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Crear desde y a través de un cuerpo pensante. Entrevista a Susana Ibafez.

Norma Adriana Scheinin

(Universidad de Buenos Aires)

Esta entrevista tiene, por una parte, un caracter de reconocimiento publico a
una artista argentina dedicada a la bUsqueda de un trabajo creativo desde y a
través de un cuerpo pensante. Trataremos de considerar tres momentos basicos de
su trayectoria: los inicios y el desarrollo de su actividad en el pais, la etapa de
Danza-Teatro en Alemania, y el regreso a la Argentina con su mirada y sus

reflexiones como maestra.

- Vamos a iniciar esta entrevista intentando recordar cbmo comenzaste tu

trayectoria en la danza.

- A veces lo conversamos con compafieros que también empezaron tardiamente -
como Yo, a los 21 afios- a tomar clases de danza y a fantasear con poder algun dia
llegar a bailar, o no, con todos los beneficios -que para mi existen- y las
dificultades, en comparacion con lo que regularmente se piensa al comenzar de
nifos o con menor edad. Me orientaron -porque en realidad vino mas desde afuera

que a partir de mi misma- sugiriendome tomar clases de danza contemporanea.
- ¢En qué época nos situamos?

- Eso es en el... entre el bombardeo de Plaza de Mayo y la caida de Perén. En
medio de todo eso empecé a tomar unas clases individuales y, finalmente, fui al
Estudio de Ana Itelman. Estela Maris, que era primera bailarina de su Compaiia,
dictaba los cursos de iniciacion. A partir de que se fue consolidando este deseo de
bailar, de realmente pensarme sobre un escenario, empecé a ampliar mi lenguaje
de movimiento en training, tomando clases de danza clasica y moderna. Los hechos

se fueron sucediendo muy rapido y, un tiempo después, me propusieron pasarme a
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las clases de Ana, cosa aterradora para mi, porque la gente que bailaba con ella en

la Compafia era la que tomaba esas clases.
- ¢Cuél era tu contacto con la danza como espectadora?

- Comencé a ver espectaculos de danza en esa época, y a conocer lo que era la
danza contemporanea. Me entusiasmé mucho. Al afio siguiente me invitaron a
bailar en el ciclo de J6évenes Valores, con coreografias de Delfy Kaplan, Sara Pardo
y Noemi Fredes, y ahi empecé a trabajar con mucho entusiasmo, hasta decidir que
me dedicaria a la danza. Mas tarde continle con este grupo que se amplié con el
nombre de “Septeto de Danza”. Ahi empecé como secretaria del estudio donde nos
nucledbamos, dando también clases para principiantes. Eso se fue desarrollando y
creciendo. Este proceso de comenzar a bailar y hacer funciones con el grupo en lo
que eran las carpas de la Direccion de Cultura en distintos lugares, también en
giras al interior -estamos aproximadamente en el afio 59-, sigue hasta el afio '61,
en el que llega Dore Hoyer a Buenos Aires, y es contratada por el Teatro Argentino
de la Plata para armar un pequefio Grupo de Camara y otro grupo como gran Coro
de Movimiento para bailar en ese teatro y el Teatro Colon. El publico la seguia
muchisimo a Dore. Ella estaba viniendo casi regularmente a Buenos Aires a hacer
funciones en el Colén, en el Opera y en el Argentino de la Plata como bailarina
solista. En el Grupo de Camara éramos nueve personas, algunas de las cuales
fueron mas tarde artistas destacados, como Oscar Araiz, Iris Scaccheri y Lia Jelin.
El contrato fue por un afo. Por las exigencias de exclusividad en este grupo, me
retiré del “Septeto de Danza”. A partir de eso algunos siguieron trabajando en
pequefios grupos hasta que en 1963 se cred “Amigos de la Danza”, que agrupo
coreografos y bailarines de tendencias técnicas clasica y moderna. La direccion de
esta Asociacion logro la posibilidad de funciones, una vez al mes, en el Teatro San
Martin. Lo destacable fue que los coredgrafos podian trabajar eligiendo integrantes
de las dos tendencias técnicas. Fue muy beneficioso para todos nosotros compartir
este proceso conjunto. En este periodo, hasta el afio 1968, Oscar Araiz difunde su
trabajo en esta Asociacion, presentado obras como La Consagraciéon de la

Primavera y La doncella y el unicornio. Esto influyé en que lo convocaran para
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dirigir el Ballet del Teatro San Martin.

¢Cuando se crea?

En 1968. Oscar integra la Compaiia con 20 bailarines, contratados anualmente.

¢Hasta cuadndo se extiende este periodo?

Hasta el 71. Oscar realiz6 obras importantes como las ya citadas y Symphonia,
Romeo y Julieta, Magnificat, Halo, Cadenas de Fuga de Dore Hoyer, Concierto de
ébano. En el 69 hacemos una gira por Europa: Paris, Inglaterra, Espafia. Como en
el 71 no se nos renueva el contrato, se crea en ese afio el Ballet Contemporaneo
de la ciudad de Buenos Aires en el Teatro Cervantes, donde realizamos las obras
anteriores y estrenamos Reina de Hielo. En 1973-74 se crea una Compafiia
independiente, "Troupe", estrenando en el Teatro Odedn Araiz on the rocks;
actuamos también en otros teatros, con varias obras creadas para este nuevo
teatro como In agada da Vida. Antes de terminar el 74, me retiro de la compaiiia.
En 1975 el grupo se desintegra y cada uno sigue por su cuenta. Surgia mucha
gente nueva. Se abrieron escuelas de danza como la de Margarita Bali y Susana
Tambutti; hubo intenciones de crear otras escuelas, por ejemplo la que dirigia
Cristina Barnis. Se comenz6 a fantasear con una escuela que fuese mas para la
formaciéon de muchachos. Eso ya lo habia iniciado Oscar cuando estabamos en el
San Martin, por la escasez de bailarines. También daba clases alli Ana Maria
Stekelman. O sea que cuando Oscar se fue, y quedamos los que quedamos, en
medio de esa hecatombe comenzé a haber méas movimiento en la danza. Ana
Itelman empez6 en su estudio sus trabajos mas orientados al Teatro, y creo que
alli, en general, aparecié una inclinacién en la que cada uno, con su orientacion

distinta y propia, fue buscando el camino de lo que puede ser la Danza-Teatro.
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- ¢COmMo seguiste tu propio camino en ese momento?

- Yo segui tomando clases sueltas con Ana. Con ella hice un curso de Teatro-Danza
organizado por algunos de los integrantes del Grupo de Danza del Teatro San
Martin; seguia también tomando intensamente clases con Renate Schottelius. Fue,
como te dije, una época de gran desbande, con algunos que se agrupaban para
seguir bailando, hasta que se formdé nuevamente el Grupo de Danza
Contemporanea del Teatro San Martin ya por decreto, nombrando como directora a
Ana Maria Stekelman. Entonces volvié a haber un Grupo de Danza estable Municipal
que continda hasta el dia de hoy. Pero ya para ese entonces habian pasado diez
afios de nuestra ida; justamente eso recorddbamos el dia que nos reencontramos
para el festejo de los treinta afios del grupo: jque nosotros cumpliriamos nuestros

cuarenta afnos!
- Retomemos tu historia en el Teatro San Martin.

- En el '86 estuve trabajando como asistente coreografica del Grupo; ya para esa
época estaba como director Mauricio Wainrot. Entre los herederos de aquel viejo
grupo que habiamos trabajado con Araiz, estaban Ana Maria, directora del grupo
por varios afios; desde el afio 85 la direccién estuvo a cargo de Mauricio. Es cuando
yo paso a trabajar invitada por él. Mas tarde se fue y yo continué con nuevos

directores.
- ¢Cual era tu funcion?

- Visar los ensayos, hacer correcciones, controlar y asistir a las funciones como

asistente coreogréfica. Eso hasta el 87, en el que yo dejé la Compaiiia.

- ¢(Podemos volver atrds, para considerar tus inicios con el “Sistema

consciente para la técnica del movimiento” de Fedora Aberastury?

- En el afio '73, yo estaba ya preguntandome por qué teniamos que bailar lo que
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haciamos en las clases de danza. Es decir: que el lenguaje de expresion fuera el
que se hacia en las clases de técnica. No entendia como podiamos encontrar un
camino, de entrenarse, abrirse y poder crear mas efectivamente cada uno los
propios movimientos. Porque veia cada dia mas la repeticion del tipo de técnica
como lenguaje, que de alguna manera se daba desde la técnica de Margaret
Graham. En este caso la razéon era justificada. Pero con Oscar Araiz nunca
repetiamos; siempre proponia sus propios movimientos y eso, desde mi punto de
vista, nos daba un gran potencial creativo como intérpretes. Nos permitia
interpretar los movimientos, entenderlos, tomarlos segun la calidad de las
circunstancias del personaje. Ese desarrollo estda muy ligado a la Danza-Teatro, no
sOlo porque tiene que representar algo como teatral, sino por el proceso emocional
que puede conllevar cada personaje; como mostrar lo que se moviliza internamente
para realizar esos movimientos, darles un contenido y poner eso, que no es
interpretar superficialmente para pasar a ser también otra cosa estereotipada. Y en
esa pregunta, buscando mucho ese camino de quebrar lo mas ligado al training o a
lo muscular, tratdbamos de encontrar lo que podria llegar a ser. Una amiga y
colega de mis inicios, Beatriz Amabile, me hablé de unas clases que estaba
tomando con una persona que le parecia muy interesante. Se trataba de Fedora
Aberastury. Beatriz ya daba clases siguiendo esta linea y me invité a participar. Me
sorprendio lo que estallé en la primera clase, luego de un rato de estar repitiendo
un movimiento en el que no me pasaba nada, y fui detras de eso que emergia
absolutamente impresionada por lo que habia pasado conmigo. A partir de ese
momento me interes6 mucho ese trabajo. Aproximadamente un afio y medio
después fui a conocer a Fedora. Le dije que era alumna de Betty y generosamente

me invitd a sus clases.

- Recordemos que esto sucede en una época en que ya venias transitando

un camino en la danza.

- Y que ya habia dejado un poco de lado porque se habia terminado el contrato.
Aunque en ese periodo participé de ciclos en el Centro Cultural San Martin y habia

periodistas que los seguian con mucho interés. El trabajo de Fedora empez6 a
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tomar cuerpo en mi, en esa cosa de buscar la movilizacidon verdadera de algo que
se produce desde el propio cambio: descubrir como lo desenvuelve el cuerpo que se
va sorprendiendo cada vez mas en esa madeja abriendo y abriendo. Por otra parte,
no habia dejado de dictar clases de técnica de danza. Pero no tenia estudio propio.
Siempre fui un tipo de bailarina fuerte. Pero con el trabajo de Fedora fui sacando
potencias y libertades nuevas, disponibilidades nuevas: en lo técnico, lo expresivo,
los matices, las dinamicas, la vivencia del espacio. Entonces, la integracion de este
trabajo me fue ayudando a rever y aplicar, para la danza, mi tarea con los
alumnos. Es decir: me parecié fundamental la inclusion del trabajo de Fedora en
paralelo con el de técnica de la danza. Incluso pretendi, y en algunos afos lo logré,
crear una escuela. Los alumnos tomaban clases de la técnica de Fedora que ella
denomind “Sistema conciente para la técnica del movimiento”, de técnica de danza
contemporanea y clasica. Fui integrando otras cosas como el trabajo musical que
dictaba Guillermo Mazutti, percusionista, para la practica ritmica con los alumnos y
un trabajo vocal de Raquel Sonne que también, como lo que hacia Guillermo, partia
del trabajo de Fedora. En esta sumatoria desde esta orientacion, iba descubriendo y
desarrollando las dos cosas simultaneamente. Asi pudimos transitar dos
temporadas. Después no fue posible sostenerlo porque era demasiado oneroso y no

podiamos solventar los gastos.
- ¢Qué te convoco a ir a Alemania?

- Johann (Hans) Kresnik me mandé llamar y yo le dije al amigo que me habia
conectado, Roberto Giovanetti, un bailarin argentino: “;Pero vos le dijiste la edad
que yo tengo?”. Y me contestd que a Kresnik no le importaria que tuviera setenta

anos si para él fuera el tipo de gente que necesitaba para su trabajo.
- ¢COmo se constituia la compaiia?
- Era muy internacional; lo que menos habia siempre era alemanes. Habia ingleses,

norteamericanos, franceses, latinoamericanos. Los grupos de danza en Alemania

son de una gran mezcla de nacionalidades.
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- ¢Te parece que responde a una caracteristica particular del director el

gue sea tan heterogénea la composicion?

- Si. Eso responde al criterio de él. Porque en el caso de Kresnik, de pronto algunos
integrantes son absolutamente bailarines, de la manera mas tradicional que
imaginarse pueda; y de pronto él se engancha con personas que no tienen nada de
bailarines, que incluso lo atraen para su trabajo por las propias edades. Yo era la
mayor; después inmediatamente venia un bailarin que trabajé con él muchos afos;
habian sido compafieros y después bail6 en su compafia. Le daba un tipo de
personaje que se avenia a sus criterios de busqueda. Esto explica el hecho de

incluir gente mayor.

- ¢En qué periodo te integraste a la Compaiia?
- De1987 a 2001.

- ¢COlmo comenzd tu participacion?

- Mi primera aproximacién a Hans y a la Compaiiia fue participando del montaje en
la parte de movimiento de la 6pera Moisés y Aron de Schonberg, presentada en el

Festival Musical de Salzburgo en 1986.

- ¢Cuales fueron las ciudades en las que realizaron los espectaculos mas

importantes?

- Heidelberg, Bremen y Berlin. Bremen era el lugar donde Kresnik se habia iniciado,
formando la primera Compafiia. Es una ciudad muy abierta e independiente, no
catdlica, donde la repercusion del movimiento del 68 francés se hizo muy potente.
La gente de Bremen seguia mucho a Kresnik. Heidelberg, en cambio, es un pueblo
que se compone basicamente de estudiantes, por la Universidad; no es una ciudad

industrial y comercial. Bremen es un poco mas grande, pero de alguna manera no
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deja de ser pequefia. Esta cerca del mar, pero no tiene la vida de Hannover. Mi

ciudad en Alemania es claramente Bremen.
- ¢Pertenecian a un teatro en especial?
- Siempre actuamos en teatros estatales: en Heidelberg, Bremen y Berlin.

- Y dentro del teatro estatal, ;(formaban parte de una programacion mas

general?

- El grupo de Danza-Teatro forma parte tanto como las presentaciones de la
orquesta, los cantantes de 6pera y opereta y los actores, de la programacion del

teatro.

- En Danza, ¢actuaba so6lo la Compafia de ustedes o se compartia la

actividad con otros grupos?

- No habia otros grupos. La Compafiia contratada era solamente la de Danza-
Teatro. Los coredgrafos eran contratados por cinco afios. Los bailarines tenian
contratos anuales renovables. En Bremen estuvimos cinco afios y de ahi fuimos a

Berlin.

- ¢Y la producciéon de esos afos en Heidelberg y en Bremen, variaba en su

repertorio?

- La produccion era de una obra anual. Se reponian durante la temporada obras
anteriores. Kresnik plantea en sus obras la relacion de los procesos sociales y
politicos. Entonces toma muchos personajes que fueron importantes dentro de la
historia, como por ejemplo Ulrike Meinhof, que era una periodista, lider entre otros
de un grupo revolucionario que existia en Alemania en los afios 75, como
enfrentamiento a la terrible invasion cultural norteamericana que estaba viviendo

Alemania.
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- ¢Qué tipos de personajes se trabajaban en la Compafia? Y oriento la
pregunta especialmente a los que a vos te toco interpretar. Me interesaria
que hablaras sobre lo que pudiste aportar a la construccion de esos

personajes desde tu formacion.

- Cuando estdbamos en Heidelberg, la primera obra que se hizo fue Macbeth
(1988) y me dio el rol de Lady Macbeth. Eso también fue muy fuerte porque yo
estaba como asistente y dictando clases para la Compafia. Ademas, Kresnik no
monta coreografias en términos convencionales, sino que hace propuestas y uno
tiene que improvisar y buscar el personaje. Con ese material, él desarrolla el
montaje. Con Macbeth fue la primera vez que Kresnik fue invitado, con su
Compaiiia, como integrante oficial del Festival de Teatro de Berlin. Ademas, creo
que es la obra mas importante que se produjo ese afo. Después de esa obra,
comenzamos la nueva temporada ya en Bremen. Hubo una primera obra sobre el
muro, que ya habia caido. La siguiente fue Ulrike Meinhof, estrenada en Bremen en
1990. A veces Kresnik distribuia los personajes en dos o tres intérpretes. En el caso
de Ulrike, inventd la historia como si ella no hubiese muerto -en una especie de
“suicidio colectivo”-, sino como si en un momento hubiera estado presa y al volver
se encontrase con esa Alemania totalmente invadida, transformada, sin propia
identidad. Otro personaje era el de Ulrike joven, la periodista. El tercero era la
Ulrike revolucionaria, guerrillera. Yo hacia el primer personaje que era, a su vez, un
personaje de enlace con los otros dos. Entonces, habia cruces temporales. Por
ejemplo, la obra empezaba conmigo, después volvia, como un racconto, a los afios
setenta, con personajes caracteristicos de la radio, de los espectaculos y shows
televisivos, con cantantes populares conocidos. La primera intérprete quedaba

como congelada en el tiempo, y aparecian las otras Ulrike.
- ¢Qué repercusion tuvo esta obra en el publico?
- Mucha y favorable. Ulrike Meinhof se puso en escena un poco antes de la caida

del muro. Justamente después de la obra que hizo sobre la caida del muro -los

alemanes de un lado y de otro-, Kresnik hizo una obra muy importante (en 1995)
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sobre un escritor, el profesor Ernst Jinger, que es muy leido en Europa. Para

algunos, ésta fue la mejor obra que Kresnik produjo en Berlin.
- ¢ Tu participacion en estas obras siempre fue en personajes protagénicos?

- Yo participaba grupal e individualmente. Es decir: toda la gente hacia personajes

determinados y también formaba parte de grupos, en la misma obra.

- ¢Qué otra repercusion tuvo la caida del muro sobre el trabajo de la

Compainia?

- Mientras estabamos en Heidelberg, cae el muro. Y se empieza a hablar de las
posibilidades de que Kresnik vaya a un teatro en Berlin. Cuando estabamos en
Bremen, lo invitan a hacer una obra con el Grupo de actores del Volksbihne. Y él,
en ese caso, me llevé a mi como bailarina invitada, porque le habian encargado la
obra sobre Rosa Luxemburgo. Esto sucede después del contacto que se hizo con
Macbeth en el Festival. Rosa Luxemburgo fue, para mi, la mejor obra que él montdé

en Berlin.
- ¢Por qué pensas que fue la mejor?

- Porque creo que fue muy dificil, por como estaba la gente, que sentia que Este y
Oeste no se integraban. Hasta ahora no se han integrado; esto no sélo lo digo yo,
sino el director del Volksbuhne; la gente del Este no va a ver teatro al Oeste, ni los
del Oeste van al Este. Esa obra la hace con el elenco de este teatro estatal, con
musicos, actores y con varias Rosa. Cada una toma una parte o una caracteristica
del personaje de Rosa. A mi me puso en la parte de movimiento, mas sensible,
miedosa, insatisfecha, con la imposibilidad de su maternidad, en montones de
cosas que son sutiles. No eran las ideoldgicas, las politicas, que ella mostraba a
través de sus discursos, de sus escritos, sino la parte mas escondida de ella, las
partes mas intimas y conflictivas de la mujer en cuanto a su femineidad, a su

maternidad, al amor a otro ser. Este era un planteo muy fuerte en la obra. Después

10
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de esa obra, al afo siguiente, la Compafiia de Kresnik, como elenco de danza, entra
a trabajar en el Teatro Popular de Volksbihne. Hicimos montajes como el de
Macbeth (estrenado en Heidelberg en 1988) y el de Frida Kahlo (estrenado en
Bremen en 1992).

- ¢Como fue el trabajo sobre Frida Kahlo?
- Fue, también, dividiendo a Frida en varias por sus caracteristicas.

- ¢Siempre trabajé con una demultiplicacion del personaje central segudn

sus distintos rasgos o facetas?
- En muchos casos si. En Macbeth, no.

- En el caso de Macbeth, ¢;como se hizo la adaptacion o la version de la

obra?

- Sobre el texto clasico, con ayuda de un dramaturgo, Kresnik fue armando su
propuesta. Creo que en estructura fue la obra mas sélida. Ademas, la escenografia
la hizo Helnwein, pintor y fotégrafo, que hace presente la situacién tortuosa de
guerra del austro-aleméan. Siempre aparece la herida, el desgarro, asi como es Otto
Dix. Después él montdé una obra sobre Pasolini, la version de Teorema. Yo hacia el

personaje de la sirvienta. Mas tarde hicimos, en Berlin, un Goya.

- ¢El suele trabajar con un dramaturgo?

- Siempre trabajaba con una persona distinta, una especie de ayuda-pensante.
Pero Kresnik tenia clara la linea dramatirgica. Iba improvisando, ensamblando

mentalmente las escenas, y después volvia atras; combinaba de manera distinta.

- Realizando su propio montaje.

11
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- Si. No seguia muy linealmente lo planteado por el dramaturgo.

- Me gustaria volver a Frida, para que me cuentes como fue el proceso.

¢Partieron de la pintura?

- La escendgrafa trabajo increiblemente en base a las pinturas y al folklore. Cre6 un
vestuario espectacular; el colorido era asombroso. El escenario tenia una rampa
que subia desde la boca hacia atras, con un riel por el que la cama corria hacia
adelante. La cama, con todo el simbolo de la sensualidad, el dolor, lo draméatico en
cuanto a Frida y a su enfermedad. Y también por todo lo que es sexo, los amores
de Diego con la hermana de Frida. La cama ademas se estiraba; entonces era una
especie de lugar de tortura. Esta lo tortuoso, lo incestuoso, la enfermedad, el sexo,
el placer y la muerte, en relacién con la cama. Toda la obra se va transformando

con las tres Frida.
- ¢A qué rasgos corresponde cada una?

- La primera, al aspecto mas adolescente, la mas legitima porque lo hacia una chica
mexicana, muy bonita. La segunda parte la hacia una chica muy bailarina, aunque
en este caso lo dancistico sélo pasaba en una fantasia: la libertad del cuerpo en la
danza. Ella hacia el personaje de la seducciéon, con el subrayado de la técnica y el
histrionismo, que tenia por su narcisismo Frida Kahlo. Y yo representaba la Frida
del final, la del deterioro. En la historia de ella, en una de las biografias, se cuenta
que gueria tener un par de botas rojas. Entonces, me pusieron una botita roja con
un cascabel, para que Diego la escuchase llegar. Cuando le cortan la pierna, yo
estaba con un largo corset con puntas para representar el dolor, y dos bastones.
Para simular la pierna cortada, la tenia debajo de la cola. La udltima vez que se dice
que ella salié en publico fue en una manifestaciéon que hubo del Partido Comunista.
Ahi apareci6 en silla de ruedas y Diego la llevaba. Entonces, en la escena final el
intérprete me transportaba en una especie de camilla sujeta con dos palos y una
tela en el medio. Con el bastén me agarraba -todo eso lo hacia bastante grotesco-

y él me llevaba corriendo por los rieles. En el momento en que todos aclamaban al

12
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personaje, que es el dia de la dltima exposicion, cuando yo entraba, todos -
hombres y mujeres- estaban vestidos de Frida Kahlo. Hacian un juego de espejos y
después los paraban y los ponian mirando al publico. Yo entraba pasando por esos
espejos que representaban los cuadros. Me quedaba ahi parada, aparecia un
enfermero que representaba a la muerte y me encajaba ese corset terrible. Cuando
el intérprete que hacia de Diego me llevaba corriendo, yo iba cantando una cancion
famosa que ella solia cantar con una enfermera con la cual habia tenido una
relacion. En la manifestaciéon que representabamos, todos me ofrecian algo para
que firmara, me acariciaban y aprovechaban para robarme, para arrancarme cosas;

parecia el destripe mexicano de las ofrendas.

- Qué interesante el tratamiento de cruce que hacia la puesta entre el irse

a la muerte y la dltima exposicion/manifestacion.

- Si. Ahi la desarman y le sacan todos los adornos, y cuando la paran ella esta
totalmente desprotegida. En esa rampa va bajando, hasta que, cuando llega a un
lugar, mira hacia lo que en la escenografia es una puerta de papel que se ilumina
por detras. Entonces se incorpora; es como que ella va hacia la muerte. El
escenario esta a oscuras. Ella mira ahi, va caminando y pasa la puerta. Es muy
fuerte. Bueno, Frida fue un gran caballito de batalla. En la etapa final fuimos a

bailar a Suiza, Austria; hicimos un recorrido de gira con varias obras.

- ¢En alguna obra habia texto emitido en escena?

- Algunas cosas si. En la de Pasolini yo tenia que cantar una cancion italiana. No
habia diadlogos. Quiza unas palabras sueltas. En Frida tampoco. En Goya si, yo tenia

un par de textos breves, aunque tampoco habia diadlogos. Fue la dltima obra que

hice con Hans.
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- ¢Renunciaste a la Compafia por motivos artisticos o estrictamente

personales?
- Solo fue por motivos personales. En esos afios viajé varias veces a Buenos Aires.

- ¢En esas idas y vueltas organizaste algunas actividades aqui? ¢Fue

progresiva tu vuelta, tu reconexion con nuestro medio?

- No fue como ir preparando el espacio, pero las veces que vine me invitaron a dar
cursos, como el que organizaste desde el Instituto de Artes del Espectaculo. Dicté
otro curso para la Asociacion de Coredgrafos invitada por Ana Kamien y un curso en
el Rojas. De cualquier manera, estas actividades no significaron que yo empezase a
encontrar un espacio aqui. Ni dejé, ni encontré, ni rehice un espacio para mi.
Empecé a buscar o a retomar algunas cosas. En Alemania daba, una vez por

semana, un curso al que asistian algunos bailarines de mi grupo y otra gente.
- ¢Eso durante todo el periodo que estuviste alla?

- No: en algunos momentos. En Heidelberg trabajé con una pianista y con
instrumentistas, colegas suyos de la Escuela Superior de Musica. Después dicté un
workshop en otra escuela de mdusica. Luego, a través del contacto de esta pianista
fui a dictar clases en unos Encuentros de Medicina y Kinesiologia para mudsicos, en
el contexto de la presentacion de nuevas técnicas o sistemas de trabajo de
investigaciones que se hicieron en medicina en la Escuela Superior de Mdsica de
Berlin. Alli también le di clases a otra pianista que estaba formando parte de un
grupo con bailarines. Trabajamos individualmente el aspecto de la posicién en el
piano, la sonoridad en base a la pulsacion. Se la veia espléndida en el escenario. El
afo que renuncié a la Compafia segui un tiempo en Alemania y di un cursillo.
Después me llamaron para hacer un par de actuaciones en radio, porque me habia
anotado en una agencia de actores y cantantes extranjeros para hacer personajes y
doblajes en cine o en radio. Hice un doblaje en una zona donde estan todas las

empresas filmadoras en Berlin y fue muy bueno; la gente quedé muy
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entusiasmada. Era una pelicula mexicana. Participé en otra espafiola y me llamaron
para hacer por radio el personaje de una boliviana; era con respecto a la trata de

blancas.

- ¢En qué afio sucede esto?

- En el 2000.

- ¢Tu trabajo en relacion con la Compafiia habia cesado por completo?

- Segui haciendo funciones hasta julio, que fue cuando terminé el contrato. En Frida
Kahlo era muy dificil reemplazarme, porque tenia que ser una persona que diera el
deterioro del personaje, la decandencia violenta, la Frida agonizante, y las chicas
eran jovenes, muy bailarinas. Por eso el tiempo que continuaron las funciones de

Frida segui haciéndolo yo y cobraba como invitada.
- ¢ Tuviste alguna participacion en cine?

- Hice un personaje cuando ya estaba con el ojo puesto en que me venia a Buenos
Aires. Fue una buena oportunidad en una filmacién que no aproveché lo suficiente.
Perdi concentracion. Siempre me parece que la concentracion en cine debe ser muy
dificil; es un poco lo que hablaba Julio Chavez cuando hizo El custodio. Fueron dos
afnos muy ricos, que me permitieron comprobar el lugar y el respeto que se le da en
Alemania a un artista, aunque decir un artista me parece un poco grande; quiero

decir al que trabaja en arte.

- Me gustaria hacerte dos preguntas troncales: una, encaminada al
momento de tu maduracién actual, con todo tu recorrido desde Teatro-
Danza, con la trayectoria que hiciste con Fedora y con tu implementacion
metodolégica; o sea: ¢cOmo es tu camino ahora, c6mo es tu vision actual
como maestra? Y la otra es sobre como ves la danza, el teatro, la danza-

teatro o el teatro-danza o lo que se estd produciendo en escena en este
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momento. Me gustaria saber si, desde tu visibn como maestra, consideras
la posibilidad de una repercusion favorable de tu tipo de trabajo en la

escena actual.

- Habiamos hablado un poco de cual fue mi busqueda, hacia dénde, por qué fue mi
camino hacia el trabajo de Fedora, en la medida en que iba dirigido a quebrar la
danza, aunque en mi caso partiera de la técnica de la danza. Porque creo que se
estaba tomando poco en cuenta, o menos en cuenta, lo que el coreégrafo y los
intérpretes, representando al coredgrafo, corporizan desde la idea de un creador
despegandola de una linea técnica fija. Es decir: el adiestramiento corporal puesto
para lo creativo, en base a la circunstancia y en relacion con el intérprete, como
miembro representativo del autor. Creo que esto se transita mucho mejor en el
teatro, por las pocas experiencias que yo tuve. Me parece que el actor estd mucho
mas al servicio del creador, aunque el autor quiza no sea el director, en base a la
interpretacion que hace de la obra. En la danza, creo que sigue poniéndose el
cuerpo en una actitud yoica -quizd no sea precisa la palabra- en todo lo que yo
puedo hacer, y no en como haciendo lo minimo, llego bajo la conduccién de una
idea a sintetizarla cada vez mas para equilibrarla. Lo que a los bailarines les cuesta
mas, es la pérdida de un yo y el aparecer de otro yo de mayor trascendencia por
detras. No pueden darse cuenta que ese yo egocéntrico, formal, potente, de puro
musculo, avasallador, no es sensible. Cuando se posesionan de ese yo sensible, sus
fuerzas se duplican. El intérprete busca llegar a la idea y a transmitir los personajes
creados por el autor o llevados por el director. Esto en teatro pasa, pero en danza,

no.

- En teatro también se produjo un desplazamiento muy fuerte, ya en las
ultimas décadas del siglo XX, primero hacia el director, y después hacia la
figura del actor, del intérprete. Incluso se habla de una dramaturgia del
actor. Ya no hay una actitud tan dependiente de un texto dramatico previo.
Se va construyendo una textualidad escénica a partir del trabajo como un

proceso. Entonces, ese concepto también cambiod en el teatro.
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- Claro. Pero de cualquier manera se va construyendo, no enrolandolo bajo una sola
linea; en danza esta bajo la linea de la técnica que se emplee. Entonces, llega un
momento en que, para mi, hay una uniformidad en cuanto al lenguaje, en
situaciones totalmente diferentes. Se aproximan desde una forma muy ligada pero

muy desprendida del pensamiento y la emocién.

- Vos marcéas que se focaliza el trabajo en lo técnico, mas allad de la idea,
del germen que provenga de la escritura de un autor, o de la idea de un
coredografo. Como si se implementara la misma técnica formateada en

distintos tipos de espectaculos.
- Claro. Es eso lo que predomina.
- Y, de alguna manera, obtura la creatividad.

- Y ademas, para sortear eso, tendria que ser mucho mas confiable la relacion entre
creador e intérprete. Y el director se tendria que apoyar, a su vez, también, en el
sentido de lo que esta haciendo, de lo que esta representando - sus emociones, sus
partes claras y oscuras- con mucho mas matiz. Asi como cuando uno, en una
novela, va encontrando muchos matices en sus personajes; se componen de
muchisimos sentimientos, a veces contradictorios, pero que estan alli. Entonces, lo
que suele suceder es que el movimiento representa una elasticidad, un buen
entrenamiento, una capacidad de moverse bien, pero no en funcién de algo. Eso
me parece que nos estanca, queda detenido en el tiempo, porque el lenguaje
expresivo no cambia. Creo que algo tiene que cambiar, sea como danza-teatro, o
cualquier titulo que podamos ponerle. En el caso del teatro-danza, por lo menos en
Europa, uno lo vivio de diferente manera. Estan pasando otras cosas. Por lo menos,
los quince afos que yo estuve habia otro movimiento, y la persona que nos
impresion6é acd también, en ese sentido, fue Pina Bausch. Cada vez que vino,
saliamos todos movilizados por lo increible de lo que pasaba arriba del escenario.
Pero no se planteaba un cambio a partir de lo que uno estaba viendo. Se volvia a

repetir la apoyatura técnica absoluta. Y esto sigue en pie. Creo que la gente joven

17



REVISTA DE TEQRI TICH TERT H--I-

-.!'- ¥ !'_-: ¥

j telondgf anda

estd buscando otras cosas. Va a ser un largo camino para aquel que quiera
vincularse con los materiales draméticos. De alguna manera lo entiendo, porque
ademas el trabajo del bailarin, o de los grupos de danza, es muy arduo; se hace
dificil tener un lugar para ensayar. A lo mejor hay mucha mas capacidad creativa
que la que tuvimos en mi época. Yo creo que hay mucha mas, que se ha ido
desarrollando mas, paralelamente. Y ese proceso va a tardar, pero se va a tener
que encontrar, para realmente lograr una renovacion y un interés como para seguir
a esa gente; asi como uno va a ver a un director de teatro, la obra de este afio, la
del afio pasado y la del afio siguiente, y cuando decanta que ya no se renueva, lo
va dejando de lado y sigue a otro. Creo que eso también va a tener que pasar en la
danza. En Europa, en Teatro-Danza, la gente también se entrena y practica nuevas
técnicas, pero cuando llega el momento de lo creativo se usa el cuerpo de manera
diferente. Esta es la sensacion que me queda a mi. Son bailarines que parten de un
cuerpo bien entrenado, més alla de si es entrenado en danza o en lo que sea; es
decir: estd entrenado para captar lo que el coredégrafo quiere proponer como

situacion dramatica y no como forma.
- No como forma vacia; no como algo meramente formal.

- Claro. La forma esta en funcién de lo que se quiere mostrar. Y eso lo aproximo o
lo llevo al proceso que yo busqué dentro de mi misma, por el cual me fui
separando mucho de la danza. Pienso que fue para buscar los contenidos; el
adiestrar el cuerpo desde otros lugares, desde lugares mas sensibles. Si bien es un
trabajo de un buen entrenamiento fisico, se parte de un lugar, de un conocimiento
mucho mas sensible y, por otro lado, esta ligado a las busquedas a través del
pensamiento, del pensamiento y la palabra. La palabra representa ese pensamiento
y la relacion entre el pensamiento y la accién del pensamiento en el cuerpo lo va
valorizando, va llevando a ese cuerpo a otras formas de expresion, que no son
exactamente las de una determinada técnica de danza. El cuerpo responde, sigue,
pero alimentado desde un pensamiento emocional que lo lleva a generar los

movimientos.
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- Me parece interesante esta nocion de pensamiento emocional. Creo que
se trata de una cuestion importante. Porque en general nos referimos al
pensamiento y lo ligamos —por la tradicidon que tenemos- a una teorizacion
mas abstracta. O consideramos lo emocional de una manera separada.
Recuerdo palabras clave que implementas en tu trabajo, como abrir o dejar
correr y creo que si se consideran desde lo que llamas pensamiento

emocional, se comprende con mucha mas potencia la consigna de trabajo.

- Como una vivencia mas profunda. Porque con el cuerpo una vez abierto,
trabajado, el pensamiento se expresa con mucha desnudez y llega profundamente
a lo emocional, a lo sensible. Se expresa desde lo sensible, no desde lo mecanico. A
veces coincide lo mecanico con lo sensible, pero lo que va a florecer es esa

mecanica sensible.
- Conectaste pensamiento, emocioén y sensibilidad.

- Va todo junto; es todo uno. El trabajo lleva a eso. Lamentablemente yo nunca

tuve la intencion de ser coredgrafa.
- ¢Por qué decis lamentablemente?

- Porque tal vez hubiera podido proyectar en un afuera estas uniones que siento
que estan vinculadas al trabajo con el otro. Las vivo, las palpo, también conmigo
misma. Pero nunca tuve una idea coreografica. En dos trabajos que hice desde mi

misma, con idea propia, el recorrido fue absolutamente emocional.

- ;.Donde los hiciste?

- Ac4. Hicimos otra cosa con Rubén Szuchmacher en Alemania; era un programa
mio en el que actuaba sola. El tenia el trabajo muy pensado, especialmente porque
era un homenaje a Ana Itelman después de su muerte, y al mismo tiempo al

hablarlo juntos fueron apareciendo cosas. Fue un trabajo absolutamente emocional,
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con una sintesis muy clara. No se necesitaban grandes movimientos de técnica,
sino trabajar el cuerpo sensible. Esto no es negar la técnica. Es utilizar otra técnica,
agregarla; es usarla, pero sensiblemente. Nuestra generacién tenia mucho menos
técnica que los bailarines actuales y logramos, por ejemplo en la Compafia Araiz
trabajos muy sensibles, muy emocionales, sin que descollase el virtuosismo. Creo
que ademas lo que histéricamente hizo que esa Compariia fuera recordable, se
debe a eso. Entonces, yo creo que el mecanismo de la técnica misma lleva a abrir
espacios sensibles. Esto es lo que he trabajado también aisladamente con

bailarines, con musicos.
- ¢Qué querés decir con aisladamente?

- Con bailarines que estan absolutamente dedicados a la danza; es decir que no se
trata del lenguaje del teatro ni de la musica. En personas que recorrieron este

trabajo se notaron cambios fundamentales.
- ¢ Trabajaste con actores?

- Si, también. Por ejemplo en un momento dado con actores del elenco estable del
Teatro San Martin durante dos semanas, y en esta gente con mucha historia
profesional, hubo cambios reales en su actuacion, en el manejo del espacio, en la

identidad, que es muy importante.
- ¢En qué sentido hablas de identidad?

- Me refiero a qué es cada uno y doénde estad. D6nde esta parado, desde dénde
habla, y desde donde recibe. Se trata de su propio pensamiento y el pensamiento
del otro, y eso ocupa un espacio que esta ahi latente en el escenario. Entonces, ese
actor que pesa 60 6 70 kilos no es esa figura nada mas, sino un elemento que esta
vivo. Es un ser vivo, emocional, abierto al didlogo: una presencia; una presencia

importante, con mucho peso.
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- Vos decis abierto al didalogo y me parece que se trata de una apertura de
los vasos comunicantes que pueden darse como expresion en la danza y en
el teatro. Hablas del dialogo no porque impligue necesariamente la
palabra, sino como apertura en el contacto con el otro, posicionandose en

ese espacio.
- Claro. Es eso.

- Me resulta interesante pensar el didlogo desde ese lugar, desde esa

presencia escénica que vos enuncias remitiendo al concepto de identidad.

- Y que va con uno, se traslada con uno y ocupa un espacio de palabra, de silencio,
de accion, de pasividad. Pero esta permanentemente vivo. En cursos que di en
Alemania, a veces con compafieros de la misma Compafia y con otros, fue
importante como pudieron trascender vivencias nuevas a través del trabajo. No sé

si lo que dije responde a lo que me preguntaste.

- Si; de alguna manera respondiste cruzando las dos preguntas basicas de
esta ultima parte. (Te planteaste alguna vez trabajar con un grupo —no sé
si es adecuado pensarlo asi- en una tarea mas de tipo terapéutico que

artistico?

- Nunca lo pensé desde ese lugar, pero sé que el trabajo en si mismo tiene
contenidos terapéuticos entre comillas, porque creo que es muy amplio decir
terapéutico, ya que para cada uno seréa diferente. La vivencia de la persona indica
cuan creativo es, cuan terapéutico es, cuan técnico es. Es la vivencia individual lo
que va dando la respuesta y en las evaluaciones eso pasa mucho, porque creo que
amplia para cada uno la vision de si mismo. Es muy dificil verbalizar este trabajo
con toda la claridad que quisiera, porque pasa mucho por la vivencia y ademas

depende de lo que uno esté buscando.
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- ¢Cual seria para vos la clave de este trabajo?

- La clave es que las transformaciones van emergiendo progresivamente. A veces
uno las transita con total normalidad dejandolas ir como un dia mas y no puede
captar lo que fue movilizado y cred esa transformacion. Minimiza el trabajo. Pero en
lo que va siendo el trabajo —no sé si sera cierto o es pretencioso- veo que las
transformaciones de la gente son muy profundas y que el cuerpo y la mente crean
un equilibrio que nos cuesta reconocer en el tiempo. Me parece que esto nos cuesta
porque estuvimos haciendo grandes esfuerzos para el crecimiento encuadrados
hacia un lado o hacia el otro. En cambio, cuando todo el ser se nuclea para sacar
algo afuera sucede algo que no es extraordinario quiza, pero que tiene una
legitimidad y un valor que proviene de donde se esta pisando; porque se estan
recorriendo caminos de mayor profundidad. Eso es lo que siento, lo que veo en las

personas.
- ¢Podés ver esa profundidad?

- Si. Yo puedo verla. Porque como el trabajo corporal suele ser siempre muy
mecénico, estamos acostumbrados a hacerlo asi y para la perfeccion del
movimiento en si mismo y no para la plenitud de la vivencia. Entonces nos
desfasamos. Nosotros mismos no lo podemos valorar, no podemos tomarlo y usar

la transformacion que se va generando.

- Me gustaria profundizar mas en tu manera de conducir el trabajo como

maestra.

- Se trataria de darle al cuerpo tiempo dar tiempo; a la creatividad y a la emocién.
Es muy dificil que uno se entregue a todo simultaneamente, al equilibrio y al
balance del propio cuerpo. Es muy dificil creer en la creatividad de ese cuerpo que
va a surgir a través del deseo, de la busqueda, de la orientaciéon por donde uno
quiera llevarlo, esperar esa devolucion y ser — como decia Fedora- protagonista de

todo eso.
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- ¢Podria pensarse que vos como maestra acompafas ese proceso?

- Yo acomparfio, invito a que cada uno se escuche desde distintos lugares; que
escuche sus propios deseos, sus busquedas, hacia dénde quiere ir, qué es lo que
quiere lograr; reconocerlo cuando aparece dentro de si mismo como una imagen,
como un movimiento, como un irse afuera expresando. Y en todo ese conjunto ser

uno mismo Y verse, reconocerse.

- Creo que hay un aspecto muy interesante que no marcaste de manera
especial, que es la importancia que le das al corrimiento del yo cuando
trabajas con algunos elementos. Me gustaria que lo aclararas para
comprender la funcionalidad, por ejemplo, de la pelotita, de la varilla, de

los palitos.

- Para mi se trata de un elemento clave para trabajar sobre todo con los bailarines.
Porque el bailarin usa el cuerpo, lo ordena, lo sube, lo baja; o sea: lo mandonea un
poco, sin escuchar sus reacciones a esas ordenes. Y hay una manera de ejecutar
también eso, que es buscando como un deseo de hacer eso; desearlo y dejar que
ese deseo actle, se traslade al cuerpo. Y si estamos usando un elemento, ese
elemento es el que lleva adonde depositamos nuestro deseo, nuestra busqueda, lo
que queremos hacer, a dénde queremos ir. Postergar ese yo activo que empuja,
hace y sale al frente, y dejarlo que pase a través de un deseo. Y, puesto en un
elemento, aparece el movimiento emocional. Ahi es como se posterga el yo
egocéntrico para estar a disposicion de ese elemento. Va a ser ese yo sin durezas,
sin asperezas, sin mandoneos. Va a ser postergado y a ser llevado. El elemento es
confiable porque uno le expresa lo que quiere. Uno piensa, se conecta con ese
elemento para que ejecute una accion y uno lo sigue. En el momento en que se
produce la accidon de seguirlo, el cuerpo se abre plenamente para vivenciar un
mismo movimiento que podia haber sido hecho por el camino normal, comdn, de
todos los dias; aunque sea un movimiento de danza va a estar cargado y sostenido

por ese elemento, que conlleva el deseo, un deseo profundo de entregarse y ser
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conducido.

- Me parece un concepto transformador de lo que constituye la presencia
de un objeto en escena. Porque esta concepcion cambia cualitativamente
no solo el lugar del sujeto, sino también el lugar del objeto. Vos lo
planteas en el proceso de trabajo, pero considerando otra vez cémo se
podria percibir algo de esto en un espectaculo, creo que se trata de un
encuadre de pensamiento que posibilita una valoracion diferente del lugar
del objeto en la escena. No es el objeto subalterno al accionar de la funcién

del “yo”

- Si. Justamente. Se le transfiere el rol conductor. El es el que ejecuta y uno

acompafa.

- Tal vez sea dificil de comprender -como todo lo que hicieron los maestros
de la escena- sin haber transitado el trabajo efectivamente desde algun
lugar. Pero pienso que de todas maneras puede abrir la comprension y la
inquietud de indagar mas, integrando el pensamiento, la sensibilidad y la

emocion en la accién escénica.

- Si. Esto desde el proceso que comencé con Fedora, teniendo en cuenta que nunca
paré el trabajo del movimiento en la danza y estaba en la ensefianza al mismo
tiempo. Fedora en una época decia algo asi: “yo tengo este don, recibo este don de
encontrar todo esto, pero las que van a estructurar este trabajo van a ser ustedes”.
Eso estaba a nuestro cargo, segun la vida que cada uno fue llevando, ampliando o
encauzando el trabajo de maneras diferentes. Creo que eso es justamente
desarrollar lo que transmitié Fedora, acorde a las multiples posibilidades que nos
daba. Por eso tanta gente se acercé a ese trabajo: pianistas, gente de danza,
pintores, psicologos. Esto quiere decir que se fue ampliando mucho, tomando un
lugar para distintos profesionales que ya veniamos galopando en una direccion.
Creo que en este ultimo tiempo, los procesos debidos a los cambios de lugar, al

tiempo transcurrido, a la edad transitada, me han permitido vislumbrar vy
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comprobar caminos que antes no podia ver desde dentro del trabajo y he ido
transformando muchas cosas, viendo mucho mas el orden para el desarrollo; a lo
mejor partiendo de distintos principios, agregando a una etapa de esos recorridos
etapas nuevas que antes no habia, buscando ampliar con conciencia la influencia
del trabajo en distintos planos en cada individuo, en mi misma y en los demas. En
este afio han pasado cosas y creo que ademas también tienen que ver con los
procesos sociales y politicos que se viven en los distintos paises. Esto nos
predispone hacia un lugar o hacia otro. Cuesta entrar en algunas cosas: las
situaciones que vivimos cotidianamente afectan nuestra salud fisica y mental; las
opresiones que Vvivimos dejan su lastre, sus heridas y todo se va ensamblando en
un solo cuerpo, en una mente, en todo un cuerpo emocional. Y esas cosas se
empiezan a ver cada vez mas en los cuerpos de las personas. Estos dos ultimos
afnos hubo momentos muy creativos. Senti que pude trabajar con gente para
impulsarla mucho méas a la creacion, que era uno de los puntos que estaba
bastante atrofiado o retenido. En otros aspectos el trabajo apunté mucho mas a la
salud total, al abrirse. Por eso creo que esto es mucho mas amplio de lo que uno
piensa. En un momento por ejemplo, dicté un curso en Chile. Los integrantes
formaban dos grupos de competencia que se odiaban; eran dos bandos diferentes
de dos coredgrafas distintas. Y cuando terminamos el curso una de las muchachas
me dijo: “Lo que mas te agradezco es que nos hayas podido unir otra vez”. Y
realmente fue lo mejor que pude dar. Pude lograr que se sintieran en el lugar en
que realmente estaban: en un pais, en una misma ciudad, mirandose frente a
frente, cuando hay tanto para hacer. A veces el sostenerse para seguir adelante es
lo que mas nos endurece, lo menos positivo para el cuerpo, lo que lo acoraza para
poder seguir la marcha, lo menos creativo y lo menos ductil. Uno se arma mas para

la defensa que para la propia creacion y el propio si mismo.
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- Me parece que en tu caso hay una toma de posicidon que, aunque esté
atravesada por las transformaciones propias de una experiencia de vida
creativa, esta muy claramente direccionada, y esto es lo que trasmite tu
trayectoria y tu actitud como artista y como maestra. Creo que trasciende
a las palabras con las que lo puedas transmitir. Y en una época de tantas
dificultades para la construccion de coherencia, me parece que no es para
nada poca cosa. Te agradezco estos encuentros, la generosidad de tu
tiempo y tu disponibilidad y la posibilidad de ofrecer publicamente esta

entrevista.

scheinindra@yahoo.com.ar

Palabras clave: Ibafiez- Danza- Teatro — Palabra - Cuerpo- Aberastury- Itelman-
Araiz.
Key words: Ibafiez- dance- theatre — word - body- Aberastury- Ana ltelman-

Araiz.
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