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En numerosos estudios socioldgicos, antropoldgicos y psicoanaliticos, el binomio madre-
hija se define como predestinado por una concatenacion lineal por la que la madre viene
a ser la causa, el motivo, de la existencia de su hija, sobre quien proyecta sus deseos y
frustraciones. La hija, una suerte de continuidad del proyecto materno, hace las veces de
efecto, concavidad que acoge toda clase de influencias y jerarquias familiares y genéticas,
pero también morales y relacionales. El orden simbdlico que rige esta ineludible relacién
permanece integrado socialmente y actda, con profundidad, en el dia a dia, impregnando
todo cuanto le rodea, hasta el punto de que resulta muy dificil imaginar otras lecturas o,
incluso, otras formas de vivir y de sentir el vinculo entre las dos mujeres.

* Gertrude Stein. Retratos, Edicién de Beatriz de Moura, traduccién José Luis Castillejo, Tusquets Editor, Barcelona,
1974, p. 85
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Siguiendo la estela de otras autoras feministas
con cuyos gestos los suyos se alinean, en
MONUMENT 0.7: M/OTHERS, la coredgrafa
Eszter Salamon rehtye de tales presuposiciones
retando subjetividades generacionales, poniendo
la atencidn en el contacto que se da en el presente
y que se reformula a partir de una insercion de la
relacién fisica en una materialidad propia. Como
sonido de fondo del proyecto, existen algunas
referencias, correspondencias literales, es decir,
cartas, enviadas o no, y mensajes escritos o aln
por escribir. También poemas.

MONUMENT 0.7: M/OTHERS es el séptimo gesto
de una serieiniciada en 2074 bajo el nombre comun
de Monuments, un proyecto a largo plazo que
despliega mdltiples niveles y capas de complejidad
entorno a preguntas sobre las que la artistaindaga,
abordando cada vez nuevos matices. Lejos de ser
un plan de produccién en cadena, Monuments se
presenta como un rizomatico proceso de reflexién
critica sobre las esferas dominantes de las
corporalidades contemporéneas, la observacion de
ideologias inherentes a las técnicas de aprendizaje
y formacién en danza y, por Ultimo, sobre la
posibilidad de produccién de nuevos estadios
materiales, fisicos y perceptivos, que resistan

ante lo que Eszter Salamon llama “el desierto de
la imaginacion”.

En 2018, la plataforma If | Can't Dance | Don't
Want To Be Part Of Your Revolution (Amsterdam)
y NataSa PetreSin-Bachelez invitaron a Eszter
Salamon a imaginar una performance en diélogo
con el proyecto no realizado de la actriz, cineasta
y activista feminista Delphine Seyrig (1932-
1990), una pelicula muda en blanco y negro que,
bajo el titulo de Calamity, estarfa basada en las
cartas que Calamity Jane (1852-1902), conocida
exploradora del lejano oeste americano, escribié a
otra mujer, supuestamente su hija.

Las cartas, escritas entre 1877 y 1902, jamés
fueron enviadas. En ellas, esa hija ausente
funciona como una “interlocutora imposible,
desprovista de su realidad carnal e idealizada en
forma de hoja en blanco, sobre la cual escribir
(vivir) su propia vida” tal y como describe Katia
Bagnoli en laintroduccién a la primera publicacion
de las cartas.

Cincuenta afios después, Sylvia Plath (1932-
1963) escribia cartas a su madre, invirtiendo la
relacion de proteccién presupuesta de la progeni-
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tora hacia su descendiente. En las cartas de Plath,
escritas desde 1950, se insiste en la necesidad
de atender la vida desde los detalles més mate-
riales de lo cotidiano, desde la intuicién del gozo
y la posibilidad de la amabilidad como un esta-
do entre personas, un lugar comun desde el que
percibirse.

M/OTHERS no es, literalmente, una compilacion
de cartas, pero si puede leerse como la materia-
lizacién de una relacién epistolar que se escri-
be a si misma mientras dura y que, mientras lo
hace, no atiende a interpretaciones. Intervenida
puntualmente por el recitado del conocido poe-
ma de Gertrude Stein (1874-1946) Composi-
tion as Explanation [Composicién como expli-
cacion], publicado en 1926, M/OTHERS invita
a activar una atencion precisa sobre el presente
en su contingencia, abierto y sucediendo sobre
si mismo, desligado de las composiciones que
no estan aln alli, mientras nosotras si que es-
tamos aqui.

Eszter Salamon emprende este camino desde el
hacer coreografico, desde el contacto y lo téctil,
sabiendo que la coreografia no solo produce

regimenes de representacion de los cuerpos,
sino que, por encima de todo, actta de un modo
performativo sobre ellos y también sobre los
contextos en que se muestra.

Al transcribir la grabacién de la siguiente
entrevista, realizada el domingo 11 de agosto
de 2019 en la habitacién del pequefio hotel
donde me alojaba, escucho cantos de péjaros.
Recuerdo a Eszter sentada junto a una ventana
abierta al patio lleno de arboles donde se sirven
los desayunos. Entonces no percibi la presencia
de estos animales que, ahora, se aparecen
entretejidos con la voz grabada de Eszter, como
si se correspondieran al sonido propio de un
estado de reflexién abierto y vivo.

La conversacion tuvo lugar durante la mafiana
posterior a la primera presentacién publica
de MONUMENT 0.7: M/OTHERS, en el marco
del festival Tanz im August, por lo que las
sensaciones, las ideas y los efectos desplegados
por la pieza, aun revoloteaban. En esta entrevista
tratamos de entender de qué modo especifico
se da la pieza, desde dénde actua y hacia dénde
o hacia quiénes dirige su atencion.



Isabel de Naveran' - Empecemos situando M/OTHERS en relacién con la serie Monuments que vienes
desarrollando desde el afio 2014, en la que estudias movimientos y transformaciones corporales en
contextos de conflicto, y cémo estos afectan a nuestras relaciones fisicas. ¢Qué lugar toma este proyecto
en la constelacion de los “monumentos”? £Qué preguntas concretas te haces?

Eszter Salamon - Diria que trato de poner a prueba distintos dngulos y marcos a través de hechos particulares
y de vidas concretas, que se salen de la perspectiva canénica. Invitar a mi madre a acompafiarme en este
proyecto es un modo de mostrarle de lo que estd hecha mi vida, cémo trabajo, qué hago, cuéles son mis
poéticas y los retos a los que me enfrento. Me pregunto constantemente qué es lo que se puede hacer en
escena, qué cuerpos pueden estar ahi. Creo que el capitalismo tardio, junto al valor y la predominancia de la
juventud, conforman un programa alienante. Y lo siento desde hace afios como una barrera, una prision que ya
percibi cuando trabajé con Valda Setterfield y Gus Solomons Jr., dos performers legendarios de Nueva York.
Me cuestiono qué es lo que la danza, como forma de arte, puede hacer con respecto a la cuestién de la edad
y de la diferencia. Existe una préctica, pero ¢cémo hacerla evolucionar a lo largo del tiempo?, {cdmo hacerla
transformadora, inclusiva, y verdaderamente emancipadora? Reconozco que estoy impresionada y orgullosa de
ver como mi madre se ha convertido en una performer a sus setenta y cinco afios.

IdN = A menudo hablas de transformacion como algo que estd en el corazén de todo tu trabajo.
Conceptualmente se situariaenrelacién con los procesos biol6gicos en los que te centras: el envejecimiento,
las clasificaciones del género, el deseo y otras condiciones sociales e histéricas que guian el entendimiento
de los cuerpos. En términos de produccién, se puede decir que has seguido procesos de transformacién
y desplazamiento de los marcos de presentacién establecidos, variando formatos de investigacion y
creacion.

ES - Naci en Hungrfa, en la semi-periferia de Europa. Cuando llegué a Europa Occidental en 1991, ni siquiera
era europea. Era de un lugar geogréfico: Europa del Este o Europa Central, no estaba tan claro. Estudié ballet, el
estilo de danza ruso, cuando los tanques rusos atin estaban ocupando Hungria. Se puede decir que, de alguna
manera, mi cuerpo fue colonizado por el baile y, a un cierto grado, dafiado por aquel entrenamiento a una edad
muy temprana. Mi practica como coredgrafa refiere a un cuerpo no-democrético e ideal de una sociedad, y lo
hace persiguiendo el deseo de una imaginacién no dominante y una capacidad de auto representacién de los
cuerpos femeninos en la escena y en espacios del museo. Desde el principio he procurado crear nuevos espacios
simbdlicos con el uso del movimiento y de la voz, el sonido, el texto o el lenguaje. Vengo de una tradicion de un
cuerpo mudo —el ballet y la danza contempordnea— que me resulta altamente problemético. Desde muy pronto
entend que debia desaprender el ballet clasico, romper con la superficie sobre la que se proyecta esa idea de un
cuerpo mudo y desafiar la histérica presencia espectacular de las mujeres por medio del acto de dar voz y del
hecho de especular. He investigado en modos de ver, sentir y, durante algunos afios, estuve muy ocupada con
la idea de escenificar las sensaciones. Pensaba que, si lograba proponer un tiempo y un espacio, una duracién,
donde un tipo de experiencia fuera posible, entonces podria, quizés, alterar la percepcion de los cuerpos tanto de
los performers como del publico. Se convirtié en un proyecto a largo plazo, que comenzé por mi propio cuerpo,
considerando que era una mujer £qué podia hacer con ello? Y considerando que era una bailarina {cémo podia
escapar de una identidad fijada?

IdN - Escapar a la fijacion de la identidad, extender y agitar la concepcidn lineal de la historia de los
cuerpos, y subrayar el ejercicio de poder que tales asunciones conllevan es un asunto que subyace a la serie
Monuments. Este séptimo movimiento se centra en la relacién entre madre e hija, que es algo asi como un
monumento en si mismo, o al menos lleva adherido cierto simbolismo.

ES - Asi es, es un monumento histérico y performativo de las relaciones humanas. Es una representacion que
se actUa cada dfa, y por la cual la sociedad patriarcal no quiere pagar, porque la separa de la produccién de valor
y del trabajo.



IdN - En una fase previa del proceso consideraste la opcion de trabajar con otras madres e hijas, y
organizaste una serie de talleres o laboratorios con ellas. ¢Qué estabas buscando? éCémo es que
finalmente trabajaste con tu propia madre?

ES - Cuando Natasa me propuso hacer algo sobre la pelicula no realizada de Seyrig acerca de las cartas de
Calamity Jane a su hija, le comenté que tenia intencién de hacer un dueto con mi madre, una idea que me
rondaba antes de la invitacién. Hacia algunos afios que habia visto varios documentales de Seyrig en el Centre
audiovisuel Simone de Beauvoir en Paris y también conocfa su trabajo como actriz en peliculas de Chantal
Akerman y Marguerite Duras, que me encantan. No conocfa tan bien su trabajo como activista. Queria hacer
un dueto y utilizar la desnudez, pero mi madre contesté que “ni hablar”. Estaba tan obsesionada con esa idea
de la desnudez que me dije “muy bien, lo haré con otras madres e hijas”. Y asf es como encontré otras madres
e hijas en Amsterdam y cémo empezé todo. Pero entonces, el proyecto tuvo que ser pospuesto por falta de
financiacién. Asi que volvi a preguntarle a mi madre, porque imaginé que, a pesar de su negativa a usar el
desnudo, podriamos hacer algo juntas.

IdN - £Qué es lo que te interesaba de la desnudez?

ES - Mi intencién era que el trabajo se mostrara en galerias y en museos, no en espacios teatrales. Queria crear
un tipo de situacién en el que la gente pudiera sentarse cerca de nosotras y a nuestro alrededor, y proponer un
encuentro intimo a través de la proximidad. Me parecié que el desnudo era importante para poder trabajar con
la piel y el contacto. Queria utilizar movimientos muy lentos y sabia que una de las intenciones principales era
la de estar constantemente en contacto fisico y variarlo una y otra vez. Querfa que la gente viera cémo aquel
contacto estaba sucediendo y renegocidndose permanentemente, y que fueran capaces de verlo en detalle.
La finalidad era hacer perdurar el plegarse y desplegarse de estos dos cuerpos. Pensé que el formato tenia
que ser una performance, y no una instalacion, porque me di cuenta de que el problema era, de hecho, que, si
habia visitantes paseando, entrando y saliendo en un gran espacio como es un museo, es entonces, en este
tipo de situaciones, cuando los performers se perciben como objetos. Comencé a trabajar con mi madre de una
manera muy fisica, que resulté larga y laboriosa.

IdN = £Qué tipo de trabajo fisico o coreografico propusiste a tu madre al inicio? ¢Cémo trabajasteis
corporalmente en los primeros estadios del proceso?

ES - Le propuse ejercicios relacionados con el peso, primero trabajando por separado, para que ella obtuviera
una sensacién de su propio cuerpo, para que fuera capaz de moverse en el suelo. Trabajamos la respiracién,
porque ella tenia dificultades para respirar mientras se movia. Trabajamos con acciones muy simples, como
sentarse, caminar, haciendo este tipo de cosas durante semanas. Yo le guiaba y después ella continué haciendo
los ejercicios por su cuenta. Durante meses trabajamos para generar una confianza, confiar en el estar juntas,
en no tener miedo de sentirnos abrumadas por la proximidad, ser capaces de tocar cualquier parte del cuerpo,
poder mirarnos a los ojos en cualquier situacién y hacerlo con carifio. Ha sido muy central cuidarnos una a la otra,
sostenernos. Tuvimos que inventar una nueva intimidad a través del trabajo coreografico, fisico y performativo,
para minimizar los patrones psicolégicos o emocionales que interfieren y, en su lugar, buscar que fuera como un
juego. En cierto sentido, tuvimos que reinventar nuestra relacion. Le pedi a mi madre que tratara de recuperar su
memoria de las sensaciones corporales cuando estaba en plena forma. La sociedad exige constantemente que las
mujeres seamos sensuales, pero lo que yo le pedia era que recordara la sensacion de ser sensual para ella misma,
para su propio placer. Le pedi que recordara los tiempos en que era profesora de educacién fisica, cuando hacia
deporte, cuando jugaba a balonmano, que recordara la vivacidad de su cuerpo. Entonces, tuve que deconstruir la
mirada externa, que establece un marco realmente normativo y dominante, y propuse a mi madre que pensara en
categorias relacionadas con la fluidez, moverse como si fuera la arena que cae en el interior de un reloj, a través
de temporalidades y musicalidades imaginadas. Poco a poco fue entrenando su concentracion y disfrutando del
proceso. Después de un tiempo aquello era muy parecido al trabajo que realizo con cualquier performer.



IdN = Encuentro desafiante el modo en que rehiyes de las lecturas psicoldgicas para centrarte en el
proceso coreogréfico desde un punto de vista puramente materialista. Durante la performance se genera
un estado que llamaria extraordinario, incluso extrafio, por cuanto a que sobre vuestras figuras podrian
proyectarse cualquier madre e hija, o incluso potencialmente llegar a invertir sus roles establecidos.

ES - En general, me interesa trabajar sobre la diferencia, no necesariamente para afirmarla. Si somos capaces
de generar extrafieza en una co-presencia, entonces podremos crear una tercera cosa. No se trata de esta o
de otra persona, no se trata de nosotras, sino de la relacién en si. Me gusta lo que dices de que este dueto
puede potencialmente contener otros. Para mi, durante el proceso, la cuestién de aprender y reaprender fue
importante, porque tenia este deseo de ensefiar de vuelta o de devolver. Debido a mis estudios de danza,
no he dedicado mucho tiempo a estar con mis padres desde que tenfa diez afios. Este dueto era también
una ocasién para dedicar mas tiempo a estar con ella. Entre los tres y los trece afios mi madre me ensefié
danzas tradicionales, de manera que muchos de mis recuerdos corporales de la danza estén relacionados con
sU cuerpo, con su voz, con su rostro. Cuando comenzamos a trabajar, mi madre tenia muchas dudas. No queria
decepcionarme, sabiendo que no era una performer profesional. Tuvo que enfrentarse a sus miedos, asf que
traté de que se concentrara en los movimientos, en la materialidad del cuerpo, en el trabajo fisico. Y no fue facil
para mi tampoco porque, como decfa, me fui de casa a una edad muy temprana y desde entonces no tuvimos
la costumbre de abrazarnos, por ejemplo, de tocarnos en la intimidad. La cultura del tocarse entre madres e
hijas, tal y como he descubierto hablando con otras amigas, no es para nada algo evidente. No es algo que viene
dado. Me preguntaba porqué la relacion entre una madre y una hija es tan poco valorada en la sociedad, porqué
se representa como problemética, como una fuente de sentimientos negativos, caracterizada por el odio hacia
la otra o hacia una misma, o como una competicion. Era muy consciente de la fuerza y la dominancia de
este tipo de narrativas en la sociedad patriarcal y me preguntaba épor qué reiteramos estas construcciones?
£qué pasa si insistimos en la solidaridad, la transmisién y el conocimiento? Sentir la materialidad de tu cuerpo
cuando estés cerca de tu madre, es algo realmente fuerte. Es el inicio de la vida. Estuviste bailando con ella
antes de nacer. Eras llevada, sostenida y alimentada por ella. Y asi como es algo material y espiritual, también
es profundamente cultural, asi que es verdaderamente fécil perderse. Como artista y como feminista, me ha
parecido muy importante separar los campos de significancia, resistir los simbolos y las narrativas, y trabajar
desde la realidad material y fisica, reflejando poéticas y tiempo. También fue importante establecer un espacio
de igualdad para hacerle entender que, cuando le corregia o cambiaba aspectos coreograficos, no estaba
haciéndola de menos, sino que estaba actuando del mismo modo que lo haria en cualquier situacién profesional
con cualquier performer, incluyéndome a mi misma.

IdN - Durante la presentacion de la pieza, en el momento y tiempo que se da écudles son tus expectativas?
¢Qué esperas de lamiraday actitud del publico, sentado alli en silencio durante mas de una hora observando
vuestros movimientos?

ES - En esta iglesia hemos realizado la performance con un espacio de 360° alrededor, para el publico,
considerando los cambios de luz natural en esta época del afio, combinados con la iluminacién artificial. Los
cambios que se suceden a lo largo de la actividad generan una dramaturgia de la mirada, desde una visién més
periférica a un foco muy central sobre nosotras, las performers. Todo aquel que entra en el espacio sabe que
somos una madre y una hija. Y hay otro sentido del tiempo que tiene que ver con nuestra diferencia de edad,
con el tiempo de las generaciones, de estos dos cuerpos que se estén relacionando. Me gustaria que el trabajo
pudiera mover a los espectadores hacia su propio reflejo, a través de sus propios cuerpos y hacerles sentir la
duracién del tiempo, incitarles a que reflexionen sobre el tacto, sobre cémo nos tocamos y qué significa tocarse
y ser tocados. Somos tocados y sostenidos por nuestras madres y por aquellas personas que nos cuidan y a las
que cuidamos. No es necesario que remita a una relacién biolégica, ni a una relacién entre madre e hija. Se trata
del acto de cuidar y de esa relacion precisa, constructiva y fisica. Asi que espero que la gente pueda conectar
a través de su propia experiencia.



IdN - La pieza es una suerte de practica escultérica, siguiendo un sistema circular de giros y rotaciones que
permite a la mirada hacer un seguimiento de direcciones no jerarquicas. El ritmo lento de los movimientos
da lugar a una duracién que ya has trabajado en obras anteriores, y que afecta a nuestra memoria sobre el
momento presente.

ES - Si, he trabajado previamente la lentitud y la duracién, asi como sobre conceptos de movimiento y
presencia, como el intervalo y el cambio, en piezas como Nvsb/ (2006). La duraciéon me parece una poderosa
herramienta de transformacién. En el momento en que los marcos habituales dejan de definir cémo tenemos
que percibir y entender, otros modos de percepcion se revelan. Me interesa cémo la memoria participa en la
experiencia de los espectadores, que devienen contemporéneos con el desplegarse de la coreograffa. La idea
de un “monumento vivo”, en multiples direcciones, es central en este trabajo. En lugar de ser el publico quien
se mueve, estamos nosotras en el centro, moviéndonos y rotando, de modo que el trabajo no replica el modo
liberal de moverse en un espacio museistico. Al contrario, propone un contrato especifico de co-presencia
y de involucracién. No queria que esta pieza se mostrara en un escenario, o que fuera una instalacion en la
que los visitantes pudieran deambular alrededor. Puede que alguien decida cambiar de lugar para ver mejor,
pero eso casi nunca sucede. En M/OTHERS, si hay algo de escultérico, es probablemente en los momentos
en que formamos una figura comun, que aparece gracias a la similitud de nuestro aspecto fisico. Podriamos
preguntarnos hasta qué punto jugamos con la inestabilidad o el intercambio de nuestras identidades.

IdN - Esta resistencia a reafirmar jerarquias puede percibirse muy bien en el sutil trabajo con tu madre
como performer.

ES - Pienso sobre qué es lo que la coreografia puede hoy en dia hacer, en escalas mayores de composicién,
como el modo de componer las relaciones o tu vida. Si imaginamos poder cambiar el marco patriarcal, por
ejemplo, y ejercitar otras composiciones, creo que la coreografia acttia de modo performativo. En M/OTHERS
he procurado lograr un cierto grado de igualdad entre nosotras, de manera que el resultado no fuera una pieza
sobre lo bien que nos tratamos o sobre una hija empoderando a su madre. Hay constantemente una negociacion
espacial, temporal, en el sentido de que compartimos y sostenemos un peso, o jugamos con la imaginacion
como parte de la coreografia. Y si yo me dirijo a ella, le digo o le indico algo como, por ejemplo, acerca de la
respiracion, para que esté mas tranquila, lo hago porque es lo que hago yo misma como performer. Lo hago
por experiencia y trato de compartir esa experiencia con ella. Mantenemos la pieza como una préctica viva,
pero aspiramos a un cierto equilibrio que muestre cémo podemos negociar las diferencias, cémo “cabalgamos”
juntas. Y poco a poco, sucede.

1 Entrevista original publicada en NATASA PETRESIN-BACHELEZ, Delphine Seyrig’s Calamity, 2020, Ed. If | Can’t Dance, | Don’t
Want To Be Part Of Your Revolution, Amsterdam.
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