidad de
pensar otros espacios de trabajo de investigacion donde lo inter-artistico, lo colectivo y
lo multidisciplinar genere diélogos ricos para construir conocimientos acordes con las
necesidades del presente siglo, con nuevas terminologias y categorizaciones tedricas. Sin
dudas, el corriente milenio que demuestra un fértil correlato respecto de las utopias, de
las necesidades y de las proyecciones concebidas durante las vanguardias del siglo
anterior. El mundo ha cambiado desde ese entonces. Sin embargo, nuestras creadoras
fueron artistas comprometidas con la revolucion de su tiempo. Ellas nos dejaron, ademas,
la certeza de que los lenguajes son auténomos y absolutamente afines: existe un espacio
de interseccion entre los universos artisticos tal como lo demuestran.

Como habiamos planteado en el primer capitulo la hipotesis central (cfr. p. 13)
residio en que el sujeto, potencialmente multiple presenta diversas corporalidades segun
sus experiencias vinculares, que son evocadas, convocadasy reflejadas en las creaciones.
En el caso de Thénon vimos la presencia de tres corporalidades en sus poemarios, que
expresan una traslacion de una voz impropia a una que se define y se defiende en lo
inespecifico, en lo excéntrico, en la apertura y en el dinamismo. Respecto de Scaccheri,
la multiplicidad de cuerpos expresa tanto su eclecticismo como la condicién del sujeto en
pleno éxtasis, en el borde de la danza y méas alla de ella. También comprobamos las
analogias, las incongruencias y las afinidades entre el cuerpo creador y los cuerpos
creados en las obras, incluso cuando estas aproximaciones se construyan como una
autoficcion o como una autofiguracion. En todos los casos cotejamos que la relacion entre
los cuerpos, claramente, esta fundadaenel lenguaje cuya matriz es esencialmente poética
y por ende, simbdlica.

Si bien ST e IS no tuvieron una historia como amantes, si pudimos constatar que
el encuentro entre ellas se baso en un cruce de miradas mutuas, en un intercambio de

ideas y en la construccion de una vision compartida de mundos. Esta necesidad de
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agrupacion responde, en parte, a una época sociocultural y a una tendencia estético-
politico que trajeron las vanguardias, los problemas politicos y las filosofias del siglo XX.
Es sabido que uno de los estandartes del Instituto Di Tella fue la experimentacion entre
artes (Pifieiro, Elena, 2006). También, es evidente el impacto que tuvo el pensamiento
existencialista alentado por Oscar Masotta junto con la proliferacion del mundo psi-, que
influy6 en las producciones de ambas autoras. Mediante las operaciones como analogias,
remedialidades y transposiciones, el caso ST/IS se presenta como un par precursor de las
artes contemporaneas, atravesado por la hibridez, el pastiche, el sincretismo y el
compromiso con un nuevo mundo, entre otras caracteristicas que llevan consigo la marca
personalisima de sus creadoras. Si proyectamos estos valores al escenario actual,
podemos afirmar que hoy también se intensifican las relaciones entre el sujeto que baila
y el que escribe. Dicha intensificacion se demuestra en variados casos: desde la
proliferacion de la performance y de las tecnologias aplicadas en la escena, en la creciente
participacion dela danzaen espacios no convencionales como museos o bibliotecas, hasta
los nuevos formatos de recitado como los slams, los ciclos de lectura en Instagram o via
streaming - aquello que Fernandez Mallo (2009) menciona como postpoesia. Los modos
de creacion en la posmodernidad habilitan con mayor facilidad el cruce entre distintas
artes y propuestas ya que estamos ante la presencia de nuevas identidades. Si proponemos
al siglo XX1 como la revolucion del deseo, estamos ante la presencia de un sujeto diasporo
cuyo desafio es la construccion de lo comun, la revalorizacion de las experiencias
compartidas y la difusion de artes donde el yo se vuelva un dispositivo de experiencias

ancladas en otros soportes, en otras dimensiones, en otros posibles.

Para demostrar la relacion entre las poéticas producidas por nuestras autoras entre

las décadas del 60 y del 80, y las proyecciones hacia nuestra contemporaneidad es
necesario profundizar en los siguientes items:

el alcance de los dos objetivos anunciados anteriormente (cfr. p. 11);
la demostracion de la hipdtesis y sus derivaciones (cfr. p. 13);

el didlogo entre las disciplinas;

y la operatividad del lema ‘cruzar para crear’.

¢Qué cuerpos, qué sujetos y qué lenguajes nos dejaron nuestras creadoras? ¢De
qué forma se reestructuraron sus discursos ante los conflictos de su tiempo y la

consecuente fragmentacién en las vivencias? Cabe recordar que ademas de centrarnos en
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los distintos cuerpos que se conformaron en las producciones artisticas y entre las autoras
(primer objetivo, cfr. p. 9), ahondamos en la relacién de los cuerpos conformados en la
poesia y en la danza (segundo objetivo, cfr. p. 12).

Recapitularemos las reflexiones en los apartados finales que se encuentran a
continuacion. Alli retomamos los puntos de confluencia entre disciplinas para dejar en
evidencia como se fueenriqueciendo y expandiendo tanto nuestra concepcion de las artes,
como nuestra mirada interdisciplinar, con el fin de poner en relacion las subjetividades,

los lenguajes y el fendmeno de creacion.

7.1 Sobre el primer objetivo: ‘cuerpo, sujeto, deseo’

“;Se ha preguntado alguna vez «quiény» es su cuerpo para usted?”’

Philippe Claudel

Sobre cdmo se anuda la relacion ‘cuerpo, sujeto, deseo’ comprobamos que el cuerpo es
un territorio dondeel sujeto se descubre, puede desencontrarse y re-inscribirse acorde con
su deseo; un deseo que es una direccion de sentido, a la vez que siempre cambiante. Es la
plasticidad psiquica la que le permite al sujeto reinventarse, dejar su deseo correr y con
él cambiar de lugar. EIl cambio de posicién enunciativa en el sujeto creador facilita la
posibilidad de habitar el cuerpo, de transformarlo y de descubrir nuevas potencialidades.
Asimismo, el sujeto creador convoca a un cuerpo, con sus huellas biogréaficas,
imaginarias, simbdlicas, para dejarse oir, mirar y sentir. Por medio de esta recreacion, las
obras de arte ponen en juego la identidad de sus autores: pueden deshacerla, resignificarla
o inventar nuevas facetas. En nuestro trabajo, reconocer ‘la voz del cuerpo en el discurso
del sujeto’ (cfr. p. 44) significo atender al dinamismo existente en los cambios de tonos
y de sentidos, dinamismo desde donde las artistas se expresan de forma propia, ya que
todo cuerpo crea de manera individual e intransferible. Como afirma Leonardo Leibson
(2018), “El cuerpo so6lo es cuerpo cuando es comprometido, marcado, mortificado por el
significante. No puede haber un cuerpo mas alld o mas aca de esta dialéctica significante,
no puede haber un cuerpo que no esté afectado por el cuerpo de lo simbodlico” (p. 86). La
propia perceptivizaciéon del cuerpo es meramente subjetiva y dinamica. Dada la
singularidad en cada obra y en cada arista fue posible reconocer qué mueve al cuerpo a

escribir con sus palabras o con sus danzas, en el marco de la enunciacion lirica o de la
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escena del espectaculo. Estamos ante un cuerpo que es medio, pero también es motor,
signo, disparador de deseos. Su escritura es la mejor tecnologia con la que cuentan
nuestras creadoras para buscar su innegable potencial creativo en distintos cédigos,
medios y soportes.

Quedd en evidencia que es el cuerpo quien primero expresa la condicion de un
sujeto que se vincula con su deseo de distintos modos: fugando(se), desbordando(se),
bloquéando(se), habitando(se), etc. De estos modos de vinculacién surgen las distintas
experiencias artisticas y los soportes donde el sujeto elige registrarlas. Por medio del
lenguaje, toda expresion interviene, comunica y transforma el decir de los cuerpos. Las
artes como dispositivos en accién generan efectos de sentido, usen un registro verbal o
no. El cuerpo de la obra — como pulsion, como fuerza, como voz — va guiando la
produccion del habla del artista, asi como la interpretacion de quien la lee. La dimensién
poética aparece cuando el sujeto “busca la escucha contra la razon del signo”
(Meschonnic, Henri, 2007, p. 9).

Por otro lado, atendimos a los sememas que significan las distintas partes o zonas
del cuerpo, los cuales se articulan en relacion con cada cddigo y acorde con su grado de
representatividad. La relacién entre los elementos analizados, segun la experiencia
corporal de cada sujeto— ya sea de unidad o de ruptura —, se figura de forma particular
en las poéticas de las artistas, aunque siempre de forma metaforica. Agrega Leibson
(2018) que tanto un cuerpo fragmentado como un cuerpo unificado actuan como
fantasmas ilusorios sobre la idea de “tener” un cuerpo, aunque paradjicamente éste sea
inasible y solo deje al sujeto atado a sus propias marcas y experiencias. Como texto, el
cuerpo funciona como una especie de “carta de presentacion”: “el texto inscripto, analisis
mediante, podemos leer algunos fragmentos. Y por esa lectura enterarnos que de esta
carta hay letras que se han caido: las letras que dan clave, la cifra de todo texto (Leibson,
Leonardo, 2018, p. 87).

Como sistema en movimiento y de multiple comunicacion, el cuerpo-texto se
expresa por donde encuentra lugar, a traves de los sentidos perceptivos, de los actos, de
sus bloqueos, de la oralidad, de la escritura, del gesto. Especificamente, ST muestra
primero una experiencia de fragmentacion y de pérdida, hasta recuperar un cuerpo altivo,
desafiante, presente. Mientras que 1S manifiesta un cuerpo tan propio, que es capaz de
desplegarse con la soltura del sinsentido en cada obra, de principio a fin. Dicho de otro
modo, ST presenta primero su hermetismo e IS, su apertura. Poco a poco, el cruce permite

una traslacién muy notoria en ST y un cambio en su posicion enunciativa. En tanto, 1S
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mantiene la consolidacion de su identidad con un cambio de soporte al final de su vida.
Para considerarlas también nos centramos en los modos de espacialidad, no solo como
topos, sino como ethos que, en palabras de Pierre Ouellet (2003), involucran un modo de
ser, un comportamiento, un habitat. Queda de manifiesto que el caso Thénon/Scaccheri
presenta por lo menos tres formas de percibir el espacio, segun las coordenadas sujeto-
corporalidad:

1/ en relacién con el propio cuerpo (como un espacio trunco o un espacio vital,
que puede incluir o excluir el entorno);

2/ segun la inscripcion en sus obras (alli la voz puede ser un tabl o una
provocacion);

3/ en el didlogo mutuo (es decir, la otredad es otro territorio de despliegue para lo

subjetivo, también en el intercambio de lenguajes artisticos).

Ellas establecen circuitos diferentes debido a estas coordenadas, principalmente
porque sabemos que la subjetividad se construye de forma distintiva en cada unade ellas.
Por ende, la mediacion artistica no ocupa la misma funcion en ellas, ni la marca de una
en la produccion de la otra. Asi, como cada creadora es diferente, cada praxis artistica
también es distinta. Ambas nos llevaron a preguntas diferentes. Por ejemplo, sobre
Theénon nos planteamos de qué forma su voz encuentra salida en la danza y hacia dénde
la lleva la incorporacion del dinamismo en su escritura. Respecto de Scaccheri,
indagamos sobre las fronteras de la danza para que no quede acotada solo a la escena, y
se pueda observar otras materialidades que funcionan como extensiones del cuerpo; a
saber, la hoja, los bocetos, los ensayos, entre otros.

Los cuerpos se construyen a partir de dos dimensiones. Por un lado, por vectores
como el espacio, el tiempo y la intensidad (Ruiz Moreno, Luisa, 1999). Si bien
priorizamos la espacialidad, obtuvimos como resultado distintas significaciones, seguin el
sistema de valores establecido en cada obra y en cada autora. Tales vectores actian como
organizadores del discurso del cuerpo y analizarlos por medio de mapas, cartografias y
condensadores semanticos, nos permite comprender las poéticas de ambas artistas. Asi,
fue posible vislumbrar trayectorias corporales atendiendo a dichas coordenadas, tiempo-
espacio-afecto, para comprender qué connotaciones expresa cada artista, mas alla del
referente real/anatomico. Entre las distintas zonas del cuerpo (los sistemas que agrupan

impulsos, circuitos, érganos, etc., segin como sean nombradas por las autoras) y las
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formas deenunciacion (en poesia 0 en danza), ambas expresan experiencias deintegridad
o de fragmentacion. Cada cuerpo figurado, por distintos mecanismos del lenguaje, devela
su organizacion y su trayectoria particulares en los distintos momentos de las obras,
produciendo cambios en los tonos y sentidos.

El cuerpo como texto presenta una densidad semantica inacabable, que no puede
ser reducidaa un esquema taxativo. Consideramos que la conceptualizacion presentada
fue un punto de partida para ordenar los distintos niveles de sentido acumulados en las
poéticas, cuyo origen y desarrollo es diverso e inagotable. Por ejemplo, cuando Thénon
en Ova completa utiliza la deconstruccién del significado y borra el referente para dejar
expuesta la articulacion fénica, la operacion indica que los sonidos acttan significantes
aislados, mostrando que la relacion Yo-cuerpo esta rota. En cambio, en Iris, segun ella
misma relata, las zonas del cuerpo son utilizadas para que un personaje especifico “sea”,
de forma integra en su cuerpo. La figura del pajaro que utiliza en sus escritos coincide
con la expresion del vuelo en sus danzas, en donde el bailarin es “un pajaro” (Scaccheri,
Iris, 2010, p. 13) capaz de elevarse hacia multiples direcciones.

En el orden de lo simbdlico, tanto leer poesia como leer danza resulta paraddjica
debido a la presencia de lo dicho y lo connotado, seno ontologico de todo arte. Cada
lenguaje?°® es capaz de implicar, de construir o de presentar una determinadacorporalidad
que en cada autora se instala como direccion de sentido. Este cuerpo figurado se alza
como una otravoz dondeel sujeto creador se espeja y se distancia. En el caso de la poesia,
observamos una doble articulacion fonético-morfoldgica y sintactico-seméantica. En el
caso de la danza, se presenta una triple articulacion: iconica, cinésica y sincrética. Las
imagenes en movimiento permiten identificar secuencias que sefialan el cuerpo real,
presente o denotado, junto con una apertura hacia connotaciones perceptivas, mas alla de
lo visible. Luego, la escritura o el video intentan reconstruir o mediatizar lo bailado. En
tantoimagen en movimiento, presenta una sintaxis entre las zonas del cuerpo y las formas
que se dibujan en el espacio. A la vez, sus implicancias metaforicas resultan discontinuas
y erraticas debido a su primacia visual. Tanto el “foto-poema” como la “poesia bailada”
ilustran las operaciones intermediales de caracter tanto multimedial como transmedial
(Gil, Antonio; Pardo, Pedro, 2018).

255 5jla poesia presenta niveles fdnicos, sintacticos y semanticos, la danza, también. El movimiento se conforma a
partir del tono muscular (que da como resultado una cualidad energética); de la fuerza y el peso de la materia; de su
direccion en el espacio; y de su temporalidad (ritmo y duracion). De la conformacion entre esos niveles, deviene el
gesto, aquello que da forma al enunciado.
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7.2 Sobre el segundo objetivo: un cuerpo que mira y otro que es mirado

“; Como explicarlo? Es como si el cuerpo estuviera
formado
por restos de otros; como si fuera unasumade
experiencias,
ajenas a tu biografia”

Marifé Santiago Bolafios

El segundo objetivo consistié en sopesar el fendmeno relacional entre ambos cuerpos:
uno que mira y otro que es mirado. Vimos que el vinculo es desparejo, ya que ST goza al
captar el cuerpo que danza, mientras que IS se deja captar y escapa. La primera niega el
cuerpo Y, luego, gracias al contacto con la segunda, logra reconocer lo maltiple como un
quehacer vital. La segunda se pone en contacto con lo poético -como praxis escritural y
como dimension simbolica- para profundizar la expansion de su danza, una danza que
solo es posible en la experiencia de lo multidisciplinar. Sus voces van cambiando en
direcciones diversas: Susana “cava hacia adentro” (Thénon, Susana, 2012, La morada
imposible 11, p. 55) y al descubrir el cuerpo de la danza abre su constelacién poética; Iris
en su ir y venir afianza un estilo de expansion permanente, cuya fuerza es centrifuga. Se
trata de un sujeto que, porque esta dislocado, puede reinventarse unay otravez. En ambos
casos constatamos la presencia de un inconsciente intertextual (Kristeva, Julia, 1978) que
permite reescrituras de la una y de la otra, poniendo en juego modos de vinculacién
llamativos entre los temas, las traslaciones y los soportes donde se escriben.

A modo derecapitulacién, cabe recordar que ST incorpora a IS como una isotopia
que reordena su estética, su cosmovision y su deseo, tanto dentro como fuera de los
poemas. Si bien podrian ser solo huellas que responden a asociaciones libres y a recuerdos
(los cuales serian, en algun punto, incomprobables), es claro que Thénon reescribe la
figura mitica de Scaccheri para modificar la posicion del sujeto lirico y ampliar su propia
vision del mundo artistico, social y politico. Se acerca a la bailarina a través de sus versos,
volviendo a sus fantasias mas posibles. Se deja conmover por sus danzas permitiendo que
sus creaciones incorporen una dimension de movimiento méas explosiva, mas ludica y
provocadora que antes de haberla conocido. En IS resulta fundamental la condicion
subjetiva y la forma en que se autopercibe. Su lugar dislocado en el canon, la conciencia

de su talento y los mitos que la rodean, entre otros, determinan la libertad en sus
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creaciones, el modo en que darienda suelta al sinsentido. La bailarina se pronuncia en las
coreografias y en los medios periodisticos sin tables. Esta desinhibicion produjo en ST
una clara identificacion, ademas de presentarsele como un motor de cambio y de
autodefinicion. Aunque sabemos que hubo un vinculo cercano entre las artistas, en
Thénon no opera la imagen de una Iris intima, sino la grandilocuencia de una bailarina
sublime. En la poeta opera la Iris publica, la que generd una repercusion hipnotica
también en el entorno periodistico y cultural de la época.

Observamos entre ellas un préstamo de visiones, de valores y de intereses fuera 'y
dentro de las producciones que nos permite pensar en la presencia de un erotismo ludico
y amistoso, que pudo haber actuado como una estrategia para el develamiento de lo propio
en cada una, y, asimismo, como el inicio de un encuentro entre al menos dos (yoes,
cuerpos, voces, lenguajes). El deseo impulsé a las artistas a transgredir, a proclamar una
humanidad mas viva, a fomentar encuentros diversos, intersubjetivos, genuinos. ;No es
la subjetividad ese espacio a contrapelo de una soledad que aisla y excluye? ;No son los
otros quienes como un reflejo y como una diferencia inigualable nos inspiran, nos
motivan, nos devuelven identidad, a la vez que nos ponen en cuestién? Nuestras autoras
se instalan como mujeres deseantes, capaces de desafiar los limites y de cruzar miradas,
experiencias y sensaciones con tal de descubrirse. Son un ejemplo de la afirmacion de
John Berger (2017) acerca de que el deseo promete liberar a los sujetos. Anteel encuentro
con otro, el sujeto ha de perder paraddjicamente algo de si, tal como ST pierde los tabdes,
las prohibiciones, la quietud. De este modo, el deseo de movimiento impulsa el al sujeto
en reposo hacia una experiencia inolvidable, tan real como lo aparente (Berger, John,
2017).

Entre Scaccheri y Thénon no hay una identidad de cédigos, sino una identificacion
entre materiales diferenciales y afines, que definen su poeticidad a partir de un estilo
interdisciplinario. Las marcas de su vinculo estan presentes en sus producciones. En
ambas predomina una huella romantico-humanista en su intento de recuperar el sentido
autentico de la creacion, entendido como un pre-estado babélico del hombre, una forma
de nacimiento constante, en donde lo primario se pondria en contacto con lo absoluto. Tal
absolutismo puede interpretarse como el reconocimiento de una voz propia, genuina y
libre. A su vez, los ‘focos’ y los ‘sefiuelos’ que sefialamos apuntan a estudiar la forma en
que cada una produce sus acciones artisticas dentro una cartografia comun. Nuestro caso
expone la conformacion de la subjetividad como una existencia entramada; es decir, desde

una alteridad que preexiste, conforma y define a todo ser humano. Si, como plantea
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Denise Najmanovich (2009), todo cuerpo es un ecosistema, nos interesa ver los
engranajes establecidos entre la experiencia corporal propia y otros mundos comunes.
Desde esta perspectiva la identidad es un proceso de autoproduccion junto con el
ambiente, lo que incluye no solo otros cuerpos, sino otros espacios, paisajes y contextos
que afectan de distinto modo a cada sujeto. Dicho asi, es facilmente visible el alto grado
de interaccidn en el vinculo entre ST e IS, y de cada una de ella con su entorno, a medida
que se desplazan, se reconocen y se encuentran. En consecuencia, se produce entre ellas
un sistema de creacion y de interaccion, cuya cualidad maxima es una potencia danzante
entre experiencia e imaginacion, entre arte y vida. A modo de valencias poéticas (Bayley,
Egdar, 1952), tanto las palabras como los gestos van ampliando los limites de sus galaxias
creadoras hasta fundirse y, finalmente, separarse o integrarse, segun cada caso. Por
ejemplo, Iris encuentra una interseccion entre escritura y danza desde temprana edad,
conforme su propio relato, como dijimos en el texto inicial. Susana, en cambio, primero
esta encerrada en la escritura. Ya desde el inicio la autora encuentra en la figura del que
danza una posibilidad de integracion. Luego, afirma Barrenechea, como una “atleta (del
lenguaje) [Susana es] capaz de dibujar sobre la pagina (del cuerpo) sus danzas invisibles”
(ctd en Thénon, Susana, 2001, p. 15). La huella de Susana en Iris refleja un desvio
identitario, mientras que el aporte de Susana -a la par de otros escritores y artistas-, le
permite a Iris seguir cuestionando las definiciones predominantes de danza que excluyen
la idea de poeticidad. El vinculo entre ellas permite ir profundizando un credo, el de un
arte absoluto y originario donde conviven todos los lenguajes. Su fundamento consiste en
la conviccién de un principio comdn entre todos los humanos que podria resumirse en el
pensamiento de Roland Barthes que postula: “El ser estd articulado, hasta el fondo de su
ser en distintos lenguajes” (Barthes, Roland, 1986, p. 43). No solo se trata de encontrar
otros lenguajes, sino deque es la otra quien trae, revela, habilita experiencias dealteridad.
Es la otra quien, con su presencia, su mundo, su bagaje, invita a conocer una nueva trama
sensorial y de contacto. Como todo artista condenado a sublimar, ellas se desarticulan
ante la mirada de un otro que las convoca. Los efectos que produce el empalme entre ellas
son significativos en los niveles personal y artistico. Los cambios producidos en y desde
las visiones, los soportes y las obras particulares fueron consecuencia del intercambio.
Gracias a este caso, podemos deducir que los sujetos creadores tienden a la combinacién
de elementos distintivos que cuanto mas lejanos se les presenten, mayor potencialidad de

resignificacion conforman.
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También queda de manifiesto el caracter dial6gico que presentan ambas poéticas,
atravesadas por la vinculacion afectiva entre ellas. Sus obras se instauran como poéticas
de la desposesion, de afectos libres de movimiento, dispuestos a una fuga identitaria:
cruzar experiencias para encontrar otras logicas del ser, nuevos modos de estar. Solo
desde esta vision, las artes se erigen, al igual que el lenguaje y el mundo, como territorios
para lo inconmensurable, como pasajes para el desapego, como espacios de libertad donde
lo impropio ya no es ajeno. ¢(No es el afecto una operacion constante de ligazén y de
desligazon? (No es la atraccion entre cuerpos la pérdida de limites en busca de un
nosotros inestable? Si, como cree Rilke, las obras de arte pertenecen a una infinita
soledad, “solo el amor puede captarlas, conservarlas y ser justo con ellas” (p. 39). La
fraternidad, el reconocimiento y la identificacion se vuelven formas de inspiracion entre
sus creaciones. Por ejemplo, Thénon pasa de la extranjeria a la condicion de sujeto
deseante: su cuerpo se abre a otro cuerpo, a ese otro cuerpo abierto a lo infinito, el
desborde de lo viviente.

El intercambio entre artes abre un camino para considerar otra voz y asi dar
espacio al encuentro intersubjetivo. En este caso, mas que la anécdota, la poeta y la
bailarina se hallan introyectadas como distintas facetas en cada una de nuestras artistas.
Una le abre la puerta a la otra. Reunirse les permite conformar poéticas reparadoras:
retomar el cuerpo, el dialogo con los otros, ahondar en la forma de la belleza del lenguaje,

tan temible como inapresable.

7.3 Dialogo entre disciplinas

Vimos que la pregunta por el cuerpo, tantoen poesia como en danza, apunta directamente
a su presencia, tanto para el creador como para el receptor. Gracias a esta intima relacion
entre cuerpo y escritura (en un sentido amplio) el lenguaje muestra su capacidad de
invencion. Tal como hemos advertido, nuestra aproximacion metodoldgica se deduce de
nuestro caso en particular y desde un enfoque interdisciplinario. Gracias a ello, pudimos
ampliar los modos de enunciacion del sujeto lirico y del ‘sujeto danzante’ al constatar la
presencia de un ‘sujeto escritural’ en ambas disciplinas. Habiendo demostrado la
preeminencia del cuerpo en la poesia y en la danza, afirmamos su condicion de escritura,
ya sea en el sentido grafico como en el simbdlico. Esta Gltima categoria nos permite
pensar que, como postula Juan-Jacobo Bajarlia (1998), el cuerpo es en si mismo escritura.
Escribir con y desde el cuerpo (ya sea poesia o coreografia) implica una fragmentacién

que busca nombrar lo real recortando lo particular. En el caso ST/IS no se trata solo de
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una escritura lingtistica o coreografica, sino mas bien de escrituras transversales donde
cuerpo, palabra, imagen y movimiento se entrelazan en un ir y venir dey hacia diversos
medios y soportes. Ademas, por medio detransmisiones conscientes e inconscientes entre
textos, tradiciones y danzas los préstamos establecidos entre ellas funcionan como
inspiraciones, traducciones, reescrituras, reversiones, entre otros.

Hasta el momento nos resulta interesante pensar la subjetividad en la enunciacién
como un problema que es, en alguna medida, irresoluble. Tal ambigiedad se debe a la
autofiguracion del yo que poetiza o que baila y que es convocado en la materialidad de
sus creaciones. La subjetividad estudiada reside precisamente en esta confusion generada
entre biografia, psiquismo e invencion, donde el sujeto se presenta sesgadamente.
Asimismo, el yo permanece entre la insistencia y la resistencia de potencialidades,
matices y tensiones en simultaneo. Como afirma Clelia Moure (2013), la escritura se
produce en un espacio aparentemente neutro, donde todas las posibilidades del sentido
estan determinadas e indeterminadas a la vez. Agrega Moure: “Es el lugar del
desplazamiento perpetuo del sentido. Es un espacio de circulacion y de resonancia” (p.
138). Nuestras dos autoras dialogan constantemente con otros discursos, por fuera de lo
estrictamente literario o dancistico. EI camino de la identidad se produce en un adentro-
afuera que genera una interrupcion en lo real para dar lugar a la invencion de un mundo
nuevo, al lenguaje de la creacion. Asi, la escritura poética o coreografica se vuelven
fragmentarias por su dislocacion respecto de la realidad. El sujeto, sin un orden
preestablecido, toma lo vivido, lo quiebra y lo ubica en el terreno de la imaginacion; asi
inaugura el espacio para un nuevo yo, que puede retornar 0 no a su punto de referencia,
aunque nunca de la misma forma. En la danza o en el poema el sujeto encuentra otra
lengua y, en consecuencia, otro revestimiento. Alli atraviesa un momento de
desidentificacion respecto de las referencias iniciales para ubicarse, luego, en una nueva
posicion subjetiva que lo transforma, volviéndolo un objeto en la obra. Esto significa que
el sujeto es dicho y es bailado por una fuerza que esté situada en algun lugar aparte. El
cuerpo en ese momento ya no es el mismo, porque fundamentalmente habita una
contradiccion que es la potencia del lenguaje, la misma que genera y que lo desajusta.
Segun distintas perspectivas teoricas, la oposicion entre autory yo lirico ha sido estudiada
mayormente como una dualidad. Muchas veces se la ha tomado como un alter ego. Sin
embargo, hemos evidenciado que estamos ante la presencia de mas de un yo; o sea, frente
a multiples egos que instalan hitos en la subjetividad (fuera y dentro de los discursos

artisticos) y que, ademas de convivir en simultaneo, pueden cambiar a grandes
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velocidades. Hemos demostrado que la oposicion entre el yo y el no-yo, entre una pulsion
y otra, es superada gracias a la condicién propia del lenguaje que es su polisemia, su
flexibilidad y su multiplicidad. Por este motivo, hallamos que el caso ST/IS destituye
claramente la dualidad yoica para reemplazarla por la convivencia de sujetos que habitan
potencialmente en todo sujeto creador.

En relacidn con esta dilucién de la dualidad yoica, en primer lugar partimos de la
idea de que no existe un yo originario. Por el contrario, consideramos que la subjetividad
es un compendio de registros, capas, facetasy niveles que acontecen sincrénicamente,
presentando algin Yo de referencia que, por definicion, es erratico y provisorio. Asi,
cuerpo y sujeto son entes dindmicos que se entrelazan en busca de un lenguaje que sea
propio y diferencial para cada identidad, sin retorno a un origen pero con direccion a una
originalidad de si. Enla poesia y en la danza, el estatuto del ‘sujeto danzante’ y del lirico
instauran una autofiguracion que es presentada y vivida como una verdad. En
“Autopsicografia” Fernando Pessoa arriesga una suerte de teoria en torno a la subjetividad
al expresar: “El poeta es un fingidor./ Finge tan completamente / Que hasta finge que es
dolor / El dolor que de veras siente./ Y quienes leen lo que escribe, / Sienten, en el dolor
leido,/ No los dos que el poeta vive/ Sino aquél que no han tenido”.256

En segundo lugar, el caso ST/IS nos confronta con que el sujeto ha de vencer la
dicotomiaentre Yoy no-yo. El sujeto es y puede ser en distintos lenguajes a la vez a partir
de oposiciones y de entrecruzamientos (Fiorini, Héctor, 2006). Las artes permiten un
primer alejamiento de la identidad paraque el anonimato o el fantasmale habilite al sujeto
expresarse de otra forma, con otro nombre. Aunque no todos los lenguajes brinden las
mismas experiencias, son las propias contradicciones las que resultan enriquecedoras y
propulsoras de busquedas novedosas. Podemos corroborar que la potencia de la pulsion
creadora consiste en ensanchar el psiquismo hacia un “espacio de trascendencia y
libertad” (Fiorini, Héctor, 2006, p. 43), tal como lo demuestran las trayectorias de nuestras
creadoras. A la par, el sujeto tiene en su naturaleza la capacidad de dispersion, condicion
que le posibilita reinventarse indefinidamente. Como vimos, el sujeto puede crearse eny
a través del discurso artistico, cuya presencia es eminentemente corporal. Siguiendo el
pensamiento de Fernando Pessoa: “un poema es una persona, un ser vivo que pertenece,

con presencia corporal y una existencia carnal, a otro mundo al que nuestra imaginacion

256 Extraido de la web CIUDAD SEVA. Recuperado el 26/6/21  de:
https://ciudadseva.com/texto/autopsicografia/.
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lo proyecta” (2013, p. 18). El sujeto creador resulta asi, abierto, receptivo, desidentificado
(Fiorini, Hector, 2006), tanto para la poesia como para la danza.

En tercer lugar, respecto de la mentada dualidad creemos que las artes no se
encuentran completamente separadas de la esfera de lo real. El yo creado, ubicado en otra
parte imaginaria, interviene en la existencia del yo-creador. Al respecto Juan Carlos
Gorlier se pregunta “;Por qué escribir si no es para tocar el cuerpo, para dejarse tocar por
el cuerpo? (...). Aunque nadie lo sepa; se escribe para extenderse y tocar” (2011, p. 67).
Tanto es asi, que el sujeto creador se abre para desidentificarse con lo conocido y retornar
en busca de una nueva direccion. Esta exogamia resulta fértil cuando los espacios
simbdlicos se mueven y le conceden al sujeto distintos momentos de sintesis. Las artes se
presentan como un afuera que no es ni ajeno ni tampoco previo. Este afuera es, siguiendo
a Moure, “su principio activo: aquello que lo constituye y lo destituye a la vez, lo que lo
hace posible y lo interrumpe. Lo que escapa a nuestro poder hablar, y al orden habitual
de nuestra experiencia: lo que acecha” (2013, p. 141). El afuera se multiplica y brinda
mayores oportunidades, si el sujeto domina, experimenta y pone en didlogo distintasartes.
No se trata de un didlogo exclusivamente yoico, sino de una experiencia en la
intersubjetividad, en el resto del cuerpo, en lo que abre intersticios. En este punto el yo
renuncia para salir de las fijaciones, dejandose llevar por la incégnita que es el cuerpo
propio y el ajeno, dandolugar a la sorpresa de la creacion. Tanto para la poesia como para
la danza hay un afuera que se instala como valencia poética (en términos de Bayley,
Edgar, 1952), como lugar posible para el descubrimiento de aquello que lo excluye y lo
convoca en un lenguaje que no es de nadie, pero que ha de ser propio.

Tanto poetizar como danzar residen en una pérdida que posibilita al cuerpo para
anclarse nuevamente en otros bordes, permanecer en lo inespecifico, perderse. La fuga
hacia otros territorios artisticos muestra el vacio como una experiencia de lo comun,
experiencia que desnuda la apuesta por un lenguaje en su “radicalidad mas extrema”

(Garramufio, Florencia, 2015, p. 18):

Esa apuesta por lo inespecifico seria una manera de elaborar un lenguaje de lo
comun que propiciaria modos diversos de no pertenencia: no pertenencia a la
especificidad de un arte en particular, pero también, y sobre todo, no pertenencia
a unaideadelarte comounapractica especifica. Lo que aparece en esaimplosion
de lo especifico al interior de un mismo lenguaje estético es el modo en gue esos
entrecruzamientos de fronteras y esa puesta por lo inespecifico pueden ser
pensados como practicas de no pertenencia que propician imagenes de
comunidades expandidas (Garramufio, Florencia, 2015, p. 19).
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En nuestro estudio el cuerpo es, por excelencia, el lugar de la diversidad y del
cambio. El entrecruzamiento de medios y de soportes demostrado resulta la cara méas
evidente de nuestro cuestionamiento sobre la especificidad de cada una de las artes.
Gracias a la flexibilidad del cuerpo como territorio del arte es posible ampliar sus
fronteras, asi como la especificidad dada por los materiales en que ese territorio delimita.
Esta pulsion de busqueda en lo desconocido anuda el cuerpo en el campo de la otredad.
Sin duda, las danzas y los poemas cambian segun el objeto que los organice. De este
modo, Thénon se desplaza hacia lo coreografico, motivada por el frenetismo de las danzas
de Scaccheri. Es indudable que el sujeto creador busca reconocerse a través de una
experiencia instantanea que lo afectay lo modifica, debido a su interaccion con el mundo
en tanto espacio personal como social. En este sentido, la “aprehension avanza” (Filinich,
Maria Isabel, 1999, p. 15), va ganando territorio en esta busqueda identitaria: donde el
sujeto "es", también se dice y por ende, esta, existe, persiste. Sin embargo, cuando no se
mueve, el sujeto se despersonaliza. Para avanzar busca nuevas combinaciones, se ve
empujado a confiar en que el movimiento, aunque resulte regresivo, es vital: ambas
artistas asi lo demuestran.

Queda comprobado que cada sujeto creador presenta un infinito desregulado:
desarma lo conocido para construir un nuevo sistema de existencia, presencia y
persistencia. Como expone Pessoa: “Hay que dar a cada emocion una personalidad y a
cada estado de animo, un alma. (...) Sé plural como el universo” (2013, p. 20-21). Méas
alla del cédigo y del soporte, demostramos que lo poético esta en lo escribiente, en el
deseo que vuelve el arte su materia prima de sublimacién y de transgresion para que el
sujeto sea capaz de generar rupturas en cualquiera de los érdenes que lo regulan a nivel
emocional, corporal, personal, lingistico, social y politico.

El caso ST/IS demostro hallazgos en al menos dos niveles. El primero, en el nivel
del psiquismo creador. Desde el punto de vista cognitivo, emotivo, vincular y social,
hemos observado que la plasticidad de las autoras es una condicion indispensable para el
desarrollo de la creacion. Desde el nivel metodologico, hemos puesto en relacion con el
sujeto psiquico con los sujetos lirico y danzante. Asimismo, hemos identificado las
huellas de una artista en la otra a partir de diversas nociones como la intertextualidad, la

intermedialidad y la interdisciplinariedad.
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Cabe recordar que nuestra hipdtesis postulaba la concurrencia de sujetos tanto en
la poesia como en la danza (cfr. p. 13), tal como fue demostradoen cadaunade las artistas
por separado, asi como a partir del entrecruzamiento generado entre ellas. Consideramos
que la expresividad del sujeto creador (lirico, escribiente, danzante) manifiesta el valor
de la enunciacion como “la decision de decir” (Dorra, Radl, 2004, p. 124) por medio de
una voz que no es solo materia fonica, sino el pliegue en donde “toma forma el sujeto”
(p. 6). Coincidimos con el artista Jean Dubuffet cuando afirma que las artes, como
lenguaje, permiten movilizar las voces interiores que “no se ejercen habitualmente o que
se ejercen deun modo sordo, ahogado” (ctd en Llompart-Zelis, s.f., p. 6). Agrega el artista
plastico que este mecanismo funciona como una auténtica liberacion de las profundas
voces interiores.?5” Tanto la poesia como la danza del siglo XX demuestran la co-
presencia del espacio sonoro-ritmico y visual (ya sea grafico o escénico) como
expresiones sensoriales detodosujeto en busca desu propia lengua simbdlica. El discurrir
corporal de la poeta y de la bailarina en los espacios demuestra que la materialidad se da
de forma continua también en el tiempo: el del sujeto inscribiéndose. Este “aqui-ahora”
del enunciado, devenido poema o danza, implica una circularidad — acorde con la
concepcion de Dorra, (2005) — que se dirige a la causa incesante del decir, asi como al
efecto provocado entre un verso y otro, entre un paso y el siguiente. El lugar de la voz,
en ambas artes, es “el lugar de un proceso in-finito, el lugar donde aparece un sujeto que
esta sujeto a su propio movimiento” (Dorra, Raul, 2003, p. 14).

Para elaborar una articulacion posible entre las disciplinas, propusimos centrarnos
en las figuras del ‘sujeto danzante’ y del sujeto lirico (Combe, 1996) dentro de sus
enunciaciones (Scarano, Laura, 2014), que segin vimos generan no tanto dualidades,
cuanto multiplicaciones del yo. En el primero, observamos las relaciones de las distintas
zonas del cuerpo (sememas) con las frases de movimiento (calidades dadas por el tono
muscular, el desplazamiento espacial y los ritmos generados -equivalentes a la sintaxis
verbal-), las imagenes creadas (analogas a los recursos retdricos) y sus cargas metafdricas.
Tales aspectos fueron puestos en relacion con el discurso verbal, si lo hay, como voz over,
como paratexto, como anotacion, etc. Respecto del yo lirico también observamos la
perceptivizacion del discurso (Ruiz Moreno, Luisa, 1999) con el fin de rastrear qué

corporalidades existen en los poemas, con sus acciones, sus cambios y sus movimientos.

257Resulta inminente atendera los lazos que establece nuestra tesis con la psicocritica, enfoque que podria
abordarse a futuro.
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En ciertas ocasiones puede haber correspondencias coreogréficas, como vimos entre la
danza moderna/contemporanea Yy la poesia de Susana Thénon.

Hemos arribado a la conclusion de que, asi como hay sujeto lirico, hay ‘sujeto
danzante’. Ambos dialogan con un yo-cuerpo real, que construye mas de uno posible.
Una poeta es un camaledn (Woodhouse ctd en Monteleone, Jorge, 2016) que conjuga
muchos yoes (el biografico, el lirico, el social, el creador, entre otros), y con ellos se
disfraza, se deja decir. Una bailarina, también transmuta. Cuerpo e identidad estan tan
cerca, que muestran la capacidad multifacética presente en todo artista gracias a las
posibilidades que brinda el lenguaje. Hemos comprobado que danzay poesia tienen en
comun la capacidad de construir un cuerpo alterno capaz de inscribir su voz en un soporte
— papel o escenario —, por medio de un codigo — ya sea una gramatica linguistica y/o
kinética —, cuyo lenguaje funciona simbdlicamente. Gracias a esta capacidad, el cuerpo
puede inscribirse en el movimiento de la materia corporal — devenida danza — y con
dicha dinamica generar efectos en su subjetividad; o ingresar en el universo linglistico
de las palabras — devenidas poesia —. Como ya dijimos, el sujeto que escribe y el que
baila construyen una autoficcion cuando perciben en su corporalidad (cfr. p. 89). De
forma anéloga, la danzay la literatura ligan al sujeto con la representacion de su cuerpo,
en concomitancia con las dimensiones de espacio y de tiempo presentes en la escritura y
en el movimiento. Sila ‘voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ es un discurrir continuo,
entonces el habla del cuerpo y del verbo (movimiento y palabra) se construyen ambas
como articulaciones que ponen en juego el sonido-sentido y laimagen-sentido, por medio
de metéaforas. Ya que todas las metéforas tienen origen en el pensamiento (Le Guern,
Michel, 1978), pueden encontrarse en todos los lenguajes. Trevor Whittock (1992)
traslada dicho conocimiento al estudio del cine, argumentando que las metéforas se
generan a partir de la tension entre el objeto y la forma en que es filmado. Podemos
extender dicha nocién a la danza, donde se produce una significacion entre el objeto-
CUErpo Yy su puesta en movimiento, cuya composicion demanda una lectura figurada.

Comprobamos la ligazon entre el cuerpo -cuyas experiencias imprimen huellas
psiquicas-, los diversos lenguajes y formas de creacion y combinacion. El pasaje de una
sensacion a otra y de una técnica a otra genera un movimiento constante en donde el
sujeto conoce, desarrolla y reconoce multiples facetas de su personalidad o de sus roles
textuales. Estas artistas son muestra de que existe una literatura fuera de si (Garramufio,
Florencia, 2015) y una ‘danza del afuera’. Hay una intencién de desplazamiento

constante, mas alla de cualquier revestimiento técnico. Se ubican entre la tension de
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sujetar y la de poner en movimiento, entre la de inscribir y la de desapropiarse para ir en
busqueda de nuevos sentidos. En el pliegue de sus cercanias aparece la posibilidad de
crear nuevos nombres. La difusion de fronteras entre las disciplinas supone, ademas,
considerar la presencia de la palabra literaria en otros soportes y géneros.28 Sabemos que
las artistas se valen de distintas vias para su expresion, desligadas del codigo especifico
que frecuenten. Por este motivo la poeta toma préstamos2°® de la bailarina y viceversa,
como resultado de una labor creativa intermedial (Gil; Pardo, 2018), interdisciplinaria
(Garcia, 2006) e intersistémica (Von Bertalanffy, 1986). Al igual que todo discurso
artistico, la danza y la poesia son lenguajes ubicuos y portadores de un “exceso” que
trasciende el cuerpo en su literalidad, a la vez que desvia al sujeto en cuestion hacia
nuevas zonas semanticas. Hay en ambos un “zumbido” — en términos de Claudio
Teitelboim (1993) — que instala al sujeto por fuera de la realidad objetiva para ubicarlo
en otros mundos posibles, conforme con su realidad psiquico-creativa y sus presuntas
transformaciones.

Ambas autoras demuestran que la ‘la voz del cuerpo en el discurso del sujeto’ es

multiple, erratica e impertinente.

7.4 Palabras finales

“Desde siempre existimos en comun”

Roberto Esposito

Continuando con la propuesta de VVon Bertalanffy (1986) podemos plantear las artes como
un sistema total compuesto por distintos lenguajes. En este caso, observamos que dentro
del campo de la poesia y de la danza todo sujeto en relacién con su cuerpo genera nuevas
escrituras, sean estas verbales o de movimiento, la conjuncion de ambas o la traslacion
de una hacia otra -dentro de un mismo sujeto o de dos sujetos, o de dos textos (0 mas)

entre si-. Por fuera de y en torno al sistema de las artes se encuentra la vida externa que

258 £ el caso de Scaccheri la presencia de la palabra se manifiesta en diversas formas, lo cual resulta
sumamente rico para nuestro estudio: aparece lo verbalen escena, ya sea como soporte narrativo o poético,
en textos escritos y publicados por la propia autora, en conferencias que articulan el movimiento y el
discurso verbal, en los programasde mano como paratextos, en la construccion discursiva por parte de la
recepcion de la prensa, etc.

259 Fyndamentalmente, Thénon toma de Scaccheriuna cosmovision sobre el cuerpo como fuente d e belleza
y de verdad (Thénon, Susana, 2001),asi como la nocién de creatividad artistica entendida como fundamento
vital de libertad (Thénon, Susana, 2012). También, Susana admite la necesidad de una mezcla entre los
lenguajes, que ya estaba en ella desde antes,aunque como tabu (op. cit.). Adjudicamosla incorporacion de

lo interdisciplinario a su ars poetica,en parte,gracias al intercambio y al estimulo que significé Scaccheri
en ella.
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es, a su vez, ingreso y egreso a los campos afectivos, psiquicos y culturales que hacen a
todo proceso de creacion. Los aspectos constitutivos para el vinculo entre el sujetoy su
cuerpo, derivados de la inscripcion de su expresividad en un discurso -sea danzado,
poético o el cruce de ambos- son los distintos medios que tiene a su disposicién: la
imagen, el sonido, la palabra, el movimiento; todos ellos como subsistemas de cada
campo artistico. Siguiendo a Paul Valery (1990) afirmamos que decir poesia es el ingreso
a una danza verbal, incluso cuando la poesia es, ademas, mas alla del verbo. Un poema
es también accion, acto que, como la danza, crea un estado. Por este motivo, consideramos
que la dimensidn poética puede encontrarse en otros discursos ya que, como postula Henri
Meschonnic (2007), lo poético esté en lo que se escucha y se expresa. Podriamos agregar
que también esté en lo que se mueve, en aquello que es danzado. Contindla Meschonnic
(2007) afirmando que la poesia es una practica del ritmo que se enlaza con el inconsciente,
quebrando el cliché dellenguaje. De esta manera permite agujerear el sentido para abrirse
a nuevos significantes. Segun este argumento la danza, como un lenguaje otro anclado en
lo inconsciente, incorporaria la dimension poética, dado que su ritmo y su expresion
kinética y proxémica rompen el modo convencional del cuerpo. Asimismo, pone en
escena a unsujeto que se mueve, organizando sus pasos en secuencias y en frases, con el
escenario como una hoja en blanco donde se inscribe simbolicamente, conjugando zonas
del cuerpo que pierden su referencia meramente literal.

Segun los estudios de la psicologia moderna (Davis, Gary; Scott, Joseph, 1992),
la creatividad en un sujeto es verificable segln su grado de flexibilidad, su capacidad de
redefinicion y su apertura a la experiencia, entre otras cosas. Si bien no hay estereotipos
claros ni fijos sobre las cualidades de la persona creativa, los estudios demuestran una
serie de conductas coincidentes entre creadores. Tomando a nuestras artistas podemos
afadir la adaptabilidad y la capacidad de redefinicion. Resulta interesante observar estas
dos habilidades: primero, la respuesta flexible frente a los cambios; segundo, la
posibilidad de reacomodar ideas, conceptos y objetos ya utilizados para transponer sus
funciones con nuevos propositos.

Las creaciones analizadas dan cuenta de las marcas de intersubjetividad presentes
en todo acto de creacion. A raiz de este marco conceptual acerca de la creatividad
podemos concluir que el sujeto creador lleva consigo una potencia de cruce (de voces,
experiencias, codigosy lenguajes) en distintos niveles de enunciacion y de elaboracion.
Dicha potencia permite el aumento de la creatividad, entendida esta ultima como

invencién, novedad, cambio, alternativa (Davis, Gary; Scott, Joseph, 1992). Queda con
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nuestro caso demostrado que, al ampliar los horizontes creativos, se logra sumar
tradiciones, técnicas, estéticas que cuestionan y, por ende, acercan mas al sujeto a si
mismo. Este hallazgo de la propia verdad depende delgrado de sintesis alcanzado en cada
nuevo desafio, asi como el grado de profundidad presentado en cada obra. De este modo
lo demuestra cada una: ST cuando encuentra al final una voz més propia; 1S desde el
inicio de su creacion con una vision altamente disruptiva.

Para desarrollar estudios interdisciplinarios a futuro serd necesario anular
divisiones en el interior del sujeto creador. Hace falta algo mas que intercambiar los
objetos de las disciplinas. VVolver al origen, como argumenta Roland Barthes (1986), sera
una vuelta a un estado que no es psicolégico, ni teoldgico, ni histérico, sino un inminente
regreso a lo primario, en donde todo signo es, sobre todo, un indicio de vida. La
interrelacion es evidente y productiva: cruzar lenguajes es una apuesta a la infinita
renovacion del acto creador. Se trata de sumar, de incorporar, de integrar lo que une en
las diferencias. Este volver al origen es una forma que apuntaa que la creatividad sea una
pulsion que no cesa. Si hay algo que acerque las artes a las ciencias, es la necesidad de
descubrir nuevos Ordenes para el mundo donde los seres, las cosas y los espacios
encuentren uniones tangenciales a través de un lenguaje que produzca encuentros entre
sujetos, miradas y disciplinas. Retomando a Oliverio Girondo, abogamos por “la viva
mezcla / la total mezcla plena / la pura impura mezcla” (2000, p. 155).

Ambas artistas son portadoras de un lenguaje que subvierte los cdnones, no solo
estéticos sino también los relativos a los afectos, a los géneros y, sobre todo, a los érdenes
que alteran la conformacién de sujetos no totalizantes. Estamos ante mujeres cuyo
compromiso es la maxima libertad de expresién, a través de movimientos que giran en
torno a si mismas sin dejar de lado a otros. Sus cuerpos aparentemente inadecuados hablan
tanto de identidades polifonicas, como de sociedades polarizadas que estigmatizan lo
distinto en tanto disidente. La autoconciencia de nuestras mujeres sobre su posicion
subalterna expresa una enorme Yy sostenida necesidad de generar alianzas visibles y
acciones publicas que fomenten una cultura de cuerpos poderosos, inddciles, deseantes.
Se tratade dos creadoras abiertas a la disrupcion, capaces de ir al encuentro del otro para
encontrar en €l algo distinto, “algo que es un resorte de vida(...), una posibilidad deamor
como posibilidad de encuentro con el otro como otro” (Perefa ctd en Gutiérrez, Ma.
Alicia, 2011, p. 49). Las artes nos demuestran, en definitiva, que todo sujeto es llamado
a ser: existir, estar con otros, moverse de lugar, crear una lengua propia que no aisle, sino

que adne.
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Quisimos buscar lo que hay en comtn entre las artes, ‘cruzar para crear’, y asi
proponer una revolucién del cuerpo que, como todo fenémeno vital, se abre, se pierde,
insiste y se revela. Quisimos ir a un mas alla de la poesia, para estar mas acé del cuerpo;
ir mas alla de la danza, para estar mas aca del sujeto. Quisimos localizar el traspaso de
diversas estrategias expresivas, medios y soportes. Sujeto-cuerpo, danzay poesia son las
tres dimensiones fundamentales de la subjetividad creadora y sus cruces, dentro de un
sistema abierto y multidimensional que desliga al yo de su identidad univoca para
enfrentarse con distintas representaciones, infinitamente posibles.

‘Cruzar para crear’ es la mixtura que busca lo comun, la cercania inevitable entre
creacion y otredad, la experiencia compartida entre el amor, la libertad y las artes, el verso
y la letra al servicio de la poiesis, la necesidad de ruptura y de lazo social. Finalmente, es
la urgencia de rescatar las artes para ponerlas en un intersticio que provoque, que mueva,
que tense. ‘Cruzar para crear’ a fin de que los sujetos estemos cerca de la praxis, para
poner la ciencia al servicio de los vinculos, de los afectos y de las pasiones, de la cultura
Yy, por qué no, de la vida.
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Anexo I:

cronologias

A continuacion el lector se encontrard con dos cronologias tentativas. La primera se
construye urdiendo la vida y la obra de ST; la segunda sobre las coreografias de IS, sin
distincion de roles. Ambas sirven para organizar el material, segun fuimos analizando.

Linea de tiempo de ST:

25 de febrero 1930 Se casan sus padres, Jorge Thénony Teodora Kerzman.

7 de mayo de 1937 Nace Susana Isabel Thénon en Buenos Aires, Argentina.

1952 Escribe sus primeros poemas.

1953-1954 Trabaja como actriz en El enfermo imaginario de Moliere e interpreta a

lamonjaen el Rosalde las Ruinasde BelisarioRoldan. Tambiéntrabaja
como iluminadora.

1954 Egresa del Liceo Primero de Sefioritas.

1957 Publica resefias en torno a Carlos Manuel Mufiiz, Pablo Neruda, Emilio
Rubio, Elvio Romero, Nira Etchenique, en la revista Ficcion.

1958 Publica Edad sin Tregua.

1959 Publica Habitante de la nada. Traduccion de tangos al latin. Publica en
La Gaceta Literaria un ensayo sobre Alberto Girri.

1960 Forma parte de la Revista Agua viva, junto con Eduardo Romano,
Alejandro Vignati y Carlos Martelli. Forma parte de la direccion de
Airon, donde publicasu poesiay escribe en una revista agraria.

1961 Cursa con Maria Rosa Lidaun seminario sobre Garcilaso de la Vega

1963 Comienzaa ser incluida en diversas antologias: Cambours Ocampo
(1963), Tomat-Guido y Paschero (1964), Giménez Pastor y Vicava
(1965), etcétera.

1964: Se gradla en Letras Clasicas en la UBA. Entrega su tesis titulada Las
anotaciones y enmiendas de Francisco Sanchez de las Brozas a la
poesia de Garcilaso. Comienza a dar clases de latin. Trabaja en el
Instituto de Filologia “Dr. Amado Alonso” bajo la direccion de Ana
Maria Barrenechea.
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1966

1967

1968

1969

1970:

1979

1981

1982

1984:

1985

Escribe Amor ave prohibida. Comienza a tomar clases aceleradas de
aleman.

Publica De Lugares Extrafos. Correspondenciacon Amelia Biagioni.
Entrega Ensayo General, circa al concurso del Fondo Nacional de las
Artes. Escribe, hasta 1968, Notas sobre poesia, circa.

Correspondenciacon Ana Maria Barrenechea, quien esta en Harvard.
Escribe los primeros poemas de distancias y se los envia. Enrique
Pezzonile ofrecepublicaren larevista Sur, donde escribe ensayos sobre
Morabes, Benasso y Girondo. Viajaa Ostende con Sonia Lida. Trabaja
en el INTA. Publican tres de sus poemas en la revista Norte, de
Amsterdam.

Viaja a Cambridge, Boston y Nueva York. Traduccion de El
pensamiento planetario. ElI devenir-pensamiento del mundo y el
devenir-mundo del pensamiento, junto a Sonia Lida.

Publica “Ultima noche” en la coleccion coordinada por Bruzzone sobre
Ana Frank. Se supone que paraesta épocaescribe Cronica social junto
con Pizarnik. Comienzasustrabajos de fotografia. Expone durante esta
épocay hasta 1982 diversas producciones. Con la serie “Humor blanco
y humor negro” gana el primer premio en el concurso Parisiennesen
las Artes.

Expone Rainer MariaRilke. Palabrae imagen en el Instituto Goethe,
una muestrade fotos y poesia traducida.

Retoma distancias. Se pone en contacto con Treitel, comienza su
vinculo con Lukin.

Cartas con Renata Treitel. A partir de este periodo conoce a Iris, viajan

por Europa donde la fotografia y la filma. Profundiza su amistad con
Liliana Lukin; en 1982 participa de Ciclo de recitales literarios. Poesia
y cuento. Expone una muestra de fotos en CAYC. No tenemos las
fechas exactas, pero estimamos que escribe antes de 1987: La
transgresion o la guerra de las criaturas, Amores planetarios, El
tiempo propio, Papyrus, Los himnos del idiota.

Publica distancias. Pezzoni lo presentaen la Feria del Libro. Conoce a
Maria Negroniy a Franca Roux. Le impacta la muerte de Cortazar. En
su correspondencia con Barrenechea manda saludos reiteradas veces a
SilviaMolloy, alos Tarén, alos Lerner. Laconvocanel 22 de junio para
leer y comentar su obra en el ciclo “Los Maestros” del Teatro San
Martin. Lee en Radio Lamasmédula sus poemas. Publicacion de
algunos poemas de distancias traducidos por Treitel en Ohio

Muere su padre, Jorge Thénon.
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1986

1987

1988

1989

4 de abril de 1990

1990

1992:

1994:

2001

2003

2005

2010:

2012

2015

2016

2017

Publica Poemaa IS.

Publica Ova Completa.

Publica Acercade Iris Scaccheri. Fecha estimada de una entrevista por
correspondencia con Néstor Colén. Mirta Rosenbergy Diana Bellessi
le hacen unaentrevista en Diario de Poesia.

Le diagnostican un tumor en el cerebro. ElI 7 de diciembre de 1989
escribe su Gltimo poema, dedicado a Iris.

Muere en su casa materna.

IS baila sus poemas en ICLP.

IS baila sus poemas en La gaucha.

Renata Treitel traduce y publica distancias/distances en Los Angeles.
Los libros, papeles y correspondencia se encuentran en The Renata
Minerbi Treitel Collection en la Universidad de Tulsa.

Negroniy Barrenechea publican La morada imposible |

Di Cio publica su tesis La cara desecha en el vidrio cuarteado. La
identidad del sujeto poético de Susana Thénon (UCA), dirigida por
Arancet Ruda, donde amplia los datos.

Muere su madre.

Muere Barrenechea.

Se publica La moradaimposible II.

Negroni dona los archivos a la Universidad Nacional de Tres de
Febrero. Las visitas al Fondo Susana Thénon han ido incrementando
afio tras afios.

Canal Encuentro realiza un video documental en torno a su biografia
(Troksberg, Julian, 2016).

Se realiza en La Plata una conferencia académica titulada “Las
Thénon”, dirigida por Silvio Lang, en coproduccion con el Museo
Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti. Puede verse en:
https://www.youtube.com/watch?v=vQqyRUAIiFHo.
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2018

2019

El colectivo de artistas Nosotras Proponemos recita frente al MALBA
“(Por qué grita esa mujer?” para el evento del 8 de marzo titulado Ni
Una Menos. Disponible en: https://www.clarin.com/cultura/gritan-
mujeres 0 HIZEKAWKG.html

Se reimprimensusobrascompletasy se realizaen la Bibliotecade Casa
de la Lectura un “Homenaje a Susana Thénon”, a cargo de Ediciones
Corregidor, con lecturas a cargo de Maria Negroni y de los integrantes
del grupo de investigacion Informacion en:
https://www.facebook.com/events/949825265384 328/

Cronologia tentativa de las obras de 15:260

1948

1961

1961

1962

1963

1965

1969

1970

1972

1973

1976

La masa.

Cadena de fugas, dirigida por Dore Hoyer, Teatro Colon.

La idea, dirigida por Dore Hoyer, Teatro Colon.

Recital de danza moderna, segin programa de mano del TALP incluye “Poema
de amor”, “Movimientos”, “Borron de Mujer Villalobos”, “Estudios de autor
anonimo”, “Asturias de Albeniz”, “Lamasade H. Ivanov”, “Cantoalarazanegra

de N. Guilén™ .61

Extranjero |y Il. Se detallaen el programade mano del TALP una presentacion
el 18 de octubre de 1963 bajo el nombre de Recital de danzas de Iris Scaccheri.
Alli se incluyen las obras “Extranjera A y B”, “Poemas de Amor”, “Cantos a la
Raza Negra”, “Juegos”, “Asturias” y “Masa”.

Impresion; La idea en su segunda forma.

Carmina Burana.

Oye humanidad I.

Se hizo carne.

Oye humanidad Il. La bruja; Alexanderfest.

Ese antiguo cedro.

Catulli Carmina; Yo odio, yo amo.

260 Como ya advertimosen el CAPITULO SEIS, Lamentablemente, no contamos con algunas fechas.
261 Seglin el afiche del Teatro Coldn (cortesia Pace-Di Santo, 2017), se presenta el 10 de abril con el titulo
“Recital de Danza expresionista”.
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1978

1981

1982

1983

1984

1984-1987

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1994

1995

1998

2000

2001

2002

2004

2005

2007

2010

Los brindis.

Para Gardel; La vida breve; Oye humanidad I11. La mufieca.

La ascension; Los locosidilios de unamujer en un palco dorado.
Juana reina de Castillay Aragon.

OH I1l. La mufiecay “El hoyo”,ambos forman parte de Oye humanidad 1 y 11
respectivamentey se reiinen en Documental (realizado por Julio César Mancini,
1984).

Oye humanidad IV.¢ Me quisiste alguna vez?

Homenaje a Dore Hoyer.
Homenaje a Federico Garcia Lorca; Dos mujeres; Homenaje a Lola Mora.
Las primaveras de Nijinsky.

Agnus Dei; Homenaje a Santa Clara; OH V. ICLP; OH VI. La sorda; Los siete
pecados capitales;Macéacara.

Danza a Mozart; Woyzceck, de Georg Blichner

La gaucha; Algo mas sobre Mozart; Salarios del impio.

Eva Peron en la hoguera.

Ramico de claveles.

El tejido.

Conferencia a los Sakharoff.

Autorretratos; Antologicas; Vinculos I1; EI Edén de Coppelia.

Bailarina en Danza, luz y espacios en la Casa Le Corbusier, muestra de pintura
de Walter Di Santo.

Publicacion de “Poema de amor o amor imaginado”, “Danzas negras. Sobre
poesias de Nicolas Guillén”y “Borron de Mujer”, en Kiné.

Publicacion de “La creacion de «fibrillas»”, en Kiné, Afio 14, N° 69, octubre —
noviembre 2005. Creacion de Idilios para el Teatro Bauen, bailado por Aurelia
Chillemi. Baila en Pinturas de Walter Di Santo en MACLA.

Farruca.

Publicacién de Brindis a la danza.
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2013 Publicacién de Idilios |

2014 Publicaciénde Idilios II.

266



Anexo Il: recoleccion de datos

En este segundo anexo presentamos la lista de entrevistados, lo que ilustra minimamente
el trabajo de campo realizado en cuanto a testimonios de vida. Al lado de cada uno,
detallamos la relacion con cada una de las autoras. Salvo la entrevista con Ana Maria
Barrenechea, las veinte entrevistas restantes fueron realizadas por nosotras entre 2016 y
2020.

Nuestra finalidad fue, por un lado, acercarnos a la intimidad de las autoras y
también darle lugar al puntode vista de cada entrevistado. Por otro lado, buscamos cotejar
datosbiograficos, reponer fechas y procesos de creacion, iluminar rasgos de personalidad,

encontrar anécdotas ilustrativas sobre su viday sobre su creacion.

Algunas de las preguntas que reiteradas fueron, por ejemplo, cémo se conocieron
los entrevistados y entrevistadas con ST o con IS, qué dejé el encuentro con dicha/s
artista/s, qué datos conocen sobre el vinculo entre ST/IS, qué recuerdos permanecen.

Otras preguntas surgieron como emergentes de la propia conversacion, cuando los
entrevistados daban lugar.

En varios casos, las entrevistas fueron grabadas. En otras, se tratd de la toma de
apuntes que luego fueron reconstruidos. En los casos de Sergio Selim, Luis Thenon y
Mariana Pace, Jorge Kersman, se trataron de varios encuentros en distintas modalidades
ya que los datos necesitaban ser corroborados a medida que avanzaba nuestra
investigacion. A su vez, aparecian nuevas fuentes o reflexiones y era necesario seguir

indagando. Especialmente, porque se trata de cuatro testimonios de gran cercania a las
artistas que tienen, afortunadamente, muchos relatos para aportar.

Al final del presente anexo, exponemos un modelo de testimonio y la entrevista
modelo que tiene como protagonista a la poeta Liliana Lukin. Cabe aclarar que no
recibimos la autorizacion detodoslos testimonios para ser publicados en su totalidad. Los
materiales en bruto son y fueron utilizados para retratar los perfiles de las artistas y para
arrojar datos que fuimos citando ocasionalmente en nuestra tesis. Por estas razones, solo
publicamos en este ejemplar el testimonio de Lukin quien si nos presento su aval. El resto
delas entrevistas fueron editadasy publicadas, aunque solo parcialmente, en nuestro libro
Susana Thénon, loba esteparia (Alcala, Victoria, 2020) .Para dicha ocasion recibimos la
aprobacion de los entrevistados para exponer y citar exclusivamente algunas partes de lo

dialogado con ellos.
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Lista de entrevistados:

© ®©® N o gk~ w NP

I S R N T
P © © © N o o k~ w D = o

Alicia Terzian (musica de IS)

Ana Maria Barrenechea (amiga y editora de ST)?62
Aurelia Chillemi (amiga, bailarina y editora de IS)
Claudia Schvartz (editora de IS)

Cristina Banegas (intérprete de IS)

Eduardo Romano (colega de ST)

Ingrid Pelicori (intérprete de IS)

Jorge Kersman (primo materno de ST)

Liliana Lukin (amiga de ST, conocida de IS)

Luis Thenon (primo paterno de ST)

Luisa Futoransky (editorade IS)

Marcelo Isse Moyano (entrevisto a IS)

Maria Negroni (colega y editorade ST)

Mariana Di Cio (investigd a STy a Barrenechea)
Mariana Pace (amiga y alumna de IS, trabajaron juntas)
Oscar Araiz (colega de IS)

Renata Treitel (traductorade ST)

Ricardo Ale (amigo e intérprete de IS)

Sergio Selim (sobrino de IS)

Silvia Mazar (amiga de IS)

Walter Di Santo (amigo de IS, trabajaron juntos)

MODELO DE TESTIMONIO

Fecha de la entrevista:

Modalidad

Soporte:
Nombre vy apellido:

Datos de la trayectoria del entrevistado:

Preguntas:

262 Este testimonio fue extraido de la tesis de Mariana Di Cié (2003).
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MUESTRA 1
Fecha de la entrevista: 26/4/17.

Modalidad: en persona.
Soporte: grabacién en audio

Nombre vy apellidos: Liliana Lukin

Datos de la trayectoria de la entrevistada: Nacio en Buenos Aires, en 1951 y desde 1978

hasta la actualidad public6 diversos poemarios. Algunos de ellos son: Abracadabra
(1978), Malasartes (1981), Cortar por lo sano (1987), Teatro de operaciones. Anatomia
y Literatura (2007), Cartas (1992), Las Preguntas (1998), siendo los dos Gltimos re-
editados en 2016. En 2009 reunid su poesia completa (1978-2008), cuyos textos estan
incluidos también en diversas antologias nacionales e internacionales. Recibié numerosos
premios Yy distinciones, otorgados por la Secretaria de Cultura, el Fondo Nacional de las
Artes, Fundacion Antorchas, por nombrar algunos.

Es Lic. en Letras (UBA), docente en Critica de Artes (UNA), poeta, gestora
cultural, antdloga, ensayista y curadora argentina. Publico en francés, aleman, en inglés.
Desde 2005 coordina la clinica de escritura poética en la Biblioteca Nacional. En 2007
organizo las Jornadas anuales “Cuerpos Argentinos” para el area de Critica de Artes de
la UNA 'y desde 2010 invitadas por la Catedra Teoria y Técnica de Grupos |1, Psicologia
dela UBA. En 2010, fue invitada por el Méaster Oficial en Literatura Comparada a dictar
el Seminario “El cuerpo en la letra”, y al IT Congreso Internacional Los Textos del
Cuerpo. En 2012, invitada a la Jornada de Estudios sobre Cuerpos y Territorios,
organizada por la Universidad Rennes 2, la Université Paris 8 y el Laboratorio
Interdisciplinario de Estudios sobre las Américas.

Las motivaciones para entrevistar a Lukin fueron multiples: no solo por su
cercania a Thénon y su trabajo con Scaccheri, sino por su trayectoria artisticay académica

desplegada desde la década del setenta hasta hoy.

Preguntas:
- ¢Como conociste a ST?

Y la primera respuesta que te voy a dar es que no me acuerdo (sonrie). No me acuerdo
coémo, estuve pensando ayer... No tuve tiempo de leer todo antes de que llegaras. Es todo
lo que prepare, saqué todo el material aunque lo tengo siempre a mano. No fue por Ana
Maria Barrenechea aunque me apreciaba mucho (de hecho, present6 un libro mio del afio

98 que se llama Las Preguntas, junto con Silvio Mattoni). Lo que si te puedo decir es que
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nuestra relacion fue muy antiguay discontinua...pero siempre como de mucha confianza,
aun manteniendo una distancia en relacion con la intimidad de la vida cotidiana. Por
ejemplo, ella no venia a mi casa y yo no iba a su casa. Conoci su departamento cuando
ya estaba operada de la cabeza y en silla de ruedas. Estaba mal, fue la Gltima vez que la
vi... y al poquito tiempo fallecio.

Pero el origen de nuestra relacion tiene que ver con la poesia. Me lleva a anécdotas tales
como, por ejemplo, que yo estaba por publicar el libro Descomposicién, escrito entre el
80 y el 82. Ella habia leido los poemas en el momento en que los escribi — 0 sea que ya
en esa época nos conociamos- y compartiamos nuestros textosy comentarios, aunque yo
sentia su ascendencia sobre mi por una cuestion de edades.

Recuerdo habernos encontrado un dia en que me acompafio, afios mas tarde. Primero,
cerca de Chacarita o Colegiales, dondeestaba la imprenta. Y al otro dia o tal vez el mismo
dia, a Pompeya. En esa época, las peliculas salian mal, y habia que llevarlas a hacer de
nuevo, esperarlas y llevarlas a la editorial. Susana me esperaba en un bar, charlabamos
mientras yo iba a la imprenta a dejar los originales, me traia poemas tipeados a maquina
para que los leyera. Hablabamos también de la vida y surgian cosas muy intimas. Ella
nunca terminaba de revelar cuestiones que tenian que ver con su sexualidad, pero las
insinuaba...Por lo que decia, tuve siempre la impresion de que habia algo que no habia
resuelto, o que no habia actuado en consecuencia, ella s6lo decia que le pasaba algo que
no estaba “viviendo”.

Alguna vez me conto su relacion con su padre, con humor negro, decia cosas como:
“Claro, ;como no voy a estar loca si tuve un padre psiquiatra?”. Tenia la fantasia de la
locura y de tener “algo mal en la cabeza” desde antes de saber que estaba enferma. Las
interpretaciones y las auto-interpretaciones que haciamos en broma siempre tenian que
ver con el padre psiquiatra. Ademas, él era psiquiatra de jovenes y adolescentes...y ella lo
relacionaba directamente con su experiencia adolescente. Muy transparente todo, muy
complicado para ella seguramente. También, era una persona muy fragil, asi como podia
ser de fuerte y dura en su insistencia de imponerle a los demas el deseo, o0 en como pudo
sostener contra lo que se esperaba de ella (el “mandato familiar”) su ser poeta, ser
fotografa, seguirla a Iris, con ese amor y esa mirada fantastica; del mismo modo, era de
una aparente fragilidad fisica, una persona muy delgadita, no te diria anifiada, pero si

androgina.

- Claro, la androginia esta en su poesia también...
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Claro... pero era visible. Yo habia compartido con ella “ciertos” - entre comillas porque
odio la terminologia psiquiatrica y menos cuando no la conozco bien para el caso-
episodios deagorafobia y otros tipos de panico. Tenia que ir a su terapeuta, no queria salir
de su casa y me llamaba por teléfono.

Me acuerdo de una conversacion, fue entre el 87 y el 91, en el ultimo tiempo, pero antes
de que la operaran, antes de que se descubriera el tumor. Ella estaba consciente de sus
“locuras”, de sus “ataques”, llamalo como quieras. No podia dominar su panico a salir.
En esa conversacion de una hora, por teléfono, yo trataba de tranquilizarla y contenerla
para que fuera a su terapeuta, porque era consciente de que le hacia falta una ayuda que
no sabia darle. Ademas, queria ayudarla manteniendo la independencia, la distancia...fui
lejanamente consciente de eso, pero con muchisimo carifio y compasion la sostuve. Hubo
cosas delirantes en esa conversacion, y al final ella dijo: “Bueno voy a ir, voy a ir, esta
bien voy a ir”. Quedamos en que a la noche nos habldbamos. Inmediatamente llamé a
Ana Maria Barrenechea, gran amiga de ella, que me dijo: “No te preocupes, ella esta muy
contenida, muy bien atendida, sabra que la queres, pero hiciste bien, estoy al tanto, esto
esta dentro de la normalidad”, me cont6 detalles de sus sintomas, algo muy conmovedor
y muy terrible, pero de alguna manera me tranquiliz6. Y a la noche nos hablamos con
Susana, y siguio la vida.

Pasé un buen tiempo, tampoco puedo mensurar, porque estaba con mis hijos muy
chiquitos y trabajando muchisimo en esa época. Nos llamabamos algunas veces, y
finalmente, la fui a visitar cuando me enteré de que la habian operado. Estaba con un
vendaje en la cabeza, muy tranquila, pero muy asustada, hablaba de sus prondsticos, no
tenia mucha confianza en como iba a continuar su convalecencia, ni en el futuro de esta
enfermedad, que se suponia “curada”. Efectivamente tenia razon. Me acuerdo que le llevé
de regalo una manzana de acrilico que se abria en dos, que funcionaba como un neceser
para guardar objetos. La girabas y se abria. Ella se puso muy contenta porque le parecia
muy divertido, y ese dia me dijo -esto si te puede interesar-: “A mi me alivié mucho saber

que tenia un tumor en el cerebro, porque entonces quiere decir que no estaba loca”.

- ¢Asi como ella acompafio tu proceso poético, vos también con el suyo?

Si, si...Pero no haciamos mas que leernos y comentarnos, no era un trabajo con la escritura
o0 con el proceso de escritura, en realidad compartiamos el resultado. Estuve en la lectura
abierta que hizo de Ova Completa, antes de publicarlo. Fue en la biblioteca municipal

Manuel Galvez, en Cordoba al 1500. Atras tiene un patio empedrado con aljibe, como un
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jardin. Ahi, una noche, Ana Maria la presentd. Susana hizo una performance donde en
realidad leia, pero como hay todo un juego de a dosy a tres voces, ella las actuaba. Era
muy histriénica, fue muy divertido. No sé si hay registros de eso porque en esa época no
se filmaba, pero fijate en la Biblioteca. Ella me firmd y dedico Lugares extrafios (muestra
el libro). En estas hojas (agarra unas fotocopias con poemas) puso su nombre abajo
¢viste? Pero también estd mi letra, haciendo notas sobre las referencias a qué libro
pertenece, etcétera. Y acd lo mismo (toma otras hojas con poemas de Thénon
mecanografiados) ... Ah, porque yo estaba armando una antologia donde ponia cosas de
ella. Probablemente una antologia que nunca salié. Podria haber sido para la UNAM, en
México, donde me habian encargado el trabajo, porque en el terremoto del 85 se perdieron
todoslos originales... Detodos modos, publiqué sus poemas en alguna seleccion de poetas

mujeres en revistas culturales.

- ¢Conociste a IS?

iiYolavi!l jjYo la vi volar!! Cuando bajaba del techo el vestuario, hacia el vuelo con un
vestido: se lo ponia, hacia un personaje, agarraba otro vestido, se lo ponia, volaba. Vos
veias como caian del cielo, maravilloso. No me puedo acordar qué nombre tenia el
espectaculo pero fue en el Teatro San Martin. Después vi Mozart, creo que en el Teatro
Cervantes. Era increible, porque de verdad Iris volaba, tenia una altura de saltos que era

alucinante.

- ¢Como fue la relacion con ella?

La ultima vez que la vi personalmente fue cuando dirigi6 la puesta de Eva Peron en la
hoguera, con Cristina Banegas, en la Libreria Gandhi. Iris andaba con sus turbantes...Hizo
con Cristina algo extraordinario, era pura coreografia, arriba de una mesa,
contorsionandose, diciendo el texto de Lamborghini. Genial, genial...Después de eso,
bastante después, la llamé por teléfono y hablamos mucho tiempo, porque estaba postrada
por el accidente (se refiere a un accidente en la bicicleta, segun nos conto Sergio Selim)
y no se dejaba ver por nadie. Coordiné un proyecto que se llamo “Cuerpos argentinos”,
del 2005 al 2012 en la UNA. En realidad, en el 2005 se llamaba “Espacio de
representaciones artisticas” donde tenia artistas invitados y pasaba videos y para el 2007
lo hice como Jornadas. Tuvo mucha prensa y muchisimo éxito. En ese contexto hice el

homenaje a Iris, pasamos el documental que tenés, vino Pablo Tesoriere, mostré las fotos
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de Susana... Después te mando todos los archivos de la programacién de todas las

jornadas por mail.

-¢No te acordas como la conociste?

Creo que la primera vez que la vi, fuera de sus miticos espectaculos, fue cuando ella
bailaba danza espafiola en el Café Mozart: un pafiuelo, unos zapatos de tacén, rojos, su
pelo de fuego y no necesitaba nada mas, arriba de una mesita. Era fabuloso...Fui a ver el
“show” y después la fui a ver al camarin. Me presenté como poeta y le regalé mis libros
de ese momento. Le dije que queria escribir sobre su espectéculo, que tenia un allegado
a Pagina 12. No me acuerdo en qué afio seria todo esto, pero quedamos muy
simpéaticamente vinculadas. Asi empezd nuestra relacion, después la llamé, le llevé el
recorte delarticulo publicado, supongo, y ella me recibi6 en su departamentode Suipacha
y Esmeralda. Las ultimas veces que hablé con ella me contd lo del accidente, pero también
de la larga gira que habia tenido por Europa, de sus éxitos en el extranjero, y estaba muy
desencantada de lo que todos estamos desencantados: de la falta de reconocimiento.
Cuando salis del candelero por voluntad propia o porque no te da el animo ni el cuerpo
para ocuparte vos mismo, desaparecés. La verdad es que este pais produce eso Yy tenia

razon, porque fue una grande, grande, grande.

-, Como fue el encuentro con IS para La gaucha?

Es muy gracioso, porque disefiamos juntas parte del espectaculo. Ella me puso en contacto
con el musico, me pidi6 que escribiera algo, pero después en el programa qued6 mal (me
da los programas). Consegui que la Fundacion auspiciara el “estreno mundial”, como
remarcaba ella, de La gaucha, este espectaculo de poesia y danza, en el Auditorio de la
Feria del Libro de Buenos Aires de 1992. Ingrid Pelicori decia poemas de mujeres,
Alfonsina, Amelia Biagioni, Olga Orozco, Susana Thénon, yo, y en los créditos estan
todas jpero yo no...!

Recuerdo ahora una vez que fui a verla para organizar lo de La gaucha, estuvimos
caminando por Florida, cagandonos de risa, hablando de hombres y de sexualidad, muy

divertidas, con mucho feeling. Pero no era una relacion que se mantuviera en el tiempo.

-¢Nunca estuvieron las tres juntas: Susana, Iris y vos?
No... Lo que si sucedi6 fue que Susana me invitd a la inauguracion de la muestra de fotos

sobre Iris, hermosisimo trabajo, guardo adn la carpeta con reproducciones que me regald.
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Asi que con Susana nos veiamos entre el 82 y el 91, afio en que murié. Recuerdo otra
muestra suya a la que fui, en la famosa galeria de Glusberg, eran fotos sacadas en
cementerios, muy buenas y con una mirada poética, obviamente, y muy ironica.

Con Iris la relacion empez6 despues, y la vi hasta cerca de 1998, creo, pensando en cuando

fue la inauguracion de la gran libreria Gandhi, con su espectéculo.

-¢ Qué te dejo el vinculo con ST?

Me queda, como suele pasar a veces ante muertes tempranas, la sensacion de no haber
disfrutado mas de nuestra amistad, de las personas que éramos en esa etapa de nuestras
vidas, y no extrafio ni extrafié nunca la poesia que podriamos haber compartido, me parece

que nos importabamos incluyendo nuestra escritura como un modo del ser.
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Apéndice:

Conferencia a los Sakharoff
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La transcripcion fue un trabajo realizado por nosotros y por Silvina Biondi en 2017. Se
trata, como ya hemos referido anteriormente, de una conferencia que Iris dictarael dia 10

de julio de 2000 en Buenos Aires, Argentina.

En la transcripcion se respetd cada detalle del manuscrito. EI uso de mayusculas,
minudsculas y signos de puntuacién estan reproducidos de forma fiel. También la autora
escribe recuadros, subrayados y bastardillas. Desconocemos las causas de dichas marcas

pero los transcribimos exactamente.

En el caso de considerarlo necesario para la legibilidad o mejor comprension del
texto, se afiade entre corchetes aquellas correcciones ortograficas o aclaraciones
pertinentes sobre datos. Iris fue numerando las paginas de la conferencia, lo cual también

se respetd, poniendo entre paréntesis los nimeros correspondientes.

Virgen Maria
Torrede Marfil
Creadora
Mariposa Bella
Poderosa

Protégenos

Ampéranos
Afio 2000

Conferencia sobre los Sakaroff

[Marean]
Si los pajaros
hablaran, o entendiéramos su lenguaje,

contarian mas cosas que los humanos
en estos momentos.

Iris Scaccheri.

Prélogo

“Una maravillosa armonia
enlaza las cosas entre si...

extraigamos las formas

de la naturalezay las almas
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de nuestra alma” Leonardo Da Vinci
Y de ahi nacen:

dio el Mdsico argentino Alberto Fortarella, amigo personal de los Sakharoff. Agradezco a Dora
[Criner] y a Fernando Ermy.

Conferencia: los Sakharoff
Alexander Sajaroff nacié en [Maritpol] Rusia 26 de mayo de 1886. Siena, Italia, 25 setiembre
1963, se fue.

Clotilde Von Derp

Berlin 1895 - Roma, 11 deenero 1974.

(1) Estamos en la primera mitad del siglo pasado. El telon se levanté anoche en el teatro Colon
ante el susurro apremiante de una viva curiosidad. Predominaba entre el publico, abundante, el
elemento artistico de la ciudad. Los musicos, los pintores, los bailarinesy los criticos cambiaban
impresiones en el “foyer” durante una pausa del programa. La expectativano fue defraudada por
los Sakharoff. Es Clotilde la primeraen aparecer ante el publico, elamplio cortinado gris se corre.
Su esbeltez es extraordinaria. Interpreta “El himno a la tarde” de Willermoz.

La musica no tiene caracter definido. Es un motivo languido y mondtono. Clotilde Sakharoff
circula por la escenadeslizandose leve con pasosy contrapasos muellemente ajustados al ritmo,
mientras [mima] blandamente algo que habla de felinas voluptuosidades de siesta. Admiramos
las largas piernas, los brazos finos y grandemente expresivos, el bello desplazamiento (2) deritmo
que fluye de su bello cuerpo, todo él palpitante de plasticidad. La emocién que despiertaal abrir
el espacio inmediato que la rodea es enorme. El critico de la épocadice de esta danza: “Blanco el
espacio interior adonde nos lleva. Poder pensar a traves de la danza. Poder intercambiar ideas
porque esos movimientos las provocaba”. Y eso ocuparia al piiblicoen el encuentro en el “foyer”.
Algo inolvidable.

Y lo que sigue, le pertenece a Alexander SKharoff (sic). Las normas estéticas que rigen el arte de
este bailarin se definen de inmediato, su acento de creacidny su revolucién dentro de la danza
contemporanea Extrae de la técnica espafiola gestos y actitudes extaticas, mas que movimientos.
Rojoy negro mirando lo tragico y lo pintoresco. Su cuerpo contrasta conel de Clotilde. Sus dobles
vueltas hinchadas de aire, elasticas, mientras que Alexander parece bailar con sus musculos en
tension, conarticulacionesde mufieco. Ella es toda plasticay ritmo. El es todo expresion espiritual
y fuerza.

(3) Comenzabami carrera, bailaba yo, esa noche en un pequefio teatro de Roma. Una obra de
Beethoven, Gliick Mozart, y luego algunas danzas de “Ideas - Hechos”, un espectaculo basado en
la relacion animal - hombre, con musica propia [mia].

No sabia quién habiavenido, sinembargome acuerdo que el trabajo de esanoche fue muy intenso.
Despues entendi. Mi camarin estaba abajo en el subsuelo, una mujer muy alta, acompariada de un
jéven, sin llamar, sin avisar, bajaba las escaleras, me miraba muy fijo con sus “ojos azul claros”.
El joven me dijo “es Clotilde Sakharoff”, quiso bajar a verme a pesar de las dificultades en sus
piernas, me abrazd. Yo sucia transpirada y muda, la viy la escuche: “que jamas guardo ningin
curriculum” no quiero contar lo que dijo sobre mi entonces: que jamas guardd nada, que se
encontraron, que Alexander llega a Paris y deja la pintura por la danza, que queda fascinado por
el arte de Sarah Bernhardt, que estudia acrobacia en el circo Schumann en Munich, y que viendo
a Isadora Duncan en 1913, la toma como ejemplo ¢ interpreta [“Etrodes Plastiqes”] sin musicay
asi en el coliseum de Londres haciendo la pantomima de Max Reinhardt ella Clotilde VVon Derp,
él la ve, la conoce. Se ven

(4) Comienzan a dar recitales juntos, y no se separan artisticamente hasta el final de susvidas.
Alguien me pregunté [¢] eran esposos? yo le pregunté a Alberto Fortorella, que los conocia de
cerca: no eran esposos, eran matrimonio en la danza, [jJme contesto! -

Bien, quedo un poco detenida aqui: Ella bailando absolutamente desde la sangre.
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Sin mUsica. Hago peguefios movimientos sentada.

El, Alexander mueve cada uno de sus musculos, de sus dedos, de su cabeza, como si despedazara
la linea entera del cuerpo.

Ella en cambio llega a un souplesse con su columna que no sabemos dénde comienza, sien el
fémur, o en los tobillos, o si realmente en su columna uniendo la cabezacon la punta del pie. Y
que ese pie fue la fuente de energia para envolvery llegar al giro. Todo en ella esté realizado
desde una corriente muy interna, y muy clara, nitida, sinembargo perdemos el punto de partida
del movimiento fisico por la conten[c]ion interna.

Sin entregarse a las posiciones altas, ni a posiciones definitivas, pasando (5) de la angustia
sugerida, al temor, al deseo de lograr algo, porque la lasitud de no querer la mantiene en una
situacion “extatica”.

Es decir no querer hacer nada si no es a través de una sostenida imagen interior provocada y
sostenida por una necesidad interior.

Buscando constantemente un ideal especificamente estético. Sin dejar el constante conocimiento
del hombre en cuanto a su plano social, religioso, politico, y por el conocimiento del hombre
llegar irrevocablemente cada vez mas a lo estético.

Todo ese mundo se veré en el solo pisar de los pies de Clotilde.

Cuando yo la vi bajar esa escalera con unos zapatos con un poco de taco, veia que no apoyaba un
pie entero, como una sola cosa, sino que ese pie eran muchos puntos de apoyo para bajar cada

escalon, y lo haciasin dudas|.]

danza Pongo Cassety digo

ejemplo: A- pisar un punto, como si fuerahacer un solo sonido de zapateo sin llegar [a] hacer el
sonido.
B- Hacer muchos puntos con los piesadentro de un entero.

(6) Quiza envueltaen unvueloirrealizable pero que al espectador le deja la puertaabierta para
que realice su propio vuelo.

Alexander: Indudablemente un cuerpo que habia llegado a ser trapecista, un gran trapecista. Algo
lejos de poner intenciones espirituales, seguramente su disposicién fisica era amplia para todo
movimiento. Sinembargo comienza a descubrir que el movimiento, puede ser, consecuencia de
un mundointerior, justamente cuandove a IsadoraDuncan, y asi llega a ser danzahabraanalizado
cada gesto, cada instante del desarrollo del movimiento, o no desarrollo del mismo. Un mundo
psicoldgico, con expresiones exactas como si el ritmo naciera de cada parte y terminara en ese
mismo lugar de nacimiento, sin dejar de pertenecer a un entero.

“Dicen los criticos:” Sin permitir verse en forma externa la union entre el 1° y 2° movimiento
unidos por el espiritu.”

Logrados desde el relax, o la total conten[c]ion. Como dice P. Ricardo Martin Crosa: “El orden
de la materia en relacion relativa con espacio, partiendo y siendo (7) llevado desde una idea
interior.
e Haciendo formas de danza absolutamente opuestas, pero teniendo el mismo punto de
partida.
e Alexander sin dejar que entre laformaly 2, no pasar a ninguna otra forma, conteniendo
el movimiento sostenido por esa idea, que la daen su arranque inicial.
En él, si, conocemos el inicio de la energia?

Danza
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Musica Percusion: A (movimiento contenido)
energia contenida

B (movimiento en expansion)
energia en expansién

Las formas que podian aparecer en su cuerpo no importaban en qué estaban basadas.

[¢] Y la masica? Quiza formariaen su intelecto una especie de leit-motiv constituyendo la
armazoén o columna vertebral, congestos, o actitudes, 0 movimientos basicos que serian los puntos
de apoyo, que luego desarrollarian libremente. Dicen que se veian rostros de mascaras chinas.
Dicenque en Alexander,elamor, latraicion, y lalocurade Colombria, Pierroty Arlequinestaban
arracinados en una solacreacion, reducidos a unasola persona sin perder su caracter trinitario

(8) por medio de los elementos de lostrajes, y por medio de sus movimientos mimicos.
e Mimica que pasa la valla y se hace danza. No olvidemos que ellos hacian sus propios
trajes y que jugaban una parte inseparable de su trabajo.
Sentir y hacer sentir que van sumandose objetos, olor, viento, sol, oscuridad, y no de ninguna
manera, poniéndose un traje que fuera externo a todo eso que sucedia. Unido a una fuerza
espiritual, competicion sin limite.

Un gran critico Chino, y sefial6 Chino, nada que ver su cultura de apreciar la danza con la danza
europeade la época, dijo:

“A cada momento el espectaculo despierta pensamientos. Nos hace sofiar en todos los
sentimientos de la vida y también en aquellos del otro lado de esta existencia. Yo, dice el critico,
no he visto jamas otros bailarines que sepan a tal punto dirigirse al espiritu tan bien como al ojo

y a laemocion siempre que el llamado a la emocion solamente, por meritorio que sea, no tiene
la alta cualidad que distingue al espiritu, y los Sakharoff hablan sobre todo al espiritu”
Asi dijo el critico.
(9) Cap. 5 empieza
Sigo yo:
Hablar al espiritu desde una técnica creada por ellos mismos.
No permitirse dejar que unatécnica los limite, y si dejarse llevar por una necesidad interior por
su mensaje. Esto hizo que hubieradivergencias entre los criticos. Siempre a través de la historia
vemos que los seres que son revolucionariosen el arte 0 son amados absolutamente, o casi se
desea querer echarlos, hacerlos desaparecer de la escena.
e Asipor ejemplo para André Levinson comenta de los Sakharoff, “son grandes artistas
pero no son danzarines”.
Yo le contestaria lo que dijo nuestro critico y escritor argentino Fermin Fevre: el caracter
innovador de la vanguardiaradica, principalmente en que proponen una nuevamiradasobre la
realidad. Una manera de percibir y concebir las cosas hasta entonces inédita. De tal modo, la
forma de expresarlas seguira el mismo camino apelando a nuevas fuentes del conocimientoy la
percepcion. Estanuevasensibilidadimplicareordenar lavisiénde larealidad exponiéndola desde
perspectivas insolitas y desacostumbradas™.

[CONFERENCIA13]

(11) (Empieza Cap 6) Agrego yo a esto:
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Entonces si eso nos conduce a nuevos espacios interiores, ciertos o equivocadosy por lo tanto
tenemos miedo los espectadores de seguir, porque segun mi campo de investigacion sobre los
Sakharoff, y recordando siempre aquel encuentro personal con Clotilde, si bien ellaseguia una
linea continuada, Alexander respondia a unas frases de danza, cambiando totalmente de formay
de lugar, haciendo un dialogo de discusion o de encuentro entre ambas frases coreograficas, o
repitiendo a veces las mismas frases pero cambiando la idea.

Danza: De Safri Duo N° 7 movimientos [...] y de piernas [tachaduras].

Al observar en coredgrafos hoy encontramos esencias de lo que estos recorriendo el mundo
sembraron.

Solamente por fotos, 0 por comentarios de benditosy sinceros criticos que escribian lo que
veian, o recuperando comentarios del pablico

[12] recibimos algo de lo que sucedid.

André Levinson (nuestro perseguidor) y el otro lado de la balanza es tan necesario también dice
en otro momento a propdsito de los Sakharoff: “; Darle importancia a aquello que es secundario,
un nudo rosa sobre la espalda, se transforma en danzay llega a ser un gran acontecimiento... [?]
y por lo tanto ¢seraesto para disimular los problemas del mecanismo, la limitacion de sus
fuentes técnicas?” Yo le contesto No. Rotundamente No.

Limitaciones en el movimiento

Eso daria posibilidad a toda una generacidn, de coredgrafos y bailarines mucho tiempo después.
Claro no me refiero a casos individuales, sino a toda una corriente ciertadentro de la historia de
ladanza.

e Quizas guste 0 no, esa obertura creativa o simplemente investigadora jExiste, en el
mundo entero!
Y la mayoria que lo hace no es porque no puede hacer las llamadas técnicas académicas

(13) sino porque cree que la danza puede seguir avanzando o abrirse a otros caminos.
e Algunas veces se queda en las improvisaciones o0 solo en propuestas, otras vecesa
conclusiones fantasticas que superan lo yaconocido.

Yo me pregunto [¢] qué es la danza?
(mientras lo digo lo hago:)
es moverse, moverse y cadavez mas rapido, y cada vez masalto es dar vueltitas y vueltitas.

Es moverse para aqui
para alla.

Es pensar unacosa
[?]y hacer otra?

[¢] 0 es encontrar a esas vueltitas un sentido, una idéa?
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(14) y através de esas vueltitas hablar, porque permiten que el cuerpo siga la grandiosidad de un
movimiento, pierde a veces la grandiosidad del espirituy ya no es danza.

- Fueron llamados danza en miniatura.

Danza: danza del sombrero con musica de Chopin.
Me saco el sombrero, me lo pongo, juego.
[Pose desprende de su foto]

e Laconten[c]ion fisica a disposicion de la explosién pequefia 0 enorme de una idéa.

Si hacemosun cuadro para ubicara Nijinsky, Pavlova, Antonia Mercé, Isadora Duncany
dandole a cadauno deellos un espacio central. Le llamo espacio central a partir de su espacio
interior.

(15) y que de alguna manera ya marcaban camino definido donde de una forma u otravolviana
€s0S Mismos caminos.

Y siguiendo esta suposicion, entre esos caminos existian y existen caminos intermedios, osea
musica

y los marco caminando y bailar la prostituta en relax

Esos caminos intermedios eran los que creaban los Sakharoff haciendo de esossitios tan
centrales como los de Nijinsky, Pavlova, Duncan.
e Ademas habia otros bailarinesde la época que sin ser

(16) tan famosos, y que sin trasladarse por el mundo dieron al patrimonio de la danza
muchisimo, los cuales ellostambién, habian sentido, en su descubrimiento, de las tantas
posibilidades creativas.

e Taninfinitoserany sonesoscaminos que todavia los estamos recorriendo. Isadora
Duncan, hacia que, a partir de un accidente por estar visto desde su interior, era
transformado en danza. Y con él, con ese accidente seguia adelante hasta llegar a otros
puntos (empiezo Cap 8) y son esos puntos de llegada que detenian los Sakharoff.

Conscientes de lo que sucedia cada vez que se preparaban parasalir a escena, les creaba una
gran inquietud, y siempre era coronado por el éxito rotundo. Comenzaban en el escenario de una

(17) manera, muy amable, casi palidamente, luego iba in creyendo. Y araiz de este desarrollo
decia el prestigioso critico francés: Emilio Vuillermoz:

“Es un arte de sintesis sutiles”
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“Es una profecia cientifica”
“Es una anticipacion a los valores eternos de la naturaleza”

Es como encontrar unritmo en donde todos los ritmos tienen una nica fuente *“: ;Nos hacen
descubrir nuestro propio ritmo?”

“Ellos se atreven a salir de la zona elegida, y hallar fuerzas no conocidas que estany juegan
alrededor de nosotros, que nos atraen como fluidos de un misterio magnético™.
Eso dice Emilio Vuillermoz

(18)A Veces los Sakharoff se quedaban en el camino intermedio, entonces transformaban el
accidente en sucesivos accidentes hasta llegar a la danza. A la inversade lo que realizaba
Isadora.

Eso si: No se permitian que se produjeran desde una construccion extema, sino que exigian que
la intuicién inspiradora los llevaraa esa construccion.
No jugaban con un trabajo intelectual, que no estuviera basado en la emocién.

(19) ) comienza Cap 9) - Si €l hacia trapecio, seguramente la tentacion paraaprovechar esa
técnica, fue grande.
e [¢] Habiaempezado a dividir el cuerpo? me pregunto

danza: jueguillo de pie. Todo dividido.

Segun ellos se basaron en las composiciones musicales. Minuciosos, severos, las estudiaban
hasta llegar a descubrir el porqué, y el cémo, y aplicaban ese estudio a las secuencias de sus
coreografias. Cuando llegaban a obtenerlas, ya listas, no se permitian ninguna aparicién
académica, si bien algiin comentario hubo “que toda su técnica se debia al desarrollo de su
personalidad y no a estudios académicos”. No es verdad, No es verdad

(20) [...] complejas técnicas dominadas, manejadas de acuerdo a sus interés.
e Esanoche inolvidable parami, en que Clotilde vino a verme bailar, asi entre las cosas
que dijo: “Aprender todo, me parece perfecto, y dejarlo caer, para el momento de la
creacion”.

Y seqgun ellos:

La version pléstica va surgiendo de una manera natural, como una consecuencia de la musica.
e Realizaban unacaptacion musical tan sutil, tan profunda, que a veces llegaban a
sorprender fallas insospechadas en la composicion musical con respecto a soluciones de
continuidad... fue casi logico”.

(21) Y aqui me detengo:

“Continuidad”.

Eso es lo que yo deduzco de su trabajo la continuidad de la imagen, exacta a la que hace el
cuerpo. No permite fallas si la seguimos y no nosvan a trampear si las recibimos. Imagen que
nace al mismo tiempo con una necesidad interior.
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e Y nodudo entonces que su técnica resultara perfecta.

La critica dijo:
La mejor demostracion de la autenticidad de su labor, se advierte, cuando se tiene la impresion,

de que la obra musical, hasido, no, ya fuente de inspiracion, sino creacion posterior, basada en
las directivas o sugestiones del coredgrafo, como

(22) si lamusica se hubiera hecho paso a paso a partir de verdaderos argumentos
preestablecidos.

e Eratal la union entre el mensaje de la musicay el mensaje de la danza que no se podia
creer que no habian nacido juntos, y no como algo que describia los movimientos, sino
como unasola cosa.

e Dividir el cuerpo, pero hacerlos todos sus dividendos parte y participes de unasola idea.

e Lamisma energia motor de las otras energias. Tomar la division del cuerpo robot sin ser
robot, ya que este jamas llegaria a bailar por mas brillante que sea su camino no tiene
retorno.

Danza: como robot giro de El viejo y la prostituta.

(23) empieza Cap 12

e Fueron llamados “Poetas de la danza”, porque su investigacion tan sutil nos contaba lo
que estd muy adentro del movimiento.

e Lavivenciade los Sakharoff, la vemos en distintas lineas dentro de la escuelaclasica y
la contemporanea.
[¢] Codmo fue?
[¢] Como sucedio?

e [¢] Como existen esos traslados de generacion en generacion? [¢] Como quedan en el
tiempo?

e Ellos hicieron personajes reales o imaginarios, partiendo de los pequefios movimientos,
o los llamados movimientos de transicion, esos, que muchas veces ni siquiera los
teniamos considerados.

e Siladanzaessindnimo de vidaelloslo demostraron cada dia que pisaron el escenario,
y dejaron sus marcas grabadas para siempre.
Dijo: Alexander Sakharoff.
Dijo: Clotilde Von Derp.
“El que sabe escuchar el silencio, puede verlos sonidos y oir los movimientos™.

Danza: Clotilde - luego Alexander empieza en la mitad

Clotilde IV de Visperas terminaen suplex arabés de costado al publico como la foto de ellos dos
Alexander el comienzo siempre comienza la misma pierna, y hace suplex adelante apoyandose
sobre ella, como la foto De Safri Duo N°7. Sigue Clotilde. Terminacon suplex arabés de frente al
publico asi va avanzando, luego se toma de las manosy sale corriendo. Fin.
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Prologo

“Una maravillosa armonia enlaza las cosas entre si... extraigamos las formas de la naturaleza y
las almas de nuestra alma” Leonardo Da Vinci.

[i] de ahinacen!

Agradezco la informacion que me dio el musico argentino Adalberto Tortorella, amigo personal
de los SAKHAROFF.

Agradezco a Dora Kriner y Roberto Garcia Morillo por sus maravillosos escritos y a Fernando
Ermery critico.

Conferencia: Los Sakharoff - Clotilde y Alexander Sajaroff nacié en [Maritpol] Rusia, 26 de
mayo de 1886 Siena, Italia, 25 septiembre 1963, se fue

Clotilde Von Derp Berlin, 1895 - Roma 11 de enero 1974

Estamos en la primera mitad del siglo pasado (siglo 20?)

El telon se levanta anoche en el teatro Colon ante el susurro apremiante de unaviva curiosidad.
Predominaba entre el pablico abundante (numeroso?) el elemento artistico de la ciudad.
Vuillermoz

estaticas (comoenel final de la hoja 2) OJO!

Toda expresion espiritual y fuerza. 1. Poner casset: su trazo: Clotilde - luego Alexander.
DANZA. 1. Los movimientos que realizé en esta conferenciason a partir de las ideas de los
Sakaroff, de ninguna manera pretende sercomo ellas

Berubasat?

Schumam?

Hoja 4: sin musica hago pequefios movimientos sentada. Vaesto?

Ella... aun souplesse.

Hoja 5: ;lasitud? “extatica” (;estatica?)

Cada escaldn y lo hacia sin dudas (escrito [...]) (falta A o estaen azul? todo al final como 2?
Hoja 6 copio pég. 3? Alexander: contension? (contencion)

Hoja 7 danzala armazdn (el armazon) arrancinados? (enracinados) triunitario? (al final)
Hoja 8 nada estoy pasandola hasta propios trajes

Hoja 9 el comienzoy pag. 5 empieza interior (por un mensaje) André Levinson Fermin Favre
cencibilidad (sensibilidad

Hoja 10 al final Danza

Hoja 11 al comienzo (empiezapag. 6)

danza?

Hoja 12 nada

Hoja 13 nada

Hoja 14 al comienzo hablar, danza en miniatura contension (Sic.)

Hoja151...]
Hoja 16 al final desde isadora Duncan
Hoja 17 2° rengldn (creyendo crescendo?) Vuillermoz
Hoja 18 nadaelejida elegida?
Hoja 19 empiezapag. 9
= igual Danza
Hoja 20 al final
Hoja 21 nada
Hoja 22 al final Danza
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Hoja 23 empiezapag. 12
Hoja 24 al final Danza

285



BIBLIOGRAFIA

1. Primaria:

1.1. De Susana Thénon:

FONDO SUSANA THENON, del Archivo Instituto de Investigacion en Arte y Cultura
“Dr. Norberto Griffa”, Universidad Tres de Febrero, Buenos Aires, Argentina.
Donado por Maria Negroni, consultado en julio de 2016 y abril de 2017. Codigo
dereferencia: AR 032 I1AC 03.

THENON, Susana, Acerca de Iris Scaccheri, Buenos Aires, Ediciones Anzilotti, 1988.

---------------------- -, La morada imposible I, Buenos Aires, Ed. Corregidor, 2001.

---------------------- , La morada imposible Il, Buenos Aires, Ed. Corregidor, 2012.

1.2. De Iris Scaccheri:
SCACCHERI, Iris, Carmina Burana, [video inédito], s.f.
---------------------- -, “El hoyo”, en: Oye humanidad Il [video inédito], s.f. En: ALCALA,

Victoria [video oculto en Youtube] . Disponible en:
https://youtu.be/CgtZQ8YfyHO.
---------------------- -, “Carmina Burana”; “Oye humanidad Ill. La mufeca”; “Para

Gardel”; “La vida breve”, en: Veladas de Gala [video inédito], 1981. En:
ALCALA, Victoria [video oculto en Youtube] . Disponible en:
https://youtu.be/lytUCi8Udvo.

---------------------- -, en: Oye humanidad VI. Iris con los poetas [fragmento 21:40 —29:00],
1990. Extraido de: [097locos] (2013, octubre 31). Félix Luna, Ludovica Squirru e
Iris Sccacheri en Los 7 locos [archivo de video]. Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=Cm3c9c-uhQg. Consultado el 4/5/19.

---------------------- -, La gaucha [video inédito], 1992.

----------------------- , Conferencia a los Sakharoff, Palais de Glace, Buenos Aires 2000
[ALCALA, Victoria; BIONDI, Silvina, (mimeo), 10 de julio de 2017, Buenos Auires,
Argentina]. En: APENDICE, de la presente tesis.

----------------------- , Idilios, [video inédito], 2005. En: ALCALA, Victoria [video oculto en
Youtube] : Disponible  en: https://youtu.be/oDIbScLOt Q (parte 1)
https://youtu.be/FrniLekCnls (parte 2).

---------------------- -, Brindis a la danza, Buenos Aires, Leviatan, 2010.

286


https://youtu.be/CgtZQ8YfyHQ
https://youtu.be/IytUCi8Udvo
https://www.youtube.com/watch?v=Cm3c9c-uhQg
https://youtu.be/oDlbScL0t_Q
https://youtu.be/FrniLekCnIs

---------------------- -, Idilios I. Buenos Aires, Leviatan, 2013.

---------------------- -, Idilios II. Buenos Aires, Leviatan, 2014,

---------------------- -, [Alicia Terzian] (2014, julio 2). Alicia Terzian- Ballet Juana Reyna
De Castilla y Aragon, 1983 [Archivo de video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/channel/UCrBma4dg5xY d-xDDiXWR-4cg, consultado
el 06/05/17.

------------------------ , Iris recitando Idilios [formato mp3]. Buenos Aires, Argentina, s.f.

2. Secundaria:

2.1 Sobre Susana Thénon:

ALCALA, Victoria, Susana Thénon, loba esteparia, Grupo Editorial Sur, Buenos Aires,
2020.

---------------------- -, “El cuerpo materia multiple y discontinua en la poesia de Susana
Thénon”, en: Estudios de Teoria Literaria, ISSN 2313-9676, Universidad de Mar
del Plata, pp. 104-115, 2020.

---------------------- -, “Cuerpo vedado, espacios multiples. Una propuesta de lectura en
torno a la poesia de Susana Thénon”, en: CAMPORA ; Ma. Magdalena; PUPPO,
Lucia (comps.), Dinamicas del espacio: reflexiones desde América
Latina, Ciudad Auténoma deBuenos Aires, Educa, 2019.

---------------------- -, “Thénon buscando nuevas escrituras: el cuerpo, la danza, el
(des)amor”, ponencia presentadaen el VIII Ateneo del CILA, Universidad Catdlica
Argentina, Buenos Aires, 20109.

BARRENECHEA, Ana Maria, “El texto poético como parodia del discurso critico: los
ultimos poemas de Susana Thénon”, en: Dispositio. Vol. 12, No. 30/32,
Semiotic/philological perspectives, pp. 255-272, 1987. Published by: Center for
Latin American and Caribbean Studies, University of Michigan, Ann Arbor. En:
https://www.jstor.org/stable/41491320. Consultado el 3/5/19.

---------------------------------------- , “Metamorfosis de espacios, acontecimientos y sujetos
textuales en un poema de Susana Thénon”, en: AZAR, Inés (ed.), El puente de las
palabras: Homenaje a David Lagmanovich, Washington D.C., OEA, N° 50, 1994,

------------------------------------------ , “La documentacion marginal para distancias de
Susana Thénon”, en Filologia, XXVII, 1-2. Bs. As., Instituto de Filologia y
Literaturas Hispénicas “Dr. Amado Alonso”, UBA. pp. 75-90, 1994.

287


https://www.youtube.com/channel/UCrBma4g5xYd-xDDiXWR-4cg
https://www.jstor.org/publisher/lacsumich
https://www.jstor.org/publisher/lacsumich
https://www.jstor.org/stable/41491320

--------------------------------------- , “La poesia de Susana Thénon y su subversion del
canon”, en: JITRIK, Noé (comp.), Atipicos en la literatura latinoamericana,
Buenos Aires, Instituto de Literatura Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires, Vol. 2, 835-844, 1996.

---------------------------------------- , “Susana Thénon. Destruye y reconstruye su espacio y
su cuerpo poético”, en: Abyssinia. Revista de poesia y poética, Afio 1- N°1, 107-
114, 1999.

---------------------------------------- , “Edipo en la poesia de Susana Thénon”, en: Bulletin
Hispanique, Tomo 101, N°2, pp. 573-577, 1999. [en linea]:
https://www.persee.fr/doc/hispa_0007-4640 1999 num 101 2 5021.
Consultado el 3/5/19.

CABEZON CAMARA, Gabriela, “iHola Susana!”. En: Pagina 12, Buenos Aires,
Argentina, 2017. Disponible en: https://www.paginal2.com.ar/39964-hola-
susana. Consultado el 8/1/2020.

CIFUENTES-LOUAULT, Juana, “La poesia coreografica de Susana Thénon” (TOSTO,
German trad., 2016), ILCEA |[En linea], 2015. Recuperado de:
http://ilcea.revues.org/3577. Consultado el 02/03/18.

CORTES ROCCA, Paola “Ruedade mujeres. Acerca de Susana Thénon”, en: Cuadernos
LIRICO [En linea], 2013. Disponible en: http:/lirico.revues.org/1125. Consultado
el 01/05/19.

DI CIO, Mariana, “La cara deshecha en el vidrio cuarteado”. La identidad del sujeto

poético en Edad sin tregua de Susana Thénon, (ARANCET RUDA, Ma. Amelia,

dir.), Tesis de Licenciatura, Buenos Aires, Universidad Catdlica Argentina. 2003.
------------------------ , “La «quebrada geometria» de Edad sin tregua de Susana Thénon”,
en Espéculo. Revista de estudios literarios, Universidad Complutense de Madrid,
2004. Disponible en: https://biblioteca.org.ar/libros/151833.pdf. Recuperado el
6/7/2020.
---------------------- -, (2017, 7 de abril), Entrevista por Victoria Alcala [via mail], Buenos

Aires, Argentina.

FONDEBRIDER, Jorge. “Susana Thénon: Maquillando el caos”, en; Conversaciones con
la poesia argentina. Libros de Tierra Firme, 1995. (También incluido en
ROSENBERG, Mirta — BELLESSI, Diana. Diario de Poesia, Afio 3, N° 11,
verano 1988-1989. Bs. As.- Montevideo- Rosario. pp. 3-4)

288


https://www.persee.fr/doc/hispa_0007-4640_1999_num_101_2_5021
https://www.pagina12.com.ar/39964-hola-susana
https://www.pagina12.com.ar/39964-hola-susana
http://ilcea.revues.org/3577
http://lirico.revues.org/1125
https://biblioteca.org.ar/libros/151833.pdf

------------------------------ , “Entrevista a Juana Bignozzi. La ideologia es una forma de
eternidad”, en: Bitacora, ISSN 1688-0048, Montevideo, Uruguay [En linea], s.f.
Disponible en: http://www.bitacora.com.uy/auc.aspx?3205. Consultado el
20/9/18.

GENOVESE, Alicia, Leer poesia. Lo leve, lo grave, lo opaco, Fondo de Cultura

Econdmica, Buenos Aires, 2011.
GIGENA, Daniel, “Poeta feminista”, en Pagina 12, Buenos Aires, 2019. Disponible en:
https://www.paginal2.com.ar/205567-poeta-feminista. Consultado el 9/1/2020.
GRUPO DE INVVESTIGACION PALIMPSESTOS SOBRE EL ARCHIVO THENON
(dir.. NEGRONI, Maria) (12 de noviembre de 2020). “Susana Thénon: La

escritura como palimpsesto™ [conversatorio en vivo]. Universidad Nacional Tres

de Febrero, Buenos Auires, Argentina. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=9SxJQ43TR90. Consultado el 31/12/2020.
KERSMAN, Jorge (2019, 16 de septiembre), Entrevista por Victoria Alcala [por

teléfono], Buenos Aires, Argentina.

HETTMANN, Sandra. “Los foto-poemas de Susana Thénon” (AGUIRRE, Andrea, trad.)
en: Bilder Texte Bewegungen. Interdisziplinare Perspektiven auf Visualitat (n. de
tr.. Movimientos de imagenes y textos. Perspectivas interdisciplinarias sobre la
visualidad) Konigshause und Neumann, Alemania, 2016.

LYON LARRAIN, Maria Josefina, En el margen: Melancolia en la poesia de Susana
Thénon (ERRAZURIZ VIDAL, Ana Maria del Pilar, dir.), Tesis de Maestria,
Chile, Universidad de Chile, 2010. Disponible en:
http://repositorio.uchile.cl/bitstream/hanDe lugares.../2250/108622/En-el-

margen-Melancolia-en-la-poesia-de-Susana-

Thenon.pdf?sequence=4&isAllowed=y. Recuperado el 6/7/2020.
LUKIN, Liliana (2017, 26 de abril), Entrevista personal por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

MALLOL, Anahi, “Un habla extranjera”, en El poema y su doble, Buenos Aires, Simurg,
2003.

MANZANO, Inés, “Loba completa”, en La masmédula, septiembre-diciembre, 2010.
Disponible en: https://lamasmedula.com.ar/2020/09/25/loba-completa/.
Consultado el 19/10/2020.

MAZAR, Silvia (2019, 17 de diciembre) Entrevista personal por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

289


http://www.bitacora.com.uy/auc.aspx?3205
https://www.pagina12.com.ar/205567-poeta-feminista
https://www.youtube.com/watch?v=9SxJQ43TR90
http://repositorio.uchile.cl/bitstream/handle/2250/108622/En-el-margen-Melancolia-en-la-poesia-de-Susana-Thenon.pdf?sequence=4&isAllowed=y
http://repositorio.uchile.cl/bitstream/handle/2250/108622/En-el-margen-Melancolia-en-la-poesia-de-Susana-Thenon.pdf?sequence=4&isAllowed=y
http://repositorio.uchile.cl/bitstream/handle/2250/108622/En-el-margen-Melancolia-en-la-poesia-de-Susana-Thenon.pdf?sequence=4&isAllowed=y
https://lamasmedula.com.ar/2020/09/25/loba-completa/

MELCHIORRE, Valeria, Amelia Biagioni: la ex — centricidad como trayecto: poesia y
campo poético, poesia y multiplicidad: el camino hacia lo singular, Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, Corregidor, 2014.

MORRONE, Manuela, “Susana Thénon, una voz fuera del canon”, El hilo de la fabula,
ISSN 1667-7900, 224-235, 2017.

MOSCARDI, Matias, “Leer lo bailado: danza y literatura”, en Eterna Cadencia, 2018.

Disponible en: https://www.eternacadencia.com.ar/blog/ficcion/item/leer-lo-

bailado-danza-y-literatura.html. Recuperado el 9/7/2020.
NEGRONI, Maria (2016, 18 de octubre), Entrevista personal por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

PEREZMARTIN, Norma, “El humor en nuestras letras”, en: Escrito en América, Buenos
Aires, Corregidor, 1998.

POLLOCK, Griselda, Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historia del arte,
Buenos Aires, Fiordo Editorial, 2013.

REISZ DE RIVAROLA, Susana, “’Poesia y polifonia en Ova Completa de Susana
Thénon”, en: Filologia, Afio XXIII, 1, Universidad de Buenos Aires, 1988.
--------------------------------------- , “Hipoétesis sobre el tema. «Escritura femenina e

hispanidad», en: Tropelias: Revista de teoria de la literatura y literatura
comparada, ISSN 1132-2373, N° 1, pp. 199-213, 1990.
------------------------------------------- , “Quién habla en el poema... cuando escribe una

mujer?”, en Ciberletras: Revista de critica literaria y de cultura, ISSN-e 1523-

1720. N° 2, 2000. Disponible en:
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=275708. Recuperado el
29/7/2020.

-------------------------------------- , “De mujer a mujer. Fragmentos de un discurso amoroso
ginocéntrico”, en Arrabal, ISSN 1138-7459, N° 2-3, pp. 121-130, 2000.
Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=195924.
Recuperado el 29/7/2020.

ROMANO, Eduardo (2018, 28 de mayo), Entrevista personal por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

STRUCCHI, Emilce, “Susana Thénon: la dama de comarcas imposibles y claroscuros”,
2009. Disponible en: https://www.palabraspozo.com.ar/susana-thenon.html.
Recuperado el 6/7/2020.

290


https://www.eternacadencia.com.ar/blog/ficcion/item/leer-lo-bailado-danza-y-literatura.html
https://www.eternacadencia.com.ar/blog/ficcion/item/leer-lo-bailado-danza-y-literatura.html
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1456
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1456
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/206029
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=275708
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/19097
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/19097
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/19097
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=195924
https://www.palabraspozo.com.ar/susana-thenon.html

THENON, Luis (2019, 14 de septiembre), Entrevista por Victoria Alcala [via
skype], Buenos Aires, Argentina.

TREITEL, Renata (2016, 9 de diciembre), Entrevista por Victoria Alcala [via
mail], Buenos Aires, Argentina.

TROSKBERG, Julian, “Biografias de la literatura / Susana Thénon”. En: Canal
Encuentro, Buenos Aires, 2016. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=i3IXWKkN]ENc. Consultado el 20/9/18.

2.2 Sobre Iris Scaccheri:
ALCALA, Victoria, (2020, 12 de diciembre). “Scaccheri por Chillemi (y viceversa)”.
Conversatorio online con Aurelia Chillemi. El Sabato Espacio Cultual, Buenos

Aires, Argentina. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=kb5iYPAQIxY &t=24s.  Consultado el
31/12/2020.

------------------------- , Una bailarina de papel, [video oculto en Youtube], 2020.
Disponible en: https://youtu.be/QpvFVvFn7RP8.

------------------------- , “Iris Scaccheri, la fuerza de un nombre” [mimeo], en Publicacién
del Grupo de Estudios de Danzas Latinoamericanas y Argentinas, Instituto de
Historia del Arte Argentino y Latinoamericano, Universidad de Buenos Auires,
2020.

------------------------- , “Iris Scaccheri, la danza de las metaforas”, en Escena. Revista de
las artes, Vol. 79, N°1, Universidad Nacional de Costa Rica, 2019, pp. 5-24.

ALE, Ricardo (2017, 19 de mayo). Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires, Argentina.

ALZUGARAY, Melisa, “Un renombrar performativo que sacude la historia. Sobre
Bailarina de papel de Victoria Alcala”, en Revista LOIE, N°6, 2020. Disponible
en: https://loie.com.ar/loie-06/criticas/un-renombrar-performativo-que-sacude-
la-historia/. Recuperado el 18/7/2020.

AMESTOY, Julieta, “Un opusculo iridiscente. Sobre «Una bailarina de papel» de

Victoria Alcala”, en Revista Loie, 16 de diciembre de 2020. Disponible en:
https://loie.com.ar/articulos/criticas/un-opusculo-iridiscente/. ~ Recuperado el
10/1/2021.

291


https://www.youtube.com/watch?v=i3IxWkNjENc
https://www.youtube.com/watch?v=kb5iYPAq9xY&t=24s
https://youtu.be/QpvFvFn7RP8
https://loie.com.ar/loie-06/criticas/un-renombrar-performativo-que-sacude-la-historia/
https://loie.com.ar/loie-06/criticas/un-renombrar-performativo-que-sacude-la-historia/
https://loie.com.ar/articulos/criticas/un-opusculo-iridiscente/

ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes
periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacién del
Teatro Municipal General San Martin, 2016.

ARAIZ, Oscar (2017, 8 de diciembre). Entrevista por Victoria Alcala [via mail]. Buenos
Aires, Argentina.

AAVYV, Curriculum Vitae (cortesia de BANEGAS, Cristina, donado en 2017), s.f.

BANEGAS, Cristina (2017, 6 deabril). Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires, Argentina.

BARONE, Orlando, “Bailar para siempre”, en Clarin, Buenos Aires, 27 demayo de 1976.
Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS
SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires,
Centro de documentacion del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

BLANCO, Emiliano, “Bailarina de papel, Iris”, en Kiné. La revista de lo corporal, Afio
9, N° 142, junio/agosto, 2020. Disponible en: https://www.revistakine.com.ar/wp -
content/uploads/2020/06/Kine 142.pdf. Recuperado el 18/7/2020.

CALVO, Alberto, “Una bruja de pies alados”, en Revista Panorama, Buenos Aires, 21
de marzo de 1972. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

CAMPS, Pompeyo, “La Bruja de Iris Scaccheri, reivindica el arte-protesta con hondo

lenguaje”, en La Opinion, Buenos Aires, 1 de abril del972. Extraido de:
ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI.
[Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de
documentacioén del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

------------------------ , “Iris Scaccheri transfiere a la danza su verdad compulsiva”, en La
Opinion, Buenos Aires, 1976. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

CERVERA, Alejandro (coord.) (2017, 29 dejunio), Homenaje a Iris Scaccheri, [mimeo],
Centro Cultural Rojas, Buenos Aires, Argentina.

CHERTKOFF, Laura, “Reconstruccion de Iris Scaccheri, una bailarina de papel en tres

videopoemas”, en: La Nacion, 12 de junio de 2020. Disponible en:

292


https://www.revistakine.com.ar/wp-content/uploads/2020/06/Kine_142.pdf
https://www.revistakine.com.ar/wp-content/uploads/2020/06/Kine_142.pdf

https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/reconstruccion-iris-scaccheri-

bailarina-papel-tres-videopoemas-nid2378511. Recuperado el 18/6/2020.
CHILLEMI, Aurelia (2016, 18 de agosto), Entrevista personal por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

DI SANTO, Walter (2017, 8 de febrero), Entrevista personal por Victoria Alcala
[mimeo], Museo Beato Angelico, La Plata, Argentina.

DUBATTI, Jorge, “Manuel De falla e Iris Scaccheri en una pieza de lenguaje singular”,
en EIl cronista, Buenos Aires, 13 de marzo 1995. Extraido de: ARCHIVO.
DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes
periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacién del
Teatro Municipal General San Martin, 2016.

“El riesgo de la perfeccion”, en Panorama, Buenos Aires, 22 de junio de 1972. Extraido
de: ARCHIVO.DOCUMENTACIONPERIODISTICASOBRE IRISSCACCHERI.
[Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de
documentacion del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

FALCOFF, Laura, “«Una bailarina de papel»: Iris Scaccheri etérea”, en: Revista N
Escenarios, Clarin, 11 de diciembre, 2020. Disponible en:
https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/-bailarina-papel-iris-scaccheri-
eterea 0 8SsOc_hEx.html. Recuperado el 10/1/2021.

FUTORANSKY, Luisa (2016, 8y 10 de agosto), Entrevista por Victoria Alcala [via mail

y facebook], Buenos Aires, Argentina.

GSELL, Silvia, “Iris Scaccheri une genios en busca del genio propio” en La Nacidn,
Buenos Aires, 17 de noviembre de 1984. Extraido de: ARCHIVO.
DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes
periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del
Teatro Municipal General San Martin, 2016.

GUIDO, Raquel, “Iris Scaccheri: la danza”, en: Revista Kiné, Afio 6, N°30, Buenos Aires,
1996/1997.

---------------------- , “Iris Scaccheri cuenta su vida en una entrevista”’, en:
Revista Kiné, Afio 7, N°31, Buenos Aires, 1998.

“Iris, la unica”, en Tiempo Libre, s.l., abril de 1972. Extraido de: ARCHIVO.
DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes
periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del
Teatro Municipal General San Martin, 2016.

293


https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/reconstruccion-iris-scaccheri-bailarina-papel-tres-videopoemas-nid2378511
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/reconstruccion-iris-scaccheri-bailarina-papel-tres-videopoemas-nid2378511
https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/-bailarina-papel-iris-scaccheri-eterea_0_8Ss0c_hEx.html
https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/-bailarina-papel-iris-scaccheri-eterea_0_8Ss0c_hEx.html

“Iris Scaccheri o la danza que se transforma en poesia”, en: La razdn, s.l., 16 de
noviembre de 1984. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

ISSE MOY ANO, Marcelo “Iris Scaccheri”, en: La danza moderna argentina cuenta su
historia. Buenos Aires, Artesdel sur, 2006.

-------------------------------- , (2017, 16 de febrero), Entrevista personal por Victoria
Alcala [mimeo], Buenos Aires, Argentina.

MALINOW, Inés, “Iris Scaccheri”, en: Clarin, Buenos Aires, 27 de mayo de 1976.
Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS
SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires,
Centro de documentacion del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

MARTINO, Cristina, “Iris Scaccheri: soy loca”, en Siete dias ilustrados, Buenos Aires,
22 de marzo de 1978. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas

de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

M.N., “Alada Iris Scaccheri”, Pluma y pincel, s.l., 16 de agosto del976. Extraido de:
ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI.
[Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires, Centro de
documentacién del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

O.F., “Reapareci6 la bailarina Iris Scaccheri”, en: Diario La Prensa, Buenos Aires, 17 de
abril de 1972. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA
SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas de mano].
Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General San
Martin, 2016.

OSSONA, Paulina, “Iris Scaccheri” en: Destinos de un destino. La danza moderna
argentina por sus protagonistas, Chalassa Ediciones, Buenos Aires, 2003, pp.
191-193.

PAGANTI, Julio, “La danza como bisturi”, en: Revista Siete Dias, Buenos Aires, 28 de
noviembre de 1984. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas

294



de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

QUESADA, Rafael, “Decir y sentir con el movimiento”, en: El Litoral, Santa Fe, 30 de
mayo de 1976. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA
SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas de mano].
Buenos Aires, Centro de documentacién del Teatro Municipal General San
Martin, 2016.

SAAVEDRA, Maria Inés, “La fuerza de Iris Scaccheri.”, en: Cronista comercial, Buenos
Aires, 12 de abril de 1972. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

SCHVARTZ, Claudia (2017, 5 de mayo), Entrevista personal por Victoria Alcala
[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

SELIM, Sergio (2017, 21 de abril), Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires, Argentina.

---------------- - (2017, 19 de mayo), Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires Argentina.

---------------- - (2017, 23 de noviembre), Entrevista personal por Victoria Alcala
[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

------------------ (2020, marzo), Entrevista via whatsapp por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires Argentina.

---------------------- (2020, 4 de septiembre), Entrevista telefonica por Victoria Alcala

[mimeo], Buenos Aires Argentina.

TERZIAN, Alicia (2016, 24 de abril), Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
Buenos Aires, Argentina.

PACE, Mariana (2017, 22 de febrero), Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo],
La Plata, Argentina.

------------------ (2017, 22 deabril), Entrevista personal por Victoria Alcala [mimeo], La
Plata, Argentina.

PELICORI, Ingrid (2017, 29 de marzo), Entrevista personal por Victoria Alcala
[mimeo], Buenos Aires, Argentina.

S.G., “Scaccheri: volver y bailar”, en: Revista Somos, Buenos Aires, 10 de noviembre de
1978. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION PERIODISTICA SOBRE

295



IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas de mano]. Buenos Aires,
Centro de documentacion del Teatro Municipal General San Martin, 2016.

VENTURA, Any, “Puede engafiar a la historia”, en: Revista La Nacion, 28 de diciembre
de 1982, Buenos Aires. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

---------------------- , “Bailar es un estado de gracia”, en: Revista Clarin, Buenos Aires, 6
de diciembre de 1987. Extraido de: ARCHIVO. DOCUMENTACION
PERIODISTICA SOBRE IRIS SCACCHERI. [Recortes periodisticos y programas
de mano]. Buenos Aires, Centro de documentacion del Teatro Municipal General
San Martin, 2016.

VIGNOLO, Maria Alejandra, “Iris Scaccheri y la condicion de lo aurético en la danza”,
en: Actas del Il Congreso Internacional Artes en Cruce: bicentenarios
latinoamericanos y globalizacion, Buenos Aires, pp.1-12, 2010.

---------------------------------- , “Iris Scaccheri y el color”, en: Jornada Nacional del Color
en las Artes 2012: cuaderno de resimenes (GIGLIO, Ma. Paula edit.), Mar del
Plata, Universidad Nacional de Mar del Plata, 2012.

------------------------------ , “Reflexiones sobre el vinculo danza — poesia en la obra de
Iris Scaccheri”, en: Actas de las IV Jornadas Nacionales de Investigacion y
Critica Teatral / Carlos Fos; (BROWNELL, Pamela coord..; DIZ, Ma. Luiza
[et.al.] edit.), Buenos Aires, AINCRIT Ediciones, 2013.

-------------------------------- , “Potencia poética/ Danza y traduccion. La emergencia del
«solo» de danza”, en: MUSCHIETTI, Delfina (comp.), Traducir poesia: mapa
ritmico, partitura y plataforma flotante (CARESANI, Rodrigo [et.al.] dir.).
Ciudad Auténomade Buenos Aires, Paradiso, 2014.

------------------------------ , “Iris Scaccheri, icono de la libertad en tiempos sombrios”
(mimeo), en: Xl Jornadas de Investigacion en Danza, Universidad Nacional de
las Artes, Buenos Aires, 2018.

3. Teorias de la enunciacién y estudios sobre poesia:

AAVV, Torras, Meri [et al.], ElI poder del cuerpo. Antologia de poesia femenina

contemporénea. Castalia, Madrid, 2009.

296



BAJARLIA, Juan Jacobo, Alejandra Pizarnik. Anatomia de un recuerdo, Buenos Aires,
Almagesto, 1998.

BAYLEY, Edgar, "Realidad internay funcion de la poesia”, en: Obras. (SALTZMANN,
Julia edit.), Buenos Aires, Grijalba, pp. 615-638, 1952.

BENVENISTE, Emile, Problemas de lingiiistica general, Buenos Aires, Siglo Veintiuno
Editores, 1980.

BIGNOZZI, Juana, “La poesia acompafia a otros, no a quien la escribe”, en: Eterna
Cadencia, 2014. Disponible en:
https://www.eternacadencia.com.ar/blog/contenid os-
originales/entrevistas/item/38645.html. Consultado el 16/7/2020.

CRESPO MASSIEU, Antonio, “La poesia y los margenes”, en: Viento Sur, N° 91, abril

de 2007, Madrid, 2007.

COMBE, Dominique, “La referencia desdoblada el sujeto lirico entre la ficcion y la

autobiografia”, en: Teorias sobre la lirica (MAYORAL, José Antonio, coord.).
Madrid, Arco Libros, 1996.
CRISORIO, Bruno; STRACCALLI, Eugenia (coord.), Atlas de la poesia argentina, La
Plata, Universidad de La Plata, 2017.
DORRA, Ratl, “El sujeto como agonia”, en: Topicos del Seminario, N°2, julio-diciembre
99. México: Benemeérita Universidad Autonoma de Puebla, pp. 83-104, 1999.
---------------------- -, “Para el elogio de la poesia” [version mimeo, posteriormente
publicada como ““;Para qué poemas?”, en su Con el afan de la pagina. Cdrdoba,
Alcion. pp. 67-77], 2003.
---------------------- , “(Para qué poemas?”, en: Graffylia: Revista de la Facultad de
Filosofia y Letras, N°3. México: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla,
pp. 121-128, 2004.
DUCROT, Oswald, El decir y lo dicho: polifonia de la enunciacion, Barcelona, Paidds,
1984.
FERNANDEZ MALLO, Agustin, Postpoesia: hacia un nuevo paradigma, Buenos Aires,
Anagrama, 2009.
FILINICH, Maria Isabel, “Presentacion”, en: Topicos del seminario, N°2, julio-diciembre
99, México, Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, pp.5-8, 1999.
GIL, Antonio, “Autobiografia y metapoesia: el autor que vive en el poema”, en:
CASTILLO ROMERA, Jos¢ y GUTIERREZ CARBAJO, Francisco (edits.),
Poesia historica y (autobiografica) (1975-1999), Madrid, Visor, 2000.

297


https://www.eternacadencia.com.ar/blog/contenidos-originales/entrevistas/item/38645.html
https://www.eternacadencia.com.ar/blog/contenidos-originales/entrevistas/item/38645.html

HAMBURGER, Kate, “El género lirico”, en: La légica de la literatura, Madrid, Visor
Libros, 1995 pp. 157-195.
JITRIK, No¢é, “Poesia, poema, poética. ;Es un discurso el discurso poético?”, en:
Conocimiento, retdrica, procesos, campos discursivos, Buenos Aires, Eudeba, pp.
49-66, 2008.
JUARROZ, Roberto, Poesia y creacién. Dialogos con Guillermo Boido, Buenos Aires,
Ediciones Carlos Lohlé, 1980.
KERBRAT-ORECCHIONI, Catherine, La connotacion, Buenos Aires, Libreria
Hachette, 1983.

-------------------------------------------------- , Enunciacion: de la subjetividad en el
lenguaje, Buenos Aires, Edicial, 1997.

KRISTEVA, Julia, Semiotiké 1: investigaciones para un semanalisis, Madrid, Editorial
Fundamentos, 1978.

LE GUERN, Michel, La metéfora y la metonimia, Madrid, Ediciones Céatedra, 1978.

MALLOL, Anahi, El poema y su doble, Buenos Aires, Simurg, 2003.

MAILLARD, Chantall, “Pequena zoologia poematica” (version digital), extraida de:

https://es.scribd.com/document/190955900/Pequena-Zoologia-Poematica-Chantal-
Maillard, 2013.

--------------------------- , “Escribir”, en: Educacao Porto Alegre/RS, Afio XXX, N° 2, pp.
377-393, mayo/agosto, 2007. Disponible en:
file:///C:/Users/victoria/Downloads/564-Text0%20d 0%20artigo-2046-2-10-
20110602.pdf. Consultado el 19/10/2020.

MASIELLO, Francine, EIl cuerpo de la voz: poesia, ética, cultura, Rosario, Beatriz
Viterbo Editora, 2013.

MESCHONNIC, Henri, Manifiesto a favor del ritmo (trad., sel. BURTON, Gerardo).
Disponible  en:  https://circulodepoesia.com/2020/03/manifiesto-a-favor-del-

ritmo-poetica-de-henri-meschonnic/. Recuperado el 18/6/2020.

---------------------------- -, La poética como critica del sentido, Buenos Aires, Marmol
Izquierdo Editores, 2007.

MOLLOQY, Silvia, Acto de presencia. La escritura autobiografica en América, México
D.F., Fondo de Cultura Econdémica, 2001.

MONTALBETTI, Mario, “jSalvemos el poema!”, en Carcaj: flechas de sentido,

12.X11.2018. Disponible en: http:/ www.carcaj.cl/salvemos-el-poema-una-

conversacion-con-mario-montalbetti/. Recuperado el 2/7/2020.

298


https://es.scribd.com/document/190955900/Pequena-Zoologia-Poematica-Chantal-Maillard
https://es.scribd.com/document/190955900/Pequena-Zoologia-Poematica-Chantal-Maillard
about:blank
about:blank
https://circulodepoesia.com/2020/03/manifiesto-a-favor-del-ritmo-poetica-de-henri-meschonnic/
https://circulodepoesia.com/2020/03/manifiesto-a-favor-del-ritmo-poetica-de-henri-meschonnic/
http://www.carcaj.cl/salvemos-el-poema-una-conversacion-con-mario-montalbetti/
http://www.carcaj.cl/salvemos-el-poema-una-conversacion-con-mario-montalbetti/

------------------------------- , “Lo que mas me interesa es cOmo el poema produce
pensamiento”, en: Jampster, 13.X1.2018. Disponible en:

https://jampster.cl/2018/11/13/entrevista-a-mario-montalbetti-lo-que-mas-me-

interesa-es-como-el-poema-produce-pensamiento-como-el-poema-es-una-forma-

de-pensar/. Recuperado el 2/7/2020.

MONTELEONE, Jorge, El fantasma de un nombre. Rosario, Nube Negra ediciones,
2016.

MOURE, Clelia, “La condicion del sujeto poético penetra los géneros”, en: Cuadernos
del CILHA, Vol. 14, N° 19, pp. 136-152, Universidad Nacional de Cuyo,
Mendoza, Argentina, 2013.

MUSCHIETTI, Delfina, “El sujeto como cuerpo en dos poetas de vanguardia, en:
Filologia, Afio XXII1, 1, Universidad de Buenos Aires, 1988.

---------------------------- -, Traducir poesia: mapa ritmico, partitura y plataforma flotante.
Buenos Aires, Paradiso, 2014,

KRISTEVA, Julia, “El tema en cuestion: ¢l lenguaje poético”, en: C. Lévi-Strauss.
Seminario: La identidad. Barcelona, Petrel, 1981.

OUELLET, Pierre, “Topos, ethos, eikon. Geopolitica de la imagen.”, en: Topicos del
seminario N°2, julio-diciembre 99, México: Benemérita Universidad Autonoma
de Puebla, pp.83-100, 2003.

PESSOA, Fernando, Plural de nadie, Buenos Aires, Interzona editora, 2013.

PINA, Cristina, “Estudio Preliminar”, en: Poesia argentina de fin de siglo, Vinciguerra,
Buenos Aires, 1996.

PRIETO, Julio, “La ceguera del poema: una lectura de Mario Montalbetti”, en: Theory
Now 2.2, [ISSN 2605-2822, 2019, pp. 42-68. Disponible en:
https://revistaseug.ugr.es/index.php/TNJ/article/viewFile/9588/pdf. Recuperado
el 2/7/2020.

RETAMASO, Roberto, “Ubicuidad y situacion de lo poético” [En linea] Recuperado de:

https://litarg.net/para-pensar-la-poesia/. Consultado el 02/03/18, s.f.
REISZ DE RIVAROLA, Susana, “;Quién habla en el poema... cuando escribe una

mujer?”, en: Ciberletras: Revista de critica literaria y de cultura, ISSN-e 1523-
1720, N° 2, 2000.

RODRIGUEZ, Blanca Alberta, “El cuerpo de la escritura. Una mirada a la obra de Gloria
Gervitz”, en: Topicos del Seminario, N°16, julio-diciembre, México, Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla, pp. 93-117, 2006.

299


https://jampster.cl/2018/11/13/entrevista-a-mario-montalbetti-lo-que-mas-me-interesa-es-como-el-poema-produce-pensamiento-como-el-poema-es-una-forma-de-pensar/
https://jampster.cl/2018/11/13/entrevista-a-mario-montalbetti-lo-que-mas-me-interesa-es-como-el-poema-produce-pensamiento-como-el-poema-es-una-forma-de-pensar/
https://jampster.cl/2018/11/13/entrevista-a-mario-montalbetti-lo-que-mas-me-interesa-es-como-el-poema-produce-pensamiento-como-el-poema-es-una-forma-de-pensar/
https://revistaseug.ugr.es/index.php/TNJ/article/viewFile/9588/pdf
https://litarg.net/para-pensar-la-poesia/
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=2073

RUIZMORENO, Luisa, “Procesos de perceptivizacion”, en: Topicos del seminario, N°2,
julio-diciembre 99, México, Benemerita Universidad Autonoma de Puebla, pp. 9-
30, 1999.

SCARANQO, Laura, Los lugares de la voz. Protocolos de la enunciacion literaria, Mar
del Plata, Editorial Melusina, 2000.

---------------------- -, Palabras en el cuerpo. Literatura y experiencia. Buenos Aires,
Biblos, 2007.

------------------------ , Vidas en verso: autoficciones poéticas, Santa Fe, Ediciones UNL,
2014.

TEITELBOIM, Claudio; VALDIVIESO, Jaime, “Poesia, lenguaje, universo”, en:
Estudios Publicos, 52, Centro de Estudios Cientificos de Chile, Santiago de Chile,
1993.

VALENZUELA, Luisa, “Escribir con el cuerpo”, en: Peligrosas palabras, México,
Oceanico, 2002.

3. Teorias semiodticas y estudios literarios en general:

ABRAMS, Meyer, El espejo y la lampara: teoria romantica y tradicion critica acerca
del hecho literario, Buenos Aires, Nova, 1962.

AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel de, Teoria de la literatura, Madrid, Gredos, 2005.

AIRA, César, “Arlt”, en: Paradoxa, N° 7, Rosario, 1993.

BARTHES, Roland, El placer del texto y leccion inaugural (ROSA Nicolas; TERAN
Oscar, trad.) [En linea] Editor digital Titivillus. Disponible en:
https://www.academia.edu/5875466/El placer del texto Roland Barthes.
Consultado el 21/4/19, 1982.

------------------------- , El grano de la voz. México, Siglo XXI, 1985.

------------------------ , Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos, voces. Barcelona, Paidos,

------------------------ , La camara lucida. Notas sobre la fotografia, Barcelona, Paidos,

------------------------ , Fragmentos de un discurso amoroso. Madrid, Siglo XXI, 1993.

------------------------ , Elgrado cero de la escritura. Seguido de nuevos ensayos criticos,
Madrid, Siglo XXI Editores, 1997.

BORDELOIS, Ivonne, La palabra amenazada, Buenos Aires, Libros del Zorzal, 2005.

CALVINO, Italo, Por qué leer a los clasicos, Barcelona, Tusquets, 1993.

300


https://www.academia.edu/5875466/El_placer_del_texto_Roland_Barthes
https://www.academia.edu/5875466/El_placer_del_texto_Roland_Barthes
https://www.academia.edu/5875466/El_placer_del_texto_Roland_Barthes
https://www.academia.edu/5875466/El_placer_del_texto_Roland_Barthes

CALSAMIGLIATUSON, Helena, Las cosas del decir. Manual de analisis del discurso.
Barcelona, Editorial Ariel, 2001.
CAMPORA, Magdalena; PUPPO, Lucia, “Presentacion”, en Dinamicas del Espacio:
reflexiones desde América Latina (libro digital), Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, Educa, 2019, pp. 15-17.
CIXQOUX, Hélene, Larisa de la medusa, Barcelona, Anthropos Editorial, 2001.
--------------------- , Lallegada a la escritura, Buenos Aires, Amorrortu, 2006.
CUBAS, Romhi (2019) “La literatura no tan erotica de Anais Nain”. En:
https://theobjective.com/further/literatura-erotica-anais-nin/ Consulta
efectuadael 4/12/2019.
DONDIS, Donis, La sintaxis de la imagen. Introduccion al alfabeto visual, Barcelona,
Editorial Gustavo Gilli, 1976.

DORRA, Radul, Lacasa y el caracol: para una semiotica del cuerpo. Puebla, Benemérita
Universidad Autonoma de Puebla, 2005.

DE LLANO, Aymara (comp.), Literatura y derivas semidticas, EUDEM, Mar del Plata,
2020.

GARCIA BERRIO, Antonio, Teoria de la literatura (La construccion del lenguaje
poético), Madrid, Cétedra, 1989.

----------------------------------------- , “Joan Mir6: texto plastico y metafora del lenguaje”,
en: Cuadernos Hispanoamericanos, N° 369 (marzo 1981), pp. 435-465,
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, Alicante, 2016.

GENETTE, Gérard, Palimpsestos: la literatura en segundo grado, Madrid, Taurus, 1982.

GREIMAS, Algirdas-Julien; FONTANILLE, Jacques, Semidtica de las pasiones. De los
estados de las cosas a los estados de animo, México, Siglo XXI, 1994.

GRUPO M, Retorica general. Barcelona, Paido6s, 1987.

JAKOBSON, Roman, Ensayos de linglistica general, Barcelona, Seix Barral, 1981.

JITRIK, Noé, Conocimiento, retdrica, procesos. Campos discursivos, Buenos Aires,
2008.

---------------- -, Fantasmas semioticos concentrados, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2007.

---------------- -, Atipicos en la literatura latinoamericana, Buenos Aires, Universidad de
Buenos Aires, 1996.

MARIDEI, Guadalupe; PANESI, Jorge, “Periodizaciones de la literatura argentina post-

dictadura y concepciones de la historicidad”, en: VII Congreso Internacional

301


https://theobjective.com/further/literatura-erotica-anais-nin/

Orbis Tertius de Teoria y Critica Literaria (version digital). Disponible en:
http://sedici.unlp.edu.ar/hanDe lugares.../10915/17458. Recuperado el 25/6/18,
2009.

--------------------------- , “Disparar contra el canon: la literatura escrita por mujeres en las

nuevas historias de la literatura argentina”, en: Cuadernos del Sur Letras, N° 42,
pp. 155-178, 2012.

---------------------------- , “Periodizaciones en transito: vinculos entre serie literaria y serie
historica en la Historia critica de la literatura argentina”, en: Filologia, N° XLVI,
ISSN 2422-6009 (en linea), pp. 107-124, 2014.

MUSITANO, Julia. (2010). “Autoficcion: ;género literario o estrategia de
autofiguracion?”, en: Boletin/15, Rosario: Centro de Estudios de Teoria y Critica
literaria, Universidad Nacional de Rosario, Facultad de Humanidadesy Artes.

OSTROV, Andrea, El género al bies. Cuerpo, género y escritura en cinco narradoras
latinoamericanas, Alcion editora, Cordoba, 2008.

PAZ, Octavio, “Fragmentos de wun discurso  erdtico”, 1974.  En:

http://www.elpsicoanalitico.com.ar/num6/erotismo-octavio-paz-

fragmentos-de-un-discurso-erotico.php. Consulta efectuada el 4/12/2019.

PAVIS, Patrice, “El lenguaje no verbal del cuerpo”, en: El andlisis de los espectaculos:
teatro, mimo, danza, cine, Barcelona, Paid0s, 2000.

RICHARD, Nelly, “; Tiene sexo la escritura?”’, en: Masculino/Femenino: practicas de la
diferencia y cultura democratica, Francisco Zegers Editor, Chile, 1993.

ZECCHETO, Victorino, La danza de los signos. Nociones de semiética general, Quito,
Ecuador, Ediciones Abya-Yala, 2002.

4. Estudios sobre danzas:

ALCALA, Victoria, “Danza, habitar los cuerpos”, en Arteterapia. Proceso creativo y
transformacion, 1SSN, 2618-1908, N° 6, diciembre 2019, pp. 20-23. Disponible
en: https://arteterapiarevista.com.ar/wp-content/uploads/2019/12/arteterapia-
web.pdf. Consultado el 31/212/2020.

ADAME, Alejandra [et al.] Encuentro Internacional de Investigacion de la Danza 2008,
Meéxico, D.F., CONACULTA/INBA/Cenidi Danza, 20009.

302


http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/17458
http://www.elpsicoanalitico.com.ar/num6/erotismo-octavio-paz-fragmentos-de-un-discurso-erotico.php.%20Consulta%20efectuada%20el%204/12/2019
http://www.elpsicoanalitico.com.ar/num6/erotismo-octavio-paz-fragmentos-de-un-discurso-erotico.php.%20Consulta%20efectuada%20el%204/12/2019
https://arteterapiarevista.com.ar/wp-content/uploads/2019/12/arteterapia-web.pdf
https://arteterapiarevista.com.ar/wp-content/uploads/2019/12/arteterapia-web.pdf

AVILA AGUILAR, M (2013). “Danza y dramaturgia. Sin dramaturgia nada se sostiene”,
en: Escena. Revista de las artes, Vol. 72, N°1, ISSN: 2215-4906, Universidad de
Costa Rica. Disponible en:
https://revistas.ucr.ac.cr/index.php/escena/article/view/14459/13752.
Recuperado el 1/9/18.

BADIOU, Alain (s.f.). “La danza como metafora del pensamiento” [En linea]. Disponible
en: https://www.mxfractal.org/RevistaFractal50AlainBadiou.html. Consultado el
2/4/19.

BAZ, Margarita, Metaforas del cuerpo. Un estudio sobre la mujer y la danza, México,
PUEG/UNAM, Porrtay UAM Xochimilco, 1996.

BIDAUT DE LA CALLE, Sophie, Nellie Campobello: Una escritura salida del cuerpo,
México, D.F., CONACULTA, INBA, Cenidi Danza, 2013.

CADUS, Eugenia, “Palabras preliminares” [Texto inédito]. Instituto de Historia del Arte

Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz” (IHAAL)de la Facultad de Filosofia
y Letras (FFyL) de la Universidad de Buenos Aires (UBA), 2020.
--------------------------- , “Narrativas dominantes y violencia epistémica en Ila
historiografia de las danzas argentinas: posibilidades de desobediencia”, en:
Intersticios, Universidad Nacional de Cordoba, Argentina. Recuperado de:

http://revistas.unc.edu.ar/index.php/intersticios/index, 2019.

------------------------- ; DORIN, Patricia, “Archivo Fumagalli: cuestiones para abordar el
documento de danza”, ponencia presentada en las 1V Jornadas Nacionales de
Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT) Feria Internacional del Libro, Centro
Cultural de la Cooperacion, Bs.As., mayo de 2012.

CITRO, Silvia, Cuerpos en movimiento. Antropologia de y desde las danzas, Buenos
Aires, Biblos, 2012.

CONSEJO ARGENTINO DE LA DANZA, “Galeria de celebridades. Miriam Winslow,
Cecilia Ingenieros, Dore Hoyer”, 2020. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=8Wfbw8Y gSwE. Consultado el 8/1/20214.
COOPER ALBRIGHT, Ann, Traces of light. Absence and Presence in the Work

of Loie Fuller. MidDe lugares...town, Connecticut, Wesleyan, 2007.

----------------------------------- , “Tocando la historia”, en: Pensar con la danza. (edit.:
Carlos Eduardo Sanabria, Bohorquez, Ana Carolina Avila Pérez; José Antonio

Séanchez... [et al.]). — Bogota: Ministerio de Cultura de Colombia, Universidad de

303


https://revistas.ucr.ac.cr/index.php/escena/article/view/14459/13752
https://www.mxfractal.org/RevistaFractal50AlainBadiou.html.
http://revistas.unc.edu.ar/index.php/intersticios/index
https://www.youtube.com/watch?v=8Wfbw8YqSwE

Bogota Jorge Tadeo Lozano, Facultad de Ciencias Sociales, Departamento de
Humanidades 2014, pp.33-40, 2014.

DORIN, Patricia, “Filiaciones y derivaciones deuna danzade expresion en la Argentina”,
en: Actas del IX Congreso Argentino, La Plata, Universidad Nacional de la Plata,
pp.1-10, 2011.

DORIN, Patricia, “Cuerpo, Gesto y Expresion en la ausdruckstanx de Mary Wigman”
[tesis de licenciatura], SEU, Universidad Nacional de las Artes, 2015.

FOSTER, Susan, “Coreografiar la historia”, en: Naveran, Ecija (edit). Lecturas sobre
danzay coreografia. Madrid, Artea Editorial, 2013.

GIGENA, Maria Marta, “Danza, lenguaje y texto: algunas perspectivas”. En
Movimiento.org., 2004 Disponible en:

http://www.movimiento.org/profiles/blogs/danza-lenguaje-y-texto-algunas
Consultado 30/5/15

--------------------------------- , “Promesa deotros cuerpos. Tema y variaciones para la danza
presente”, en: Figuraciones, N°4 (La muerte de las vanguardias), IUNA, Buenos
Aires, 2008. Disponible en
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?id a=68&idn=
4&arch=1#texto. Consultado 30/5/15.

-------------------------------- ; TAMBUTTI, Susana, “Memorias del presente, ficciones del

pasado”, en Historiografia de danca: teorias e métodos, San Pablo, Annablume.
Disponible en:
file:///C:/Users/victoria/Downloads/Gigena,%20M.%20 M., %20 Tambutti,%20S.
2017%20Memorias%20del%20presente,%20ficciones%20del%20pasad0.%20E
n%20Historiografia%20da%20dan%C3%A 7a%20teorias%20e%20m%C3%A9t

odos.pdf. Recuperado el 10/1/2021.

GREINER, Christine, “Investigar la danza en estado salvaje”, en: Naveran, Ecija (edit).
Lecturas sobre danza y coreografia, Madrid, Artea Editorial, 2013.

GIGENA, Maria Marta, “Promesa de otros cuerpos. Tema Yy variaciones para la danza
presente”, en: Figuraciones, N°4 (La muerte de las vanguardias), IUNA, Buenos
Aiires. Disponible en
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?ida=68&idn=
4&arch=1#texto. Consultado 30/5/15, 2008.

HUMPHREY, Doris, El arte de crear danzas, Buenos Aires, Editorial Universitaria de
Buenos Aires, 1965.

304


http://www.movimiento.org/profiles/blogs/danza-lenguaje-y-texto-algunas
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?ida=68&idn=4&arch=1#texto
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?ida=68&idn=4&arch=1#texto
about:blank
about:blank
about:blank
about:blank
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?ida=68&idn=4&arch=1#texto
http://www.revistafiguraciones.com.ar/numeroactual/articulo.php?ida=68&idn=4&arch=1#texto

ISSE MOYANO, Marcelo, La danza en el marco del arte moderno/ contemporaneo.
Buenos Aires, Instituto Universitario Nacional del Arte, 2013.

KALMAR, Deborah, Qué es la Expresion Corporal, Buenos Aires, Lumen, 2005.

KRINER, Dora, GARCIA MORILLO, Roberto, Estudios sobre danzas. Buenos Aires,
Ediciones Centurion, 1948.

LANGER, Susanne, “La Danza”, en: Antologia. Textos de Estética e Historia del Arte
(comp. Adolfo Sanchez Vazquez), México, Universidad Autonoma de México,
1978.

LOVE, Paul, Terminologia de la danza moderna (NOGUES ACUNA, Pastora Sofia,
trad.), New York, Kamin Dance Publishers, 1953.

MALINOW, Inés, “Clotilde y Alejandro Sakharoff”, en: Desarrollo del ballet en
Argentina. Platea sentimental, Buenos Aires, Argentina, Ediciones Culturales
Argentinas, Ministerio de Educacion y Justicia, Direccion General de Cultura,
1962, pp. 67-68.

MC. FEE, Graham, Entendiendo la danza (TAMBUTTI, Susana trad.), Routledge,
Londres, 1992.

NAVERAN, Isabel de, ECIJA, Amparo, Lecturas sobre danza y coreografia, Madrid,
Artea Editorial, 2013.

OSSONA, Paulina, Destinos de un destino. La danza moderna argentina por sus

protagonistas, Chélassa Ediciones, Buenos Aires, 2003.

SAKHAROFF, Alejandro, Reflexiones sobre la danza y la musica, Buenos Aires, Emecé
Editores, 1949.

SANCHEZ, José, Lecturas sobre danza y coreografia (edit.. Amparo Ecija, Isabel de
Naveran), Madrid, Artea Editoria, 2013.

STOKOE, Patricia; Sirkin, Alicia, EI proceso de creacién en arte,Buenos Aires,
Almagesto, 1994.

SZUCHMACHER, Rubén, Archivo Itelman, Buenos Aires, Eudeba, 2002.

TAMBUTTI, Susana, [et al.], Creacion coreografica, Buenos Aires, Eudeba, 2009.

------------------------- -, “La danza entre el espiritualismo y el modernismo”, en: Teoria
General de la Danza, Universidad de Buenos Aires. [Apuntes teoricos en linea].
Disponible en: https://es.scribd.com/document/230761403/Teorico-Modulo-I | -
UBA-2009-Susana-Tambutti, 2009.

--------------------------- , “Mas alla de la mimesis y el expresionismo” en: Blog Teatro y

Cultura, La Plata, 2009. Disponible en:

305


https://es.scribd.com/document/230761403/Teorico-Modulo-II-UBA-2009-Susana-Tambutti
https://es.scribd.com/document/230761403/Teorico-Modulo-II-UBA-2009-Susana-Tambutti

http://blogteatrolaplata.blogspot.com.ar/2009/07/mas-alla-de-la-mimesis-y-
del.html. Consultado 11/6/16.

---------------------------- , “Hacia un proceso de hibridacion fértil. La danza escénica en
Argentina.”, en: El apuntador, 2015. Disponible en:
http://www.movimiento.org/profiles/blogs/danza-lenguaje-y-texto-algunas.
Consultado 11/6/16.

--------------------------- , “Historia de la danza Argentina” [cronograma de cétedra],
Departamento de Artes del movimiento, Universidad Nacional delas Artes, 2019.
Disponible en:
https://mega.nz/folder/uiQ CESrl#tuiwVEx _zbgaMwOEew4cpg/folder/mgwECQ
RS. Recuperado el 10/1/2021.

------------------------- -, “Listado de Archivos, Bibliotecas, Hemerotecas” [ficha de
catedra], Departamento de Artes del movimiento, Universidad Nacional de las
Aurtes, 2019. Disponible en: en:
https://mega.nz/folder/uiQ CESrl#tuiwVEXx zbgaMwOEew4cpg/folder/mgwECQ
RS. Recuperado el 10/1/2021.

VALERY, Paul, El alma y la danza, Buenos Aires, Losada, 1958.

VIGNOLO, Maria Alejandra, “La danza y la imagen moderna del cuerpo. Un estudio
sobre la conformacion del baile solista en Alemania”, en: Hyperborea
Revista de ensayo y creacion 2, 2019, p. 85-105. Disponible

en: http://www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-danza-y-la-imagen-

moderna-del-cuerpo-134. Recuperado el 18/6/2020.

WIGMAN, Mary, El lenguaje de la danza, Barcelona, Ediciones del Aguazul, 2002.

5. Teorias de las artes:

BENJAMIN, Walter, La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica, D.F.,
Meéxico, Editorial Itaca, 2003.

GARRAMUNO, Florencia, Mundos en comin. Ensayos sobre la inespecificidad en el
arte, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2015.

GLUZMAN, Georgina, “El canon accidental. Mujeres artistas en Argentina (1890-
1950)”, 2021, en:
https://www.artehispano.com.ar/El canon accidental Mujeres artistas en Arge
ntina.html. Recuperado el 22/4/21.

306


http://blogteatrolaplata.blogspot.com.ar/2009/07/mas-alla-de-la-mimesis-y-del.html
http://blogteatrolaplata.blogspot.com.ar/2009/07/mas-alla-de-la-mimesis-y-del.html
http://www.movimiento.org/profiles/blogs/danza-lenguaje-y-texto-algunas
https://mega.nz/folder/uiQCESrI#tuiwVEx_zbgaMw0Eew4cpg/folder/mqwECQRS
https://mega.nz/folder/uiQCESrI#tuiwVEx_zbgaMw0Eew4cpg/folder/mqwECQRS
https://mega.nz/folder/uiQCESrI#tuiwVEx_zbgaMw0Eew4cpg/folder/mqwECQRS
https://mega.nz/folder/uiQCESrI#tuiwVEx_zbgaMw0Eew4cpg/folder/mqwECQRS
file:///C:/Users/victoria/Desktop/Mis%20documentos/TESIS%20DOCTORAL%20FINAL/ http:/www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-danza-y-la-imagen-moderna-del-cuerpo-134
file:///C:/Users/victoria/Desktop/Mis%20documentos/TESIS%20DOCTORAL%20FINAL/ http:/www.hyperborea-labtis.org/es/paper/la-danza-y-la-imagen-moderna-del-cuerpo-134
https://www.artehispano.com.ar/El_canon_accidental_Mujeres_artistas_en_Argentina.html
https://www.artehispano.com.ar/El_canon_accidental_Mujeres_artistas_en_Argentina.html

POLLOCK, Griselda, Vision y diferencia. Feminismo, femenidad e historias del arte.
Fiordo, Buenos Aires, 1988.

LLOMPART, Paula; ZELIS, Oscar, “Valor y eficacia de los talleres artisticos
en escuelas de educacion especial y dispositivos terapéuticos”, en EDUPSI.
Disponible en https://www.edupsi.com/talleres/clase2.html. Recuperado el
26/5/21.

VALERY, Paul, Teoria poética y estética, Madrid, Visor, 1990.

6. Estudios sobre literatura y danza:
ACOSTA, Paola, “Escrito en el cuerpo. la escritura en la creacion artistica”, en: Revista
Colombiana de las Artes Escénicas, Vol. 7, enero - diciembre de 2013. pp. 25 —
38. Disponible en:
https://www.academia.edu/40296154/Escrito_en el cuerpo La escritura en la
creaci%C3%B3n_art%C3%ADstica. Consultado el 9/1/2021.

ALCALA, Victoria, “Cruzar para crear: entre literatura y danza. Un estudio

Interdisciplinario”, en: DE LLANO, Aymara (comp.), Literatura y derivas
semidticas, EUDEM, Mar del Plata, pp. 91- 108, 2020.

------------------------ , “Literatura, danza y escritura: El cruce de lenguajes como camino
hacia la interdisciplinariedad”, en Estudios actuales de la Literatura Comparada:
teorias de la literatura y dialogos interdisciplinarios, Universidad de Costa Rica,
2020, pp. 255 — 270.

------------------------ “Thénon/Scaccheri o cuerpos buscando nuevas escrituras” en:
Literaturas de la Argentina y sus fronteras: tensiones, disensos y convergencias:
tomo I, Teseo Press, Ciudad Auténomade Buenos Aires, 2020, pp. 251 — 260.

ALEKSEEVA, Tatiana, “Lenguaje danzante: Las coreografias afrocubanas del
neobarroco en Gestos de Severo Sarduy”, en: Afro-Hispanic Review, vol. 31, N°
1, 2012, pp. 9-28. Disponible en: JSTOR, www.jstor.org/stable/23617208.
Consultado el 9/1/2021.

ANDERSON, Jack, “En movimiento: poesia y danza”, en: Dance Chronicle, vol. 33, N°
2, pp. 251-267, 2010. Disponible en: www.jstor.org/stable/20749329. Consultado
el 9/1/2021.

ARAYA JIMENEZ, Xinia “La fragmentacion del cuerpo femenino y la degradacién del

yo lirico a partir de la escritura femenina en La mano suicida”, en: Revista de

307


https://www.edupsi.com/talleres/clase2.html
https://www.academia.edu/40296154/Escrito_en_el_cuerpo_La_escritura_en_la_creaci%C3%B3n_art%C3%ADstica
https://www.academia.edu/40296154/Escrito_en_el_cuerpo_La_escritura_en_la_creaci%C3%B3n_art%C3%ADstica
http://www.jstor.org/stable/23617208
http://www.jstor.org/stable/20749329

Filologia Y Linguistica De La Universidad De Costa Rica, 39 (1), pp. 149-157.
Disponible en: https://doi.org/10.15517/rfl.v39i1.13861. Consultado el 9/1/2021.

LE CORRE, HERVE, “Cuerpo, género y lenguaje: La danza en dos textos de Rubén
Dario «Miss Isadora Duncan» y «Cléo de Mérode - Nuestra sefiora de la sonrisa
y de la danza»", en Centroamericana, ISSN 2035-1496, Vol. 26, N° 2,
2017 (Ejemplar dedicado a: Homenaje a Rubén Dario en el primer centenario de
su muerte (1916-2016), pp. 115-130.

CARRIZO RUEDA, Sofia: “El motivo de la danza en Garcilaso”, en: Anuario de Letras,
0185-1373, Vol.28, 1990, pp.291-298.

DARIO, Rubén, “Miss Isadora Duncan, el placer de ver bailar a la musa de los pies

desnudos”, en: La Nacion, 2020. Disponible en:

https://www.lanacion.com.ar/cultura/miss-isad ora-duncan-el-placer-de-ver-
bailar-a-la-musa-de-los-pies-desnud 0s-nid2357832/. Consultado el 25/5/21.
DENBY, Edwin, “Escritos de danza y poesia”, en: (CORNFIELD, Robert, edit.), Yale

University Press, 1998. Disponible en: JSTOR, www.jstor.org/stable/].ctt32bg7h.
Consultado el 9/1/2021.
CARTER, Alexandra, “Literatura y danzaen la Gran Bretafia del siglo X1X: Jane Austen

a la nueva mujer, por Cheryl A. Wilson”, en: Victorian Studies, vol. 52, N° 3, pp.
472-474, 2010. Disponible en: JSTOR,
www.jstor.org/stable/10.2979/vic.2010.52.3.472. Consultado el 9/1/2021.

CRUZ, Jacqueline “Surrealismo y Edad Media: La «Danza de la muerte» de Lorca”, en:

Anales De La Literatura Espafiola Contemporanea, vol. 20, N° 1/2, pp. 65-83,
1995. Disponible en: JSTOR, www.jstor.org/stable/27741241. Consultado el
9/1/2021.

CULP, Mildred “Resena: Danza y poesia moderna”, en: Dance Chronicle, vol. 4, N° 2,
pp. 221-224, 1981. Disponible en: JSTOR, www.jstor.org/stable/1567398.
Consultado el 9/1/2021.

GARRY, Jane, “La historia literaria de la danza inglesa de Morris”, en Folklore, vol. 94,
N° 2, pp. 219-228, 1983. Disponible en: JSTOR, www.|stor.org/stable/1260495.
Consultado el 9/1/2021.

KOZEL, Susana “Cuerpos del texto: la danza como teoria, la literatura como danza de

Ellen W. Goellner, Jacqueline Shea Murphy”, en: Dance Research: The Journal
of the Society for Dance Research, vol. 15, N° 1, pp. 94-99, 1997. Disponible en:
JSTOR, www.jstor.org/stable/1290958. Consultado el 9/1/2021.

308


https://doi.org/10.15517/rfl.v39i1.13861
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/523171
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/523171
https://www.lanacion.com.ar/cultura/miss-isadora-duncan-el-placer-de-ver-bailar-a-la-musa-de-los-pies-desnudos-nid2357832/
https://www.lanacion.com.ar/cultura/miss-isadora-duncan-el-placer-de-ver-bailar-a-la-musa-de-los-pies-desnudos-nid2357832/
http://www.jstor.org/stable/j.ctt32bg7h
http://www.jstor.org/stable/10.2979/vic.2010.52.3.472
http://www.jstor.org/stable/27741241
http://www.jstor.org/stable/1567398
http://www.jstor.org/stable/1260495
http://www.jstor.org/stable/1290958

MARIN CALDERON, Norman, “Mas alla de la letra: cuerpo y escopicidad en la poesia
de Ana Rossetti”, en: Revista de filologia y linguistica de la Universidad de Costa
Rica,ISSN 0377-628X,Vol. 39, N° 1, pp. 131-138, 2013. Disponible en:

file://IC:/Users/victoria/Downloads/Mas alla de la letra cuerpo y escopicidad

en la po.pdf. Consultado el 9/1/2021.

LINKS, Frank “El baile en la obra dramatica de Federico Garcia Lorca”, EN: Anales De
La Literatura Espafiola Contemporanea, vol. 41, N° 2, pp. 363-391, 2016.
Disponible en: www.jstor.org/stable/44070927. Consultado el 9/1/2021.

PONCE, Dolores, Danza y literatura ¢Qué relacion? DF México, Inbal, 2010.

--------------------- , (2016, 1 de junio), Entrevista por Victoria Alcala (via mail), Buenos
Aires, Argentina.

RIEFKOHL, Ratil Romén, “Una aproximacion lingiiistica a la «danza negra» de Luis
Pales Matos”, en Hispanic Journal, vol. 3, N° 1, pp. 137-146, 1981. Disponible
en: JSTOR, www.jstor.org/stable/44284389. Consultado el 9/1/2021.

ROJAS, Nelson; “«La bailarina» de Gabriela Mistral: éxtasis y martirio”, en: Hispandfila,
N° 161, pp. 59-70, 2011. Disponible en: JSTOR, www.|stor.org/stable/43807435.
Consultado el 9/1/2021.

SALAZAR, Adolfo, “Musica, instrumentos y danzas en las obras de Cervantes”, en
Nueva Revista De Filologia Hispanica, vol. 2, N° 1, pp. 21-56, 1948. Disponible
en: JSTOR, www.jstor.org/stable/40296476. Consultado el 9/1/2021.

SALAZAR OSPINA, Matilde, “La escritura en danza, un ruego del cuerpo. El caso del
tango-danza en Colombia”, en: Hallazgos, revista de investigaciones,ISSN 1794-
3841, N° 18, pp. 175-185, 2012. Disponible en:
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4422855. Consultado el
9/1/2021.

SMITH, Milton M. “Bailando a través de la literatura inglesa”, en The English Journal,
vol. 9, N° 6, pp. 305-317, 1920. Disponible en: JSTOR,
www.jstor.org/stable/801909. Consultado el 9/1/2021.

TIDDY,R.J.E., “Ladanzafolclorica en la literatura inglesa”, en: The English Folk-Dance
Society’s Journal, Vol. 1, N° 2 (abril de 1915), pp. 33-37. Disponible en: STOR,
www.jstor.org/stable/4520949. Consultado el 9/1/2021.

TREVOR, Whittock, “The role of metaphor in dance”, en British Journal of Aesthetics,
Vol. 32, N° 3, pp. 242-249, julio de 1992. Disponible en:
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/32.3.242. Recuperado el 8/7/2020.

309


https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=9776
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=9776
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/365901
about:blank
about:blank
http://www.jstor.org/stable/44284389
http://www.jstor.org/stable/43807435
http://www.jstor.org/stable/40296476
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=8747
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/343819
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4422855
http://www.jstor.org/stable/801909
https://www.jstor.org/stable/i407072
http://www.jstor.org/stable/4520949
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/32.3.242

7. Estudios intermediales e interdisciplinarios:

BARICELLLI, Jean Pierre; GIBALDI, Joseph, Interrelations of literature, New York The
Modern Language Association of America, 1982.

BERMUDEZ, Nicolas, “Aproximaciones al fenomeno de la transposicion semiotica:
lenguajes, dispositivos y géneros”, en: Estudos Semioticos, N° 4. San Pablo:
Editor Peter Dietrich (version online). Recuperado de:
http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es, consultado el 02/03/18, 2008.

FLYS JUNQUERA, Carmen, “Ecocritica y ecofeminismo: dialogo entre la filosofia y la

critica literaria”, en: PULEO, Alicia (ed.), Ecologia y género en diédlogo
interdisciplinar, Madrid, Plaza y Valdeés, 2015.

GARCIA, Rolando, Sistemas complejos. Conceptos, método y fundamentacion
epistemologica de la investigacion interdisciplinaria, Barcelona, Gedisa, 2006.

GIL, Antonio; PARDO, Pedro Javier (edit.), Adaptacion 2.0. Estudios Comparados Sobre
Intermedialidad. Binges, Editions Orbis Tertius, 2018.

GIL, Antonio, “De la previrtualidad a las experiencias virtuales (EVs): una aproximacion
a lanarrativa del medio interactivo desdelos estudios intermediales comparados”,
en: GONZALEZ, Anxo (coord.) [et al.], Textualidades (inter)literarias. Lugares
de lecturas y nuevas perspectivas tedrico-criticas, Iberoamericana-Vervet,
Madrid, Frankfurt, 2020, pp. 305-340.

HOLLAND -CUNZ, Béarbara, Ecofeminismos, Ediciones Catedra, Espafia, 1996.

LE GALLIOT, Jean, Psicoanalisis y lenguajes literarios. Teoria y practica, Buenos
Aires, Libreria Hachette, 1977.

RODRIGUEZ ADRADOS, Francisco, “Musica y literatura en la Grecia Antigua”, 20086.

[En linea] Recuperado de: http://www.cervantesvirtual.com/obra/msica-y-

literatura-en-la-grecia-antigua-0/. Consultado el 02/03/18.
VON BERTALANFFY, Ludwing, Teoria General de los sistemas. Fundamentos,

desarrollo, aplicaciones, México DF, Fondo de Cultura Econdmica, 1986.

WOLF, Sergio, Cine/Literatura -Ritos de pasaje, Buenos Aires, Paidds, 2001.
8. Otras disciplinas y estudios complementarios:

ALCALA, Victoria, “Escribir y ser movidos: cuerpos eroticos a través de las artes”, en

Jornada anual Centro Oro, Buenos Aires, noviembre de 2019. Disponible en:

310


http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es
http://www.cervantesvirtual.com/obra/msica-y-literatura-en-la-grecia-antigua-0/
http://www.cervantesvirtual.com/obra/msica-y-literatura-en-la-grecia-antigua-0/

https://www.academia.edu/41174597/ Escribir_y ser movidos cuerpos er%C3
%B3ticos a trav%C3%A9s las artes . Recuperado el 2/7/2020.

----------------------------- , “El vacio como posibilidad de creacion”, en Arteterapia.
Proceso creativo y transformacion, ISSN, 2618-1908, N° 4, pp. 5-8, 2019.
------------------------ [et al.], “La subjetividad en Arteterapia: convergencias y
desencuentros”, en Arteterapia. Proceso creativo y transformacion, 1SSN, 2618-
1908, N° 7, pp. 5-9, 2020.

AGAMBEN, Giorgio, “Los cuerpos por venir. Leer lo que jamas se ha escrito” (trad.:
Kong Aranguiz, Felipe), en: Les Saisons de la danse, mayo 1997, N° 292, pp. 6-
8. Disponible en: https://www.academia.edu/25963536/Giorgio Agamben_-

Los cuerpos_por_venir. Recuperado el 6/7/2020.

---------------------------- , Medios sin fin. Notas sobre la politica, Pre-textos, Valencia,
2001.

ACADEMIA UNIVERSAL DE LAS CULTURAS, ¢ Por qué recordar?, Buenos Aires,
Granica, 2006.

BACHELARD, Gaston, Poética del espacio, Fondo de Cultura Econdmica, 1975.

---------------------------- , La intuicion del instante, Fondo de Cultura Econdmica, 1987.

BARBA, Fabian, “Quito-Brussels: A Dancer‘s Cultural Geography”, en FRANKO, M.,
The Oxford Handbook of Dance and Reenactment, Nueva York, Oxford
University Press, 2017, pp. 399-412.

BATAILLE, Georges, El erotismo, Tusquets, 2009.

BECKER, Howard, Outsiders. Hacia una sociologia de la desviacién, Buenos Aires,
Siglo XXI1, 20009.

BERGER, John, Esa belleza (fragmento), 2003, en AMOLONTE, Carlos; Villaviencio
JUAN C., Revista Descontexto, 2017. Disponible en:
http://descontexto.blogspot.com/2017/01/d os-fragmentos-de-john-berger.html.
Consultado el 16/8/2019.

--------------------- , El cuaderno de Bento, Buenos Aires, Alfaguara, 2018.

BONITO OLIVA, Achille, “La transvanguardia es hoy la Unica vanguardia", en: El Pais,
Madrid (version digital). Recuperado de:
http://elpais.com/diario/1982/02/13/cultura/382402807 850215.html.

Consultado el 1/9/2017, 1982.

BOURDIEU, Pierre, Campo de poder, campo intelectual, Buenos Aires, Editorial

Montressor, 1980.

311


https://www.academia.edu/41174597/_Escribir_y_ser_movidos_cuerpos_er%C3%B3ticos_a_trav%C3%A9s_las_artes_
https://www.academia.edu/41174597/_Escribir_y_ser_movidos_cuerpos_er%C3%B3ticos_a_trav%C3%A9s_las_artes_
https://www.academia.edu/25963536/Giorgio_Agamben_-_Los_cuerpos_por_venir
https://www.academia.edu/25963536/Giorgio_Agamben_-_Los_cuerpos_por_venir
http://descontexto.blogspot.com/2017/01/dos-fragmentos-de-john-berger.html.
http://descontexto.blogspot.com/2017/01/dos-fragmentos-de-john-berger.html.
http://elpais.com/diario/1982/02/13/cultura/382402807_850215.html.%20Consultado%20el%201/9/2017
http://elpais.com/diario/1982/02/13/cultura/382402807_850215.html.%20Consultado%20el%201/9/2017

BUCHBINDER, Mario; MATOSO, Elina, Mapas del cuerpo, Buenos Aires, Editorial
Letra Viva, 2013.

BURKE, Edmund, Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo
sublime y de lo bello, Madrid, Editorial Tecnos, 1987.

BUTLER, Judith, El género en disputa, Barcelona, Paid6s, 2007.

CALMELS, Daniel, El cuerpo en la escritura. Buenos Aires, Biblos, 2014.

CASTRO, Guadalupe, “El retrato fotografico como mediador en los procesos de
generacion de subjetividades contemporaneas: El doble”, en ARTE
CONTEMPORANEO MENDOZA: LOS UMBRALES, ISSN 2545-7535, 2014.

Disponible en: http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el -

retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-

subjetividades-contemporaneas-el-
doble/?fbclid=lwARO0X7amZEFul 9rYfdV1ssNyosh2ZAKPVDbYfcX7jRRwyRy-
ElI9tLpVRkxDdM. Consultado el 19/10/20.

COLLESPINOSA, Francisco (coord.), Arteterapia. Dinamicas entre creacion y procesos

terapéuticos, Murcia, Universidad de Murcia, 2006.

CORBALAN, Javier, “La creatividad y su medida: matices y claves en Arteterapia”, en:
COLL ESPINOSA, Francisco (2006) (coord.), Arteterapia. Dindmicas entre
creacion y procesos terapéuticos, Murcia, Universidad de Murcia, 2006.

CRUZ, Manuel, Cémo hacer cosas con recuerdos. Sobre la utilidad de la memoriay la

conveniencia de rendir cuentas, Madrid, Katz Editores, 2007.
CHEVALLIER, Jean, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Editorial Herder,1986.
CIRLOT, Eduardo, Diccionario de simbolos, Madrid, Siruela, 2006.
DAVIS, Gary; SCOTT, Joseph (comps.), Estrategias para la creatividad, Buenos Aires,
Paid6s Educador, 1992.

DIDI-HUBERMAN, Georges, Ante el tiempo. Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora
S.A, 2006.

DINSHAW, Carolyn, “Tocando el pasado”, en Macon, C.; Solana, M. (eds.). Pretérito
indefinido. Afectos y emociones en las aproximaciones al pasado. Buenos Aires,
Titulo, 2015, pp. 353 -374.

DOLTO, Francoise, La imagen inconsciente del cuerpo, Paido6s, Buenos Aires, 2015.

DUBATTI, Jorge, Filosofia del teatro I. Convivio, experiencia, subjetividad, Buenos

Aires, Atuel, 2007.

312


http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el-retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-subjetividades-contemporaneas-el-doble/?fbclid=IwAR0X7amZEFuI9rYfdV1ssNyosh2AKPVDbYfcX7jRRwyRy-EI9tLpVRkxDdM
http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el-retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-subjetividades-contemporaneas-el-doble/?fbclid=IwAR0X7amZEFuI9rYfdV1ssNyosh2AKPVDbYfcX7jRRwyRy-EI9tLpVRkxDdM
http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el-retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-subjetividades-contemporaneas-el-doble/?fbclid=IwAR0X7amZEFuI9rYfdV1ssNyosh2AKPVDbYfcX7jRRwyRy-EI9tLpVRkxDdM
http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el-retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-subjetividades-contemporaneas-el-doble/?fbclid=IwAR0X7amZEFuI9rYfdV1ssNyosh2AKPVDbYfcX7jRRwyRy-EI9tLpVRkxDdM
http://www.losumbrales.com/artecontemporaneomendoza/el-retrato-fotografico-como-mediador-en-los-procesos-de-generacion-de-subjetividades-contemporaneas-el-doble/?fbclid=IwAR0X7amZEFuI9rYfdV1ssNyosh2AKPVDbYfcX7jRRwyRy-EI9tLpVRkxDdM

DUNCAN, Norman, “Trabajar con las emociones en Arteterapia”, en: Arteterapia -
Papeles de arteterapia y educacion artistica para la inclusion social. Vol.
2, Madrid: Universidad Complutense de Madrid, pp. 39-49, 2007.

DURAND, Gilbert, Las estructuras antropologicas del imaginario, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 2006.

ESCUDERO, Maria Carolina, “Cuerpo y danza: Una articulacion desde la educacion
corporal” [en linea], Trabajo final deposgrado, Universidad Nacional de La Plata,
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion, en Memoria Académica,
2013. Disponible en:
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.894/te.894.pdf. Consultado el
4/1/2020.

ESPOSITO, Roberto, Comunidad, inmunidad, biopolitica, México, Pensamiento Herder
Editorial, 2009.

FILO:UBA, “Vignolo Maria, Alejandra”, en: FILO: UBA, Facultad de Filosofia y Letras.

DISPONIBLE EN: http:/artes.filo.uba.ar/vignolo-maria-alejandra. Consultado
el 8/1/2020.

FIORINI, Héctor Juan, EI psiquismo creador. Teoria y clinica de procesos terciarios,

Buenos Aires, Nueva Vision, 2006.
---------------------------- , Teoria y técnicas en psicoterapias, Buenos Aires, Ediciones
Nueva Vision, 1973.
FOUCAULT, Pensamiento del afuera, Valencia, Pre-textos, 1997.
GIL LOZANO, Fernanda; PITA, Valeria; INI, Gabriela, Historia de las mujeres en la
Argentina. Siglo XX. Tomo 2, Buenos Aires, Alfaguara, 2000.
GIUNTA, Andrea, Escribir las imégenes: ensayos sobre arte argentino y
latinoamericano, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2011.
GUERRA, Lucia, La mujer fragmentada. Chile, Ed. Cuarto Propio, 1995.
GIORGI, Gabriel, “Politica del monstruo”, Revista Iberoamericana, Vol. LLXV,N° 227,
abril-junio, pp. 323-329, 2009.
GIRONDO, Oliverio, En la masmédula, Buenos Aires, Ediciones Colihue, 2000.
GLOZMAN, Mara, “Sobre la construccion de series en el trabajo de archivo. A proposito
del «discurso hispanista» en el primer peronismo”, en Heterotopias. Elarchivo en
la cultura contemporanea: politicas de la inscripcion, Vol. 1, N° 2, Universidad
de Cdrdoba, 2018.

313


http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.894/te.894.pdf
http://artes.filo.uba.ar/vignolo-maria-alejandra

GORLIER, Juan Carlos. Nudos del lenguaje. Cuerpo, escritura, voz, Mar del Plata,
EUDEM, 2011.

GUIRAO, Miguelina, Los sentidos, bases de la percepcion. Madrid, Editorial Alhambra,
1980.

GUTIERREZ, Maria Alicia (2011). Voces polifénicas. Itinerarios de los géneros y las
sexualidades. Godot: Buenos Aires.

INSTITUTO AVANZADO SALUD Y EDUCACION (2017). “La psicologia del arte”.

S/p, Valencia, Espafa.

IRIGARAY, Luce, Espéculo de la otra mujer, Madrid, Ediciones Akal, 2007.

KRAUSS, Rosalind, El inconsciente éptico, Madrid, Editorial Tecnos, 1997.

------------------------- -, “La escultura en el campo expandido”, en La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos. Madrid, Alianza, pp. 289-303, 1996.

KRISTEVA, Julia, EI genio femenino, Buenos Aires, Paidds, 2006.

LANDAU, Erika, El vivir creativo, Barcelona, Herder, 1987.

LAURENT, Eric. Cuerpos gque buscan escrituras, Buenos Aires, Paidos, 2014.

LACAN, Jacques, “La significacion del falo”, En: Escritos 2, 1958. Extraido de:
http://www.caladona.org/grups/uploads/2007/05/L.a%20significaci%C3%B3n%
20del%20falo.doc. Consultado el 24/12/2020.

---------------------- , “La metafora paterna”, 1958. Extraido de:

http://www.psicopsi.com/seminario-5-clase-10-metafora-paterna-ii-22-enero-
1958/. Consultado el 4/7/2020.

LAPLANCHE, Jean; PONTALIS, Jean-Bertrand, Diccionario de Psicoanalisis, Buenos
Aires, Paid6s, 2009.

LE BRETON, David, La sociologia del cuerpo, Buenos Aires, Nueva Vision, 2011.

LE GOFF, Jacques, El orden de la memoria. El tiempo como imaginario, Barcelona,
Paidds, 1991.

LEIBSON, Leonardo, La maquina imperfecta, Buenos Aires, Letra Viva, 2018.

LOPEZ MARTINEZ, Maria Dolores, “Técnicas, materiales y recursos utilizados en los
procesos arteterapéuticos”, en: Arteterapia: Papeles de arteterapia y educacion
artistica para la inclusion social, Vol. 6 , pp. 183-191, Madrid, Universidad
Complutense de Madrid, 2011.

LOPEZ, Mary, “La voz”, en: Desde el Jardin de Freud, N° 8, Bogota, ISSN:1657-3986,
pp. 425-426, 2008. Disponible en: file:///C:/Users/victoria/Downloads/10069-

314


http://www.caladona.org/grups/uploads/2007/05/La%20significaci%C3%B3n%20del%20falo.doc
http://www.caladona.org/grups/uploads/2007/05/La%20significaci%C3%B3n%20del%20falo.doc
http://www.psicopsi.com/seminario-5-clase-10-metafora-paterna-ii-22-enero-1958/
http://www.psicopsi.com/seminario-5-clase-10-metafora-paterna-ii-22-enero-1958/
about:blank

Texto%20del%20art%C3%ADculo-18340-1-10-20090702%20(4).pdf.
Consulado el 8/1/2020.

MANDOKI, Katia, La construccion estética del estado y de la identidad nacional.
México, Siglo XXI,2007.

MASOTTA, Oscar, Lecturas de psicoanalisis Freud-Lacan, Buenos Aires, Ed. Paidos,
1991.

MCDOUGALL, Joyce [et al], El artista y el psicoanalista, Buenos Aires, Nueva Vision,

2010.

MIGNOLO, Walter, “Desobediencia Epistémica (II), Pensamiento Independiente y
Libertad De-Colonial”, en: Otros Logos. Revista de Estudios Criticos, Afio 1, N°
1, pp. 8-42, Universidad Nacional del Comahue, Neuquén, Argentina, 2010.

------------------------- -, “Los canones y (mas alla de) las fronteras culturales (o ;de quién
es el canon del que hablamos?)”, en: El canon literario, E. Sulla (ed.), Madrid,
Arco-Libros, 1998, pp. 237-270.

MOLINER RUIZ, Maria, Diccionario del uso del espafiol, Madrid, Gredos, 1998.

MORENO SOLER, Maricruz, “Proyecto ART-ETE. Proyecto socioeducativo através de
la Arteterapia”, en: Congreso Internacional de intervencién psicosocial, arte
social y arteterapia, de la creatividad al vinculo social, 978-84-695-6787-6, s.f.
Disponible en:
https://digitum.um.es/digitum/bitstream/10201/90048/1/PROYECTO%20ART-
%20%C3%88TE.%20Proyecto%20socioeducativo....pdf. Recuperado el
16/7/2020.

NAJMANOVICH, Denise, El juego de los vinculos. Subjetividad y redes: figuras en la

mutacion, Buenos Aires, Editorial Biblos, 2011.

-------------------------------- , “El cuerpo del conocimiento, el conocimiento del cuerpo”,
en: Cuadernos de Campo, N° 7, Buenos Aires, mayo, pp. 6-13, 20009.

NANCY, Jean-Luc, 58 indicios sobre el cuerpo. Extension del alma, Buenos Aires, La
cabra, 2011.

NASIO, David, Mi cuerpo y sus imagenes, Buenos Aires, Paidds, 2008.

PALLASMAA, Juhani, Los ojos en la piel, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005.

PAIN, Sara; JARREAU, Gladys, Una psicoterapia por el arte. Teoria y técnica, Buenos
Aires, Nueva Vision, 2006.

315


about:blank
https://digitum.um.es/digitum/bitstream/10201/90048/1/PROYECTO%20ART-%20%C3%88TE.%20Proyecto%20socioeducativo....pdf
https://digitum.um.es/digitum/bitstream/10201/90048/1/PROYECTO%20ART-%20%C3%88TE.%20Proyecto%20socioeducativo....pdf

PEREZ BUCHELLLI, Elisa, “Archivos personales: tensiones entre lo individual y lo
institucional”, en: Politicas de la Memoria, N° 19, ISSN 1668-4885 / ISSNe 2683-
7234, . Buenos Aires, pp.174-179, 20109.

PINTA, Maria Fernanda, Teatro expandido en el Di Tella. La escena experimental
Argentina en los afos 60, Buenos Aires, Biblos, 2013.

PINEIRO, Elena, “Consensos y divergencias en el campo intelectual latinoamericano en
la década de 19607, en: Actas del VIII Seminario Argentino Chileno-Il Seminario
Cono Sur, Centro de Estudios Trasandinos Latinoamericanos, Facultad de Cs.
Soc. Universidad Nacional de Cuyo, 2006.

REAL ACADEMIA ESPANOLA, Diccionario de la lengua espafiola. Disponible en:
http://www.rae.es/, 2020.

SASCO CAPAZZOLI, Camila, “El lenguaje del cuerpo. Estudio de la danza desde una

perspectiva psicoanalitica” [en linea], Trabajo final de grado (dir. Dra. HOUNIE,

Ana), Facultad de Psicologia, Universidad de la Repulblica, Uruguay, 2017.
Disponible en:
https://sifp.psico.edu.uy/sites/default/files/Trabajos%20finales/%20Archivos/tfg
camila_sasco.pdf. Consultado el 8/1/2020.

SERRES, Michel, Variaciones sobre el cuerpo, Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica, 2011.

SOTO CALDERON, Andrea, “Las imagenes en el pensamiento de Vilém Flusser”, en:
Paradigma: revista universitaria de cultura, ISSN 1885-7604, N° 18, 2015, pp.
38-47. Disponible en:
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/8829/Sot0%20Calder%c3%
b3n.pdf?sequence=1. Consultado el 19/5/2021.

SONTAG, Susan, Sobre la fotografia, Buenos Aires, Alfaguara, 2005.

TERAN, Oscar, Nuestros afios sesenta, Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2013.

TODOROV, Tveztan, Nosotros y los otros, México, Siglo XXI, 1991.

TRUNGPA, Chdgyam, El mito de la libertad, Barcelona, Editorial Kairds, 1997.

WILCOX, Emily, “When place matters. Provincializing the «global»”, en MORRIS, G.
y LARRAINE, N. (edit.), Rethinking Dance History: Issues and Methodologies,
Vol. 2, Londres, Reino Unidoy Nueva York, USA, Routledge, pp. 160-172, 2018.

WILLIAMS, Raymond, Cultura y materialismo, Buenos Aires, La marca editora, 2012.

316


http://www.rae.es/
https://sifp.psico.edu.uy/sites/default/files/Trabajos%20finales/%20Archivos/tfg_camila_sasco.pdf
https://sifp.psico.edu.uy/sites/default/files/Trabajos%20finales/%20Archivos/tfg_camila_sasco.pdf
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=12389
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/387477
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/8829/Soto%20Calder%c3%b3n.pdf?sequence=1
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/8829/Soto%20Calder%c3%b3n.pdf?sequence=1

317



Agradecimientos

Sin dudas esta tesis demuestra una gran red de personas dispuestas a prestar
colaboraciones, miradas y experiencias tanto personales como profesionales. El logro
maximo esta en atravesar lo académico y lo institucionales sin perder de vista lo plural.
Durante estos cinco afios no podemos dejar de nombrar a aquellos d ocentes, traductores,

artistas, estudiantes, colegas, artistas , diversos referentes e instituciones que me
acomparniaron.

Primero, agradezco al entorno afectivo y laboral de Scaccheri y de Thénon por
abrir las puertas de sus casas y de sus memorias. Sin ellos la investigacion no seria
posible. Ellos son Alicia Terzian, Aurelia Chillemi, Claudia Schvartz, Cristina Banegas,
Ingrid Pelicori, Liliana Lukin, Maria Negroni, Sergio Selim y familia, Silvia Mazar,
Renata Treitel, Ricardo Ale, Eduardo Romano, Jorge Kersman, Luis Thenon, Luisa
Futoransky, Mariana Pace, Oscar Araiz y Walter Di Santo. Oficiaron de intermediarios
también Jen Hoffer, Julia Pomiés, Néstor Colon, Maria Fernanda Pampin, Rebbeca
Seiferle y Ture Salvattore. Otros colegas prestaron palabra como Sandra Hettman,
Eugenia Straccali, Manuel Leiva, Mariana Di Cio, Dolores Ponce, Marina Sarmiento,
Valeria Martinez, Silvina Szpierling y Marcelo Isse Moyano. Entre todos ellos, valoro
que Sandra Reggiani fue la primera en empujarme a escribir sin dudar sobre qué es bailar

para mi.

Segundo, desde el punto de vista académico, debo mencionar a los traductores
Andrea Aguirre, Sofia Maurette, German Tosto quienes primero fueron comparieros de
estudios alla por el 2007 y luego me ayudaron rapidamente a lidiar con otros idiomas.
Asimismo, fueron referentes excepcionales Antonio Gil, Miguelina Guirao y Héctor
Fiorini. Sin dudas, Maria Amelia Arancet Ruda no solo alojé mis ideas, sino que me
ayudoé a crecer intelectualmente de una forma precisa y amorosa. Los momentos de
trabajo y de conocimiento mutuo imprimieron en mi un caracter como profesional que no
voy a olvidar, tanto por su solidez académica como por su libertad y generosidad como
ser humano. Asimismo, el Centro de Investigacion de Literatura Argentina de la UCA
junto con la Facultad de Filosofia y Letras y el Departamento de Posgrado de la misma
universidad, fueron dos pilares fundamentales para construir una casa de estudios donde

poder pensar y crear.

318



También el acompafiamiento de los grupos de los que formé parte resultd
fundamentales para conformar estudios desde el dialogo y por qué no, la amistad. Por un
lado, gracias al Grupo de Estudios de Danzas Argentinas y Latinoamericanas de la UBA.
Aldana Iglesias, Ayelén Clavin, Belén Arenas, Eugenia Cadus e Irene de la Puente me
alentaron, discutieron, creyeron y trabajaron a la par de mis intereses para dar marco y
colaboracion. Por otro lado, Luz Tripiana, Silvina Biondi, y Virgina Médici prestaron
sensibilidad y confianza para conocer y difundir la labor de Scaccheri. Por su parte,
Virginia Janza en su mirada editorial ayudo junto con el Grupo La masmedula a la
difusién sobre mi trabajo en torno a Thénon.

En tercer lugar, estuvieron a disposicion los equipos del Archivo de la
Universidad Tres de Febrero, del Teatro Argentino de La Plata, del Archivo del Teatro
Nacional Cervantes, del Archivo del Complejo Cultural Sarmiento y del Teatro San
Martin. A todos ellos, gracias. Fundamentalmente, agradezco al CONICET por su

financiamiento durante los cinco afios que ejerci como becaria doctoral.

En cuarto lugar, a mi terapeuta por ayudarme a separar la totalidad de lo posible,
a poder encontrar un estilo dentro de lo que me interesa tanto comprender, hacer, buscar
sin dejar de lado mi voz. No sé cOmo seria esta tesis sino me animara a bailar puertas
adentro. En quinto lugar, a mis estudiantes detodoslos niveles que, a pesar de los tiempos
complejos, motorizan la practica, me desafiany me muestran la necesidad de cambiar lo
que no es fértil. Deseo que esta tesis pueda abrir nuevos rumbos y otros modos de

existencia que nos conecten mas a los unos con los otros.

Por ultimo, gracias especialmente a mis afectos entrafiables: Paula Cantero,
Facundo Martinez y Natalia Rotbard por leerme millones de veces, por escucharme y por
decirme que suefie alto. A las amistades que siempre estan, a mis hermanos y a mis viejos

que, sin ellos, la cotidianeidad seria definitivamente mas dificil.

319



