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Resumen

El articulo describe y analiza criticamente las condiciones laborales de las/os bailarines
del circuito oficial y no-oficial de la danza, en Capital Federal (Buenos Aires, Argentina),
durante la primera mitad del siglo XX, haciendo particular hincapié en la época del primer
peronismo (1946-1955). El articulo propone que en las décadas de 1940y 1950 la practica
de la danza se profesionalizé, y detalla uno de los aspectos de esto: el laboral. Se sostiene
que gracias al contexto politico y social basado en la defensa de los derechos de los/as
trabajadores/as, los/as bailarines del &mbito oficial (Teatro Colén) consiguieron avanzar
en sus derechos laborales. Por otra parte, se plantea que debido al origen de la danza
moderna local (la compaiiia privada “Ballet Winslow), también en la misma época, se
instaura otro tipo de produccion en la practica de la danza argentina, signado por la preca-
rizacién laboral de los/as bailarines, que persiste hasta la actualidad en el &mbito no-oficial.

The Working Conditions of Dancers During the First Half
of 20t Century

Abstract

The article describes and critically analyzes the labor conditions of dancers of the
official and non-official scopes of dance in Buenos Aires, Argentina, during the first
half of the 20th century, focusing on the period of the First Peronism (1946-1955).
The article proposes that dance practice was professionalized during the 1940s and
1950s, and it considers particularly the labor aspect. I argue that, due to the social and
political context based on the defense of workers’ rights, the dancers of the official
scope (Teatro Colén) were able to improve their labor rights. On the other hand, I
argue that, due to the origin of the local modern dance (the private company “Ballet
Winslow~), also in the 40s and 50s, another type of production is established in the
Argentine dance practice: one that is marked by the labor precarization of dancers
and that persists until the present time in the unofficial scope.
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Introduccion

En la Argentina, la danza escénica comenzé alrededor de 1913 con la llegada de la
compaiia franco-rusa Les Ballets Russes, pero recién entre las décadas de 1940y 1950
se consolidb como una practica artistica (Cadus, 2017a). Este arte, de la mano de la
clase alta y de la intelectualidad portefia, se estructurd bajo una concepcion elitista,
concibiendo a la danza como un arte teatral erudito, cuyos representantes de la época
eran, en primer lugar el ballet —particularmente el denominado ballet moderno que
sigue la estética impuesta por Les Ballets Russes y sus companias derivadas—, y luego
la danza moderna —a partir de su vertiente norteamericana— (Tambutti, 2011).

Tanto para el ballet —perteneciente a instituciones oficiales como el Teatro Colén—
como para la danza moderna —que participaba de distintos espacios, pero que, en
general, podemos denominar como danza no-oficial—, los afios cuarenta y cincuenta
constituyeron el momento de definicién de la profesionalizacién de los agentes de
la danza (Cads, 2017a).

El presente articulo expone uno de los aspectos de esta profesionalizacion, a saber, las
condiciones laborales de los/as bailarines tanto oficiales como del &mbito no-oficial.
Cabe aclarar que el andlisis refiere s6lo a lo que sucedia en la Capital Federal de la
Argentina, tomando esta ciudad como representativa, ya que era vista como un faro
y modelo a reproducir en otras provincias y ciudades del pais.

El estudio se concentra en dos espacios de produccién: por un lado, el dmbito oficial,
referido a aquel dependiente del Estado, representado en este caso por el Ballet
Estable del Teatro Coldn, perteneciente a la municipalidad de la ciudad de Buenos
Aires. Por el otro lado, se reconstruyen las caracteristicas del ambito no-oficial, es
decir aquel que no depende —en su totalidad- del Estado, representado en la época,
por la incipiente danza moderna.

Proponemos, en primer lugar, que es en las décadas de 1940y 1950 cuando se consoli-
da la practica artistica de la danza, reflejandose en su profesionalizacién. A partir del
primer peronismo, las condiciones de trabajo de los/as bailarines del Ballet Estable del
Teatro Coldn se vieron mejoradas, debido al hincapié estatal en la sindicalizacién y el
trabajo como estructurante de la sociedad, lo cual se evidencia en los origenes mismos
del peronismo con Perdn a cargo de la Secretaria de Trabajo y Previsién desde 1943.
A partir de 1947, 1a estabilidad laboral del Ballet se estructura, asi como el ingreso por
concurso. También se mejoran los sueldos y las condiciones materiales de trabajo.
Sin embargo, al asumir el poder la Revolucién Libertadora, en 1955, muchas de estas
conquistas se pierden. Se demuestra de este modo que la precariedad laboral de los/
as bailarines oficiales esta dada no sélo por las circunstancias internas del Teatro,
sino por la inestabilidad estatal de la época.

En segundo lugar, es en los afios cuarenta que se produce la primera modernizacién
estética en la practica de la danza, lo cual introdujo nuevos agentes y modos de produc-
cién que se insertaron en un dmbito no-oficial (Cadds, 2017a). El asentamiento en el pafs,
en 1944, de la bailarina norteamericana Miriam Winslow, y su creacién de la primera
compaiiia profesional de danza moderna, el Ballet Winslow (1944-1948), promovieron
el inicio de otro modo de produccion tanto estético como econémico (Cadds, 2017a).

La profesionalizacién de los/as bailarines, dada en esta época, resulta nodal para
consolidar la prictica de la danza y cabe destacar que, en cuanto a la danza clasica,
la misma llega de la mano de las politicas ptblicas gubernamentales. Mientras que
en el caso de la danza moderna, signada por su origen de compaiiia privada (el Ballet
Winslow), se establece una precarizacién laboral de los/as trabajadores de la danza.
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Cabe aclarar que nos interesa estudiar estas décadas ya que consideramos que es en
este momento en el que se establecen dos modelos opuestos de produccion y trabajo
en la danza -que denominamos como el “oficial” y el “no-oficial”- que persisten hasta
la actualidad.

En este sentido, como el “4ngel de la historia” (Benjamin, 2011), buscamos a través de
la pesquisa histérica, desentrafiar aquellos sustentos primigenios de estos dos modos
de trabajo, para pensar criticamente el presente.

Dado que no existen estudios precedentes en la temdtica, tomamos como fuentes
principales para la reconstruccién de este mundo del trabajo, las biografias publi-
cadas de algunos/as bailarines de ballet como Beatriz Moscheni (Manso, 2009); las
entrevistas a bailarines y coredgrafos/as de danza moderna, compiladas por Marcelo
Isse-Moyano en La danza moderna argentina cuenta su historia (2006), y por Paulina
Ossona en Destinos de un destino: La danza moderna argentina por sus protagonistas (2003);
asi como entrevistas personales realizadas a bailarines de la época como Enrique
Lommi (2015), Eliseo Pinto, Beatriz Moscheni y Elena Pérez (2015).

Un clima de época

La planificacién del primer peronismo plasmada en los Planes Quinquenales, vis-
lumbraba el lugar que deberia ocupar el intelectual como trabajador, es decir, “como
individuo con capacidades de producir bienes simbdlicos que fueran funcionales a
un proyecto de pais, econémicamente independiente, con justicia social y soberano
en materia politica» (Lifschitz, 2008: 4).

Antes de pasar al analisis del caso de la danza, cabe destacar la concepcidn del inte-
lectual como trabajador propuesta en la planificacién cultural expuesta en la publi-
cacién Guia quincenal de la actividad artistica e intelectual argentina, la cual pretendia
que éstos pudieran hacer valer sus derechos frente a ciertas arbitrariedades, como la
falta de garantia de honorarios pautados. Esta publicaciéon funcioné como difusora
de las nuevas organizaciones intelectuales como la ADEA (Asociacién de Escritores
Argentinos), quienes impulsaron como iniciativa oficial un anteproyecto de Estatuto
del Trabajador Intelectual, cuyo nombre recuerda al Estatuto del Peén Rural imple-
mentado por Perdn en 1944.

A partir de 1949, la Guia... comenzé la publicacién por entregas de este documento
redactado por la Junta de Intelectuales, para ser sometido a la consideracién del
gobierno y aprobado oportunamente por el Congreso Nacional (Guia quincenal de la
actividad artistica e intelectual argentina, 1949). La Junta Nacional de Intelectuales fue
formada por la Subsecretaria de Cultura en 1948 a fin de que trabajara en este Estatuto,
el cual debia resolver los problemas de la cultura argentina en lo que correspondia a
la proteccién al intelectual (Lifschitz, 2008). Estaba compuesta por Eduardo Acevedo
Diaz, Luis César Amadori, Cesareo Bernaldo de Quirés, Delfina Biinge de Galvez, Juan
A. Bussolini, Alejandro Bustillo, Antonio P. Castro, Juan Alfonso Carrizo, Agustin G.
Casé, Agustin Durafiona y Vedia, Angel Ferreira Cortés, Carlos Ibarguren, Julio B.
Jaimes Répide, Rafael Jijena Sanchez, Emiliano Mac Donagh, Arnaldo M. G. Malfatti,
Gustavo Martinez Zuviria, Luis V. Ochoa, Athos Palma, Rosauro Pérez Aubone, y
Vicente Roselli (Anteproyecto de Estatuto de Trabajador Intelectual, 1949).

El Estatuto consideraba como trabajador intelectual a “todo el que dedica actual-
mente, o ha dedicado antes, una parte considerable de su tiempo a la investigacién
cientifica o a producir obras de cultura (...)” (Guia quincenal de la actividad artistica e
intelectual argentina, 1949: 58). En este sentido, los/as bailarines y coredgrafos/as,
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estarian incluidos en esta definicidon. Estas personas deberian estar inscriptas en el
“Registro de los Trabajadores Intelectuales Argentinos” que se crearia, formando
la “Confederacién de Trabajadores Intelectuales” a nivel nacional dividida en tres
ramas: Ciencias, Letras, y Artes (Guia quincenal de la actividad artistica e intelectual
argentina, 1949: 58).

Pese a este intento de agrupamiento laboral de los escritores, artistas e intelectuales, la
propuesta no prosperé (Lifschitz, 2008). Sin embargo, constituye un hecho realmente
significativo el intento de regular la actividad intelectual en sus distintas especificida-
des —tarea que hasta el dia de hoy no se ha logrado implementar—.

Bailarines oficiales

Los/as bailarines de ballet accedian a la profesién a través de su formacion en las
diferentes escuelas de danza. Estas instituciones ptiblicas' y privadas formaron ala 1 Laescuela de danza del Teatro
. . . Colédn se creé en 1919 y en 1937

segt}nda camac.lil de ba{armes.argenrmos que integraron parte del Ballet Estab}e del pas6 a formar parte de la Escuela
Colén. Estos nifios y nifias se incorporaban a la vida laboral de la danza aun siendo  de Gpera del Teatro Colén -
estudiantes. Participaban de las éperas y ballets en los roles de nifios, por ejemplo en gztxér‘l:;zlt‘;e“;:g‘g;S:P‘:I'°r
La Bella Durmiente del Bosque eran hongos, frutillas o gatos. “Todo era ‘ad-honorem’,  conservatorio Nacional de Musica,
[relata Beatriz Moscheni en su hiografia] pero nosotras estibamos muy felices de  Arte Escénicoy Declamacion

li bail . lquier hora~ (cit. i . se fundd en 1924 y en 1950, se
salir a escena, bailar gratis y a cualquier hora~ (cit. in Manso, 2009: 22). desprende de éste, la Escuela
Nacional de Danzas (Cadds, 2017a).
Una vez terminada la escuela tenian la posibilidad de concursar e ingresar al Ballet
Estable y hacer una carrera dentro de éste. Concursaban cada uno o dos afios para
mantener el puesto que ya tenian o para ascender a uno nuevo: Corifeo, Cuerpo de
Baile, Solistas, Primer/a bailarin/a. De este modo, tenian un trabajo asegurado y
bien remunerado. El sueldo de una Bailarina de 12 fila del Cuerpo de Baile, en 1947,
era de $300 (Manso, 2009: 37). Resultan esclarecedoras al respecto, las palabras de

Moscheni al relatar su primer cobro, a los 17 afios:

Llegando el dia 28 de julio me avisaron de que debia formar fila para recibir mi
primer sueldo. Cuando vi esa inmensa cantidad de pesos, la cajera me aconsejé:
“Ay, nenita, te veo con cara de susto y te voy a ayudar con este dinero. Vamos a
envolverlo con un papel de diario que tengo a mano, y vos colocatelo dentro del
corpifio, y tené cuidado cuando viajes” — Cuando llegué a casa, y saqué el paquetito
para mostrarselo a mi padre, lo puse sobre la mesa, y papd mirando esos pesos
me dijo: - “Valié la pena pasar tantos afios de inconvenientes y esfuerzos, hasta
llegar por fin a este dia, con un puesto fijo y un primer sueldo. Tu madre estaria
tan orgullosa de lo que haz [sic] alcanzado, como yo lo estoy ahora.” Y pensando
siempre en lo mejor, me consulté si me parecia bien que se repartiera en 3 partes,
12 comprarme ropa y peinarme a la moda. 22 enviarle a mi hermano que seguia
en Cérdoba, dinero para cigarrillos, golosinas, corbatas, para sus gustos. 32 depo-
sitar otra parte todos los meses en la libreta de la Caja de Ahorro Postal —que ya
tenia desde la escuela primaria— porque esos ahorros serian para mi vejez (cit.
in Manso, 2009: 37).

Pero esto no siempre fue asi, en afios anteriores, tal como recuerda el primer bailarin
Enrique Lommi, a su ingreso en 1941, le pagaban 9o pesos por mes, pero aclara que en
la época habia restaurantes cercanos al Colon en los que se comia un ment completo
por 70 centavos (Lommi, 2015). También Eliseo Pinto recuerda su ingreso, cuando
en un principio, participaba como “refuerzo~, siendo atin estudiante, y le pagaban
$1 por ensayo y $§5 por funcién (Moscheni, Pérez y Pinto, 2015). Luego fue Supernu-
merario y cobraba §70 por mes. A su vez, relata Esmeralda Agoglia que cuando ella
ingresé en 1942, fue para reemplazar al Ballet Estable, en las puestas operisticas, ya
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que se encontraban de gira por Chile. Quienes entraron quedaron a prueba durante
seis meses, y expresa, romanticamente, al respeto: “Habia devocién por nuestro tra-
bajo, a pesar de las exigencias” (Giorello, 2005: 121). Del mismo modo, Elena Pérez
comenta que cuando ella ingresd, en 1939, con 15 afios, formaba parte de un grupo
llamado bailarinas extraordinarias con contrato hasta el mes de noviembre y sélo si las
necesitaban, las volvian a llamar. Efectivamente, en enero las requirieron ya que era
la Fiesta de la Vendimia y el Cuerpo de Baile no podia participar, y asi continuaron
convocandolas, sin contrato escrito, por varios afos. Ingresaron como Supernume-
rarias —categoria que luego se elimind— y cobraban §60 por mes, participando como
suplentes en todos los bailes.

Tanto la categoria de Refuerzo como de Supernumeraria/o y de Subcontratados/as
no pertenecian al Cuerpo de Baile. Era un grupo de reserva explotado. No tenian
vacaciones ni ninguna carga social. “Se ha llamado de distintas maneras, [explica
Moscheni] (...) la historia es la misma, no pertenecian al Ballet Estable pero las usaban,
las exprimian como locas, y les prometian que al afio siguiente iba a haber concurso”
(Moscheni, Pérez y Pinto, 2015). Esto fue asi hasta 1947.

Por su parte, una bailarina Solista, es decir, un cargo mas alto, en 1954, tenia “un
sueldo basico de §1.475 m/n, mas un sobresueldo de $120 m/n.; $200 bonificacién
por costo de vida, mas la bonificacidn establecida por decreto N° 28855/953~ (Manso,
2009: 57). Uno de los extras que podia adjuntarse a este sueldo era, por ejemplo, tener
un parlamento en una obra. Para lo cual, en 1955, se pagaba $100 extra por funcién
(Manso, 2009: 60).

Asimismo, a los bailarines varones se les pagaba porreglamento, un porcentual adicio-
nal para ensayar y/o actuar junto a una bailarina Solista o Primera Bailarina. “Fueron
congquistas de las que todos nos beneficidbamos. Este sobreprecio existe hoy todavia~,
comenta Moscheni (cit. in Manso, 2009: 49).

De todos modos, los/as bailarines del Colén contaban con ingresos extra a partir de
sus participaciones en peliculas y publicidades.? También participaban de giras por
las provincias u otros paises, en compaiias organizadas por empresarios o Primeros
Bailarines. Dichas presentaciones se realizaban los fines de semana que no tenian
funcidn o en sus vacaciones. Asimismo, muchos/as ejercian la docencia, en las escue-
las de danza estatales, en estudios privados o en escuelas del interior del pais.

En cuanto a las condiciones de trabajo, a pesar de que el participar de una institucién
oficial brindaba mayor seguridad, la inestabilidad politica de nuestro pais se veia
reflejada en las sucesivas cesantias y jubilaciones? de los/as bailarines. Si bien habia
concursos, la precariedad del/a bailarin/a se veia afectada por intereses extra-artis-
ticos. De todos modos, ocurrieron mejorias respecto a su precariedad laboral, con-
quistas ganadas por sus reclamos. Estas se ven reflejadas en las remuneraciones
enunciadas anteriormente. Otra muestra de ello es que a partir de 1947 todos/as los/
as bailarines pasan a ser estables, recuerda Pinto —quien fue delegado sindical—,
eliminandose, por ejemplo, las categorias de “1era y 2da fila” en el Cuerpo de Baile
e ingresando por concurso (Moscheni, Pérez y Pinto, 2015).

Asimismo, hay que considerar también problematicas respecto a las condiciones
materiales de trabajo. Como es sabido, los/as bailarines, al igual que los/as actores/
actrices exponen constantemente su cuerpo. Sus cuerpos son su materia prima e
instrumento laboral. Por lo tanto, su salud se vuelve central a la hora de hablar de
las condiciones laborales. Por ejemplo, la emblematica sala de ensayo /a rotonda,
era considerada insalubre por el gremio (uno de los motivos de la huelga de 1935).
Esta sala estd emplazada en el primer subsuelo del Teatro Colén y no contaba
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2. Para saber mas acercade la
relacion entre danza y cultura de
masas durante las décadas de 1940 y
1950, y leer andlisis sobre la danza en
el cine de la época, ver Cadus, 2017b.

3. No contamos con datos que nos
permitan exponer acerca del régimen
jubilatorio de los/as bailarines del
Teatro Coldn de la época. Sabemos,

a partir de los distintos relatos, que
lajubilacién anticipada muchas
veces fue utilizada como modo de
apartar a bailarines de sus cargos,
por otro tipo de motivaciones que

no era la defensa de sus derechos
como trabajadores. Posteriormente,
en 1974, se establecié el régimen
jubilatorio llamado 20/40, un régimen
especial de retiro para que los/as
bailarines se jubilaran con 20 afios de
servicio y a los 40 afios de edad, como
minimo, aunque podian optar por
continuar en actividad luego de esa
edad si querian y se encontraban en
condiciones fisicas satisfactorias. Pero
en el neoliberalismo de los noventa,
se lo considerd como una “jubilacién
de privilegio” y se derogé. Primero,
ocurrieron una serie de modificacio-
nes en la relacién laboral que significé
el cese del cobro por antigtiedad, por
diferencia de cargo y por presen-
tismo, ademds del paso de su caja
jubilatoria a la Nacién (ANSES).
Luego, perdieron los registros de los
aportes de los empleados —cifras que,
por otra parte, eran muy reducidas,
dado que acostumbraban cobrar
hasta mas de la mitad del sueldo “en
negro”-. Y, finalmente, en diciembre
de 1996, se suspendid la aplicacion
de la ordenanza municipal 29.604,

la del 20/40 (La Nacién, 2008). En la
actualidad, los/as bailarines estan
luchando por conseguir nuevamente
el 20/40 para todas las comparifas
estatales (Chertkoff, 2015) (Ver https://
www.facebook.com/leydejubila-
cionparabailarinesnacionales/).
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con la ventilacién adecuada. Ademds, el desencadenante de la huelga de 1935, fue
que, tras diez horas continuadas de trabajo, algunos bailarines caian desvanecidos
(Manso, 2009: 28). Por ello, los/as bailarines decidieron exigir la misma normativa
que la Orquesta y el Coro estables, quienes tenian dos servicios diarios y el lunes
descanso. Pero la respuesta ante el reclamo, por parte de la Direccién del Coldn,
fue expulsar a los bailarines que se dirigieron a hablar con el Director, a saber,
Raul Dall’Lago y Aurelio Molina y Vedia, quienes no sdlo fueron exonerados, sino
también detenidos y alojados en un calabozo de la Comisaria 3* (Manso, 2008:
74-5). Por este motivo, se plegaron a la huelga todos los Cuerpos Estables hasta
conseguir la liberacién de los bailarines. Luego, el asunto pasé al Consejo Delibe-
rante que dio la razdén a los bailarines y después de seis meses, Dall’Lago y Molina
y Vedia se reintegraron al Colén -con una suspensién de un semestre cada uno-, y
se redujo a la mitad las penalidades impuestas a otros/as veinticuatro bailarines/
as que participaron del reclamo (Manso, 2008: 75). No obstante, dichas sanciones
costaron al teatro el alejamiento de dos bailarinas: Mercedes Quintana, quien tuvo
una vasta carrera como coredgrafa y docente; y Ana Maria Gambier, quien a partir
de ese momento se dedic) al teatro y al cine adoptando el nombre de Nini Gambier
(Manso, 2008: 75; 2009: 28).

Para solucionar el problema de la “rotonda~, recién en 1948 —trece afos después de
la huelga- se construy6 una sala para el ballet y la Escuela, sobre la calle Cerrito,
frente al teatro, entre las actuales Toscanini y Viamonte —donde atin no existia la
Avenida 9 de Julio- (Manso, 2009: 45). Sin embargo, a las pocas semanas el Cuerpo
de Baile expreso sus reclamos (que la sala “no tenia aire», “que hacia frio”, “que el
piso resbalaba~) —segtin Moscheni infundados-, y regresaron a ensayar a la rotonda
(Manso, 2009: 45).

Por otra parte, a partir del gobierno de Perdn, los/as bailarines son sindicalizados
como obreros municipales. Cuenta Moscheni al respecto:

(...) en otra oportunidad reuniéndonos, ya teniendo todos el Carnet de la Unién
de Obreros Municipales, [Perén] nos aconsejé: —“Yo se [sic] que ustedes estdn
desconformes donde fueron ubicados, les aconsejo que se busquen un gremio
que se asemeje a ustedes, de artistas, actores, pero tienen que estar adheridos
a un partido porque es muy importante en este momento—". (...) Entonces muy
contentos nos fuimos a inscribir a la Asociacién Argentina de Actores, y por su-
puesto nos tomaron a todos, pagando la cuota impuesta. Al poco tiempo tuvimos
un problema por un trabajo en Chile y fuimos a buscar defensa en ellos. Pero sus
abogados nos dijeron que no entendian nada de ballet y que teniamos que irnos a

otra parte. Volvimos entonces a la Unién de Obreros Municipales, donde ya estaban 4 Lacondenaal usufructo de la

adheridos los médicos y los recolectores de basura, entregdndonos finalmente el actividad artistica se origina en la

carnet con letras doradas, muy grandes, titulandonos “Los Misioneros de Perén” Grecia Clasica, donde tanto en las
L. practicas artisticas como deportivas

(cit. in Manso, 2009: 44). el ciudadano debia renunciar ala

utilidad que pudiera obtener de
Al sindicalizarse en la Unién de Obreros Municipales, los/as bailarines de ballet se frst,::: C;i;jg;if?j: f;ﬁ"nﬁi:'_o
estarian reconociendo principalmente como trabajadores, y especificamente, como  aparentemente renuncia- al rédito
empleados ptblicos. Si bien la tensién entre artista—en el sentido griego de aquel que ~ E€ONSMico por sutrabajosino que

: su mision refiere al “bien comdn”,
se dedica al arte culto sin usufructo econémico—*y trabajador —en este caso al mismo  transmitiendo un mensaje que eleve

nivel que un médico o un recolector de basura- permanece en lo discursivo, los/as ~©emancipeal piblico, se halla en
la base de la visién dominante en el

bailarines de ballet optan por defender sus derechos laborales, cuestién que el gremio  mundo de la culturay de las artes
de actores no les aseguraba. Esta es una diferencia notoria con el sector no-oficial de e nuestra sociedad (Mauro, 2015:

lad d d 1 oroxi d 8). Simultaneamente opera una
a danza moderna que expondremos en el proximo apartadao. acusacién a quienes no renuncian

a ganar el sustento mediante su
. . e . trabajo. Se genera asi la division
El gremio, entre otras cuestiones, regulaba la legitimidad de los concursos, tal como -7\ == C " 50 o o yun “ellos

relata Moscheni en referencia a su concurso de 1954: inculto o rapaz” (Mauro, 2015: 8).
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(..) sellamé a concurso a todas las categorias que cada dos afos por reglamento
se debia realizar, solamente para ascender los de Cuerpo de Baile. Era en el mes
de Julio y yo me presenté al rubro de “Solistas y Reemplazantes de Primeros
Bailarines”. El jurado estaba compuesto por muchas personas, los Maestros
Borovskiy Tomin, los Delegados del Cuerpo de Baile —que ya empezaban a tener
fuerza— y un invitado que por reglamento debia ser extranjero, en ese caso Heinz
Rosen, y el Director del Coldn, que en caso de empate, a él le tocaba desempatar.
A éstos se sumé un Delegado de la CGT, de quien nunca supimos el motivo de
su asistencia (cit. in Manso, 2009: 56).

Como mencionamos anteriormente, las condiciones laborales de estabilidad también
estaban sumidas a la inestabilidad politica. Prueba de ello es lo sucedido tras el golpe
de Estado que derrocd a Perén en 1955. En primer lugar, dejaron cesante a la famosa
Primera Bailarina y maestra Maria Ruanova, asi como a su esposo, el misico y dele-
gado Cayetano Carbone, ya que eran acusados de peronistas. Y vuelven al Colon: Ada
Kristel, Josefina Schiepati y Paula Svagel (Manso, 2009: 66).

Ademas, en 1957, con el propdsito de exigir un mayor grado de eficiencia en los cuerpos
estables, se puso en practica el procedimiento de intervencién de la Junta Califica-
dora (integrada por el Director General, el Artistico y el Administrativo). Luego, de
acuerdo a sus dictimenes, se pronunciaria la Junta Asesora de Eficiencia Profesional.
El Sindicato Argentino de Musicos y la Asociacién del Profesorado Orquestal con-
sider6 dicha medida como antirreglamentaria e ilegal, por ello tomaron la medida
de paralizar las orquestas Estable y Sinfénica de la Ciudad de Buenos Aires (hoy
Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de Buenos Aires) y la consiguiente supresién de
la temporada lirica (Caamafio cit. in Manso, 2009: 67). Cuenta Moscheni:

Unalista de mas de quince nombres entre chicas y muchachos llegé a “larotonda”,
para presentarse en un dia sefialado, con un jurado que presidia Ernest Uthoff,
director del Ballet de Chile, el Delegado del Cuerpo de Baile que era Luis Casa,
y con dos delegados mas, obligatorios, de los gremios, alguien por la Escuela de
Baile, y la directora del Ballet, Ekatherina de Galantha. Fue por primera vez que
sentimos una situacién extrafia, cumpliendo con el reglamento que nunca lo
habian puesto en practica (cit. in Manso, 2009: 66).

Pero el Ballet no se plegd a la huelga.

(...) nos dejaron solos al Coro y al Ballet a disposicién de la Junta de Eficiencia
[comenta Moscheni] y todos los sefialados quedaron cesantes y a algunas So-
listas con kilos demds se les dio 3 meses de plazo para ponerse en forma. Las
orquestas, a sus pedidos recibieron adhesiones de importantes instituciones
musicales extranjeras. La temporada lirica se suspendié. La huelga se levanté al
término del contrato del Sr. D’Urbano [Director Delegado del Colén] (...) (cit. in
Manso, 2009: 67).

Como se puede observar, las condiciones laborales de los/as bailarines, a pesar de
formar parte de una institucién oficial —lo cual brindaba mayor estabilidad en la
época—, se veian modificadas no sélo por sus reclamos y disputas, sino también por
los cambios gubernamentales.

Bailarines no-oficiales

El Ballet Winslow marcé el inicio profesional de otro modo de danza, no-oficial, la
danza moderna. Formé a bailarines y bailarinas que comenzaron a presentarse en
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diversos teatros, principalmente como solistas pero luego también crearon compaiiias
propias y ensefiaron en estudios privados e instituciones estatales. Al respecto, cuenta
Renate Schottelius: “Tengo que aclarar que a partir de ser contratada por Miriam
Winslow, pude, por suerte, dejar todo mi trabajo de secretaria en distintas oficinas.
Cuando se disolvi6 el conjunto yo segui solamente en mi tarea profesional de maestra»
(Isse Moyano, 2006: 25). También comenta sorprendido, Rodolfo Dantén: “Primero
tuvimos todo un afio de preparacién, de formacién, donde cobrabamos para estudiar.
Eso era rarisimo~ (Isse Moyano, 2006: 58). Sin embargo, para quienes debian aportar
dinero a sus familias, el sueldo ofrecido era insuficiente, por ejemplo, Luisa Grinberg,
quien tenia seis hermanos —de los cuales cinco eran menores que ella— cuenta que
no pudo aceptar el contrato de Winslow ya que este requeria exclusividad por cinco
aflos y “no cubria las necesidades econémicas” que debia afrontar en su casa (Isse
Moyano, 2006: 43).

A pesar de esta experiencia profesional, las demdas compaiiias sblo pagaban las funcio-
nes realizadas. Por ejemplo, relata Paulina Ossona que cuando bail6 para la compaiiia
de los Sakharoff ellos no pagaban los ensayos: “Pero [dice] les ddbamos todos los
ensayos que quisieran, de la mafiana a la noche, porque nos hacian sentir artistas y
teniamos que tener esa responsabilidad, por amor a lo que haciamos, por amor a la
coreografia, por amor a ellos, por amor al arte y a la danza~ (Isse Moyano, 2006: 35).
Expresando aqui una actitud devocional y sacerdotal en relacién a su trabajo como
artista de la danza.

Todos/as los/as bailarines que pertenecian al circuito no-oficial, debian dictar clases
para subsistir. No obstante, estas pioneras de la danza moderna argentina, tendrian
que luchar para ser legitimadas. Al respecto, recuerda Luisa Grinberg, acerca de las
clases que dictaba en la década del cuarenta:

Fue una técnica que me costé mucho imponer, porque la gente cuando se le decia
danza moderna, pensaba que era tango, o algo asi. En mi estudio yo ensefiaba
danza moderna, pero en principio nadie supo qué era danza moderna. Como no
pude poner ese nombre porque moderna era una palabra que estaba mal vista,
entonces daba una clase de danza clasica y la otra se llamaba Introduccién a la
Danza. Después, alos alumnos de mi escuela empezé a gustarles esa clase y cuan-
do eso entré bien, yo ya empecé a llamarlo como correspondia, danza moderna
(Isse Moyano, 2006: 45).

Asimismo, otros/as bailarines que no necesariamente dictaban clases, tenian que
trabajar en otros estilos de danza para ganar un sueldo fijo. Muchos/as de ellos/as
bailaban en boites, es decir en locales nocturnos a los que la gente salia a tomar algo,
bailar y ver especticulos musicales, de danza y de varieté. Asi lo cuentan por ejemplo,
Otto Werberg, quien debia ganar dinero para poder traer a su familia que escapaba
de los nazis (Isse Moyano, 2006: 51); Estela Maris, quien relata que bailaban en el
Embassy que funcionaba en Galeria Van Riel (Florida 659) (Isse Moyano, 2006: 66); y
Rodolfo Dantén, quien rememora que cuando termind el servicio militar bail6 en una
boite en Lavalle y Florida, junto a otros/as bailarines del Colén (Isse Moyano, 2006: 57).

Si bien estos/as bailarines encontraban la manera de vivir de la danza, debian producir
ellos/as mismos/as sus obras. De este modo, consideramos que se inicié un modo
de producir danza que persiste hasta el dia de hoy, en el ambito de la denominada
danza independiente (Ver Pritz y Kovadloff, 2012). Un modo de produccién sacerdotal,
motivado por la devocién y la entrega, el sacrificio para con la danza. Asi lo cuenta
por ejemplo Renate Schottelius: “Daba muchisimas clases durante toda la semana.
A la vez elaboraba nuevas obras solistas, daba recitales en el Teatro Alvear, en el
Teatro Smart, en el Teatro Astral e iba de gira al interior” (Isse Moyano, 2006: 25-26).
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Agregando que, en aquel momento habia varias sociedades de conciertos en las ciudades
grandes del interior, las cuales contrataban artistas. “Era muy lindo y habia mucho
movimiento [relata Schottelius]. Habia mucho ptiblico y se hacia todos los afios, casi
como un circuito. Pagaban el viaje, la estadia y un cachet. De manera que yo iba con
mi pianista y a veces, también, con mi percusionista. No fui la Gnica. Maria Fux y
Paulina Ossona también fueron por estos circuitos” (Isse Moyano, 2006: 26).

Identificamos este modo de produccién con aquel modelo de artista, y modelo de
vida, del romanticismo. Uno de los elementos basicos del romanticismo es la “auto-
rrepresentacion del artista” como un ser aparte, iluminado, en soledad, “sometido al
furioso impetu de su deseo de alcanzar ‘lo bello’, de servir al ‘arte” (Myers, 2005: 30),
cumpliendo con el sacerdocio que le exige el arte. Tal como expresaba la revista de
la época —dirigida a las/os bailarines-, Danza. La revista de la gente que baila, en su nota
editorial: “Los bailarines son pobres muchisimas veces, pero sus trajes y sus comidas
estdn banados en una alegria y una despreocupacién que nosotros pagariamos a muy

alto precio” (1954: 3).

La dicotomia entre la concepcién del artista culto que renuncia al usufructo econémico
por vocacion y devocidn al arte, frente a aquel comercial -y por oposicién, inculto- que
decide ganar dinero con el arte, aparece en el plano discursivo de las/os bailarines
de la época. Pero en la practica, como se deduce de la descripcion realizada hasta el
momento —actuaban en boites y exponian sus espectaculos en teatros independientes,
comerciales y oficiales-, todo se volvia mas difuso. El &mbito oficial y el no-oficial
se mezclaban con el comercial como modo de supervivencia econdmica frente a la
precariedad de su trabajo.

No obstante, notamos una diferencia entre los/as bailarines de ballet —pertenecientes
al ambito oficial- y las/os de danza moderna —del &mbito no-oficial-, a la hora de hablar
de sus carreras artisticas como trabajo. Esto se evidencia en las multiples citas que
hemos realizado a lo largo del presente articulo. Los discursos —en entrevistas y en sus
biografias- de los/as bailarines de ballet hacen mayor referencia a diferentes aspectos
de su condicién de trabajadores, mientras que aquellos de la danza moderna, apuntan
a la concepcidn del artista vocacional. Quizés, esta fue una estrategia para legitimar
a la danza moderna como culta, como una vertiente mas de la prictica de la danza
argentina (Cadds, 2017a; 2017b); mientras que el ballet, desde sus inicios, participé de
la esfera estatal. El ballet se inicia como practica artistica en 1661, en la corte francesa
de Luis XIV, con la fundacién de la Academia Real de Miisica y Danza. Consideramos
que esta tradicién marcé a la profesién del/a bailarin/a de ballet, quienes si bien se
consideraban artistas cultos, también se consideraban trabajadores con derechos en
los marcos institucionales y gubernamentales en los que participaban.

Claro que este modo de produccién precario de la danza moderna argentina afectaba
también a las obras y su caracter estético. Por ejemplo, Maria Fux realizd su primer
espectaculo con ayuda de su reciente esposo: “Ambos eran pobres y los gastos que
demanda un especticulo representaban una barrera poderosa que la audacia y el
ingenio juveniles ayudaron a sortear~, cuenta en su biografia compilada por Paulina
Ossona (2003). “Sobre una sola malla, cortinas habilmente cosidas por la madre com-
pusieron el vestuario. El salén de actos de la Asociacién Cientifica les fue alquilado por
veinte o treinta pesos y en su escenario desplegé Maria sus primeras creaciones~ (100).
Asimismo, cuenta Ossona que recién pudo contar con escenografia para una obra
de su compafiia Nueva Danza, cuando monté un espectaculo en el Teatro Argentino
de la Plata (Isse Moyano, 2006: 36), es decir, cuando particip6 de la programacién
de una institucién oficial. Por ello también, si bien estas bailarinas pioneras de la
danza moderna tenian sus compaiiias, muchas veces optaban por el formato solista,
especialmente para las giras. Dice Ossona: “Era mas facil que una institucion pagara
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a un solista y no que se pagaran los transportes, la hoteleria y todos los gastos de un
conjunto. Pero después también hice giras con el grupo. Eramos una cooperativa: yo
ponia todos los gastos y después dividiamos las ganancias. Siempre se pierde plata
con la danza~» (Isse Moyano, 2006: 37).

Como es posible observar, el sistema de produccion se parece al actual, que también
se autodenomina como cooperativa y que coloca a los/as artistas en un nivel de pre-
cariedad laboral extremo, aunque siempre justificado por la devocién al arte. Este
lugar romantico del arte y del artista como un sacerdocio, quizas también les impedia
reflexionar acerca de su condicién como trabajadores. Ya que, en contraste con las
instituciones oficiales, estos/as bailarines no se sindicalizaron ni organizaron conjun-
tamente para trabajar de un modo més justo. Y si bien habian tenido la experiencia
de bailar en una compaiiia profesional, no manejaban las suyas propias del mismo
modo. Incluso, por ejemplo, Renate Schottelius tuvo la experiencia de ser invitada a
bailar en una compaiiia estadounidense pero el sindicato local de bailarines no se lo
permiti6 por ser extranjera. Cabe recordar que en Estados Unidos, los/as bailarines
de danza moderna estaban organizados desde los afios treinta (Franko, 2002). Sin
embargo, ni esta experiencia, ni la de los/as bailarines oficiales argentinos fue repli-
cada por la danza moderna del pais.

Ademds, la precariedad en el ambito de la danza no-oficial, al igual que en la actualidad,
también remite a los riesgos laborales que la disciplina implica. A diferencia de los/as
bailarines del Colén, que podian hacer una huelga frente a reclamos de condiciones
laborales, el sistema de cooperativa de las/os bailarines de la danza moderna impedia
esta modalidad de protesta. En base a los relatos con los que contamos, deducimos
que la asistencia médica y licencias por lesiones fisicas asi como sus jubilaciones,
dependian de ellas/os mismas/os, hasta que se insertaban a alguna institucion oficial
—-muchas de estas bailarinas, por ejemplo, fueron docentes en profesorados de danza-.

Asimismo, consideramos que esta situacién laboral afect a la produccién artistica.
Por lo tanto, los llamados recitales solistas, tan populares en la época, podrian haber
significado no sélo que cada una de estas bailarinas estaba en la biisqueda de su propio
lenguaje expresivo, sino que esta imagen romantica de las bailarinas también estaria
ligada a la imposibilidad de sostener econémicamente una compaiia.

Palabras finales y mirada hacia el presente

A lo largo del presente articulo hemos intentado reconstruir las condiciones labora-
les de los/as bailarines durante la primera mitad del siglo XX, haciendo particular
hincapié en el primer peronismo. Consideramos que es en este momento cuando se
alcanza la consolidacién de la practica de la danza escénica argentina y su consecuente
profesionalizacién.

Distinguimos por un lado, al ballet como estilo desarrollado practicamente en su tota-
lidad en el ambito oficial, dependiente del Estado. Analizamos en este punto, al Ballet
Estable del Teatro Coldn y los avances en los derechos laborales de los/as bailarines
alcanzados a partir de 1947. Asimismo, destacamos que si bien el pertenecer a una
institucién oficial generaba mayor estabilidad laboral, la precariedad continuaba en
tanto la inestabilidad politica estatal del pais provocaba avances y retrocesos en los
derechos conquistados.

Por el otro lado, la danza moderna, perteneciente al &mbito no-oficial, estableci6é un
modo estético de representacion (solos de bajo presupuesto) y un modo de trabajo
caracterizado por la precarizacion laboral de las/os bailarines ~denominado desde ese
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entonces como cooperativa-, quienes sélo conseguian mejores condiciones laborales,
cuando podian producir para la esfera oficial.

En este sentido, consideramos que en las décadas de 1940 y 1950 en primer lugar, se
consolida la practica de la danza escénica argentina, y en segundo lugar, se establecen
dos modos de produccién diferenciados que persisten hasta la actualidad, con leves
modificaciones.

El trabajar en el ambito oficial, otorga a los/as bailarines de ballet mayor estabilidad
y derechos laborales, mientras que en el caso de la danza contemporénea (que siguid
a la danza moderna), se constituye un modo de produccién basado en la autoexplo-
tacién, enmascarado por el llamado sistema de cooperativa, trabajando por proyectos
y rara vez como compaiiia, y la produccién de obras se realiza o bien con fondos
propios o con subsidios estatales que cubren Gnicamente parte de lo material de una
obra escénica. S6lo recientemente, el Instituto para el Fomento de la Actividad de la
Danza no Oficial del Ministerio de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires
(Prodanza), establecié que un porcentaje del presupuesto presentado para aplicar al
subsidio, debe ser destinado al cachet de los/as intérpretes. Y del mismo modo, lo
implementd la Bienal de Arte Joven.

En este modo de trabajo de la danza contemporanea, tal como propone Bojana Kunst
(2015), 1a labor artistica se acerca al capitalismo a partir de sus modos de produccién
(la cercania entre arte y vida), pero, a su vez, resiste a la apropiacién por parte del
capitalismo del poder de creacién del ser humano. Los/as artistas de la danza contem-
poranea frecuentemente critican este sistema en el cual se ven imbuidos pero en sus
practicas e instituciones terminan utilizando los mismos modos de explotacion. Asi,
segln Kunst, el/la artista deviene un prototipo del trabajador precario y flexible, en
constante disponibilidad (disolviéndose asi la diferencia entre trabajo y tiempo libre),
ya que su trabajo esta conectado con la produccién de la vida misma (produccién de
subjetividad y de exceso de sociabilidad) (Ver Cadds, 2015).

Asimismo, tal como hemos planteado en el presente escrito, persiste hasta el dia de
hoy, una concepcién romanticista del trabajo en danza, justificando la explotacién
laboral y la precarizacién, con concepciones religiosas romanticas de devocién al arte.
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