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Resumen

En las ultimas dos décadas, la danza contempordnea ha ganado peso en mu-
seos, galerias y eventos artisticos de todo el mundo. Los giros coreograficos y
performativos enunciados por varios autores han generado gran atencién por
parte de publicos, instituciones y especialistas, y parecen caracterizar una ten-
dencia cultural que desborda el campo del arte contemporaneo. Las practicas
dancisticas que se acercan a los contextos artisticos, y que a su vez estos pri-
vilegian, cuestionan su propia esencia y exploran terrenos indisciplinares. Esta
cuestiéon ontoldgica plantea un problema metodolégico a la hora de abordar es-
tas practicas: ¢ por qué privilegiar el concepto de danza contemporanea para en-
globar estas manifestaciones artisticas? Este texto presenta una aproximacion
a los marcos metodoldgico-tedricos y diversos casos de estudio que permiten
aprehender este asunto.

Palabras clave: Indisciplina, danza contemporanea, coreografia, artes vivas, per-
formance, museo.

Abstract

In recent decades, contemporary dance has gained weight in museums, galleries
and artistic events around the world. Audiences, institutions and specialists are
paying close attention to the choreographic and performative turns, articulated by
several authors, which appear to constitute a cultural trend that overflows the field
of contemporary art. Dance practices that engage with artistic contexts, that are
simultaneously privileged by these contexts, question their own essence and ex-
plore undisciplined terrains. This ontological inquiry poses a methodological prob-
lem when addressing these practices: why privilege the concept of contemporary
dance to encompass these artistic manifestations? This text presents an
approach to the methodological-theoretical frameworks and various case studies
that allow us to understand this issue.

Keywords: Indiscipline, contemporary dance, choreography, Live Art, perfor-
mance, museum.
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1. Introduccién

DANCE? fue el titulo de una de las exposiciones que acogié en 2021 el
Centro Atlantico de Arte Moderno (CAAM, Las Palmas de Gran Ca-
naria). Un titulo conciso que permitia intuir qué tipo de muestra encontraria
el publico en su interior: una exposiciéon sobre danza o una exposicién dan-
zante. Sin embargo, este rétulo se interrogaba, quizas, de la misma manera
que lo hicieron los visitantes cuando al entrar en el centro encontraron ins-
talaciones, instrucciones, fotografias y cuerpos que dormian y escribian en
un ordenador: ¢jes esto danza?, son esto cuerpos danzantes?

Respecto a esto, Gabriel Hernandez, comisario de la muestra, apuntaba
lo siguiente:

“La interrogacion que acomparia el término Dance y que da titulo a nuestra expo-
sicion no es exactamente una pregunta. Muchas veces, la pregunta conlleva una
esencializacién que cuestiona toda clase de variacion o mutacion. Bajo mi punto
de vista, el signo de interrogacion sefiala la resistencia que opone la propia danza
a todo intento de definicion categodrica de su ‘esencia’. La danza, como tantas
cosas, también es poseedora de un devenir que cuestiona su propia forma y que
redefine los soportes y lugares donde se inscribe.” (Hernandez 2021: 21)

Efectivamente, situar un interrogante junto al titulo no fue una decision ar-
bitraria, sino que este recogia la manera en la que la danza contemporanea,
en su acercamiento a los circuitos artisticos, desarrolla practicas que llegan a
cuestionarse su propia esencia, se deslocalizan del cuerpo, desafian el movi-
miento y hacen uso de distintos formatos materiales, dando lugar a practicas
profundamente indisciplinares o, mejor dicho, indisciplinadas.

La exposicion DANCE? es parte del corpus de casos de estudios que
conforman la tesis doctoral La danza contempor8nea en el circuito art?stico
espafol (1993-2022): institucionalizaci-n, comisariado y recepci-n en mu-
seos y centros de arte,' y el titulo de la misma, con su interrogante final, reco-
ge uno de los problemas metodoldgicos a los que se enfrenta esta investiga-
cion: ¢ por qué privilegiar el concepto de danza contemporanea para englobar
las practicas artisticas estudiadas en el marco de la tesis?, ;como evitar su
disolucion en categorias mas amplias como las de performance o Live Art?

2. ;Danza contemporanea? Una aproximacioén a los marcos teéricos
La cuestidon ontoldgica en torno a la danza contemporanea ha sido amplia-
mente teorizada en los ultimos afos (Cveji¢ 2015: 9), por lo que se ha gene-

rado un gran volumen de literatura al respecto que es dificil de aprehender
en su totalidad, sobre todo, en aras de aplicarla a la investigacion que nos ocupa.

1. Tesis realizada en el marco de la Ayuda para la Formacion del Profesorado Universitario
(FPU20/01347), concedida por el Ministerio de Universidades.
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Por ello, después de una revision de este corpus, se presentan simplemente
un numero reducido de propuestas tedricas, que nos sirven como herra-
mienta para operar de manera sencilla, pero también certera, en el marco
de la tesis.

La pregunta “; Qué es la danza contemporanea?” es nuestro punto de par-
tida; y no unicamente como interrogante, pues este es el titulo del volumen de
Frangois Frimat, en cuya introduccion se abordan tres conceptos que nos han
permitido generar una estructura inicial desde la que abordar esta
cuestion: contemporaneo, danza y obra (Frimat 2010).

En primer lugar, Frimat reflexiona sobre el concepto de contemporaneo y
presenta una observacion clave cuando este es aplicado a la danza: hay que
considerarlo mas alla de su sentido de temporalidad (Frimat 2010: 6). Cefirse
al valor temporal del término contemporaneo cuando nos referimos a la danza
es insuficiente, puesto que podria llevarnos a incluir en él obras del repertorio
clasico que se retoman en el presente e incluso obras que, habiendo sido
creadas en la contemporaneidad, hacen uso de vocabularios que nada tienen
que ver con lo contemporaneo. Por tanto, es necesario otorgar otro valor a
este concepto, que Frimat construye en dos direcciones diversas.

Por un lado, a partir de la idea de ruptura. La danza contemporanea se
produce a partir de una ruptura con una tradicion histérica e institucional (Fri-
mat 2010: 6), en nuestro caso, la de la danza teatral occidental. Una ruptura
que, sin embargo, implica irremediablemente una adhesion a esta tradicion.
En este punto, cobra sentido la forma en la que, en la introduccion de este
texto, nos referiamos a algunas de las practicas que nos ocupan como in-
disciplinadas. Aqui el concepto de indisciplina se presenta como “la rebelion
contra la academia y la atencién a las formas, normas y usos de la disciplina
propia” (Sanchez 2005: 1-2), la danza. Es decir, estas practicas no van a jugar
la “carta de la amnesia” (Goumarre 1999: 32), sino que van a conocer,
reivindicar y, al mismo tiempo, cuestionar esta tradicidn, volviendo sobre ella
en sus reflexiones, sin que esto limite sus horizontes artisticos.

Por otro lado, lo contemporaneo se construye a partir de aquellas caracte-
risticas que resuenan en la actualidad y que, incluso, crean actualidad (Frimat
2010: 17). Pero ¢jcuales son estas caracteristicas que anclan la danza a la
contemporaneidad? La resolucion de este interrogante pasa por otra pregun-
ta: “¢Por qué la danza se ha convertido en una fuerza tan ineludible en la
escena artistica de la ultima década, operando como un poderoso atractor y
haciendo su aparicién no solo en obras de artistas visuales, de performance y
de video [...] sino también en la programacién de galerias y museos de arte
contemporaneo, llegando incluso a ser adquiridos por colecciones de
artes visuales? (Lepecki 201: 14-15). Su respuesta, segun André Lepecki,
alude a cinco caracteristicas que son constitutivas de la danza, activan ele-
mentos cruciales para las relaciones entre lo politico y lo estético y que,
por tanto, apelan a la sensibilidad contemporanea y, sobre todo, a la del arte
contemporaneo: lo efimero, la corporalidad, la precariedad, la notacién y la
performatividad (Lepecki 2012: 15).
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Tras abordar el término contemporaneo, Frimat se centra en la nocién de
danza y expone que el mero hecho de formular la pregunta “s Qué es la dan-
za?” implica un proceso de reconocimiento y, al mismo tiempo, de exclusién
(Fimat 2010: 12). Esta cuestion, por tanto, podria llevarnos a correr el riesgo
de caer en posiciones esencialistas, eliminando completamente de nuestro
imaginario todas aquellas propuestas que pongan en riesgo la identidad de la
danza; pero también, a opacar las dinamicas institucionales que crean com-
partimentos estancos que encasillan las formas artisticas y limitan los circui-
tos de representacién a numerosos artistas contemporaneos que no se cifien
a sus categorizaciones (Frimat 2010: 12).

Con estas dos cuestiones en el punto de mira, el siguiente paso es asumir
que esta exclusion es inevitable y, de hecho, ya se ha producido en este texto.
Al inicio del mismo haciamos hincapié en aquellas practicas que generaban
un proceso de ruptura con una tradicion historica e institucional concreta, la
danza teatral occidental. Esto deja fuera de nuestros analisis aquellas formas
de danza ligadas a tradiciones no occidentales, a los bailes sociales, asocia-
dos con un estilo de musica o una cultura concreta, o a ciertos folclores. Asi,
exposiciones como Madrid desde el baile (Centro Centro, 2023), You got to
get in to get out (La Casa Encendida, 2021) o Elements of Vogue (CA2M,
2018), que apelan a distintas formas de baile, quedarian fuera de nuestro
objeto de estudio, pues su abordaje implicaria adentrarnos en ambitos del
conocimiento que exceden la tesis doctoral como los party studies, las impli-
caciones del cuerpo en culturas como el techno o el voguing o la historia de
la pista de baile, entre otras cosas. Al igual que estas exposiciones, también
es ineludible la presencia del flamenco en museos y centros de arte. Aunque
queda patente que lo contemporaneo es indisociable de figuras como como
Rocio Molina o Israel Galvan (Didi-Huberman 2008), la ruptura que estos
presentan en sus obras se produce respecto a la tradicion y lenguajes
propios del baile flamenco; ademas, se insertan en unas genealogias
especificas del flamenco contemporaneo (Lépez Rodriguez 2020).

Estas ideas de reconocimiento y exclusion no se limitan al marco teérico
de la tesis, sino que van a aparecen continuamente en nuestros casos de
estudio, cuestionadas por los coredgrafos que conforman este corpus. Por
ejemplo, Boris Charmatz, en su pieza 20 Dancers for the XX Century, busca
poner en jaque las historias canoénicas de la danza y para ello, en su version
del Museo Reina Sofia de 2016, incluyé bailes asociados a la cultura pop, a
través de una famosa coreografia de Michael Jackson interpretada por Mani
Mungai, y el flamenco, de la mano de Olga Pericet.

Mientras esta exclusién hay que asumirla y presentarla como tal, hay otras
que debemos enfrentar en pos de un reconocimiento de las practicas que
nos ocupan dentro de la categoria de danza contemporanea, pues muchas
de ellas, debido a su espiritu indisciplinado, tienden a catalogarse bajo tér-
minos mas amplios como los de performance o Live Art. Esto se debe a que
estas practicas exploran las fronteras de la disciplina de la danza, juegan
con el cuerpo, se acercan a nuevas materialidades y experimentan con el
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movimiento. Aunque todo ello es considerado a la hora de cuestionar la iden-
tidad de ciertas practicas de danza, quizas sea esto ultimo —los cambios en
la relacion con el movimiento— lo que juega un papel clave en los juicios al
respecto. En este sentido, Bojana Cveji¢ apunta como algunos cuestiona-
mientos en torno al movimiento no se llegan a considerar danza, y es preci-
samente por esto por lo que sigue abierto el debate del estatus ontolégico de
la disciplina (Cveji¢ 2015: 9).

En lo que al movimiento se refiere, encontramos dos momentos en la his-
toria de la danza sobre los que podemos poner el punto de mira, como foco
de gran ruptura y, por tanto, también como momento de cuestionamiento de
la identidad de la danza. El primero de ellos es la década de 1960, con los
experimentos dancisticos de los coredgrafos que participaron en la experien-
cia del Judson Dance Theatre, para los cuales cualquier cuerpo podia hacer
danza y cualquier movimiento podia ser considerado como tal. Debido a ello,
algunos tedricos situan en este grupo el fin de la disciplina de la danza, como
Noél Carroll, que a partir de las reflexiones que Arthur Danto plantea para la
pintura en Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la his-
foria, establece en 1962 la muerte de la danza (Carroll 2003). El testigo de la
experimentacion llevada a cabo por los coredgrafos del Judson es recogido a
inicios de la década de 1990 por un grupo de coreégrafos que han recibido el
nombre de nueva danza, danza conceptual e incluso de no danza, entre los
que se encuentran, entre otros, Jérdme Bel, Xavier Le Roy, La Ribot, Boris
Charmatz, Meg Stuart o Vera Mantero. De todos los rasgos que presentan
sus obras, la caracteristica capital de las mismas es su insistencia en la inmo-
vilidad. Para André Lepecki esto supone “un acto critico de profundo impacto
ontoldgico”(Lepecki 2009: 14), que lleva a una preocupacion del publico y la
critica por el futuro de la danza (Lepecki 2009: 13).

Al igual que Lepecki, otros tedricos han puesto el foco en la ruptura de la
danza con el movimiento y, como él, han generado discursos que permiten
seguir ligando estas propuestas a la danza. Entre ellos, cabria destacar a
Gerald Siegmund y la conferencia que presentd en los ciclos Desviaciones
—uno de los casos de estudio de la tesis— en su edicion del afio 2000, “El
problema de la identidad en la danza contemporanea: del arte de la imitacion
al arte de accién”. En ella exponia que la relaciéon entre cuerpo y movimiento
ha sido siempre la base de la identidad de la danza y que, sin embargo, a
lo largo de su historia se han adherido a esta relacion ciertas caracteristicas
que podrian haber puesto en peligro esta identidad. Para ello Siegmund se
remonta a las formas dancisticas ensalzadas por Georges Noverre en su
ensayo Cartas sobre la danza y los ballets (1760) y sefiala que estas incluyen
medios ajenos al movimiento tomados de otras artes, sobre todo del teatro,
como la dramaturgia y la pantomima. Hasta en la danza propuesta por Mer-
ce Cunningham, que intenta centrarse en el movimiento como objeto funda-
mental de la disciplina, ve el riego de la pérdida de la identidad de la danza
si esta se “aliena de su propia historia” (Siegmund 2003: 57). Finalmente,
revisa alguno de los principios de la nueva danza de los 90 y, como hemos
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adelantado, explica que en sus trabajos la “idea de identidad ha abandonado
el viejo vinculo entre el cuerpo y movimiento en favor del vinculo entre cuerpo
e imagen” (Siegmund 2003: 58). Aun asi, para él, en estas piezas la danza
nunca va a llegar a fundirse con la imagen, pues el cuerpo, “como sustrato de
la danza, no desaparece” (Siegmund 2003: 62).

Junto al concepto de danza, cobra protagonismo en nuestra tesis el de
coreografia. Con el cambio de siglo, la coreografia ha ganado peso en las
reflexiones producidas en el terreno de la danza contemporanea, pero tam-
bién del arte y el comisariado, e incluso en otros ambitos del conocimiento
como la politica o la filosofia (Brannigan 2023: 43; Allsopp y Lepecki 2008).
Esto se refleja en nuestros casos de estudio. Por ejemplo, el término coreo-
grafia esta en el origen del festival In-Presentable (2003-2012), que en su
primera edicion se denominé Procesos (Coreograficos) y que en las sucesi-
vas reflexiond sobre “cémo y desde dénde producir coreografia a través de
diferentes metodologias de trabajo” (In-Presentable 2005). También esta en
el centro de la concepcidn tedrica de la exposicion Retrospectiva de Xavier
Le Roy (Fundacio Antoni Tapies, 2012). Ademas, este se revisé y trabajé mas
alla de la muestra en un taller en colaboracion con el MACBA con el titulo
Coreografia expandida. Situaciones, movimientos, objetos... La coreografia
en un sentido amplio, también se ha abierto camino en los proyectos de al-
gunas instituciones, destacando el caso del Museo Reina Sofia, en el que
esta se ha desarrollado a través de sus dos conceptos asociados: la escritura
y el movimiento (Allsopp y Lepecki 2008: 1). Si nos referimos al primero, la
coreografia permite entender en el marco de la coleccion los archivos y do-
cumentos como algo mas abierto, dinamico y vivo que puede generar un
archivo performable (Hinojosa 2015, 42). En cuanto al movimiento, el museo
ahonda en la etimologia de la palabra coreografia y rescata la idea de corea,
asociandola a como los movimientos de los cuerpos pueden generar nuevos
espacios, con nuevas reglas y nuevas formas de gobernanza (Manuel Borja-
Villel 2024). A pesar del peso de la coreografia en la tesis, este concepto no
llega a sustituir al de danza contemporanea, sino que nos lleva a considerar
esta disciplina como el medio privilegiado para desarrollar los problemas, re-
tos y reflexiones que propone la coreografia.

En este punto de la investigacién entra en juego la idea de obra, de la
mano de las reflexiones que Erin Branningan desarrolla en el volumen The
Persistence of Dance: Choreography as Concept and Material in Contempo-
rary Art (2023). Las propuestas que Branningan aborda en su investigacion,
las cuales normalmente operan en museos, deben considerarse, segun la au-
tora, mas alla de la idea de obra de danza y dentro del propio campo del arte
contemporaneo. Esta defiende que, en la Ultima década, la experimentacion y
reflexiones llevadas a cabo por la danza, asi como su forma de produccion y
circulacioén por los circuitos artisticos, la han convertido en un arte posdiscipli-
nario y, por tanto, se decanta por el término “pos-danza” para nombrar estas
practicas (Brannigan 2023: 5). Branningan insiste en que lo posdisciplinar, lo
interdiciplinar y, en nuestro caso, lo indisciplinado, depende de la disciplina
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y, por tanto, se mantiene la especificidad del medio. Por ello, aunque las pre-
ocupaciones y condiciones materiales de estas obras estén alineadas con las
del arte contemporaneo, no llegan a ser subsumidas completamente por sus
l6gicas; es mas, estas, desde la especificidad de los conocimientos de la
disciplina de la danza, aportan nuevas perspectivas y abren nuevos horizon-
tes para este campo.

3. Museos en danza. Una aproximacioén a los marcos institucionales

Las practicas artisticas abordadas en el seno de la tesis doctoral, como ya
se ha apuntado, estan ligadas a una tradicion historica, pero también insti-
tucional. Si ponemos el foco en los marcos institucionales recogidos en la
investigacion, el término danza contemporanea cobra gran relevancia, espe-
cialmente en lo que respecta a su relacion con el museo.

En este sentido, debemos tener en cuenta que el lugar tradicional de re-
presentacion de la danza es el teatro. Por tanto, su relacion con la institucion
museo sera muy diferente a la de otras formas artisticas como la performan-
ce, sobre todo, la performance histérica, que desde su emergencia en las dé-
cadas de 1960 y 1970 ha sido presentada como una practica profundamente
critica con esta institucion y el sistema del arte. La danza, en cambio, ve en
el museo la posibilidad de experimentacién formal, material y con las propie-
dades de este espacio, con unos cédigos diferentes a los teatrales. El entu-
siasmo de la danza por este nuevo terreno a explorar, resultaria, segun Claire
Bishop, en la despolitizacién de sus practicas en un sentido de critica insti-
tucional, porque su institucion de origen es otra, el teatro (Bishop 2018, 29).

Sin embargo, al abordar algunas de las practicas dancisticas que operan
en el ambito del museo, encontramos que muchos coredgrafos desarrollan
discursos criticos con la institucion, enfocados en una direccién precisa: la
inclusion de la danza en los museos como parte accesoria y no como un arte
de pleno derecho y su exclusion de los relatos sobre el arte que las institu-
ciones generan. Por ejemplo, Ralph Lemon advierte cdmo en ellos la danza
“siempre permanecera fuera, no pertenece a ese lugar” (Lemon 2013). Tam-
bién el coredgrafo Boris Charmatz interpela a los vacios que se producen en
esta institucion y en la historiografia del arte y explica como se tiene la idea
de que “el arte contemporaneo (por definicion) debe ser hecho por artistas vi-
suales [...]. En cuanto a la historia del ‘arte corporal’, parece ignorar la danza
occidental” (Charmatz y Launay 2003: 163). Charmatz con sus propuestas,
qgue emanan del marco conceptual del Musée de la Danse, intenta poner fin
a esta diferenciacion y transformar los modos de hacer de las instituciones
museisticas.

Aun asi, debemos tener en cuenta que estos cuestionamientos de la ins-
titucion museo se estan produciendo en un momento —en la primera década
de los 2000— en el que los giros performativos y coreograficos empiezan a
normalizarse en términos institucionales. Estos giros tienen que ver, entre

IV JORNADES D’ESTUDIS DOCTORALS D'’ART | DE MUSICOLOGIA: «DISPUTES EN LES DISCIPLINES ARTISTIQUES» I 99 I




BLANCA MOLINA OLMOS

otros factores, con dos cuestiones principales: por un lado, con la tendencia
de llevar la danza contemporanea y la coreografia al museo y, por otro, con
las propias investigaciones dentro de la disciplina de la danza que se estan
llevando a cabo desde mediados de la década de 1990 (Costinas y Janevski
2017:7).

Esto apunta hacia la institucionalizacion de la danza que, aunque se haya
desarrollado en paralelo a la de la performance, no se ha llevado a cabo de
la misma manera, pues la primera ha gozado en los ultimos afiosdel favor de
las instituciones, convirtiéndose en una corriente dominante. En el contexto
nacional podemos encontrar algunos ejemplos que ilustran esta afirmacion,
como el caso de Fernando Baena, que increpa a las instituciones artisticas
por la dificultad que él y otros performers de su generacion han tenido para
acceder a ellas, debido a que estas han preferido incluir practicas
vinculadas a las artes escénicas, especialmente a la danza:

“La acentuacion del trasvase de las artes escénicas y el museo podria estar rela-
cionado —no digo que sea el causante— con el olvido y menosprecio en Espafia
de toda una generacion de practicantes de la performance clasica y otros expe-
rimentalismos. [...] En los ultimos afios, la danza y otras artes escénicas han ido
entrando en el museo, siendo en estos momentos el tipo de manifestacion perfor-
mativa que mas atencion recibe.” (Baena 2023: 93)

A pesar de esta predominancia de la danza en marco de los giros perfor-
mativos, pareciera que el término danza se resiste a incluirse en el vocabula-
rio institucional en el que siguen predominando nociones como performance
o artes vivas para nombrar departamentos o programas publicos. Ante esto,
cada vez mas artistas reclaman el uso del término danza en aras de su visibi-
lizacion. Este es el caso de Sara Wookey, cuyo trabajo artistico se desarrolla
en museos y que en su tesis doctoral aporta la siguiente justificacion para el
uso de la palabra danza:

“Elijo el término danza porque es una palabra que a menudo se omite o se reem-
plaza por la palabra performance tanto en los discursos de museos como de los
estudios de performance sobre la danza en el museo. [...] Mi interés esta mas en
una integracion de la danza en el museo de una manera que mantenga la integri-
dad de la practica y contraste con la tendencia de museos, como la Tate Modern, a
utilizar consistentemente la palabra performance incluso cuando presentan obras
de este tipo de danza.” (Wookey 2021, 27)

4. El caso espaiiol. Una aproximacion a los marcos historico-artisticos

“Nuestras practicas pueden describirse mediante una variedad de terminologia,
dependiendo de los diferentes contextos culturales en los que operamos. Nues-
tras practicas pueden denominarse: ‘arte performance’, ‘arte vivo’, ‘happenings’,
‘eventos’, ‘body art’, ‘danza / teatro contemporaneo’, ‘danza experimental’, ‘nueva
danza’, ‘performance multimedia’, ‘site specific’, ‘instalacion corporal’, ‘teatro fisi-
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co’, ‘laboratorio’, ‘danza conceptual’, ‘independance’, ‘danza / performance posco-
lonial’, ‘danza callejera’, ‘danza urbana’, ‘danza teatro’, ‘espectaculo de danza’, por
nombrar solo algunos...” (Bel et al. 2002)

Este fragmento del Manifesto for a European Performance Policy? enuncia
una cuestion clave para este apartado: la importancia que cobran los con-
textos culturales a la hora de establecer categorias que definan una practica
artistica. Por tanto, para nuestra tesis doctoral, enfocada en el caso espafiol,
es ineludible una revision del contexto dancistico nacional. La resistencia a
los términos Live Art, performance o incluso pos-danza se debe a la necesi-
dad de volver sobre el propio contexto, pues muchas de las practicas que co-
bran protagonismo en la tesis deben ser leidas en el marco del desarrollo de
la danza contemporanea espanola y las particularidades que esta presenta;
relacionadas con el contexto histérico y politico —una danza contemporanea
truncada por la dictadura y que resurgié en Espafia con el retorno de la de-
mocracia—, pero también aquellas derivadas de las politicas culturales, el
apoyo economico e institucional, los modelos de produccion y distribucién o
la educacion de sus publicos.

La importancia de este ejercicio puede ilustrarse si tomamos como ejem-
plo la figura de LaRibot—precisamente, una de las impulsoras de este mani-
fiesto— y sus Piezas Distinquidas, cuya primera serie se cre6 en 1993. Estas
obras son hoy mundialmente conocidas, pero entonces fueron una respuesta
al contexto de inestabilidad y precariedad que atravesaba la danza contem-
poranea espafola. En este momento ceso el apoyo que las artes escénicas
habian recibido durante la década anterior, tras la victoria del PSOE en las
elecciones de 1982, y que en 1992, con la Expo de Sevilla, los Juegos Olim-
picos de Barcelona y la capitalidad cultural de Madrid, alcanzé su punto al-
gido, y también su punto final (Sanchez 2006: 24).

Las Piezas Distinguidas se concibieron y estrenaron en 1993 en las resi-
dencias escénicas impulsadas por Alberto Martin en el marco del Servicio de
Actividades Culturales de la Universidad de Salamanca.® Estas creaciones
pronto llamaron la atencion del contexto internacional y ese mismo afio Lois
Keidan conocié el trabajo de la coredgrafa en su estudio de Madrid (Keidan
2017: 37). Dos afios mas tarde la invitd a presentar sus 13 Piezas Distin-
guidas en Londres. Segun keidan, en aquel entonces el término “Live Art”
estaba ganando peso en Reino Unido y alli La Ribot encontrd, ademas de
la audiencia apasionada del ICA, “un clima cultural que, al contrario que en

2. Este manifiesto surgié de una reunién autogestionada que tuvo lugar en 2001 en el Tanz-
quartier Wien y fue impulsada por Jéréme Bel, La Ribot, Xavier Le Roy y Christophe Wavelet
(Petra Sabish 2017: 45).

3. El Servicio de Actividades Culturales de la Universidad de Salamanca se crea en 1987.
Entre 1990 y 1995 se llevaron a cabo diversas actividades en torno a la danza impulsadas por
Alberto Martin. Entre ellas destacan las residencias escénicas, en cuyo marco, el 24 de agosto
de 1993, se estrenaron las cinco primeras Piezas Distinguidas de la serie 13 Piezas Distinguidas
(Martin Exposito 2024).
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Madrid en aquel momento, apoyaba lo radical, las practicas interdisciplinares
e incluso tenia un nombre para ellas” (Keidan 2017: 38). Es decir, la escena
del Live Art le ofrecia un contexto tedrico, artistico e institucional propicio para
desarrollar su obra —quizas por ello se instalé en Londres entre 1997 y 2004,
donde elabor¢ las Piezas Mas Distinguidas—.

A pesar de ello, el término Live Art 'y su contexto no fueron para la artista,
ni lo son para nosotros, suficientes para situar, conceptualizar y nombrar su
practica. De hecho, La Ribot siguié participando del entramado espafiol de
la danza contemporanea que, debido a su precariedad, debié apoyarse en
la autogestion y las redes de afecto. De estas redes se desprenden durante
la década de 1990 y principios del 2000 diversos talleres, programas de re-
sidencias y varias estructuras, como ciclos y festivales, orientadas a la pro-
duccién y presentacion de sus trabajos. En Madrid, por ejemplo, en 1995, se
fundo el grupo UVI-La Inesperada al que pertenecié La Ribot junto con otras
coreodgrafas como Blanca Calvo, Olga Mesa, Elena Cérdoba, Ana Buitrago y
Méonica Valenciano. Impulsados por este grupo, y con Blanca Calvo y La Ribot
a la cabeza, como comisarias, debemos destacar Desviaciones, una suerte
de ciclos que tuvieron lugar en Madrid entre 1997 y 2001.

Los ciclos contaron con el apoyo de la sala Cuarta Pared, en la que se
realizaron gran parte de sus ediciones, y de varias instituciones que acogie-
ron algunas sus propuestas o los financiaron. En Desviaciones participaron
artistas, bailarines y coreografos espafioles y extranjeros, asi como teé-
ricos, criticos, comisarios o historiadores, del mundo de la danza y el arte,
que impartian conferencias y participaban en mesas redondas enfocadas en
diversas lineas de trabajo. El abordaje de estos ciclos no es baladi, ya que en
ellos se aglutinan algunas de las cuestiones capitales de este apartado.

Por un lado, a nivel conceptual, los ciclos surgen de la peticion de Blanca
Calvo y La Ribot a José Antonio Sanchez y Carlos Marquerie para que estos
generasen una reflexion tedrica entorno a las practicas de nueva danza que
se estaba produciendo en Espafia. Asi, a partir de su conceptualizacion, estas
quedarian englobadas dentro de un movimiento mas amplio: la nueva danza
europea (Sanchez 1997). En la edicion de 1998 se empieza a hablar de los
cruces de la danza con otras disciplinas artisticas y se incluye el concepto de
Live Art en la presentacion de los ciclos. Este mismo afio se dedica una mesa
redonda a la reflexiéon en torno a este término en la que participaron, entre
otras, la propia Lois Keidan. En la edicion del afio 2000 el concepto de danza
parecia diluirse mas que nunca, entonces, se abordo esta cuestion a traves
de la conferencia de Gerald Siegmund “El problema de la identidad en la
danza contemporanea: del arte de la imitacion al arte de accion” (2003). Este
reforzo la idea de que las propuestas presentadas en los ciclos podian seguir
anclandose a la danza contemporanea. En definitiva, estos ciclos ocuparon
gran parte sus esfuerzos conceptuales en repensar la danza contemporanea
y sus fronteras.

Por otro lado, los ciclos dejaron claro que los planteamientos experimen-
tales de las propuestas que acogian no siempre se debieron a cuestiones

I 102 I IV JORNADES D'ESTUDIS DOCTORALS D'ART | DE MUSICOLOGIA: «DISPUTES EN LES DISCIPLINES ARTISTIQUES»



BAILAN LOS INDISCIPLINADOS: UN PROBLEMA METODOLOGICO DEL ESTUDIO DE LA DANZA

artisticas, sino también que estaban inmediatamente ligados a la situacion
de precariedad en la que estas se desarrollaban. En este sentido, hay que
poner el foco en la cuestion espacial, y especialmente en el acercamiento de
estas practicas a los circuitos artisticos. En la edicion de Desviaciones del
afo 2000, se toma el espacio como tema central pues “los trabajos estaban
pidiendo a gritos un cambio en el espacio, salir de la caja negra, cambiar o
quitar gradas y olvidar determinados cédigos teatrales” (Calvo y Ribot 2000).
Estorefiere a la necesidad artistica de los coredgrafos de enfrentarse a los
retos que les proponian nuevos contextos diferentes al escénico. Sin em-
bargo, en los ciclos también se dibujo como muchas de las practicas que se
acercaban a ellos no encontraban hueco en los circuitos escénicos o solo en
aquellos mas marginales.

En el coloquio presentado en la edicidn del afio 2000, “Espacios para la
creacion”, en el que participaron diferentes gestores culturales y artistas, se
recogieron diversas reflexiones que nos pueden ayudar a hacernos una idea
de los movimientos de estas practicas entre diferentes instituciones. En pri-
mer lugar, se abordé cdmo muchos espacios artisticos acogian propuestas
que eran marginales en los circuitos escénicos tradicionales y que, tras ello,
muchas de estas practicas pasaban a ocupar el centro de grandes institucio-
nes. Se expuso también cémo, a pesar de este trasvase, las galerias y
museos todavia no se habian adaptado a estas practicas. Por ultimo, se
sefiald que la década de 1990 fue prolifica para los acercamientos de la
danza a museos y centros de arte en toda Europa. Desde las instituciones
espanolas también se explicd cual estaba siendo su experiencia al respecto;
por ejemplo Alicia Chillida, encargada de la gestion de las actividades en
algunos espacios del Museo Reina Sofia, presentd la convergencia entre
exposiciones y practicas en vivo que se producia en el Palacio de Velazquez
y el Palacio de Cristal (Toni Cots et al. 2003), aunque la danza no pasaria
a consolidar su posicion en esta institucion hasta una década después.

De hecho, cabe destacar que fue en el Palacio de Velazquez donde en
2003 La Ribot realizé Panoramix. Sin embargo, esta muestra se concibio
fuera de las lineas narrativas del museo y tuvo lugar a pesar de la negativa
del director del momento, Juan Manuel Bonet, que solo accedio a dejar este
espacio entre dos exposiciones. Finalmente, el proyecto fue gestionado con
los esfuerzos de la propia La Ribot, Paz Santa Cecilia, su manager, y
Soledad Lorenzo, con la financiacion de la Comunidad de Madrid (Ribot
2022).

5. Coda

El término danza contemporanea, como se ha presentado en este texto, sir-
ve como paraguas para acoger diversas practicas que pueden considerarse
indisciplinadas por su ruptura con una tradicion previa, la danza teatral occi-
dental, sobre todo, en lo que respecta a la relacion de la danza con el movi-
miento, lo que cala en términos ontoldgicos en su concepcién. Sin embargo,
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esta ruptura no implica un completo rechazo u olvido de su historia o de cier-
tas caracteristicas propias. En este sentido, estas obras se encuentran en la
estela de cierto linaje anclado en las experimentaciones dancisticas llevadas
a cabo en la década de 1960 por los coredgrafos que fueron participes del
Judson Dance Thater, cuyo testigo es retomado en la década de 1990 por los
coreografos de la nueva danza.

Estas obras potencian cuatro caracteristicas clave que desarrollan a partir
de conocimientos disciplinares especificos y que son también las caracte-
risticas que las anclan a la contemporaneidad: lo efimero, la corporalidad,
la precariedad, la notacion y la performatividad. Estas se encuentran alinea-
das con las preocupaciones estéticas y politicas del arte contemporaneo, lo
que nos lleva a considerar estas practicas mas alla del ambito de la danza,
como obras plenamente insertas en el campo del arte contemporaneo. En
este campo, estas obras van a operar desde las herramientas y conocimien-
tos que les aporta su propia especificidad disciplinaria, lo que permite nuevas
lecturas sobre la historia del arte y el museo, que son diferentes de las que
podrian ofrecerse desde la performance, pues su relacion con esta institucion
ha sido, y aun hoy es, diferente. Si bien es cierto que el término de pos-dan-
za, por el que opta Branningan, enmarca a la perfeccion todas estas ideas,
esta tesis privilegia el concepto mas amplio de danza contemporanea, pues
permite volver sobre las condiciones histéricas, sociopoliticas, econémicas y
culturales en las que se desarroll6 la danza contemporanea en Espafia y las
particularidades que se desprenden de este contexto.

Por ultimo, cabe sefalar que este texto no solo se construye a través de
referencias teoricas, sino que esta atravesado, y a la vez atraviesa, todos los
casos de estudio abordados en la tesis. La alusién constante en él a estos
casos de estudio no es una decision baladi, sino que permite exponer el
problema de la identidad de la danza contemporanea como una cuestion que
desborda los marcos metodolégico-tedricos de la investigacion y se encuen-
tra intrinsecamente ligada a los procesos de institucionalizacion de la danza
contemporanea, siendo una preocupacion capital de artistas, comisarios e
instituciones que trabajan en este contexto.
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