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INTRODUCCION

A finales de los afos setenta surgid en la danza escénica mexicana el
Movimiento Danza Contemporanea Independiente. La llegada de este
movimiento produjo nuevas logicas para el quehacer dancistico; la danza
contemporanea se consolido y se definieron dos posturas: los grupos
subsidiados por las instituciones culturales y los grupos independientes de danza

contemporanea.

El interés de este estudio se centra en las y los agentes de la danza
contemporanea independiente, que viven y conviven en un espacio especifico: el
campo de la danza escénica mexicana. El analisis de este movimiento artistico
involucra el reconocimiento de los posibles contenidos y practicas de la

‘independencia” en la danza contemporanea.

Para analizar el tema, me he centrado en los conceptos de campo vy
habitus que forman parte nodal de la teoria del socidlogo francés Pierre
Bourdieu. Este marco tedrico me ha permitido obtener un panorama general de
la evolucion interna de este campo ubicando las posiciones de los agentes que
ahi conviven. La danza independiente contemporanea se muestra como
resultado de movimientos artisticos anteriores que disputan las posiciones de
privilegio y el capital simbdlico —o de prestigio. Aunado a ello, la composicion del
campo de la danza mexicana y en consecuencia los grupos independientes, se
han visto también afectados por otros campos, especialmente, por el campo
politico y de poder, donde se trazan las acciones de las instituciones y las

politicas culturales hacia la danza.

El primer capitulo de este trabajo aborda los conceptos que me han
ayudado a construir el campo de la danza escénica en México. El campo y el
habitus son categorias indisociables en la teoria de Bourdieu, de ellos se

desprenden otros conceptos que son fundamentales (los diferentes tipos de



capital, la illusio, las estrategias, la refraccion entre los campos, el espacio
social, la relativa autonomia...) que al igual que los primeros, se comprenden
unos en relacion con otros. En el recorrido tedrico por estas categorias intento
enlazar el conjunto de ideas de la construccion tedrica con las practicas que se
viven en el campo. Por ejemplo, el habitus y la idea de cuerpo se encuentran en
la danza de manera decisiva; el cuerpo contiene la historia social y a su vez éste
tiene in-corporadas las técnicas y “saberes” de su campo. El cuerpo de la danza

tiene inscrito, de manera visible, la historia de esta esfera del arte.

En el capitulo segundo se da un breve recorrido por la historia del campo
de la danza escénica mexicana. La practica dancistica se comprende en
correspondencia a sus procesos Yy configuraciones en el tiempo, se trata de
ahondar en las rupturas, las disputas, los personajes y los acontecimientos de
este espacio especifico. La historia de la danza da cuenta de como se originaron
las reglas que rigen el “juego dancistico” y el capital especifico por el que los
agentes compiten. Los diferentes géneros de la danza escénica se encuentran
en un mismo espacio pugnando por los apoyos gubernamentales y los diferentes

capitales (principalmente el capital simbolico).

Los cortes en el tiempo o los diferentes periodos que he considerado,
trazaron de manera decisiva la composicion de la danza escénica actual. De tal
manera, la posicion actual de la danza contemporanea es resultado de las
pugnas y escisiones de movimientos y corrientes dancisticas anteriores. En
resumen, construir la dimension histérica del campo es de suma importancia
para poder comprender como se generd la posicion actual del Movimiento de

Danza Contemporanea Independiente Mexicana.

Finalmente, el capitulo tercero describe la dindmica del Movimiento de
Danza Contemporanea Independiente y la relacion que mantienen los grupos
‘independientes” con las instituciones culturales. Los denominados

‘independientes” se presentan como un grupo heterogéneo; diferentes



generaciones de bailarines y bailarinas mantienen sus apuestas en el campo
mientras se disputan las posiciones de privilegio. En este sentido, ubico a las y
los agentes que intervienen en la configuracion de la danza independiente
contemporanea, agregando el papel que desempefian las y los criticos y
analistas de la danza. En la actualidad, el espacio independiente de danza
contemporanea tiene reglas y formas de consagracion propias que se reflejan,
principalmente, en el Premio INBA-UAM y en los festivales de danza

contemporanea mas importantes.

Las instituciones y politicas culturales permean las relaciones de los
independientes; las becas y los estimulos que otorga el Estado han impuesto
diversas transformaciones en la organizacion de los grupos. La burocracia
cultural tiene un papel importante al ser la operadora de estas politicas, la
relacion entre productores y los agentes de la burocracia define -de cierta

manera- la produccion coreografica.

Por otra parte, las representaciones del arte, el artista y la profesion
bailarin (a) se abordan también en este capitulo. Las ideas sobre el arte
atraviesan las practicas de los agentes de la danza originando ciertas tensiones
entre los grupos. La adquisicién de capital simbdlico (prestigio) se determina por
la division entre “arte puro” y “arte comercial”; los criterios del campo del artistico
se rigen por una légica econdmica invertida que muestra un desinterés aparente
por el capital econdmico y subraya las reglas internas del juego del arte. Para
analizar estas representaciones he puesto énfasis en los testimonios de las y los

coreografos y bailarines entrevistados.

Ante la complejidad del campo de la danza escénica y de la logica del
espacio independiente se destacan las estrategias, las tacticas y las
escaramuzas que realizan las y los agentes de la danza para poder seguir con

su labor artistica.



I. MARCO TEORICO. DE LOS CONCEPTOS SOCIOLOGICOS DE HABITUS Y
CAMPO
1.1 ¢ POR QUE UTILIZAR LOS CONCEPTOS DE HABITUS Y CAMPO?

Toda investigacion comienza por una serie de preguntas o, como es mi caso,
con la presencia de diversos a prioris. La recapitulacién de estas afirmaciones
me llevo a transformarlas en nuevos y numerosos cuestionamientos. Al descubrir
el objeto de mi interés, vino la gran pregunta: ;como podia analizar desde la
sociologia lo que denomino “El Movimiento de las y los bailarines Independientes
de Danza Contemporanea Mexicana”? o, dicho de otra manera, ¢el objeto de
estudio que habia elegido podria ser construido como un problema socioldgico?
La respuesta llegd al reconocer como concebia y desde qué lugar estaba
pensando al mundo del arte, y mas especificamente un fragmento de éste: la
danza. Fue entonces cuando me enfrenté a las ideas que tenia sobre el arte, la

danza y también sobre como pensaba que “debian ser” las y los bailarines.

Sobre el debate de como la sociologia puede tomar por objeto al arte,
encontré algunas reflexiones del socidlogo Pierre Bourdieu. Lo primero que se
plantea dicho autor en el libro “Les regles de l'art’ es que algunos filésofos y
criticos (de arte) manifiestan una posicién de resistencia a que las obras sean
analizadas por las ciencias sociales, ello debido a lo que denomina un culto al
arte y al artista’. Segun Bourdieu, la obra de arte aparece para algunos como un
objeto inefable al contener un caracter estético, una experiencia sensible que va
mas alla de los datos inmediatos. El artista y la obra suponen un orden de

irreductibilidad, un uso exclusivo donde el arte sélo entiende al arte.

' Si bien existen reflexiones que anteceden al debate de Bourdieu sobre el tema del “arte por el
arte”, lo que resulta en suma interesante de este autor es que define su postura socioldgica
sobre las ideas del arte y del artista.



Ante esta posicion de irreductibilidad de la obra de arte, Bourdieu retoma
una sentencia muy kantiana, de Goethe: “Nuestra opinién es que conviene al
hombre suponer que existe algo incognoscible, pero no se debe poner limites en

su busqueda™.

Con ello, reproduce la idea de que en el conocimiento no hay limites, y en
consecuencia, se orienta por un analisis cientifico de la obra de arte. Su
propuesta no sélo reside en analizar las condiciones de produccién de la obra,
sino que, a su vez, plantea construir “sistemas de relacién inteligibles capaces
de dar cuenta de los datos sensibles™, esquemas que exponen la légica de las
practicas en un “mundo social especifico”, donde existen leyes definidas que
orientan las operaciones de determinados agentes. El mundo del arte no queda
fuera del mundo social; sin embargo, se distingue y se delimita. Se admite que
los agentes de este micro-universo son también sujetos de analisis socioldgico al

ser tratados como un grupo social que esconde légicas de funcionamiento.

El papel de la sociologia en el arte, segun Bourdieu, queda fuera de
espectaculos o voces hermosas; no se define en la exaltaciéon de la obra, sino
que deviene en un analisis exhaustivo de las practicas y las relaciones entre los

agentes del “campo artistico”.

La ruptura con la devocidn o culto al arte implica asimismo, la transgresion
de la idea o, mejor dicho, de la creencia del genio creador. Introduciendo por tal
motivo el analisis de las trayectorias, es decir; ;como fue que determinados
personajes (bailarines, pintores, escritores y todos los que se reconocen en el
espacio social como artistas) logran la toma de ciertas posiciones privilegiadas?*

. Su estudio no es un simple recorrido en la historia de vida del agente o, en este

? Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona
Anagrama, 1995, p.13. Original en frances, Pierre Bourdieu, Les regles de l'art. Genese et
structure du champ littéraire, Paris, Editions du Seuil, 1998.
3 .

Ibid.
* Al respecto podria citarse la obra péstuma de Norbert Elias; Mozart, sociologia de un genio,
Barcelona, Peninsula, 1991.



caso del artista; la pregunta bourdieusiana esta dirigida a la serie de posesiones
simbdlicas o materiales que el agente moviliza para ocupar una determinado

lugar. Al respecto Roger-Pol Droit expone:

¢, Cree usted tener una naturaleza de artista? ;Se maravilla usted de sus dones?

Indique su fecha y lugar de nacimiento, las profesiones de sus padres y su

curriculo escolar. Estos detalles poco nobles le permitiran sin duda saber mas

sobre sus supuestos talentos que la propia intuicion®.

Otro de los puntos significativos en la propuesta de Bourdieu es que
recoge la idea de que el arte, como toda experiencia humana, esta atravesado
por légicas de poder. Con ello otorga cabida al analisis de las posibles luchas
que se dan entre los productores de las obras culturales por el modo de
produccion legitimo. Bourdieu se propone introducir una especie de epoché
metodoldgica para abordar la tematica cultural, un paréntesis que implica una

transformacion en la manera mas comun de abordar y analizar la obra artistica.

Esta perspectiva no trata, en ningun caso, de ver al creador y a su obra de
manera aislada; la apuesta a la que el autor se apega gira en torno a un analisis
que abarque la construccién del tejido de relaciones entre los miembros del

universo del arte.

En suma, se trata de comprender a los movimientos artisticos en su
l6gica especifica, bajo el entendido de que ésta no es una esfera que se excluya
de lo social. “El arte nace del arte”- dice Bourdieu-, es decir del arte al cual se
opone. En la danza no podemos comprender al movimiento moderno sin
reconocer su franca oposicion con el ballet clasico, pero también se tendra que
tomar en cuenta la "influencia” que toman las coacciones externas en estos

movimientos.

> Citado por Emmanuel Thévenon, “Pierre Bourdieu, 1930-2000”, Label France, (Paris/FRA:
Ministere des affaires étrangéres), No 47, Julio de 2002. Direccion URL:
http://www.diplomatie.gouv.fr/label_france/47/es/20.html
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En la presente investigacion planteo abordar al Movimiento de las y los
Bailarines de Danza Contemporanea Independiente Mexicana, utilizando los
principales conceptos de la teoria de Bourdieu: el campo y el habitus. Pretendo
estudiar a los grupos de las y los bailarines de Danza Contemporanea
Independiente como un grupo social inserto en un espacio especifico: el “Campo
de la Danza Contemporanea Mexicana”. Con ello, espero responder a la
principal pregunta de este estudio: ¢qué significado tiene el adjetivo
independiente para los grupos de danza contemporanea?”. Se trata de ahondar
en el término de la independencia analizando las dinamicas y practicas en el

interior del campo.
1.1.1 EL HABITUS Y EL CAMPO COMO CATEGORIAS RELACIONALES

Los conceptos de habitus y campo en Bourdieu estan inscritos en la corriente
constructivista®. Dicha escuela trata de poner fin a la gran dicotomia entre lo
“‘individual” y lo “colectivo”, entre la sobre-valorizacion de la estructura sobre el
sujeto o, del dominio del sujeto de voluntad sobre lo colectivo. Los
constructivistas analizan a la realidad social tanto en su caracter objetivo como
su caracter subjetivo o interiorizado, tratando de reconciliar estas dos
dimensiones. De la misma manera, subrayan la importancia del estudio formal
de la construccion histérica de las distintas realidades sociales. Las pretensiones
del constructivismo se veran reflejadas en el proyecto intelectual de Pierre

Bourdieu’ y mas precisamente en las categorias de habitus y campo.

® Gilberto Giménez se refiere al constructivismo no como una escuela o tradicion, sino como
espacio de reflexion de problemas y de cuestionamientos sobre los que ha girado el interés de
diversos autores tales como Berger y Luckman, Giddens, Elias, y el mismo Bourdieu. Sin
embargo, subraya que lo que engloba a estos autores es la preocupacion por superar la
dicotomia sujeto/estructura.

’ Cabe sefialar en este punto que Bourdieu se inclina por un “constructivismo-estructuralista” que
privilegia a las estructuras objetivas que orientan los esquemas de accion y percepcion de los
individuos. Si bien queda al aire la gran pregunta de si Bourdieu logra escaparse de la gran
antinomia socioldgica individuo/sociedad - ya que su teoria ha sido tachada de determinista- lo
que aqui valoro es el gran aporte metodolégico de las categorias de habitus y campo para
entender la légica de las practicas sociales. Vease. Gilberto Giménez, La sociologia de Pierre
Bourdieu, [en linea], México, IISUNAM, junio de 1997, Direccion URL:
http://www.paginasprodigy.com/peimber/BOURDIEU.pdf
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Ambas categorias son indisociables en la propuesta tedrica de Bourdieu;
funcionan de forma paralela al representar las dos dimensiones que componen
el mundo social: las estructuras sociales internas incorporadas en el habitus y
las estructuras sociales externas que estan encarnadas en el campo. El habitus
interioriza lo social, es decir, la historia se transcribe en el cuerpo por medio de
“disposiciones duraderas” y, por otro lado, lo social se exterioriza en forma de
instituciones en el campo. Para realizar el analisis del “Movimiento de Danza
Contemporanea Independiente” tendremos que reconstruir tanto el habitus de
los agentes (en este caso, el de las y los bailarines) como el campo al que estan
inscritos (el Campo de la Danza Contemporanea Mexicana) para poder entender

la I6gica de sus practicas.

A continuacion se dara una breve definicion de los conceptos de habitus y
campo resaltando que, dada su complejidad y riqueza tedrica, resulta en suma
dificil exponer todo su contenido. Por ello (y bajo los objetivos de este estudio)

se intentara aclarar solo los puntos nodales de cada uno.

1.2 EL HABITUS, “PRINCIPIO NO ELEGIDO DE TODAS LAS ELECCIONES”
1.2.1 DEFINICION

La nocion de habitus ha sido utilizada tanto por la filosofia como por la
sociologia. Sus raices guardan relacion con el concepto aristotélico de hexis que
se entiende como “una disposicion moral generadora de actos™. En el
paradigma bourdieusiano, el habitus se distingue de la idea de habito (que nace
de la repeticidn mecanica) al relacionarse enteramente con lo se que denomina
sentido practico’.

En términos concretos, el habitus reviste dos caras; la primera es la

historia social incorporada por el agente debido a su propia trayectoria y posicién

8 Gilberto, Giménez, op cit., p. 5.

? El sentido practico o la “docta ignorancia” es una nocién disposicional que explica por qué un
actor social hace, sin calculo previo, lo que debe de hacer “la seule chose a faire”. Es un saber
practico que produce las anticipaciones correctas -no conscientes- para actuar en el espacio
social.
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en el espacio social y, una segunda, que funciona en tanto sistema de
disposiciones para actuar sobre el mundo; “el habitus en este doble caracter,

interioriza lo exterior como exterioriza lo interior”'°.

Para poder profundizar en esta nocién regresaré a la definicion del mismo
Bourdieu;

El habitus se compone de “sistemas de disposiciones durables y
transferibles, estructuras estructuradas predispuestas a funcionar como
estructuras estructurantes, es decir, como principios generadores vy
organizadores de practicas y de representaciones que pueden estar
objetivamente adaptadas a su fin sin suponer la busqueda consciente de fines ni
el dominio expreso de las operaciones para alcanzarlos, objetivamente regladas
y regulares sin ser en nada el producto de la obediencia a reglas y, siendo todo

eso, colectivamente orquestadas sin ser el producto de un director de

orquesta™'.

Es decir; el habitus actua en forma de:

1. Sistema de disposiciones que funcionan como “potencialidades objetivas” o
“‘potencialidades reales”; principios que generan y organizan las practicas y
representaciones. El habitus es un productor de practicas, en tanto que él mismo
es a la vez fruto de los condicionamientos histéricos y sociales. Se mueve como
un principio de creencia (sin suponer la busqueda consciente de fines en la

eficacia de la accion).

2. Estructuras estructurantes que actuan como principio clasificador de
categorias de percepcion (lo bueno/ lo malo, lo bello/ lo feo, lo agradable/ lo
desagradable). Estas clasificaciones o estructuras mentales generan practicas,
que a su vez se distinguiran unas de las otras y operaran de la misma forma
como un principio de distincion. El mundo social se interioriza en el individuo de
forma ordenada, creando esquemas de percepcion y de division del mundo. En

este sentido, el gusto o la disposicion estética es producto del habitus, en tanto

"% L ouis Pinto, Pierre Bourdieu y la teoria del mundo social, México, Editorial Siglo XXI, 2002,
p. 44.

"' Pierre Bourdieu, El sentido préctico, Madrid, Taurus, 1991, p.91. Original en francés, Pierre
Bourdieu, Le sens practique, Minuit, Paris, 1980 (negritas propias).
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que éste realiza las distinciones mentales que generan las practicas de
apreciacion y de consumo. El habitus en su calidad de productor de practicas le
ofrecera a cada agente una escala de clasificaciones que se convertiran,
posteriormente, en formas concretas de actuar ante una determinada obra

cultural.

1.2.2 LO SOCIAL IN-CORPORADO

En la nocidn de habitus, el cuerpo cobrara una importancia vital al ser el
depdsito donde se inscriben e in-corporan las estructuras sociales; digamos que
en el habitus existe una corporeidad socializada. Se aprende a tener cierta
postura; a realizar los gestos adecuados; a saludar de una manera determinada
respecto al grupo de procedencia; a transformar el cuerpo de acuerdo con la
estética de la época o, como lo hacen las y los bailarines, a transformar su

cuerpo por mantener su “apuesta” en el campo de la danza.

De tal manera, el cuerpo no s6lo adquiere una funcionalidad biolégica sino
que, a la vez, es depositario de un saber social que condiciona la relacion con el
otro; contiene la forma y las maneras para que dos 0 mas cuerpos se relacionen
en un esquema determinado por la estructura social. Su destino es el de
transmitir la historia de manera pre-discursiva, en tanto que es a través de él que
los individuos realizan sus primeras oposiciones; alto/medio, bajo/alto,
gordo/delgado. El cuerpo (como contenedor y portador de lo social) adquiere los
cédigos de conducta en términos de “su actuar en el mundo”; las maneras de
vestir, de comportarse en la mesa, de mantener las distancias, de tener una

postura se adquieren y se significan en la practica.
A nivel de los sistemas de percepcion que dividen al mundo, el cuerpo

juega el papel de operador de distinciones al revelar las contradicciones

sociales; el dominado interioriza su rango en gestos y movimientos.
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...en la sociedad de cabila por ejemplo, el hombre se mantiene derecho, marcha
a paso lento y seguro, mientras la mujer se mantiene encorvada, marcha a paso
precipitado, mal afirmada'?.

Asi entendido, el habitus y el cuerpo mantienen una relacién de
necesidad, el primero se articula en el otro y lo utiliza para objetivar en practicas

corporales las estructuras de mundo.

1.2.3 LA SITUACION IMPREVISTA

Muchos de los criticos del habitus de Bourdieu sostienen la idea de que éste
tiene un caracter determinista; de sistema de disposiciones pasa a ser un
destino ineludible en el individuo. Ante ello, Bourdieu sefala que el habitus actua
como un sistema abierto frente a una situacién imprevista, es decir, contiene un

nivel de adaptacion y de inventividad.

El habitus no es un destino, como se lo interpreta a veces. Siendo de la historia,
es un sistema abierto de disposiciones que se confronta permanentemente con
experiencias nuevas y, por lo mismo, es afectado también permanentemente por
ellas. Es duradero, pero no inmutable"

En este sentido, Bourdieu nos recuerda que en las trayectorias de vida,
hay sucesos definitorios que marcan al agente y que pueden transformar de
alguna manera su habitus. Existen diversos ejemplos de estas “situaciones
imprevistas”; un accidente donde un hombre pierde un miembro corporal, 0 una
bailarina de ballet que sufre una caida y se ve imposibilitada a ejercer su
profesion. La adaptacion a estas situaciones requerira del conocimiento de
nuevas légicas sociales, espaciales y corporales. En el primer caso la persona
pasara a construir el habitus de la discapacidad y en el segundo, la bailarina en

la negacién del ejercicio profesional tendra que encontrar nuevas alternativas.

Podemos decir que, cuando existe un evento drastico y hace su aparicion

el azar, el habitus puede modificarse y reclamar en los individuos frases como;

12 Louis Pinto, op cit., p.190.
1 Citado por Gilberto Giménez, op cit. 1997, original del francés, Pierre Bourdieu, Reponses,
Paris, Seuil, 1992, p.109.
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“este evento... me ha cambiado la vida” o “si no me hubiera pasado... no seria lo

que soy ahora”.

De igual forma, Bourdieu pone en el terreno de juego a las “estrategias”,
que también conforman una manera de sortear las imposiciones del campo en la
vida cotidiana. Las agentes con su habitus y armados de los distintos capitales
mantienen una disposicion estratégica (no entendida en términos del calculo
racional de medios y fines) ante diferentes circunstancias y logicas de poder.
Dentro de las categorias de habitus y campo, existe la posibilidad de una
creatividad reglada (creativité régleé) o una improvisacion reglada (improvisation
réglée) ante diferentes contextos. Partiendo del reconocimiento del juego social
que se impregna en el habitus se conforman estrategias y jugarretas que nos

permiten transformar, en cierta medida, las determinaciones sociales.

1.3 EL CAMPO

1.3.1 ESPACIO SOCIAL

Para poder esclarecer la significacion del campo en Bourdieu, abordaré en
primera instancia la categoria de espacio social, considerando la perspectiva del
autor y las reflexiones del historiador Michel De Certeau, quien, en mi opinién,

enriquece en un sentido tedrico a dicho concepto.

En la perspectiva de Bourdieu, el lugar es aquel punto en el espacio fisico
donde se situa, o mejor dicho, se localiza un cuerpo. En cuanto estos lugares
son ocupados no por objetos sino por los agentes sociales, el espacio fisico va a
adquirir la forma de espacio social. De este modo en el espacio social los
agentes se distribuyen ocupando diferentes posiciones y apropiandose de ellas.
Dichas posiciones se construyen en la exclusion mutua y en la apropiacién que
pudieran tener con respecto al espacio fisico. Asi una posicién sera ocupada, en
tanto que como cuerpos, los agentes no pueden ocupar el mismo sitio. La
distincién que se lleva a cabo se dara en torno a una dimensién espacial

(debajo/sobre, lejos/cerca) y a una distincion de orden simbdlico-social
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(hombre/mujer, patron/empleado). Las posiciones se delimitan también por las
apropiaciones que tienen los agentes en el espacio fisico. En su articulo “Efectos
de Lugar”, Bourdieu sefala como ejemplo que aquel que se caracteriza como
persona sin domicilio no tiene practicamente existencia en el espacio social. Las
ubicaciones en el espacio material (donde vives, calle o colonia) define también
las practicas y las relaciones entre los agentes. En el caso de la danza, los
espacios de entrenamiento cobran una importancia vital; cuando una compania
logra obtener un espacio acondicionado cuenta con mas posibilidades para

lograr sus apuestas en el campo.

En una primera visualizacién pareceria que el espacio social situa a los
agentes en una inmovilidad de posiciones; no obstante, Bourdieu da movimiento
al concepto cuando lo enmarca en la metafora del juego, en la que los agentes
saben las reglas, mantienen apuestas y movilizan sus capitales “para jugar en el
juego”. Una imagen clara de este juego social se representaria en el ajedrez, ya
que en él existen posiciones jerarquizadas con una multiplicidad de jugadas que

requieren el conocimiento de las reglas del juego.

De Certeau recupera el dinamismo del espacio social al afirmar que el
“espacio es un lugar practicado”, en donde existen “operaciones que lo orientan,

"4 Estas practicas u operaciones estaran

lo circunstancian, lo temporalizan
enmarcadas en la tension y en el conflicto que conlleva mantener el juego; es
decir, la lucha por la apropiacion de las posiciones privilegiadas o del capital

especifico.

El espacio social bajo estas dos perspectivas va a ser “un espacio de las
diferencias”, una topologia social para situar a los agentes, y asi realizar un

analisis de las relaciones y de las practicas que éstos guardan entre si.

' Michel De Certeau, La invencién de lo cotidiano. Las artes de hacer, México, Universidad
Iberoamericana, 2000, p.130.
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1.3.2 DEFINIR AL CAMPO

El campo va a definirse con respecto al espacio social por su grado de
especializacion, la cual es consecuencia de un largo proceso de diferenciacion
del mundo social moderno. Asi, en el espacio social co-existen una multiplicidad
de campos diferenciados que poseen una relativa autonomia (campo
economico, campo cientifico, campo artistico, campo econdémico, campo literario,
etc). Cuando hablamos de los campos nos referiremos a micro-mundos que
poseen una logica especifica de juego, con reglas que se constituyen
histéricamente, y con lo que en francés se denomina enjeux, es decir, “lo que

esta en juego”, los objetos de interés especifico.

Para construir la teoria de los campos, Bourdieu teje una serie de
conceptos que transporta desde la filosofia o de la teoria marxista al territorio del
campo, utilizando por ejemplo, la nocion de capital no so6lo en términos
econdémicos sino también simbdlicos'. Como resultado de este tejido, el campo
va a enlistar una serie de caracteristicas que estaran relacionadas unas con

otras. De tal modo, el campo se define como

e Espacio de las diferencias, en el que los agentes ocupan diferentes
posiciones que estan jerarquizadas de acuerdo con la distribucion —

desigual- de los diferentes capitales.

e Espacio de los posibles, en el que los agentes juegan con sus posiciones
y disposiciones para alcanzar una “toma de posicién”. Cada una de las
posiciones depende de la situacion actual y potencial en la estructura del
campo, el reparto y la posesion de los capitales controlan la obtencion de

beneficios especificos. Las probabilidades de la toma de las posiciones

' E| capital en la teoria de los campos no se encuentra sélo en estado material sino que también
puede encontrarse de forma simbdlica. Un capital podra ser, por ejemplo; el prestigio con el que
cuenta un actor en un determinado campo.
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dominantes se localizan en la acumulacién o la falta de los diferentes

tipos de capital.

En el desarrollo de este trabajo se vislumbrara como ciertos personajes,
con una posicion definida en el campo de la danza, adquirieron una

posicion privilegiada.

Mercado de capitales especificos, en el que los agentes piensan y actuan
en funcién de sus capitales. En el caso del campo artistico Bourdieu habla
de un mercado de bienes simbdlicos, en donde existe una doble logica del
mercado; una que se inclina por el “arte puro” donde se privilegia la
acumulacion del capital simbdlico y se desprecia el interés comercial y el
beneficio econdmico, y otra que, por el contrario, privilegia una produccion

comercial y vendible.

En el caso de la danza, las practicas de las y los bailarines estan ligadas

a las ideas de estas dos logicas.

Campo de fuerzas. Al ser un espacio jerarquizado contiene una relacion
de fuerzas entre los agentes y las instituciones. Este estado de fuerza, se

ejerce en todos los miembros de un campo dada su posicién.

La relacion de los miembros del campo con la institucidn cultural
determina los espacios de presentacion de los grupos y los

reconocimientos que éstos puedan obtener.

Campo de luchas, en donde los agentes juegan las disputas por las
“‘posibilidades del ser”. Ahi establecen las luchas que mantienen los
diferentes bandos para imponer un modo de ser y de hacer legitimo, se
puede defender el modo establecido, y cabe la posibilidad de que en

estas luchas antagonicas se transforme la correlacion de fuerzas.
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En el campo de la danza contemporanea mexicana las luchas por el
modo de produccion legitimo son notables; las disputas no sélo se dan en
las oposiciones danza clasica/contemporanea, sino que se ejercen
también en el seno de los contemporaneos; independientes vs
subsidiados, subsidiados vs subsidiados, independientes vs

independientes, consagrados vs recien llegados y jovenes vs veteranos.

1.3.3 LAS PROPIEDADES DEL CAMPO
e LA CREENCIA COLECTIVAEN EL JUEGO, LA ILLUSIO

Para que un campo funcione es necesario que los agentes que estan inmersos
en él mantengan una creencia colectiva en el juego, o que Bourdieu denomina

illusio.

La illusio es la creencia (o base de sentido) por la cual los agentes se
movilizan en un campo. Se conserva como “una ilusidbn de realidad” al
enmascarar los intereses y fundamentos de la logica del juego del campo, ésta
es -como sefala el autor- “la condicion indiscutida de la discusion”. De tal modo,
cada agente entra en el campo ignorado las condiciones que le fueron dadas

para actuar y pensar de una determinada manera'®.

El papel de la sociologia es descubrir esa illusio vital que no esta

explicitamente aceptada y que constituye el juego de la self-deception;

La sociologia descubre la self deception, la mentira dirigida a si mismo que se
mantiene y alienta colectivamente y que en todas las sociedades es la base de
los valores mas sagrados, y con esto de toda la existencia social'’.

' La illusio, al dotar de sentido a las practicas de los agentes, realizara dos distinciones: lo que
merece la pena (el interés) y lo que se desvaloriza en el juego del campo. Por ejemplo, en el
campo dancistico “lo que vale la pena” puede estar representado por el prestigio que conceda
una coreografia hecha “por el amor al arte”; mientras que lo que se desvaloriza se personifica en
las coreografias hechas con un fin comercial.

' Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, México, Grijalbo, 1990, pp.67.
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En otras palabras, el sociélogo aprehende desde el “exterior” la Iégica del
campo en su conjunto: sus reglas, sus posiciones y tomas de posicion, sus
envites, sus apuestas e inversiones. Su fin es

... obtener el medio de objetivar cientificamente el conjunto de las objetivaciones
mas o menos brutalmente reduccionistas a las que se entregan los agentes
metidos en la lucha, y percibirlas como lo son, estrategias simbdlicas dirigidas a
imponer una verdad parcial de un grupo'®.

Descubrir la illusio del campo artistico significa para Bourdieu ahondar en
la creencia del desinterés material de las artistas, es decir; la negacion que esta
implicita en el “un artista puro” (fuera de una légica econdémica). EI campo del
arte, segun el autor, es un universo donde prevalece la ilusion compartida de un

desinterés econémico'®.

e LA RELATIVA AUTONOMIA Y EL FENOMENO DE REFRACCION

Una propiedad importante en el campo es el grado de autonomia con que éste
pueda contar; la autonomia estara sustentada para que cada uno de los campos
pueda imponer sus propios limites y generar sus codigos, normas, sanciones,

practicas y representaciones.

El grado de autonomia de los campos puede medirse a partir del efecto
de refraccion que tienen otros campos sobre un campo determinado. El
fendmeno de refraccion es la retraduccion -por medio del prisma de una légica
especifica- de los cédigos de un campo a otro. Un ejemplo de este fendmeno de
refraccidn se encuentra en el libro Danza y poder de Margarita Tortajada, ya que
explicita por medio de un analisis historico la re-traduccidon de los codigos del
campo de la politica (que toman forma de politicas culturales) en el campo de la

danza contemporanea mexicana.

18 ;

Ibid., p. 62.
" En el tltimo apartado de este trabajo, se realiza una breve reflexién sobra la concepcion que
tienen las y los bailarines de danza contemporanea independiente sobre el “arte puro” y del arte
comercial’.
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Con lo anterior, se comprende que la influencia del exterior no se vuelca
directamente en el campo, pues si nho se produciria un error de corto circuito; “el
error corto circuito consiste en relacionar una composicién musical 0 un poema

simbolista con las huelgas de Fourmies o las manifestaciones de Anzin"%.

De tal modo, el analisis propuesto por Bourdieu consiste en mediatizar en
los codigos de campo especifico a toda coyuntura o coaccion externa, para asi,
no caer en analisis mono-causales. Bajo esta perspectiva se estudiaran las
afirmaciones que relacionan la aparicion del Movimiento de las y los Bailarines
Independientes con dos coyunturas; el terremoto de la Ciudad de México en el

afio de 1985 y las explosiones en San Juan Ixhuatepec en 19842".

e LA DISPOSICION ESTRATEGICA, LAS TACTICAS Y LOS ESCAMOTEOS. DE
BOURDIEU A DE CERTEAU

En la metafora del juego, Bourdieu incorpora la nocion de estrategia como la
jugada que realiza el agente con sus diferentes tipos de capital para conseguir
un fin, que bien puede ser la toma de una posicion o la adquisicidon de un capital.
La disposicidon estratégica que se situa en el juego de un campo no contiene un
calculo previsto o un fin consciente, sino que se genera en el arte de poder
aprovechar las oportunidades y de vislumbrar la configuracion del campo en
términos de futuro. La estrategia se dirige en la induccién practica de la logica

del campo y no en el calculo racional de medios y fines.

Para dotar de una mayor claridad a este concepto, y quizd para
contrastar con las criticas que se generaron alrededor de la existencia del
calculo racional en el concepto de estrategia, el historiador Michel De Certeau va
a lanzar al terreno de juego a las tacticas y los escamoteos que se articulan en la

l6gica de las artes del hacer cotidiano.

0 Ibid., p.74.
’! Esta idea se retomara en el capitulo I11.
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Las tacticas van a ser los procedimientos que se efectuan desde la
temporalidad; el instante preciso en que la situacién se torna favorable dada la
intervencion en una determinada circunstancia. En el campo de la danza existen
diversos ejemplos; como el de la bailarina que aprovecha el encuentro fortuito

con determinado personaje de la institucion cultural para obtener un beneficio.

Por su parte los escamoteos son las practicas del desvio; es decir, las
jugarretas que enganan al orden establecido en el campo. Estos bluffs o
practicas del desvio requieren de un conocimiento de las reglas al representar la
habilidad para jugar un determinado juego; un bailarin con el conocimiento que
obtiene a lo largo de su trayectoria en el campo sabra realizar los “escamoteos
burocraticos” para la obtencion de una beca o de un espacio de presentacion

coreografica.

Con estas categorias De Certeau se propone realizar una distincion entre
las diversas formar de “enganar”’ al campo. Bajo esta perspectiva, la estrategia
se incorpora al analisis de la vida cotidiana; al “arte” que significa habitar el
espacio social.

En palabras del autor la estrategia quedaria definida de la siguiente
manera;

Las estrategias son mafas sutiles, navegan entre reglas, ponen en juego las
posibilidades ofrecidas, utilizan ésta mejor que aquélla, compensan ésta con
aquélla. Sacan provecho de lo suave que oculta lo duro, crean en este
medio sus propias pertenencias. Las estrategias no aplican principios ni
reglas. Escogen dentro de ellas el repertorio de sus operaciones™.

En este analisis no descartaré a ninguno de los tres conceptos, pues me
parece que son pertinentes e ilustrativos para el analisis del ars inveniendi® que

presentan algunos de los agentes del campo de la danza.

2 Michel De Certeau, op cit., p.62 (negritas propias).

3 Existe un “ars obligatoria” que define el espacio de lo pensable y lo posible; la delimitacién
conforme y “adecuada” a las potencialidades de la accién; sin embargo, también existe — en el
mismo espacio de lo posible y adecuado, él el “ars inveniendi” que permite inventar en la
improvisacién una diversidad de soluciones.
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1.4 LOS DIFERENTES TIPOS DE CAPITAL

El capital, segun Bourdieu, es un bien legitimado, distribuido y disponible de
modo desigual; no se adquiere de manera instantanea al suponer que los
agentes poseen los instrumentos para su apropiacion. En el sentido del campo,
estos bienes deben ser legitimados para ser un objeto de interés. El capital
puede ser invertido, producido y consumido dentro de los limites y l6gica de un

campo.

Los tipos de capitales son:

e EIl capital econémico es directamente transponible al dinero; resulta
materializado en titulos de propiedad. El capital econdbmico puede servir —a largo
plazo- de base a los demas tipos de capitales. Por ejemplo, el capital econémico
puede transformarse en capital cultural, ya que éste depende del ambito familiar

y de la institucion escolar; Bourdieu lo explica de la siguiente manera:

El capital econdmico disponible en la familia desempefia aqui un papel decisivo.
Una insercién retardada en el mercado laboral permite obtener educacién y
formacion escolar [capital cultural] —un crédito, que s6lo se reembolsa, si es que
ocurre, a largo plazo®.

e El capital cultural, que se traduce en titulos académicos y puede existir en
tres formas;
- En estado interiorizado o incorporado se encuentra ligado al cuerpoy se
imprime por medio de un proceso de asimilacién o incorporacion. Implica un
periodo (de tiempo) de ensefianza (aprendizaje de las formas culturales). Se
mide no por el tiempo del proceso escolar sino en el tiempo que involucra un
adiestramiento. La incorporacién del capital cultural quiere decir que su posesion
pasara a ser una parte integral de la persona en el habitus. El bailarin y la

bailarina incorporan en su cuerpo el “capital cultural”, mediante técnicas

** Pierre Bourdieu, Poder, derecho y clases sociales, Espafia, Desclée de Brouwer; 2001, p.160.

24



dancisticas que no sélo los hacen tener, sino que se entrena para ser bailarin o

bailarina de un determinado tipo de danza.

- En estado objetivado se halla en los bienes culturales que se transfieren
materialmente, como puede ser libros, diccionarios, objetos de arte, o en esta
modernidad computarizada, las tecnologias de aprendizaje (enciclopedias
multimedia, programas de computo). Estos bienes pueden ser obtenidos via un
capital econdmico, pero su apropiacion e incorporacion dependera del capital
cultural.

- En estado institucionalizado se objetiva en forma de los titulos que se
otorgan por un reconocimiento institucional; por ejemplo los diplomas escolares
que representan un reconocimiento y un certificado de competencia legal en un
campo. El poder de lo que esta instituido se produce por hacer reconocer y creer

en la validez que otorga la institucion.

En el campo de la danza contemporanea este estado no siempre se vera
reflejado en los grados académicos debido al propio proceso de
institucionalizacion de este campo; sin embargo, las y los bailarines pueden
acreditar su paso por ciertos espacios mediante la recoleccion de un capital
social, o bien, podran obtener este estado objetivado por medio de los

certificados de las presentaciones en un foro.

o El capital social se refiere a los recursos que se basan en la pertenencia a
un grupo social, y un agente puede aprovechar las relaciones que tiene con un
grupo para obtener ciertos beneficios. La acumulacion de este capital requiere
del esfuerzo de relacionarse en “actos de intercambio” para “darse a conocer” y
asi “reconocer” su existencia en un campo. La asistencia a los eventos, los
festivales y las presentaciones, en donde la comunidad dancistica se reune,
daran la posibilidad a las y los bailarines o a los mismos coredgrafos y

coreografas de adquirir este tipo de capital.
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o El capital simbdlico es la forma que adquieren los tipos de capitales cuando
su acumulacion es reconocida como legitima. Este capital es intangible y es
legitimado sélo en la medida en que los diferentes agentes de un campo lo
hacen visible. Para dar un ejemplo mas ilustrativo; un capital simbdlico, como el
prestigio que logra Guillermina Bravo?® en el campo de la danza mexicana, es el
reflejo de la acumulacion de sus diferentes capitales y, mas aun, de su capital
cultural.

o El capital especifico esta implicito en la construccién de un campo. La
existencia de un capital determinado, su existencia, distribucion y acumulacion
dependera de todo aquello que se desarrolle en la historia del campo (dicese de

las disputas, los envites y las tomas de posicion).

» Guillermina Bravo es una de las “figuras” de la danza méas reconocida por los miembros del
campo de la danza escénica.
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1.5 EL CAMPO Y EL HABITUS EN LOS ESTUDIOS DEL ARTE...DANCISTICO

Como todo trabajo de investigacion, el que aqui presento ya cuenta con algunos
referentes. A lo largo del proceso de busqueda de informacion me encontré con
diversos esfuerzos analiticos que estudian a la danza contemporanea mexicana
desde la perspectiva del campo; entre ellos destaco el libro Danza y poder de
Margarita Tortajada y la tesis “Crear danza desde un grupo independiente, en la

ciudad de México” de Moénica Rueda.

En Danza y poder Tortajada construye su analisis a partir de la
intervencién -siempre refractada- del campo de la politica, 0 mas precisamente
de las politicas culturales sobre el campo de la danza mexicana. A través del
estudio historico -verdaderamente monumental- de este campo especifico, la
autora va a entretejer las relaciones que se dan entre las y los bailarines, y las
instituciones de la danza. La fuerza de esta propuesta radica en vislumbrar que
las luchas y las apuestas que se generan en un campo artistico estaran siempre

atravesadas por el poder.

Por su parte la tesis de Monica Rueda es reveladora, al realizar una
especie de historiografia de la danza contemporanea independiente mexicana.
Por medio de la recoleccion bibliografica y hemerografica, Rueda logra aportar
una serie de graficos que muestran las fechas de aparicion y desaparicion de los
grupos independientes. El enfoque de esta tesis se concentrara basicamente en
las condiciones de producciéon en la danza independiente, y en las maneras que

tienen las y los bailarines independientes para subsistir econdmicamente.

Otras reflexiones tedricas que me han sido de gran utilidad son los
articulos de Hilda Islas que se encuentran en la compilacion De la historia al
cuerpo y del cuerpo a la danza, los cuales aclaran la relacion que tiene el cuerpo
y el habitus en la dinamica especifica de la danza. El articulo “Danza

contemporanea, cultura y trabajo” de Lourdes Fernandez, que analiza bajo el
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planteamiento del campo las condiciones de trabajo de las y los bailarines de
danza contemporanea independiente y el articulo de Javier Contreras titulado “El
viaje clavilefio” donde reflexiona —siguiendo la teoria de De Certeau y Bourdieu-
sobre “las practicas simbdlicas, politicas, pedagodgicas y afectivas del gremio de

la danza contemporanea mexicana”.

Todos estos esfuerzos que forman ya un precedente han sido de gran
utilidad y, han contradicho la tesis -que tenia al principio de esta investigacion-
de la poca o nula existencia de informacién al respecto del tema de la danza

contemporanea independiente.
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Il. BREVE HISTORIA DEL CAMPO DE LA DANZA DE CONCIERTO MEXICANA
2.1 DIMENSION HISTORICA DEL CAMPO

Todo campo contiene una dimension histérica que conforma las leyes que rigen
la conducta de sus agentes. Estas leyes pueden ser de dos tipos: formales (las
que son escritas y legitimadas de manera explicita), e informales (los
comportamientos que se interiorizan en cada agente normando las practicas, sin

estar necesariamente explicitadas).

En el caso del campo de la danza escénica mexicana, las leyes formales
se traducen en las reglas que marcan las instituciones culturales; por ejemplo,
las exigencias para ingresar a espacios de aprendizaje o los requisitos para la
obtencién de becas. Las leyes o normas informales se viven desde que se
decide ser bailarin o bailarina, y son la puerta de entrada en el campo. Las y los
bailarines interiorizan los comportamientos que se incrustan no solo en el
pensamiento sino también en el cuerpo, se crea como diria Bourdieu, un habitus

dancistico.

Como ya he mencionado en el capitulo anterior, en la historia del campo
se instaura un capital especifico que es acumulado y distribuido entre los
agentes. Bajo este entendido, Margarita Tortajada refiere que el capital
especifico de la danza -o capital dancistico- esta formado por “conocimientos,
habilidades, técnicas, repertorios, escuelas y creencias’®, los cuales son

compartidos por las y los agentes e instituciones del campo dancistico mexicano.

% Margarita Tortajada, Danza y poder, México, CONACULTA-INBA, 1995, p.18.
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En el presente apartado se plasma de manera breve la historia de la
danza de concierto mexicana para, de esta forma, estar en condiciones de
construir el campo -o mejor dicho el sub-campo de la danza contemporanea
mexicana- y asi poder analizar como fueron conformadas las leyes que en la
actualidad rigen y afectan a los agentes de la danza. La reconstruccion historica,
permitira ubicar en tiempo y espacio al objeto de estudio: el Movimiento de las y

los bailarines de danza contemporanea independiente mexicana.

Por ende, este analisis reflejara la composicién de otros sub-campos que
se mantienen como estructuras especificas en el entramado social. Cada uno
estos sub-campos se configuran en la historia con necesidades propias y reglas
especificas que disponen “las jugadas en el tablero”. En el caso del sub-campo
de danza contemporanea®” que contiene al Movimiento de los Independientes,
su dinamica se vera afectada por otros sub-campos que se inscriben en la danza
de concierto; tal es el caso de los sub-campos de danza clasica y folclérica. De
igual manera, también se vera afectado por campos que traducen o refractan

sus codigos en el campo del arte en general.

En el siguiente cuadro, se representa de manera grafica la ubicacion de
los grupos de danza contemporanea independiente. Como se muestra el
esquema de los campos pone marcha un zoom que va de lo mas general a lo
particular, con universos sociales que se complejizan y se especifican en reglas

y necesidades propias.

7 En los siguientes apartados se hard referencia al campo de la danza de concierto

contemporanea.
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Cuadro 1.1

ESPACIO NACIONAL

Campo del Arte

Grupos
Independientes

Sub-Campo de la
danza
Contemporanea

Sub-Campo de la
danza de concierto

e DELIMITACION

La danza se expresa de diversas formas conteniendo un sinnumero de fines:
danzamos para expresar una idea; danzamos para festejar, danzamos para
seguir una tradicion; danzamos para ser reconocidos, danzamos también, para
conquistar al otro. La danza que tomo por objeto de analisis sostiene una forma
y un fin, y se le nombra como danza escénica o danza de concierto. Margarita

Tortajada la define como;

. danza de concierto se refiere a aquella que requiere de una formacién
académica y tiene como fin, la presentacion de coreografias en un foro, con
vocacion de arte®® .

De la misma forma, el especialista de la danza Alberto Dallal hace

referencia a la danza de concierto como: “...danza genéricamente localizable

como teatral, culta, elaborada, apoyada con una técnica clara”.

28 :
Ibid., p. 28.
% Alberto Dallal, La danza contra la muerte, México, UNAM-IIE, 1993, tercera edicion, p.105.
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Una tercera delimitacion la proporciona Héctor Manuel Garay, quien pone
un mayor énfasis en el espacio escénico como medio de presentacion y de
consumo comercial. Para este autor, la danza escénica encuentra su definicion

en la triada: espacio, intérpretes y publico.

El escenario es espacio y tiempo donde se crea la ficcion, y se ha modificado
con la historia. La forma mas conocida es la convencion de los espacios fisicos
cerrados: los teatros que crean la ilusion del espectaculo, permiten el consumo y
el comercio, esto, desde la perspectiva de la danza llamada de concierto o
esceénica; a diferencia de las danzas populares y bailes festivos que operan bajo
otra logica. En estos espacios se crea la ficcion a través del empleo de
elementos escenograficos de iluminacién, sonoros y musicales, pero sobre todo,
por las disposiciones y disefos corporales y de movimiento de los intérpretes,
asi como de hilacion de acciones con referencia en la realidad o en la ficcion por
la parte de los coredgrafos. Acciones que tienen completa razén de ser al
percibirse y comprenderse por un publico®.

En resumen, la danza de concierto (0 danza escénica) esta directamente
relacionada con técnicas corporales que se adquieren en un espacio de
formacion académica; teniendo como fin su presentacion en un foro o escenario,
que supone contara con los elementos escenograficos necesarios para su

disfrute ante un publico determinado.

Los géneros de esta danza de concierto pueden clasificarse en: danza

clasica, danza moderna, danza contemporanea e inclusive la danza folclérica.

La danza de concierto que se realiza en México tiene una personalidad
definida por diversos factores: su historia; la corporeidad de las y los bailarines
mexicanos; las representaciones del arte nacional; la influencia de las
instituciones culturales y las relaciones del campo de la danza con otros campos

(por ejemplo; el campo econdémico y el campo politico).

% Hector Manuel Garay Aguilera, “Un extrafio en un espacio extrafio” en s/a, La tradicién hoy en
dia. Primer Foro interdisciplinar de oralidad tradicién y culturas populares y urbanas, México,
Universidad Iberoamericana, 2001, p.70.
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o PERIODIZACION

Los cortes histéricos que aqui realiz6 estan definidos a partir de las
transformaciones internas del campo de la danza de concierto en México. Estos
saltos permiten diferenciar como es que llegaron a legitimarse las formas del
quehacer dancistico. Bajo este esquema no hablaré solamente de técnicas
corporales, sino de movimientos artisticos que entrafian las disputas por las
posibilidades del ser (de ser o no ser; bailarin o bailarina). Los encuentros y
desencuentros de los movimientos que mencionaré contienen oposiciones que

reorganizan la légica del campo.

Como se vislumbrara a lo largo del recuento histérico de la danza
mexicana, la correlacion de fuerzas marcada por el “campo de poder’ define
también las oposiciones que existen entre los diferentes movimientos dancisticos

y las distancias que guardan dichos movimientos con las instituciones culturales.

Muchas practicas y representaciones de los artistas y escritores s6lo pueden
explicarse por referencia al campo del poder... El campo de poder es el espacio
de las relaciones de fuerza entre los agentes o instituciones que tienen en
comun el capital necesario para ocupar las posiciones dominantes en los
diferentes campos®' .

De igual manera, las posiciones dominantes y las que se encuentran
supeditadas a éstas, se analizaran como resultado histérico del juego de poder
en un microespacio especializado. En este sentido, las trayectorias de los
protagonistas de la historia de la danza mexicana se expresaran de manera
relacional entrelazando la l6gica interna y externa del campo, renunciando con
ello a las biografias artisticas (la ilusién biografica) y al simple recuento de obras

coreograficas.

*" Pierre Bourdieu, op cit., 1995, p. 319-320.
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e FUENTES

Las fuentes que utilizo para ir de un periodo a otro son bibliograficas, en donde
utilizo los trabajos de los principales investigadores y criticos de danza
mexicana: Margarita Tortajada, Pierre Alain Baud, Alberto Dallal, Carlos
Ocampo, Patricia Cardona y Manuel Stephens; las hemerograficas, que son
basicamente articulos de revistas electronicas especializadas y de suplementos
culturales, y por ultimo, también he recurrido a las entrevistas que realicé con las

y los coredgrafos de danza contemporanea mexicana independiente.

2.2 DEL MOVIMIENTO DE DANZA MODERNA NACIONALISTA AL MOVIMIENTO
DE DANZA CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE.

2.2.1 DANZA MODERNA Y NACIONALISMO

e PREPARANDO EL TERRENO

La danza de concierto mexicana asumid su propia trayectoria respecto a lo que
se desarrollaba en otros paises. En México esta danza necesitaba de un
proyecto artistico y de politica cultural que la posicionara y le otorgara un
sustento en el campo del arte mexicano. Por ello, a inicios del siglo XX, la danza
de concierto (en especial la danza moderna) aprovechd las condiciones del
espacio nacional y del campo de la politica para legitimarse, y a su vez, ésta fue
utiizada como un medio de difusién del proyecto politico del Estado

posrevolucionario.

De tal modo, la danza de concierto se sumoé a un nacionalismo cultural
que operaba en diferentes tiempos y formas en las distintas esferas (o
subcampos) del arte. Ejemplo de ello es el campo de la pintura mexicana con el
movimiento muralista, que plasmé y difundi6 un arte indigena y popular

retomando también las ideas de la Revoluciéon Mexicana.

Como proyecto del Estado mexicano, el nacionalismo recibié el apoyo
para su difusién y el sustento financiero para llevar a cabo sus proyectos. El

encargado de disparar todo el artefacto nacionalista fue José Vasconcelos,
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quien, desde la Secretaria de Educacién Publica, promovié un proyecto cultural y
de educacion que se materializé en gran medida en la plastica, la musica y la
literatura®. Como promotor cultural, Vasconcelos dio las posibilidades para que
el campo del arte se organizara y tomara su propio peso en las instituciones
culturales del pais que en ese momento tomaban forma en el Departamento de
Bellas Artes (Cuadro 1.2)

Cuadro 1.2 Organigrama de la Secretaria de Educacién Publica en 1922

Dentro de dicho Departamento estaba la Direcciéon de Cultura Estética
donde se cre6 una escuela de baile para participar en festivales de danza
popular. Asi privilegiaron los bailes folcléricos e indigenas y se dio uno de los

primeros pasos para la difusion de las ideas nacionalistas en la danza.

Una segunda accidn se llevdo a cabo en las llamadas Misiones

Culturales® (del proyecto vasconcelista), que se basaban también en el

%2 Por citar sélo algunos personajes del nacionalismo cultural: en la pintura tenemos al

Movimiento Muralista con José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera; en las
artes gréaficas se establecié “Taller de Grafica Popular’ dirigido por Leopoldo Méndez, Pablo
O'Higgins y Luis Arenal; en las letras figuraban Carlos Pellicer y Jaime Torres Bodet y podriamos
ubicar también, a la novela de la Revolucion Mexicana a Mariano Azuela y Martin Luis Guzman;
or ultimo, en la musica, los mejores expositores fueron Manuel M. Ponce y Carlos Chavez.
® Estaban inspiradas en los misioneros de la Colonia, que habian logrado la hazafa de llegar a
todo el pais aprendiendo las lenguas indigenas y ensefiando la cultura y religion occidentales.
Los nuevos misioneros eran laicos y debieron aprender las artes, artesanias y creencias
indigenas para después llevarlas a las ciudades.
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fortalecimiento de las danzas indigenas y populares. Los encargados de tales
Misiones viajaban por el pais recopilando informacion sobre las formas artisticas
de “pueblos alejados”, para después llevarlos a la ciudad organizando festivales
culturales. Mientras tanto, el Estado Mexicano aprovecho6 la conmemoraciéon de

fechas “patrias” para subrayar el caracter nacionalista de la danza mexicana.

Desde la esfera oficial se hizo un importante trabajo de difusién de las danzas
populares e indigenas como en los festejos del centenario de la consumacion de
la Independencia, en 1921, cuando en Chapultepec actuaron 300 bailarines y
varios grupos indigenas, o la inauguracién del Estadio Nacional, en 1924,
cuando 500 bailarinas ejecutaron El jarabe tapatio®.

Otro evento que fortalecio a la “danza nacional”’ fue la llegada de la
bailarina de danza clasica Anna Pavlova quien en 1919, se present6 junto con su
companiia con la obra Fantasia Mexicana. Segun los criticos y analistas de la
danza, esta coreografia enaltecié el arte nacionalista y popular. Los bailarines
principales -de “prestigio mundial’- salieron al escenario vestidos de traje de
charro y un vestido de china poblana, que portaba precisamente Pavlova.
Finalmente, la danza de concierto y el nacionalismo se robustecieron con una
compania que mantenia un fuerte capital simbdlico (prestigio) en el campo de la

danza mundial.

En los afios veinte mostraron los primeros intentos por establecer las
ideas nacionalistas en el campo de la danza escénica, pero tuvieron que pasar
algunos afos, para que se consolidase (al igual que sucedioé en el campo de la

pintura y la musica) un movimiento de danza nacionalista.

3 Margarita Tortajada, “Bailar la patria y la revolucién”, en Armando Ponce (coord.), México: su
apuesta por la cultura: el siglo XX. Testimonios desde el presente, México, Grijalbo-Proceso,
2003, p. 411.
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o EN BUSCA DE LA PROFESIONALIZACION

La llegada de la década de los treinta promovio la profesionalizacién en la danza
mexicana. Uno de los primeros logros en este sentido, fue la creacion de la
Escuela de Plastica Dinamica [EPD], que surgié de una propuesta realizada por
el maestro ruso Hipdlito Zybin. Segun Tortajada, esta primera escuela de danza
oficial plantearia grandes metas para el campo y el momento histérico que se
vivia.
En sintesis, las finalidades de la Escuela eran formar actores cultos en plastica
dinamica, entrenados en técnica de la danza y capaces de expresarse
corporalmente; dar preparacion tedrica general; dar educacion tedérica y practica
en danza y teatro; educar en musica, dibujo, pintura y escultura; sistematizar los

bailes nacionales; interpretar las danzas del antiguo México, y promover el arte
mundial®.

La EPD inici6é sus actividades en abril de 1931, aunque sin cumplir en la
practica con el extenso plan de estudios que habia disefiado Zybin. En ese
mismo ano se estrend el Ballet 30-30 con la participacion de los alumnos de la
EPD. Dicha obra -con rasgos nacionalistas- se realizd para la celebracion del
XXI Aniversario de la Revolucion Mexicana; sus coreografos fueron las
hermanas Nellie y Gloria Campobello junto con Angel Salas, musica de
Francisco Dominguez y direccion artistica de Carlos Gonzalez. El Ballet 30-30
tuvo un gran éxito y trascendencia en el campo, perfilandose como una de las
coreografias mas representativas de lo que se denominaria el Movimiento de

danza nacionalista mexicana.

Finalmente y pese a los esfuerzos de la EPD por establecerse en el
campo de la danza de concierto, el centro educativo cerrd sus puertas en 1932.
Tortajada relata que su fin se debié a que predominaron las diferencias en los
criterios para dirigirla; “los integrantes del gremio dancistico no se ponian de
acuerdo en cuanto a qué saberes y contenidos eran los idoneos para la

formacién dancistica en México™®. Aunado a ello o, mejor dicho, debajo de la

% Margarita Tortajada, op. cit., 1995, p. 86.
% Ibid, p.90.
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disputa en la EPD se hallaba la controversia de quién podia hacerse cargo de
este proyecto. Algunos miembros del campo, en especial las Campobello,
cuestionaban la direccion de Zybin por el hecho de ser extranjero, argumentando
que éste no podia conocer las dimensiones y necesidades propias de la danza

mexicana.

La EPD no pudo funcionar debido a la disputa (que se mantuvo entre sus
elementos) por el poder y el control de sus actividades, llegando sélo a
representar un intento en la busqueda de la profesionalizacién del campo

dancistico.

De forma casi paralela al hecho antes mencionado (en mayo de 1932) se
conformé un nuevo proyecto académico: la Escuela de Danza®. Dicha escuela
tuvo sus origenes en dos propuestas presentadas al Consejo de Bellas Artes: la
primera fue elaborada por el compositor Carlos Chavez y la segunda, por Nellie
Campobello. En su propuesta Chavez rescataba las danzas indigenas y
populares para trasladarlas a la ciudad para su muestra, disfrute y aprendizaje;
mientras que Campobello planteaba la formacion de una compania profesional
que recurriera —de igual modo- a las danzas tradicionales para generar

coreografias.

El Consejo de Bellas Artes recogid ambos proyectos y aunque ninguno
fue aprobado se aceptd la creacidn de una escuela de danza. La funcién que
tendria ésta seria la formacion de “bailarines profesionales orientados a la
creacion mexicana™®. La idea era aprovechar los materiales recopilados por las
misiones culturales y utilizar el nuevo lenguaje moderno para dar a conocer la

esencia nacionalista en esta esfera del arte.

%7 Cinco afios mas tarde cambiaria su nombre por Escuela Nacional de Danza.
%8 Margarita Tortajada, op cit., 1995, p.92
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En sus inicios la llamada Escuela de Danza [ED] tuvo como director al
pintor Carlos Mérida, quién tuvo que cumplir con el compromiso ya mencionado;
es decir, contribuir a la creacidon de una danza mexicana utilizando los preceptos
nacionalistas. Los resultados de la ED fueron diversas coreografias con tintes
claramente nacionales, entre las que destacan las obras de las hermanas

Campobello.

En opinion de Tortajada, el nacimiento de la ED fue resultado de la
intervencion —siempre refractada- del campo de la politica en la danza. Las
necesidades sociales y los intereses politicos de la época se incorporaron a los
contenidos y al desarrollo del campo de danza escénica (como era el caso de la
ED).

Para el campo, la Escuela de Danza signific6 uno de los primeros pasos
en la formalizacion de la danza escénica mexicana. Con los esfuerzos que en
ella se gestaron, se impulso la sistematizacion de los conocimientos dancisticos;
se formaron bailarines y bailarinas profesionales, y se generaron obras
dancisticas con temas mexicanos o, mejor dicho, con una tendencia al

nacionalismo.

En la década de los treinta (principalmente en sus ultimos afios) la danza
vivid una especie de empuje, que la llevo finalmente a combinar las ideas

nacionalistas y la danza moderna.

e DANZA MODERNA. LA LLEGADA DE SOKOLOW Y WALDEEN

Para finales de los treinta ya habia antecedentes de las ideas nacionalistas en la
danza de concierto. No obstante, el movimiento nacionalista tom6 mayor fuerza
con la llegada de representantes de la corriente de danza moderna al territorio
mexicano. Uno de los primeros acercamientos a este género habia sido la visita

de la bailarina Loie Fuller en 1897, con la obra La Serpentina. Afos mas tarde,
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otras bailarinas también visitaron el pais mostrando las propuestas de las

principales pioneras de la danza;

La nueva danza creada por las pioneras Loie Fuller, Isadora Duncan, Ruth St.
Denis y Maud Allan también visitdé los escenarios mexicanos, a través de Nora
Rouskaya y Toértola Valencia. Ambas trajeron un repertorio que recuperaba los
temas, la musica, los disefios y el espiritu de esa danza renovadora®®

En 1939 la llegada de las bailarinas y coredgrafas Anna Sokolow y
Waldeen marcaria el acceso definitivo de la danza moderna al campo®. Durante
su estancia en México ambas se relacionaron con los artistas e intelectuales
mas reconocidos de la época, alcanzando un capital social que les permitio —en
su momento- obtener el apoyo del Departamento de Bellas Artes*'. Por un lado,
Waldeen se relaciond con personajes de la envergadura del pintor Diego Rivera
y el musico Silvestre Revueltas, mientras que, Sokolow se coded -en su
mayoria- con exiliados espafoles, como el escritor José Bergamin y el
compositor Rodolfo Halffter*?. Con dichos respaldos —en el campo cultural de

México- cada una de estas coredgrafas formé una compania dancistica.

En sus inicios, los grupos de Sokolow y Waldeen tenian el mismo nombre:
Ballet de Bellas Artes, aunque en diferentes momentos. En 1940 el grupo que
dirigi6 Sokolow se convirtio en el Patronato Paloma Azul. Ambas compaiias
estaban integradas por bailarines y bailarinas mexicanos y cabe sefalar que
aunque se consideraron bajo la linea de danza moderna, cada grupo conservo

su propio matiz al seguir la técnica y las ideas de sus fundadoras.

% Ibid. p. 12.

0 Sokolow descendia de la escuela norteamericana de Martha Graham; mientras la raiz de
Waldeen era la corriente de danza moderna alemana.

*! Paralelo al tiempo en el que Waldeen y Sokolow se insertaron en el campo dancistico, la
esfera del arte mexicano vivia una efervescencia. Otros sub-campos como el de la pintura y el de
la literatura que estaban mejor “establecidos” o contaban con un mayor prestigio en el espacio
social impulsaron a la corriente nacionalista de la danza. Podriamos decir que cada sub-campo
del arte se hallé -en su propia trayectoria y tiempo- en el nacionalismo que se impulsaba desde
el Estado mexicano.

*2 También establecié lazos con los integrantes del Taller de Gréafica Mexicana. Leopoldo
Méndez, Alfredo Zalce e Ignacio Aguirre.
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La entrada de estas coredgrafas provocé que se conformaran tres
diferentes perspectivas en la danza escénica, dos de ellas se encontraban en las
recién llegadas Sokolow y Waldeen y, una tercera devenia de un agente que ya
se habia establecido en el campo: Nellie Campobello. Estas diferentes visiones
acerca de la danza mexicana provocaron enfrentamientos. El primero de ellos se
dio entre Campobello y las recién llegadas, pues mientras que la belicosa
Nellie** defendia la posicién de privilegio de la Escuela Nacional de Danza
[END] —y por su puesto su propia posicion- las extranjeras disputaban su
entrada en el campo. El segundo enfrentamiento ocurri6 cuando Sokolow y
Waldeen se posicionaron en el campo con propuestas que devinieron en la
danza moderna, pero que resultaban claramente opuestas. A partir de esta
ultima disputa se conformaron dos grupos en la danza moderna: las sokolovas y

las waldeenas.

e LAS MODERNAS TOMAN POSICION

Con la llegada de la corriente moderna y la creacion de grupos adscritos a esta
técnica, se dieron a conocer nuevos nombres de bailarines y bailarinas
mexicanos que conforme al desarrollo del campo fueron ocupando posiciones

privilegiadas.

Por ejemplo, entre las sokolovas se encontraban Rosa Reyna, Ana
Mérida, Raquel Gutiérrez, Martha Bracho y Carmen Gutiérrez, que fueron
integrantes de la Paloma Azul. Mientras, en el grupo de Waldeen figuraron los
nombres de Josefina Lavalle, Lourdes Campos, Dina Torregosa y la que en afios
posteriores desempefiaria un papel fundamental para la danza moderna y

contemporanea, la bailarina y coredégrafa Guillermina Bravo.

*3 Sobre esta disputa; Tortajada menciona en Danza y Poder; “Nellie Campobello critico la
llegada de las extranjeras al campo e incluso obstaculizo su trabajo”.

41



A partir de la formacién de las y los bailarines en la técnica moderna y de
la insercion del nacionalismo, la estructura del campo se transformé. Los
modernos tomaron posicidn y la danza clasica se reacomodd con la Escuela
Nacional de Danza y la compaiiia del Ballet de la Ciudad de México (que utilizd

también matices nacionalistas en sus coreografias).

El campo sufrid un cambio en la correlacién de fuerzas. Los clasicos se
enfrentaron con los modernos para obtener la posicion de privilegio; es decir,
quién podria obtener los mayores apoyos y financiamientos de las instituciones
culturales. De igual manera, pero en la esfera de los modernos, se enfrentaron

las propuestas de Sokolow y Waldeen.

En afos posteriores y después de pasar por la austeridad que vivio la
danza moderna en el sexenio de Avila Camacho, los modernos —acompafados
por el nacionalismo- ganaron apoyos de las instituciones culturales en el periodo
que va de 1946 a 1963.

e MOVIMIENTO DEL DANZA MODERNA NACIONALISTA

Para el periodo de 1950 a 1952 el Movimiento de danza moderna entré su
mayor apogeo, imponiéndose por encima del ballet clasico. En el ascenso de
esta “nueva danza”, fue de suma importancia la creacion, en 1946, de lo que se
nombrd - en un primer momento- como el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura —ahora INBA- con su correspondiente Departamento de Danza. En sus
primeros afos, el INBAL dependia de la Secretaria de Educacién Publica, lo que
fue modificado tres afios mas tarde, consolidandose asi, como la primera

institucion que se encargaria de la esfera del arte en todas sus expresiones.

Al frente de esta institucion estaba el compositor Carlos Chavez, quien

mostrd un especial interés por el arte de la danza, al conocer sus problematicas
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internas y haber trabajado al lado de figuras como Waldeen, Sokolow vy

Campobello.

Chavéz tomé también la direccién del Departamento de Danza. Desde
este cargo impulsé la profesionalizacién de las y los bailarines con la creacion
de una de las compafias con mayor trascendencia en el campo dancistico, la

Academia de la Danza Mexicana [ADM].

La ADM inici6 con una perspectiva que se dirigia a la difusion e
investigacion de la danza —pues también se form6é como centro practico de
investigacion dancistica. Dicha compafia mantenia los ideales nacionalistas en
boga y utilizaba el lenguaje moderno en sus coreografias. A lo largo de su
historia, la ADM conté con la participacion de las y los principales bailarines de la
época, como Josefina Lavalle, Amalia Hernandez, Evelia Beristain, Lin Duran,
Beatriz Flores, José Silva, Dina Torregrosa, y por supuesto, las maestras
Guillermina Bravo y Ana Mérida (todas ellas formadas por Waldeen, con

excepcion de Mérida que inicialmente también formé parte de las sokolovas).

En 1950 la direccion del Departamento cambioé y fue asumida por Miguel
Covarrubias. En su periodo impulsé la técnica moderna y logré establecer, de

manera contundente, al nacionalismo en el campo de la danza.

Covarrubias se dio a la tarea de organizar y dotar de una mayor
estructura al campo de la danza de concierto, poniendo especial énfasis en el
entrenamiento de los bailarines profesionales. Para tal efecto, dividio al
Departamento de Danza del INBA en areas que se encargarian de la

investigacion y la ensefianza dancistica.
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Covarrubias organizé el Departamento de Danza con la idea de fincar sobre
bases solidas la busqueda de un profundo y auténtico arte nacional. Establecio
tres Secciones: Investigacion, Ensefianza escolar y la Academia de la Danza
Mexicana™

En cuanto a la ansiada profesionalizacién de las y los bailarines, se busco
la ayuda de algunos personajes extranjeros como Xavier Francis, José Limodn,
Doris Humphrey y Lucas Hoving. En este sentido, cabe destacar el trabajo de
Xavier Francis, ya que este personaje logré dotar de una férrea disciplina y una
base técnica a las y los bailarines modernos. José Limon, por su parte, también
dejo un legado en la danza nacional al fortalecer el repertorio moderno con sus
creaciones, y al promover que algunos de sus alumnos se iniciaran en la

composicién coreografica®.

Todos estos esfuerzos lograron dar una mayor calidad y rigurosidad a la
técnica moderna. Aunado a ello, también se buscé el apoyo de intelectuales y
artistas de otros campos del arte -que llevaban la insignia nacionalista- con el
propésito de reforzar lo que en ese momento se podia nombrar ya como

Movimiento de Danza Moderna Nacionalista.

En conclusién, Covarrubias fue una figura central en el establecimiento de
la institucion dancistica; el maestro supo aprovechar las condiciones historicas
que vivia el campo del arte para impulsar a la danza moderna. Rodeado de un
grupo de trabajo (conformado por artistas, intelectuales y coredgrafos
extranjeros) redireccion6 el quehacer dancistico fortaleciéndolo en una esfera

profesional dentro de los parametros del nacionalismo.

Durante su gestién, el movimiento de danza moderna se consolidé al
dotar de un repertorio propio y reposicionar a algunos de los agentes modernos

dentro de la escena de la danza de concierto. En su papel de promotor de la

4 Margarita Tortajada, op. cit., 1995, p. 384.

* La visita de la compafiia de José Limoén fue muy importante para la promocién y aprendizaje
de de la danza moderna. Durante las presentaciones de esta compafia las y los bailarines
pudieron disfrutar y aprender la danza moderna.
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cultura, Covarrubias buscd los financiamientos que la danza requeria y —
sobretodo- puso énfasis en obtener los “capitales” que estaban en juego; es
decir, lo que podriamos denominar como “capital dancistico” (la
profesionalizacion en la técnica y el impulso que necesitaban los jovenes para
convertirse en coreodgrafos) y el “capital simbdlico” (el prestigio que la danza

necesitaba para afianzarse dentro del campo del arte en México).

e FIN DE LA EPOCA NACIONALISTA EN LA DANZA

Para 1953 Covarrubias habia salido de la direccidon del Departamento de Danza
del INBA, sin embargo los creadores modernos siguieron realizando
coreografias que marcaron huella en el repertorio nacionalista. Entre estas obras
estan: Zapata (1953) de Guillermo Arriaga, Los Gallos (1956) de Farnesio
Bernal, Juan Calavera (1956) de Josefina Lavalle y Braceros (1957) de

Guillermina Bravo*.

Durante los siguientes anos la danza moderna nacionalista vivié un
descenso, lo que origind que se produjeran diversos debates en el interior del
campo. Uno de ellos fue generado a partir de las fuertes criticas que realizara
Anna Sokolow -en el afio de 1956- hacia el nacionalismo. La polémica comenzé
cuando Sokolow sefiald que los coredgrafos y bailarines mexicanos no habian
comprendido ni elaborado su propia idea sobre el nacionalismo y la técnica
moderna. Segun la maestra, se habian dejado llevar por una especie de

“caricaturizacion del arte mexicano”.

Si quitamos el titulo, la musica, el vestuario mexicano, no queda nada mexicano
en la danza. Aun cuando creemos bailar, no hemos siquiera empezado a
explorar, a comprender la fuerza que tiene el lenguaje de la danza. En otras
palabras, nuestro lenguaje es el movimiento y no la pantomima y creo que no

* Margarita Tortajada, “Bailar la patria y la revolucion”, en Armando Ponce (coord.) op. cit., p.
417.
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hemos descubierto suficiente sobre la forma de expresar las ideas
exclusivamente a través del movimiento.*’

En contraparte, algunos de los agentes del campo del arte defendieron la
“apuesta” nacionalista; entre ellos estaban Guillermo Arriaga, Waldeen, Magda
Montoya, Josefina Lavalle, Raquel Tibol, Juan O'Gorman, José Reyes Meza y

Raul Anguiano.

La maestra Waldeen, que habia continuado su trabajo dentro del campo
de la danza mexicana, no asi Sokolow, pugné por el nacionalismo desde su
llegada en 1939, hasta que el propio campo se lo permitié. En un intento por
resolver las polémicas, reorganizar al movimiento moderno y unificar a las y los
bailarines (como antes lo habia hecho Covarrubias con el Ballet Mexicano) el
INBA creé —en 1956- el Ballet de Bellas Artes, designando como directora a
Waldeen. Durante su estancia en esta compainiia, la maestra se enfrenté a una
multiplicidad de criticas y problemas. En varias ocasiones los miembros del BBA
reprocharon la actuacion de Waldeen en la direccion del Departamento de

Danza. Por todo lo anterior Waldeen decidi6 retirarse de la compaifiia.

A pesar de los intentos de reorganizacion en la danza moderna por parte
de la direccion del INBA y de la ADM, los agentes del campo se disgregaron y
cada quien tomd su camino con sus propios grupos. Las divisiones y las
confrontaciones entre los modernos incidieron en el fin del movimiento
nacionalista, sumado a la recomposicion que tomaba el campo de la danza de
concierto. La danza moderna nacionalista, que habia llegado a recibir el foco de
atencion de las autoridades culturales, cayd a la ultima posicion del campo a
partir del afno 1963 y, dejo de ser el modo de produccién legitimo del arte
dancistico. La llegada de nuevos agentes a las instituciones dancisticas y la
formacion de nuevos grupos de danza clasica y folclérica dieron como resultado

un cambio en la correlacion de fuerza del campo de la danza de concierto. Los

4 Margarita Tortajada, Danza y Poder | y Il [CD-ROM] México, CONACULTA-INBA-CENART,
2006, p.500.
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apoyos Yy financiamientos se volcaron a la danza clasica y la danza folclérica,
especialmente al Ballet Folklérico de México de Amalia Hernandez. En esta fase,
el campo de la danza llegd a una composicion compleja, que marco el ritmo a los

tres tipos de danza de concierto: ballet, danza moderna y danza folcldrica.

Durante la existencia del Movimiento de Danza Moderna, podriamos decir
que se gestaron —en cierto sentido- “artistas instituidos”, es decir; “artistas
oficialmente reconocidos como expresion organica de la sociedad o del sistema

politico que los organiza™®.

El “trabajo conceptual” traducido en las obras
nacionalistas se refractd en el espacio social para tratar de legitimar el orden
social establecido del estado post-revolucionario. En este sentido, la danza jugo
con su propia dinamica en el campo cultural y politico. En el orden interno del
campo, la continuidad de algunos agentes de la danza moderna dio paso a que
se convirtieran —posteriormente- en “artistas consagrados” ocupando (con sus

capitales acumulados) las posiciones de privilegio.

La herencia historica que dejo el movimiento nacionalista en la danza ha
jugado un papel relevante en el desarrollo de los grupos y compafias. Y si bien,
la danza moderna quedd difuminada y su posicion relegada, la legitimidad
ocupada por sus “figuras” o agentes, ha continuado dando paso a una

transformacion en la técnica y a la creacion de nuevas compainiias.

2.2.2 LAESCENA CAMBIA, DE LO MODERNO A LO CONTEMPORANEO
e EL PROYECTO DEL BALLET NACIONAL DE MEXICO

La Academia de la Danza Mexicana se conformd por los miembros del Ballet
Waldeen; su direccion estaba a cargo de Guillermina Bravo y Ana Mérida. En
1948, tan solo un afio después de su creacion, la ADM sufrié una escision. Las
propuestas artisticas e “ideoldgicas” de Guillermina Bravo y Ana Meérida se

confrontaron, la primera rechazaba la abstraccion en la danza y sugeria que

8 \/éase Teixeira Coelho, Diccionario critico de politica cultural: cultura e imaginario, México,
CONACULTA-ITESO, 2000, p.78.
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existia en este arte un compromiso social. Mientras Mérida pugnaba por una
danza “formalista” enmarcada en la idea del arte puro (que se valoriza y

comprende a si mismo).

De esta disputa (por la idea de una danza apegada a lo social) Guillerma
Bravo junto con Josefina Lavalle -como codirectora- fundaron el Ballet Nacional
de México. A ellas se sumaron las bailarinas Evelia Beristain, Aurea Turner, Lin
Duran y Amalia Hernandez (en un principio), entre otros. Durante su trayectoria,
el Ballet Nacional marcara un hito en la organizacion del campo de la danza de

concierto en México al ser formadora de bailarines y coredgrafos.

El BNM se establecié en su origen como una compafhia independiente de
los subsidios que otorgaban las instituciones culturales del Estado, manejando

un discurso de libertad creativa y de organizacion®®.

Al respecto; la propia Guillermina Bravo relata:

Fundé el Ballet Nacional sin saber lo que estaba haciendo. Era tan poco
consistente. Lo hice por coraje. Habia salido de la Academia de Danza, habia
peleado con Carlos Chavéz. Me dijo; “Bueno ¢,qué es lo que quiere hacer?”Yo le
dije: “Un ballet independiente, pero que lo sostenga el gobierno”. Me dijo que no
era posible, pero que hiciéramos un grupo independiente y nos ayudo®

Los primeros anos de BNM transcurrieron en giras alrededor de la
Republica y en la lucha por la idea (extraida del nacionalismo cultural) de llevar

el arte al pueblo.

Aunque la compafia se decia independiente de la llamada burocracia
cultural, recibié —aunque poco- apoyo de las instituciones culturales y gestiono
también otros financiamientos con gobiernos estatales. Guillermina Bravo y las

demas bailarinas contaban con el capital dancistico y el capital social para

49 Aunque en el discurso y en organizacion la compafiia era independiente, sus directoras
Guillermina Bravo y Josefina Lavalle aun conservaban sus plazas de la ADM, contando asi con
un pequefio apoyo financiero.

% Javier Barreiro y Rosario Manzanos, Guillermina Bravo: Sigo siendo una radical, en Armando
Ponce (coord.), op. cit., p. 431.
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realizar los escamoteos necesarios para conseguir financiamientos y funciones

para su compafia.

Fue hasta 1966 cuando el BNM recibié su primer apoyo econémico de
parte de la Universidad Nacional Autonoma de México, y tras un largo recorrido y
fuerte trabajo, se convirti6 en una de las pocas compafias de danza mexicana

que lograron el subsidio del Estado.

o EIBALLET NACIONAL Y LA TECNICA GRAHAM

A comienzos de la década de los sesenta, los agentes del campo de la danza de
concierto se replanteaban las cualidades de la técnica moderna y la presencia
del nacionalismo en el arte. Poco a poco, las discusiones fueron centrandose en
la busqueda de un lenguaje dancistico propio que estuviera en sintonia con la
época. A nivel mundial, la danza moderna (que se contraponia en sus principios

al ballet clasico) buscaba su propia definicion.

En el ano de 1959, el Ballet Nacional de México comenzd una
reestructuracion a nivel técnico y en su planta de bailarines. Algunos miembros
del BNM salieron para dar paso a una nueva generacion y, a su vez, la direccion
artistica de la compaifiia fue asumida de manera provisional por Carlos Gaona.
En 1957 realizaron una gira por varios paises que influyd en su visidon sobre la
danza. Con la planta de bailarines renovada y la busqueda de otras formas de

expresion, el BNM recibié a una nueva técnica dancistica.

La técnica Graham tuvo una influencia definitiva en el BNM; su llegada al
campo dancistico ocurrié cuando el Departamento de Danza del INBA invita a
David Wood -miembro de la compania de Martha Graham- para impartir un
curso. Wood compartié sus conocimientos con compafiias mexicanas como el
BBA, sin embargo, donde logré un mayor impacto fue precisamente en el BNM.
De esta forma, la compania continué sus cursos sobre la Graham con Gene

McDonald y Joan Gainer. En 1963 algunos de los integrantes del BNM —incluida
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Bravo- realizaron viajes a la Ciudad de Nueva York, con el firme objetivo de
capacitarse en la técnica y conocer las nuevas tendencias en la danza mundial.
Finalmente y, sumando todos estos esfuerzos por parte del BNM, la técnica
Graham logré imponerse en el campo de la danza de concierto mexicana.

La incursién en la técnica Graham fue muy importante para el campo de
la danza de concierto mexicana pues, en poco tiempo, se consolidé como la
técnica oficial. En esa etapa, la danza moderna se encuentraba en transito para
pasar a un lenguaje contemporaneo. El desgaste del Movimiento Moderno de
Danza Nacionalista habia llevado a los creadores a descifrar las nuevas
vanguardias de la danza mundial (tal es el caso de Guillermina Bravo, Luis
Fandifio y Rossana Filomarino). En opinion de la maestra Bravo, el nacionalismo
estaba agotado y habia que profundizar en “las herramientas para propiciar la

creacion de una danza capaz de alcanzar la contemporaneidad”™”.

La danza mexicana estaba a punto de dejar el nacionalismo y pasar a un
periodo donde se conformarian compafias trascendentales para el campo de la
danza de concierto; por ejemplo, el Ballet Independiente y el Ballet Teatro del

Espacio.

e BALLET INDEPENDIENTE Y BALLET TEATRO DEL ESPACIO. LA FORMACION
DE DOS COMPANIAS

En el ano de 1966 parte del elenco del BNM formé un nuevo grupo, el Ballet

Independiente, encabezado por el ya fallecido coredgrafo y bailarin Raul Flores

Canelo.

El Ballet Independiente se conformd por ruptura con las concepciones
artisticas del BNM. Flores Canelo argumentaba que esta compafia se habia
alejado de la vision social de la época nacionalista y se preocupaba mas por la
opinién de los criticos y del circuito cerrado de la danza. En el Ballet

Independiente, Canelo retomdé la técnica de Martha Graham vy algunos

*" Margarita Tortajada, op cit., 2006, p.542.
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elementos del ballet, sin embargo, se sintio ideoldgicamente identificado con la

version vasconcelista del nacionalismo.

Entre los primeros integrantes del Ballet Independiente estaban: Radul
Aguilar, Valentina Castro, Elsi Contreras, John Fealy, Juan José Gurrola,
Graciela Henriquez, Anadel Lynton, Efrain Moya, Gladiola Orozco, Rosa Pallares

y Freddy Romero.

La llamada independencia de la compafia representaba para Flores
Canelo una independencia creativa que perseguia una apertura a los nuevos
lenguajes coreograficos (que no tuvieran que apegarse a canones ya impuestos
por el BNM).

El mérito de esta compafia —segun los criticos- estuvo en la calidad
técnica de sus integrantes y en la frescura que el coredgrafo impregnaba en sus
obras.

Mi mayor preocupacién es que los artistas que se han formado en esta

compania tengan la suficiente demencia quijotesca para continuar este camino y

la suficiente capacidad para mejorar la organizacion y el nivel técnico sin permitir

que con esto se pierda la frescura®.

Ademas, el Bl fue también semillero de coredgrafos ya que Flores Canelo
promovié la experimentacidon coreografica en las y los bailarines de su

agrupacion®?, de la misma manera que Bravo habia hecho con él.

Muchos de los coreégrafos de ahora fueron impulsados por Raul -los que
pasaron por el Independiente-. El fue de los primeros que dijo: “6rale haz
coreografia”, y empez6 asi a organizar concursos de coreografia en el interior
del Ballet Independiente... de ahi salieron muchos coreégrafos que empezaron
por su iniciativa.>

%2 Flores Canelo en Carlos Ocampo, Memoria de una utopia. El festival internacional de danza
contemporanea de San Luis Potosi, México, CONACULTA, 2001, p.113.

%8 Hay que mencionar que el BNM también realizé acciones para estimular la experimentacion
coreografica. Fue en ese espacio, donde Flores Canelo tomé el impulso para incursionar como
coreografo.

** Entrevista a Elisa Rodriguez, coreégrafa y bailarina. México D.F., 17 de febrero de 2007.
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La consolidacion del Ballet Independiente fue permitida en el campo de la
danza de concierto porque tanto el coredgrafo principal como las y los bailarines
que conformaban la comparfia contaban con el capital dancistico, simbdlico y

social para legitimarse en él.

Cuando el Ballet Independiente estaba ya acomodado en el campo y
contaba con cierto prestigio llegdb a Meéxico el coredgrafo francés Michel
Descombey. En el afio de 1975, éste montd una obra para el Bl y tan sélo dos

afios después, fue nombrado director asociado de la compaiiia.

Mientras esto sucedia; después de casi diez afnos de existencia, el Bl
logré un subsidio por parte de la SEP, con el cual acondicion6 un local en la
Zona Rosa de la Ciudad de México como su sede. Ante el asombro de muchos —
ya que todo iba viento en popa en el Bl- Flores Canelo decidi6 dejar la
compania. Gladiola Orozco y Descombey se quedaron al frente utilizando el
espacio y el nombre de Bl, lo que ocasioné un enfrentamiento entre Flores

Canelo y Orozco y Descombey en alianza.

Flores Canelo reclamaba su existencia en el campo; es decir, el nombre,
el espacio y el subsidio del Ballet Independiente, argumentando que si él habia
salido de la compaiia y dejado el espacio de ensayo era porque las mismas
autoridades se lo habian pedido. Flores se sentia usurpado de sus funciones e
inicié otra compafiia con el mismo nombre, pero sin subsidio y sin instalaciones.
De esta manera, en el afio de 1978, llegd a haber dos Ballets Independientes
disputando su existencia en el campo (lo que se nombraria a partir de la teoria

del campo como: “una lucha por la existencia y las posibilidades del ser”).

Las pugnas entre estos agentes llegaron a la boca de la opinion publica y
de otros sub-campos del arte. Por una parte, Flores Canelo utilizé su capital
social y simbdlico para dar a conocer la problematica, y del otro lado, Orozco y

Descombey utilizaron estos mismos capitales para obtener apoyo de la Direccién
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de Danza del INBA que en ese momento estaba encarnada en Salvador

Vazquez Araujo.

Durante el forcejeo que se mantuvo entre Flores Canelo y Orozco-
Descombey sobresalié un aspecto poco estudiado en la danza: el apoyo de las
instituciones culturales a compafiias y personajes extranjeros. En este sentido,
Flores Canelo (quién aun se mantenia en una linea nacionalista), resaltdé en
diversas ocasiones la nacionalidad —francesa- de Descombey y la parcialidad

que habian mostrado las instituciones dancisticas ante el enfrentamiento.

El desenlace de este conflicto tuvo como resultado la creacion de dos
agrupaciones con subsidio: Orozco y Descombey cambiaron el nombre de su
compania a Ballet Teatro del Espacio; mientras que Flores Canelo conservo el
nombre de Ballet Independiente y en 1980 obtuvo un subsidio del INBA. Esto
ultimo se llevo a cabo en el contexto del cambio de gobierno, al negociar con las

nuevas autoridades del INBA.

La disputa que mantuvieron Flores Canelo y Descombey resulta en suma
interesante, al poner sobre la mesa la correlacion de fuerzas entre dos
personajes de la danza con capitales diferentes. La situacion reflejo la posiciéon
que tomaron las autoridades culturales frente a agentes extranjeros que gozan
de un capital simbdlico en la danza mundial. Como se ha relatado a lo largo de
este breve recorrido por la historia de la danza de concierto algunos de las y los
bailarines o las y los coredgrafos llegados de paises extranjeros han obtenido

financiamiento para la creacion de las compafias de danza.

Aunque estos artistas se pueden considerar “extranjeros” al provenir de
otros paises, si nos encuadramos a los términos de la teoria de Bourdieu, la

concepcion del extranjero -en el campo- adquiere una mayor complejidad.

En la sociologia, el concepto de extranjero ha sido retomado en varios

sentidos; uno de ellos se encuentra en la fenomenologia de Alfred Shutz. Para

53



este autor, el extranjero o stranger, es alguien que no comparte la trama del
sistema de significaciones de un grupo porque su socializacion se ha llevado a
cabo en un lugar y contexto diferente, de tal manera, si el extranjero desea
entrar en un grupo- diferente al suyo-, las codificaciones y la légica de éste
apareceran como confusas y contradictorias para él.

En este sentido, bajo el paradigma bourdieusiano, el extranjero jugaria el
papel de un “recién llegado”, que tendra que pagar por su derecho de entrada en
el campo (presuponiendo en esta admision que existe un habitus adecuado). Es
decir, que aunque el agente provenga de otro “espacio nacional” su entrada a un
microespacio especializado requiere del conocimiento de las reglas basicas del
juego y de un capital especifico y simbdlico suficiente, sera en el transcurso de
su estadia en el campo que el agente adquirird y acumulara los capitales para

actuar y posicionarse en él

El extranjero que se presenta en el campo de la danza de concierto
mexicana, aunque ajeno al espacio nacional en “significaciones de mundo”
puede poseer un habitus dancistico y un capital simbdlico que le permite entrar
en este espacio con cierta facilidad. Podriamos decir que el bailarin o bailarina
extranjero no es ajeno al mundo de la danza, pero tiene que asumir el papel de

recién llegado para entrar en el campo especifico de la danza en México.

En el caso de Waldeen y Sokolow poseian los capitales suficientes para
facilitar su entrada en el campo de la danza mexicana; lo que en su momento se
asocio con la necesidad —que tenia el campo- de una técnica que se afianzara
con el nacionalismo de la época. Particularmente Waldeen traté de incorporarse
al campo de la danza mexicana obteniendo incluso la direccion del BBA en 1940
y luego en 1956; sin embargo, no pudo continuar con su estancia y se retiro de
él, al no acumular los capitales que le proporcionaran la acreditacion para

mantenerse como un agente consagrado en el campo.
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La estancia de estas dos figuras de la danza moderna mundial tuvo una
gran incidencia en el campo, al actuar como agentes portadores vy
potencializadores de un nuevo conocimiento. Aunado a ello, su capital simbolico
fortaleci6 en cierta medida a los grupos que crearon, dejando una linea de

accion para que éstos se desarrollaran.

Por otro lado, la llegada de Descombey fue definitiva, ya que hasta ahora
se mantiene como codirector y casi unico coreégrafo del Ballet Teatro del
Espacio®™. En su caso podriamos sefialar que su capital simbodlico y social
(adquirido en el campo dancistico de su pais de origen) tuvo gran influencia para
que éste reforzara sus capitales y consiguiera establecerse e incorporarse a la

l6gica que sigue la danza en México®.

Ademas de tener sus capitales, los extranjeros en México han podido
sobrevivir porque han tenido el apoyo de las autoridades del campo cultural.
Ejemplo: Waldeen, Sokolow, y luego Descombey, fueron bien vistos, aceptados,

y reconocidos como “los” artistas.

e« COMPANIAS SUBSIDIADAS DE DANZA CONTEMPORANEA

Ha de observarse que en el periodo que va de mitad de los sesenta a finales de
los setenta, surgieron las tres principales compafias de danza contemporanea
subsidiada: Ballet Nacional de México®’, Ballet Independiente y Ballet Teatro del
Espacio.

La formacién de estas tres compafias se logré por una serie de

escisiones en el interior de dichas agrupaciones (Ballet Independiente/Ballet

% Recientemente (septiembre de 2009) ante la indignacién de la comunidad artistica, se anunci6
la desaparicion del Ballet Teatro del Espacio. Esto se debié al insuficiente apoyo financiero de
Eﬁarte de las instituciones culturales. )

Michel Descombey estuvo en el cuerpo de baile del Ballet de la Opera de Paris, donde
después logré ascender a primer bailarin, coredgrafo oficial y director de la Compania de 1962 a
1969. Mas adelante fundé el Ballet Estudio de la Opera, el cual mantuvo un contacto estrecho
con las casas de cultura francesas. También colabord, ademas del Ballet Independiente, con
varias companiias de prestigio internacional.

*" E| Ballet Nacional de México se desintegro, por decision de Guillermina Bravo en 2006,
dejando su lugar otra compania, esta decisidon provocé diversas reacciones entre los miembros
del campo. La despedida del BNM se dio con una funcion en el Palacio de Bellas Artes.
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Teatro del Espacio) y por los envites, escamoteos y estrategias que se dieron
entre los agentes para conseguir una mejor posicion en el campo. Su subsidio se
dio, en gran parte, porque la compafhia oficial de danza moderna (Ballet de
Bellas Artes) se convirtié a la danza clasica. Asi al encontrarse un espacio vacio
en el presupuesto para los modernos, el INBA repartié el financiamiento entre

estos tres grupos.

2.2.3 Y... SURGEN LOS CONTEMPORANEOS INDEPENDIENTES
e LOS PRIMEROS GRUPOS

Los recién llegados tienen que pagar un
derecho de admisién que consiste en
reconocer el valor del juego

Pierre Bourdieu

Los primeros grupos de danza contemporanea independiente nacieron de la
compania que ha sido un hito para la configuracién del campo de la danza
mexicana, el Ballet Nacional México. Buscando nuevas formas de expresion,
que no fueran las que encuadraban en la técnica impuesta por el BNM —técnica
Graham-, surgieron tres experimentos: Expansion Siete, Mérula y Forion
Ensamble. Como recién llegados, o mejor dicho, como “agentes
transformadores”, se prepararon para pagar el derecho a constituir una posicion
diferente en el campo. Conocian los elementos basicos del juego dancistico; sin
embargo, en su trayectoria como grupos independientes tuvieron que aprender
las estrategias y los escamoteos para obtener posiciones en el campo de la
danza, llegando en anos posteriores a formar diversos grupos independientes

que en la actualidad se organizan y mantienen una légica propia.

En el afio de 1973, surgié Expansion Siete con los bailarines: Miguel
Angel Palmeros, Cecilia Baram, Patricia Ladron de Guevara, Marta Quesada,
Valentina Castro y Raul Aguilar, todos ellos salidos de las filas del Bl y el BNM
(tiempo después se integraron al grupo Socorro Meza y Héctor Chavez). El

principal objetivo de los integrantes de esta agrupacion era caminar hacia la
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experimentacion e improvisacion. Siendo los primeros que dieron la espalda a
las exigencias de los grupos subsidiados (BNM y Ballet Independiente); su
apuesta —en el campo- era la realizacion de trabajos colectivos que conservaran
una libertad creadora. Con una formula de experimentacion y con la
colaboracion de musicos y artistas plasticos -también innovadores, Expansion
Siete se preparé para transitar por el camino independiente de la danza
contemporanea.

El propésito de ese grupo de camara, segun Valentina Castro, era sostener una
“libertad para crear, ser propositivos, dispuestos a la experimentacion. Nuestra
mayor lucha era desprendernos de nuestras codificaciones como bailarines bajo
la orden de un director, técnica, ideas establecidas y estilo coreografico”, y
“abrirnos a nuevas concepciones artisticas”®.

Los integrantes de esta agrupacion, aunque recién llegados a constituir
una posicion nueva de grupos independientes en el campo, contaban con un
capital dancistico que les habia proporcionado su estancia en el BNM, el Bl y el

Nuevo Teatro de Danza™.

Expansiéon Siete tuvo presentaciones en diversos foros, entre ellos el
Teatro del Bosque, el Teatro Jiménez Rueda y también realizé una presentacion
de televisidén en el canal 11. Sus coreografias innovaron el campo dancistico al
incluir colaboraciones del grupo de musica experimental Quanta y del Grupo de

Experimentacion Visual de la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM.

Sin embargo, pese a que el grupo ya estaba conformado y asentado en el
campo -justo en el afio de creacion- surgié una altercado entre los integrantes de
Expansioén Siete Raul Aguilar, Patricia Ladron de Guevara y Marta Quesada, y el

jefe del Departamento de Danza del INBA, Carlos Gaona. Los tres integrantes

%8 Testimonio de Valentina Castro, Mesa redonda “Expansion 7”7, Centro Nacional de las Artes,
México, 2002. Citado por Margarita Tortajada, op cit, 2006, p. 632.

% En los afios cincuenta, el Nuevo Teatro de la Danza surgié como una propuesta totalmente
innovadora en el campo; siendo uno de los primeros grupos independientes, en términos
econdémicos, técnicos y artisticos —no aceptaban el nacionalismo-. Sus directores fueron Xavier
Francis y Bodil Genkel. Como “vanguardia”, esta agrupacion recibié una serie de criticas; Raul
Flores Guerrero, enérgico defensor de “lo nacional” sefialé que sus coreografias estaban
empapadas de abstraccionismo e incluso reflejaban una danza “americanizada”. La compafiia
comenzo a desaparecer en 1959 teniendo sus ultimas presentaciones en 1963.
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de grupo citados estaban en desacuerdo con la intervencion de Gaona en el
trabajo artistico del grupo, por lo que se negaron a participar en diversas

funciones.

El resultado de la intervencion de un personaje de la “instituciéon
dancistica” en el grupo fue su escision; por una parte, estaban los bailarines
Aguilar, Ladrén de Guevara y Quesada y por otra, los demas elementos de
Expansion Siete: Miguel Angel Palmeros, Valentina Castro y Cecilia Baram.
Estos ultimos continuaron con el grupo argumentando que; aunque tomaban en
cuenta las opiniones del jefe del departamento de danza siempre habian

defendido su independencia creativa.

Finalmente -en 1978- Expansion Siete se disolvid debido a las presiones
que implicaba ser un proyecto independiente e innovador. Tras muchos
esfuerzos y pese a las promesas de la institucion cultural sobre un posible
subsidio, el grupo decidid cortar su camino, no sin antes protestar contra la falta
de apoyo y las decisiones que se tomaban en el Departamento de Danza del
INBA.

Informaron al publico y autoridades de que ante la falta de apoyo desaparecian,
“porque asi como cualquier obrero, empleado o profesional, el bailarin necesita
vivir de su trabajo”... su desaparicion se debia a la negligencia, desidia e
ineficacia del jefe del Departamento [Direccion] de Danza para auxiliarlo tedrica y
econdémicamente®.

Otro ejemplo de innovacion en el campo fue el grupo Mérula que aunque
no fue propiamente un grupo independiente, si promovid la experimentacion
entre las filas de las y los bailarines mas jévenes del Ballet Nacional. Mérula
surgio del Seminario de Danza Contemporanea y Experimentacion Coreografica
del BNM, convirtiéndose en un espacio alternativo de practica coreografica. El
grupo fue también un medio para impulsar a algunos bailarines que mas tarde

fundaron otros grupos de danza independiente. Es el caso de Lydia Romero:

% “Expansion 7 acusa de su disolucion al director de Danza del INBA”, en Excélsior, México, 8
de junio de 1977. Citado por Margarita, op. cit., 2006, p. 1221.
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...El Nacional tenia un grupo experimental que se llamaba Grupo Mérula en el
cual yo estuve un tiempo antes de entrar en la compafia. Ahi haciamos
coreografia y por supuesto el Forion fue realmente donde empezamos hacer
obra constantemente.®’

El grupo Forion Ensamble® conformado en 1977, fue el mas
representativo de estos tres grupos pioneros al lograr establecerse en una
posicion dentro del campo. Los integrantes del Forion abrieron la puerta de
entrada a toda una nueva generacidon de grupos de danza contemporanea

independiente.

Forion Ensamble estaba integrado por las y los bailarines Lydia Romero,
Jorge Dominguez, Rosa Romero y Eva Zapfe, todos “disidentes” del Ballet
Nacional (Zapfe y Dominguez estudiaron en el BNM, pero no bailaron en él).

Basicamente éramos los disidentes. Algo asi como no sé lo que quiero pero se
bien lo que no quiero y... en ese momento no queriamos ser como Ballet
Nacional y como muchas otras cosas. Entonces, eso nos permitid tener una
afirmacién a través de una negacién®.

Tiempo antes de la conformacion del grupo, sus integrantes habian
tomado clases de la técnica de Alwin Nikolais en las instalaciones de la escuela
del Ballet Folklorico y tiempo después, los bailarines Jorge Dominguez, Eva
Zapfe, Lydia y Rosa Romero recibieron becas para mejorar esta técnica en
Nueva York. Esta apertura a nuevas formas de expresion dio pie para solicitar en
el Ballet Nacional la creacién de un espacio para improvisacion que estuviera
dentro de la escuela de dicha compafia. Este espacio les fue concedido,
llegando a obtener —en ese momento- el apoyo de Bravo. De la misma manera,
el trabajo de experimentacion se realizé en el grupo de Danza Moderna del
Ballet Folklorico de México. El resultado de todo este trabajo de innovacion, fue
la creacion del Forion Ensamble, que se separé de las filas —y del modelo- del
BNM.

®" Entrevista a Lydia Romero, coredgrafa y bailarina, México, D.F., noviembre 15 de 2006.

%2 Como el grupo mas representativo de los pioneros independientes, o mejor dicho los que en
su momento se nombraron como los “disidentes” de Ballet Nacional México, este grupo se
retomara con un analisis mas profundo en el capitulo III.

%% Entrevista a Jorge Dominguez, coredgrafo y bailarin, México, DF., 28 de septiembre de 2007.
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El nombre de Forion Ensamble significa los “bienes robados®”; el

colectivo surgié —al igual que los grupos anteriores- por la discrepancia que
tenian las y los bailarines respecto a la l6gica de trabajo coreografico en el Ballet
Nacional y en general de los grupos subsidiados de danza contemporanea. Los
“disidentes” buscaban una forma de organizacion donde se diluyera el
verticalismo entre el bailarin y el coredgrafo y se diera paso a la exploracion

coreografica, permitiendo en ella el uso de otras técnicas corporales.

Al respecto de esta escision con el BNM, Lydia Romero relata que
Guillermina Bravo dijo a los integrantes de Forion: “fuera del Nacional no van a

hacer nada, estan condenados a comer una torta y un Pascual”. Por lo que,

Lo tomamos tan en serio que el primer cartel del Forion era frente a la loncheria
del Ballet Nacional comiendo una torta con nuestros Pascual Boing. Porque
estabamos en esa edad, en esa etapa a los veintidos, veintitrés afios en los que
todavia tienes ideales, esperanzas y te lo tomas todo mas jocoso, no
pensabamos en eso en ese momento. Pero en vez de decir...ya es hora de que
hagan sus propias cosas te condenan®.
Asi, los integrantes del Forion Ensamble fueron apoyados por otro agente
del campo de la danza: Amalia Hernandez -directora del Ballet Folklérico de
México- quien, conformado el Forion presto sus instalaciones para los ensayos,

facilitando con ello la entrada del grupo al campo.

Contamos si, con un gran apoyo por parte de Amalia Hernandez porque nos
facilité un salén durante mucho tiempo con una gran generosidad. ®

Las primeras presentaciones de la compafiia fueron realizadas en el
Teatro del Ballet Folklérico, y meses después se realizé una temporada en el
Teatro de Arquitectura de Ciudad Universitaria donde acontecié la anécdota de

“la torta y el refresco Pascual Boing”. El Forion se presentd en las principales

® Forion en términos musicales representa una cita, es un trozo que se toma de una melodia. En
el campo juridico es la evidencia de lo que fue robado y se presenta como tal en un juicio.

% Entrevista a Lydia Romero, op cit.

% Entrevista a Jorge Dominguez, op cit.
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universidades del pais y en diversos foros de danza de la capital. También
realizd giras por la Republica Mexicana, para después presentarse en foros
internacionales (en 1981 y 1982) llegando a dar funciones en Cuba, Costa Rica,
Republica Dominicana, India, Japon, Filipinas y Senegal. De esta experiencia,
Lydia Romero recuerda;

Nos recibieron tocando algo dizque mexicano y bailamos en un lugar que por
supuesto, no era teatro, ni habia luces, ni mucho menos. Pero ahi era donde se
presentaban las danzas de la comunidad y ahi nos presentamos. Luego nos
invitaron a comer a la universidad... nos hospedaron al aire libre. Fue algo
maravilloso estar en Africa a cielo abierto®.

El Forion tuvo una intensa actividad desde su surgimiento; alcanz6é una
posicion en el campo innovando en sus coreografias y en la forma de
organizarse. Consiguié diversos apoyos no solo de las autoridades culturales,
sino que sus integrantes se atrevieron a realizar las estrategias necesarias para
poder financiarse, por ejemplo, en 1980 el Forion logré que los donativos que
recibian como Asociacion Civil fueran deducibles de impuestos. Después de
todo esta trabajo y dejando huella en el campo, el Forion Ensamble se disolvié

en 1982 y sus integrantes formaron otras agrupaciones.

Estos grupos dieron paso a lo que se conoce como el “Movimiento de las
y los bailarines de Danza Contemporanea Independiente” contraviniendo los
canones que habian impuesto las tres compafias de danza contemporanea
subsidiadas (especialmente el Ballet Nacional México). Los que siguieron,
cuerpos formados en la década de los afios ochenta, noventa y los cuerpos del
nuevo milenio también han tenido que pagar el derecho de entrada en el campo,
aunque este derecho se ha ido modificando con la creacién de nuevas reglas

que se formulan y reformulan desde los propios grupos independientes®®.

7 Entrevista a Lydia Romero, op cit.

%8 Estas nuevas reglas se fueron conformando en la propia historia de los grupos independientes,
en las tomas de posicidon de algunos agentes de la danza, en las becas y en la creacién de
premios y festivales.

61



e LOS QUE LE SIGUIERON

A finales de la década de los setenta comenzaron a aparecer algunos grupos de
danza contemporanea independiente. De 1973 a 1979 se formaron: Elsy
Contreras y Grupo de Elsy Contreras (1977), Danza Alternativa de Rodolfo
Reyes (1978), Danza Teatro Mexicano de Valentina Castro —ex integrante de
Expansion 7- (1978), Grupo Ollin de Roseyra Marenco (1978), Andamio de
Arturo Garrido (1979) y Danza Libre Universitaria de Cristina Gallegos (1979)%.

La siguiente década, los ochenta, fue muy importante para el movimiento
de los grupos independientes y en general para la danza contemporanea en
Meéxico. En este periodo se realizaron varias acciones que legitimaron la
presencia de los independientes de danza contemporanea en el campo
dancistico mexicano. Por ejemplo, en 1980 se creo el Premio Nacional de Danza
por la Universidad Auténoma Metropolitana [UAM] y el Fondo Nacional de
Actividades Sociales [FONAPAS], éste es conocido en el campo de la danza
mexicana como el Premio INBA-UAM™. En ese mismo afio se inauguré uno de
los principales foros para la danza contemporanea, la Sala Miguel Covarrubias
ubicada en el Centro Cultural Universitario de la UNAM y, en 1981 se fundo el
Centro Cultural los Talleres, que es dirigido hasta la fecha por la coredgrafa y
bailarina Isabel Beteta’". Paralelo a la creacién de estos espacios para la danza,
Lila Lépez organizo el Festival Nacional de Danza con sede en San Luis Potosi,
dicho festival aun continua vigente siendo parte esencial de la Red de Festivales

de Danza.

% Esta ultima aun sigue vigente.

" E| “premio” ha cambiado de denominacion en varias ocasiones, antes se le nombré Premio
Miguel Covarrubias. En su mas reciente edicién, nimero XXX, lleva el nombre de Premio INBA-
UAM. Concurso de Creacion Coreografica Contemporanea (Premio de premios).

" Los Talleres funcionan también como una escuela en la que se imparte clases de técnica
contemporanea.
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Cabe destacar, en cuanto a los foros dancisticos se refiere, que el
Instituto de Seguridad y Servicios Sociales de los Trabajadores del Estado
[ISSSTE], el Instituto Mexicano del Seguro Social [IMSS] y el Departamento del
Distrito Federal [DDF] (desde 1997, Gobierno del Distrito Federal) fueron
también de suma importancia para la presentacion de los grupos de danza
contemporanea independiente. Estas instituciones contaban con oficinas de
difusion cultural que organizaron temporadas y funciones de danza. Por ejemplo
en 1980, en el Departamento de Danza del IMSS llevo a cabo el Coloquio de
Danza Contemporanea en el Teatro Félix Azuela y en 1981 la misma institucion

organizé un Encuentro Internacional de Danza.

En 1983, se fundd el Centro de Investigacion y Documentacion de la
danza [CIDD] que tenia como principal objetivo el formar un acervo histérico de
la danza mexicana. En la actualidad, se le conoce como Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion, Informacion y Difusion de la Danza José Limén
[CENIDID]. Este ha extendido sus actividades de investigacion, incursionando en
la reflexion de nuevos paradigmas tedrico-metodologicos para el estudio de la
danza, sumando para tal efecto a especialistas de las ciencias sociales y de

otras disciplinas afines a la esfera dancistica.

Con el fin de fortalecer los estudios profesionales en la danza, el
FONAPAS cre6 la Escuela de Perfeccionamiento “Vida y Movimiento” Ollin
Yoliztli. Dentro de ésta, en el afio de 1978, se formaron el Centro Piloto de
Danza Contemporanea y el Centro Superior de Coreografia [CESUCOQO], ambos
dirigidos por Lin Duran. ElI Centro Piloto tenia el encargo de formar y
perfeccionar el trabajo de las y los bailarines de danza contemporanea, mientras
que el CESUCO se ocupaba de la formacion de especialistas en la creacion
dancistica. En 1983 las instalaciones de la escuela Ollin Yoliztli pasaron a formar
parte del entonces llamado DDF, convirtiéendose en una época en centro social y
cultural, por lo que sus centros de especializacion en danza desaparecieron.

Tras diversos esfuerzos de los integrantes del CESUCO, el centro retomd sus
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actividades con apoyo del INBA, cambiando su nombre por Centro de

Investigacion Coreografica [CICO].

El CESUCO tuvo una gran importancia para el sub-campo de la danza
mexicana contemporanea; en él surgieron muchos de los coredgrafos mas
representativos de la época de los ochenta y los noventa, como Cecilia Appleton
con Contradanza, Raul Parrao con UX Onodanza, Leticia Alvarado con Tandem,
Victor Manuel Ruiz con Delfos, entre otros. Hoy en dia, el CICO sigue siendo un

semillero de coredgrafos y coredgrafas.

En cuanto a la organizacion de las y los bailarines sin subsidio, se
conformé en 1983 el Frente de Trabajadores de la Danza Independiente, que
tuvo como principal objetivo fortalecer la organizacion gremial de las y los
bailarines, poniendo especial interés en mejorar las condiciones de vida y de
trabajo de la comunidad dancistica. Con el mismo objetivo y bajo el contexto del
terremoto que sacudio a la Ciudad de México en 1985, se cred la asociacién civil
de Danza Mexicana [DAMAC] fundada como un comité de artistas y creadores.
En 1986 inicid la experiencia de los Encuentros Callejeros de Danza, que
ademas de resaltar los temas sociales en las coreografias, ayudaron a afianzar

la cohesion entre los grupos independientes de danza contemporanea.

Todos estos avances en el campo se lograron, en gran medida, porque
durante el sexenio de Lopez Portillo se otorgaron una serie de apoyos
financieros a la danza escénica. Al respecto, Tortajada refiere en el libro
electrénico “Danza y poder II”, que la llamada época del “milagro petrolero”’?

permitid que existiera una derrama econdmica hacia el arte y la cultura. Los

2 E| “milagro petrolero” del sexenio del presidente José Lépez Portillo (1976-1982), es calificado
en la historia del pais como un periodo fugaz e ilusorio. El crecimiento ficticio de la economia
sustentada en las reservas petroleras dio paso a un aumento en el gasto publico —que también
tocd al sector cultural-. Sin embargo, en 1981, ante la caida de los precios del petréleo, el
crecimiento de la deuda externa la corrupcioén, el crecimiento burocratico, el nepotismo de la
familia presidencial en los cargos de gobierno, las malas inversiones; en general la mala
planeacién y estrategia en la economia mexicana, terminaron en una devaluacion del peso
mexicano en 1982.
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agentes del campo de la danza escénica -que en la esfera del arte ocupan una
posicion marginal- pudieron reaccionar con su experiencia, conocimientos y
capital social ante esta coyuntura, presionando a las instituciones culturales de la
época para crear festivales, premios, teatros, giras, temporadas, escuelas y

espacios de especializacion y reflexion para la danza.

Los agentes de la danza de los ochenta se relacionaron con las
instituciones culturales como el INBA y el FONAPAR, y al mismo tiempo
aprovecharon los nuevos espacios y apoyos que les ofrecian las dependencias
gubernamentales (IMSS, ISSTE, DDF) y las instituciones de educacioén superior
(UNAM, UAM).

En contraste, a partir de 1985, la austeridad del sexenio del presidente
Miguel de la Madrid (1982-1988) se reflejo en el campo con una baja en el
presupuesto para los apoyos en la danza; “Lo que ya venia quebrandose desde
1982, se acabd por hacerse polvo en 1985: los presupuestos”. ™ Pese a tal
austeridad y gracias a los avances que se lograron ainos atras, en el transcurso
de los ochenta se logré establecer un numero considerable de grupos de danza

contemporanea independiente (Ver Tabla 1).

"® patricia Cardona en Carlos Ocampo, op cit., 2001, p.133.
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TABLA 1"~

GRUPOS DE DANZA’CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE
DE LA DECADA DE LOS OCHENTA

Ao de
L r Nombre del grupo Coredgrafo/a fundadores/as / Lugar de fundacién
Fundacién
1980 1 Danza Contemporanea Raquel Vazquez/D.F
Universitaria
2 Grupo Danza Génesis Sonia Castaiieda

1981 3 Metroépolis Utopia Marco Antonio Silva/ D.F. (Después, Utopia conté con el
apoyo financiero de la UAM)

1982 4 Barro Rojo Arturo Garrido/ D.F (El grupo se funda en el seno de la
Universidad Autéonoma de Guerrero, que fue su sostén
durante sus dos primeros afos, antes de que se
trasladara al DF)

5 Cuerpo Mutable Lydia Romero/ D.F
6 Contradanza Cecilia Appleton, Laura Rocha, Norma Batista y Raul
Parrao/D.F
7 Ballet Danza Estudio Bernardo Benitez/Distrito Federal
1983 8 Teatro del Cuerpo Farahilda Sevilla/D.F
9 Fritz y Amigos Gregorio Fritz/ D.F

1984 10 Ala Vuelta Graciela Cervantes/D.F

1985 11 U.X. Onodanza Raul Parrao — con Alicia Sanchez en la codireccion/D.F

1986 12 Contempodanza Cecilia Lugo/D.F

13 Antares Adriana Castainos, Miguel Mancillas, Isabel Romero y
David Barrén/Hermosillo, Sonora
14 Purpura Silvia Unzueta/D.F
15 Grupo de Miguel Angel Diaz, Jaime Leyva y Ricardo Najera/D.F
Experimentacion Artistica
1987 Asalto Diario A.C.
16 En Movimiento Rolando Beattie/D.F
17 Mandinga Irene Martinez/D.F
18 Andanzas 30 30 Sonia Pabello y José Antonio Fernandez/D.F
1988 19 Pilar Medina Pilar Medina/D.F
1989 20 | Ballet Moderno de México | Paola Aguirre, Saul y Rodolfo Maya/D.F
21 Arte Mévil Danza Clan Ruby Gamez y Judith Téllez/Monterrey, Nuevo Leén

Las tablas se fueron construyendo con base en fuentes bibliograficas, hemerograficas y, en algunos
casos, consulté la pagina de internet de los grupos. Las cronologias de Manuel Stephens y de Carlos
Ocampo, que aparecen en los libros: México: su apuesta por la cultura: el siglo XX y Memoria de una
utopia, respectivamente; fueron de gran utilidad. El trabajo de Moénica Rueda sobre los grupos
independientes sirvié también de base, auque existen algunas diferencias en los afios de aparicion.
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Las décadas de los setenta y ochenta proporcionaron a los
independientes la madurez y los capitales para establecerse en el campo. En
los noventa y en el transcurso de los primeros afos del nuevo milenio algunos
de los “jévenes” recién llegados se convirtieron en artistas “consagrados” en el
espacio independiente. Los independientes ganaron espacios, al tiempo que el
campo de la danza de concierto se fortalece en varios sentidos: la profesion de
bailarin se convirtié —en cierta medida- en una actividad aceptable en el espacio
social, se manifestdé una mayor inclusiéon de varones en la danza contemporanea

y los espacios de formacion profesional se incrementaron.

La aceptacion de figuras masculinas de danza moderna como José Limon
y Xavier Francis fue un precedente para combatir los estereotipos sobre la
condicion del vardn en la danza. Segun Tortajada, la “revolucion sexual” de los
sesenta tuvo su aportacion en el campo dancistico al generar —como una de sus
consecuencias- una mayor apertura en la concepcion del cuerpo y del género.
En los afos siguientes, conforme el proceso de consolidacion del campo se
desarrollaba, se realizaron avances en la difusion de la danza como una

actividad profesional en el espacio social.

Bajo todas estas circunstancias, los noventa fue un periodo en el que los
grupos de danza contemporanea independiente aumentaron, sobre todo en el
periodo que va de de 1994 a 1999 (Ver tablas 2y 2.1).

Debido al drastico crecimiento del gremio dancistico, a la mayor demanda
de apoyos a la creacion y al modelo de politica cultural que se siguié en el
periodo de Carlos Salinas, se creo -desde el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes [CONACULTA], el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes [FONCA]
y el Sistema Nacional de Creadores [SNC]- un sistema de estimulos a la
creacion coreografica. Dichos estimulos se tradujeron en becas y apoyos

monetarios por proyecto artistico.
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Lo anterior desencadendé una competencia encarnizada “por las
posibilidades de existencia” entre los grupos. Surgieron -segun los estudiosos de
la danza- agrupaciones que se reunian unicamente por la posibilidad de ganar

alguno de estos apoyos y no por la idea de conformar un proyecto artistico;

Entonces de desaté la feroz competencia por obtener estos apoyos. Obras
nacian con un solo propodsito: obtener una beca de produccion. La mayoria
fueron abortos™.

Durante el salinato, en el afio de 1994, se crea el Centro Nacional de las
Artes [CENART] por CONACULTA. En un primer momento, y a partir de la
reestructuracion del INBA, al incorporarse a CONACULTA, se contempld la
creacion de una Universidad de las Artes; sin embargo, este proyecto nunca se
concretd. Actualmente, el CENART resguarda a escuelas y centros de
investigacién de arte, incluyendo a la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea que se incorpor6 en 1995. Otro lugar de formacion
(especializado en danza contemporanea) se conformé en 1990, cuando el BNM
traslado su cede a la ciudad de Querétaro y fund6 ahi el Centro Nacional de

Danza Contemporanea, con el objetivo de formar bailarines y coreégrafos.

Ademas se crearon: el Plan de Nacional de Apoyo a la danza [PNAD]
(1990), la Sociedad Mexicana de Coredgrafos [SOMEC] (1993), la Red Nacional
de Festivales (1995) y se organizd el Primer Encuentro Latinoamericano de
Criticos de Danza dentro del Festival de Danza Contemporanea de San Luis
Potosi (1997).

Para el critico de danza Carlos Ocampo, las décadas de los ochenta y
noventa representaron un dualismo. Por una parte estaban las obras colectivas
de los ochentas y por otra, el individualismo que ejercian los agentes de los

noventa.

" Patricia Cardona, Dos décadas y una visién, en Armando Ponce (coord.), op. cit., p.426.
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...hoy diez afos después de intereses cohesionados; hoy diez afios después del
experimento comunitario, se desbarrancan en los abismo del aislamiento y del
individualismo propio de los noventa’.

Bajo el individualismo -que continua en el nuevo milenio- aparecieron las
“‘compafiias de”, grupos o mejor dicho coredgrafos y coredgrafas con proyectos
que giran en torno a sus propias propuestas. Los bailarines y bailarinas se
convierten en ndmadas que se establecen en la “compafia de” durante cortos
periodos, ya sea para lograr temporadas en los foros dancisticos, para competir

por becas o participar en el “Premio Nacional de Danza”.

Pese a esta perspectiva, cabe destacar que comenzando la década de los
noventa surgieron varios grupos que en la actualidad mantienen una trayectoria
solida con un proyecto que abarca no s6lo el ambito artistico sino también la
parte de la ensefanza dancistica. Entre ellos destacan el grupo Delfos con la
Escuela Profesional de Danza de Mazatlan, Sinaloa y Némian con la coreégrafa

Isabel Beteta que dirige el Centro Cultural Los Talleres en el Distrito Federal.

Del afio 2000 hasta la fecha disminuyé drasticamente la creacion de
grupos; algunos han surgido como resultado del trabajo de los mismos grupos
independientes. Tal es el caso del grupo Lux Boreal en Tijuana que es producto
de la Escuela de Profesional de Danza de Sinaloa, fundada por los integrantes

del grupo Delfos.

> Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, CONACULTA, México, 2001, p. 20 (Coleccion Periodismo
Cultural) (negritas propias).
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Tabla 2

GRUPOS DE DANZA'CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE
DE LA DECADA DE LOS NOVENTA
Ao de fundacion Nombre del grupo Coreégrafo/a fundadores/as
1 Drama Danza Rossana Filomarino/ D.F
2 En dos Partes Gerardo Delgado/D.F
1990 3 Koreos Danza-Teatro Gerardo Ibanez y David
Ventura/Oaxaca
4 Aksenti Duane Cochran/D.F
Compaiiia de danza Jorge Jorge Dominguez/Tijuana, Baja
1991 Dominguez California
6 Humanicorp Gerardo Hernandez/D.F
7 Oscar Ruvalcaba Compaiiia | Oscar Ruvalcaba
8 Delfos Victor Manuel Ruiz y Claudia
Lavista/Mazatlan, Sinaloa
9 Quiatora Monorriel Benito Gonzalez y Evoé
1992 Sotelo/Hermosillo, Sonora
10 Caverna 7 Ivonne Muinoz/D.F
11 M d Mar Myrna de la Garza/D.F
12 Homoescénico Raymundo Becerril/D.F
1993 13 Proyecto Finisterra Isabel Romero/D.F
14 Nemian Isabel Beteta/D.F
15 Alicia Sanchez y Compaiiia Alicia Sanchez/D.F
16 A poc A poc Jaime Camarena/D.F
17 Cora Danza Cora Flores/D.F
18 La Fabrica Danza-Teatro Rosario Armenta/D.F
19 Mnemosina (Tania Pérez Tania Pérez Salas/D.F
Salas Cia)
1994 20 Producciones La Manga Gabriela Medina/D.F
21 Proyecto Bara Javier Contreras/D.F
22 Tabula Rasa Javier Romero y Martin Orozco/D.F
23 Tandem Leticia Alvarado/D.F
24 Bajo Luz Juan Manuel Ramos/D.F
25 Tiempo de Bailar Vicente Silva/D.F
1995 26 Grupo de Danza Minerva Minerva Tapia/ Tijuana, Baja
Tapia California
27 La Cebra Danza Gay José Rivera /D.F
28 Colectivo Anarquia Rocio Guzman/D.F
1996 29 Victor Hugo Reyes Cia Victor Hugo Reyes/D.F
30 Arte Escénico ELEUSIS Francisco Carrera

70



Tabla 2.1

GRUPOS DE DANZA CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE

DE LA DECADA DE LOS NOVENTA

31 Arts Atlantico Jorge  Dominguez/Tijuana, Baja
California
32 Subterraneo Danza Gregorio Coral/Tijuana, Baja
Contemporanea California
33 Producciones La Lagrima Adriana Castafios/Hermosillo Sonora
34 Cuerpo Etéreo Danza Jaime Sierra y Brisa
Contemporanea Escobedo/Monterrey, Nuevo Leén
1997 35 FV4 Javier Santander/D.F
36 Gromena Alberto Cabanas/D.F
37 R+R Rocio Becerril/D.F
38 Agave Azul Victor Hugo Reyes/D.F
39 Athos Laura Saldivar/D.F
40 Foramen M Ballet Marcos Rossi/D.F/Cuernavaca
Morelos
1998 41 Movimiento Perpetuo Pilar Gallegos/D.F
42 Onirico Danzal Teatro del Gilberto Gonzalez/D.F
Gesto
43 Tatiana Zugazagoitia y Cia Tatiana Zugazagoitia/D.F
44 Circo Contemporaneo Mauricio Nava/D.F
45 Univerdanza Adriana Leon/Colima, Colima
46 Circuito Danza Rocio Guzman/D.F
Contemporanea
1999 47 En Boca de Lobos Erika Torres/Fundada en Meérida,
Producciones Yucatan
48 Eterno Caracol Esther Lépezllera/DF
49 FocoAlaire Producciones Octavio Zeivy/D.F, la compaiiia se
fundé en Alemania
50 | Triciclo Rojo (antes Tropa AS) | Emiliano Cardenas/D.F

Danza Clown
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Tabla 3

GRUPOS DE DANZA CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE 2000-2007
Ao de fundacion Nombre del grupo Coredgrafo/a fundadores/as/Lugar
1 Fuera de Centro Alberto de Leén/ D.F
2 Ultimo Tren Gregorio Trejo/ D.F
2000 3 Angulo Alterno Alfonso Alarcén/Xalapa, Veracruz
4 Bruja Danza Alejandra Ramirez/ D.F
Contemporanea
5 | Serafin Aponte Danza | Serafin Aponte/ D.F
6 Camerino 4 Magdalena Brezzo/ D.F
2001 7 Sensodanza Dana Fernandez/D.F
8 Cia La Serpiente Laura Martinez y Abdiel Villasefior/Morelia,
Michoacan/ Consecuencia de la Escuela
Profesional de Danza Contemporanea de Sinaloa
9 Lux Boreal Angel Arambula y Henry Lépez/ Tijuana, Baja
California/ Consecuencia de la Escuela
profesional de danza contemporanea de Sinaloa
2002 10 | KOSMODANZ Danza- | Laura Silva Cervantes/Oaxaca
Teatro
2003 1 Danza Fusion Carlos Antunez/D.F
12 Arjos Conrado Morales, Guadalajara, Jalisco
13 | Tierra Independiente | Helmar Alvarez, Paulina Alvarez/D.F
2005 14 La Llorona Leonardo Rodriguez/D.F
15 Rodanza --- Puebla
16 La Barbacoa Margaro Zarate e Isabel Nares/ Michoacan.
2006 17 | Laluciérnaga Danza | Vicente Leyva Maldonado/Mazatlan, Sinaloa.
Contemporanea Consecuencia de la Escuela Profesional de Danza
Contemporanea de Sinaloa
2007 19 Steich Danza Mauricio Nava/ Guanajuato, Guanajuato/ Antes
Multidisciplinaria Circo Contemporaneo
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e LA DANZA SOCIAL. LOS ENCUENTROS CALLEJEROS, EL TEMBLOR Y LA
EXPLOSION.

La danza contemporanea independiente ha sido relacionada por algunos
estudiosos de la danza con dos sucesos de la historia mexicana: las explosiones
en San Juan Ixhuatepec en 1984 y el terremoto de 1985 en la Ciudad de México.
Dicha relacion se debe a que algunos agentes del campo vislumbran en la

danza un contenido social.

Recordemos que a partir de las explosiones y el terremoto de 1985, dada
la ineficacia del gobierno mexicano, la sociedad civil mostré su fuerza. En cada
sector de la sociedad se realizaron acciones para afrontar la situaciéon y el
campo artistico no fue la excepcion. En la danza contemporanea se realizaron
algunas coreografias que refieren a dichos acontecimientos, lo que se tradujo en
1986 en el “Encuentro Callejero” que reunié a los principales grupos de danza
contemporanea independiente de esa década: Barro Rojo, U.X Onadanza, Ala
Vuelta, Contradanza, Quinto Sol y Utopia, todos de la Ciudad de México; del
interior de la Republica Mexicana solo estuvieron la Compafiia Estatal de Danza
Contemporanea de Oaxaca, Truzka de Hermosillo, Sonora y Moddulo,

Experimentacion Coreografica y Piramide, de Jalapa, Veracruz.

Al formarse la Unién de Vecinos y Damnificados 19 de septiembre [UVyD-19], de
la colonia Roma, su Comision Cultural empezé a realizar una serie de
actividades en que la danza contemporanea se ejecuta en la calle. Esto culmina,
por decirlo de alguna manera, con el Encuentro [...] realizado del 20 al 24 de
noviembre de 1986 en cuatro puntos de la Ciudad de México: Plaza de las Tres
Culturas en Tlatelolco, Chiapas y Cérdoba en la colonia Roma; Pefia de Morelos,
en la colonia del mismo nombre y en el templo mayor. El encuentro termin6 en
un foro sobre el tema’®.

El Encuentro Callejero de 1986 fue importante porque: 1) se incorporoé a la
“calle” como un lugar para danzar, como un nuevo foro que aunque no tenia las
condiciones técnicas para realizar una coreografia pudo propiciar un publico

diferente; 2) se reunieron y organizaron varios grupos de danza contemporanea

’® Carlos Ocampo, op cit., 2001, p.141
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independiente, es decir; pudo servir también como otro intento de organizacion
del gremio; 3) se destacd el contenido social de las coreografias de la danza
contemporanea independiente y 4) se reconocié en el espacio social y en el

campo la labor de los grupos independientes de danza contemporanea.

Al Encuentro Callejero, le siguieron dos emisiones mas, que ademas de la
Ciudad de México se desarrollaron también en la ciudad de San Luis Potosi y en
Jalapa, Veracruz. Con el trabajo de estos encuentros se pudo conformar una
especie de organizacion y trabajo colectivo en los grupos, que se reconocieron
plenamente como “independientes”, en aras de solicitar mayores apoyos para la

creacion’”.

" El tema de los Encuentros callejeros de danza y la toma del espacio urbano por las y los
bailarines independiente se retomara a lo largo del siguiente capitulo.
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ll. LOS INDEPENDIENTES EN EL CAMPO DE LA DANZA ESCENICA MEXICANA

... ¥ se empenaron en seguir danzando
Quién sabe si vivieron felices. Los mas
necios, sin embargo, vivieron siempre en los
confines territoriales de la danza.

Carlos Ocampo

Al estar establecidos en el campo de la danza de concierto, las y los integrantes
del movimiento independiente siguieron su camino. Sin duda, su llegada al
campo cambid la correlacion de fuerzas y marco una distincion tajante entre los
grupos subsidiados y los grupos independientes de danza contemporanea. Poco
a poco, el espacio independiente fue conformando sus propias dinamicas y

medios de consagracion.

Con el movimiento independiente, la danza contemporanea se consolido y
diversificé. Las y los bailarines y coredgrafos independientes han sabido sortear,
no sin muchos tropiezos, el dificil camino del quehacer artistico en México. Hoy
por hoy existen en la danza escénica contemporanea una multiplicidad de
grupos con diversas propuestas artisticas y distintas maneras de entender y

sobrellevar la “independencia”.

El contenido de este capitulo versa sobre la logica del espacio
independiente y la relacidn que mantienen los independientes con los distintos

agentes del campo, incluidas las instituciones culturales.

Para poder obtener un referente mas inmediato y profundizar en la légica
de la llamada “independencia” realicé entrevistas semi-estructuradas’® a los
miembros del campo. En la eleccion y definicidbn de las y los entrevistados

consideré varios aspectos: su trayectoria en términos de consagracion (premios,

8 Aunque se realiza previamente un guién en la entrevista semi-estructurada, éste no se sigue al
pie de la letra. Sobre la entrevista y sus tipos, véase Stephen J Taylor y Robert Bogdan,
Introduccién a las metodologias cualitativas de investigacion: la busqueda de significados,
Barcelona, Paidos, 1992 y Maria Luisa Torres (coord.) Observar, escuchar y comprender: Sobre
la tradicién cualitativa en la investigacion social, México, Porrua-FLACSO-COLMEX, 2001.

75



becas y financiamientos); los foros donde se han presentado; el reconocimiento
de los grupos a los que pertenecieron o pertenecen; la relacion que han
mantenido con los miembros del campo (instituciones culturales
gubernamentales, escuelas de formacién dancistica, criticos e investigadores de
la danza, grupos y compafias de danza independiente y subsidiada) y, sobre
todo la pertenencia de estos agentes a los periodos que he identificado
previamente, es decir; “los pioneros” de finales de los setenta, “la década de los

ochenta”, “la década de los noventa” y los que denominé como “los agentes del

nuevo milenio”.

Para el guién de entrevista propuse, en un primer momento, dos ejes
analiticos. El primero se refiere a como las y los bailarines y coreografos de
danza independiente han interiorizado las leyes especificas del campo. El
segundo eje pretende dar cuenta de la composicion del campo dancistico y las

relaciones que existen entre sus diferentes miembros.

De estos “ejes base” se desprendieron los siguientes temas: la llegada al
campo de la danza; la formacidon como bailarin o coredgrafo; el trabajo como
bailarin o coredgrafo en la danza independiente; la organizacién de un grupo
independiente; la relacion con los agentes del campo (grupos independientes,
subsidiados); la relacion con las instituciones culturales; los reconocimientos o
los medios de consagracion (festivales, premios, becas) y, agregué como
producto de las primeras entrevistas, la concepcién que tienen las y los

bailarines de su profesion y del papel del “artista” en el espacio social.

Las entrevistas enriquecieron este estudio al poner sobre la mesa las
opiniones de los agentes sobre las dinamicas del campo (en las que ellos
mismos participan y alimentan). El espacio independiente de danza
contemporanea se ha asentado en el campo dotandolo de una nueva estructura

y complejidad.
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3.1 ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA DANZA INDEPENDIENTE

Las y los miembros del Movimiento de Danza Contemporanea Independiente
comparten por lo menos dos caracteristicas: se ubican en la danza
contemporanea (aunque ésta se ha diversificado con la incorporaciéon de nuevas
formas de expresion), y pertenecen a grupos que no reciben un subsidio
“continuo” de parte de las instituciones culturales. Pese a estas coincidencias, no
se puede afirmar que los independientes conformen un grupo homogéneo, en
tanto que tienen maneras de organizacion, propuestas estéticas y puntos de

vista diferentes.

En cuanto al término “independiente”, las y los miembros del campo
mantienen diversas opiniones sobre su significado. Algunos apelan a una
independencia como libertad creadora, otros sostienen la idea de una
independencia econdmica y hay quienes asocian a los “independientes” con una

danza socialmente comprometida.

Cuando se le cuestion6 a Raul Flores Canelo, el por qué de la
denominacion de Ballet Independiente, sehald que el sentido de Ia
independencia en su compafnia se encontraba en un nivel artistico; “...en lo
primero que pensé al bautizarlo fue en la independencia artistica, es decir no

amarrarlo a ningtin dogma”™.

Como Flores Canelo, las y los agentes de la danza mexicana han
discutido el término independiente. Entre las y los coreodgrafos, bailarines,
criticos y funcionarios de las instituciones existen opiniones encontradas. A

continuacion expongo algunas de las ideas sobre la independencia.

® Raul Flores Canelo, ¢, Por qué el Ballet Independiente? en Maya Ramos Smith y Patricia
Cardona (coords.) La danza en México, Visiones de cinco siglos, Vol. 1l, INBA- CONACULTA-
CENIDI-DANZA José Limoén, México, 2002 p. 596.
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Para Cristina Mendoza, integrante del desaparecido grupo Andamio, la
reflexion gira en torno a los espacios que ofrece el campo de la danza escenica
para el desarrollo profesional de las y los bailarines contemporaneos. En este
sentido, la eleccion de ser o no independiente es motivada -en gran parte-
porque en el campo existe un numero restringido de grupos y companias que se
mantienen por subsidio; “el trabajo dancistico se ve en condiciones limitadas
para absorber el gran numero de bailarines que egresan de las distintas
escuelas profesionales™. El espacio independiente se conforma entonces como

una opcion “alternativa” para las y los bailarines danza contemporanea.

César Delgado, critico y estudioso de la danza, subraya que una de las
caracteristicas mas importantes del movimiento de los independientes fue la idea
de compromiso social. Lo cual fue destacado -como he referido anteriormente-
en los Encuentros Callejeros de Danza Contemporanea.

Los llamados grupos independientes de danza contemporanea, a pesar de las
divergencias en sus discursos dancisticos, mantuvieron ciertas coincidencias.
Una de las caracteristicas fundamentales, en términos generales, fue el
compromiso con los movimientos sociales, incluyendo la unién y la solidaridad
gremial de los bailarines®’.

Bajo la misma perspectiva, Patricia Cardona resalta el sentido “social” de
la danza independiente en los afos ochenta. Segun Cardona, en esta década,
surgidé “un nuevo tipo de bailarin” que mantenia un sentido histérico y social en

sus coreografias®.

Después de pasar por las décadas de los ochenta y noventa, y
perteneciendo a uno de los grupos “pioneros”, el coredgrafo y bailarin Jorge

Dominguez cuestiona la idea de la independencia en la danza:

8 Citado por Cesar Delgado, Laberinto de las voces que danzan, en Maya Ramos Smith y
Patricia Cardona (coords), op. cit., p. 638

8 César Delgado, “Futuro incierto para la danza independiente”, [en linea] México, Milenio on-
line, 28 de noviembre de 2008. Direccion URL: http://impreso.milenio.com/node/8006201 [consulta:
5 de diciembre de 2009]

82 \/éase Patricia Cardona, “Dos décadas una vision”, op.cit. p. 425
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Es una esquizofrenia también pavorosa, no podemos ser independientes porque
dependemos del FONCA vy cualquier otra vision es una mentira. No es cierto; no
somos independientes “dependemos de”. Ojala que algun dia lleguemos al punto
de que sessreformen las leyes suficientemente para que podamos realmente tener
un status™.

Para Lydia Romero, actual coredgrafa de la compafia Cuerpo Mutable, el
préstamo de los teatros significa un tipo de subsidio para los grupos
independientes. Para esta coredgrafa, no existe la total “independencia” en la
danza.

En realidad nunca la he calificado, nunca he usado realmente ese adjetivo. Se le
ha dado el caso de llamar danza independiente porque somos independientes
del subsidio, pero una manera de subsidio es el poder trabajar en espacios que
son del Estado y los teatros también los son. En otros paises tendriamos que
alquilar el teatro y los técnicos. Entonces, yo estoy totalmente convencida que no
somos totalmente independientes en el sentido econdmico, sino que hemos
gozado de ciertos subsidios minimos; que ademas es obligacion del Estado
proporcionar a los ciudadanos. Se ha dado en llamarnos independientes porque
hay tres subsidiados y el resto de la humanidad que somos nosotros®.

En el caso de la también bailarina y coreégrafa Tania Pérez-Salas, la
independencia mantiene una relacion con la busqueda de los subsidios y con la
“‘incertidumbre” que mantienen los grupos al no tener un sustento afianzado.

Independiente porque no sabemos de qué nos va a tocar cada afo, porque
depende de los apoyos que se vayan consiguiendo, es independiente porque no
tenemos ninguna instancia hasta el momento que nos cobije, que nos diga:
miren van a tener este presupuesto®.

Victor Manuel Ruiz, integrante y director -junto con Claudia Lavista- de la
compafia Delfos, enfatizé el papel de la independencia artistica frente a la
independencia econdmica.

Somos independientes porque de alguna manera tenemos la libertad artistica de
hacer lo que nosotros queramos y la compania tiene la misma vision de poder
hacer lo que se le dé la gana. Por otro lado, recibimos apoyos por parte del
ayuntamiento, tenemos el apoyo como maestros, tenemos plazas como
maestros; es el soporte para poder subsistir®.

8 Entrevista a Jorge Dominguez, op cit.

® Entrevista a Lydia Romero, op cit.

8 Entrevista a Tania Pérez-Salas, coreégrafa y bailarina, México, D. F., 23 de febrero de 2007.
% Entrevista a Victor Manuel Ruiz, coreégrafo y bailarin, México, D. F., 15 de octubre de 2006.
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Finalmente, Alejandra Ramirez, coredgrafa y bailarina perteneciente a una
de las generaciones mas recientes en la danza contemporanea, resalté que las
condiciones econdémicas del pais repercuten directamente sobre el campo, lo
que impide que existan mas compainiias con subsidio.

La infraestructura politica y econémica de nuestro pais no permite que haya mas
grupos subsidiados; no hay muchas compafias demasiado estables. Yo creo
que todos somos proyectos independientes, hay algunas excepciones pero son
muy pocas®’.

Los discursos sobre la danza independiente son diversos y nos llevan a la
reflexion y analisis de cada unos de los elementos de este espacio. Las
opiniones aqui plasmadas se han conformado ha lo largo de la trayectoria de
cada agente segun su posicidn en el campo, los capitales acumulados, la época
a la pertenecen, la distancia que guardan respecto a las instituciones culturales y

la representacion que ellos mantienen sobre el arte y el artista.

Para descubrir las I6gicas del espacio independiente se tratara de realizar

un analisis “relacional”’ de los agentes y los contenidos de este espacio.

3.2 LAS GENERACIONES DE LA DANZA CONTEMPORANEA INDEPENDIENTE
3.2.1 DE RECIEN LLEGADOS A VETERANOS

Como he referido anteriormente hubo por lo menos dos grupos “pioneros” en la
danza contemporanea independiente; uno de ellos fue Forion Ensamble. Los
integrantes del “Forion” contravinieron los canones imperantes en la danza
contemporanea. Su propuesta se funddé en la organizacion colectiva y en el uso
de la improvisacion coreografica y de nuevas técnicas dancisticas. Segun Lydia
Romero, el “Forion” funcion6 como un verdadero proyecto de direccién colectiva;
“éramos cuatro o cinco coreodgrafos que como pares iguales serviamos de

interpretes a la obra de otro™®.

8 Entrevista a Alejandra Ramirez, coredgrafa y bailarina, México, D. F., 22 de febrero de 2007.
% Entrevista a Lydia Romero, op cit.
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Aunque apoyados por Amalia Hernandez -directora del BFM- los
integrantes del “Forion” tuvieron que concebir las estrategias y las escaramuzas
para permanecer en el campo. La estancia en el “Forion” significo, para Lydia
Romero, una especie de “universidad de la danza”;

...yo creo que fue una etapa muy formativa, haciéndote cargo de todo. Desde el
proceso creativo hasta la distribucion de la obra. Digamos, el proceso de
produccién, de creacién y produccion y de distribucion de la obra artistica. Nos
hicimos muy habiles para producir con poco dinero; fue una gran Universidad®.

De esta manera, los integrantes de este grupo idearon nuevas formas de
financiamiento para producir una obra coreografica, siendo —en palabras de
Tortajada- “audaces e irreverentes”. El grupo se constituyé en su momento como
la “vanguardia” que se contraponia a los canones de las companias subsidiadas,
especialmente el BNM. Como Bourdieu sefiala, la evolucién del campo y la
aparicion de nuevos actores y formas de expresion hacen que los dispositivos de
la “vieja guardia” aparezcan como superados y transnochados (por ejemplo la
técnica Graham y el nacionalismo). El desgaste de las obras consagradas sera

el principal apoyo de lo que pretende reconocerse como “vanguardia”.

Tras su desintegracion, los miembros del Forion realizaron sus propios
proyectos; en el caso de los entrevistados, Lydia Romero y Jorge Dominguez

iniciaron los grupos Cuerpo Mutable y Jorge Dominguez y Compafiia.

Durante su trayectoria, estos personajes incursionaron en instituciones
culturales y organizaciones gremiales. En el caso de Jorge Dominguez fue
Coordinador Nacional de Danza del INBA, de 1993 a 1995; ahi cred, junto con
otros artistas, el Plan Nacional de Apoyo a la Danza y la Red Nacional de
Festivales de Danza. En Tijuana organizé la Muestra de Danza Cuerpos En
Transito y el Festival Entre Lineas. Por su parte, Lydia Romero también ha
ocupado cargos como jefa del Departamento de Danza de la UNAM,
coordinadora Nacional de Danza del INBA, coordinadora del Centro Nacional de

Formacién y Produccion Coreografica del CENART (con sede en Cuernavaca,

8 Ibid.
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Morelos), presidenta del Colegio de Coredgrafos y directora de la Academia de

la Danza Mexicana.

La relacion con las autoridades del campo cultural de su época y la
experiencia como creadores y profesionales de la danza definié su postura en
estos cargos. Lydia Romero lo describe de la siguiente forma;

...les relato lo sucedido en Fonapas, donde los funcionarios cobraban mochada

si pretendias acceder a la programacion, en fin, un despliegue inmenso de tretas

y corruptelas inenarrables. Ante la indignacion, afios después acepté la jefatura

de Danza de la UNAM y la Coordinacion Nacional de Danza del INBA con la idea

de generar proyectos truncos o desvirtuados de nobles propésitos y practicas
viles; de escision entre productores; distribuidores y consumidores; de distancias
infranqueables entre la obra artistica y sus publicos®.

Hay que decir que no todos los “pioneros” de la danza independiente se
incorporaron a las instituciones culturales; la mayoria de los que participaron en
la década de los ochenta se convirtieron en coreégrafos y coredgrafas de su
propia compafia. Con la experiencia de su lado, han llegado a acumular un
capital simbdlico importante. En la encuesta realizada por Rosario Manzanos®',
sobre las figuras mas importantes de la danza mexicana, se denotan algunos de
las y los coredgrafos y bailarines formados a finales de la década de los setenta
y a lo largo de los ochenta. Entre ellos se encuentran Adriana Castafos, Raul
Parrao, Cecilia Lugo, Marco Antonio Silva, Miguel Mancillas y Lydia Romero (con

el grupo Cuerpo Mutable).

Sin duda la llegada de estos independientes a las posiciones de privilegio
y a los cargos de las instituciones culturales transformé la composicién del
espacio dancistico. Pasados los afos, la dinamica del campo siguid su curso, los

independientes se establecieron y “otros” que también se nombraron asi,

% | ydia Romero, “Mirando como giran las ruedas”, [en linea], El Universal. com.mx, 26 de mayo
de 2006, Direccién URL: http://www.eluniversal.com.mx/cultura/48916.html, [consulta: 2 de junio de
2008].

*" Dicha encuesta aparece en el apartado sobre danza del libro de Armando Ponce (coord.) op.
cit. p.459-462. La encuesta se levanté con ochenta y ocho miembros del campo (entre las y los
funcionarios, bailarines, coredgrafos, promotores, criticos e investigadores del campo). La
pregunta central de ésta encuesta fue; ;Quiénes son los diez coredgrafos, las diez obras y los
diez bailarines mas importantes de la danza en México?
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llegaron. Nuevamente, lo que en un tiempo se nombré vanguardia pasa a ser (si

es que adquirié los suficientes capitales) una figura consagrada.

3.2.2 LA DANZA CALLEJERAY EL FLASHDANCE

En la década de los ochenta los grupos independientes siguieron planteando: la
danza teatro vs la técnica imperante (la Graham), la calle vs los espacios
cerrados de los teatros y, los temas sociales vs las coreografias “abstractas”

(que circulaban en las compafiias subsidiadas).

Los agentes de los ochenta creyeron en el “colectivo” transgrediendo las
formas lineales de produccion, coredgrafo-bailarin. Sumado a esta idea,
mantuvieron un “compromiso” con los movimientos sociales de su época, lo que

se expreso6 y tomo forma en los tres “Encuentros Callejeros”.

La calle, como escenario, surgidé para los independientes como una

alternativa para buscar —segun Ocampo- a su publico;

...las tribus danzarias salian también al encuentro de sus publicos despojados
de las urgencias de prestigio que acosaban a los artistas consagrados. En ese
tiempo ellos bailaban donde fuera porque lo importante era llevar su danza a
todos los rincones de su alcance®.

La danza teatro, corriente que se adopté como un medio de expresion a lo
largo de los ochenta, acompafid a muchos de los independientes por su
aventura urbana. Las calles de la colonia Roma, la Plaza de las Tres Culturas en
Tlaltelolco y la Alameda Central en el centro de la ciudad se convirtieron en
escenarios para los independientes. Aunque estos lugares no tenian las
condiciones técnicas para una presentacion, las y los independientes pudieron
sortear estos inconvenientes utilizando e incorporando los elementos del espacio
publico en sus coreografias. Segun Héctor Manuel Garay, dos de los que
supieron asimilar el espacio urbano en sus obras fueron Jaime Leyva con EI/
hombre de Alba, Asalto a la Alameda (1987) que afiadié un monumento histérico

a la coreografia y Miguel Angel Diaz con Todo aquel sorprendido, todo aquel

%2 Carlos Ocampo, op.cit , 2001, p. 20
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consignado (1987), coreografia que indago en la tematica y los problemas de la
vida en la ciudad®. Las coreografias de danza contemporanea de los ochenta -
con los “Encuentros Callejeros™ se inclinaron por los temas sociales. Danzar las
historias se volvio el cotidiano en los escenarios “urbanos”. En cierta medida, la
“‘danza callejera” sirvi6 para dotar al Movimiento de Danza Contemporanea

Independiente de una mayor visibilidad en el campo y en el espacio social.

En la década de los ochenta se dio un aumento en las filas de los
profesionales de la danza, lo que se debid, segun algunos estudiosos, a una
apertura en la representacién del cuerpo y a la mayor aceptacién de la profesion
del bailarin. Otro factor que cobré importancia, segun sefialan Pierre Alan Baud y
Margarita Tortajada, fue la influencia que tuvo —en su momento- el cine
norteamericano. A finales de los setenta y principios de los ochenta aparecieron
peliculas como Saturday night fever (1977), Fame (1980) y Flashdance (1983),
donde la trama gira en torno al arte dancistico. En varias escenas se muestran
extensas coreografias con un solista o un cuerpo de baile®*. Estas imagenes de
la “danza” se distribuyeron en el espacio social, reforzandose en la publicidad y

en los estilos de vida de la poblacion®.

En los ochenta, la moda en el vestir, se volcd a los calentadores, las
mallas y los leotardos. Vestir la danza se convierte en algo cotidiano. Por otra
parte, las practicas corporales cambian drasticamente; los cuerpos femeninos de
las grandes estrellas de Hollywood, se mostraron alargados y musculosos a la
vez. Los gimnasios comenzaron a invadir las ciudades y los entrenamientos

fisicos formaron parte de la vida urbana; la perfeccion fisica, el “looking good”

% Héctor Manuel Garay, op. cit, p. 78

* Por ejemplo, en la pelicula Flashdance, se muestra a Jennifer Beals —en el personaje de Alex-
bailando entre pasos de jazz y breakdance ante el jurado de una prestigiosa escuela de ballet.
Esta escena se ha reproducido a lo largo de las tres ultimas décadas en diferentes videos
llegando a tener gran popularidad hasta la fecha.

% Para Bourdieu, los estilos de vida son aquellos productos del habitus, que mantienen una
relacidon concreta con la estructura social y devienen en sistemas socialmente clasificados. Se
pueden observar en practicas cotidianas y corresponden a un habitus determinado.Véase Pierre
Bourdieu, La distincién, México, Taurus, 2003 p.447
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onded en los medios masivos de comunicacion. En la gran metrépoli de Nueva

York se empiez6 a difundir una forma de danza callejera, el breakdance®.

La amplitud de técnicas dancisticas y la popularizacion de la danza de
manera masiva -por la industria del cine hollywoodense- influyé en que hubiera
una mayor aceptacion de la danza en el espacio social. En los afios ochenta se
vivio un boom del arte dancistico, los medios masivos de comunicacion
colaboraron (con sus cdédigos) a que la danza “académica” llegara a mas

sectores.

3.2.3 LA COMPANIA DE... Y LA BUSQUEDA DE FINANCIAMIENTOS

En los noventa, surgié una nueva generacion de creadores que se definieron por
realizar proyectos individuales; son las “Compairiias de...”. Teniendo como base
a un coreografo o coreodgrafa, estos grupos trabajan por proyecto sin un cuerpo
de bailarines fijo. A partir del sistema de apoyos y becas que se implant6 en el
sexenio de Salinas muchos de los agentes del campo crearon y trabajaron

alrededor de la “beca de produccion”.

Las companias de los ochenta, que aun subsisten, también han optado
por este sistema; otras nacidas en los noventas, tomaron el nombre o marca del
coreografo-director. Algunos ejemplos, son las compafias de Alicia Sanchez,

Jorge Dominguez, Oscar Ruvalcaba y Tania-Pérez Salas.

Respecto al tema, Tania Pérez Salas relaté en entrevista su experiencia
en el cambio de nombre de su compania, de Mnemosine a Cia. Tania-Pérez
Salas, A.C.

La companiia se llamaba Mnemosine y cada vez que hablaba por ejemplo, a un
de las empresas, era terrible “habla la compafia mnemosina”, ;qué?, ;como?, -
Mnemosine- habla la directora Tania Pérez Salas. Entonces para la busqueda de
apoyos el nombre de Mnemosine, nada mas no pegabal...] en el extranjero
muchas companias llevan el nombre del coredgrafo, esto funciona mucho mas

% E| breakdance también conocido como b-boying es un estilo de baile urbano, surgié en las
comunidades afroamericanas y latinoamericanas de los barrios neoyorkinos como el Bronx en la
década de los setenta.
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para obtener apoyos econdmicos, a nivel nacional e internacional, que un
nombre como Las tres hojas en el aire o la compafiia Mnemosine que era la
compafia que tenia. Me ha servido mucho mas a nivel promocion e instituciéon
que mi compafiia lleve mi nombre”®’

La referencia obligada al trabajo del coredgrafo o coredgrafa se volvid, a
partir de los noventas, en una constante. Como refiere Tania Pérez-Salas, la
acumulacién de capital simbdlico se da a partir del “nombre” de las y los
coreografos. El “prestigio” —o capital simbdlico- que obtuvieron durante su
trayectoria en el campo, sera de suma importancia para abrir espacios de
presentacion (aunque esta, de igual forma, involucrado el capital social). Segun
Ocampo, en esta década también salieron a flote coredgrafos convertidos en
solistas o coreografos freelance, tales como Serafin Aponte, Rolando Beattie,
Lourdes Luna, José Rivera, Juan Manuel Ramos, Mario Frias, Adriana
Castafios, Rossana Filomeno, Isabel Romero, Regina Quintero, Georgina

Martinez, Rosa Romero o Graciela Enriquez.®®

A partir de la formacién de companias “individuales”, creadas por y para
un proyecto personal, los coreégrafos dejaron de lado la idea de consolidar un
grupo. La busqueda de los integrantes de “la companiia de...” se da a medida de
sus propias concepciones estilisticas y del proyecto que tendra un breve lapso
de tiempo. Bajo estas circunstancias surgieron las y los bailarines “némadas”

que van de un proyecto a otro o, de un coredgrafo a otro.

La busqueda de fuentes de ingresos como una alternativa a los subsidios
del Estado fue otra caracteristica de los noventa. Con la llegada de mas grupos
al campo de la danza contemporanea y la falta de apoyos, los agentes de los
“‘noventa” y del “nuevo milenio” buscan el financiamiento en medios “alternativos”

como las empresas privadas.

% Tania Pérez-Salas, op.cit.
% Carlos Ocampo, op.cit, 2001, p. 28.
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Para algunos de las y los estudiosos y criticos de la danza, el grupo
Delfos resalta como la agrupacion prototipica de los noventa (aunque ellos
mantienen un trabajo colectivo). Alejados de los pudores del “artista puro”,
bailaron su coreografia Trio y cordén (obra ganadora del Premio Nacional de
Danza en 1993) lo mismo en una discoteca que en un teatros y foros de los
circuitos culturales. A lo largo de su estadia en el campo, los integrantes de este
grupo realizaron las estrategias para conseguir apoyos, ya sea de empresas o
en instituciones de gobierno; esto sin abandonar, con el pleno dominio del oficio
dancistico, “preocupados por hacer danza correcta, los miembros dejan las

consideraciones de otra naturaleza”.®®

Actualmente el grupo tiene “patrocinadores” nacionales e internacionales
como Artes Americas, Nacional Endowment for the Arts, el Instituto de Cultura y
Arte de Mazatlan, el Teatro Angela Peralta, la Secretaria de Desarrollo
Econdmico de Sinaloa, la Secretaria de Relaciones Exteriores, el DIFOCUR, el
Hotel El Cid, la Sociedad Artistica Sinaloense y los Amigos de Delfos, entre
otros. Este ultimo es un proyecto de la companiia, creado en el 2006, para

obtener financiamientos a través de donativos deducibles de impuestos.

Ademas de Delfos, muchos de los grupos de danza contemporanea
independiente optaron por buscar financiamientos privados. Cuando pregunté a
los entrevistados sobre su experiencia con empresas privadas, esto fue lo que
respondieron:

Como don nadie a tocar puertas y de doscientas se te abre una, esa es mi
experiencia'®

Lo unico que si es cierto es que necesitas tener una relacién con gente que esté
en buena posicion dentro de la empresa. No es que llegues y digas ,hago una
muy bonita obra coreografica y denme dinero’, no te pelan. Llegue a TELMEX,
yo dije; ,jah! pues TELMEX, los mejores espectaculos, a ver si es cierto’ [...] Se
escandalizaron porque en mi demo habia un encuerado, un hombre desnudo y

% Ibid, p. 29.
'% Tania Pérez-Salas, op.cit.
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entonces me dijeron; jay no, nuestra empresa no subsidia, no patrocina
encuerados, ni droga, ni no sé que!"”’

Como lo subrayan Tania Perez-Salas y Lydia Romero, es muy importante
contar con el capital social (en términos de “relaciones publicas”) y el capital
simbolico (de prestigio) para realizar convenios con la iniciativa privada. Como
retribucion a su apoyo, ademas de que sus donativos son libres de impuestos,
muchas de las empresas piden exponer sus logos en carteles y en programas de
mano de la compafiia. Algunos de estos apoyos —segun los y las entrevistados-
se dan también en especie, por ejemplo: una coredgrafa hizo mencion de rollos

de telas para vestuario y otra mas aludié a vales de despensa como medio de

pago.

A partir de los financiamientos de las empresas privadas, la denominacion
legal de las compainias adquiere importancia. La mayoria de los grupos han
optado por constituirse como una Asociacién Civil [A.C], esto les permite obtener
donativos deducibles de impuestos de las empresas. También pueden
establecerse como una Sociedad Civil [S.C] que al tener un “caracter

preponderante econodmico” les permite “gastar” los donativos que reciben.

Las estrategias de financiamiento y de creacion dancistica de los noventa
contravinieron los canones generados en la década anterior. Muchas de las
criticas a este periodo denotan las ideas de individualismo y de un “arte
comercial”. Lo que esta en juego es la “manera legitima del hacer dancistico” o

el “punto de vista legitimo”; el arte puro o el arte comercial, he ahi el dilema.

Como se dejara ver a lo largo de este capitulo, las y los miembros del
gremio ejercen las estrategias para producir sus obras, ya sea con apoyo de las
instituciones culturales, con las empresas privadas u otros medios alternativos.
El arte dancistico y el arte escénico en general requieren de varios elementos

concretos para su produccién (espacios de ensayo, vestuario y foros de

%' | ydia Romero, op.cit.
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presentacion adecuados). En la danza, por su naturaleza escénica, el
financiamiento va ligado a la produccion, esto hace que los creadores tengan

que buscar diversos apoyos para el financiamiento de sus obras.

3.2.4 LOS BAILARINES NOMADAS Y LAS NUEVAS TECNOLOGIAS

Los cuerpos del nuevo milenio, como los nombra Carlos Ocampo, son en su
mayoria bailarines y bailarines némadas o, en su caso, coreégrafos freelance.
Estos agentes circulan de un grupo a otro y se adaptan a la propuesta artistica
del director o directora de la compafia. La dinamica de creacion de los ochenta
(a la que se revelaban los primeros independientes) cambia por una la creacién
individual, que no permite; por la falta de una pauta organizativa, de compromiso

y de pertenencia, la integracion total de las y los bailarines en un proyecto.

Los denominados “ndmadas” pueden trabajar en uno, dos o hasta tres
proyectos, lo que incluye a veces uno personal. Esto implica conocer varias
técnicas dancisticas para adaptarse a las coreografias que les proponen. La
preparacion de las y los bailarines incluye ademas de las técnicas
contemporaneas, al ballet y otras formas “alternativas” de entrenamiento, como
las técnicas circenses o acrobaticas y las técnicas orientales (la danza butoh, el
karate, el tai chi, entre otras). La fusiobn de mdusica y diversas técnicas

dancisticas estaran presentes en las obras coreograficas de este nuevo milenio.

En la actualidad, las nuevas tecnologias se incorporan como “nuevos
complices” al arte dancistico; el uso de videos y tecnologias multimedia es
comun en los escenarios de hoy. La danza del nuevo milenio integra los
conocimientos de su tiempo para actualizarse y mantener su presencia en el
campo del arte. Un ejemplo de aplicacién de las tecnologias y el uso de medios
electronicos en la danza actual, es el Festival Internacional de Danza y Medios
Electrénicos [FEDAME], dirigido por Hayde Lachino y Mariana Arteaga este
evento tiene como objetivo promover y difundir la danza en su interseccion con

los lenguajes como el cine, el video y la multimedia.
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El espacio independiente es, como ya he referido, heterogéneo. Las
generaciones del Movimiento independiente conviven en este espacio
jerarquizado. Estan las y los recién llegados, las y los consagrados, las y los
veteranos, las y los coredgrafos, las y los bailarines, las y los solistas, las y los

maestros y las y los egresados de las academias o escuelas.

Todos estos agentes disputan las posiciones de privilegio en el campo.
Los encuentros del gremio “independiente” se dan principalmente en festivales,
premios, eventos (como el Dia de la Danza) y en algunas ocasiones en
organizaciones gremiales (por ejemplo, la Sociedad Mexicana de Coredgrafos).
Para algunos de los independientes el medio de reunion por antonomasia es el
“Premio”;

El Premio me encanta, porque para mi es una fiesta, va mas a alla que si se

gana o no, o si se pierde o no, o si llega a la final. Es como el punto de lanza

para jovenes creadores [...] Me parece que es una fiesta en la cual todos nos
juntamos, es muy posible que veas gente que no has visto en todo un afio,
entonces también es como el punto de reunién de todos nosotros'%.

Las generaciones del movimiento independiente coexisten en estos
espacios con diferentes propuestas artisticas. Los modelos de produccion y los
distintos puntos de vista de los “nuevos” y los “veteranos” se encuentran en este
“espacio de la diferencia”. Con una misma apuesta, la del ser reconocidos, se
presentan cada uno con su proyecto artistico. Las nuevas tendencias se
traducen en los veteranos y consagrados, a partir de sus experiencias y de los
criterios estéticos recogidos en su época. A decir de esta situacion, algunos han
criticado el uso de algunas técnicas que no son propiamente dancisticas. Por
ejemplo, Lydia Romero sefiala que en la danza actual (donde si bien ha habido
un desarrollo técnico) existe una confusion entre el “arte” y el “entretenimiento”.
Para esta coredgrafa, el uso de técnicas circenses se presenta como una “moda”

en el lenguaje dancistico:

102 Alejandra Ramirez, op.cit.
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Hay una modita, la del circo, la cual debemos en mucho al Cirque du Soleil. Nos
da por la imitacion, y es muy loable y vende mucho, aunque sea una réplica

malhechona'®,

El gremio de la danza contemporanea independiente ha tenido intentos de

organizacion; sin embargo, la mayoria de los entrevistados opinaron que no hay

unién entre los grupos de danza independiente.

No somos un gremio que esté unido, cada vez hay menos dinero para que
inclusive aparezca el nombre del grupo que se esta presentando en el teatro. No
es un problema del INBA es un problema del gremio, si el gremio no esta unido,
tiene pocas posibilidades de exigir cualquier cosa'®.

Incluso al preguntarles sobre la relacion con otros grupos independientes

salieron a colacion algunas de sus disputas, por ejemplo la lucha por los

espacios de presentacion.

Me sucedié que una gente de mi gremio reclamé porque me dieron cuatro
funciones cuando a él, o a ella ya le habian dado treinta y dos, sin exagerar,
porque ella habia estado cada afio en ese teatro, es terrible”.

El sub-campo de la danza contemporanea es un espacio donde se

denotan las diferencias entre los miembros, la correlacion de fuerzas que hay

entre éstos y, las disputas en donde defienden sus “apuestas” y “posiciones”. Sin

embargo, en este analisis no descartaré que existen distintos medios de

solidaridad entre el gremio independiente.

103 Angel Vargas, “Insta Lidya Romero ’a construir una forma de pensamiento' alrededor de la
danza mexicana” [en linea], México, La Jornada.unam.mx, 11de agosto de 2007, Direccién URL:
http://www.jornada.unam.mx/2007/08/11/index.php?section=cultura&article=a07n3cul
!:gfnsulta: 2 de enero de 2008].

Tania Pérez-Salas, op.cit.

1% 1pid.
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3.3 LOS ESPACIOS DE FORMACION: LAS ACADEMIAS, LAS ESCUELAS Y LOS
TALLERES

A partir de la llegada del Movimiento Independiente hubo un aumento en los
espacios de ensefianza de danza contemporanea. El boom de los ochenta atrajo
el interés por el lenguaje contemporaneo; muchos de los que deseaban ser
bailarines o bailarinas se identificaron con él, dando la espalda al clasicismo en
la danza;

...era evidente que la forma en la que yo me iba a comunicar era a partir del
lenguaje contemporaneo, nunca a partir del lenguaje clasico; no tuve la menor
duda. Yo nunca sofé con ser princesa ni tener un tutd, ni sofié con ser cargada
por un principe, nunca estuvo eso dentro de mi formacién, ni mi educacion, ni de
mis suefios'®

En la actualidad, algunos de los espacios de formacion en la danza

contemporanea son:

La Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea, que pasa a
ser parte del Centro Nacional de las Artes en 1995. Actualmente, cuenta con la
licenciatura en danza contemporanea y la licenciatura en coreografia, con
duracion de cinco y cuatro afos respectivamente. Los estudios que ofrece estan
certificados por el Instituto Nacional de Bellas Artes y por la Secretaria de

Educacioén Publica.

La Escuela de Danza Contemporanea del Centro Cultural Ollin Yoliztli,
fundada en 1999.

El Centro Cultural “Los Talleres” A.C. Se crea en 1981, por Isabel
Beteta. En este centro se imparten diversas técnicas de danza incluida la
contemporanea. Los Talleres también han funcionado como un foro para los

grupos de danza independiente.

'% Claudia Lavista, op.cit.
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Los Talleres Libres de la UNAM. El origen de estos talleres esta
relacionado con lo que hoy se conoce como la Direccion de Danza de la UNAM
que, a principios de los ochenta tenia el nombre de Departamento de Danza. En
el ano de 1981, los Talleres Libres se crearon con parte del presupuesto
asignado al grupo Danza Contemporanea Universitaria. La Sala Miguel
Covarrubias de Centro Cultural Universitario ha fungido como sede de la
Direccion de Danza de la UNAM y como espacio de presentacion para estos

talleres.

Aunque los Talleres libres de la UNAM y el Centro Cultural los Talleres
A.C, no ofrecen licenciaturas en danza sino cursos de técnica contemporanea y
otras disciplinas, han sido fundamentales para la creacion de grupos en la
década de los ochenta y noventa. Actualmente, el Centro “Los Talleres” se ha
constituido como referencia y punto de encuentro para los integrantes del campo

de la danza independiente contemporanea.

El Centro de Investigacion Coreografica. El CICO es una escuela de
investigacion del INBA en donde la formacion se da a través de la
experimentacion coreografica. El plan de estudios esta estructurado a partir de
cuatro areas de formacion: la coreografica, la corporal, la musical y la estético-
social. En el CICO han surgido muchos de las y los coredgrafos de la danza

contemporanea actual.

Ademas de las escuelas y centros ubicados en el Distrito Federal, hay
muchas universidades y escuelas privadas que imparten la licenciatura en danza

en el interior de la Republica Mexicana. Entre las que se distinguen:

La Escuela Profesional de Danza Contemporanea de Mazatlan. Fue
fundada en 1998 por el grupo Delfos con la colaboracién del Gobierno Municipal
de Mazatlan. A tan solo una década de su formacién, la escuela se ha
consolidado como un importante espacio cultural y artistico de Mazatlan,

Sinaloa.
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El Colegio Nacional de Danza Contemporanea. Se estableci6 en
Querétaro desde 1991. El CNDC surgi6 como resultado de la experiencia
artistica y docente del Ballet Nacional de México, de la maestra Guillermina

Bravo y de todos los integrantes del BNM.

La Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana. Se fundo en
1975, ofreciendo una Licenciatura en Danza Contemporanea. Actualmente forma
profesionales de la danza orientados hacia la interpretacion y creacion escénica.
Su plan de estudios esta dividido en dos ciclos: preparatorio y profesional.
Actualmente, cuenta con el reconocimiento del nivel 1 de los Comités
Interinstitucionales para la Evaluacion de la Educacion superior [CIEES]. De esta
Facultad han surgido los grupos: Danza UV, Somos Universidad en Movimiento,

para el ciclo profesional, y La fabrica, para el preparatorio.

Otros espacios de formacion en los estados son la Universidad de Colima
(Lic. en danza escénica); Fundacion Universidad de las Américas Puebla
[FUDLAP]; Benemérita Universidad Auténoma de Puebla (Lic. en danza
moderna y clasica); Universidad de Colima (Lic. En danza escénica);
Universidad Autéonoma del Estado de Hidalgo (Licenciatura en danza);
Universidad Auténoma de Nuevo Ledn (Lic. en danza contemporanea);
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo (Lic. en danza); Universidad
Autonoma de Querétaro (Lic. Danza clasica y contemporanea); Universidad de
Sonora (Lic. en Artes con opcion en danza); el Instituto de Educacién de

Aguascalientes (Lic. En educacion artistica), entre otros.

Los espacios de formacion para la danza pueden ser parte de
instituciones, centros culturales, universidades y escuelas privadas. Algunos de
estos espacios fueron resultado del Movimiento de Danza Contemporanea
Independiente, como “Los Talleres” y la Escuela Profesional de Danza de

Mazatlan.
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La acumulacién de capital simbdlico —prestigio- es importante para las
“‘tomas de posicién” de estos espacios de formacion. El capital simbdlico es
adquirido por las diversas escuelas, academias, facultades y centros educativos
en relacién a el tiempo y la trayectoria en el campo; con su cuerpo académico
(las y los maestros de danza), y los productos que de ellos deriven (la formacion
de nuevos grupos, intérpretes y coredgrafos que también hayan adquirido una

posicion de privilegio o un cierto capital simbdlico).

En un primer momento, la decision de formarse o no en un espacio
académico tiene implicita el reconocimiento “de oidas” del capital simbdlico. Asi
lo sefiala uno de los entrevistados:

Practicamente, cuando quieres estudiar danza en lo primero que piensas y en lo

que te dicen es el INBA. Entonces vas a pedir informacion'”’.

Al estar incorporados al campo, las y los estudiantes de danza comienzan
a reconocer cuales son —segun sus criterios- los espacios de formacion mas
adecuados. Lo que arrojaron las entrevistas, fue que la mayoria de las y los
bailarines han saltado de espacio en espacio para conseguir, segun su
perspectiva, una educacion dancistica integral. En la danza hay una busqueda
continua de formacion y entrenamiento para llegar al “dominio” de la profesion;

Siempre estas en una continua busqueda, cuando quieres hacer algo como lo
que es danza no te puedes quedar con los brazos cruzados y decir de aqui soy,
a menos de que ya conozcas muchisimos maestros. Si te quieres dedicar a algo
siempre tienes que estar dentro del lugar, que estés con las circunstancias para
dedicar lo mejor'®

Es de hacer notar que en algunos casos, las y los bailarines no obtienen,
al final de sus estudios, una certificacion académica profesional. Por ejemplo, la
Escuela de Danza Contemporanea del Centro Cultural Ollin Yoliztli sélo ofrece
un certificado de nivel medio superior. Lo anterior tiene que ver con la propia

organizacion del campo y con las instituciones culturales, que a nivel nacional

%7 Se refiere a lo que antes se conocia como el Sistema Nacional para la Ensefianza de la

Danza. En 1978, la escuela profesional de danza del INBA, llevaba este nombre, en el “sistema”
§e impartian tres especialidades danza clasica, contemporanea y folclérica.
% Tania Pérez-Salas, op.cit.
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pueden acreditar la licenciatura en danza (dicese la SEP y el INBA).
Contrariamente de lo que sucede en campos académicos y cientificos, en la
danza y en algunas esferas del arte, la acumulacion de capital simbdlico no
tienen mucha relacién con los certificados y los titulos académicos (“titulos
nobiliarios” como los nombra ironicamente Bourdieu). En su caso, las y los
agentes de la danza logran este capital de varias maneras: al participar en
grupos con una posicion privilegiada, al presentarse en foros renombrados o al

ganar algun premio o beca'®.

Por ultimo, quisiera destacar como espacios de formacion, la ensehanza
maestro-discipulo. Al cuestionar a los entrevistados sobre cual era el mejor
espacio de formacion, todos incluyeron a un “maestro” -0 maestra- que, segun
dijeron, tomd6 un papel decisivo para su formacién profesional. En el caso de
Tania Pérez Salas, subray6 la importancia del maestro Xavier Francis en su
trayectoria;

...descubri al gran maestro Xavier Francis, para mi fue mi maestro. Desde mi
perspectiva, fue quien verdaderamente me ayudd. Encontré al maestro con el
que puede desarrollar las condiciones que tengo como ser humano, para
expresar lo que quiero expresar. Fue Xavier Francis, en definitiva.

Las y los maestros mencionados, forman parte de los “consagrados” del
campo, o las “figuras de la danza”. La relacion de ensefianza “discipulo-maestro”
se basa en una relacion “jerarquizada”, donde hay una coincidencia estética. Los
‘novatos” y los “veteranos”, los ‘“recién llegados” y los “consagrados” se

encuentran para fortalecer y hacer fluir los conocimientos del campo.

"% Sin embargo, en el espacio social, el certificado o el titulo académico si adquiere un valor, en
el sentido del reconocimiento legal y simbdlico de las profesiones. Por ejemplo, si las y los
bailarines quieren trabajar como profesores en las universidad (donde se imparte la carrera de
danza) si requieren —la mayoria de las veces- de estos titulos o certificados
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3.4 EL DERECHO DE ADMISION Y LOS MEDIOS DE CONSAGRACI()N: EL
“PREMIO”, LOS FESTIVALES Y LOS ESPACIOS DE PRESENTACION.

e EL “PREMIO”

Mucho se ha dicho y se dice del Premio INBA-UAM. Concurso de Creacion
Coreografica Contemporanea. En el sub- campo de la danza contemporanea —
especialmente para los independientes- este reconocimiento ha sido por veinte
nueve afnos el “premio de premios”. Funciona como una especie de “derecho de
entrada” para los grupos “novatos” es el medio de presentaciéon ante las
autoridades y los integrantes del gremio;

...Si hay ganadores o0 no es lo de menos. Lo importante es que se asienta en

acta de nacimiento y luego la carta de ciudadania dentro del pais de las

maravillas independientes’°.

Los grupos que se presentan por primera vez son re-conocidos como un

agente mas en el campo. El “Premio” se fue convirtiendo en un espacio de

encuentro de los grupos de danza contemporanea independiente.

Para algunos, este reconocimiento, ha significado el parteaguas para
consolidar su trayectoria, es el paso para tomar posiciones privilegiadas u
obtener las ansiadas becas. Algunos de los entrevistados relataron el “antes y el
después” de su carrera al ganar el premio;

La fortuna fue que entramos al Premio en el 92 y lo ganamos, entonces eso de
verdad fue entrar por una gran ventana al terreno de la danza en México porque
nadie nos conocia. En México si te vas, a todo el mundo le da amnesia y ya
nadie se acuerda de nada ni que hiciste. Entonces eso nos abrié mucho las
puertas'"”.

En el ochenta y uno, ganamos el Premio el UAM-FONAPAS vy a partir de ahi y

por la solidaridad de los compafieros, comenzamos''.

...en el Premio Nacional de Danza hice una coreografia tuve una mencién como
mejor ejecutante femenino y me meti a jévenes creadores y me dieron la beca,
les gusto mucho a los jurados mi coreografia y ese mismo afio gané el Premio

Nacional de Danza, como coredgrafa'™®.

"% Garlos Ocampo, op.cit, 2000 p.120.

" Claudia Lavista, op.cit.
"2 Marco Antonio Silva, op.cit.
"3 Tania Perez Salas, op.cit.
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En opinidon de Manuel Stephens, la primera edicion del “Premio” favorecio
la aparicion de los independientes, convirtiéndose en el espacio de reunion, de
admision y de consagracion de los miembros de este gremio. Al ser también un
espacio de competencia, el “Premio” ha originado controversias y disputas en el
campo. En algunas ocasiones, se ha cuestionado la eleccion de algunos de sus
ganadores y los criterios de seleccién de las obras, por ejemplo Stephens
escribié: “se otorgd el galardon a una coreografia escolar e ingenua, bajo
criterios que seran siempre un misterio, pero que de seguro no tienen

justificacion alguna”*.

En la edicion XXX del presente afio (2009) en su convocatoria, el “Premio”
se denomina de nueva cuenta: Premio INBA-UAM, Concurso de Creacion

"5 Pueden participar

Coreografica Contemporanea (Premio de Premios)
coreografos y coredgrafas nacionales y extranjeros y aunque en la XXVII edicion
se decidié que la pieza coreografica puede ser o no inédita, en esta ocasion se
siguio con el criterio de presentar solo coreografias inéditas de no mas de doce
minutos. En 2009 los premios son: en la categoria A, el primer lugar se lleva
$100,000 mil pesos y $50,000 de apoyo para la produccion de la obra en 2010,
ademas de una temporada en el Teatro de la Danza y una gira nacional por 8
estados en 2010; en la categoria B los premios son $50 000 al primer lugar y 30
mil para apoyo de produccion ademas de la temporada en el mismo teatro y la
gira nacional. Estos premios, significan al menos por esta ediciéon (cuando se
cumplen treinta afios del “premio”) un aumento en los apoyos monetarios y una

mayor la difusion de la obra de los ganadores.

"4 Manuel Stephens, “La danza independiente y la necesidad del premio”, La Jornada.unam.mx,

24 de diciembre de 2005, Direccion URL: http://www.jornada.unam.mx/2005/12/24/sem-danza.html,
|1:ﬁ:5onsulta: 3 de febrero de 2007]

En 2008 tenia el nombre de Premio Miguel Covarrubias. Concurso de creacion coreografica
contemporanea
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e LOS FESTIVALES

En la Republica Mexicana, existen distintos festivales donde se expone la danza
contemporanea independiente, entre ellos destacan: el Festival Internacional de
San Luis Potosi —creado por Lila Lépez-; el Festival Internacional de Danza
"José Limon" en Culiacan, Sinaloa; la Muestra “Un Desierto para la Danza” en
Hermosillo, Sonora; el Encuentro Binacional de Danza Contemporanea en
Mexicali, Baja California; la Muestra Internacional de Danza Contemporanea
"Cuerpos en Transito" en Tijuana, Baja California; el Festival Extremadura Danza
Contemporanea en Monterrey, Nuevo Ledn; el Festival de Danza en Colima,
Colima; el Festival Internacional de Danza Contemporanea de Morelia y el
Festival de Internacional de Danza Red Serpiente en Morelia, Michoacan; los
Festivales Oc Ohtic (lo bailamos, lo danzamos) y el Festival Internacional de
Danza Contemporanea Avant Garde ambos en Mérida, Yucatan; el Festival de
Danza de Tabasco en Villahermosa, Tabasco; la Muestra Internacional de Danza
de Oaxaca; el Festival Nacional de Danza Zona Centro Raul Flores Canelo en
Saltillo, Coahuila; el Festival Performatica en Puebla, Puebla; el Festival
Internacional de Danza de Querétaro; el Festival Internacional de Danza
Extrema en Jalapa, Veracruz y, aunque no son festivales especializados en
danza, el Festival Cervantino en Guanajuato, Guanajuato y el Festival de México
en el Centro Histoérico en la Ciudad de México, que también se han constituido

como uno de los foros importantes para la presentacion de eventos dancisticos.

El Festival mas representativo y el que marcé el paso para los demas fue
el Festival de San Luis Potosi. Auspiciado por el Instituto Potosino de Bellas
Artes y teniendo detras el incesante trabajo de gestidon de Lila Lépez, el Festival
tiene como objetivo principal ser un ambito de encuentro para las y los bailarines
y coredgrafos de la Republica Mexicana, donde se compartia —y actualizaba en
su caso- los conocimientos y las técnicas dancisticas mediante cursos, platicas y
talleres. Después de muchos esfuerzos, sus objetivos cambiaron, pero el
Festival de San Luis llegé a ser un medio de reunion y consolidacion para las y

los bailarines y coredgrafos independientes. Segun Ocampo es: “el medio para
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que quienes conforman la republica de la danza mexicana se reconozcan y

estimulen entre si”''.

Este festival marcé también un paso para la descentralizacion de la
danza académica o de concierto —que en su mayoria se aglutina en el Distrito
Federal. Las estructuras de cultura de los gobiernos federal, estatal y municipal
se involucraron en la organizacion y difusion del festival, también ha contado con
el apoyo de las y los artistas de otros sub-campos del arte, que crearon un

patronato de apoyo de financiamiento y difusion.

El espacio cultural de la ciudad de San Luis se transformoé y se revitalizo
con la presencia de este festival. Segun Ocampo, este evento sirve de referencia
a los artistas de la zona que ano con afo comparten experiencias. Un caso
similar, en este sentido, esta en Mazatlan, Sinaloa con la Escuela Profesional de
Danza Contemporanea de Mazatlan del grupo Delfos. Segun sus integrantes
Claudia Lavista y Victor Manuel Ruiz, la llegada de la escuela provocd un mayor
movimiento en la vida cultural de la ciudad de Mazatlan;

. nosotros justamente llegamos a Mazatlan en una época de cambio, donde
habia una recuperacion del Centro Histérico y habia un movimiento cultural. A
partir de que nosotros llegamos, los artistas plasticos [...] toda la gente que
hacia arte en Mazatlan de alguna manera se sintieron identificados con lo que
llegamos a impulsar. Entonces ahora se genera un nivel que es internacional en
todo en lo que tu quieras, en artes plasticas, en canto, en ballet jIncreible!""”.

En los dos casos, la presencia de estas organizaciones dancisticas
cambio el espacio cultural, sin embargo, esto no hubiera sido posible sin la

intervencidn de los organismos culturales de los estados.

A partir de 1994 el numero de festivales de danza aumenté de manera
considerable; por este motivo se cre6 la Red Nacional de Festivales. Los que la
integran reciben apoyo logistico, de programacién, de gestién y financiero del

Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), a través de la Coordinacién Nacional

"% Carlos Ocampo, op. cit, 2000, p. 26
"' Claudia Lavista, op.cit.
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de Danza, que complementa la labor de los organizadores y las instancias de
cultura estatales. La Red de Nacional de Festival de Danza actua también como
una organizacion para la comunicacion de los miembros de campo dancistico de
diferentes regiones de pais. A este respecto, Lydia Romero opina;

Sobre la red Nacional de Festivales creo que es una organizacién importante
porque son foros de trabajo para nosotros y es una manera muy practica que ha
encontrado la comunidad para estar relacionados. Todos los del norte que

dificiimente pueden venir porque les cuesta muchisimo dinero venir a México.

Nos permite el intercambio de ideas y de maneras de trabajar''®.

e LOS ESPACIOS DE PRESENTACION

En el transcurso de la historia del campo, se conformaron los principales foros
para la presentacion de los grupos de danza contemporanea independiente. El
Teatro de la Danza, la Sala Xavier Villaurrutia, el Teatro del Bosque del Centro
Cultural del Bosque; la Sala Miguel Covarrubias del Centro Cultural Universitario;
el Teatro Raul Flores Canelo, el Teatro de las Artes y el Foro Experimental del
Centro Nacional de las Artes; el Centro Cultural “Los Talleres” y por supuesto, el

Palacio de Bellas Artes (uno de los puntos mas altos de consagracion)

A principios de la década de los ochenta, la Sala Miguel Covarrubias
ubicada en el Centro Cultural de Universitario se convirtid, segun Patricia
Cardona, en el refugio de los independientes; “al inaugurarse un nuevo teatro de
la danza, la sala Miguel Covarrubias... todos quisieron convertirla en su refugio.

Era el equivalente a un ,Palacio de Versalles’ para los desposeidos”™®.

La “Covarrubias” fue el contrapeso de los teatros oficiales de la instituciéon
cultural que recibian, en mayor medida a grupos subsidiados. Al respecto, Lydia

Romero relaté una anécdota, sobre este espacio;

...no sé porque nos llamaron a nosotros e hicimos ahi un performance justo en
la lava volcanica en lo que después seria la sala Covarrubias. Haz de cuenta
que la sala Covarrubias y nosotros crecimos juntos. Claro cada vez que llegas a

"8 ydia Romero, op.cit.
"9 Patricia Cardona, “Dos décadas una vision”,op.cit. p.425
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la Covarrubias te sientes como en tu casa porque los técnicos son nuestros
amigos'?°

Desde su inicio como espacio de presentacion dancistica, la Sala
Covarrubias programo6 a grupos de danza contemporanea independiente. En
este sentido, la Direccion de Danza de la UNAM y sus espacios de presentacion
han adquirido un capital simbdlico importante. Para los nuevos integrantes del
gremio independiente, el presentarse en la Covarrubias representa una puerta
de entrada y un primer paso para lograr un mayor prestigio. Otro espacio que
también ha dado la bienvenida a los independientes es el Centro Cultural “Los
Talleres”. Los “Talleres” se conservan como un punto de referencia y de
encuentro para los integrantes del gremio. Sus instalaciones han sido sede de
los siguientes grupos: Contempodanza, M de Mar, Nina Heredia, Isabel Romero

y el Grupo Ollin, Nemian y Viraje.

Al paso del tiempo y conforme el Movimiento independiente fue avanzado,
los grupos empezaron a presentarse en los teatros “oficiales” (que pertenecen a
la institucidn cultural). Por ejemplo, el Teatro de la Danza, que en un inicio
habian sido sede -casi exclusiva- de las companias subsidiadas, recibe desde

los ochenta a los grupos de danza contemporanea independiente.

Cada uno de estos espacios tiene acumulado un capital simbdlico.
Cuando pregunté a las y los entrevistados en qué foro les gustaria presentarse,
hubo diferentes respuestas. Los que tenia una mayor experiencia en el campo
los “veteranos” o “consagrados”, mencionaron algunos festivales, pero se
concentraron en sus experiencias urbanas —como en los Encuentros Callejeros-
o en las presentaciones que habian hecho en algunos “pueblos” de los Estados
de la Republica. La experiencia internacional de estos agentes también destaco,
con presentaciones que iban desde Nueva York hasta el continente africano.

Mientras, los “nuevos”, con menos experiencia en el campo, mencionaron casi

'2%| ydia Romero, op.cit.
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en enseguida al Palacio de Bellas Artes, la Sala Miguel Covarrubias y el Teatro

de la danza.

3.5 LAS VOCES AUTORIZADAS: LOS CRITICOS Y ANALISTAS DE LA DANZA

“Y abominaron a sus criticos; cuando los leian, o aun sin leerlos”, dice Carlos
Ocampo, uno de los principales criticos y estudiosos de la danza en México. Las
y los analistas, historiadores, criticos y cronistas de la danza son parte activa del
campo. Ellos exponen sus opiniones, positivas o negativas, sobre las propuestas
—0 apuestas- artisticas de los grupos. Sus cronicas son una fuente para re-

construir la historia de la danza escénica mexicana.

Segun Gustavo Emilio Rosales, periodista e investigador de la danza, el
papel de “critico” se remite a un espectador especializado con “autoridad” para
realizar opiniones sobre una obra coreografica. El critico —la voz autorizada-
tiene tras de si un conocimiento vasto en el tema que supone le proporciona
“una mentalidad que prefiere la duda v la rectificaciéon antes que el prejuicio”'?'.
Sin embargo, la objetividad del critico es cuestionada por los demas miembros
del campo. Publicar una critica en el “espacio de los diferentes puntos de vista”
supone la toma de una posicion “estética” y “politica” frente a “otros” miembros

del campo.

La actividad del analista de la danza incluye el periodismo cultural, la

critica en medios especializados y la investigacion estética e histodrica.

Pero, icomo se adquiere esta voz autorizada?, ;qué se necesita para
formarse y llegar a ser reconocido en el campo como un critico o analista de la

danza?

! Gustavo Emilio Rosales, “Aproximaciones a la critica de la danza en México” [en linea],

México- Argentina, Revista Danza, Cultura del cuerpo, Obsesiones, diciembre de 2006. Direccion
URL: http://estudios2-revistadco.blogspot.com/.[consulta: 4 de mayo de 2009].
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El estudioso de la danza tiene varios caminos para llegar a nombrarse y
ser reconocido por los demas agentes del campo. Una via esta en el periodismo
cultural, al escribir resefias o criticas de obras coreograficas en, por ejemplo,
suplementos culturales. En el libro sobre el Festival de San Luis, Carlos
Ocampo, narra que a lo largo del proceso de consolidacion de este evento, las y
los periodistas de la region se abocaron a la escena dancistica. Poco a poco, se
fue configurando mediante la “practica”, un grupo de especialistas o de “voces

autorizadas” de la danza escénica en esta region.

Un camino mucho mas reciente para el analisis del arte dancistico se
encuentra en la formacion profesional. Aunque aun no se ha definido una carrera
profesional de “critico especialista en la danza”, lo que ha sucedido es que
muchos de los que son ahora investigadores o investigadoras de la danza
conjugaron su profesiéon con su interés por este arte. La antropologia, la filosofia,
la psicologia, el psicoanalisis, la historia y la propia sociologia se han abierto al
estudio de la danza. En la actualidad existen diferentes estudios y perspectivas
que han profundizado por ejemplo en el problema del género, en el analisis de
produccion de la obra o en la dificil y exhaustiva tarea del la reconstruccion
historica de la danza escénica. En el caso de CENIDI-Danza José Limén, que
tiene mas de veinte cinco afios como centro de estudio para la danza, se ha
conformado un equipo de trabajo donde convergen diversas perspectivas. Entre
sus lineas de investigacion destacan los estudios humanisticos de danza
(historia, filosofia, literatura); los estudios interdisciplinarios; los estudios tedricos
y criticos (analisis de la obra y publicos) y los estudios documentales. Otras
investigaciones fundamentales para el campo de la danza escénica mexicana,
se han llevado a cabo en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
por el investigador y critico de la danza Alberto Dallal, quién a aportado valiosos

estudiosos histéricos y estéticos sobre la danza.

En algunas trayectorias sucede que los productores (las y los coredgrafos

y bailarines) se convierten en estudiosos de la danza. Si se analiza el curriculo

104



de algunos de las y los investigadores y criticos de danza se dejara entrever que
muchos de ellos han pasado, en alguna etapa de su vida, por los escenarios de
la practica dancistica. Sobre la formacién de los investigadores de la danza,
Tortajada resume tres tipos: los artistas con formacion en escuelas de arte, es
decir, formados en la danza académica que posterior o simultdneamente
continian sus estudios en ciencias sociales y humanidades (pensemos por
ejemplo, en una bailarina que ademas de formarse en el INBA es antropdloga y
entrelaza estos intereses); los investigadores formados en las ciencias sociales y
humanidades que estudian la danza sin contar con una practica en este campo
(en este tipo me incluyo) y, los artistas que realizan investigacion sin contar con

una formacion académica formal'?2.

Algunas de las “voces autorizadas” (entre criticos y estudiosos de este
arte) son: Alberto Dallal, Patricia Cardona, Manuel Stephens, Margarita
Tortajada, César Delgado, Carlos Ocampo, Pierre Alan Baud, Rosario
Manzanos, Colombia Maya, Patricia Pineda, Manuel Arista, Roberto Aguilar,

Hilda Islas y Margarita Baz, entre otros.

La relacién entre los estudiosos de la danza y los productores del campo
pueden llegar a ser tensas o distantes. Después del arduo trabajo en una
coreografia, de horas de preparacién y de tener que llevar a cabo un sinniumero
de estrategias para sacar adelante una obra coreografica, las y los coredgrafos y
bailarines exponen su trabajo ante los criterios estéticos de las “voces
autorizadas”. Segun Adriana Castafios, esta relacion llega a convertirse, en
ciertos casos, en una recriminacion constante “el coreégrafo confunde al critico
con un promotor, y el critico confunde la mala factura de una obra con toda la
danza”'®. En la misma direccion la investigacion de la danza es cuestionada por

algunos de los productores, por no conducirse —segun su opinidon- a los

122 Margarita Tortajada, “La investigacion dancistica en el siglo XX: la experiencia oficial de

Departamento de Bellas Artes y del Instituto de Bellas Artes”, [en linea], México, Revista Cultura
y Representaciones sociales, Afo 2, nim. 4, mayo de 2008, Direccion URL:
http://www.culturayrs.org.mx/Revista/num4/, [consulta: 13 diciembre de 2008].

'2% Adriana Castafios en Gustavo Emilio Rosales, op.cit.
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problemas especificos de la danza actual. Al respecto una entrevistada comento;
“ni siquiera el sujeto de sus investigaciones somos nosotros sino que es la

prehistoria de la danza y la entrevista con no sé quien y, dices de qué me sirve”.

Los productos de los criticos se insertan en el campo de distintas formas.
En algunas ocasiones, “la critica” llega a dirigir los criterios estéticos de los
productores y consumidores de danza. En el caso de los consumidores asiduos
a este arte, las criticas pueden provocar que aumente el numero de
espectadores o —si son negativas- a disminuirlo. Por otro lado en los
productores, las criticas juegan un papel importante para la obtencion de becas
ya que forman parte de los requisitos; las y los coredgrafos y bailarines recurren

entonces a los articulos y resefias de estas “voces autorizadas”.
Al igual que los demas agentes del campo, las y los criticos y analistas de

la danza necesitan acumular los capitales que los situen en la posicion de “voces

autorizadas”.
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3.6 INSTITUCIONES Y POLITICAS CULTURALES PARA LA DANZA

e INSTITUCIONES CULTURALES
Segun Texeira Coelho la institucién cultural es

Una estructura relativamente estable orientada a reglamentar las relaciones de
produccién, circulacion, intercambio y uso o consumo de la cultura (ministerios y
secretarias de cultura, museos, bibliotecas, centros de cultura, etc). En las
instituciones esa reglamentacion se establece mediante cédigos de conducta o
de normas juridicas .

La institucion cultural va a orientar y organizar las practicas y relaciones
que se dan entre los productores del campo del artistico. Las reglas que rigen
estas instituciones estan asociadas a “decretos, leyes u otros instrumentos
juridicos analogos” que provienen del campo politico. En el caso de México, la
institucion cultural esta francamente atravesada por las decisiones e intereses
del gobierno en turno. Como se deja ver, en el apartado sobre el Movimiento
Nacionalista de Danza Moderna, la relacién del Estado con el campo de la
cultura y las artes envuelve un interés funcional. Las mas de las veces, los
gobiernos ven a la cultura como un medio de legitimacion del orden establecido,

o de reforzamiento de la identidad nacional (el arte mexicano).

En México, la institucion cultural estd representada por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes [CONACULTA] que regula la produccion
artistica y cultural. CONACULTA se cred por decreto presidencial el 6 de
diciembre de 1988, durante el sexenio de Salinas y hasta hoy, es el organismo
que impone “las reglas tacitas y explicitas, de costumbre o estricta de

normatividad”'?®®

que rigen al gremio artistico. Esta institucion coordina diferentes
organizaciones culturales como son: el Instituto Nacional de Bellas Artes, el
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, el Centro Nacional de las Artes, el

Canal 22, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, entre otros.

124 Texeira Coelho, op.cit, p.292.

125 Sabina Berman y Lucina Jiménez, “Democracia cultural. Una conversacion a cuatro manos”,
México, FCE, 2006 p.44.
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El campo de la politica y el campo del poder se refractan en el arte a
través de la institucion cultural y de las politicas culturales. Muchas de las
decisiones que tienen que ver con el arte y la cultura, son tomadas desde las
posiciones del poder politico, que la mayoria de las veces utiliza sus propios

codigos sin tomar en cuenta la dimension y la I6gica del campo artistico.

e POLITICAS CULTURALES

Las politicas culturales son generalmente entendidas como un conjunto de
iniciativas y acciones que toman los agentes —que pueden estar o no en la
institucion- para promover la creacion, produccion y distribucion del arte y la
cultura'®. Estas politicas inciden, también, en la promocién y preservacion del

patrimonio histérico y cultural de un pais.

Para Gilberto Giménez las politicas culturales son resultado de la
interrelacion tres factores: las instituciones culturales vigentes, los procesos de
politica cultural y las ideologias politicas sobre la funcién de la cultura; a ello
agregaria, o mejor dicho, subrayaria, la participacion de las y los productores del
arte y la cultura. No obstante que los “artistas” juegan el papel de receptores de
estas politicas (otro receptor seria el publico) algunos de ellos, se han insertado
en instituciones culturales promoviendo transformaciones en los programas de
cultura. Otros, desde un papel activo, han pugnado para que el Estado otorgue
mayores apoyos al arte. Por ejemplo, las politicas culturales implementadas en
el sexenio de Salinas fueron respuesta a las demandas y la presidon que
ejercieron las y los integrantes del gremio artistico en ese momento. Si bien el
papel de los “artistas” es reducido por la l6gica de la institucion cultural, las y los

creadores se mantienen aun, dentro de los “procesos de la politica cultural”.

126 Gilberto Giménez, “Ficha Tedrica para estudiar la problematica cultural en México”, [en linea],

México, Revista Cultura y Representaciones sociales, Afio 3, nim. 6, 1 de marzo de 2009,
Direccion URL: http://www.culturayrs.org.mx/revista/num6/Gimenez09.pdf [consulta: 2 de junio de
2009].
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El peso de las politicas culturales en la produccién se da en términos
concretos en las becas o estimulos para los creadores. La difusion de las artes y
la cultura tendria que orientar de igual manera el camino de éstos; sin embargo,
como se reiterara en lo posterior, ésta no ha sido la materia preponderante para

las politicas culturales (aunque en el discurso llega a tener alguna relevancia).

En el contexto actual, las instituciones del Estado no son las unicas que
operan en el campo cultural. La Iégica econdmica imperante se propaga también
en la esfera cultural y artistica con la “mercantilizacion” de sus productos. Las
empresas privadas y la logica del valor de cambio han ido incluyéndose en el
proceso de “difusion” del arte. Los codigos del campo econdmico se traducen
bajo su propia dinamica en la cultura con el llamado “markerting cultural”’, que
opera a su vez en empresas nacionales o transnacionales que “difunden”, segun
sus propias reglas, los productos artisticos y culturales. Las obras artisticas se

convierten en productos y el publico en un mercado a quién dirigirse.

En México, una las empresas encargadas en realizar espectaculos y
eventos culturales, es la Operadora de Centros de Espectaculos, SA de CV
[OCESA]. Aunque esta empresa promueve, en su mayoria, “espectaculos” de
distintos tipos (como conciertos de rock o festivales) en afos recientes ha
incursionado cada vez con mayor fuerza en el ambito de la cultura'®’. Al ser una
empresa privada no deja, por su propia naturaleza, su principal objetivo, que es
la ganancia monetaria y no la difusion de la cultura. Por citar un ejemplo (de los
eventos culturales que promueve esta empresa) tenemos la visita del Ballet de

Kiev, donde los precios oscilaban entre los 450 y 1350 pesos.

27 Las representaciones del arte y la cultura de estas empresas podrian encajar en la

concepcion de un “arte comercial’. En lo posterior profundizaré en la dicotomia entre arte
puro/arte comercial. Sin embargo, quisiera resaltar que cuando hablé de las estrategias de los
grupos de danza, llamese el grupo Delfos, me estoy refiriendo a una dimensién distinta de las
estrategias comerciales que tiene una empresa de la amplitud, poder econémico y de difusion de
OCESA.
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e LAS BECAS

Las politicas culturales se definen de diferente manera segun las condiciones del
pais donde se ejerzan (aunque estan también acotadas al modelo econdmico-
social imperante). Las mas de las veces, se ejercen las politicas —culturales- “de
subvenciones” que consisten en distribuir los recursos financieros —con criterios
mas o menos definidos- entre los diferentes agentes del campo cultural y

artistico'?.

En México, durante el salinato se cre6 el Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes [FONCA] que actua como un mecanismo financiero del Estado para
apoyar a la produccién cultural y artistica. EI FONCA comenzé a funcionar con
cuatro programas: Creadores intelectuales, Jévenes creadores, Desarrollo
artistico individual y Grupos artisticos. Actualmente mantiene 17 programas,
entre los destacan para el arte dancistico: el Sistema Nacional de Creadores de
Arte, Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, Jovenes Creadores,
Creadores Escénicos (antes interpretes), Intercambio de Residencias Artisticas,
Apoyo para estudios en el extranjero y México en Escena. Los financiamientos y
estimulos de estos programas convocan anualmente a las y los creadores, que

presentan sus propuestas ante un comité de dictaminacién y seleccién.

El “Fondo” se ha convertido en el principal mecanismo para obtener becas
y estimulos para la creacion artistica, generando nuevas dinamicas en cada uno
de los sub-campos del arte. En el caso de la danza, las becas generaron una
gran competencia entre sus productores, lo que propicid a su vez proyectos
individuales y una forma de produccion que trajo consigo a los que he
denominado anteriormente como “bailarines y bailarinas némadas”. Las
principales criticas no sélo de la danza, sino de las diferentes esferas del arte,
giran alrededor de los criterios de seleccion de las y los ganadores de las becas.
Las pugnas por los resultados se dan, sobre todo, por la repeticion de los

'2% Gilberto Giménez divide también a las politicas culturales por su finalidad. Existen bajo este
entendido: las politicas de democratizacién de la cultura, las politicas de democracia cultural y
las politicas carismaticas que se orientan a los creadores reconocidos por un campo, por
ejemplo, las becas para los creadores y productores de arte.
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ganadores; “me ha molestado mucho que yo he visto gente que ha recibido tres

y cuatro veces las misma beca”, afirma uno de los entrevistados.

Para recibir una beca, un creador debe, segun Sabina Berman, confirmar
su “originalidad” y buena “hechura”, ante los miembros de un comité'®. Lo que
cuenta, ademas del capital simbdlico y social, es el capital propiamente
“artistico”, con los riesgos y la experimentacion que conlleva el trabajo

coreografico'.

Sin embargo, algunos de los miembros del gremio han sefalado que este
tipo de capital da cuenta “de las obras que venden”, con tendencia hacia lo que

denominan “una moda artistica”.

Se intenta apoyar por parte del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA) las obras que venden, es decir, que entran en un criterio de
competicion capitalista con otros “productos” que a la vez no son llamados tales.
Se habla de creadores, como si los actores del campo no dependieran de
cuestiones econdémicas o de entrar en el mundo del mercado donde impera una
“moda”, que los creadores tienen que seguir para obtener capital simbdlico y ser
reconocidos '’

A continuaciéon enunciaré algunos de los programas de becas que

incluyen a los productores del arte dancistico.
e SISTEMA NACIONAL DE CREADORES DE ARTE

El SNCA, creado en 1993, es un programa de gran relevancia dentro del
FONCA. Otorga a los creadores la posibilidad de recibir estimulos para su
produccion. Esta dividido en dos categorias: creador artistico y creador emérito.
Actualmente, la distincién y los estimulos econdmicos tienen una duracion de
hasta 3 afios para el creador artistico (con 15 salarios minimos mensuales) y

para el creador emérito esta distincion es vitalicia (con 20 salarios minimos

12 Sabina Berman y Lucina Jiménez, op.cit.

3% También, hay que tomar en cuenta la posicion de la danza en el campo del arte en México. La
lucha se vive en el interior del campo de la danza y después dentro del campo artistico; la danza
compite con otras disciplinas para la obtencion de becas.

31 Lourdes Fernandez, La danza contemporanea mexicana. Cultura y trabajo, Inédito, 2007.
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mensuales). La distincion para los eméritos va dirigida —por supuesto- a los
grandes “consagrados” del campo. Esta categoria es otorgada a quien —segun el

comité de seleccion- cumple con los siguientes requisitos:

1) Que haya contribuido al enriquecimiento del legado cultural de nuestro pais.
2) Que haya participado en la formacion de artistas de otras generaciones.
3) Sea mayor de cincuenta afos a la fecha de su designacion como Creador
Emeérito.

Para los creadores artisticos, se requieren sobre todo demostrar su
trayectoria en el campo a través de reconocimientos, premios y notas criticas de

su obra.

El SNCA ha recibido multiples criticas debido a que los miembros del
campo y los propios funcionarios califican sus reglas de operacion como
“ambiguas”. En diversas ocasiones, la eleccién de los miembros del Sistema ha
sido claramente cuestionada; en 2004, tras un caso que se clasific6 como “de
favoritismo”, se estableci6 un Codigo de Etica y Procedimientos para los
miembros de los comités de evaluacion y funcionarios del organismo. En la
pasada administracion del FONCA, se cambiaron algunas las reglas de
operacion del “Sistema”. Se establecié que no pueden participar los miembros
del Sistema Nacional de Investigadores [SNI], tampoco lo pueden hacer los
mandos medios o superiores de las unidades administrativas ni de las entidades
y o6rganos coordinados por el CONACULTA, asi como cualquier funcionario
publico que tenga injerencia directa o indirecta con el articulo 8 fracciones Xl,
XIl, XIV y XXII de la Ley de Responsabilidades Administrativas de los Servidores

Publicos.
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o JOVENES CREADORES

Esta beca otorga apoyos, en el caso de la danza, a las y los jovenes
coreografos. La idea es otorgar estimulos para la produccion de una obra
durante un ano. Este apoyo esta formulado para la creacion coreografica, pero
no considera el pago de los intérpretes. El reconocimiento se otorga de manera
individual y no distingue entre las disciplinas y especialidades (no es lo mismo

llevar a cabo una obra coreografica que una obra literaria, por ejemplo).

Respecto a esta beca, la “joven” coredgrafa Alejandra Ramirez coment6
que repartia el dinero de esta beca ($7,967. por mes) en su propio sustento, en
la produccion del grupo y en el pago de algunos maestros que colaboraron

dando clases a su grupo.

o« CREADORES ESCENICOS (ANTES INTERPRETES)

Para esta categoria se han programado, en 2009, setenta y nueve becas. Los
apoyos estan dirigidos a las artes escénicas: danza, artes circenses, musica y
teatro. En la danza se consideran la danza clasica, contemporanea y folclorica.
El monto de las becas varia segun la categoria. Estas becas también se otorgan

de manera individual.

e MEXICO EN ESCENA

Estas becas estan dirigidas a grupos profesionales de danza, musica, teatro y
opera con un proyecto de “coinversion” de mediano plazo a los ganadores se
les otorga un apoyo econdmico de dos afos, siempre y cuando los artistas
comprueben aportaciones equivalente al 10% del monto solicitado (ya sean
propias o de otras fuentes, en efectivo o en especie). La idea es sustentar la
continuidad de los grupos a mediano plazo y que en el largo plazo éstos se
vuelvan “autofinanciables”. Aunque el mayor capital se aporta por medio de la
institucion cultural se pretende buscar también el financiamiento de las empresas

privadas.
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e FOMENTO DE PROYECTOS Y COINVERSIONES CULTURALES

Estas becas se otorgan a diferentes disciplinas; en la danza, se consideran
proyectos de produccion coreografica que cuenten con un espacio asegurado
para su presentacion o que participen en encuentros, festivales o giras. También
pueden participar coreografias ya producidas que justifiquen el apoyo para su
promocion nacional o internacional. En el financiamiento este apoyo tiene, como
indica su nombre, dos versiones: el fomento donde se entrega una cantidad de
dinero y no se necesita de otro apoyo y la coinversion donde las propuestas o
proyectos deben contar con aportaciones en efectivo o en especie de un total del

35% del costo total de proyecto.

e BECAS AL EXTRANJERO

Las becas al extranjero comprenden una estancia o residencia por un afo. Los
programas encargados de estos apoyos son dos: el programa de becas para
estudios en el extranjero y el programa de intercambio de residencias

artisticas 2.

Como se deja ver en este listado, las becas del FONCA estan divididas en
becas individuales y por proyecto. Se incluyen también las de financiamiento por
coinversion. A pesar de los efectos “colaterales” de individualismo en el gremio
dancistico y de algunas irregularidades en los apoyos otorgados, se puede
afirmar que la produccién artistica aumenté con la llegada de este tipo de
financiamientos. En la danza, tan so6lo hay que revisar el crecimiento de los
grupos de la década de los noventa (tabla 1 y 2), no obstante, parece que en el
transcurso de la ultimos anos ha decaido por la forma marcadamente individual

de los proyectos.

32 En la danza independiente, las becas al extranjero (para reforzar la técnica) comenzaron no

con las instituciones culturales, sino con el apoyo de la “mecenas” de la danza independiente;
Amalia Hernandez, quién becd a algunos bailarines para recibir clases en Nueva York en los
afios setenta.
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Aunque en este trabajo no se profundiza en el papel del publico (queda
como una linea de investigacion), habria que pensar en que si se aumenta la
produccion artistica también se tendria que trabajar en la difusion de las artes y
en la manera en que éstas son consumidas por el ptblico™®. Este problema esta
representado en los “cuellos de embudo” donde la creacion aumenta pero tiene
una salida por “gotas” a la sociedad. Los productos del campo del arte no son
consumidos, la mayoria de las veces, porque no existe una adecuada difusion

por parte de las instituciones culturales.
¢ BUROCRACIA CULTURAL

Uno de los temas continuamente mencionados en las entrevista fue la llamada
“burocracia cultural”. En el libro Democracia Cultural™*, Lucina Jiménez sefiala
en datos publicados por el mismo CONACULTA, que el reparto del presupuesto
tiene los siguientes porcentajes: el 80% va a la administracion, el 10% al

subsidio de los artistas o eventos artisticos y el 10% a la difusion'°.

Como toda organizacion, la institucion cultural tiene una estructura
administrativa. Al ser CONACULTA y las demas organizaciones de las que se
encarga, dependientes del Estado, los funcionarios que ahi operan se convierten
también en servidores publicos. En una vision que a veces se cumple y otras no,
los agentes de la institucidn cultural tienen (o deberian de tener) un conocimiento
especifico de su area y un grado de compromiso cultural. Sin embargo, en el
caso de CONACULTA esto no siempre sucede asi. Tal institucion tiene un modo
de operar completamente vertical; su director o directora es elegido por el

presidente de la Republica, que a su vez nombra a los directivos de cada

'3 Se tendria que profundizar en las “disposiciones” de los publicos, en la recepcion de la obra,
en la libertad del creador, en el impacto de los trabajos artisticos en el espacio social, en las
estrategias de las propias instituciones culturales y en otros temas mas. En mi opinion, “el
publico” se trata de un problema que por su alto grado de complejidad ha sido poco tratado por lo
estudiosos de la cultura en México.

134 Este estudio estd enmarcado en una concepcion de politicas de democracia cultural y de
democratizacion de la cultura.

'3% Sabina Berman y Lucina Jiménez, op.cit, p. 44.
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organismo de cultura'®. En este sentido, basta recordar algunas de las criticas
de los que han sido —por mandato presidencial- directores o directoras de este
organismo. En los mandos medios de los organismos de cultura se han ido
incorporando algunos de los productores del campo (dicese de Jorge
Dominguez, Lydia Romero y Marco Antonio Silva en la direcciéon del
Departamento de Danza del INBA). En otras areas, se conserva la estructura de

la burocracia administrativa.

Al ser el arte una esfera que se representa, las mas de las veces fuera del
espacio social, se piensa que ésta se encuentra lejos de las Iégicas burocraticas.
Sin embargo, muchos de los que pertenecen a los diferentes campos artisticos
afirman lo contrario. En el caso de la danza contemporanea independiente las
opiniones versaron en la poca importancia que se les da a los productores frente

a la burocracia cultural —en términos de presupuesto y de sueldos-;

Bellas Artes existe simple y sencillamente para brindarnos un servicio a las
companias artisticas del pais y hacer un enlace entre las companias artisticas y
el publico. Si no existiéramos las agrupaciones artisticas Bellas Artes no tendria
ningun sentido, de pronto los burdcratas se vuelven mas importantes que los
artistas. Es al revés el burdcrata esta ahi para hacer un servicio de enlace™’.

...todos los administradores, imaginate la cantidad de burocracia cultural

nosotros no tenemos nada, ni seguro social, ni un pago digno por las

funciones'®,

El segundo problema que plantearon las y los entrevistados fue el
incumplimiento en el trabajo y la poca o nula profesionalizacion de los que
forman parte de la burocracia cultural, por ejemplo, los técnicos que trabajan

teatros del Estado.

El tema de la burocracia cultural demanda un andlisis mas profundo, sin

embargo, aqui se aborda con referencia al objeto de estudio. Cabria realizar un

136 E| campo de la politica se refracta directamente sobre el campo artistico, CONACULTA no es
el Unico caso, bastaria con revisar y analizar la estructura de la actual Secretaria de Cultura del
Gobierno del Distrito Federal.

'3 Claudia Lavista, op.cit.

'3 | ydia Romero, op.cit.
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estudio que examinara el campo de poder en su entramado con las instituciones

y los agentes que operan en el ambito de la cultura.

3.7 LOS INTENTOS DE ORGANIZACION EN LA DANZA INDEPENDIENTE

Ante la “dificil” situacién de la danza independiente y el problema de la
burocracia cultural, algunos de los miembros del campo decidieron organizarse.
En los afos ochenta, hubo varios intentos de las y los independientes,
recordemos que esta década fue de gran efervescencia social debido al papel de
las organizaciones civiles. Bajo este contexto se cre6 Danza Mexicana, A.C.
(DAMAC), una organizacion gremial de artistas y trabajadores de danza
contemporanea. Esta organizacion tenia como objetivos principales: realizar
propuestas para mejorar las condiciones de vida y trabajo de las personas que
se dedican a la practica de la danza en todas sus vertientes; generar actividades
culturales independientes en la danza y difundir este arte de una manera masiva.
Aunque en un primer momento se plante6 como una organizacion de nivel
nacional, esto no pudo concretarse debido a los pocos medios de enlace y
comunicacion del campo de la danza en ese momento. Uno de los mayores
logros de los miembros de esta organizacién fueron los Encuentros Callejeros,
de los que ya he hablado anteriormente. La importancia de estos encuentros
radica (ademas de tomar las calles y hacer una danza social) en que fueron una
pauta organizativa y subrayaron la presencia de los grupos independientes de
danza contemporanea en el campo del arte y de la danza. Finalmente, en 1989,
tras los “encuentros”, DAMAC desaparecio. Sus ex colaboradores han sefalado
que fue muy dificil mantener un trabajo continuo en esta organizacion, debido a
la falta de infraestructura, de apoyos financieros y de compromiso de sus propios
miembros;

Es muy dificil que el gremio deje sus clases, ensayos o funciones para hacer la
talacha que es necesaria de la organizacion. DAMAC no tiene, a diferencia de
organizaciones de otros gremios, profesionales dedicados a su organizacion,

aqui todo el trabajo era voluntario'®.

'3 Citado por Hector Manuel Garay Aguilera, op.cit
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A estos obstaculos se suma también el cambio en las politicas culturales
que trajo consigo el salinato. El colectivo y la organizacion gremial, cambi6 por
una légica de produccion individual. Otros intentos de organizacion entre los
ochenta y los noventa, fueron el Frente de Trabajadores de danza independiente

y “Especie en Extincién”, los dos disueltos.

En la década de los noventa, se dio otro esfuerzo para la organizacion,
dentro de la misma institucion cultural. Durante la gestion de Ignacio Toscano en
la Direccion de Danza del INBA, se cred el Consejo Consultivo de Danza que
funciond durante un corto periodo. La idea de este consejo, a grosso modo, era
influir en las decisiones de la Direccion de Danza y en las acciones y politicas de
la institucion. Dicho consejo se formd6, en un primer momento, con tres
representantes de grupos independientes con derecho a un voto, un
representante de grupos subsidiados, un representante de grupos de provincia y
tres asesores de Toscano; mas tarde esto se reestructurd. En 1994, el consejo
estaba integrado por Luis Fandifio, Lila Lopez, Carlos Ocampo, Cecilia Appleton
y Cecilia Lugo. Entre las propuestas concretas que definié el consejo estan:
transformar el Consejo Consultivo del INBA en un Consejo Directivo para la
planificacion, elaboracién y supervision de las acciones de la Coordinacién
Nacional del INBA. De tal manera que este Consejo directivo tendria una
intervencion directa en las acciones de apoyo a la danza, como la difusion, la
programacion de eventos y las becas para los productores de la danza. La
funcién del coordinador o coordinadora se reservaria a la ejecucién de las
decisiones tomadas, asi como el seguimiento de éstas. También fue propuesto
que el coordinador se eligiera a través de una consulta a la comunidad
dancistica del pais. De esta manera, se pretendia que el gremio dancistico
tuviera un mecanismo de representacion directa ante las autoridades. Como los
demas intentos el Consejo se disolvié y sus objetivos y propuestas no se
llevaron a cabo, la estructura de la Coordinacién Nacional de Danza sigue
teniendo una estructura piramidal en donde la decision esta puesta en el cargo

del coordinador.

118



Por ultimo me referiré a dos documentos, que considero sumamente
ilustrativos y reflexivos en el sentido del diagndstico del campo y la generacién
de propuestas para mejorar las condiciones de trabajo de las y los miembros del
gremio. El primero se denomina “Plan Nacional de Desarrollo de la Danza
Contemporanea” dado a conocer el 18 de enero del 2001 y el “Programa

Nacional de Apoyo a la Danza” [PNAD] redactado en 1993.

Estos planes recuperan las discusiones y propuestas de los productores
de danza contemporanea independiente. El “Plan Nacional de Desarrollo de la
Danza Contemporanea” tuvo la participacion de: Roberto Aguilar, Enrique
Alamilla, Tania Alvarez, Cecilia Appleton, Patricia Aulestia, Isabel Beteta, Adriana
Castafnos, Valentina Castro, Javier Contreras, Adriana Delgado, Gerardo
Delgado, Miguel Angel Diaz, Lena Diaz, Jorge Dominguez, Rossana Filomarino,
Héctor Garay, Irene Martinez, Gabriela Medina, Raul Parrao, Raul Platas, Juan
Manuel Ramos, José Rivera, Lidya Romero, Marco Rossi, Marco Antonio Silva,
Evoé Sotelo, entre otros. En la redaccién colaboraron; Marco Antonio Silva,
Lidya Romero, Miguel Angel Diaz, Isabel Beteta, Roberto Aguilar y Héctor M.
Garay.

En el caso de PNAD es producto del Primer Simposio Nacional de
coreodgrafos que tuvo lugar en Veracruz en 1992, al cual asistieron Lidya Romero,
Marco Antonio Silva, Adriana Castafios, Rolando Beattie, Raul Parrao, Leticia
Alvarado, Rosa Romero, Cecilia Appleton y Jorge Dominguez. El documento del
PNAD se entregdé por una comision de los miembros del simposio a entonces
director de CONACULTA, Rafael Tovar y de Teresa '*.

Los documentos citados contienen un diagnéstico general del campo de la
danza de concierto y objetivos, estrategias y propuestas bien definidas. Los

temas de interés y las problematicas del gremio se repiten en los dos planes.

140 Jorge Dominguez, “Portada (versién para imprimir)”, [en linea], 7 de agosto de 2007,

Direccion URL:<jorgedominguezcerda@... >, [consulta: 10 de agosto de 2007].
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En el Plan Nacional de Desarrollo de la Danza Contemporanea enlista las

siguientes propuestas:

Participacion de la comunidad de danza en la toma de decisiones
Seguridad Social

Formacion de publicos

Promocion a través de los medios de comunicacién masiva
Profesionalizacién de los promotores culturales

Financiamiento publico y privado

Empresas culturales y organizaciones dancisticas

© N O g bk~ 0N~

Derechos de autor

©

Fundacion de Casas de Danza

10. Residencias en las delegaciones del Distrito Federal

11. Descentralizacion

12. Promocién internacional

13. Ensefanza de la danza en el ambito profesional, no formal y de
sensibilizacion

14. Estimulos a la creacion

15. Difusion

El PNAD considera y ubica, en primer lugar, a los elementos del campo: el
bailarin / coredgrafo, el maestro / coredgrafo, el publico y la obra artistica. Para
después llegar a objetivos centrales (artisticos, educativos y sociales) y las
estrategias a desarrollar. Entre las propuestas de este plan destacan: el apoyo a
“empresas” dancisticas (grupos, companias, escuelas y academias); la danza
como forma de deporte escolar; enlaces académicos con centros superiores;
redes de programaciéon de giras y festivales; intercambios y residencias;
enlaces con medios de comunicacién y difusién y la creacion de un programa de

difusion nacional de la danza y sus creadores.
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Los intentos de organizacion de la danza independiente no han sido
pocos, sin embargo, la dinamica que jala en la actualidad a los grupos se ve
cada vez mas impregnada de proyectos individuales que alejan a los agentes de
la danza de proyectos colectivos. Por ejemplo, una bailarina comenté que no
tenia tiempo de acercarse a las reuniones del gremio, esperaba colaborar desde

Su propio grupo abriendo espacios de presentacion para danza.

Las propuestas que se desprenden de los planes de danza y de las
distintas organizaciones gremiales, dan una visibn muy completa de las
necesidades del campo. Sin embargo, los mecanismos de intervencion de los
productores y creadores de danza en las politicas culturales y decisiones de la
institucion cultural son casi inexistentes, aunque llegan a darse en determinados

contextos historicos y politicos.
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3.8 HABLAN LOS BAILARINES. LAS REPRESENTACIONES SOBRE EL ARTE Y
LA DANZA

o SER ARTISTA, SER BAILARIN...

Las practicas de los agentes estan directamente relacionadas con las ideas que
eéstos guardan sobre el mundo. Estas ideas o representaciones han sido
adquiridas— y depositadas en el habitus- durante su trayectoria por el espacio
social, y en su paso por un campo especifico. Por ejemplo: las y los bailarines
operan en su campo conforme a la representacion que guardan de su profesion

0, en todo caso, de lo que les signifique “ser artista”.

La reflexion que aqui pretendo plasmar no tiene como objetivo develar el
sentido o la definicién del arte, ya que esta empresa -por demas dificil- alude a
un estudio mas profundo. Lo que intento es hacer explicitas las representaciones

que las y los bailarines tienen de su profesion, del artista y del arte.

Las preguntas que se incorporaron en el proceso de entrevista, para
indagar sobre el tema fueron: ¢qué significa ser bailarin? y, ¢qué significa ser
artista? Las reacciones que dichas preguntas provocaron entre los entrevistados
fueron significativas: algunos subrayaron la gran dificultad para responderlas,
otros manifestaron risas entrecortadas y, en la mayoria, hubo pequenas pausas
o silencios. Por ejemplo; Elisa Rodriguez respondio:

jQué pregunta me haces! (risa) no sé, pero uno esta siempre conectado con.
Todas las sensibilidades estan a flor de piel, todas las cosas te afectan y las
involucras. Lo que tu trabajas en un saldn de clases, muchas veces lo llevas a tu
vida; es como una retroalimentacion constante porque el ser artista es [...] no
sé, es algo que uno lo tiene pero no como un cientifico o un médico. En el caso

del artista todo es [...] todo se involucra, todos los efectos de la vida se
involucran muchisimo.

En este sentido, al analizar el conjunto de las entrevistas noté que fueron
precisamente estas preguntas las que habian causado una mayor inquietud a los
entrevistados. La concepcion de si mismos, como artistas y bailarines les generé
una especie de escozor y un mayor tiempo de reflexiéon en sus respuestas. Por

otra parte, en preguntas donde se implicaba la idea del artista y bailarin desde
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un punto de vista exterior (como cuando se les preguntaba su opinién acerca de
los agentes del campo o de los aspectos de produccion artistica) la entrevista se

mantenia con fluidez.

Visiblemente, las ideas sobre el artista y la profesion del bailarin llevaron
a los entrevistados a reflexionar sobre la posicidbn que ocupan en el campo
dancistico, en el campo del arte y en el espacio social. Los silencios, las risas y
los desencuentros de las miradas dejaron al descubierto la importancia y la

dificultad que tiene el autonombrarse como artista y bailarin.

Un aspecto que se subrayo en las respuestas de las y los bailarines, fue
el vislumbrar el “ser artista y bailarin” como un estilo de vida. Para algunos de
los entrevistados, mas que un trabajo o profesion “el ser bailarin” se presenta
como un fundamento ontolégico de existencia, la maxima apuesta que los
constituye para “jugar en el juego”. A diferencia de otras actividades, profesiones
0 maneras de vivir, “el ser bailarin y artista” se elige “por gusto”, por el “goce” de
ejercer la actividad dancistica.

jPues es toda mi vida!, no es trabajo no sé [...] en un tiempo tuve que estar de
vendedora en una tienda y yo decia; qué pesado que la gente toda su vida haga
esto, porque lo mio era temporal, pero realmente a mi no me pesa. Yo hoy y
mafana tengo también que trabajar [...] a mi me encanta es mi vida, es mi
pasion, lo hago porque me gusta'’.

Ser artista; significa para mi, una manera de ser, es mi cotidiano...Y como
bailarina [...] para mi ser bailarina, es ser Alejandra. Desde que tengo 19 afios
no veo otra cosa en mi vida, me gusta el arte escénico no solamente la danza,
me apasiona todo el arte y ser bailarina para mi es un compromiso conmigo, es
una manera de vivir que me gusta, me gusta estar volando, me gusta estar
girando, me gusta estar a punto de caerme, me fascina rescatarme, me encanta

moverme, no puedo soportar estar sin moverme'*.

Para mi bailar era encontrarme con el aire que respiro, era asi, empecé a bailar
porque no podia ser de otra manera, no bailé porque quisiera bailar en una
compaifiia profesional o no profesional, me gustaba y era como respirar'®.

" Elisa Rodriguez, op.cit.

142 Alejandra Ramirez, op.cit.
'*3 Marco Antonio Silva, op.cit
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Siguiendo con este discurso enaltecedor de la experiencia del arte y la
danza, Jorge Dominguez relata:

Me gusta la idea de que soy el encargado de velar por el espiritu de la gente, del
ser humano. En una infinitesimal fraccion de la luz del universo ese es mi
trabajo. Los indus dicen que en la rueda del karma la ultima encarnacion antes
de la iluminaciéon absoluta es ser bailarin entonces, estoy a un punto de
convertirme en Buda y por eso tengo que bailar mucho. Bailar es como acceder
a un instante de gracia, de vacio absoluto, bailando no me acuerdo quien soy, de
doénde vengo, qué hago, para dénde voy. Es un instante de plenitud'*.

En el libro Metaforas del cuerpo, Margarita Baz realiza una serie de
entrevistas individuales y grupales para ahondar en la problematica del cuerpo,
la mujer y la danza. En el apartado que denomina “El tiempo de la magia”, sobre
el momento de la funcion -el instante preciso de danzar-, la autora mantiene un
discurso muy parecido al de Dominguez.

El emergente que aparece con mayor fuerza, en relacion con la puesta en
escena de la actividad dancistica, es la idealizacion del momento efimero de la
funcion. Asociado a un intenso placer derivado de una exacerbacién emocional
que transforma la percepcioén del tiempo y del propio ser, ese momento encierra
una promesa: vivir la magia'®.

El “instante de gracia”, “el momento efimero”, como lo denominan
Dominguez y Baz tiene que ver con el ejercicio de la actividad dancistica en si,

la presentacién donde se muestran las y los bailarines.

La mayoria de los entrevistados conectd o enlazé la idea de ser bailarin
con el ser artista, sin embargo fue en el segundo término donde hubo una mayor
problematizacion y, a veces, una vaguedad.

Bueno, yo no se qué signifique ser artista porque creo que cualquiera que hace
muy bien algo es un artista en eso que hizo, si me considero dentro del area del
arte ;no?™®.

Curiosamente los profesionales de la danza, que se han instruido para
presentarse en los escenarios, que realizan un entrenamiento diario y, suman,

en su trayectoria como bailarines y bailarinas innumerables esfuerzos para lograr

144 Jorge Dominguez, op.cit.

> Margarita Baz, Metaforas del Cuerpo, UNAM-PUEG, México, 1996, p.184.
146 Alejandra Ramirez, op.cit.
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un capital artistico y cultural, son precisamente ellos, quienes tienen mayores
dificultades para autonombrarse como “artistas”. En contraste estan algunos
cantantes, actores y actrices de television, que sin tener una educacion en las
artes se declaran como los “grandes artistas”. Un ejemplo se encuentra en los
populares reality shows; quién no recuerda “La academia”,'*’ donde se expone a

los concursantes al publico, para que éste decida si son o no “artistas”.

Cabe aclarar que el espacio en que se legitiman los “artistas de tv” es
distinto al que pertenecen las y los bailarines de danza contemporanea. Mientras
los agentes de la danza pertenecen y estan legitimados en el campo del arte —
en el sentido “culto” de las Bellas Artes”-, los artistas de tv se legitiman en razon
de un medio masivo de comunicacion, que comprende —a su vez- otros modos
de consagracion. Por ejemplo la “popularidad”, que esta atravesada por el
campo econdmico, con el “poder” de la mercadotecnia, vende y distribuye la

figura del “artista” de manera masiva.

También al nombrase como “artista”, Alejandra Ramirez subrayo6 la
representacion que en el espacio social se tiene el artista. El “otro” diferente, se
instituye y se reconoce en la figura del artista.

No me siento diferente al otro, ni de broma, me siento un ser humano normal
como el otro [...] médico o administrador lo que sea; sin embargo, si sé que
tenemos una manera de ser vistos por la sociedad, que nos pone a los artistas
como gente diferente.

Y continuva:
...en mi cotidianidad me siento una persona como todos, con los mismos

problemas, tengo tristezas y alegrias y no me siento diferente; sin embargo, sé

que soy vista a veces de una manera diferente’*®.

Aunque, en el momento no senald el por qué o como es que son vistos los

artistas por la sociedad, si enfatizé la idea de “no considerarse o sentirse

"7 La Academia Azteca es un reality show musical producido por Televisién Azteca, inici6

formalmente transmisiones el 30 de junio de 2002, y se convirtié en el primer reality musical en

México. El formato de La Academia somete a un numero determinado de alumnos a la votacion

del publico a través de numeros 900 con el objetivo de medir su popularidad y obtener asi a un
anador.

8 Alejandra Ramirez, op.cit.
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diferente”. Esta “no diferenciacién” con los otros agentes, tiene posiblemente
incluida una representacién del “artista” por los artistas (como anteriormente
sefalé Jorge Dominguez; muchas veces a través de la negacion existe una

forma de afirmacion).

Las ideas que giran alrededor del artista son alimentadas tanto por los
agentes del espacio social como por los “habitantes” del campo del arte. En este
sentido, la bohemia fue una de las corrientes que contribuyeron a configurar la
representacion del estilo de vida del “artista”. El artista bohemio, en contra de los
patrones oficiales de la burguesia, mantenia una serie de practicas que le hacian
distinguirse dentro del espacio social y el campo del arte.

. el estilo de vida de la artista, con la fantasia, el retruécano, la broma, las
canciones, la bebida y el amor en todas sus formas, se ha ido elaborando en
contra de la existencia formal de los pintores y escultores oficiales como en

contra de las rutinas de la burgués'.

A colacion, Claudia Lavista describe su posicion ante la idea de la vida
bohemia y critica el “culto al desprendimiento”; el aparente desinterés que
muestran los artistas por la vida mundana.

...la gente también come y también vive, no nada mas vive del arte y
ensofaciones culturales, tiene que pagar renta y en algun momento dado vas a
querer tener hijos, comprarte una casa como cualquier gente normal hace en la
vida; una enfermera de cualquier IMSS se quiere comprar una casa ¢no?
Entonces, esta idea romantica del artista que es bohemio y que no necesita mas
que una guitarra y la luz de la vela es absolutamente mentira'*°.

Al respecto, y en contraposicion a esta idea, Marco Antonio Silva declara:

La expresion artistica de la danza obedece a un punto de vista vital. No creo que
el que escriba una novela la escriba porque la tenga que publicar, o sea, la
escribe porque la tiene que escribir, el que pinta una obra o el que realiza un
cuadro o un disefio grafico, no creo que lo haga porque piense en cuanto dinero
le van a pagar por ello, creo que es una idea fundada en el espiritu romantico del
arte. Mas que pensar en que hay un mercado donde se va a promover O a
presentar el trabajo o la vision de mundo, creo que el artista lo que nos ofrece,
es una visién de mundo que algunos compartimos y otros no -ya sea un escritor,
un cineasta, un musico o un compositor- y a partir de esa visién de mundo nos
resulta entrafiable lo que descubrimos'’.

%% pierre Bourdieu, op.cit, 1995, p. 91

'*0 Claudia Lavista, op.cit.
'*! Marco Antonio Silva, op.cit.
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Por su parte, Victor Manuel Ruiz —compainero de Lavista- anade las
criticas que ha recibido Delfos, por ser una compafiia econdmicamente rentable.

De pronto esto se malinterpreta. Es decir que para el gremio desde afuera
parece que nosotros somos unos snobs, que somos unos pesados porque
cobramos, y porque ponemos nuestros mofios. Simplemente es otra vision [...]
A veces nos llegan comentarios de que la gente piensa que nosotros somos
engreidos, simplemente porque creemos que nuestro trabajo vale y realmente
trabajamos muchisimo, no saben cuanto [...] y pedimos y cobramos lo que
realmente merece el trabajo de la compania. Es importante que te mencionemos

esto, porque tenemos que lidiar mucho con esa cosa que se genera alrededor de

Delfos'®,

El conflicto que plantean los integrantes de Delfos y Marco Antonio Silva,
ha sido planteado a lo largo de la historia del campo artistico. Segun Bourdieu, el
‘juego del arte”, “el arte por arte” se presenta como un “mundo econdmico
invertido”. El culto al desprendimiento es el principio que denomina al “arte puro”,
que en su “desinterés” —siempre aparente- produce beneficios simbdlicos. En
contraparte, esta el “arte comercial”, destinado a la gran produccion y a generar

—con mas visibilidad y en corto plazo- bienes econdmicos.

Estas dos posturas se mantienen en las representaciones y en las
practicas de algunos de los agentes del campo artistico. La lucha por modo de
produccion legitimo, entre el “arte comercial” o el “arte puro”, se muestra en otro
de los testimonios del grupo Delfos:

... tuvimos una idea maravillosa, que fue que empezamos a trabajar en Medusas
que era un antro, una discoteca. En la época en que lo hicimos, nadie bailaba en
discotecas. Después se puso de moda, pero en esa época nadie[...] y nos
decian que éramos unos locos, que estdbamos prostituyendo a la danza[...]
Nosotros deciamos que no era cierto, porque lo mismo que bailabamos en el
teatro; era lo mismo que gand el Premio Nacional de Danza en el 92, no

bailabamos Michael Jackson, ni punchis punchis, era danza contemporénea153.

Si bien por momentos se manifiesta este enfrentamiento, lo que se
muestra en las entrevistas es que los “modelos de produccion” del arte conviven

en los esquemas de percepcion de las y los bailarines. Cuando se les pregunto

192 \/ictor Manuel Ruiz, op.cit.

'%3 Claudia Lavista, op.cit.
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sobre el proceso creativo, la balanza se inclinaba hacia un “arte puro” y, cuando
se refiere al proceso de produccién, los entrevistados sefalaron la necesidad de

un capital econémico.

Otro tema que devino de esta discusion, fue el reconocimiento del trabajo
del artista —en términos simbdlicos y econdmicos-. La mayoria de los
entrevistados reiteraron que el artista y el bailarin es un “profesional” y, como tal,
debe de recibir una remuneracion econdmica por su trabajo.

...el bailarin tiene que tener una vida digna. Va mas alla de que queremos ser
ricos, 0 sea, no te vas a volver rico en la danza[...] jevidentemente nunca! no
bailamos para eso. El bailarin es un ser inteligente pensante, sensible, creativo
[...]y épor qué no vivir de eso?'™

En el espacio social, la definicion de la profesién del artista y bailarin,
queda en paréntesis, como lo senala Lourdes Fernandez:

Una coredgrafa comentaba que no sabe nunca qué poner cuando se le pregunta
su profesion. “No sé si poner coredgrafa o bailarina o qué hacer’. De hecho,
cuando un profesional de las artes escénicas, sea danza o teatro, dice que esa
es su profesion, las personas le dicen: “si pero, realmente ;a qué te dedicas?”
Esto nos da una ligera idea de la posicion que tienen las artes dentro de la
clasificacion educativa en el sentido comun'®.

Sobre la profesion del artista, Bourdieu refiere que ésta no ha podido
definirse en su totalidad en el espacio social; por lo que los “artistas” asumen su
funcion principal —es decir, cantar, bailar, actuar, escribir, pintar, etc.- a condicion

de tener una actividad secundaria que les proporcione sus ingresos principales.

La profesion del artista es interpretada en el mundo social, como una
actividad que se mantiene unicamente por el goce de ejercerla, sin tener que
obtener un pago o remuneracion. Esta idea, también puede ser reforzada en la
sociedad y en el mismo campo; en tanto que, algunos coreégrafos o directores
de danza obtienen el trabajo de las nuevas generaciones sin un pago monetario,

con la justificacién de la ganancia de experiencia y formacion dancistica. Se

"> Ibid
%% | ourdes Fernandez, op.cit., Inédito
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adquiere un capital simbdlico y dancistico —que llega a largo plazo- y se deja de

lado el capital econémico.

La danza en su manifestacidn escénica contiene un saber especializado y
corresponde a la nocion de profesién. En mi opinién, otro de los factores que
inciden en la negativa de comprender a la danza como actividad profesional se
encuentra en que ésta se liga, casi exclusivamente, con la “practica”. La mayoria
de las ocasiones no se reconoce (en el espacio social) que la danza tiene
engendrados conocimientos especializados (técnicas y conocimientos

coreograficos).

Algunos analistas han definido a la danza desde la perspectiva de un
“saber practicado”. El cuerpo, su principal instrumento, objetiva los “saberes” de
este arte. Sin embargo, habria que diferenciar al arte dancistico, del concepto
del “saber practico” que se enmarca en el analisis de la vida cotidiana; en este
sentido, la danza escénica esta atravesada por conocimientos especializados
que se han acumulado durante la historia del campo. La danza escénica no
puede entenderse sin la interseccion de un esquema de pensamiento tedrico o

no que la estimula.

Sin duda, las ideas que giran sobre “ser artista y el bailarin” son multiples,
éstas tienen, sin duda, la referencia histérica de la constitucion del campo. Las
trayectorias personales, las apuestas, las posiciones y la distancia que se
mantienen con campos, como el de la economia, configuran estas

representaciones.
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e VIVIR PARA LA DANZA, VIVIR DE LA DANZA O VIVIR LA DANZA

Debido a las ideas que en el espacio social y en el campo de la danza se tienen
de la profesion y del trabajo del bailarin, decidi ahondar en el tema, refiriéndome

-mas precisamente- al “modo de subsistencia” de las y los bailarines.

Al cuestionar a las y los bailarines sobre los comienzos de su carrera, la
mayoria menciond que no recibian ningun pago por su trabajo. Los beneficios
que ellos y ellas reciben, se traducen en el acceso al campo y en la obtencion —a
largo plazo- de capital simbdlico, artistico y social. Al respecto, hablando de sus
primeras experiencias de trabajo, Tania Pérez-Salas, Alejandra Ramirez vy
Claudia Lavista narran:

-¢,Cuando estabas en el grupo recibias algun tipo de pago?
No, nunca. Al contrario, nosotros teniamos que pagar para hacer nuestro

vestuario, cuando se dieron las funciones nunca se me pago'®.

-¢,Como es que era el pago, si lo habia?  Como fue tu experiencia?
En el Estado de Puebla fue un trato hablado y no habia pago, era mas bien
acrecentar el curriculo porque yo todavia estaba estudiando'’.

-, Y en qué grupos o compainiias has trabajado?

Baile con U. X. Onodanza con Parrao ahi empecé y fue maravilloso, fui muy
feliz. Pero, por ejemplo, en esa compafiia nunca recibi ni cinco pesos, nada. En
los tres afios que baile, en ninguna funcion jamas vi reflejado mi trabajo, en
términos econdmicos no recibi ni tres pesos, ademas en esa época no pensaba
en eso. Ahora te lo digo porque me doy cuenta, pero cuando estaba con Raul,
no me daba cuenta, yo bailaba porque si, no tenia problema porque estaba en la
casa de mi mama, no tenia que pagar renta porque tenia diecisiete afos.
Después me cambié completamente la vision, cuando me fui a Danza Hoy en
Venezuela. También es cierto, que en esa época las funciones casi no se
pagaban. Era dificil que recibieras algun pago porque generalmente era que te
dieran chance de bailar, era un privilegio, era como juy no nos van a cobrar el
teatro y nos van a dar el chance de bailar! No vamos a pagar nada por bailar. En
esa época el logro era no tener que pagar por bailar'®®.

Al paso del tiempo, cuando las y los bailarines tomaron la posicion de

coreografos, unos optaron por pagar a sus bailarines y otros continuaron con la

"% Tania Pérez-Salas, op.cit

17 Alejandra Ramirez, op.cit
'%8 Claudia Lavista, op.cit.
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misma logica: los recién llegados pagan su entrada al campo, mostrado un
desinterés por los bienes econémicos.

-Y, los bailarines, ¢ eran contratados?

No eran contratados, era una vocacion, estos muchachos no tenian interés en
ser bailarines profesionales, pero si encontraban que la danza era un
complemento vital para ellos. No me puedo vanagloriar que sea debido a que yo
les daba clase, eso ya lo tenian en sus genes. Coincidié en que estuviera dando
una clase en la universidad a la cual ellos se habian comprometido, que yo
preparara un trabajo donde ellos sintieron identificados, probablemente por una
cuestién generacional no lo sé, pero no habia ni sueldos ni mucho menos no
habia nada parecido a eso.

Dos experiencias que resultan particulares fueron las de los integrantes

de los grupos Forion Ensamble y Delfos.

Los integrantes de Forion, al pertenecer a uno de los grupos pioneros en
la danza independiente, privilegiaron la subsistencia del grupo como tal. Al ser
recién llegados y presentarseles la oportunidad de formar el Forion —con la
ayuda de Amalia Hernandez- decidieron poner todos sus esfuerzos en forjarse
como “la vanguardia” de su tiempo. Para lograr la subsistencia econémica de la
compaiia y de ellos mismos, realizaron diversas estrategias. Asi lo recuerda
Jorge Dominguez:

- Cuando estuviste en Forion, ;como solventabas tus gastos, recibias algun
pago?

Basicamente fue la decision de ser, de acometer la existencia como artistas y
ser congruentes con todo eso, batalldbamos igual que se batalla en cualquier
otro lugar para conseguir funciones y nos moviamos muchisimo. Decidimos que
lo que queriamos era bailar y no dar clases. Hasta mucho tiempo después,
empezamos a dar clases pero la mayor parte del tiempo era dar funciones [...]
haciamos cualquier tipo de cosas, desde bailar en cabaret a desfiles de moda,
coreografias para lo que apareciera, pero basicamente era bailar; dar funciones

en donde se pudiera'®.

La experiencia laboral, en la compafia Danza Hoy de Venezuela, marcé
de manera tajante la representacién de la “profesion y del trabajo del bailarin”,
en los integrantes de Delfos.

-¢,Como fueron tus primeras experiencias laborales?

La compania Danza Hoy fue fundamental porque marcé toda una visién y un
concepto de profesionalismo. Una compafiia que es muy profesional, con una

' Jorge Dominguez, op.cit.
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infraestructura muy sélida; eso nos dio una visién de hacia donde, por donde;
cual es la vision a la que la compania quiere llegar y eso nos fue inyectado en
las venas. No lo tuvimos que pensar mucho, simplemente vienes con un
background de ese trabajo, lo traes y entonces lo adaptas a tu filosofia de
trabajo dentro de la compania en la que estés[...] Tenias sueldos, prestaciones
sociales seguro, todo. Lo unico a lo te dedicabas era tomar clase y hacer tus
ensayos y nada mas, y ese es un beneficio que cualquier bailarin profesional
desea.

Yo pienso ahora viéndolo en perspectiva que fuimos muy afortunados. El hecho
de que justo al inicio de nuestra vida profesional nos toque la fortuna de estar
con una compania que te da un sueldo, que te permite enfocarte en ser bailarin,
y después en su momento, hacer coreografia- que sucedié con Danza Hoy- y no
tener que preocuparte de nada [...] En esta compaiia teniamos hasta
maquillista y una persona que nos hacia el vestuario. No teniamos que
preocuparnos de nada. Nos otorgd una conciencia de lo que significa ser un
profesionista con derechos, como un médico o como un arquitecto. Entonces
dices; como es que un bailarin no puede tener esos mismos derechos. ¢Por qué
no? si lo que hacemos es muy agotador, es importante socialmente, a niveles
econdmicos -en el lugar donde lo realizas- y a nivel educativo, por qué no puedo
tener esos beneficios. Nosotros si los tuvimos, creo que eso nos marcod una

forma distinta de ver el trabajo de un bailarin, cuando nosotros formamos una
160

compania .

En las preguntas sobre la remuneracion de las y los bailarines —al estar ya
asentados en el campo- identifiqué dos momentos: la funcion y los ensayos. Con
respecto a las y los bailarines, éstos sefialaron que no es habitual que se pague
por los ensayos. Como directores y coredgrafos de una compafiia también
tuvieron la misma respuesta, y mencionaron que es muy dificil pagar por los
ensayos, debido al poco presupuesto que se tiene para montar una obra
coreografica. Sobre las funciones, la mayoria de las y los bailarines respondio
que si hay un pago, pero éste no es suficiente para mantenerse

econdmicamente en el espacio social.

La bailarina Elisa Rodriguez nos cuenta sobre su experiencia en la
compania de Cuerpo Mutable, donde trabajo “por proyecto” y, en donde se
contaba con el capital necesario para pagar sus ensayos; también habla sobre
su experiencia con las empresas privadas y las companias subsidiadas.

-;, Te pagan los ensayos?

"% Claudia Lavista, op.cit.
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Cuando se puede si.

-¢,Con Lydia Romero?

Con Lydia si; pag6 los ensayos porque el presupuesto daba para eso, porque en
el proyecto habia dinero para los ensayos, para todo; funciones, vestuario, etc.
En ese caso si.

-¢,Cuando trabajas por proyecto, te pagan por funcion?

Te pagan la funcién o [...] yo puse un precio a lo que estoy haciendo ahora y
por funcién no cobro, cobro un total, este trabajo vale tanto[...] y para las
empresas privadas pagan por funcién, por presentacién. Ahora si me estan
pagando los ensayos, ademas de este montaje. Cuando te llaman de un
restaurante o de un evento, te pagan nada mas la funcion, no te pagan el
ensayo.

-¢,Mas o menos cuanto te pagan?
Varia mil, mil quinientos, mil, mas o menos.

-¢,Por ensayo?
Como doscientos pesos.

-¢,Por cuantas horas?
Por tres horas.

-¢.,En la compania subsidiada de cuanto era el sueldo?

En el Ballet Teatro del Espacio yo ganaba mas, en ese tiempo eran diez mil
pesos, luego me fui al Ballet Independiente y ahi era menos [...] no primero fui al
CESUCO pero no recuerdo cuanto era, pero era menos, y luego en el
Independiente era aun menos que en el CESUCO.

-¢,De cuanto tiempo era la jornada?

En el Ballet Teatro del Espacio ibamos de diez y media a cuatro de la tarde a
veces habia que regresar cinco y media o siete a ensayar hasta las nueve de la
noche y los sabados se trabajaba de diez a tres o cuatro de la tarde, era casi
todo el dia. En el Independiente era de nueve y media a dos y media de la tarde
y yo podia en todo caso dar clase, lo que no podia era comprometerme, si daba
clase y habia giras -habia una temporada de giras-, corria el riesgo de perder las
clases por faltar aunque pusiera suplente, pero ahi todavia yo vivia como mi

compafiero no era tan dificil, después fue mucho mas complicado™®’.

Al trabajar en una compania subsidiada se obtienen mayores ingresos,

sin embargo, esto significa un mayor compromiso y tiempo de trabajo.

161

Elisa Rodriguez, op.cit.
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En su papel de directora y coredgrafa de una compafiia, Tania Pérez-
Salas comenta que la duracion de un proyecto, incide en los salarios que se
otorgan a las y los bailarines.

-Como coreografa y directora de una compainiia, ¢, pagas ensayos o pagas solo
funciones?

Depende, en la busqueda de tener una compania, cuando era un proyecto de
dos meses trataba de pagar los ensayos, en algunos casos solo pague la
funcion. Ahora la compania tiene temporadas muy largas de ocho meses a un
afio; se les paga quincenalmente'®.

En su respuesta, Lydia Romero fue muy ilustrativa y esclarecedora al
plantear el proceso de produccion de una obra. Para esta coredgrafa y bailarina,
vivir de las funciones se torna practicamente imposible.

-¢,Como coredgrafa, recibes una remuneracién?

En realidad no ganamos nada. Tu tienes una idea, la echas a andar y la llevas a
cabo con tu dinero o con el dinero de no sé quien, de tus ahorros, o pides
prestado. La produces; en ese proceso de montaje y ensayos no hay un solo
peso para nadie, y los bailarines tienen que vivir de dar clase o de ser modelos o
algo paralelo a sus actividades. Entonces, corren por toda la ciudad porque
andan “en el hueso” para poder sobrevivir, le roban un rato a esas actividades
para dedicarse a lo que realmente les gusta la danza. Todo lo anterior culmina
con una temporada de cuatro dias en el Teatro de la Danza, pagadas cinco mil
pesos la funcion -y si te va muy bien y ya eres “ducho” en las relaciones- puedes
obtener otras temporadas. Hay tres teatros: el Teatro de la Danza, la
Covarrubias [...] y ya y de pronto hay festivales - la Red Nacional de Festivales-
pero en realidad es un nimero muy reducido de funciones porque los teatros son
del Estado o de la Universidad y ha crecido enormemente el numero de
companias. Naturalmente, los teatros tienen que repartir la programacion entre
miles de compafiias y hay muy pocas funciones en el ano. Vivir de las funciones

es realmente una utopia porque ademas son pagadas a precios muy bajos'®.

Muchos de las y los bailarines tienen que buscar complementos en sus
ingresos econdmicos, debido a que la actividad dancistica no provee una base
para su subsistencia en el espacio social. La actividad que sirve para solventar
esta situacion, es —primordialmente- la docencia'®.

-¢,Cual es tu trabajo principal?

'82 Tania Pérez-Salas, op.cit.

163 Lydia Romero, op.cit

1% La actividad docente puede abarcar técnicas dancisticas y otros entrenamientos fisicos como
los pilates, el yoga o —inclusive- técnicas circenses, que son mas atractivos para el publico y
otorgan mayores ingresos. Otra actividad complementaria es el modelaje artistico, para pintores
o fotografos.
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Es dar clases, es como el pilar ;no? el sostén, y eventualmente salen trabajos

como funciones o, este trabajo comercial que estoy haciendo pero no es

continuo. Lo constante, la base, es la docencia®.

Solo algunos de los entrevistados respondieron que su sustento base
estaba en el trabajo dancistico, éstos fueron los que han pasado a ser

coreografos “consagrados” en el espacio independiente.

Llama la atencién que al preguntarseles si sus ingresos —con todo y estos
complementos- les son suficientes para vivir, contestaron frases como: “me

th “*

alcanza para vivir’, “definitivamente no gano en exceso, pero no vivo incomoda”,
“si cobraramos para ser ricos, no seriamos bailarines”. Estas ideas, nos
conducen de nueva cuenta, a las representaciones de la profesion del bailarin y
del artista, que supone un desinterés por el capital econdmico. El ascenso de
posiciones en la escala econdmica no es considerado en este “mundo invertido”
del arte; la apuesta, se encuentra en obtener un capital simbdlico y artistico'®,
que puede traducirse en el “prestigio” que adquieren algunos agentes de la
danza. El nombrar “maestro” o “maestra” a un agente del campo, no soélo
deviene de su trabajo de docencia, sino que tiene relacion con los capitales que

en la trayectoria dancistica se acumularon.

Otra situacién que se generalizé en las y los bailarines, es la falta de
contratos dentro de las compariias o grupos. Las y los bailarines y coreografos
entrevistados, se refirieron a un convenio verbal entre la compania y el
profesional de la danza, s6lo Jorge Dominguez, contesté que si tenia un contrato
con las y los bailarines de su compaifiia:

-Los bailarines, ¢ tienen algun tipo de contrato?
Si, tienen un contrato de honorarios asimilable a salarios pagan sus impuestos vy,
etc.

-¢, Tienen algun tipo de seguro social?

165 Alejandra Ramirez, op.cit.

1% Estos capitales pueden devenir en el ascenso de su posicidon en el campo, generando asi, la
adquisicion de capital econdmico,
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Tratamos de cubrir sus necesidades en ese sentido, es una responsabilidad que
tienes que asumir. Yo por lo menos, desde el noventa exactamente -desde el
ochenta y nueve o noventa- decidi que no iba a hacer nunca mas ninguna
produccion en la que no pagara a mis bailarines. Desde entonces para aca, con
dificultades o con beca del FONCA, o sin beca, como sea, siempre les he
pagado. No me admito “el no pago” porque me hace menor de edad, me hace
sentir irresponsable, me hace sentir que no he crecido lo suficiente para hacer

un empresario, porque a fin de cuentas eso es lo que soy'®’.

Los integrantes de Delfos también comentaron que mantenian contratos y

seguro social con sus bailarines, pero esto se llevaba a cabo por parte de su

escuela en Mazatlan.

Respecto a los contratos con las compafias subsidias, Lourdes

Fernandez apunta:

Una situacién que ya se “naturalizd” en el campo, es la falta de contratos dentro
de las compaiiias (aunque estas sean subsidiadas por el INBA) y para hacer los
acuerdos de las funciones. Al menos con el INBA, los contratos sobre funciones
pagadas son acuerdos verbales con el coredgrafo en cuestién y generalmente
director de la compafiia'®.

Si es que existe un contrato en las compafias con subsidio, éste se da

por honorarios, lo cual resta la posibilidad de tener las prestaciones de ley y el

acceso a un servicio médico, aunque este ultimo se cubre, la mayoria de las

veces, con un seguro medico de gastos mayores.

Los contratos tacitos -no legales- permean la relacién entre los agentes

del campo dancistico. En las companias independientes, los “imprevistos” en la

carrera del bailarin —cuando ocurre una caida o accidente en ensayos o

funciones- son resueltos a partir de estos acuerdos verbales y muchas de las

veces, se pone al descubierto el nivel de confianza y la camaraderia que existe

en el gremio dancistico.

167

Jorge Dominguez, op.cit.

"% | ourdes Fernandez, La danza contemporanea mexicana. Cultura y trabajo, Inédito, México,

2007
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Sobre las condiciones laborales, Héctor Chavez, fundador y director del
Festival de Danza Contemporanea José Limdn, da su punto de vista:

Desde hace afos las condiciones laborales de la comunidad de danza han sido
un problema: no hay seguridad social ni seguro médico, y tenemos muchos
casos de accidentes de trabajo en el escenario. Los bailarines estan muy
desvalidos; no tienen acceso a la seguridad social; ademas, hace falta la

especializacién de traumatélogos que conozcan el cuerpo de los artistas'®®.

Los profesionales de la danza se consideran trabajadores eventuales que
laboran por “proyecto”. Los acuerdos o contratos que se generan son la mayoria
de las veces por periodos cortos; las y los bailarines “nédmadas” van de un

proyecto a otro sin obtener permanencia en alguna compania.

A propésito de la permanencia en el campo y el trabajo del bailarin, me
parece importante considerar la percepcion que se tiene sobre la “vida util” de
las y los bailarines. Cuando el actor Antonio Crestani ocup6 la entonces llamada
Direccion de Danza y Teatro de la UNAM -actualmente existen por separado-, se
le cuestiono sobre la basificacion de los integrantes del Taller Coreografico de la
UNAM. En su negativa al tema dio la siguiente explicacion:

Si tomamos en cuenta que un bailarin va a tener 30 afnos de antigiiedad estamos
hablando de que ya sélo podra bailar “La danza de los viejitos” ...la musica o en
la actuacion las cosas son distintas, porque un musico de 65 afos puede
ejecutar su violin, su sello o el instrumento que tenga, de manera muy brillante y
el actor generalmente, entre mas grande es, mas preparado esta, pero el bailarin
de 40 afos ya es un bailarin viejo y creo que eso cualquier persona con criterio
lo entiende.

Por lo tanto:

Cualquier mecanismo que tuviera que ver con dar una base laboral llevaria a
una permanencia de 30 afos en los hombres y 27 en las mujeres, lo que llaman
una definitividad, y es obvio que un bailarin no puede estar permanentemente en
ningun cuerpo de baile hasta los 65 afios que es la edad en que se puede jubilar

un hombre y de 63 afios que es en la que lo hacen las mujeres’”°.

' s/a “Terpsicore ante la recesion”, [en linea], 15 de marzo de 2009, Direccién URL:

http://www.jornada.unam.mx/2009/03/15/index.php?section=cultura&article=a02n1cul, [consulta:
3 de abril de 2009].

70 palacios Cynthia, “Exigen bailarines ser contratados en la UNAM”, [en linea], El
Universal.com.mx, 02 de julio de 2001, Direccion URL:
http://www2.eluniversal.com.mx/pls/impreso/noticia.html?id nota=13889&tabla=cultura, [consulta: 2 de

junio de 2008].
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De lo anterior se entiende que la profesion del bailarin tiene una vida
corta, que se ve precisamente reducida por su instrumento del trabajo; el cuerpo.
Sin embargo, tendrian que entenderse las condiciones especificas de esta
profesidn, basta recordar las trayectorias de figuras como Guillermina Bravo que
durante muchos afos tuvo mucho que aportar a la danza en México. A lo largo
de la trayectoria del bailarin —o bailarina- su profesién se diversifica por las
condiciones intrinsecas del campo (falta de capital econdmico para produccion,
trabajo ndmada, salarios bajos). No sélo las y los bailarines llegan a ser
coreografos(as) y maestros(as), la profesion también les exige tomar en sus
manos otras actividades, como el vestuario o —incluso- la iluminacion. La
creatividad para sortear la produccion coreografica les hace obtener “saberes”

que aplicaran durante su recorrido en el campo.

Vivir para la danza, vivir de la danza o vivir la danza, no es un completo
dilema. En su trayectoria las y los bailarines pasan por las dos primeras
circunstancias, a veces pareciera que el “vivir para la danza” permanece, pues
esta profesiéon involucra un sin numero de sacrificios, la mayoria corporales
(debido el cuidado riguroso y exhaustivo del cuerpo). Asimismo, la profesion del
bailarin o bailarina implica tomar decisiones en su vida fuera del campo: el
traslado de su lugar del origen para el aprendizaje de la danza; en el caso de las
bailarinas la decision de la maternidad; en los varones enfrentarse a los

“estereotipos’sobre el bailarin.

Bajo este complejo de situaciones, las y los bailarines encuentran las

estrategias, las tacticas y las escaramuzas para poder “Vivir la danza”.
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CONCLUSIONES

El analisis de la composicion del campo de la danza escénica mexicana permitio
ubicar al Movimiento de danza contemporanea independiente y a los demas
agentes que intervienen en la produccién dancistica (compafias subsidiadas de
danza contemporanea, agentes que pertenecen a las instituciones culturales y
criticos (as) o analistas de danza). La construccion del campo implicd, ademas
de localizar a los diferentes agentes, profundizar en su historia para asi poder
vislumbrar las reglas tanto formales como informales que rigen las practicas y
conductas de los agentes de la danza. A largo de los capitulos que conforman
este trabajo, se analizé la relacion con las instituciones culturales y la influencia,
o dicho mas propiamente, la refraccion de los campos econdmico y politico en el
arte. Estos aspectos inciden en la conformaciéon y en la organizacion de los

grupos de danza contemporanea independiente.

El objeto en juego por el que los agentes del campo de la danza escénica
compiten es el capital simbodlico que toma forma en el “prestigio”; éste, al ser
acumulado, produce beneficios que pueden traducirse en otros capitales (capital
social o capital econémico) o en la toma de una posicién privilegiada (que puede
también definirse en un puesto dentro de la institucion cultural). Si bien al inicio
de este estudio se plante6 como un factor relevante la influencia de las
instituciones y de los campos sobre los grupos independientes, durante el
desarrollo de esta investigacion he agregado un elemento que me parece
importante en el desarrollo de la danza escénica; las representaciones que

tienen las y los bailarines sobre el arte y la danza.

Como lo explicita Bourdieu, estas representaciones se dividen en “arte
puro” y “arte comercial”. Segun el autor, el arte es un “mundo social invertido” en
donde el principal interés se centra “en mantener un desinterés (siempre
aparente) por los bienes materiales”. De tal modo, las ideas del arte y la danza
conducen a mantener ciertas practicas y debatirse entre o que se denomina

comercial o puro.
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A continuacién expondré algunas reflexiones sobre el Movimiento de
danza independiente contemporanea que se desprenden, en primer lugar, de la
construccion del campo de la danza escénica y de la relacién con otros campos
y, en segundo lugar, del analisis que involucré el reconocimiento de las

representaciones del arte y la danza.

1. Analizar la historia interna del campo de la danza escénica fue muy util para
comprender la posicion actual de los grupos de danza contemporanea
independiente. A lo largo de la historia del campo se generaron disputas entre
los productores de este arte para obtener el capital simbdlico (el prestigio) y el
apoyo gubernamental. En su caso, la danza contemporanea ha ido buscando
sus espacios frente a los demas géneros dancisticos (ballet y danza folclorica).
En el transcurso de los afios ochenta, la danza contemporanea se consolido al
se multiplicarse el numero de grupos y al crearse escuelas y espacios de
presentacion para este género (por ejemplo, los festivales y el premio INBA-
UAM). Actualmente, la danza contemporanea tiene un gran peso en el campo de
la danza escénica mexicana pues sigue teniendo un importante numero de

grupos y propuestas artisticas.

Los encuentros callejeros de los ochenta fueron también importantes en
ese sentido ya que, en cierta medida, el tomar la calle como escenario sirvio
para que la danza contemporanea tuviera mayor visibilidad en el campo y en el
espacio social. Un segundo factor, que contribuyé en la consolidacion de la
danza contemporanea, fue la distribucion masiva de imagenes de la danza en el
espacio social. Como se menciona en el texto, en los ochenta se produjeron una
serie de peliculas en torno al arte dancistico, la publicidad de un estilo de vida
saludable, la moda de “vestir la danza” y una representacion corporal cercana al
cuerpo del bailarin influyé en que hubiera una mayor difusion y aceptacion de

este arte.

En la revision de la historia del campo, salta a la vista que la danza y el

arte en general no son esferas alejadas del contexto histérico, politico y social de
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una época. Por ejemplo, el Movimiento de Danza Moderna Nacionalista
Mexicana llegé a tener el foco de atencion de las autoridades culturales al ser
una forma de legitimar el proyecto de Estado. Durante la época del nacionalismo
en el arte se gestaron lo que denominé como “artistas instituidos”, éstos tomaron
una posicion en el campo y en lo posterior se convirtieron en “artistas

consagrados” usando el capital simbdlico y social que habian adquirido.

Dentro el Movimiento de Danza Moderna Nacionalista surgieron algunas
de las principales figuras de la danza, como Guillermina Bravo y Amalia
Hernandez. Ambas marcaron de manera contundente el inicio de la danza
independiente contemporanea mexicana. Algunos de los integrantes de los
primeros grupos independientes formaron parte del Ballet Nacional (que dirigio
Bravo) y por otra parte, Amalia Hernandez jugé el papel de “mecenas” al becar a
algunos de las y los bailarines independientes y al prestar sus instalaciones para

el ensayo y presentaciones del grupo Forion Ensamble.

Otro elemento relevante en la historia del campo fue el papel de los
extranjeros, quienes influyeron en la incorporacién de técnicas dancisticas y en
la creacion de grupos de danza. Figuras como Xavier Francis, Michel
Descombey, Waldeen y Anna Sokolow ingresaron al campo de la danza
mexicana usando sus diferentes capitales (dancistico, simbdlico y social).
Algunos de ellos actuaron como agentes portadores de nuevos conocimientos
dancisticos y otros se establecieron en el campo de la danza como maestros

(as) y directores (as) de grupos.

2. En cuanto a la organizacion de la danza independiente contemporanea, en

estudios anteriores, se han identificado tres generaciones en este movimiento.

e Los primeros grupos independientes fueron creados a finales de los anos
setenta y principios de los ochenta, contravinieron los canones de los
grupos subsidiados, especialmente de Ballet Nacional. Se revelaron ante
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la técnica dominante (Graham) y las formas de produccion y organizacién
al optar por nuevas formas de entrenamiento y un trabajo colectivo.

e Los agentes de los noventa cambiaron del trabajo colectivo al trabajo
individual de la o él coredgrafo; se crearon las llamadas “compariias
de...”. Estos cambios en la organizacién de trabajo en los grupos se
atribuyeron al establecimiento de politicas culturales centradas en las
becas de produccion.

e Por ultimo, los agentes del “nuevo milenio” se caracterizan por ser
bailarines y bailarinas “hdmadas” que van de un grupo a otro. El trabajo
nomada implica conocer varias técnicas de entrenamiento y adaptarse en

cada caso a la propuesta artistica de las y los coredgrafos.

La categoria del campo, ademas de identificar a dichas generaciones,
permitié obtener un analisis de las relaciones que se dan entre los agentes que
las componen. En la actualidad la estructura del campo se ha transformado, la
danza contemporanea independiente se consolidd con el paso del tiempo y los
papeles de las generaciones se invirtieron, la vanguardia de los ochenta pasoé a
formar parte de los veteranos y consagrados. Asi, algunos de los que
intervinieron por primera vez con la bandera independiente ocupan hoy puestos
en las organizaciones dancisticas e instituciones culturales, o bien, se mantienen
con su propio grupo acumulando un capital simbélico que se traduce en premios
y reconocimientos. Para los “nuevos” recién llegados existen reglas especificas
que han tomado forma dentro del espacio de la danza contemporanea
independiente, por ejemplo, en el Premio INBA-UAM o en los diferentes
festivales. Las tendencias artisticas son incorporadas segun los capitales y la
posicion que se juegue en el campo; por ejemplo, los pioneros de la danza
independiente, que en la actualidad son los veteranos y los consagrados del
campo, ven estas nuevas tendencias (el uso multimedia o las técnicas
acrobaticas) a partir de sus experiencias y de los criterios estéticos que

marcaron su época.
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Los encuentros entre los veteranos y los recién llegados a la danza
contemporanea independiente también se dan en el ambito de la ensefanza.
Algunos de las y los veteranos y consagrados se convirtieron en maestros (as)
de escuelas de danza o formaron su propia escuela. En el campo la relacion
maestro-discipulo forma parte nodal de éste, ya que su encuentro hace fluir el
conocimiento especifico de la danza o capital dancistico. En el caso de las
figuras consagradas, que en su mayoria formaron parte del Movimiento de
danza moderna nacionalista, la denominacién de “maestro” o “maestra” se
refiere no sélo a un trabajo de ensefianza sino que puntualiza la acumulacion del

capital simbdlico (prestigio) en el campo.

La percepcion de las y los entrevistados respecto a la organizacion del
gremio de la danza contemporanea independiente fue que ésta era pobre o bien
no habia continuidad en los proyectos, por ejemplo, en los planes nacionales de
danza y el Consejo Consultivo de Danza. Incluso algunos de los entrevistados
(as) remarcaron ciertas fricciones entre los grupos que se derivan de la
oposicion del arte puro/arte comercial. Si bien, en el gremio de la danza
contemporanea existe poca organizacion, lo que se denota en la historia del
campo es que ante ciertas coyunturas el gremio responde conjuntamente, o
bien, los agentes consagrados se pronuncian; por ejemplo, ante los recientes
eventos del campo (la desaparicion de Ballet Teatro del Espacio y la posible
creacion de una compafiia de danza contemporanea del INBA) las figuras de la

danza independiente tomaron postura.

Durante las ultimas décadas la danza independiente contemporanea ha
ganado terreno dentro del campo y se han conformado espacios para el
desarrollo de la danza independiente. Los festivales nacionales y el Premio
INBA-UAM, donde participan grupos independientes, funcionan como un
“‘derecho de entrada” para los grupos “novatos” y como “medios de
consagracion” para las companias y los grupos que disputan el capital simbdlico

del campo.
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3. Las politicas culturales de un Estado inciden en la organizacion y composicién
del campo del arte. En el caso de México, dichas politicas no toman en cuenta la
justa dimension y la dinamica de cada esfera del arte. Los proyectos y
programas que se dirigen a las artes y la cultura cubren, las mas de las veces,
necesidades coyunturales que tienen que ver con intereses de otros campos
(por ejemplo, el campo politico). En el ejercicio de las instituciones culturales la

burocracia tiene un papel muy importante al ser la “operadora” de estas politicas.

En la produccién coreografica interviene el apoyo del Estado, la danza en
su calidad de arte escénico necesita varios elementos; por ejemplo, los espacios
de presentacion. En el caso de la danza independiente contemporanea los
apoyos de parte de las instituciones se han definido en las becas de produccion
por las que cada grupo lucha. De tal manera, tanto los grupos independientes
como subsidiados se ven afectados por las decisiones que se toman en materia

de politica cultural.

En el contexto actual y ante la falta de apoyos y la poca difusién del arte y
sus diferentes esferas, los creadores realizan ciertas estrategias para conseguir
financiamientos. Es de hacer notar que en muchas ocasiones y con pocos
elementos, la danza escénica mexicana (tanto subsidiada como independiente)
ha realizado coreografias de una calidad indudable. En ultimos tiempos, los
creadores optaron por buscar el apoyo de capital privado en las empresas, y
algunos de los grupos independientes lograron complementar los apoyos del
Estado con el financiamiento de sus “patrocinadores”. De esta manera, los
agentes del campo de la danza han creado las estrategias, tacticas y
escaramuzas para lograr formas de financiamiento. Conociendo las reglas del
juego de la danza las y los agentes pueden realizar los “escamoteos
burocraticos” para obtener el apoyo de las instituciones y, como otra opcién,
pueden crear las estrategias y acumular el “capital social” para obtener recursos
de empresas privadas (por ejemplo, al tener las denominaciones juridicas de A.C
y S.C).
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4. La reproduccion de la dicotomia arte puro/arte comercial, no esta trazada de
manera consciente en los agentes del campo, sin embargo, permea los
encuentros y las practicas entre los grupos independientes. La acumulacién del
capital simbdlico o prestigio -en este caso- se relaciona, segun Bourdieu, con la

definicién del arte puro.

Al analizar algunos testimonios de las y los agentes de este campo
encontré que estas representaciones sobre el arte se encuentran de manera
simultanea en sus discursos y practicas; no obstante, cuando se trata de tomar
una posicion frente a otros grupos, el arte se divide entre lo “puro” y lo
“‘comercial”’. La toma de estas posiciones repercute en la organizacién del gremio
ya que se dan ciertas fricciones entre los grupos, por lo que Bourdieu, nombra

“el modo de produccion legitimo”.

Aunque las ideas entre lo puro y lo comercial parecieran ser
absolutamente opuestas, éstas llegan a estabilizarse en algunos grupos. Por
ejemplo, un grupo puede obtener el capital simbdlico al definirse en el arte puro
(que obedece a reglas estéticas internas del campo) y al mismo tiempo buscar el
capital econdémico que otorgan los patrocinios de empresas privadas sin caer
ante las reglas o las logicas que exige el mercado. Asi, aunque parezcan en
tension, las dos representaciones conviven en el campo y en las propuestas

artisticas de las y los productores.

Otro de los elementos que intervienen en la configuracion del arte
dancistico es el encuentro entre la nocidn de profesion y el artista. Existe la idea
(tanto en el campo como en el espacio social) de que el artista ejerce su
profesidbn uUnicamente por “gusto”, sin tener que obtener un pago o
remuneracion; es la citada idea del estilo de vida de la bohemia. Aunque esta
representacion del trabajo del artista ha ido transformandose con el paso del
tiempo aun se inscribe en las practicas de los artistas. Por ejemplo, en las
entrevistas a las y los coredgrafos se resaltd la idea de que la profesion del

bailarin (a) tenia que ser justamente remunerada, sin embargo, cuando se les
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pregunto sobre pago del cuerpo de baile de su compania, en algunos casos, las
y los coredgrafos volvieron a referirse a la idea del “arte por el arte”. El modo en
que las y los bailarines cubren sus gastos en el cotidiano, tiene que ver con un
segundo trabajo (casi siempre la docencia) que sirve de soporte a la actividad

coreografica.

Para que se tome en cuenta a la danza como una profesién tendria que
haber una resignificacion de la concepcion del trabajo del artista, por parte del
mismo agente del arte y de la sociedad. Aunado a ello, se tendria que reflexionar
en el grado de importancia que se le otorga al campo de la cultura y las artes en

México.

Definir la idea de la independencia en la danza contemporanea se vuelve
complicado si tomamos en cuenta que los grupos que se denominan
independientes reciben una especie de subsidio con el sistema de becas que
ofrece la institucion cultural. En las entrevistas, los agentes de la danza
vincularon el adjetivo independiente en la danza contemporanea con la libertad
en la creacién y el compromiso social de los grupos. Aunque no se puede
establecer una clara definicion acerca de la independencia, lo que se puede
subrayar es que en el espacio de la danza contemporanea los grupos
independientes se definen frente a los grupos subsidiados; por ejemplo, una de
las entrevistadas comentd que existen (0 existian) tres grupos subsidiados y el

resto del mundo (los grupos independientes).

La independencia en estos grupos es mas compleja que solo mencionar
el factor econémico o la libertad creativa. En este trabajo mas que apuntalar a
una clara y absoluta definicién de la independencia, se obtuvo (por medio de la
categoria del campo) un analisis de las practicas de los productores y de las
relaciones que se dan entre ellos. De este modo, en este estudio surgieron tres
elementos relevantes para la conformacion del movimiento independiente de
danza contemporanea y del campo de la danza escénica. Estos son: la

influencia de las instituciones y de los campos politico y econémico sobre la
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produccion dancistica, las tensiones entre el arte puro y el arte comercial en los
productores de danza independiente y las estrategias que crean los agentes

para realizar trabajos coreograficos.

Bajo la complejidad del tema de la danza independiente y de la
construccion del campo, se desprendieron algunas aristas que pueden ser objeto

de investigaciones posteriores.

Uno de los grandes temas en el campo del arte es el “publico”.
Anteriormente ya habia descrito la gran complejidad que implica su estudio. En
esta investigacion se abordaron los agentes que participan en la “produccién” del
arte dancistico y se dejé de lado la cuestidon de “los publicos de la danza”; su
analisis rebasé los limites de esta investigacion en cuestion de tiempo y medios.
Queda pendiente este tema que, en mi opinion, requiere de un equipo de
investigacién; basta recordar el estudio de Pierre Bourdieu sobre “Los museos y
su publico”, que requiri6 de todo un equipo para re-construir por medio de
encuestas “las condiciones sociales del acceso a la practica culta”. Un segundo
tema es el que se refiere a la relacion entre los productores y los agentes de la
llamada “burocracia cultural”’, tema que se subraydé por varios de los

entrevistados.

Un tercer y ultimo aspecto, es el que abarca la dimension de las
representaciones del arte y del artista. Seria en suma interesante ahondar en la
historia y las transformaciones de estas representaciones dentro del campo del
arte mexicano e incluir en el cuestionamiento de estas ideas (del arte y el artista)

a los “operadores” de las instituciones culturales.

Finalmente, no podia dejar de anotar que pocos dias después de haber
concluido este estudio se dieron dos noticias de suma importancia para la
configuracion de las relaciones y reglas del juego de la danza mexicana: la

desaparicion del Ballet Teatro del Espacio (una de las compafiias subsidias) y el
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anuncio de la posible creacion de una compafia de danza contemporanea del
INBA. Estos anuncios no fueron bien recibidos por la gran mayoria del gremio de

la danza y sin duda, transformaran la composicion actual del campo de la danza

escénica mexicana.
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