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Las reflexiones de Theodor Adorno sobre el ensayo y su forma,
y su libertad, se utilizan en este articulo como arietes para
indagar simultaneamente sobre la relacion entre la historia, sus
documentos (siempre fragmentarios) y la memoria, y por otro
lado sobre la danza, su caracter efimero y el ensayo como
momento de creacion que alcanza a la propia puesta. Con
Adorno, reconociendo la imposible objetividad de la ciencia
(del arte), Laura Papa asume y expone su voz para con un
espectaculo de danza sobre danza que la tuvo como participe.

(Puede una obra de danza asemejarse al ensayo? Theodor
Adorno, en “El ensayo como forma”, dice que el ensayo se
asemeja al arte. Sin duda esta afirmacion produjo algun tipo de
resonancia en mi pensamiento que me incit6 a imaginar modos en
que una obra de danza podria participar de ciertas caracteristicas

delensayo.

Afines de mayo de 2015, las coredgrafas Laura Figueiras y Carla
Rimola me convocaron para participar en una obra de danza en
calidad de asesora historica y colaboradora artistica. La primera
de ellas habia ganado un concurso, en el marco de la Bienal de
Arte Joven, con un proyecto coreografico que proponia abordar
la historia del Ballet Estable del Teatro Colon. El premio
consistia en montar una obra con la Compafiia de Danza de la
Universidad Nacional de las Artes (UNA) en el Centro de
Experimentacion del Teatro Coloén (CETC). Después de tres
meses de trabajo intensivo el proyecto se concretd en FE/
laberinto de la historia. La fecha del estreno fue el 10 de
septiembre y realizamos seis funciones programadas en el marco
delaBienal.

En el primer encuentro de trabajo que tuvimos aporté numerosos
materiales acerca de la compaiiia de danza del Colon con la
intencion de abrir una gama de posibilidades creativas lo mas
amplia posible. Fotografias, videos, programas, articulos,
criticas, biografias, musicas y anécdotas desplegaron las
multiples lineas de un entramado complejo de proyectos
creativos, conflictos y relaciones de poder atravesados a su vez
por amores y odios de toda clase. De este conjunto surgieron

En el campo de las artes performativas, ademas, la palabra
“ensayo” convoca el sentido del ensayo como espacio ligado a la
creacion artistica. En este caso un ensayo es un territorio fecundo
en que una obra es potencialidad y promesa, forma que en su
desarrollo se da forma; un momento vivo en que vamos a tientas,
en que probamos ideas, en que el “ensayo y error” es una logica
que no nos produce culpas; un espacio transicional entre el
adentro y el afuera, entre la accion y la representacion. Esta
primera aproximacion al asunto, este rodeo previo a encarar el
tema, me permite entrever el camino a seguir.

elementos tematicos y formales con los que las coredgrafas
comenzarian a bocetar las primeras escenas. Pero también, de la
forma de este conjunto, de su dialoguicidad, su fragmentariedad,
sus lagunas y su discontinuidad surgi6 una reflexion acerca de la
memoria, la historiay ladanza que este texto intentara narrar.

En principio querria exponer y comentar algunas de las lineas
conceptuales que organizaron el trabajo coreografico. Pero
también tengo la esperanza de que este ejercicio de escritura
pueda, conjuntamente, ayudar a reconocerme en ese extraiio o
lugar que me tocd ocupar, espacio de cruce de categorias, un o °




terreno poco demarcado y lleno de sectores oscuros entre la
teoria, la critica y la creacion artistica. En varios momentos de
esta aventura evoco el texto de Adorno que mencioné al
comienzo; de ¢l voy a tomar algunos conceptos a modo de
antorcha para arrojar luz en la confusion y hacer mas llevadero
este transito solitario. El habito académico me lleva a esconder la
voz en primera persona, a disimular mi presencia en la
impersonalidad de un texto que se habla a si mismo. Me voy a
permitir esta vez desobedecer la costumbre y sacar los
pronombres en primera persona de abajo de la alfombra, al fin y al
cabo la objetividad que pretendo construir en mi relato no me
excluye como sujeto. En todo caso ¢podria quizas pensar que mi
objeto de conocimiento existe como un todo independiente de mi
mirada que lorecortacomo tal?

En “El ensayo como forma” Adorno construye una defensa de la
forma ensayo por sobre la forma tratado. El tratado presupone un
compendio de conocimientos terminados y estables. Desde esta
perspectiva la ciencia, a su vez, supondria un desarrollo lineal,
univoco y acumulativo. Por su parte, para Adorno el ensayo se
opone a una ciencia entendida en el marco de las concepciones
positivistas, es decir, una ciencia que sélo podria tratar sobre lo
universal y lo permanente y que puede alcanzar la verdad.
Adorno cuestiona incluso el intento mismo de pretender
conseguir una verdad ultima y completa. El ensayo es una forma
cientifica dentro del campo de las ciencias sociales que estaria del
lado de una concepcion de ciencia como un entretejido complejo
de conocimientos que crece en distintas direcciones y con
diferentes perspectivas. Desde su punto de vista lo complejo no
sepuedereduciraideas simples, clarasy distintas.

Leo también en Adorno la censura a la mentalidad que acota “el
arte como reserva de irracionalidad, igualando el conocimiento
con la ciencia organizada y eliminando como impuro lo que no
encaja con esa antitesis” (2003: 11). Y pienso en todos los
esfuerzos conscientes y sistematicos que las coredgrafas y yo
realizamos para encauzar nuestras intuicionesy eludirlos lugares

comunes. Agradezco a la inspiracion, el suefo y el azar sus
visitas esporadicas, pero la irracionalidad se asocia al
espontaneismo y a una idea ingenua de libertad creativa. Aqui
recuerdo las palabras de Roland Barthes cuando escribe: “Lo
espontaneo es el terreno inmediato de lo consabido” (1987:106).

Ya desde los primeros encuentros del equipo de trabajo de E/
laberinto de la historia, la heterogeneidad de los materiales nos
llevo a pensar la estructura de la obra como un conjunto de
escenas diferentes y sin conexion logica entre si, a no ser que
todas tenian en comun alguna vinculacion con la historia del
Ballet Estable. El conjunto mismo de los materiales nos dict6 la
necesidad de proveer a la obra de una estructura fragmentaria.
Necesitabamos profundizar en la discontinuidad de esos
materiales, en la dificultad para ordenar lo heterogéneo, en las
lagunas y las fracturas temporales. Se nos imponia la
imposibilidad de representar una totalidad coherente, una
ilusoria totalidad que leiamos en algunas narraciones historicas
pero que no era tal. Observabamos que la narracion, en su
linealidad y nitidez argumentativa, reducia los aspectos
multiples y contradictorios de la experiencia. Por eso optamos
por la fragmentariedad como principio constructivo, porque el
fragmento se corresponde con la forma del recuerdo y nos
ayudaba a evitar imponer una unidad negadora sobre las
discontinuidadesde lapercepciony lamemoria.

Escena 1: Maria Taglioni

Fotografia:
Maéximo Parpagnoli




Maria Taglioni fue la primera bailarina romantica, a partir de ella
surgio la imagen de la mujer alada y etérea que se cristalizo en un
modelo estilistico a seguir en el ballet. Esta escena surgio en los
primeros encuentros con los bailarines de la UNA, del relato
biografico de una de las chicas que se llama también Maria
Taglioni y es descendiente de aquella bailarina romantica. Maria
Taglioni, una joven bailarina de danza contemporanea, habla en
la escena y construye paralelos y filiaciones entre su vida y la de
sus antepasados, entre la danza cldsica como modelo heredado de
Europay ladanzaargentina.

El ensayo duda de los derechos de la ciencia y acentua lo parcial
frentealototal y locambiante frentea lo permanente.
El orden sin fisuras de los conceptos no coincide con el de lo
que es, no apunta a una estructura cerrada, deductiva o
inductiva. Se revuelve sobre todo contra la doctrina,
arraigada desde Platon, de que lo cambiante, lo efimero, es
indigno delafilosofia (Adorno, 2003: 19).

Es por este motivo que los filésofos eludieron hablar de la danza.
El laberinto de la historia, en tanto obra de danza, acepta
humildemente su condicion efimera a la vez que la exhibe como
un baluarte que la pone a salvo de la creencia en un orden sin
fisuras. Nuestro trabajo para crear la obra se adentrd en los
objetos y se detuvo en los detalles minimos, en la biografia, en la
pose particular, para extraer de ellos un conocimiento
fundamentado en el paradigma indicial. Como el ensayo, esta
obra de danza propone una epistemologia, o al menos la
ensaya...

La narracion biografica de Maria Taglioni presenta la historia
encarnada y en primera persona, una micro historia individual en
la que enunciador y sujeto material coinciden. Maria Taglioni se
presenta como un sujeto determinado historicamente y situado en
un presente particular. En esta escena la danza se piensa a si
misma, autorreflexivamente, como forma de acceso al

conocimiento, como modo de abrir la inteligencia hacia nuevas
formas de percibirlarealidad y comprender sucomplejidad.
André Lepecki sefiala que a medida que la danza busca su propia
autonomia como forma de arte, lo hace conjuntamente con el
desarrollo de ese gran proyecto de Occidente conocido como
modernidad.
La danza accede a la modernidad mediante su alineamiento
ontologico cada vez mayor con el movimiento como el ser del
espectdaculo de la modernidad [ ...] el reciente agotamiento
del concepto de danza como una pura exhibicion de
movimiento ininterrumpido forma parte de una critica
general de esta forma de disciplinamiento de la subjetividad
(2006:23-24).

Para Lepecki va a ser precisamente ese “acto inmovil” el que

muestre como actiia el “polvo de la historia”. El polvo de la

historiarevela
como las fuerzas historicas penetran profundamente en las
capas interiores del cuerpo: polvo que se sedimenta en el
cuerpo, que sirve para dar rigidez a la suave rotacion de
Jjuntas y articulaciones, que ata al sujeto a caminos y pasos
excesivamente preceptivos, estancando el movimiento en
unadeterminada politica de tiempoy de lugar (2006: 36).

Escena 2: José Neglia y Norma Fontenla

Fotografia:
Maéximo Parpagnoli




José Neglia y Norma Fontenla fueron dos bailarines muy
importantes durante la década del 60. Ambos murieron
tragicamente junto a otros compaieros del Ballet Estable del
Teatro Colon en un accidente aéreo ocurrido en 1971. Este fue un
hecho traumatico que marcoé profundamente a la compania.
Neglia alcanz6 prestigio internacional como bailarin dramatico
por su interpretacion de El nifio brujo, de Jack Carter. En esta
escena se proyecta en video £/ nifio brujo, bailado por ambos. Se
trata de un video editado en el que las autoras realizaron una
seleccion de movimientos y gestos caracteristicos de los
intérpretes. Los bailarines de El laberinto de la historia realizan
los mismos movimientos, se apropian con sus cuerpos de los
gestos de Negliay Fontenla.

Esta escena parte de una reflexion acerca del cuerpo del bailarin
como archivo de practicas y estilos de movimiento y expresion
incorporados desde temprana edad y que son en su mayoria
inconscientes. El cuerpo del intérprete es un archivo donde toda
esa informacion esta contenida. Una de las vias de
acrecentamiento y puesta en juego de ese archivo es la esfera
visual, a través de un complicado juego de miradas: mirar, ser
mirado, identificacion, reconocimientoy mimica.

A raiz de los aspectos tematicos que decidimos tratar, la obra
refiere a objetos existentes (personas y ballets), por lo que no es
una creacion ex nihilo, sujeta a los caprichos y arrebatos de
nuestra voluntad artistica sino que en cierta medida se cifie a ¢
vocarlas facetasdesusreferentes existentes.
Coincidentemente, Adorno sefiala que el ensayo no crea de la
nada sino que “sin ningun escrupulo se inflama con lo que ya han
hecho otros” (2003: 12). En El laberinto de la historia larelacion
entre realismo y ficcidn se presenta, en todo caso, como una
cuestion de grados y un efecto de sentido. La verdad no es un
objetivo ni una busqueda a llevar a cabo. La verdad no es una
sola, es una cuestion de perspectiva. En todo caso la verdad es

una serie de destellos, que se dan de tanto en tanto en el transcurso
deestapiezay pendulanentre el realismoy la ficcion.

Escena 3: Las Bodas

El ballet Las Bodas, de Bronislava Nijinska y musica de Igor
Stravinsky, fue estrenado por los Ballets Russes en 1923. Esta
compaiia, la mas importante del siglo XX, marcé la identidad del
Ballet Estable desde su creacion y por mas de cuarenta afos.
Bronislava Nijinska fue la segunda directora del ballet del Colon
y junto a esta agrupacion montd Las Bodas para el publico
argentino, con la presencia en la direccion orquestal del propio
Stravinsky. Esta escena gravita en torno al personaje de la novia
campesina que, al mismo tiempo, cruzamos con el de Regina
Pacini, famosa cantante lirica de quien se enamor6 Marcelo T. de
Alvear. La coreografia evoca el estilo del ballet Las Bodas,
marcadamenteabstraccionista.

El ensayo trata sobre objetos especificos, motivo que lo coloca en
desventaja con respecto a la filosofia “que se reviste con la
dignidad de lo universal, de lo permanente, hoy en dia si es
posible de lo originario” (Adorno, 2003:12). El laberinto de la
historia se ofrece como una forma de conocimiento, aunque
también posee una finalidad estética. Naturalmente se trata de un
conocimiento que escapa a las formas tradicionales de la “ciencia
organizada”. La produccidén de formas de conocimiento de la
historia a partir de la danza propone para esta ultima un desafio:
generar formas de acceso artisticas a una realidad dominada por
la palabra y por la narracion. La danza tiene que vérselas con la
presencia material y con el aqui y el ahora del cuerpo; mientras
que en la narracidon histérica cuerpo, tiempo y espacio se
transforman en abstracciones y reaparecen en los textos como
categoriasteodricas, ficciones o efectos de sentido.



Fotografia:
Maximo Parpagnoli

Escena 4: Estancia

El ballet Estancia se estreno en 1952. La coreografia se le
encargo al coredgrafo Michel Borowky y la musica estuvo a
cargo de Alberto Ginastera. El argumento narra el transcurso de
un diaen el campo, y muestraa los campesinos y sus faenas. Una
de las primeras limitaciones que enfrentamos con las
coreografas cuando empezamos a trabajar en E/ laberintode la
historia fue la inexistencia en los archivos del
Teatro Colon de registros filmicos de obras
anteriores a 1970. Pero este dato nunca llego a
convertirse en un verdadero obstaculo, por lo
que en esta escena nos propusimos llevar a
cabo una interpretacién propia de un
fragmento de Estancia. Fue asi que Figueiras y
Rimola pensaron este momento de la obra
como una arena en la que se pusieran en
cuestion las imagenes tradicionales asociadas
alas representaciones de la gauchesca, como la
pampa, la vida de a caballo o la exacerbacion
de la virilidad del gaucho. Por ejemplo, tomaron las
representaciones de género plasmadas en uno de los roles de la
version original, el caballito blanco, que era bailado por dos
mujeresy loreelaboraron con un intérprete varon.

La tradicion de los ballets de tematica folklorica se extiende
desde la creacion del Ballet Estable en 1925 hasta comienzos de
la década del '60, en una continuidad que trasciende las
variaciones de los grupos politicos en el poder. Benedict
Anderson afirma que “Las comunidades no deben distinguirse
por su falsedad o legitimidad, sino por el estilo en el que son
imaginadas” (1993: 24). Estos ballets muestran una imagen
cristalizada del gaucho como reservorio masculino de los
valores nacionales y del campo como una Arcadia en la Pampa,
imagenes muy similares a las que plasmo Ricardo Giiiraldes en
Don Segundo Sombra, publicadoen 1926.

Trabajamos en esta escena de acuerdo a la nocidén de
reconstruccion que propone Gerald Siegmund (2009). La
reconstruccion de una pieza de danza subraya la radical pérdida
de un original que podria ser reproducido. Enfatiza el cardcter
inventado de cada reposicion (re-enactment) y demanda una
decision por parte del equipo de produccion debida a las fracturas
en la tradicion oral. A través de subrayar el trabajo requerido
durante la puesta en escena, la nocion de reconstruccion refiere
sobretodoal proceso productivo.

Escena5:Caapord

Fotografia:
Maximo Parpagnoli

Ricardo Giiiraldes escribio el libreto de este balleten 1917 y, dos
afios después, se lo ofrecid al ruso Vaslav Nijinsky, que en ese
momento visitaba Buenos Aires actuando con los Ballets Russes
enelColon.

El argumento escrito por el autor de Don Segundo Sombra se
basaba en una leyenda guarani. Algo muy comun durante la
primera mitad del siglo XX era apelar a narraciones autdctonas
como argumento para las piezas creadas para el Ballet Estable.
La musica, decorados y vestuarios combinaban en distintas
proporciones los motivos tradicionalistas con elementos



modernistas. Los coredgrafos, siempre extranjeros, utilizaban la
técnica clasica para la elaboracidn coreografica con la inclusion
de apenas algunos movimientos folkloricos sumamente
estilizados. Estas obras se enmarcan en la polémica suscitada
entre posiciones nacionalistas y universalistas, que buscaban
incorporar los temas nacionales en las obras pero “depurandolos”
de su rusticidad y reelaborandolos con los recursos de la alta
cultura.

El proyecto de Caapord nunca lleg6 a concretarse, sin embargo
en esta escena jugamos a imaginar el dio de amor de los
protagonistas a partir de la condensacion y el desplazamiento de
elementos disimiles y diacronicos como el acto blanco romantico
en un paisaje natural a la luz de la luna, la selva misionera, la
leyenda guarani, el pas de deux del ballet cléasico, el estilo de
movimiento contemporaneo, el principe de £/ lago de los cisnes 'y
el tema “Recuerdos de Ipacarai” con un arreglo musical
contemporaneo.

La construccion de estas imagenes detona en la obra la
posibilidad de “hacer hablar a todos los elementos del objeto
juntos” (Adorno, 2003: 13). Efecto paradigmatico que desafia la
linealidad del enunciado. La experiencia perceptiva rebosa de
signos. La autonomia estética de El laberinto de la historia la
asemeja a la autonomia formal del ensayo. Forma y contenido se
presentan indisociados. El asunto contamina la forma, la forma
moldea el asunto. Para Adorno el espiritu cientifico concibe la
forma como un mero accidente. En la practica positivista el
contenido “deberia ser indiferente a su exposicion y ésta
convencional, no exigida por el asunto” (2003: 14). Cualquier
elaboracion retorica pondria en jaque la pretendida objetividad
de la ciencia. En El laberinto de la historia la narracion historica
aparece en constante interrelacion con su forma. Incluso la falta
de unidad estilistica entre las diferentes escenas se convierte en
una marca retorica y enunciativa que exhibe la actividad
interpretativa autoral respectoalos aspectos tematicos.

El collage de esta escena se construye con la reunion de

elementos anacronicos y de origenes diversos que juega
irreverente con la idea de una cultura organizada por
compartimentos estancos, como serian por ejemplo los estilos de
la danza o las falsas divisiones entre alta cultura y cultura popular
o entre nacionalismo y universalismo. El collage de Caapord
evoca también las tensiones presentes a lo largo de la historia del
Ballet Estable y del Teatro Coléon como institucion en su
conjunto, su vigencia durante muchas décadas como espacio de
la oligarquia, la alta cultura y el conservadurismo social y
estético.

Escena 6: Final

El laberinto de la historia esta planteado como un recorrido por
etapas sucesivas, en cada espacio acontece una escena y el
publico camina de uno a otro. Un personaje/guia de sala tiene a su
cargo la tarea de recibir a los espectadores, los conduce como en
una visita guiada y les habla para introducir cada escena. Aunque
las escenas son independientes estan dispuestas en un orden
determinado. Hay un espacio central en el que se ubica un
ensamble que toca en vivo durante toda la obra. La escena final
tiene lugar con el ptblico ubicado en este sector del espacio y con
la danza aconteciendo lejos. Entre el publico y la danza se
interponen los musicos y la arquitectura de la sala. La gente ve
solo siluetas que bailan a través de una distancia espacial. Dos
columnas obstruyen la mirada. El espacio se vuelve obstaculo
paralaaprehension completade laexperiencia.

Para Adorno el ensayo empieza “con aquello de lo que quiere
hablar; dice lo que a proposito de esto se le ocurre, se interrumpe
alli donde él mismo se siente al final y no donde ya no queda nada
maspordecir”(2003:13).

Del mismo modo se organizo El laberinto de la historia, el
final llegd una vez que consideramos que habia aparecido

en la obra lo que necesitdbamos que apareciera para mostrar
nuestro punto de vista, que no es ni el tnico ni el mas
autorizado por las voces de la ciencia, pero que esel



nuestro: una vision particular fruto de nuestra historia
personal, nuestros recorridos, nuestros estudios, nuestro
tiempo y nuestrapertenenciade clase.

Esta obra no procura repetir lo que se ha dicho ni agotar todo lo
que se podria decir sobre la historia del Ballet Estable, su
pretension no es la exhaustividad; pero si tiene que proponer
asociaciones, condensaciones y paralelos que movilicen y
cuestionen las percepciones acerca de la danza en el Teatro
Colon cristalizadas por la costumbre y por los discursos
dominantes. En este sentido es fundamental considerar que la
memoria, en tanto narracion (presente) sobre el pasado, abarca
diferentes modalidades de construccion, que a la vez involucran
y ponen de manifiesto luchas de apropiacion del sentido.

En el transcurso del proceso creativo recibi la propuesta de
realizar el personaje que guia al publico durante la obra Yy,
después de meditarlo un poco, decidi involucrarme también
como intérprete. Mis textos en la obra incluyeron de modo muy
sintético el espiritu de estas reflexiones, que cobraron vida cada

Ficha técnica de El laberinto delahistoria (2015)
== Direccidn: Laura Figueiras
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noche frente a los espectadores. Asi, en cada funcion performé
mi propia identidad como investigadora de historia de la danza
mediando entre el ptblico y los artistas, entre el presente y el
pasado, entre los hechos y sus representaciones.

El ensayo penetra lo que como objetividad se oculta tras la
fachada. Su esfuerzo es el de interpretar, en lugar de aceptar y
ordenar. En este sentido, con E! laberinto de la historia
quisimos ir a contrapelo de la historia de la danza argentina que
muestra la mayor parte de los libros que hablan del Teatro
Colon, porque ellos ordenan hechos cronologicamente y
producen una historia de monumentos y panegiricos. Nuestro
esfuerzo, como tarea artistica y critica, fue desmantelar esa
historia de monumentos o, en todo caso, contemplarlos a escala
humana.

El laberinto de la historia interpreta y reelabora las obras a las
que hace alusion; abreva en el pasado para hablarle al presente.
Es una obra que, como el angel de la historia, tiene la mirada
puestaen el pasado, peroavanza decididahaciael futuro.
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