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En Buenos Aires se observa una proliferacion de categorias de exhibicidn escénica de
danza en ciclos, festivales y programacion en general, como el ensayo abierto, el work-
in-progress y las aperturas de investigaciones en residencia, entre otras. Estas categorias
suponen un proceso de creacion cuyo objetivo es un producto final acabado. Sin
embargo, hay una insistencia en mostrar procesos que se enriquecen indefinidamente en
el tiempo y en donde pierde relevancia la instancia de producto final. Esto se evidencia

aun en las obras estrenadas, ya que preservan un grado variable de indeterminacion.

Consideramos que el fendmeno descripto expresa una idea de la danza que privilegia la
investigacion del movimiento y produce una continuidad entre la sala de ensayo y la
escena. Podemos atribuir esa indistincién al desarrollo y evolucion de diversas
corrientes de danza que tienen en comun la practica de la improvisacion. Contrario a
una tradicion de la danza contemporanea en que la improvisacion se utilizaba como
herramienta para construir un lenguaje coreografico a los fines de componer una obra,

actualmente la practica de improvisacion ha devenido escénica.

La génesis del cambio se remonta a las investigaciones desarrolladas por Steve Paxton,
creador del Contact Improvisation, centradas en los patrones que organizan los habitos
de movimiento y que exceden el campo disciplinar de la danza. De esta manera el
entrenamiento a la par de construirse segun pautas especificas para el desarrollo de
habilidades técnicas deja de tener en su horizonte la creacion escénica para inaugurar un

proceso de democratizacion de la danza en el seno de la sociedad. Otra practica que
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incide en dicho cambio es la Composicion espontanea, cuyo creador es Julien Hamilton.
A diferencia de Paxton, la investigacion de Hamilton reinserta la improvisacion en la
escena mediante pautas previas que crean una ldgica compositiva durante su desarrollo.
Ambas préacticas construyen una tradicion que reformula la concepcion de la danza y

que influye decisivamente en la comunidad de la danza de Buenos Aires.

La improvisacion devenida escenica reune las siguientes caracteristicas: una idea de
tiempo que pone énfasis en el presente y rechaza la predeterminacion de la danza por la
musica, es decir, que rechaza la divisibn matematica en compases que determinen el
orden temporal de una secuencia coreogréafica asi como la posibilidad de su repeticion;
la falta de estructuras coreogréficas previas que organicen las relaciones entre los
bailarines en escena; la configuracion de relaciones provisionales, instantaneas y
cambiantes que se organizan durante el desarrollo de la préactica; la aversion al cierre del
proceso en una obra como producto final; el reconocimiento de los habitos que
determinan las formas de moverse para evitar los automatismos, tanto los generados a
partir de las técnicas de danza como de las conductas corporales adoptadas en la vida

social.

Si bien la influencia de las practicas nombradas ha operado a escala global, nos interesa
averiguar bajo qué condiciones fue posible que la practica de improvisacion devenida
escénica hegemonizara la escena de la danza contemporéanea local. Nuestra hipétesis es
que las transformaciones en las practicas artisticas no solo pueden ser leidas desde una
perspectiva histérica que permita diferenciar momentos de su evolucién, sino también
desde una perspectiva cultural que tenga en cuenta los cambios sociales y politicos que
afectan estructuralmente las formas de vida de una sociedad. Las caracteristicas
especificadas de la practica de improvisacién devenida escénica en contraste con la
improvisacion como herramienta de investigacion del movimiento para componer una
obra, nos permiten reconocer el pasaje de una concepcion de la danza como lenguaje
escénico caracterizado por la fijacion de los movimientos en el espacio y en el tiempo y
sostenidos en una idea de orden y estabilidad, a una concepcion en la que predomina la

fluidez y la indeterminacion que rompen con las estructuras coreograficas fijas.

Con el fin de desarrollar esta hipétesis recurrimos al analisis que realiza el historiador
argentino Ignacio Lewkowicz en su texto Pensar sin Estado en el que explicita el
proceso de transformacion de las relaciones sociales ocurrido en la Argentina y que

desembocé en la crisis del 2001. Su investigacion nos permite entender la perspectiva
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cultural del pasaje de una concepcion estable de la danza a una fluida e indeterminada a

partir de su explicacion del pasaje del orden estatal al mercantil.

Para ello el autor sefiala dos perspectivas centrales de su analisis en estrecha
interaccion: el cambio en la concepciéon del Estado y en el sujeto que el mismo
construye. En el capitulo 1 Lewkowicz (2004) afirma que se trata de “dos
transformaciones paralelas, y hasta consustanciales: la conversion de los Estados nacion
en técnico-administrativos; la conversion simultanea de los ciudadanos en
consumidores” (p. 19). Si el Estado nacidn se constituye en la institucion representativa
del lazo social mediante un contrato a partir del cual los individuos devienen
ciudadanos, el Estado técnico administrativo emerge de la disolucion del lazo social
mediante la primacia de lo econémico por sobre la determinacién politica que
cohesionaba los intereses de la sociedad en su conjunto por sobre los individuales.
Podriamos decir que el lazo social es instituido por el Estado nacién en tanto
predetermina por igual en sus derechos y obligaciones a los habitantes que comparten
un mismo territorio y una historia comdn, y de esta manera es dador de una identidad
simbolica y garante del cumplimiento de la ley. En cambio, el Estado técnico
administrativo se caracteriza, como su nombre lo indica, por administrar el intercambio
de productos bajo la idea de que es el mercado, ya no el Estado, el que regula dicho
intercambio. Las relaciones sociales dejan de estar predeterminadas por el conjunto de
instituciones que aseguraban la formacion de ciudadania (el Estado, la escuela y la
familia) volviéndose contingentes y su cohesion provisoria. Este cambio introduce a su
vez un cambio radical en la relacion con el tiempo: mientras que la logica estatal
inscribe a los sujetos que habitan la nacién en la historia y establece una relacion
estrecha entre pasado, presente y futuro, la l6gica mercantil acentta la relacién con un
presente desgajado del pasado y que vuelve imprevisible todo plan a futuro. Para
explicar este cambio, Lewkowicz establece una analogia del pasaje del Estado nacion al
administrativo con el cambio del estado de la materia de sélido a liquido. De esta
manera, asocia el Estado nacion con la solidez del arraigo al territorio y a las
instituciones fundantes de la subjetividad estatal, mientras que la liquidez vendria a
figurar la inestabilidad propia del flujo financiero que desplaza los limites territoriales.
Los lazos entre los individuos dejan de estar predeterminados institucionalmente para
configurar constelaciones provisorias cuya articulacion y consistencia queda librada a

las voluntades individuales.
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Si bien la explicacion que propone Lewkowicz parte de su analisis de los hechos
acaecidos en el 2001 para reconstruir el proceso histérico que derivo en la crisis
mencionada, consideramos que la caracterizacion de las relaciones sociales
condicionadas por la l6gica mercantil tiene plena vigencia. Relacionado con la tesis del
historiador, el investigador rosarino Franco Ingrassia radicaliza la transformacion de las

précticas artisticas que por efecto de la 16gica mercantil devienen estéticas.

Mediante el concepto de “estética de la dispersion”, el autor intenta dar cuenta del
devenir de las practicas artisticas en estéticas bajo las condiciones impuestas por dicha
I6gica, en donde la experiencia social se caracteriza por relaciones fragiles, por la
imprevisibilidad respecto del futuro y, por ende, por la imposibilidad de configurar un
orden estable. Segun Ingrassia las practicas estéticas consisten en procesos de
construccién de formas de vida o modos de auto-organizacion en un medio fluido. Es
asi como la experiencia sensible deja de ser contemplativa para configurar modos de
vida alternativos que si bien pretenden resistir la reconfiguracion permanente a la que
las somete el mercado, se reconocen transitorias y atravesadas por la aleatoriedad. De
esta manera podemos distinguir las practicas artisticas caracterizadas por la autonomia
en cuanto al campo del arte como esfera de accidén separada de las otras practicas
sociales y en cuanto a su diferenciacion reciproca por disciplinas y por los objetos que
producen, de las practicas estéticas que exceden los limites disciplinares. Es por eso que
al espiritu vanguardista del arte moderno del siglo XX le suceden las operaciones
estéticas bajo las condiciones de dispersion propias de nuestra contemporaneidad.
Ingrassia explica esto argumentando que las rupturas que provocaban las vanguardias
historicas se ejercian bajo la primacia de la estabilidad, mientras que las practicas

estéticas se desarrollan en un medio dispersivo y de cohesidn provisoria.

La improvisacion requiere de la disolucion, en el curso de la practica, de las marcas que
imprimen en el cuerpo las técnicas de danza aprendidas y que predeterminan la
imaginacion del movimiento. De esta manera la composicion coreografica que establece
a priori los movimientos que el bailarin debe ejecutar es puesta en cuestion ya que
implica la memorizaciébn de una secuencia. Por el contrario, la practica de
improvisacion habilita al bailarin a entrenar una l6gica del movimiento cuya
organizacion sea funcional a su constitucion anatomica y que inhiba las formas
aprendidas, atendiendo a los impulsos que organizan dicha logica sin forzar su

desarrollo hacia una resolucion conocida.
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De esta manera podemos situar la vigencia de la composicion coreografica como un
modus operandi concebible en el contexto de la institucion arte, es decir, de una
conjuncién de disciplinas artisticas cohesionadas por un medio estable. Si bien
reconocemos el pasaje de la solidez y la estabilidad a la fluidez y la provisionalidad,
observamos que el modelo de la composicion coreografica permanece vigente en
compafiias municipales y nacionales forzadas a sostener su caracter institucional en un
medio disperso. En referencia al paso de la logica estatal a la mercantil propia del
capitalismo tardio Ingrassia sostiene que "las estructuras (fijas, estables, reproductoras
de un ordenamiento) son reemplazadas por las redes (flexibles, mutantes, en permanente
recomposicion) y es la dispersion el nacleo mismo de la experiencia de lo social
(relaciones labiles, precariedad existencial, imprevisibilidad)" (Ingrassia, 2013: 8) En
las sociedades de mercado prima, entonces, la heterogeneidad como medio apto para la
operatoria mercantil: en este contexto, las diferencias se ramifican infinitamente y son
cada vez mas dificiles de articular en una composicion de sentido regulable, legible u
orientable. Las practicas estéticas actan por lo tanto sobre un suelo dispersivo que les
plantea, como punto de partida, no ya una estructura establecida a la cual oponerse, sino
la necesidad de la autoorganizacién para evitar la disolucion. De la ruptura como
posibilidad para la innovacién propia de las vanguardias se pasa, entonces, a la
bdsqueda de "instalar en el interior de una experiencia la perspectiva de la duracion™
(Ingrassia, 2013: 9). Siguiendo esta idea podemos observar como la improvisacion se
desencadena como un acontecimiento (en el sentido de una practica que se desarrolla en
el “aqui y ahora” de la accion) que se sabe efimero y cuyo formato se acerca al de un
ensayo de autoorganizacion de las relaciones entre los cuerpos, refractaria a una forma
final y conclusiva. Al no prefijar de antemano su desarrollo por medio de patrones
ritmicos reconocibles, se asiste al despliegue de un flujo de movimiento cuya deriva se
produce en un tiempo percibido como duracion, es decir, un tiempo no mensurable. En
el &mbito de la danza en Buenos Aires, hasta la Gltima década del siglo pasado la
improvisacion como basqueda de un lenguaje de movimiento formaba parte de un
proceso concebido como invisible en la obra en tanto su resultado final. Entendida como
herramienta para la creacion, era una via para abrir la posibilidad de lo nuevo en el
contexto de técnicas, estilos y obras que constituian la estructura institucional de la
danza como lenguaje escénico. El camino hacia la innovacion era, entonces, explorar
sus limites, tensarlos para ampliar el universo de lo posible. La tendencia hegeménica
de la improvisacion devenida escénica, en cambio, destituye la composicion
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coreografica como préactica que preve las relaciones entre los bailarines en escena y
permite la repeticion de secuencias de movimiento. Asi, sienta las bases de una tarea
centrada en el proceso, que no tiene por horizonte la produccién de una obra final y que,
por lo tanto, puede prolongarse indefinidamente. Esta tendencia general esta presente en
todo el campo escénico de la creacidn en danza, en un espectro que incluye desde piezas
netamente improvisadas hasta momentos de improvisacion en el contexto de obras que

responden aun, en diversas medidas, a una estructura previa.

Podemos afirmar entonces que la practica de improvisacion es afin a la categoria de
practica estética cuya caracteristica central Ingrassia define como autoorganizacion, y
que consiste en la reinvencion de formas de cohesion transitorias que suceden durante el
desarrollo de dicha préctica. Este modo de ser constitutivo de la improvisacién devenida
escénica pone de relieve la logica que la atraviesa y que trae como consecuencia su

expansion en la danza contemporanea local.

Si bien, la l6gica mercantil al decir del autor, desplaza los limites de las practicas
artisticas desbordando los espacios de exhibicion convencionales, en el caso de la
improvisacion observamos que interactdan tanto la dimension ético-politica propia de

las précticas estéticas como la escénica.

La dimension ético-politica de la improvisacion devenida escénica resulta de un proceso
de actualizacion de la herencia de las ideas de Steve Paxton desarrolladas en el Contact
Improvisation en torno a la idea de cuerpo que construye la practica, al modo en que se
relacionan los cuerpos entre si y al pensamiento del género que despliega. En cuanto a
la idea de cuerpo, esta técnica rechaza la concepcion de cuerpo contorno aislado de los
otros cuerpos, y a través del contacto desplaza los limites que los separan. Podriamos
decir que la danza sucede en un juego de fusion y diferenciacion mutua guiado por el
pasaje del peso y las partes en contacto que permiten direccionar los movimientos y el
traslado. Al componerse los cuerpos unos con otros y eliminar el contorno, el Contact
desjerarquiza las partes del cuerpo que se consideraban privilegiadas para la danza
tradicional como las extremidades, y de esta manera torso, cabeza, brazos, piernas
quedan disponibles para el contacto. Asimismo, la atencion al disefio del movimiento
que resultaba del enlace de figuras fijas es reemplazada por el devenir de la danza por el
contacto. Respecto del género la innovacion del Contact consiste en la abolicion de la
figura del partenaire sostenida en la diferencia sexual que asignaba roles y en la

consecuente indistincién de género al proponer que todos los cuerpos que intervienen en
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la practica se dejen afectar de igual modo mediante el contacto. Por Gltimo esta técnica
produce una democratizacién de la danza en tanto practica que no tiene en su horizonte
la representacion escénica y por tanto no delimita la danza como préctica artistica ni
prefigura la idea de un bailarin como aquel que debe cumplir una trayectoria de

formacion previa para acceder a ella.

La evolucion de la préctica de improvisacién en un medio disperso exacerba y elabora
en su desarrollo ciertos aspectos de esta tradicion que producen un modo de pensar la
danza refractario a un orden estable, repetitivo, calculable y previsible. De esta manera,
se hace eco de las nuevas condiciones impuestas por la légica mercantil, que
constituyen sus propias condiciones de posibilidad: sabiéndose una préctica en un
medio disperso, la improvisacion devenida escénica no solo introduce la “perspectiva de
la duracion” (Ingrassia, 2013: 9) en el plano de la creacion, sino que también se concibe
como una practica de investigacion que, pese a sus modos de nombrarse, carece del
horizonte de una produccion final. Asi, las categorias de exhibicion escenica de danza
que dan cuenta del fendmeno observado —el ensayo abierto, el work-in-progress, las
aperturas de investigaciones en residencia— se utilizan para denominar la exposicion de
practicas escénicas que se conciben como un momento dentro del proceso de creacion
que se da a ver sin estar concluido. Sin embargo, sostienen algunos elementos propios
de la convencion teatral —su inscripcion en la cartelera de una sala, el acceso a traves de
una entrada con valor monetario, la disposicion diferenciada de publico e intérpretes—,
dejando entrever la ausencia de una instancia verdaderamente superadora, ya que este
compartir' un momento del proceso (en vez de estrenar una obra final) conserva la
forma de socializacién de un estreno. Asi, incluso cuando se produce el estreno de una
obra cuyo proceso fue compartido previamente, el uso de las mismas convenciones en
ambas instancias dificulta jerarquizar una respecto de la otra. De este modo, la practica
de la improvisacion devenida escénica mantiene un estado de indeterminacion que le
permite permanecer en el tiempo y mostrarse no en un momento determinado en el que
la labor ha finalizado, sino en cualquier momento del proceso en el que este se abre

para compartirse con otros.

! Sefialamos en italica los términos idiosincraticos que los artistas que desarrollan esta practica suelen utilizar para
referirse a la instancia de exhibicion de su trabajo en proceso
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