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Notas

1. Las universidades catalanas, y tras muchos
afos de lucha, disponen de aulas de teatro en las
que se imparten talleres, seminarios y conferen-
cias. Ademds, producen espectaculos teatrales,
con circuitos propios como la Mostra de teatre
universitari dels Paisos Catalans. A lo largo de
las décadas diversos profesionales han surgido
de las aulas universitarias a pesar de que, como
es natural, a menudo no dispongan de escuelas
de teatro porque éste no es su principal cometi-
do.

2. No analizaremos aquellos centros que son
mds estudios que escuelas dado que hay profe-
sores que imparten formacién a alumnos de
forma completamente (o casi) personalizada.

3. Tomamos el concepto sociopolitico del li-
bro de Xavier Fabregas (1976).

4. En la ACET, Asociacién Catalana de Es-
cuelas de Teatro, con fecha de julio de 2or1,
encontramos las siguientes escuelas: El Timbal,
Collegi del Teatre, La Casona, Estudis Berty
Tovias, Youkali, Moveo, Memory, Nancy Tufién
i Jordi Oliver, Aula de Teatre de Lleida, El Ga-
lliner y Escola de Teatre del Centre de Lectura
de Reus.

Periferias, periplos, peligros.
La nueva danza catalana
y las poéticas del errar

Roberto Fratini
Institut del Teatre

Uno de los acontecimientos culturalmente
mds senialados de la Catalufia de los afios
noventa fue la oficialidad y la territoriali-
dad de aquella vanguardia de la danza cuyo
crecimiento —en cuanto a consenso, visibi-
lidad y repercusion internacional- se habia
originado de manera indeleble durante el
decenio anterior. Al excepcional floreci-
miento de esta propuesta poética que se
extendio a lo largo de los afios ochenta, le
siguié la afortunada situacién de un reco-
nocimiento tardio, de todas las institucio-
nes, de un frente amplio de actividad y de
investigacion que, si hasta entonces se habia
mantenido en posiciones anénimas y, por
decirlo de alguna manera, al margen de la
cultura del ballet oficial, ahora cumplia el
proverbial anacronismo de las llamadas
«politicas culturales» y se beneficiaba de
una consolidacion aprés coup, cuya celeri-
dad era directamente proporcional al bene-
ficio politico que obtenian de ello sus pro-
motores en el seno de las administraciones.
Una vez nacida la danza contemporanea
catalana como institucion cultural, apare-
ci6 también el rentable espejismo de una
alianza incondicional entre administracion
y creacion contemporanea que por un cier-
to tiempo constituyd la excelencia de las
politicas culturales catalanas si lo compa-
rabamos con aquello que podia suceder (o,
lo que era mds frecuente, no suceder) en
otras partes del sur de Europa y del propio
Estado espaiiol. En este sentido, la vocacion
europeista de las instituciones catalanas las
hizo sensibles a la atencion creciente que en
otros mercados culturales merecian las
creaciones artisticas de Margarit, Gelabert,
Malpelo, Danat y Lanonima. Y promover-
las en el propio pais fue, por decirlo de al-
guna manera, una obsesion fija de la Bar-
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celona postolimpica. Pero aun asi, estoy
convencido de que tanta concordia, mds
alla del modesto welfare que comportd, por
inercia y en cuanto a toda la actividad de
danza en estas latitudes, ya contenia em-
brionariamente muchos de los elementos de
los lapsus culturales y de unas determina-
das tendencias que acontecerian en el dece-
nio posterior (y me estoy refiriendo a estos
diez o doce ultimos afios de creaciones), que
propiciaron una revulsion sistemdtica de los
valores poéticos y de las estrategias opera-
tivas afianzadas durante los afios noventa.
El estado actual de la danza catalana esta
marcado por la propension hacia la deste-
rritorialidad de la poética, por la progresi-
va desaparicion de los formatos, y por un
cierto tipo de negacion institucional, por un
aumento de desconfianza en el sistema (por
no decir de clara desercion); todos estos son
fenémenos que configuran la «disidencia»
de la danza actual no tanto como revolu-
cién consciente, Sino como arraigo sinto-
matico de patologias, antinomias y ana-
morfosis que la creacién catalana ya incu-
baba desde el tiempo en el que disfrutaba
de una salud excelente.

Poéticas huérfanas

Por supuesto, me alejo de los lamentos un
poco nostélgicos de quienes al grito de
«mala tempora currunt» piensan el presen-
te s6lo en términos de decadencia y disolu-
cién. Prefiero interpretar el malestar de la
creacién reciente no tanto como lacras de
senectud (los ultimos disparates de una con-
temporaneidad que agoniza), sino como
«enfermedades del crecimiento»: es posible
que la innegable contraccion y confusion de
las poéticas actuales (el hecho de que, por
ejemplo, la presencia de la creacién catala-
na en los escenarios internacionales haya
perdido aquella funcién de «traccién» que
todavia poseia en los afios noventa) sea la
parte viva de una crisis que sacude la praxis
de la danza mundial a todos los niveles; que
el estado de crisis de la danza catalana, in-

cluso su extincidn, frente a una cierta vita-
lidad que se aprecia recientemente en otros
rincones de la Peninsula, sea el primer sin-
toma de un acuerdo real con lo que esta
sucediendo fuera del propio territorio, en el
«teatro conflictivo» de la danza europea y
americana; que la pretendida pobreza, e
incluso la parcial invisibilidad de la crea-
cién catalana reciente sea el sintoma del
hermanamiento poético con corrientes y
vibraciones que se mueven en la investiga-
cién con una transversalidad inaudita y que
invalidan casi en todas partes la vieja idea
de una «manera nacional» de entender la
danza contemporinea. En este sentido, la
conciencia del aislamiento y, paraddjica-
mente, el factor que con mas fuerza define
el rol y el lugar especifico de los nuevos
creadores catalanes en el actual «archipié-
lago» de las vanguardias, se entreteje con
muchas resonancias distantes, discontinui-
dades programiticas y filiaciones hetero-
doxas.

Insisto en la heterodoxia de las filiacio-
nes, porque, de hecho, las «familias» de la
danza global cada vez se desvinculan mds
de los modelos verticales y genealdgicos. Si
para la vanguardia histérica el problema de
la relacion con escuelas, padres y maestros
se configuré normalmente en términos de
herencia poética, o incluso de parricidio
simbolico, las vanguardias actuales, sobre
todo en Catalufia, parecen mds bien plani-
ficadas en términos, un poco melancélicos
y desorientados, de orfandad: Rimasto Or-
fano, el titulo de un trabajo de Emio Greco
del afio 2002, es, en este sentido, el epigra-
fe mas elocuente del nuevo milenio. Tanto
para los huérfanos de la tradicién narrativa
occidental, como para todos aquellos que
se han lanzado a la creacién en los tltimos
diez afios, el repudio vital de los referentes
asignados no ha estado privado de una cier-
ta sensacion de pérdida (pérdida de garan-
tias institucionales, pérdida de atribuciones
locales, pérdida de la fe en los grandes sis-
temas técnicos y poéticos), y de la consi-
guiente necesidad de construir nuevas filia-
ciones insospechadas, de plasmar la bus-
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queda como una vacilacién, un errar efec-
tivo: la vanguardia estd desorientada, ago-
tada —o condenada- a vivir de expedientes
(tanto econdémicos como poéticos), reticen-
te a echar raices (en un lugar o en un pro-
tocolo operativo) demasiado solidas, y en
general, bastante pobres. Al mismo tiempo,
en Catalufia mds que en cualquier otro lu-
gar, se contrasta en cada momento el mito
de una felicidad (la de las subvenciones con-
gruentes y del reconocimiento institucional)
irremediablemente perdida; y, en passant,
alimenta posiciones muy ambivalentes en
comparacién con la generacion de aquellos
que, antes que ellos, fabricaron una poética
con la cual ya no se reconocen, y obtuvieron
privilegios que a esta vanguardia parece que
se le nieguen. El hecho mismo de que una
parte considerable de los nuevos coredgra-
fos haya desertado de las formas de la «dan-
za danzada» que en Catalufa eran resulta-
do, en los afos noventa, de un feliz sincre-
tismo de los modelos técnicos americanos
y europeos (de Merce Cunningham a Tris-
ha Brown y a Anne Teresa de Keersmaeker)
cediendo todavia en no pocas ocasiones a
la sugestion de la Non Danse de matriz
francesa, no indica un repudio objetivo de
la danza, sino una cierta perplejidad y reti-
cencia a la hora de penetrar en la obviedad
lujosa, la prodigiosidad del signo bailado
en una época oscura, de subsistencia, resis-
tencia y ponderacién: la No Danza, en Ca-
talufia, se asemeja a una versiéon dinamica
de la cautela. Y es justamente porque se
trata de cautela, y de la conciencia de estar
moviéndose en un terreno poéticamente
accidentado, con pobreza de medios e in-
certidumbre en los resultados, en un estado
de peligro general del lenguaje, que la feno-
menologia de la nueva danza, alejada del
formalismo técnico de los afios noventa, se
aleja asimismo de la poética del Tanztheater
cataldn que se habia consolidado, también
en los afios noventa, con el trabajo de Danat
Dansa, Malpelo, Senza Tempo, Iliacan, Zo-
tal, Bubulus y otros grupos: aunque no hay
duda del parentesco lejano que hay entre la
Non Danse y el Tanztheater, en las creacio-

nes actuales apenas aparece ninguna emo-
cién franca, el componente neurdtico, la
teatralidad generosa ni la focalizacion te-
matica que caracterizaron este sector de la
creacion bajo los auspicios de los modelos
alemanes. Asistimos a una deflacién general
del acercamiento psicolégico: incluso Alta
Realidad de Jordi Cortés, la compaiiia que,
entre las que se fundaron después del afio
2000y que eran especialmente afines a una
cierta modalidad de teatrodanza, rechaza
de hecho una versién extrema de teatro fi-
sico que bebe, genéticamente, mas de fuen-
tes anglosajonas que centroeuropeas.

La tendencia general de la nueva danza
es mas radicalmente conceptual, o radical-
mente organica, que emotiva; en ella domi-
na ciertamente un escepticismo generaliza-
do que es el correlativo exacto, la version
«huérfana», de aquel acto holistico de fe en
la danza, en los simbolos y en la verdad de
las emociones que habia fomentado, veinte
anos antes, la eclosion extraordinaria de la
danza catalana: con una comprensible des-
confianza en los protocolos escénicos, en
los formatos espectaculares y en cualquier
tipo de emotividad directa, por muy espon-
tanea o ficticia que fuera, los creadores re-
cientes parecen en cambio expresar la idea
de que si los «conceptos» son la tnica ri-
queza del indigente, la tinica emocién que
queda es la actitud de duda, entre medida,
irénica y melancolica, en contra del concep-
to y de su «insuficiencia» programdtica
(puesto que es evidente, dada la situacion,
que el eurismo conceptual no garantiza ni
la supervivencia del artista, ni la distribu-
cién de la obra que, por otro lado, cada vez
se asemeja menos a un opus en sentido es-
tricto). Seria un error, por lo tanto, inter-
pretar el minimalismo de las propuestas
formales, o su claro pauperismo, como sim-
ple reflejo, para decirlo como Sloterdjik, de
aquella «razén cinica» que ha invadido de
igual manera el conjunto de la sociedad y
de la creacién, sin mencionar la modalidad
del cinismo histérico, que era una sintesis
entre desprendimiento y pobreza progra-
matica combinados con la busqueda de una
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especie de honestidad residual, mas que una
actitud de indiferencia moral combinada
con la deshonestidad que se deriva de ella.
Si en este sentido hay alguna diferencia im-
portante entre los esfuerzos de la vanguar-
dia surgidos en Catalufia durante los ulti-
mos afos y el tipo de vanguardia que desde
los afios noventa se ha ido estableciendo en
Francia, en los Paises Bajos y en Alemania,
se encuentra justamente en el hecho de que,
mientras la Non Danse europea se ha visto
atravesada por fuertes corrientes de cinismo
y de derrotismo (que, por otro lado, han
asegurado en general gratificaciones impor-
tantes a las instituciones de los menciona-
dos paises), la No Danza catalana (enten-
dida en un sentido bastante amplio de de-
construccion general de todo aquello que se
entiende como danza en estas latitudes) vie-
ne més bien marcada por un estado de duda
heuristica que casi siempre acaba por disol-
ver el programa conceptual en varias for-
mas de repliegue paradéjico hacia la inti-
midad, la relacién, la autobiografia, la fa-
miliaridad; marcada, por decirlo de alguna
manera, por un tipo de debilidad congénita
del programa que la coloca ante todo como
si esto fuera un valor poético por él mismo:
si Mi madre y yo (2004) de Sonia Gémez
fue, por muchos aspectos, el manifiesto de
una cierta manera de entender la creacion
conceptual en este lado de los Pirineos, era
porque el desparpajo con el cual decons-
truia las expectativas del publico en materia
de danza y espectéculo, la reconducia, por
decirlo de alguna manera, hacia el prestigio
sometido de la historia intima en lo que pu-
diera tener de mas elemental. Por eso, el
hecho de anadir al lenguaje un elemento
extrafio, que es el factor cinico por excelen-
cia de las operaciones conceptuales, y de
hacer estas operaciones en las antipodas de
las tendencias larmoyants que suelen firmar
el caracter autobiogrifico de muchas for-
mas del Tanztheater, conferia a la presencia
de la madre de Gémez el poder singular de
desarmar el cinismo con el mismo medio
con el que parecia armarlo. De reconducir
el motivo de la deconstruccion al registro

de una historia personal que no se dejaba
absorber por ningin programa general.
Justamente atendida esta singularidad, esta
revocacion autobiografica de la pureza con-
ceptual, se entiende que el procedimiento
de Goémez «hiciera escuela», tanto en el
seno de la nueva danza (estoy pensando en
los trabajos de Pere Faura, de Patricia Ca-
ballero, del colectivo Las Santas), como en
otros sectores de la experimentacion euro-
pea comprometidos en los tltimos afios con
un absoluto «narrativist turnpoint» (un
cambio narrativo) de las poéticas concep-
tuales; cada vez mds orientadas, para en-
tendernos, a reformular la detencién del
movimiento (el «<agotamiento» de la danza
analizado por Lepecki) en modalidad per-
formativa «impura» y monologante donde
la danza tiende a asentarse para buscar en
el relato autobiografico la razon visceral, el
refugio efectivo, y afectivo, de su latir (pien-
so en los trabajos de Olga Mesa, Germana
Civera, Ezster Salomén, Rita Quaglia y
otras).

La danza catalana entre mapa
de la crisis y crisis del mapa

Pero volvamos a la cuestion de la territoria-
lidad. Es licito preguntarse por qué razones
parece tan imperiosa, actualmente, la nece-
sidad de responder con tanta virulencia a
las conquistas del fin del milenio. Estas con-
quistas en cuestion fueron dictadas por la
voluntad de configurar una «identidad» de
la vanguardia, para cartografiar su presen-
cia, para definir su 4rea de influencia, para
aislar su especificidad. El objetivo era, en
cierto sentido, «retratar» la danza catalana
de aquel momento (en todos los aspectos:
ponerle una fisionomia, representarla, cris-
talizarla y, en cierta medida, darle una for-
ma, «retenerla»). El resultado de esta car-
tografia del tesoro, que toda una comuni-
dad activa de creadores de vanguardia po-
dia constituir en cuanto a prestigio cultural,
resulto ser el pequefio sistema que conoce-
mos de centros, de residencia fija y subven-
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ciones periddicas, cuya ténica inamovible
repetia la que habian mantenido las politi-
cas triunfales prodanza de la Francia mit-
terandiana de unos afios atrds, y que habia
constituido, aunque con alguna diferencia
de base, el modelo del procedimiento cata-
lan: subsistencia a cambio de productividad
anual. De este modo, el imperativo de reco-
nocer/premiar/estabilizar la masa critica
de la danza experimental comportaba la
paradoja de exigir que fuera «constructiva»
y permanente como aquellas pardbolas poé-
ticas cuyo mandamiento franco habia sido
siempre «deconstruir» los modelos de la
danza oficial y activar el panorama de la
creacion. Orgullo de la administracion, las
ciudadelas de la nueva danza, como sedes
fisicas y nichos econémicos en que se con-
cedia y se exigia a la vanguardia del mo-
mento desarrollar con comodidad su idea
de modernidad, no tardaron en derivar en
un sistema encubiertamente feudal de pre-
bendas y garantias. A la larga, me da la
impresion, este fendmeno de asimilacion
por la via institucional revelé6 marcados
elementos de toxicidad hacia el propio or-
ganismo que debia vitalizar. El proceso
descrito se produjo, en estas latitudes, con
relativa celeridad y no, como se hubiera po-
dido creer, debido a la extension bastante
reducida del drea de intervencion (aqui se
invalidaba aquella l6gica de la descentrali-
zacion a toda costa que en Francia habia
dado lugar a una titanica red de financia-
ciones, lugares y medios), sino por el interés
especifico, en el caso cataldn, por configu-
rar el sistema de la nueva danza segtin unos
principios drésticos, y de alguna mane-
ra simbdlicos, de localidad y titularidad.
Asi, mientras las politicas de Jacques Lang,
aplicadas ante la contemporanea Nouvelle
Danse, la preservaron, al menos nominal-
mente, de cualquier peligro de feudalismo
aparente al instituir los centros nacionales
como entidades publicas, desvinculados de
privilegios, siempre pendientes de revision
segun este o aquel coredgrafo titular (mo-
delo que tardé veinte afios en desarrollar
sus desviaciones de clientelismo), las insti-

tuciones catalanas en cambio obedecie-
ron el instinto imperioso de dar nombres,
apellidos, titulos y direcciones a un «cam-
pedn» de la galaxia vanguardista de los
afnos ochenta que se convirtid, ipso facto,
en el gran «divo» de la creacién local. Este
gesto administrativo no hizo mas que co-
menzar una discriminacién entre artistas
consolidados y emergentes, discriminaciéon
que en pocos afios resulté una grieta insal-
vable entre compaiiias «estables» y compa-
fifas «rescatables», segin un modelo que
exentaba a titulo preventivo a las institu-
ciones culturales de la obligacion de revisar
periddicamente su idea de contemporanei-
dad. Las escalofriantes desproporciones
todavia vigentes en materia de financiacién
publica hacia las compaiiias (<americanas»
en lo que tiene de malévolo la abolicion de
una «clase media» de la creacién), agrava-
das posteriormente, segiin parece, por la
crisis econdmica, indican todavia lo fuerte
que era entonces, y como es patente toda-
via, la reticencia a aceptar que, si existiera
un «territorio» de la danza catalana, no
habria que objetivarlo en un sistema fijo de
privilegios y en una intrincada cartografia
de limites, demarcaciones y protectorados.
El medio mas infalible para apropiarse de
la vanguardia fue, institucionalmente ha-
blando, configurar una pequefia parte de
ella como un enjambre de pequeiias propie-
dades, y reservar para el proletario poético
un cierto numero de alojamientos, para de-
cirlo de alguna manera, de proteccién ofi-
cial. Los mapas siempre mantienen un re-
lacién exquisita con el poder. En el caso de
la danza contemporanea, considerada la
asfixia del mercado que mueve y que la
mueve, este poder es ciertamente un poder
de vida o muerte que el sistema de financia-
ci6én oficial, cuando disuade a las compa-
fifas para buscar otro reconocimiento y otra
subsistencia que no sea el reconocimiento
ni la subsistencia provenientes de los entes
publicos, no hace nada mas que confirmar.
La légica del poder se traduce, vasallamen-
te, en una arborescencia distributiva de po-
deres: aceptablemente generosos para unos
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pocos afortunados; infimos y hasta el limi-
te de la subsistencia para otros, y esto en
parte independientemente, hay que admi-
tirlo, de los méritos artisticos reales.

Una vez establecido quiénes eran los «ex-
celentes» y quiénes los «emergentes», la
longevidad artistica de los unos y de los
otros dependia en gran medida de su dispo-
nibilidad para ocupar un lugar asignado en
la cartografia oficial, por muy representa-
tivo o marginal que fuera, y de aceptar que
aquel lugar fuera lo menos erratico posible.
Aquellos que, por las razones que fuera,
se resistieron al modelo, desaparecieron con
una celeridad inquietante (Danat Dansa
es, en este sentido, un caso de manual). A
otros, que han defendido un estilo de tra-
bajo poéticamente extrafio a las 16gicas de
compaiiia, o que han sostenido un ritmo de
creaciéon demasiado distendido para poder
entrar en los computos de la administra-
cion, no les ha sido nunca reconocida, en
términos de financiacién, su excelencia ar-
tistica (es el caso por ejemplo de Damidn
Muioz y Virginia Garcia, o de creadores
solitarios como por ejemplo Jordi Puigde-
fabregas). Algunos de los coredgrafos mas
vitales de la segunda mitad de los afios no-
venta (época que marcd la tltima oleada de
«sedentarismo» de un cierto peso) adopta-
ron como reflejo este mandamiento de la
localizacion y crearon una sede colectiva en
La Caldera (1995), donde la vocacién de
porosidad operativa (heredera de un mode-
lo vital que en los afios ochenta se situaba
en la Fabrica) se mezclaba siempre, por par-
te de las companias «coinquilinas», con
justificaciones de una permanencia en el
sentido mds cldsico. Hay que creer que con
el tiempo este modelo «territorial» fue ha-
ciéndose rigido: no s6lo aument6 de mane-
ra preocupante la indigencia de las compa-
fifas pequenas, sino también la de las gran-
des compaiifas de los afios noventa, en el
intento, creo, de ofrecer una catarsis al des-
contento creciente de la creacion de base,
las subvenciones castigan actualmente
aquellas compaiias que en su momento no
quisieron (o perdieron) el beneficio de una

clara ubicacién geogrifica e institucional,
o que en cierta medida fueron reticentes a
la hora de asumir un marco poético cla-
ramente nacional: es el caso flagrante de
Lanonima Imperial. Y es el caso de Mudan-
ces, cuya cautela creativa, en los tltimos
afnos, ya justifica sus primeras penalizacio-
nes. Viceversa, contindan disfrutando de
plena visibilidad y de todos los medios para
subsistir, justamente, las compaiiias asocia-
das a un centro o teatro y, si puede ser, pu-
blicitariamente entendidas como compa-
fifas-simbolo de la danza contemporinea
catalana. En ningin momento se ha im-
puesto ningdn andlisis comparativo de la
pluralidad de las fuentes de financiacion
aparte de los fondos publicos que reciben
ciertas compaififas. Y en ningiin momento
ha prevalecido la idea de que la tarea de las
politicas culturales pudiera ser justamente
proteger a los artistas con menos acceso a
los patrocinadores privados y controlar la
concesion de ayudas publicas destinadas a
aquellos que ya disfrutan de muchos medios
econdémicos y de programaciones suculen-
tas. Que las comparfiias mds «ricas» sean,
ademads, las mas financiadas no es una tau-
tologia o no deberia serlo. Y durante afios
la alternativa de este modelo se ha limitado
a la iniciativa iluminada de unas pocas
compaifiias bastante privilegiadas de poder-
se permitir el lujo: es admirable, en este
sentido, el esfuerzo hecho por Maria Mu-
floz y Pep Ramis o de Lipi Hernandez y
Alexis Eupierre por transformar, respecti-
vamente, Celra y La Caldera en verdaderas
encrucijadas de propuestas poéticas y de
experiencias formativas. En cuanto a «mo-
vilizacion y revision de los flujos poéticos»,
el esfuerzo institucional ha sido infinita-
mente mds limitado. Recientemente ha cre-
cido de manera bastante exponencial la
perplejidad de la base para convencer a las
instituciones de la oportunidad de ofrecer,
al menos nominalmente, un instrumento de
«meritocratizacion» (si se acepta el neolo-
gismo) de los medios de subsistencia. Pero
en cuanto al modelo anglosajon del Arts
Council, el actual Consell Nacional de la
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Cultura i de les Arts (el espectral CONCA)
parece tener, dada la realidad y evolucion
de las subvenciones actuales, una funcién
refinadamente mitica: constituyen, para
decirlo como Blumenberg, un «embelleci-
miento de las causas».

Pero para ser justos, también hay que de-
cir que el modelo instituido en los afios no-
venta durante un tiempo mantuvo una co-
herencia seductora: una parte de la critica
extranjera (pienso en J. M. Adolphe o0 en G.
Mayen) se complaci6 en los atributos de la
vanguardia catalana con la prerrogativa de
una «geopoética» que revelaba, como trazo
especifico, el hecho de que esta vanguardia
aunara los cddigos de la contemporaneidad
con las nociones de tierra y de identidad; la
idea, no exenta de una buena dosis de pa-
ternalismo, de que pudiera haber una espe-
cie de «formalismo mediterrdneo»: alimen-
tada por modelos norteamericanos, belgas
y, en menor medida, alemanes, pretendia
que esta vanguardia fuera también genui-
namente catalana en cuanto a temas y mo-
vimientos. Pero ya no tanto para ratificar
su genuinidad, en el extranjero habia mu-
cha gente que la reconocia como modelo.
Durante un tiempo, muchas de las creacio-
nes que se hicieron (y, en algunos casos, con
éxitos poéticos excepcionales) acentuaron
con entusiasmo esta vocacion de identidad,
la celebracion, en los lugares més increible-
mente abstractos, del territorio y de sus
poéticas. Incluso este afio La muntanya al
teu voltant de Cesc Gelabert ha demostra-
do, con el asentimiento del Grec, que un
cierto tipo de «variaciones contemporaneas
sobre temas nacionales», especialmente si
vienen sazonadas con una cuota aceptable
de danza danzada segun los estilos consa-
grados durante la época dorada de la danza
catalana, todavia hermana a todo el mun-
do, y hace aumentar la representatividad
institucional de quien la confecciona. Es
también significativo que, en su momento,
Larandland (2004) de Margarit buscara,
con toda otra densidad problematica, mo-
dular el tema de la territorialidad en térmi-
nos ciertamente abstractos, que alimenta-

ban una reflexién sobre el sentido cinético
de la metrépoli moderna que, en el mismo
contexto temporal, desembocaria hacia la
teoria (Augé, Delgado) y de nuevo, hacia la
praxis de la danza con los trabajos de Cons-
tanza Macras y Frédéric Flamand; y es em-
blemdtico que la vision de Mudances caye-
ra en una especie de vacio receptivo. Desde
entonces parecié que Margarit se alejaba
cada vez mds del contexto poético de la te-
rritorialidad colectiva para acercarse ahora
a una especie de medida topografia de la
domesticidad (Solo por placer, 2006), se
convertia en la sede protegida de toda inti-
midad y de cualquier abstraccion residual.
Su caso todavia ahora me parece represen-
tativo de una «dislocacién», de un cierto
nomadismo y privatizacion de los territo-
rios poéticos, destinada a marcar como
destino comtn la praxis de los nuevos crea-
dores. «Desterritorialidad» es una de las
palabras clave del pensamiento de Deleuze,
fetiche filoséfico de buena parte de la Non
Danse. Este mismo principio, sin embargo,
no ha comportado, en el contexto de la
praxis catalana, la abolicion de la locali-
dad, pero si una singular «autopropulsioén»,
«automociéon» o «como-mociéon» del esta-
tismo implicito en la propia nocién de «te-
rritorio»: toda la poética de Margarit, en
los tltimos afios, ha estado marcada por
esta dialéctica entre una idea, por decirlo
de alguna manera, euclidiana de «campo»,
y un fuerte imperativo de dispersion, de
deshebrar, literalmente, los espacios de la
danza en «lineas de fuga» (otra expresion
deleuziana) cada vez mds complejas, mas
flexibles, ingeniosas, espiraliformes (desde
Origami hasta flexelf); es como si del espa-
cio geométrico de la danza se escaparan,
para poblar el exterior o para complicarlos
y multiplicarlos hacia el interior, innume-
rables hilos y trazados que en Margarit
acaban casi invariablemente por funcionar
como auténticos «hilos discursivos»: digre-
siones emotivas, o narrativas, o tedricas que
de alguna manera relativizan la claridad y
la abstraccién del espacio, para recortar la
conjetura infinita de otros espacios, lugares
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y «nidos» de intimidad. Incluso la poética
de Malpelo ha cedido en los tltimos afios
a la tentacion de «abrir» los territorios de
una manera cada vez mds peligrosa, los li-
mites del espectdculo, y hacerlo repensando
el tema del viaje, del errar y de la busqueda
segun categorias misticas (Atlas, 2005), o
repensando la idea de la tragedia a partir
de categorias cada vez mds instintivas e
intuitivas; por eso en Testimoni de llops
(2006) y en He visto caballos (2008), la idea
de un espectaculo «abierto», que se puede
difractar en mil historias diferentes, en mil
conjeturas temdticas posibles, y con todas
las suturas a la vista, recogia justamente la
nocion de un espacio siempre menos traca-
ble, atravesado, talmente un territorio de
caceria, por la irreducible, selvética plura-
lidad de todas las «pistas» posibles.

La sensacion, pues, es que esta crisis de
la territorialidad, que la nueva praxis per-
sigue como mera modalidad creativa, o
como condicion politica, ya estaba presen-
te en una parte de las poéticas maduras de
las mismas companias que, en su tiempo,
ya habian articulado el epos de la aparien-
cia, de la identidad, del «arraigo» simboli-
co. Dirfa, casi parafraseando un célebre
titulo de Cunningham, Root of an unfocus
(raiz de un desenfoque), que la tendencia
general del dltimo decenio ha sido un des-
enfoque creciente del prestigio de las fuen-
tes, una fluctuacién creciente, de manera
intermitente, sobre el motivo de la filiacién.

Exilios, retornos, lejanias

También por eso, conciliar la fidelidad a
una vocacién abiertamente autéctona con
la necesidad instintiva de una cierta movi-
lidad, la danza catalana de los tltimos afios
ha modulado ambos, pertenencia y erratis-
mo, segun el topico del «regreso»: protago-
nistas de la danza catalana reciente son, en
proporcion notable, artistas, cuya aventura
formativa, su propio Bildungsroman como
coredgrafos, se ha constituido, en la mayo-
ria de casos, en el seno de otras poéticas y

otras escuelas: Salva Sanchis, Roberto Oli-
van, Sonia Goémez, Pere Faure, Rosa Lopez,
Iker Gomez son sélo algunos de los nom-
bres que, formados en P.A.R.T.S o en el
extraordinario vivero de poéticas de los
Paises Bajos, han vuelto para constituir
aqui nuevos modelos criticos de permanen-
cia. Y aunque este modelo de «inmigracion
aut6ctona» no sea ninguna novedad en Ca-
talufia, también es verdad que mientras los
protagonistas de la oleada precedente de
«retornados», la misma que en los afos
ochenta hizo deflagrar el fenémeno de la
vanguardia, habian aportado del extranje-
ro principalmente un conjunto de técnicas
y de habilidades corporales, los nuevos co-
redgrafos parecen poseer un gran bagaje de
poéticas todas ellas marcadas de una cierta
«excentricidad» en relacién con los modos
y formatos de danza contemporanea esta-
blecidos en los afios noventa: ya sea el for-
malismo analitico de Sanchis; el acerca-
miento a las artes circenses de Olivan; la
aproximacion de Rosa Lépez a las formas
de la instalacién coreogréafica y del minima-
lismo, o la despreocupada versioén de con-
ceptualismo de Pere Faura. Todos estos
lenguajes se refieren a una idea de danza en
la que la antigua supremacia de la escritura
coreogréfica «solida» queda sustituida por
una poética que se centra mas bien en la
gestion y premeditacion del «contexto» de
la accién danzada (esto es, de sus condicio-
nes de percepcion y recepcion, de su entor-
no espacial, de sus interfaces tecnoldgicas
o de las reglas y condiciones que permiten
que el movimiento se «haga solo», segtin la
l6gica de aquellos «dispositivos coreografi-
cos» que durante este tiempo han caracte-
rizado las vanguardias francéfonas y por-
tuguesas); en resumen, para decirlo de otro
modo, el antiguo prestigio de la inspiracién
o del método ha cedido paso al espiritu de
sistema. La danza, por decirlo asi, cada vez
es menos un territorio habitable y cada vez
es mdas un «lugar» (sino un tdpico) transi-
table, uno entre otros muchos «lugares»,
temas y formas que se pueden tocar en el
ambito de un mismo programa poético. De
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este modo, incluso en el trabajo de Marcos
Morau, uno de los mas interesantes entre
los nuevos coredgrafos, y seguramente el
mas fiel a los protocolos tradicionales de
la escritura coreogréfica, la poética estd
concebida como un transito renovado en
cada nueva creacion, por el «entorno» o
el «clima» de la forma danzada que tam-
bién son proyecciones fantasmagoricas de
lugares «lejanos» (Maryland, Finlandia,
Suecia, Rusia), casi siempre «frios», porque
justamente es dentro de la frialdad un po-
co inhospitalaria de estas comarcas que el
corebgrafo valenciano prefiere objetivar
su idea de abstraccion siempre «infestada»
(con la complicidad del dramaturgo Pablo
Gisbert) de espectros, trazas, fragmentos
de mundos extranjeros. Esta autopropul-
sién simbdlica y ocupacién intima de la
geografia contrasta, en la praxis coreogra-
fica catalana, con una autopropulsién ana-
loga y privatizacion de la historia que, en
los dltimos quince afios, se ha declarado
igualmente como tendencia europea (de
Boivin, pasando por Bel a Le Roy): rees-
cribir la historia de la danza a partir de una
singularidad irreducible, ajena a cualquier
tipo de triunfalismo. Es como si, en nuestro
pais, la unica manera de eludir o ignorar
las expectativas de una gran historia, to-
davia demasiado reciente en cuanto a mo-
delos y procedimientos, fuera justamen-
te arrogarse el lujo ilegitimo de interpelar
geografias absolutamente «otras», y de mi-
rar hacia poéticas remotas: en la tGltima
bella performance de Patricia Caballero,
Aqui gloria, y después paz (2011), la histo-
ria y la geografia creaban una espiral que,
desde la danza también espiraliforme de
Loie Fuller (no podriamos imaginarnos
fuentes mas remotas hablando de moder-
nidad) bajaba en soliloquio hacia el territo-
rio intimo de la historia personal, sin pasar
en ningun momento por el hic et nunc de
la danza catalana, por su historia excelente,
ni por sus lugares escogidos. El viaje, el
errar poético de los nuevos creadores, ya no
atraviesa los lugares que uno espera: los
rodea, los circunda, los elude. Es, segura-

mente, la inica manera de ratificar su terri-
torialidad.

Pero la crisis de la territorialidad que he-
mos mencionado se expresa en muchos ni-
veles: tiende a renunciar a gramdticas ce-
rradas, a los formatos espectaculares, a las
estructuras adyacentes, a la geografia de-
terminada de las salas, incluso, en cierta
medida, al principio de la titularidad y del
corporativismo profesional. Incremento de
las experiencias preliminares, de los mesti-
zajes e hibridaciones; incremento de las
obras abiertas; potenciacion de las alianzas
poéticas entre «huérfanos» de sistemas geo-
graficamente alejados. La plataforma Sweet
and Tender, que nacié ya hace algunos afios
para facilitar conexiones, intercambios y
ayuda mutua entre jovenes artistas indepen-
dientes de toda Europa, se inspira justa-
mente en esta idea de hermanamiento ba-
sado en motivos de afinidad poética y exis-
tencial sin tener en cuenta ningun tipo de
pertenencia territorial o institucional.

Y todavia mas, durante estos diez afios
no han nacido, significativamente, nuevas
companias en el sentido cldsico. Ante una
practica cada vez mds molecular y cada vez
mads incierta en cuanto a la visibilidad y
distribucion, la joven creaciéon catalana,
haciéndose eco de una tendencia transna-
cional, parece decidida a acabar con los
limites del producto espectacular (es el caso
de muchos proyectos abiertos y realizacio-
nes erraticas que constituyen un volumen
considerable de la actividad de la danza ac-
tual), con todas las estructuras de conten-
cién que hasta ahora se habian objetivado
en el concepto de compaiiia. Ademids, la
impresion es que la parte mas viva de esta
nueva poética descansa, por decirlo de al-
guna manera, en estrategias elusivas, de
«circunloquios» e inversiones de los forma-
tos espectaculares y de las expectativas
poéticas en las cuales el uso impropio de los
canales medidticos y de los medios infor-
mativos sirve para justificar un engafio del
sistema a través del propio sistema. Me da
la impresion de que en esta tactica de inver-
sién (que consiste en «no entrar en deta-
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lles», cayendo en una apretada red de cana-
les mediéticos), de disavowal (decepcionar
las expectativas inherentes al producto es-
pectacular), de temporalizacion (disolver la
l6gica del espectdculo en un «trabajo de
paciencia», que puede durar dias, semanas
y meses, dejando constancia de ello gracias
a los medios tecnoldgicos), hay algo radi-
calmente femenino; me parece que, en ge-
neral, toda la danza catalana reciente estd
marcada por un cierto recorrido de los len-
guajes sobre esta «sinuosidad» del procedi-
miento de la femina ex machina (titulo de
un espectdaculo de Simona Levi del afio
2000), que, entre otras cosas, toca los fun-
damentos de la centralidad del problema de
la identidad femenina y de su deconstruc-
ci6n en el trabajo de danza y performativo
del dltimo decenio, en todos los niveles: Las
Santas, Simona Quartucci, Sonia Gomez,
Angeliki Lamprianidou, Las Hijas Follen,
Olga Lopez.

En este sentido, también el estilo de la
mediacion cultural que hay detrds, y las 16-
gicas de las programaciones, se han trans-
formado sensiblemente: los HUB de las
creaciones recientes (estoy pensando en re-
visiones de nuevos creadores como las de
La Caldera, de Escena Poblenou o del Fes-
tival Mapa, y en entidades de producciones
y promociones como por ejemplo La Porta
o Area Tangent) que tienden a ser mas bien
intérpretes de la vocacion expresamente de
transito de las dltimas poéticas, atentas
continuamente a proteger las aperturas y,
consiguientemente, la fragilidad del trabajo
de danza actual, favoreciendo, en contra-
posicién a los canales de visibilidad de las
otras programaciones, una mentalidad ri-
gurosamente de acontecimiento que privi-
legia el trabajo activo de los nuevos creado-
res justamente cuando es pldsticamente mas
viva, esto quiere decir, en plena transfor-
macién y cuando cristaliza en un producto
«finito». Los festivales LP han marcado in-
negablemente, en este sentido, una tenden-
cia. Justo es decir que esta filosofia en cuan-
to a programaciones de la nueva danza no
ha sido dictada exclusivamente por la vo-

luntad de subvertir las reglas historicas del
especticulo, o de sabotear el mercado: bien
es verdad que, aqui como en otros lugares,
la respuesta a la asfixia creciente a la cual
se abocaba una parte de la danza, con una
«oferta» excepcionalmente redundante en
relaciéon con la demanda del mercado insti-
tucional (que, tratdndose de danza contem-
pordnea, era también el inico mercado que
podia ofrecer una cierta solvencia), fue
crear un producto artistico bastante liquido
para que pudiera infiltrarse en los intersti-
cios del sistema alla donde fuera posible
agrietarlo, y de este modo habitar todos los
«vacios», todos los terrains vagues del ma-
pa oficial. Es por eso que, en Catalufa, casi
con mds dureza que en otros lugares, se
hace mds evidente la ambivalencia de las
nuevas metodologias de creacion: se hace
dificil decir que sea realmente, como mu-
chos pretenden, un acto de disidencia ante
los mercados, o el reflejo de la docilidad de
una vanguardia ahogada por el mercado
que ha destinado a la creacién progresiva
los pocos excedentes de la parte so6lida, tra-
dicional, cartografiable, de su PIB. Cultivar
la marginalidad como valor politico y poé-
tico comporta siempre el riesgo de subesti-
mar el potencial enorme de inclusién que
cualquier sistema tiene para asimilar el
margen justamente con la condicién de per-
petuar su marginalidad: la iniciativa volun-
tariosa de Radicals Lliure no deja de ser, en
este sentido, un buen ejemplo de asimila-
cién controlada y homeopatica del poten-
cial de novedad que las poéticas expresan.
Esta part maudite concedida por oportu-
nismo cultural a las cuatro o cinco danzas
del panorama, al canalizarla en un circuito
propio en el que no hay riesgo que la liqui-
dez del producto artistico inunde los teatros
estables, obviamente siempre es susceptible
de ser revocada: la crisis, de hecho, esta
desencadenando en el seno de la creacién
liquida y errética la peor sequia de los ulti-
mos afios. Afiadirle la fragilidad de los len-
guajes, o promoverla, es siempre més dificil
y arriesgado. El dafio incalculable provoca-
do por el cierre del Espai (2005) de cara a



Dosier: La escena catalana: balance de una década (2000-2010)

la visibilidad de la creacidn catalana, toda-
via no lo ha podido reparar la programa-
cion de danza de la red de los pequefios
teatros de la ciudad, ni tampoco se puede
pretender que sea el Mercat de les Flors, por
el hecho de ser el tunico teatro del Estado
espafiol consagrado a las artes del movi-
miento, el encargado de suplir la carencia
de distribucién de una actividad poética
ciudadana excepcionalmente extendida,
por la sencilla razén de que también es el
unico teatro de Barcelona, salvo las incur-
siones ocasionales del Lliure, del TNC y del
Liceu, capaz de programar con cierta regu-
laridad grandes y medianas producciones
extranjeras. La paradoja es, en este sentido,
que se pretenda que el Mercat tenga un ni-
vel de «municipalidad» de la programacion
mas elevado que otras encomiables entida-
des catalanas que promueven la danza ex-
perimental y la creacién independiente so-
bre bases coherentemente transnacionales
e interdisciplinarias.

Nuevos protocolos performativos

sMala tempora currunt? No exactamente.
Puede ser que la creacion cada vez sea mds
huérfana, débil y solitaria. Pero como el
mimetismo es la defensa natural de los or-
ganismos débiles y solitarios, las estrategias
miméticas han sido el recurso natural de
muchas de las praxis afectadas de anomia
de los ultimos afos: una especie de mime-
tismo es, de hecho, la menudeada licuaciéon
del producto espectacular en proceso o pro-
yecto —pienso en el trabajo reciente de la
propia Sonia Gémez, de Sofia Asencio, de
Silvia Sant Funk, de Carmelo Salazar—; hay
fuertes elementos de mimetismo también en
el hecho de que, como tendencia general,
buena parte, y ciertamente no la menos in-
teresante, de la creacion barcelonesa recien-
te haya sido hecha disimulando, por decir-
lo de alguna manera, la danza por los «al-
rededores» de los lenguajes «otros», mds
por mimetismo que por eclecticismo (véase
en este sentido la importancia de la danza

y el movimiento en Roger Bernat, Alex Se-
rrano o Tomas Aragay); que se haya optado
también por renunciar simbdlicamente a la
titularidad del coredgrafo unico, que se
haya decantado hacia las l6gicas de la crea-
cién colectiva, de la sinergia y del reagru-
pamiento en torno a proyectos poéticos
generales: Erre que Erre, Las Santas, Los
Corderos. Incluso los nombres de las com-
paiifas parecen validar algo parecido a una
deconstruccién societaria irdnica del prin-
cipio de nominalidad: Sociedad Doctor
Alonso, Agrupacion Sefior Serrano, Gene-
ral Eléctrica. Es significativo el hecho de
que el propio lenguaje de frontera y el no-
madismo de las creaciones estén en el centro
de algunas de las iniciativas mds sintoma-
ticas de los ultimos afios: estoy pensando
en el éxito creciente de festivales basados
en el caricter itinerante de la performance
o del espectador, y la variabilidad de los
trayectos urbanos y extraurbanos sefialados
por la creacion (como los Dias de danza
barcelonesa, el Festival Mapa de Pontés, los
propios ciclos y festival LP), considero, més
en general, una amplia tendencia a movili-
zar el publico «fuera de metifora» que, en
Catalufa, constituye uno de los principales
puntos de contacto entre creaciéon danzada
y lenguaje teatral. Que cada vez sea mas
sutil, en este aspecto, no es solo la distin-
cién performativa entre profesionalidad y
no profesionalidad, entre performance y
realidad, entre productividad e improduc-
tividad: cae tendencialmente, de hecho, el
diafragma del consumo cultural que con-
sistia en asegurar la especificidad y diferen-
cia del producto artistico encuadrandolo en
una nocion estable de recepcion. Asi, si en
el ambito de la danza las formulas del tea-
tro de inmersion parecen deflagrar en una
performance como por ejemplo La consa-
gracié de la primavera del director de tea-
tro Roger Bernat, donde los propios espec-
tadores son, como consecuencia del proto-
colo participativo asignado, quienes «bai-
lan» el espectdculo entero, en el dmbito
critico la estructura tipica de la recension
se ha visto suplantada, en estos ultimos
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afos, por la extraordinaria difusion de ca-
nales de opinién como el blog Teatron, cuyo
sentido real es ciertamente una ésmosis en-
tre gesto artistico y gesto participativo. En
muchos aspectos, la tormenta dindmica, la
pululacién de juicios, pareceres, anécdotas
y actos de presencia telematica que diaria-
mente se ofrecen en Teatron constituyen la
forma mds extrema de todo aquello que se
pueda imaginar, posmodernamente, en tér-
minos de «danza interdisciplinaria». Es
bajo el signo de la interdisciplinariedad que
se ha consumado la sintomadtica aventura
de la AAE (Asociacion Artistas Escénicos)
que entre el 2008 y el 2009 reunid un gru-
po bastante numeroso de artistas relacio-
nados con los sectores mas variados de la
creacion performativa (muchos de ellos pro-
cedentes de experiencias radicales en mate-
ria de danza) con una reivindicacién comin
que era conseguir una visibilidad diferente
para las practicas escénicas sincréticas y
preliminares. El fracaso del experimento, y
lo que la llevé al decaimiento, debe buscar-
se en el hecho de que en ningtin momento
la reflexién interna lleg6 a entender dentro
de un mismo sistema el «problema» politi-
co de la marginalidad econémica, y la «ca-
lidad» poética de la marginalidad operati-
va. Justamente la inanidad de la AAE hizo
surgir, si no otro, el efecto de transformar
el sentido de aquello que habia nacido como
estrategia politica en una convulsion exqui-
sitamente poética: una performance preli-
minar, provisoria, contradictoria. Igual-
mente, el actual debate interno sobre la
danza experimental, todavia demasiado
atréfico, tarda en reconocer que el verdade-
ro nodo problematico de la situacién pre-
sente es un quiasmo sustancial: el hecho de
que una praxis cada vez mds orientada a
desmantelar los presupuestos del sistema
poético precedente contintie imaginandose,
melancélicamente, el sistema institucional
correspondiente como la mejor de las sali-
das posible; y tarda en reconocer que su
verdadero principio vital radica en otro
quiasmo: el hecho de que las poéticas del
especticulo danzado vayan asumiendo con

fuerza creciente las formas de la accion po-
litica (premeditacion, provocacion, planifi-
cacion a largo plazo, cdlculo de riesgos),
mientras la accién politica propiamente di-
cha, la lucha por la supervivencia y la con-
tinuidad, parece cada vez mds condenada,
o llamada, a asumir las formas de un gesto
poético.

¥

El décimo aniversario
del Conservatorio Superior
de Danza del Institut del Teatre
de la Diputacion de Barcelona

AgustiRos

Ex director del Conservatorio Superior
de Danza

Que la danza es la Cenicienta de la cultura
es un topico que no deja de sonar cada vez
que se habla de ella. Y aunque sea cierto,
también es una enfermedad real y endémi-
ca. La cuestion es saber cudl es el remedio.
Seguramente, la medicina mds adecuada es
el recurso econémico. Sin embargo, para
aplicarla en su justa medida, hay que saber
cuél es el diagndstico y esto no es facil. Se
piden més subvenciones, mds presencia en
los medios de comunicacion o, incluso, mas
programacion.

El proceso de la creacién, yo diria que es
un ciclo que pasa repetidamente por cuatro
fases intrinsecamente ligadas entre si. Una
vez acabada la creacion de la coreografia,
hay que producirla, para después difundir-
la, con objeto de exhibirla en las mejores
condiciones. Y naturalmente el ciclo vuelve
a empezar para, poco a poco, acufiar el
propio sello del coredgrafo.

¢Dénde es mas necesaria la medicina? ¢En
la creacion, en la produccion, en la difusion
o en la exhibicién? Cualquiera que sea la
accion que hay que subvencionar deberia



