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“Si, bueno, trabajar para ganarse la vida, claro.
Pero ;por qué esa vida que uno se gana

tiene que desperdiciarla trabajando para ganarse la vida?”
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Introduccion

A mediados del mes de febrero de 2015 se hizo publica una convocatoria del Instituto
Distrital de las Artes de Bogota (IDARTES) para conformar la Compafiia de Danza
Residente en el Teatro Jorge Eliecer Gaitan (JEC). En la descripcion de la convocatoria se
hablaba de un contrato de prestacion de servicios con IDARTES por siete meses, en donde
cada uno de los bailarines recibiria un sueldo mensual de $2.700.000 menos los descuentos
de ley correspondientes, por la realizacion de su trabajo expresivo. El perfil laboral
solicitado hacia referencia a hombres y mujeres mayores de edad, que contaran con cinco o
mas afios de experiencia dentro de la danza académica, es decir, dentro de los géneros del
ballet y la danza contemporénea, ademds de disponibilidad de tiempo completo. Asi, esta
institucion ofrecia una oportunidad laboral remunerada y estable durante siete meses que

dentro del area de la danza en Bogota y en el pais, nunca se habia dado.

A la convocatoria nos presentamos 176 bailarines profesionales de danza contemporanea
para optar por escasos 12 cupos. Mientras esperabamos nuestro turno para audicionar
conversamos sobre muchas cosas, pero principalmente sobre lo mucho que significaba esta
posibilidad en nuestras vidas. No precisamente en nuestras carreras o en nuestro desarrollo
profesional sino en la tranquilidad que da tener un contrato, un ingreso mensual y por un
monto que permitiria solventar nuestras necesidades. Asi, entre anécdotas y chistes
compartimos experiencias laborales divertidas —otras no tanto-, dificiles y aburridas, y
hablamos de la serie de tropiezos que supone asumir la danza como carrera profesional y

actividad economica principal.

Sin duda la oferta de IDARTES y el JEG es muy buena, pues desde dos instituciones
estatales se reconoce formalmente la actividad profesional de la danza. Al hacer contratos
de pago mensual se reconoce como trabajo la creaciéon y montaje de una obra, ademas de
los ensayos, es decir el tiempo y energia invertidos en la preparacion de una obra, aparte del
disefio de escenario, luces, vestuarios, y del trabajo coreografico. Pero ademas, sienta un
precedente en el reconocimiento de la danza como campo en el sector cultural y artistico de

una ciudad. Un campo que va mads alld del espectaculo y la apreciacion artistica, de una



parte, y de la expresion folclorica de un grupo cultural particular, de otra. Un campo

profesional, laboral y cultural.

Al final no fui elegida, pero a partir de esta experiencia me surgieron dos preguntas
alrededor de lo que consideramos una oferta laboral ideal. ;Cuéles son las condiciones
laborales actuales de los y las bailarinas en Bogotda, que nos motivan a acudir masivamente
a una oferta como la del JEG?, y ;qué practicas laborales —dentro y fuera del campo de la
danza- desarrollamos las y los bailarines en Bogotd, para solventar nuestras necesidades?
Para aproximarme a estas preguntas me propuse hacer una descripcion de las practicas
laborales en el campo de la danza en Bogotd, guiada por una inquietud personal: ;es el
transito a la formalidad laboral una condicidon necesaria para el desarrollo de la danza como

profesion?

La convocatoria desde la Institucion

Un aio antes, IDARTES habia hecho el proyecto piloto de la Compafiia Residente, donde
se penso inicialmente en convocar a una compaiiia ya existente para convertirse, entre junio
y noviembre de 2014, en la Compaiia Residente del JEG. Se convocd entonces a algunas
compafiias y algunos coreografos a audicionar pero al final, los integrantes se escogieron
uno a uno. La Gerencia de Danza planted este proyecto como una apuesta por la
profesionalizacion de los y las bailarinas, mas all4 de su titulacion por una institucion de
educacion superior, sino desde el quehacer dancistico, desde la ejecucion de la danza como

actividad econdmica. La convocatoria proponia:

contribuir a procesos de cualificacion y profesionalizacion artistica en el campo de la
danza; visibilizar y destacar la creacion resultado de este proyecto; plantear y poner a
prueba estrategias de sostenibilidad y proyeccion de procesos creativos a largo plazo.
[En ese sentido,] la propuesta seleccionada recibira todo el apoyo para el desarrollo de

. oy .y .y . .7 1
sus diferentes componentes: formacion, creacion, produccion y circulacion.

! hitp://fip.cinematecadistrital. gov.co/index.php/danza-noticias/2 1 54-invitacion-publica-compania-de-danza-
residente-del-teatro-jorge-eliecer-gaitan Consultada el 14 de julio de 2015.



http://ftp.cinematecadistrital.gov.co/index.php/danza-noticias/2154-invitacion-publica-compania-de-danza-residente-del-teatro-jorge-eliecer-gaitan
http://ftp.cinematecadistrital.gov.co/index.php/danza-noticias/2154-invitacion-publica-compania-de-danza-residente-del-teatro-jorge-eliecer-gaitan
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Como lo demuestran algunas cartas y derechos de peticion presentados por algunas de las
personas que participaron en este piloto, hubo varios vacios juridicos para el disefio y
ejecucion del proyecto, tanto en la redaccion de los contratos como en las condiciones en
que seria reconocida esta labor y la manera como serian destinados los recursos, un total de
300 millones de pesos. Sin embargo, son vacios comprensibles dado que nunca antes se
habia siquiera intentado reconocer laboralmente —no a través de becas o estimulos a la
creacion- el trabajo artistico en danza. Todas éstas son falencias a mejorar en caso de dar
continuidad al proyecto, lo cual no es seguro teniendo en cuenta el cambio de
administracion distrital en el 2016 y los reajustes de presupuesto dentro del IDARTES, pero

ese es un tema que no trataré en esta tesis.

De acuerdo con Charles Vodoz?, coredgrafo escogido para el proyecto piloto, el trabajo de
seis meses con ocho horas diarias de ensayos, resultoé en una funcion en la inauguracion del
VII Festival de Danza en la Ciudad, dos funciones en el JEG y quince minutos en el
Festival Universitario de Danza 2014, lo cual en su opinién es minimo para la inversion tan
grande que se hizo —no sélo en dinero por parte de la institucion, sino en tiempo, energia y
esfuerzo de los bailarines y maestros-. Ademas, durante el desarrollo del proyecto mas de
un bailarin se retird porque encontraba mejores condiciones laborales en otros proyectos, y
los términos en que habia sido redactado el contrato impedian a la Institucion exigirles
cumplir con el proceso de seis meses, como se habia acordado inicialmente, afectando
directamente el montaje. Frente a las falencias del proyecto Lina Gaviria, gerente de danza
de IDARTES, opinaba que “nosotros nos estamos (no inventando pero si), miramos muchos
proyectos que hay en el exterior [...] pero es que en el exterior son unos referentes muy

diferentes™,

[...] para mi como gerente de danza, lo mas importante era empezar a generar unos
puestos de trabajo, y afortunadamente me encontré con Adela Donadio quien es la
subdirectora de escenarios y la directora del Jorge Eliecer Gaitan; ambas coincidimos
con unas ganas de que esto empezara a pasar [...] Ella lo tenia pensado hacia el teatro

pero cuando vio que yo le llegué con el proyecto adelantado dijo “bueno, unamonos”.

? Entrevista a Charles Vodoz. Realizada el 9 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
3 Entrevista a Lina Gaviria. Realizada el 15 de septiembre 15 de 2015 por Ingrid Antolinez.
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Entonces ella ha sido mi socia en esto que resultd fabuloso, porque creamos doce
puestos de trabajo para bailarines, el proyecto piloto realizado el afio pasado contd con
seis meses de ejecucion, este afio ya contamos con siete meses... aspiramos a que el

Lot ~ 4
proximo ano ya contemos con nueve meses.

En entrevista Lina Gaviria me comentd que el proyecto inicié con 100 millones de pesos y
paulatinamente se fue logrando gestionar hasta 300 millones. Tanto en el proyecto piloto
como en la segunda convocatoria (de 2015), el gasto de este dinero se dividio entre: la
Gerencia de Danza, que asumio el pago de sueldos de bailarines, coredgrafo, asistente del
coredgrafo y maestros; y el Teatro Jorge Eliecer Gaitan, que asumi6 la gestion y pago de

equipo creativo y produccion.

La convocatoria desde las experiencias de quienes participaron

En la convocatoria de 2015 participaron bailarines que habian hecho parte del proyecto
piloto el afio anterior. A ellos, como al maestro Charles Vodoz, les pregunté cémo habia
sido esa experiencia y lo que comentaron no fue nada alentador. Hablaron de demoras en
los pagos, de la improvisacion en el Proyecto y del incumplimiento en algunos de los
objetivos iniciales. Pero por lo menos en el caso de las y los bailarines, esta nueva
convocatoria seguia siendo una opcion laboral. Uno de los bailarines escogidos en las dos
convocatorias me contaba tiempo después que en la version 2015 mejoraron

considerablemente las condiciones de contratacion:

el afio pasado veniamos siendo contratistas de una fundacion que habia contratado
IDARTES. [...] La fundacién que nos contrataba retenia un porcentaje de sueldo -que
no sé exactamente cuanto era ni para qué, supongo que para su funcionamiento-, a
parte de los descuentos propios de salud, pensién y esas cosas. Este afio al estar

directamente contratados por IDARTES ya no nos descuentan ese dinero que retenia la

* Entrevista a Lina Gaviria. Realizada el 15 de septiembre 15 de 2015 por Ingrid Antolinez.
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Fundacion. Entonces yo considero eso una ventaja chiquitita en relacion al contrato del

~ 5
aflo pasado.

Otra bailarina que fue aceptada en la segunda convocatoria me contd sobre la confusion
respecto a la posibilidad de hacer parte de la Compaiiia estando en embarazo. Ella se
presentd estando embarazada, pero con la idea de que esto no deberia ser un impedimento
para aspirar a un contrato como bailarina. Una vez se enterd que fue escogida hablo con la
coredgrafa y ella le respondid que debia averiguar con la institucidon, sobre todo para
cumplir con el cronograma de trabajo, pues el contrato contempla el compromiso de asistir

a todas las funciones.

[Por eso] yo queria hablar con la coredgrafa primero, porque pienso que como se
iniciaba un proceso creativo, éste se podria adaptar a las condiciones de un embarazo.
Y bueno pues en mi caso, Vivian [la coredgrafa] me dijo “yo veo que ti puedes estar,
el problema es la institucionalidad y el contrato, porque es la Institucion la que va a

decirte: pare, porque usted no va a cumplir el contrato.®

Para Vanessa no habia claridad contractual sobre casos como el suyo y esto resultd en una
discriminacion laboral por su condicion (de embarazada y asi, de mujer) sin contemplar
figuras como la del reemplazo, “[...] una figura que deberia estar desde el principio por si
algiin bailarin se lesiona”. Y vale decir que el asunto corporal en la danza es mucho mas
importante que en otras profesiones, pues la herramienta de trabajo es precisamente el
cuerpo. Sobre esto también comentaron las personas con quienes hablé. Javier, por ejemplo,

planteaba que

Ocho horas al dia es demasiado [...] basicamente porque te estds moviendo durante
ocho horas y eso resulta bastante agotador en todo sentido [...]. Hemos solicitado
atencion especial para el mantenimiento de nuestros cuerpos, finalmente los estamos

llevando a un alto rendimiento y pues debe y le hace falta un mantenimiento especial.

® Entrevista a Javier Blanco. Realizada el 7 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
® Entrevista a Vanessa Enriquez. Realizada el 15 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
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Por lo menos una hora, dos horas a la semana de mantenimiento corporal: hielo, calor,

electrodos, masajes. Y eso hace falta. Pero por ahora no esta.’

Con todo, esta convocatoria sigue siendo una —si no la mejor- oportunidad laboral para los
y las bailarinas. Mucho mas atractiva, por ejemplo, que las becas de creacion, donde se
supone que hay mayor libertad en la creacion y composicion del grupo, pero se requiere
asumir labores de administracion y gestion, ademas del proceso creativo, las cuales no son
reconocidas econdmicamente a quienes se ganan estos estimulos, entre otros problemas.
Frente a este panorama, retomo las preguntas planteadas mas arriba e intento responderlas a
través de conversaciones y reflexiones desde mi propia practica de la danza como carrera
profesional. De entrada siento que las respuestas a estas preguntas estan llenas de
ambivalencias pero sobre todo, que no hay una sola respuesta. Lo que hay son miles de
nuevas preguntas sobre las cuales podemos seguir construyendo un campo laboral de la

danza en Bogota y el pais.

Conversaciones sostenidas en una sala de espera

Como otros 175 bailarines profesionales en Bogota, yo me present¢ a la segunda
convocatoria para la Compania Residente del JEG, pero no pasé. Ante las preguntas que me
surgieron de esta experiencia, mas las que traia desde mucho antes, me dispongo a escribir
este trabajo: una descripcion sobre las practicas y condiciones laborales en que las y los
bailarines en Bogota desarrollamos nuestra profesion, y a través de esto, como es el campo
de la danza en esta ciudad. Como desde nifia he trabajado, creado y pensado desde el
cuerpo, me resulta muy complicado dejar de pensar desde alli, por eso los andlisis y
reflexiones que presento aqui estdn abierta y conscientemente mediados por mi cuerpo y
mis propias experiencias, incluyendo mi posicion problematica como bailarina y
trabajadora de la danza, pues las problematicas que trataré también me han afectado a lo

largo de mi carrera.

" Entrevista a Javier Blanco. Realizada el 7 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
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Propongo que este trabajo sea una serie de conversaciones con otros y otras bailarinas, con
otros actores del campo de la danza en la ciudad, con teorias y andlisis anteriores al mio.
Quiero tener presente el cuestionamiento que, como bailarina, hago al transito hacia la
formalidad como condicidon necesaria para el desarrollo de esta profesion y al final espero
poder distanciarme de mi propia trayectoria y experiencia laboral para comprender, en
perspectiva, los problemas que se encuentran dentro del campo de la danza en esta ciudad,
mas alld de mis propios reclamos. Y precisamente, la situacion de espera para una audicion
me parece un escenario que permite hablar informalmente, compartir informacion,
anécdotas, inquietudes y experiencias para cuestionar qué lugar ocupa la danza en el
escenario laboral general: ;las necesidades, dificultades e insatisfacciones de los y las

bailarinas son las mismas de otros trabajadores?

Ademés, las conversaciones desde mi experiencia y desde la danza, me permiten también
ver como asumimos lo laboral quienes nos dedicamos a la danza, qué relacion tiene con la
vida, con la sostenibilidad econémica, con los deseos y con la pasion que para quienes
bailamos, es tan necesaria en nuestro trabajo. Esto me parece especialmente importante
cuando encuentro que quizas la “condicion de informalidad” del trabajo en danza es parte
de las maneras como la danza existe y se desarrolla en quienes nos dedicamos a esto, ¢sera
que la formalidad laboral es la mejor manera de aportar al desarrollo artistico de la danza?
(A qué intereses y prioridades responderia este ejercicio artistico si esta a cargo de
instituciones cuyos lineamientos corresponden a planes de desarrollo de gobiernos
temporales? ;Y qué pasaria si quien asume esta labor de continuidad en el trabajo artistico

fuera la empresa privada y no una institucion estatal?

Como lo dije antes, este trabajo esta lleno de ambivalencias y al final no hay una respuesta.
Ni yo, ni las personas con quienes hablé, ni la teoria tienen una palabra final sobre lo que es
mejor para el desarrollo de la danza, pero yo escribo porque pienso que es muy importante
pensar nuestro oficio y nuestra profesion mas alla de los valores sensoriales, corporales,
creativos o estéticos. Es necesario visibilizar que, como cualquier otra persona, artista o no,
los y las bailarinas vivimos de lo que hacemos, de lo que estudiamos, y que como

trabajadores y trabajadoras estamos sujetos al orden laboral existente.
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Para poder desarrollar todo esto, recurro a la investigacion cualitativa como metodologia y
a la etnografia como método de aproximacion, ambos desde los estudios culturales. Asi, en
principio planteo una reflexion sobre mi propia historia profesional y de vida, de esta
manera mi muestro mi lugar de enunciacion como bailarina, no como investigadora social;
ubicandome como dispositivo de analisis, partiendo de lo que conozco como bailarina. En
segunda instancia planteo la observacion del campo de la danza contemporanea, desde una
posicion doble: como observadora y como participante del proceso. En tercera instancia,
desarrollo entrevistas semi-estructuradas a diversos actores del campo de la danza en el

marco de la convocatoria de IDARTES y el TIEG.
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Capitulo 1. Metodologia, mi experiencia

Para que escribe uno si no es para juntar sus pedazos

Eduardo Galeano. El libro de los abrazos

Mi trayectoria profesional

Cuando decidi estudiar la carrera de danza contemporanea ya llevaba tiempo bailando y
trabajando en este campo. A los siete afios empecé a estudiar ballet cldsico en una academia
privada del barrio donde vivia, pues en Bogota no existen academias de formacion publica
o mixta en danza (como si ocurre por ejemplo en el campo de la musica, con la Fundacion
Batuta) y en ese entonces mis padres no contaban con dinero para pagarme este estudio.
Entonces, al ver mis aptitudes y gusto por el ballet, Patricia Gomez Lugo que era la duefia
de la academia me permitié acompafiar las clases que dictaba a las nifias mas pequefias, asi
como las clases de rumba para las personas de la tercera edad. Todo esto a cambio de
obtener clases de ballet. Con la experiencia acumulada, a los catorce afios ya estaba dando
clases, incluyendo las que antes tomaba con mis compafieras de ballet. Asi ganaba algo de

dinero al tiempo que tomaba gratuitamente las clases.

En mi formacion como bailarina y profesora de ballet, fui apropiando e incorporando una
cantidad de imaginarios de lo que debe ser una bailarina: una persona delgada, flexible,
fuerte y resistente, bien sea porque nacié con esta fisionomia o en mi caso, como
consecuencia del entrenamiento diario y del cuidado con los alimentos que consumo; una
bailarina debe ademas entrenar diariamente con un atuendo adecuado, ser disciplinada para
obtener el ideal de perfeccion y, asi, lograr un virtuoso movimiento corporal; debe tener
también facilidad para asumir ritmos y en general desarrollar condiciones fisicas apropiadas

para lograr, con el lenguaje del ballet, comunicar mediante el movimiento.
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Pero ademas del lenguaje corporal, la disciplina, la imagen y demas imaginarios que hacen
parte de la formacion en ballet cldsico, gracias a mi experiencia temprana como profesora
de ballet interioricé también el asunto del reconocimiento. Por ser un arte escénico, en el
ballet la calidad se mide de acuerdo a la visibilidad y reconocimiento social (en el gremio)
de los productos, obras y montajes, y en este caso de la academia en si misma. Por eso, con
la intencion de tener la mejor formacion fui a la academia de ballet Anna Pavlova, una de
las academias con mas trayectoria en ballet y también una de las mas costosas en Bogota.
Alli asistian algunas hijas de congresistas y grandes empresarios, de manera que la calidad
estaba también mediada por la capacidad de pagar, una capacidad con la que en ese

momento no contaba.

Como habia hecho antes en la academia de mi barrio, intenté intercambiar aprendizaje por
asistencia en clases, pero alli no existia esa modalidad ni se abria campo a la posibilidad.
Aqui la relacion era formacion de calidad a cambio de un pago alto. Lo noté desde que
asisti a la primera clase —gratuita- y vi que las estudiantes tenian todas zapatillas y atuendos
de sobra, mientras que yo, aunque llevara afnos aprendiendo y aunque en mi nivel ya las
necesitara, alin no habia podido conseguir unas. Hoy entiendo, a través de las palabras de
Hoggart (2013), que la formacién en el arte no escapa a las estructuras sociales de poder, en
tanto esta inmersa en la clasificacion de alta, media o baja cultura. Y el ballet hace parte de
la alta cultura, pero ese es otro tema que no trataré aqui porque luego de un tiempo mi

carrera tomo nuevos rumbos.

En ese momento segui entrenando en la academia del barrio, trabajando como profesora y
como bailarina en los montajes, hasta que lleg6 la hora de elegir qué carrera estudiar
profesionalmente. Pensé en muchas opciones de carrera, pero lo que realmente disfrutaba
era hacer ballet. Sin embargo, comencé a estudiar Literatura en la Universidad Nacional,
luego estudié¢ Filosofia pero me aburria enormemente estar sentada y me sudaban las
manos, condicion que me impedia escribir tranquilamente, asi que conoci Danza Comun
UN, un programa de extension de la Universidad, donde nos encontrdbamos personas de
diferentes carreras que queriamos practicar danza. Alli conoci la danza contemporanea y

me enamoré de ella.
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Desde afios antes participaba de un colectivo contracultural llamado Somos Sudacas, de
donde surgi6 la RedSonancia. Alli, entre muchas otras actividades, ofrecia clases de ballet a
jovenes en los barrios y en esta practica entré en conflicto con el ballet pues no encontraba
coherencia entre los imaginarios corporales y sociales que el ballet reproduce y la realidad
de los cuerpos y las personas con quienes trabajaba. Por eso, y probablemente por otros
motivos que ahora no tengo en cuenta, dejé de practicar ballet y comencé a buscar una

carrera que me permitiera hacer del movimiento danzado parte importante de mi vida.

Entonces, luego de mi paso fallido por carreras de humanidades en la Universidad Nacional
me encontré con la Academia Superior de Artes de Bogota ASAB, la tinica en todo el pais
que ofrecia un programa profesional de danza contemporanea, que yo apenas estaba
conociendo. Me inscribi entonces al programa preparatorio, anterior a la carrera
profesional. Cuando llegué a la audicidbn me encontré con una abrumadora cantidad de
jovenes postulantes, provenientes de todo el pais. La audicién exigia altos niveles de
formacion en ballet y algunas nociones de danza contemporanea, ademas de unas muy

especificas condiciones fisicas y un limite de edad.

Con esto me quedo claro que, de entrada, la Academia exigia una trayectoria de formacion
formal o informal en los aspirantes. Asi también se fortalecian los imaginarios con los que
anteriormente me habia confrontado... pero qué hacer, “al que le gusta le sabe”. Me
presenté y pasé. La practica de la danza me generaba un pleno goce que necesariamente se
relacionaba con la persecucion de los imaginarios e ideales corporales y de vida que habia
aprendido con el ballet. Ademads, la aceptacion para ingresar a la Academia me hacia sentir
que no soOlo era apta para esta expresion artistica sino que podria formarme

profesionalmente en la danza. Me sentia como elegida.

En esta narracion omito otros tantos intentos y procesos de formacion pues en la ASAB me
titulé como profesional de danza, pero digamos que a lo largo de mi vida mi aprendizaje de
la danza se dio de maneras diversas, por lo menos ocho que intento listar: aprendizaje
autodidacta, por transmision familiar o local, con uno o varios maestros, en talleres o cursos
colectivos, cursando estudios incompletos en institutos o centros de formacién técnica (por
ejemplo cursé tres semestres de técnico en danza contempordnea en la Corporacion

Universitaria CENDA, sin terminar), cursando estudios completos en institutos o centros de
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formacion técnica (donde obtuve un titulo), estudios universitarios incompletos y estudios

universitarios completos, en la ASAB.

Sobre las diversas formas de aprendizaje que componen mi carrera profesional, quisiera
aclarar que la formacion con maestros particulares, aunque es informal, tradicionalmente ha
sido altamente valorada en el campo de la danza. Sin embargo, con los programas de
profesionalizacion inaugurados por la ASAB esta tendencia se ha disminuido afio tras afio y
la participacion de maestros particulares en los procesos de formacion se hace cada vez mas
en escenarios formales —como instituciones universitarias- y bajo la condicion de que
dichos maestros estén formados también en pedagogia de la danza, no sélo en su ejecucion.
Sin embargo, como se puede ver en mi caso, pero teniendo en cuenta que no es el nico, es
necesario ver que tanto la formacion como las practicas laborales y docentes

especificamente, dificilmente estan relacionadas con una formacién pedagogica particular.

Mis practicas laborales

Como dije antes, mi experiencia laboral en la danza comenzé casi al mismo tiempo que
comenz6 mi formaciéon como bailarina, ademds a una edad muy temprana. Aunque al
comienzo me sirvid como una ‘beca’ para poder estudiar ballet, en los proyectos que
comencé o en los que participé mas adelante, ensefiar danza fue para mi una practica
vocacional, algo que realizaba por ‘amor al arte’, por conviccion y deseo. Por supuesto, en
mis primeros afios como bailarina, con poca formacién y poca experiencia, era poco lo que
podria cobrar, pero ejercer como profesora, desde el comienzo fue para mi trabajar en mi

propio proceso de formacion.

Desde muy pequefia entendi, ademas, que el ejercicio de aprender y ensefar la danza esta
enfocado directamente al hecho de mostrar. Es decir, una obra, un montaje o una funcién
son el producto final, el objetivo y fin en el lenguaje de la danza (y de las artes escénicas en
general). Esto determina necesariamente la practica laboral, pues como el objetivo esta al

final, los y las bailarinas acudimos a una serie de actividades que nos permitan llevar a feliz
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término nuestro trabajo. Por eso quizas, durante muchos afios de mi proceso formativo, con
la necesidad de costearme la carrera y la vida, acudi también a muchos trabajos por fuera de

la danza (por ejemplo ser mesera) para garantizar la continuidad de mi carrera.

Por eso, ademads, a la hora de escoger estudiar danza contemporanea no me planteé¢ la
pregunta sobre el dinero que podria recibir cuando fuera profesional titulada. Digamos que
ya en ese momento habia experimentado diversas maneras de ganarme la vida asi que ese
no era un factor a tener en cuenta para definir mi futuro profesional. Cuando entré a la
carrera continué teniendo trabajos informales, esperando que una vez fuera profesional y
reconocida en el medio, pudiera alcanzar el ideal de cualquier bailarin. /Y cudl era ese
ideal? La obra, el escenario, todo lo que implica estar parada en un escenario haciendo
danza contemporanea: meses de entrenamiento acompafiado de procesos creativos y de
ensayos, y como resultado una o mas funciones en un teatro adecuado. Claro, imaginando
que lo normal era que me pagaran algin dia por hacer lo mismo que hace cualquier bailarin

o bailarina que yo pudiera admirar: bailar.

Este también era un imaginario que habia construido en la academia donde estudié, asi
como en los musicales cinematograficos que tanto vi y ain veo. Vivia en la ilusiéon de
alcanzar esta practica laboral ideal, vivir haciendo algo que me hace feliz y recibir un pago
justo por eso. En ningin momento contemplé que pudiera ser dificil o imposible, pues
estaba enceguecida por el goce que me brindaba danzar y porque siempre me habian
ensenado que la disciplina y el trabajo duro en el entrenamiento eran elementos suficientes

para ser una bailarina profesional.

Durante mis primeros afios laborales como profesora tuve muchos contratos inestables,
desprotegidos y con minima seguridad, lo cual es normal si se tiene en cuenta que aparecen
a la par con el proceso formativo, es decir, que a medida que aumenta la edad mejoran las
condiciones de trabajo. Esto indicaria, como en mi caso, que los contratos parciales, a plazo
fijo o con honorarios son una forma de entrada de los jovenes al mercado laboral en el érea.
Otra opcion, que dejo planteada siguiendo a Sennet (2000) es que este tipo de contratacion
sea simplemente un fendmeno continuamente en expansion, propio de la flexibilizacion
laboral, y que afecta por igual a quienes recién se incorporan al mercado laboral y a quienes

tienen tiempo en éste.
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De todas maneras, durante mi carrera alcancé reconocimiento por mi trabajo. Como estaba
en una lucha interna contra los imaginarios e ideales inculcados en mi formacién como
bailarina de ballet, desarrollé una corporalidad que no se podria asociar directamente al
género, pues me interesaba siempre practicar las rutinas y ejercicios que ponian a los
hombres y me negaba a asumir el mio como un cuerpo docil. Entonces, en la academia fui
reconocida por mi enorme disciplina, y en el area de danza porque con algunos compaiieros
de estudio organizabamos coreografias fuera del aula y haciamos funciones ‘sin &nimo de
lucro’ en festivales barriales o eventos comunitarios y sociales. Toda esta actividad
alternada con trabajos diversos que iba obteniendo: clases de danza en academias, trabajo
como mesera en restaurantes o bares, vendedora de ropa, trabajos cortos como bailarina,

etc.

Pero mas adelante mi carrera comenzo6 a verse afectada por todas las actividades que hacia,
pues no contaba con la energia corporal ni tiempo suficiente para: estudiar las casi diez
horas diarias que exigia la academia, trabajar en lo que saliera que me proporcionara dinero
para pagar la universidad, asi como crear y ensayar con los y las compaiieras. Entonces
decidi dedicarme a terminar mis estudios, lo que implico dejar de lado mis actividades
dancistico-creativas. Podria continuar con mis trabajos varios, pero me estaba agotando y
deseaba cualquier trabajo remunerado dentro del género de la danza contemporéanea.
Aunque ya tenia algin reconocimiento como bailarina, éste se fue desdibujando
paulatinamente debido a mi alejamiento de la escena por la falta de tiempo y dinero. Tuve
que empezar de nuevo y, por esta razon, accedi a cualquier tipo de trabajo que implicara la
accion de danzar, asi no exigiese un proceso creativo y de entrenamiento como lo habia

aprendido de la academia.

Entonces me dediqué a la chisga, una manera en la que los y las bailarinas y artistas
denominamos los trabajos en nuestro campo (en este caso la danza) pero que precisamente
no implican un ejercicio creativo o exigente profesionalmente. En realidad es una forma
informal del trabajo donde toca hacer lo que el cliente (un restaurante o bar, una productora
de tv, una oficina o un auditorio) necesite, por tiempos cortos. El problema con este tipo de
trabajos, para mi, es que por lo general se requiere tener un cuerpo esbelto pero no de

bailarina de ballet, mas bien suficientes senos que rellenen los vestuarios, una altura
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promedio que podria mejorarse con altos tacones, un cabello largo y un carisma inigualable

que se expresara en movimientos alegres y candidos.

La verdad en este tipo de chisga me sentia como un pedazo de carne expuesto a ser
devorado, principalmente porque al realizarla estaba reproduciendo una serie de
imaginarios con los que no estaba de acuerdo, que se oponian a lo que pensaba sobre mi
construccion como mujer. Siguiendo a Butler (1998), me sentia haciendo una accion
publica estratégica para mantener la dicotomia normativa de lo que se considera femenino y
masculino, sin poder escapar de ello. Por eso decidi no volver a hacer chisgas, pues no me
hacian feliz porque sentia que no estaba construyendo nada, ni creando, ni transformando y
mucho menos era la practica laboral ideal. Esto me llevd a otros gustos y a permitirme

desarrollar otros talentos, otras aptitudes que me abrieron otros rumbos.

Asi ingresé al curso de voluntariado de la Division Educativa y Cultural (DEC) del Museo
Nacional de Colombia. Este es un programa creado para promover la formacién constante
de voluntarios y monitores (guias), con el fin de abordar los aspectos relacionados con el
funcionamiento de un museo desde diferentes puntos de vista, en especial desde el quehacer
educativo. Alli tuve la oportunidad de interactuar con diferentes posturas alrededor del
museo en el marco de un proceso formativo informal, lo que me brindd herramientas de
analisis y reflexién critica en torno al fendmeno museistico, y proponer estrategias

educativas innovadoras y coherentes.

Gracias a este trabajo logré de alguna forma una estabilidad tanto laboral como econdmica,
y pude volver a montar y mostrar obras de danza. Ademdas pude terminar la carrera,
explorar, desarrollar otros gustos y otros talentos fuera del campo de la danza que me
abrieron caminos que no imaginé recorrer. (Acaso encontré que me podia encantar con
otros campos del saber mas alld del arte danzario?, ;0 quizas soy un sujeto fragmentado que
me adapto a las posibilidades laborales naturalizando la incertidumbre constante de estar
aqui y alla buscando trabajos que me permitan desarrollarme como bailarina profesional?

Cbmo saberlo.

Lo cierto es que, por medio de practicas pedagogicas, en el Museo adquiri informacion

valiosa sobre las artes plasticas y visuales, lo que me permitié desplegar numerosas
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posibilidades creativas, individual y colectivamente junto a personas que venian formadas
de distintas disciplinas. Alli tuve la oportunidad de desplazar la estructura del saber
corporal y del movimiento, que habia adquirido en el campo de la danza, hacia
materialidades concretas que se trabajan tanto en las manualidades como en las artes
plasticas y visuales. Desde mi perspectiva, comencé a danzar con el pensamiento y no
exclusivamente con el cuerpo, pero ademas trabajaba con otras personas, asi que la
creacion —en este caso pedagdgica- también se alimentaba de lo que cada una de quienes

participabamos, aportabamos desde nuestro propio saber.

Asi, por ejemplo, desde la danza aporté el trabajo de improvisacion para la creacion
colectiva de herramientas pedagogicas. La improvisacion parte de unos supuestos o reglas
basicas establecidas conjuntamente mediante acuerdos, con base en un objetivo comun. A
partir de estas reglas se inicia una exploracion del movimiento desde el cuerpo de cada uno
de los participantes. Esto puede hacerse para un estudio, indagacion o investigacion del
movimiento propio, que generalmente arroja estilos o técnicas propias de entrenamiento, o
de fijar movimientos que componen ‘frases’, que al igual que en la escritura, al juntarlas
con la de los demas asistentes, componen ‘parrafos’, lo que en danza se conoce como
coreografias. Y de juntar dichos ‘parrafos’ de movimiento se componen obras dancisticas o

piezas coreograficas.

La verdad es que estaba fascinada con esta nueva manera de conocer que aprendi en el
Museo, fue todo un descubrimiento para mi y me sedujo al punto de dedicarle todo mi
tiempo, participando en distintos proyectos por los cuales recibia un buen pago. El Museo
me ofrecia estabilidad econdémica y laboral, lo que hasta entonces no me habia ofrecido la
danza, y entonces comencé también a acercarme a otros saberes no necesariamente de
manera ‘oficial’ o ‘institucional’, asistiendo a conferencias, simposios, seminarios y todo
cuanto se atravesara alrededor de cualquier expresion artistica. La corta duracion de estos
espacios, la no calificacion y el hecho de no estar obligada a asistir me daban una sensacion
de libertad de aprendizaje que disfrutaba tanto como danzar. O quizés, en medio del afan y
el miedo por mantenerme vigente y no perder el empleo, participaba de lo que fuera. No lo

Sé con certeza.



24

Teniendo en cuenta que mientras trabajé en el Museo yo en ningin momento dejé de bailar,
se puede decir que durante ese momento —y hasta ahora- ejerci pluriempleo. Desde mi
experiencia de recibir una remuneraciéon mas alta y con muchas mejores condiciones y
seguridad laboral en mi trabajo por fuera del area de la danza (el del Museo), en
comparacion con las actividades propias del area de la danza, es facil suponer que los y las
trabajadoras en mi situacion somos mas proclives a abandonar eventualmente nuestra
actividad econdmica principal, pues el nivel de ingresos es marginal respecto al trabajo por
fuera del area. Otra opcion puede ser que el hecho de recibir un mayor ingreso en el trabajo
no artistico (o no especificamente en la danza) permita mantenerse realizando actividades
propias de la danza que, aunque peor pagadas, cumplen fundamentalmente un propdsito de

auto realizacion y no de lucro.

Pero bueno, como dije antes, nunca me retiré del area aunque tuviera otros trabajos, ni
siquiera éste que ocupo casi un lugar central en mi vida. Asi, me organicé con algunos
compafieros y compafieras con quienes habiamos hecho varios montajes durante la carrera
en la ASAB y desarrollamos la idea de una obra de danza contemporanea que en el 2009
postulamos para una beca de creacion en danza del Instituto de Cultura Recreacion y
Deporte de Bogota. Con la obra ‘De cemento y ldgrimas’ ganamos esta beca de creacion y
para mi ese fue un momento agradable porque veia una luz de esperanza que me permitia
pensar que si era posible alcanzar el ideal laboral o ejercer la actividad principal de la danza

contemporanea.

AuUn luego de esta experiencia yo tenia claro que la danza contemporanea no es
precisamente un ‘buen negocio’, aunque en Bogotd ha tenido un enorme desarrollo
profesional, es decir que hay cada vez mas escuelas tanto informales como formales, y
compafiias independientes que gestionan espacios, actividades, muestras, movilidad de
maestros, etc. Con esto, la calidad de las propuestas artisticas ha aumentado, asi como el
cuidado técnico de los montajes y también en el publico. En este panorama, mas que una
actividad econdmica o profesional rentable en términos de empresa, en el area o campo de
la danza se ha logrado el intercambio permanente y la solidaridad entre quienes hacemos

parte, gracias a la dindmica de red, de la que hablaré en el capitulo dos.
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En esta dinamica, a la par que continué¢ trabajando en el Museo, segui apostandole a la
creacion y a la interpretacion con diferentes colectivos de danza, como por ejemplo con el
colectivo Carretel. En esta actividad dividida participé de varias convocatorias y a través de
éstas en algunas residencias artisticas, pero por ejemplo, fui escogida para hacer la
residencia del convenio México-Colombia con el programa FONCA-CONACYT en el
2011, con la obra ‘Voyeurs’. Fui invitada por el coredgrafo a presentarla en la capital
mexicana pero el programa cubria s6lo el hospedaje y yo no contaba en ese momento con el
dinero suficiente para los pasajes y la alimentacion, ademas desde que me enteré que habia
sido seleccionada habia muy poco tiempo para conseguir el dinero suficiente para poder

viajar, asi que no pude asistir.

Mas adelante me presenté a una convocatoria para docente de catedra universitaria en la
carrera de Licenciatura en Educacion Artistica y luego en la carrera de Artes Plasticas y
Visuales. Me presenté, buscando unas condiciones laborales més estables y pasé a las dos.
Al ingresar con un saber diferente a un espacio académico universitario -pues la danza
contemporanea para algunos atn resultaba un area de conocimiento extrafo-
complementaba varios procesos de formacion satisfactoriamente, especialmente los
creativos. Nuevamente desarrollé la improvisacion como herramienta creativa de la danza
contemporanea aplicada a las artes plasticas y visuales. Esto me ha exigido el desarrollo de
mayores competencias pedagdgicas y ha consolidado en mi, en comparacion con otras

précticas, el ambito de la pedagogia en la danza.

Con esta herramienta contintio trabajando como docente universitaria, disfruto de mi
trabajo pese a que la docencia resulta también es uno de los trabajos mas precarios en este
pais, pero como ‘al que le gusta le sabe’... ;Habra en esa frase una via de escape? Debo
confesar que extrafio los dias de investigacion corporal, de ensayos para crear obras y
presentarlas en escena. Extrafio ese imaginario que la academia reprodujo y yo permiti
incorporar en mi, como unica posibilidad de practica laboral ideal de una bailarina. Me
pregunto si algiin o alguna colega lo habra logrado y viva exclusivamente de la danza,

porque yo traté, la ejecuté, pero no la pude mantener.
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Mi lugar en el analisis

Cuando supe de la convocatoria de IDARTES y el JEG practicaba permanentemente con el
Colectivo Carretel Danza y fuimos convocados, como Colectivo, a integrar la Compania
Residente. La oferta era muy interesante pero para nosotros, mas que fortalecernos como
colectivo y como bailarines, al parecer fragmentaba nuestro proceso de trabajo, pues en
Carretel participaAbamos més o menos doce personas y habia seis cupos para una compaiiia,
colectivo o proceso ya en avance. Asi, optamos por no participar pero al afio siguiente
muchos nos presentamos de manera individual, pues como ya he mostrado a través de mi
experiencia, la oferta era dificilmente despreciable. Asi que yo, como bailarina profesional
de danza contemporanea, decidi participar. En primer lugar por las condiciones laborales
que ofrecia y en segundo lugar porque pensaba que por fin ‘alguien’ estaba haciendo ‘algo’

ante la ausencia de oportunidades laborales para los y las bailarinas.

La segunda parte de esta historia ya se sabe, no pasé la audicion y no obtuve el empleo, ;y
qué me ponia a hacer al haber perdido la tnica opcion laboral ideal para sobrevivir? Pues
empecé a darle forma a una serie de ideas que se gestaron en medio de esta incomodidad: la
falta de ofertas laborales ideales y de reconocimiento del bailarin o bailarina profesional
como trabajadora, es decir, como persona que ejecuta su actividad principal laboral por la
cual merece recibir una retribucion monetaria, resulta ser una de las principales razones
para que los y las bailarinas profesionales estemos expuestas a unas practicas de trabajo
poco dignas (a veces pagas, a veces no y en su mayoria mal pagadas). Y en mi caso
despierta una profunda frustracion el no poder dedicarme completamente a realizar mi

profesion y tener que hacer otras miles de cosas para solventar mis gastos.

Con la necesidad de dar una respuesta convincente, pero también critica y profunda a esta
situacion problematica, encontré en los estudios culturales una posibilidad para abordarla
desde una perspectiva que va mds alld de la explicacién directa entre lo laboral y lo
econdmico, rechazando el reduccionismo que en apariencia esto implica. Es decir, los
estudios culturales permiten investigar esta problematica laboral mas alld del campo
econdmico, dando un lugar especial a mi experiencia personal, en tanto permite relacionar

los diferentes —y diversos, cercanos y lejanos- elementos que dan contexto al problema,
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pues como dice Grossberg, “la identidad, importancia y efectos de cualquier practica o
evento (incluyendo los culturales) se definen s6lo por la compleja serie de relaciones que le

rodean, interpretan y configuran, haciéndole ser lo que es” (2009:28).

Por eso he empezado este trabajo con mi propia experiencia, con la intencion de ver el
contexto desde mi lugar particular como bailarina de danza contemporanea, pero también
verme en contexto y asi, identificar algunas disputas sedimentadas en los y las bailarinas
trabajadoras de la danza, en torno a las practicas y condiciones laborales, asi como a las
sensaciones de frustracion y resentimiento que dichas condiciones suscitan. Para eso,
utilizaré categorias de analisis que emergen desde la experiencia y la cotidianidad de
quienes trabajamos en la danza, sumadas a otras que tomo de los estudios culturales y
disciplinas como la sociologia o la antropologia pero que me permiten complementar el

panorama laboral de la danza de manera compleja y critica.

A lo largo de mi vida he experimentado varias situaciones caracteristicas del campo de la
danza, que determinan mi posicion laboral y de vida en general, como bailarina. De ahi la
importancia de identificar en mis propias experiencias, los asuntos y problemas laborales
sobre los cuales conversamos con mis colegas, que es el tema del segundo capitulo. Por eso
recorreré nuevamente mi biografia pero a partir de categorias que emergieron durante la
investigacion, la primera de las cuales —y quizds uno de los asuntos mas relevantes- es la

identidad de un bailarin o bailarina, frente a su condicion de trabajadora de la danza.

Como expuse durante todo el primer capitulo, mi relacién con la danza no fue desde el
comienzo, y creo que no ha sido en ningin momento de la vida, un simple asunto de carrera
profesional. Para mi la danza es motor, es deseo y es pasion. Es ademas una necesidad
corporal, més fuerte que cualquier otra cosa en la vida. Y esto no me ocurre solamente a mi
sino que lo encuentro en la narracion de muchos de mis colegas sobre su propia relacion
con la danza. Sin embargo, cuando elegimos dedicarnos a bailar, necesariamente nos
convertimos en trabajadores de la danza, pues aunque amemos bailar, aunque lo
necesitamos como un animal necesita oxigeno, debemos solventar necesidades econémicas
y en esa medida establecemos una relacion directa entre bailar y recibir una remuneracion

por eso.
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Nuestra relacion con la danza esta entonces necesariamente mediada por esta relacion entre
practica-remuneracion. No se trata de asumir el arte como una empresa 0 como un proyecto
sostenible sino de poner en armonia dos deseos, el de bailar y el de tener una tranquilidad y
estabilidad economica. En esta légica, desde que tomamos la decision de asumir la danza
profesionalmente, cualquiera de las rutinas, habitos y actividades relacionadas con la danza
estd mediada por lo econdmico, como iré¢ mostrando poco a poco. Y para eso es importante
tener en cuenta, de entrada, que la profesion de bailarin o bailarina esta, a su vez,

determinada por una temporalidad particular.

En primer lugar la naturaleza de la danza como un arte temporal, que existe en un tiempo y
espacio definido. El registro de la danza es video o es fotografia o es literatura —cronica o
critica-, mientras que la danza misma se da en la escena, en un momento determinado. Pero
la escena, el producto, no ocurre de la noche a la mafiana; como producto creativo requiere
tiempo de maduracion, de montaje, de ensayo. Este es un tiempo oculto en el momento de
ser exhibido, pero es en definitiva lo que aprendemos quienes nos dedicamos a esto.
Repetir, exigir al cuerpo, aprender los movimientos individuales y en relacion con los y las
compatfieras de escena, comprender el ritmo y repetir hasta el momento antes de salir al

escenario ante el publico.

Y mas alla del trabajo creativo, la temporalidad de la danza como carrera y como practica —
no soélo, pero también como practica laboral- es importante tener en cuenta el momento
ideal para comenzar la carrera. En mi caso, como el de muchas bailarinas de ballet, en la
infancia temprana. Como ocurre por ejemplo con la musica, comenzar a estudiar danza a
una edad temprana (digamos a los siete afios, como yo) es un punto a favor. No quiere decir
que sea imposible comenzar una carrera durante la adolescencia o en la adultez, pero
cuando se comienza tempranamente se adquieren unos hébitos, una corporalidad particular
y unos modos corporales que facilitan el movimiento deseado (en el ballet o en la danza
contemporanea) cuando el cuerpo ha madurado. En un sentido similar, la danza no se puede

ejercer hasta el dia que uno muere:

Para el comun de la gente, el proyecto profesional se extiende en el tiempo, con vista a
una progresiva estabilidad y a un nivel profesional que se va a ir confortando. La

madurez y los empleos de gran responsabilidad e ingreso holgado pueden llegar a los
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treinta o cuarenta afos e incluso después de los cincuenta. En cambio, el bailarin ve
reducirse la piel de zapa de su horizonte de trabajo en pocos afios. Un poco después de
los cuarenta afios, el retiro voluntario o forzoso deviene una obligacion. Y a menos de
laborar en una de las escasas instituciones a nivel mundial que garantizan una
jubilacion a los cuarenta afios (la Opera de Paris, por ejemplo), se encuentra en una
edad activa y productiva con la obligacion de formarse de nuevo, de reconstruirse, de

crear otro proyecto personal, laboral, social, economico (Lebourges, 2008: s.p).

Durante el periodo laboral, corto respecto a otras profesiones, no contamos con
posibilidades de tener trabajos estables, asi que acudimos a varias practicas laborales. En
mi trayectoria he sefialado tres tipos de practicas laborales, que ademds encuentro en las
trayectorias de otros bailarines y bailarinas. Asi, el pluriempleo es la primera forma a través
de la cual sustentamos nuestra vida: trabajar en lo que salga, dentro o fuera del campo de la
danza, con o sin contrato, con o sin término definido, y de acuerdo a las tarifas que cada
trabajo particular ofrezca. En mi caso, en este tipo de practicas laborales esta, desde ser
mesera o vendedora de ropa hasta ser guia y pedagoga en el Museo Nacional, con las

particularidades que cada trabajo tiene, de acuerdo a lo que habl¢ antes.

La chisga es la segunda forma a través de la cual sustentamos nuestra vida. La diferencia
con la anterior es que aqui ejercemos trabajos diversos —aunque igual de inseguros- pero
dentro del campo de la danza. Aqui, es posible bailar por contrato para una compafia
existente —quizas la mejor opcidn-, salir en un programa de tv o en una pelicula, bailar en
un restaurante o en un cabaret, entre otras opciones. Como dije también, el problema con
este tipo de practicas es que, muchas veces, no se tiene en cuenta el talento, capacidades o
virtuosismo del bailarin o la bailarina, sino su aspecto. Ademds, aunque esto es una
permanente, la inseguridad laboral. Y el tercer tipo, quizas el considerado mas noble dentro
del campo de la danza, aunque lejano también de una opcion laboral ideal, es la docencia.
Esta puede ser en ambitos educativos formales (colegios o universidades) o informales
(academias, clases particulares) y aunque es una opcion que puede resultar mucho mas
estable que cualquiera de los otros tipos de practicas laborales, en general no representa

ningln tipo de seguridad o estabilidad laboral para los y las bailarinas, como tales.
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Dentro de las practicas laborales mencionadas es posible alcanzar diferentes niveles de
estabilidad, asociados a las condiciones en las cuales se plantean los trabajos. Este es el
punto donde encuentro las ambivalencias, pues en la idea de estabilidad se encuentran las
distintas condiciones asi, un trabajo mas formal (por ejemplo con un horario, por tiempo
definido en un contrato donde ademas se contemplan las prestaciones sociales) reduce la
libertad de organizar el tiempo para poder realizar otras actividades, a cambio de organizar
la vida en el largo plazo, contando con una entrada fija de dinero. Por otra parte, los
contratos de palabra, por una jornada o por horas a cambio de un monto determinado,
aunque no ofrecen ningun tipo de estabilidad, permiten estar todo el tiempo buscando y, en
la medida que se encuentren mads, contar con dinero y tiempo para continuar con otras

actividades.

Estos trabajos esporadicos o cortos, por lo general —aunque no siempre ni necesariamente-
son mejor pagos que los contratos a mediano y largo plazo. De ahi que buscar trabajos todo
el tiempo (chisgas o ‘cositas’) permite tener un buen ingreso, sin ninguna seguridad a
futuro. Un mes puede haber mucho trabajo y al siguiente ninguno, entonces es necesario
pedir dinero prestado hasta que la situacion se “normalice”. Ademads, aunque en los trabajos
formales por contrato entra menos dinero, hay un ahorro que eventualmente puede
considerarse una seguridad en el futuro, un futuro que como ya mencioné, para los y las
bailarinas es proximo. Y de nuevo volvemos al problema de la temporalidad en el ejercicio

de la danza.

Cuando nos contratan para un evento o un producto especifico no se tiene en cuenta el
tiempo y trabajo de preparacion, pero el pago es mdas alto teniendo en cuenta nuestra
capacidad de asumir lo que se nos solicita casi inmediatamente. Y aunque no es para nada
comparable, con las posibilidades de financiacion para procesos creativos en las compaiias
o colectivos ocurre similar. Cuando un colectivo gana una beca o estimulo a la creacion,
aunque se gana un monto alto de dinero, haciendo el calculo del tiempo que toma el
proceso creativo, asi como la administracion de los recursos, el dinero termina siendo poco,
asi que es necesario seguir buscando otras opciones (por ejemplo clases o chisgas) para
completar los ingresos esperados. Y en cualquiera de estas opciones, las mas cercanas o

lejanas al ideal, dificilmente estamos accediendo a la seguridad social -que se supone
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necesaria para toda la poblacion trabajadora- y mucho menos ocupacional de los y las

bailarinas como trabajadoras de la danza.

Entonces, ante este panorama, el campo de la danza en Bogota esta organizado a través de
diferentes dindmicas de las cuales participamos diferentes tipos de actores que permiten dar
cierta estabilidad —si no a los actores- al campo en si mismo. Es decir, garantizan que siga
existiendo: que los adolescentes y jovenes se formen en danza, que se conviertan en
trabajadores, que se organicen en compaiias o colectivos y accedan a las opciones de
financiacion que ofrece el Estado o la empresa privada y que respondan a la demanda
cultural de la ciudad. Y viendo el panorama completo de nuevo se ven las ambivalencias.
(Como se alcanza estabilidad en el campo particular de la danza? ;La estabilidad del
campo corresponde con la estabilidad de los trabajadores de la danza y en general de los

actores que participan del campo?

Lo que acabo de hacer en este ultimo apartado es lo que analizaré en los siguientes dos
capitulos. En el segundo, las trayectorias profesionales, practicas y condiciones laborales en
que trabajan los y las bailarinas en Bogota, a partir de lo conversado con muchos de ellos y
especialmente con dos bailarines, un coredgrafo y una funcionaria estatal. Y en el tercero
una lectura del campo de la danza en Bogota, a partir de nuestras versiones y de lo que,
desde afuera, se puede leer sobre el arte danzario. Como dije antes, lo hago en un tono
informal como el que da unas conversaciones en sala de espera pero aclaro que la
metodologia de trabajo que utilicé para esta investigacion estd basada en tres ejercicios: la
reflexion sobre mi propia historia profesional y de vida, como ya he mostrado; la
observacion del campo de la danza; y las entrevistas semi estructuradas a diversos actores

del campo de la danza, en el marco de la convocatoria de IDARTES y el JEG.
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Capitulo 2. Practicas laborales de los bailarines en Bogota

En este segundo capitulo me dispongo a recorrer, a través de las experiencias de otros, las
practicas y condiciones laborales que experimentan los y las bailarinas en Bogota. Como ya
lo he sefialado, la practica -no s6lo laboral- de la danza repercute de forma directa en
nuestra calidad de vida, pero ademds involucra las capacidades y el proceso corporal,
sensible e intelectual de cada bailarin, pues determinan su expresion estética en actos
performativos, creativos, formativos e investigativos. En este sentido, las vinculaciones y
los ambientes de tipo laboral no sélo se valoran en el area de la danza desde el punto de
vista estético, sino ético, en tanto que comprension del otro y de si mismo, a partir de sus

practicas de vida, su campo laboral, sus modos de articular y su hacer con el entorno.

Trayectorias profesionales de los bailarines

Como vimos, en términos generales elegir la danza como carrera profesional involucra una
cantidad de deseos y relaciones con esta practica. Sin embargo, vale la pena entre quienes
bailamos de manera profesional, semi profesional o vocacional. Asi, de acuerdo con la
manera como dentro del campo de la danza se clasifican estas précticas, en este trabajo
llamo bailarines y bailarinas profesionales a quienes nos dedicamos a bailar y ‘vivimos de
eso’, es decir que lo consideramos también nuestra actividad econdmica principal. Eso no
quiere decir que quienes asumimos la danza de este modo no lo hagamos por vocacion o
que quienes son considerados bailarines y bailarinas vocacionales sean ‘menos’ bailarines

que nosotros y nosotras.

Entendida la danza como campo social auténomo, resulta problematica esta manera de
denominar las diferentes formas en que se ejerce esta profesion -o practica-, pues en todo
campo social se producen luchas y relaciones de oposicidon entre quienes se consideran con

el legitimo derecho a ser reconocidos como parte del mismo y quienes deberian ser
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excluidos de éste (Bourdieu, 1997). Pero como ya dije, sin dar relevancia valorativa a
quienes llamo ‘profesionales’, teniendo en cuenta el objetivo de mi investigacion me
interesa concentrarme en quienes se consideran trabajadores y trabajadoras de la danza. Asi,
hablaré de practicas y condiciones laborales a través de la trayectoria profesional de una

bailarina y un bailarin que hicieron parte del proyecto Compaiiia Residente del JEG.

Tanto Javier Blanco como Vanessa Enriquez estudiaron otra carrera antes de seguir su
carrera profesional como bailarines. Javier, por ejemplo, estudi6 fisica en la Universidad
Nacional y conocio la danza contemporanea en un curso de extension. Una vez se gradud y
ejercia, ingresd a la ASAB y costed su carrera como bailarin con su trabajo como fisico.
Vanessa, por su parte, estudiaba disefio industrial en la Universidad Jorge Tadeo Lozano,
aunque desde pequefia habia estudiado danza, “[...] porque yo sabia que queria bailar pero

mi mama sobre todo queria que yo hiciera otra cosa. Ella pensaba que era un hobby y ya”8.

Vanessa, a diferencia de Javier, conocia la danza desde nifia y aunque sabia que era lo que
le apasionaba estudid otra carrera. Esta situacion estd directamente ligada a la oferta
educativa en este campo que hay en la ciudad de Bogotad. Vanessa cuenta que “a los 19 afios
inicié mas juiciosa a bailar flamenco y luego apareci6 la convocatoria de la ASAB, para
estudiar la carrera de artes escénicas con énfasis en danza contemporanea y fue maravilloso
porque yo no me imaginé que existia una carrera asi en Bogot4” % Y efectivamente, para el
2006 en Bogota la ASAB era la Uinica institucion publica de educacion superior que ofrecia
un programa profesional en danza (Beltran, 2006), mientras que s6lo dos instituciones
privadas ofrecian un programa similar: la Universidad Antonio Narifio, con un programa de

Licenciatura en Danza-Teatro y el CENDA, con un reciente programa Técnico en Danza

Contemporanea.

Esta oferta contrasta con la cantidad de programas no formales que habia en ese entonces y
los que hay hoy: la Universidad Pedagdgica y la Universidad Nacional, como instituciones
publicas que ofrecian programas de danza como Extensiéon Universitaria; entre las

instituciones privadas, la Universidad de Los Andes, la Universidad Javeriana y el Colegio

8 Entrevista a Vanessa Enriquez. Realizada el 15 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
% Entrevista citada a Vanessa Enriquez.
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Nacional Nidia Quintero de Turbay, donde era posible graduarse como bachiller con un
titulo de especialista en Danza Folclérica (Beltran, 2006). De resto se cuentan muchas
academias privadas o grupos y colectivos que se organizan para convocar Cursos

especificos con maestros, o que adelantan un proceso propio con algiin maestro particular.

Con esto, se puede decir que el desarrollo de la danza como profesion se ha dado mas en
los espacios de formacion informales que en los espacios formales de educacidon superior.
Sin embargo, para muchos bailarines y bailarinas la universidad aparece como un espacio
que los conecta con los distintos agentes que operan en el mundo laboral. En este sentido,
mas que el titulo o conocimientos especificos, lo que se valora es el acceso al ‘mundo de la
danza’, pues muchas veces ocurre que las companias de danza contemporanea se articulan a
partir de una escuela y reclutan gente de esa misma escuela. Asi, la academia donde se

cursa la carrera supone, sobre todo, unas relaciones sociales especificas.

Identidad. Expectativas y realidades del ejercicio de la danza.

Siguiendo a Guadarrama (2014) podriamos decir que quienes nos consideramos
trabajadores y trabajadoras de la danza'® ejercemos una profesion vocacional, pues como he
expuesto a lo largo de este trabajo, la carrera de danza no se puede limitar ni a los espacios
formales de formacion, ni al tiempo que dura una carrera universitaria ni a los aprendizajes
que se adquieren en ésta. No es posible solamente trabajar como bailarin o bailarina sino
que es necesario serlo. Una de las caracteristicas que define el quehacer del bailarin de
danza contemporanea es la repeticion traducida en rutina, que estd relacionada con la

disciplina y con la intencion de perfeccion para lograr virtuosismo del movimiento.

Asi, hay actividades que parecieran no tener nada que ver con la danza y sin embargo son
las que la constituyen: por ejemplo, asistir a jornadas de estudio de diez horas diarias

aproximadamente; estar todo el tiempo mirdndose a un espejo y dirigir la atencion para

9 Ella se refiere al caso de los miisicos en la Ciudad de México pero el panorama que presenta es aplicable,
con algunas particularidades, al caso de los y las bailarinas, del que estoy hablando aqui.
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hacer consciente el movimiento; medir permanentemente las distancias con los otros
cuerpos que se cruza por la calle o en espacios publicos o privados, para tener mayor
consciencia del uso del espacio, entre muchas otras actividades. Por eso, como también ya
dije, la formacion del bailarin o la bailarina es ante todo la formacion y disciplinamiento de
su cuerpo, que se convierte en objeto, materia prima y herramienta. Y esto no es posible

hacerlo en un horario especifico, son una serie de habitos que se adquieren para la vida.

Por eso, quien baila lo hace porque quiere hacerlo, porque le apasiona y no hay lugar a otra
explicacion. Lo demas, es decir la imagen de lo que se considera un trabajo ideal o un
excelente bailarin o una carrera exitosa o la satisfaccion por lo que se hace, hace parte de
los imaginarios que se aprenden durante la vida, la practica y el aprendizaje de la danza.
Tradicionalmente, la historia del arte ha hablado sobre las figuras sobresalientes del trabajo
artistico (Rius-Ulldemolins, 2014), no importa si hablamos de artes plasticas o escénicas, o
de la musica, y en Bogota no hemos escapado a eso (Beltran, 2006). Con esto, entre las
personas que sienten una vocacion hacia el arte (de aqui en adelante continuaré hablando
especificamente de la danza) se suele alimentar el imaginario de que ser bailarin o bailarina
supone un reconocimiento especial o la posibilidad de alcanzar, en el camino, dicho

reconocimiento.

Y la realidad esté bastante alejada de esta imagen ideal de la danza. De ahi que en muchas
ocasiones personas que han practicado danza desde que son nifias opten por inscribirse en
otras carreras que si puedan garantizarles una estabilidad econdmica o laboral, pero

también que, como cuenta Javier,

Compafieros, amigos que vienen de otras disciplinas se meten a hacer la carrera de
danza y luego no pueden ejercer, al ser el medio tan agresivo, fuerte, competitivo y con
pocas oportunidades [...] y retornan a sus caminos originales. Entonces en mi caso me
siento realmente afortunado y eso que he tenido lesiones, pero he sabido pararme de
nuevo y seguir, entrenar de nuevo para ponerme en competencia, a nivel. Pero a mi si
me hubiese gustado tener a muchos de mis amigos compartiendo escenario y porque sé

.y r ’ 11
que ellos también asi lo querian.

1 Entrevista citada a Javier Blanco.
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Entonces, una vez que alguien ha optado por seguir una carrera como bailarin o bailarina,
se encuentra ante un nuevo panorama: para ‘ganarse un lugar’ en el campo es necesario
competir, esforzarse, trabajar duro. Y este esfuerzo es la competencia: largas horas de
entrenamiento, aprovechar cada momento para mejorar la técnica, mantener el cuerpo lo
mas tonificado, alimentado, sano posible. Pero entonces la rutina de trabajo, que
inicialmente se hace para alcanzar un suefio o un deseo, termina confundiéndose con el
trabajo previo para alcanzar un reconocimiento o simplemente un espacio (;laboral?)

satisfactorio en el campo de la danza contemporanea.

Asi, se quiera o no, ocurre que estas actividades de preparacion y mantenimiento corporal,
asi como de entrenamiento, son efectuadas de manera ‘gratuita’ por los y las trabajadoras
de la danza, es decir, sin la mediacion de un pago monetario por ellas. Dichas actividades
resultan ser una inversion de trabajo con el objetivo de alcanzar, sino un puesto, si un
‘lugar’ en el campo o en el gremio, de manera que las necesidades econdmicas estén
solventadas y asi, sea posible regresar a la practica de la danza por el puro placer que
produce bailar y crear. Entonces, la condicion de trabajadores de la danza esta dada en este
tipo de situaciones, estd dada enteramente por la dinamica econdmica inmersa en el campo
del arte y asi también de la danza, y que estd mediada por la existencia -o no- de un
mercado y por tanto de un consumo cultural, en relacion con las politicas culturales que

desde el Estado se dicten y ejecuten; esto lo hablaré en el tercer capitulo.

En un articulo mexicano lei hace poco que una coredgrafa les decia a los y las integrantes
de una compaiiia que ellos eran los ‘obreros de la danza’, para que hicieran silencio y
obedecieran sus indicaciones (Lachino, 2012). Ante situaciones como ¢€stas es que vale la
pena preguntarse como se configuran nuestras practicas laborales, qué queda de nuestra
labor artistica cuando dificilmente logramos una estabilidad laboral o econdémica, cuando
tenemos que correr una carrera contra reloj para ganar reconocimiento antes de que nuestra
vida util caduque. William Morris lo manifestaba dramaticamente pero quizas se acercaba

un poco a lo que podemos sentir los y las bailarinas.

El trabajo en si mismo, a pesar de la fingida dignidad con la que lo rodean, no les
importa lo mas minimo, exceptuando a unos cuantos entusiastas, hombres [y mujeres,

valdria agregar] de ciencia, arte [digamos danza] o letras, los cuales, si no son la sal de
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la tierra, son al menos (jy es una lastima!) la sal del lamentable sistema del que son
esclavos, el cual les estorba y frustra constantemente e incluso, en ocasiones, los

corrompe (1994 [1885]: 184).

Practicas laborales

Entre los y las bailarinas hay un consenso sobre el hecho de que es muy dificil vivir de la
danza. En general, las condiciones laborales de los artistas son precarias —exceptuando
casos particulares de artistas que han ganado éxito y dinero con su trabajo-, ésta no es una
condicion reciente. Desde que comenzaron a configurarse las ciudades a partir del mercado,
los artistas se han organizado como grupo social dentro de éstas, viviendo cerca entre ellos,
en lugares centrales y baratos, pero cercanos a los mercados culturales (Rius-Ulldemolins,
2014). Y tradicionalmente el trabajo artistico ha sido intermitente, sin ninguna seguridad
pero con muchas flexibilidades y libertades a cambio. Eso hace parte de la dindmica laboral
propia de los artistas y especificamente de los y las bailarinas de danza contemporanea,
porque las actividades que desarrollamos son concebidas como actos creativos, es decir,

libres de algun tipo de coaccion y de caracter autonomo (Beltran, 2006).

Sin embargo, los sistemas laborales industriales durante la mayor parte del siglo XX
funcionaban diferente. Si bien el modelo empresarial estaba basado en ganar utilidades de
lo que producian sus obreros, enriqueciéndose a costa de la explotacion laboral —largas
jornadas de trabajo con pagos que apenas permitian la reproduccion social de la clase
obrera-, el Estado garantizaba el acceso a derechos sociales basicos, tales como la salud o la
educacion, asi como las prestaciones y la futura jubilacion. Este modelo, por supuesto, no
se aplico exactamente en el mundo entero y mucho menos en paises como los
latinoamericanos, pero ese no es el tema de este trabajo. Lo que si es importante mencionar
es que a partir de la década de 1970 la ideologia econdmica neoliberal se comenz6 a
importar en todo el continente, de maneras mas o menos bruscas, y Colombia no fue la

excepcion.
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Este nuevo modelo, donde la privatizacién es vista como la posibilidad ultima de ejercer la
libertad, ha ido escalando en los sistemas econdémicos estatales a tal punto que la
flexibilidad laboral se considera hoy dia un fenémeno extendido y problematico en tanto es
visto como un retroceso a los derechos sociales adquiridos por los movimientos obreros a
principios de siglo XX -minimos en los salarios, horarios que permitieran el descanso y el
ocio, prestaciones, sindicalizacion, etc.- (De la Garza, 2001). Y mientras los estudios sobre
el trabajo a nivel mundial se ocupan de analizar como afectan estos procesos de
flexibilizacion laboral a los trabajadores y a la sociedad en general (Sennet, 2000), o como
es posible acceder a mejores condiciones laborales en este nuevo panorama (Montserrat,
2014), desde esta investigacion se puede ver que la situacion laboral de los y las bailarinas

ha respondido tradicionalmente a este modelo.

En el modelo neoliberal, el Estado deja de regular paulatinamente todo lo que tiene que ver
con mercados, incluido el mercado laboral. Asi aparece la flexibilizacion laboral, que se
basa en la idea de trabajadores independientes quienes ofrecen voluntariamente sus
servicios a un interesado, con el cual no tienen una relacion laboral, y asi ‘el interesado’ no
tiene que asumir ningin compromiso con los derechos laborales o la proteccion social del
contratista, quien ya no es considerado un ‘trabajador’ o un ‘empleado’. Asi, el trabajador
entra en un régimen de competencia por alcanzar el trabajo y otro de auto explotacion para
mantenerlo. Como no tiene horario, los salarios se ven recortados pues dependen del
trabajo realizado sin importar el tiempo invertido en ello y con todo esto, se evidencia la
precarizacion laboral (De la Garza 2001). Asi “Los que trabajan tienen miedo a perder el
trabajo. Los que no trabajan tienen miedo de no encontrar trabajo. Es el tiempo del miedo,

del miedo ‘global’” (Galeano 2004:83).

El miedo se convierte entonces en un movil para el trabajo. “La precariedad genera
invisibilidad porque desarticula y presiona, hace que los seres humanos vivan en constante
incertidumbre. Es una inseguridad administrada que destruye todo lo que toca” (Bourdieu
1999: 123). Pero esta idea neoliberal del sistema laboral esta soportada en un discurso de la
libertad del trabajador. Una idea que ya existia antes de que este modelo se expandiera. Es
el modelo al que durante toda la modernidad han respondido los artistas, quienes como

trabajadores que sustentan su vida a través de su actividad creativa, no pueden someterse a
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los deseos o imposiciones de otros (sea un empresario o sea el Estado). Con esto, como han
sugerido algunas estudiosas del tema (Guadarrama, 2014; Lachino, 2012), la dinamica
laboral de los artistas —mercado laboral, préacticas y condiciones laborales- ha sido
tradicionalmente invisibilizada u olvidada, tanto dentro de los estudios del trabajo como
dentro de los estudios del arte, con algunas excepciones (Menger, 1999). En la entrevista a

Javier, €l sefialaba que

No considero que los bailarines tengamos una conciencia laboral plena. De hecho con
este proyecto, tengo compafieros que dicen que deberiamos ‘agradecer’ jno sé qué! Es
un derecho, son los impuestos nuestros, es un derecho tener una compaiiia de danza y
no deberia existir solo una, deberia haber una por cada teatro, deberia haber muchas,
deberia haber una compafiia por cada localidad, deberia haber muchas oportunidades

para bailar.*

Los y las bailarinas profesionales somos trabajadoras culturales que podemos
desempefiarnos en diferentes eslabones de la cadena de valorizacién de una determinada
obra dancistica, desde su creacion hasta su exhibicion ante el publico, la cual en términos
operativos incluye: creadores; ejecutores o intérpretes, quienes se desempefian en la
creacion de una obra dancistica o en la interpretacion de una obra ya existente; profesores o
maestros, quienes estan dedicados a la formacion sistematica en el campo de la danza y a la
produccion de conocimiento y analisis sobre éste. Y es importante sefialar que existen otros
trabajadores dentro del campo de la danza contemporanea, que no necesariamente hacen
parte de los procesos de profesionalizacion. Estos son los técnicos de apoyo a la
produccion, ya sea como técnicos creativos o de realizacion; y los productores y gestores
culturales, que se dedican a la implementacion y facilitacion de obras dancisticas o

servicios culturales.

Pero como expuse en el primer capitulo, los bailarines nos desempefiamos en muchas mas
labores, ademds de las actividades propias del ejercicio de montaje y exhibicion de una
obra, que es, como también ya he dicho, la prdctica laboral ideal pero que, muchas veces,

no es reconocida econdémicamente. Asi, ahora voy a centrarme en las distintas practicas

'2 Entrevista a Javier Blanco. Realizada el 7 de septiembre de 2015 por Ingrid Antolinez.
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laborales que los y las bailarinas nos vemos obligadas a ejercer para poder costear el
gjercicio propio de la danza, no sin antes volver sobre la compleja situacion laboral que
experimentamos, las cual permite evidenciar las contradicciones de la flexibilizacion

laboral. Me refiero a los tiempos de trabajo y a la concepcion de los sujetos.

El capitalismo flexible ha transformado completamente el sentido de la carrera o trayectoria
laboral, de una lineal y acumulativa donde los logros se van sumando para ofrecer cada vez
mayor tranquilidad y seguridad al trabajador, a otro que lo desvia permanentemente de su
rumbo, cambiando sus tiempos de trabajo y asi también los tiempos en que es posible
proyectarse a futuro: “A los trabajadores se les pide un comportamiento agil; se les pide
también —con muy poca antelacion- que estén abiertos al cambio, que asuman un riesgo tras
otro, que dependan cada vez menos de los reglamentos y los procedimientos formales”

(Sennet, 2000: 9).

En este panorama, los trabajadores no involucran su vida a los trabajos que realizan, pues
dificilmente encuentran en €stos una via para acceder a sus deseos. Decia William Morris
que, por naturaleza, el trabajo contiene una triple esperanza: “la esperanza en el descanso
que vendra, la esperanza en el producto que obtendremos y la esperanza del placer que
hallaremos en el trabajo mismo [...]. Cuando estamos trabajando tenemos que saber que
llegara el momento en que no tengamos que seguir trabajando” (1994 [1885]). Asi, en las
nuevas condiciones los trabajadores son cada vez mas sujetos fragmentados que deben
atender simultaneamente distintas actividades —laborales o no- para su subsistencia
inmediata o en el corto plazo (De la Garza, 2001). Como consecuencia de esta
fragmentacion ademas, se sustituye paulatinamente la nocidén de cohesion o solidaridad por
la de rival o competidor, reproduciendo en el sujeto una concepcion individualista y

sobrevalorando la idea de la diferencia.

Pero hay otro problema relativo al proceso neoliberal de flexibilizacion laboral y es que la
rutina desprendida del desempefio de una actividad laboral se considere como algo negativo
en tanto responde a las necesidades de un tiempo burocratico que degrada a la persona. Y
este problema afecta directamente la practica profesional de la danza porque, como ya lo he
mencionado antes, la rutina hace parte de la formacion y también del trabajo. Entonces, en

la manera como se concibe y como se reconoce econdmicamente el trabajo en danza, se
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desconoce la inversion de tiempo y energia, en tanto no estd relacionada directamente con

lo que se va a mostrar.

La chisga

En el conjunto de las caracteristicas mencionadas se encuentra la chisga, una practica
laboral precaria y por lo tanto informal, muy extendida en el campo de la danza y en
general de las artes escénicas. Hace referencia a ese tipo de ‘trabajitos’ que permiten ganar
algo de dinero (no lo justo ni lo suficiente), pero que ‘sacan de aprietos’, pues aparecen en
los momentos menos esperados. Por lo general los y las estudiantes realizan este tipo de
trabajos durante su carrera universitaria pero €stos se pueden extender mas alla en tiempo,
mientras se considere que el pago amerita el trabajo. Estos trabajos, sin embargo, tienen
una carga negativa en tanto desconocen completamente, como ya se ha dicho, cualquier
trabajo creativo o preparacion por parte de los artistas. Lo que determina en gran medida a
la chisga es la polivalencia, es decir, el ejercicio de funciones multiples, y la motivacion

para realizarlas es netamente monetaria.

La nocién de pluriempleo es también una caracteristica de la chisga, en tanto se realiza
simultdneamente méas de un empleo remunerado. Pero la chisga es un fendmeno
ambivalente en tanto, al tiempo que se le considera sindnimo de precariedad y rebusque,
facil, también puede ser entendida como una estrategia para contar con un ingreso
esporadico, mediado ante todo por la suerte. Se trata de aprovechar de manera inmediata lo
que el o la trabajadora de la danza sabe hacer, sus conocimientos, destrezas y habilidades
multiples dentro del campo. Por esto se requiere de cierta iniciativa personal para generar

espacios donde sea posible desarrollarlas.

Desde una perspectiva a favor de la flexibilidad laboral, la chisga —y en general el
pluriempleo, como se verd en el siguiente apartado- no deberian tener una connotacion
negativa, pues se exige el menor compromiso por parte del bailarin, mientras que se
remuneran sus capacidades propias en tanto que bailarin. Asi, de una parte se permite la tan

anhelada libertad creativa, pues no se ocupa todo el tiempo ni toda la energia ni todas las
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capacidades del bailarin, y de otra parte se motiva a que los y las bailarinas estén activas
permanentemente, buscando y participando del mercado laboral en el campo de la danza,
pues para obtener este tipo de trabajos la oferta se hace por voz a voz, generalmente a
través de algin colega que ya llevaba un buen tiempo realizandolos, o bien por un casting

publico donde se sabe de antemano los requisitos corporales y técnicos requeridos.

Como ya dije, la chisga es para muchos artistas un trabajo temporal que se realiza en los
primeros afios de su carrera, aunque algunos lo realizan durante largo tiempo y se podria
decir que se ‘especializan’ en esto. Sin embargo, es importante decir que la instalacion de
esta modalidad o practica laboral supone también una dinamica que consiste en dejar en
manos del trabajador o trabajadora de la danza la responsabilidad sobre su “éxito”,
entendido éste como la capacidad para costear su vida con altos, medianos y bajos niveles
de tranquilidad. Asi, la idea de “éxito” se traslada de la capacidad técnica a la capacidad de
gestion de contratos, de una parte, y de la calidad de la ejecucion a la remuneracion
obtenida, la cual a su vez se mide desde la posibilidad de consumo. Con esto ademas, la
precariedad deja de considerarse un problema estructural a asumirse como un asunto

individual (Sennet, 2011).

El pluriempleo

Con este término me refiero al hecho de realizar simultineamente mas de una actividad
remunerada, bien sea dentro o fuera del campo de la danza. En este caso, por lo general, se
identifica una actividad econdmica principal, independientemente del tiempo o energia que
se invierta en €sta o los ingresos que reciba, y las demas actividades, las cuales constituyen
el pluriempleo. Esta condicion es bastante comun en la danza contempordnea y contribuye
a mantener la situacion de precariedad de los trabajadores y trabajadoras, pues interfiere
con la dedicacion necesaria —o deseada- al trabajo ideal, en tanto impide entregarse a la

rutina y demas actividades de preparacion que, como ya se dijo, requiere el trabajo artistico.

En Bogotd, la modalidad de trabajo que predomina en el campo de la danza es el trabajo

independiente, el cual resulta precario en tato no hay estabilidad o formalidad y tiende a la
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realizacion de actividades simultdneas (Beltran, 2006), pero €sta no es una caracteristica
solamente de los y las bailarinas de aqui. Gran parte de los artistas del mundo “vive en
situaciones de pluriactividad y precariedad (Bureau, Perrenoud y Shapiro, 2009), lo que

segun algunos autores es una muestra avanzada de una tendencia general del capitalismo

flexible” (Rius-Ulldemolins, 2014: 81).

Hay que probar muchas cosas a la vez, como la docencia, ser creador, ser coreografo.
En mi caso escribir cosas de danza. En este momento estoy participando en el
desarrollo de una revista, lapirinola.com, una revista de todas las artes pero
especialmente de artes escénicas; arrancamos hace poquito, llevamos un ntimero pero
ahi vamos. Entonces yo pienso que toca combinar muchas tareas para lograr vivir de la
danza. Ahora, dedicarse a ser exclusivamente bailarin es dificil, a ello puede acceder

un porcentaje minimo.™

A diferencia de la chisga, el pluriempleo contempla la posibilidad de acceder a trabajos
formales o informales, que pueden estar, si bien no en el campo de la danza, si en el campo
del arte o en el sector cultural, lo cual pareciera representar un panorama mucho mas
estable para los trabajadores y trabajadoras, pero igual interfiere con el desarrollo de la
actividad principal. Con esta situacion se evidencia una vez mads la ambivalencia de la
situacion laboral de los y las bailarinas, pues aun cuando se accede a un trabajo formal,
estable y en el campo —cultural o del arte, y mucho mas si es en el de la danza- hay una
sensacion de frustracion por el hecho de afectar el desarrollo dancistico propiamente. Esto

es, el imaginario de que un bailarin o bailarina se ‘realiza’ si se dedica a crear bailando.

Entonces, pareciera que la Unica posibilidad para dedicarse a la danza es a través de la
flexibilidad, dado que en el ejercicio de la danza es imposible tener un contrato formal y en
muchas ocasiones los proyectos artisticos se conciben y se llevan a cabo sin inversion
monetaria alguna, lo que significa que quienes hacen parte del equipo de produccién no
reciben ningun tipo de remuneracion hasta que la obra se haya ‘vendido’. Pero al mismo
tiempo el pluriempleo impide un desarrollo satisfactorio, pues redunda en gasto de energia
por fuera de la actividad principal y rompe con la continuidad necesaria en la produccioén

artistica y en el trabajo corporal.

13 Entrevista citada a Javier Blanco.
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La docencia

Dada la aparente necesidad de realizar actividades paralelas o secundarias a la practica de la
danza, la docencia parece ser la mejor opcion laboral, pues supone practicar al tiempo que
se reflexiona sobre el ejercicio de la danza, mientras se contribuye en procesos de
aprendizaje. Por supuesto, dentro de la docencia también hay mejores o peores condiciones
laborales (niveles de informalidad, de flexibilidad, de calidad), pero en cualquier caso, se
sigue considerando una actividad subordinada, una necesidad para garantizar la posibilidad
de dedicarse a la danza y en esa medida sigue teniendo una connotacidon negativa. Y esto,
como en el caso del pluriempleo, es también tradicional en el campo. Ya lo mencionaba
Martha Graham en 1987: “mi Compaifiia se formd con cuatro bailarines y dimos una sola
funcién para un reducido publico; para cubrir los gastos de esa Unica presentacion tuve que

~ 14
dar clases durante un afio entero” .

Vannesa, por ejemplo, me contaba que desde que quedé embarazada no pudo mas dictar
clases con nifios, algo a lo que se habia dedicado tradicionalmente: “y si me hace falta el
dinero, pero pues es que por mas que he intentado, no tengo la energia”". Ella habia sido
escogida para hacer parte de la Compaiiia Residente pero por su condicion de embarazada
debid retirarse, entonces ‘tuvo la suerte’ de ganarse una beca de creacion que ofrecia
IDARTES y por su misma condicion de embarazada pudo negociar con ellos ejecutar los
recursos en cuatro meses y no en seis, como decia en la convocatoria a la que habia

aplicado,

pero pretender mantener trabajando a los bailarines durante seis meses con [$50
millones de pesos] y ademas la escenografia, y ademas todo lo que hay que conseguir:
luces, vestuario y toda una cantidad de gente que resulta camellando alli, pues resulta

imposible porque son una cantidad de honorarios que resulta mucha plata.'®

Y En la famosa entrevista realizada en México para la revista Vogue, durante su participacion en el Festival
Cervantino de 1987. Disponible en http://www.danzaballet.com/historica-entrevista-a-martha-graham-en-
vogue-mexico/ (Consultada 20/03/16)

> Entrevista citada a Vannesa Enriquez.

'® Entrevista citada a Vannesa Enriquez


http://www.danzaballet.com/historica-entrevista-a-martha-graham-en-vogue-mexico/
http://www.danzaballet.com/historica-entrevista-a-martha-graham-en-vogue-mexico/
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Sin embargo, se puede decir que la formacion es también una actividad de primer orden en
el trabajo de la danza contemporanea, tanto desde la perspectiva del tiempo invertido como
de los ingresos econdmicos que genera, porque como sugeri mas arriba, el trabajo de
formacion se da en doble via: los procesos creativos se nutren del trabajo en
ensefanza/formacion y la ensefianza/formacion se nutre del desarrollo de los procesos
creativos. En mi caso, como dije en el primer capitulo, la practica docente ha consistido en
analizar y crear herramientas pedagogicas desde la danza para aplicarlas a los procesos de

aprendizaje y la ejecucion de dichas herramientas en el escenario que es el aula de clase.

Pero ademas de continuar con su aprendizaje, la docencia nos permite a los y las
trabajadoras de la danza cierta estabilidad laboral. Por ejemplo, para los recién egresados
(no licenciados) ser maestro se convierte mas que en un deseo de desempefio profesional,
en un campo obligado de trabajo, pues es donde hay mayor demanda, estabilidad laboral y
econdmica. Javier, por ejemplo, me contaba que se sentia afortunado porque a lo largo de
su carrera habia podido costearse con su trabajo como fisico y luego habia sido escogido en
la Compafiia Residente, lo que le habia permitido dedicarse de lleno a la danza. Teniendo
en cuenta la intermitencia en la contratacién por parte de IDARTES, le pregunté si tenia
alguna idea de trabajo —y sobre todo de sostenimiento- en caso de que el proyecto no

continuara o no fuera elegido en la siguiente convocatoria, a lo que me respondio:

pues actualmente soy docente de danza en la Academia de Artes Guerrero. [Ademas]
fui docente del proyecto de la Alcaldia 40x40, entonces alli habria otra opcion, aunque
bastante dura porque son chicos, y es otro tipo de trabajo que requiere mucha energia

. ;. . , r r 17
hacia la parte pedagogica y ese no es mi interés. Igual solo estuve ahi dos meses.

Condiciones laborales

Como hemos visto hasta aqui, la situacion laboral de los y las bailarinas de danza

contemporanea en Bogot4 es precaria, en tanto debemos ejercer el pluriempleo —chisga,

17 Entrevista citada a Javier Blanco.
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docencia o actividades dentro y fuera del campo de la danza- para poder sostenernos
econdmicamente. En la ciudad se han realizado dos estudios sobre el campo de la danza: el
primero (Beltran, 2006) es un estado del arte general sobre el ambito formativo, creativo y
laboral; el segundo fue realizado en 2013 y se concentra especificamente en las condiciones
laborales de los y las bailarinas. De este segundo estudio solo he tenido acceso al avance
preliminar, es decir que no tengo conocimiento de los resultados, sin embargo tomo de éste
la manera como entienden las condiciones laborales: “los tipos de vinculacién y el
ambiente en el que se lleva a cabo el trabajo expresivo de los bailarines, repercutiendo de

forma directa en su calidad de vida” (Asociacién Alambique, 2013: 1).

Aun cuando los datos cuantitativos hacen un acercamiento parcial a la realidad, en este caso
laboral, de las personas, vale la pena mencionar algunos datos relacionados con las
condiciones laborales de los y las bailarinas en Bogota. En la encuesta realizada a 235
creadores y creadoras en danza para el estudio de 2006, se encontré que més de la mitad
(65,6%) se desempefiaban de manera independiente, mientras que un 34,3% lo hacian como
dependientes. Se encontro, ademas, que quienes trabajaban como independientes recibian
mejores ingresos, pero del total de las personas encuestadas, se determind que un 61,4%
recibian por su labor, en promedio, menos de dos salarios minimos mensuales, los cual no

alcanzaba para costear sus gastos minimos (Beltran, 2006: 90-91).

Por otra parte, del total de personas encuestadas, un 86,5% afirmaron estar afiliadas al
sistema de salud, frente a un 43,6% que afirmaron estar afiliadas al régimen pensional y un
33,1% a riesgos profesionales. Con esto, solamente el 31,3% de las personas encuestadas se
encontraban afiliadas a los tres y el 13,5% a ninguno de los tres (Beltran, 2006: 92). Dentro
del pre diagnostico realizado en 2013, el cual se bas6d en entrevistas, encuestas y grupos
focales a bailarines y trabajadores de la danza en Bogota se encontrd que el 60% de la
poblacion encuestada (el documento no dice cuédntas personas) “manifestd encontrarse
afiliada al régimen obligatorio de salud y pensiones, pero s6lo el 30% dijo estar en el
sistema de riesgos profesionales, lo que implica que el 70% se encuentra en una situacion

de desproteccion laboral” (Asociacion Alambique, 2013: 13).

De acuerdo con Beltran (2006), estas condiciones de inseguridad laboral son las que

desplazan a la practica profesional de la danza del objetivo central —o actividad principal-
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de los y las bailarinas, convirtiéndola en un complemento a actividades —otras y variadas-
que permiten estabilidad y seguridad laboral. Sin embargo, como hemos visto a lo largo de
este segundo capitulo, la condicion de informalidad es también constitutiva del campo de la
danza, tanto en el nivel de formacion como de investigacion y creacion, en tanto es un
campo artistico que requiere libertades y tiempos particulares. Entonces, ;como armonizar
esta condicion de informalidad con condiciones menos precarias para quienes nos
dedicamos profesionalmente a la danza contemporanea? Los estudios mencionados, asi
como el proyecto de Compaiiia Residente del JEG son, entre muchas otras, una iniciativa
desde las administraciones distritales por formalizar el campo de la danza —y las artes en

general- en la ciudad.

Asi, vale la pena concentrarse un poco mas en las tensiones entre formalidad e
informalidad, asi como entre flexibilidad, estabilidad, seguridad e inseguridad laboral,
desde las perspectivas institucionales pero también desde las voces y experiencias de las
personas que nos dedicamos a esto. Un bailarin mexicano, donde el panorama en el campo
de la danza contemporanea es similar, decia: “la frase ‘por amor al arte’ implica aceptar
condiciones laborales que son lamentables. Se tiene la idea de que el bailarin vive de y por
el aplauso, se olvida por completo que es una persona que debe comer, pagar renta,
transporte, vestido. Se olvida que es un trabajador como cualquier otro”®, Y el problema es

que cada dia mas personas deciden estudiar danza y optar por esta carrera profesional.

Formalidad e informalidad

En el contexto neoliberal en Colombia los derechos laborales se han visto reducidos casi al
minimo, al punto que el s6lo hecho de ser empleado o empleada, esto es sostener una
relacion laboral formal con una persona, empresa privada o institucion, se considera un
privilegio que viene acompafiado de beneficios sociales y econdmicos. Para quienes no

tienen ese privilegio de ser empleados, sea 0 no a término indefinido, se han creado

8 Entrevista a Alan Ramirez para el articulo “Los obreros de la danza”. Disponible en
http://revistafluir.com.mx/misa-brevis/los-obreros-de-la-danza-situacion-laboral-de-los-bailarines-en-la-
ciudad-de-mexico.html (Consultado 05/03/16)



http://revistafluir.com.mx/misa-brevis/los-obreros-de-la-danza-situacion-laboral-de-los-bailarines-en-la-ciudad-de-mexico.html
http://revistafluir.com.mx/misa-brevis/los-obreros-de-la-danza-situacion-laboral-de-los-bailarines-en-la-ciudad-de-mexico.html
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documentos y procedimientos burocraticos para justificar la intermediacion en los procesos
contractuales, bajo el discurso de formalizar el trabajo y garantizar el acceso a derechos por

parte de los trabajadores independientes.

Este es un problema que nos toca a todas las personas en edad econdmicamente activa
(como nos concibe el Departamento Nacional de Estadistica-DANE) y consiste en: la
obligacion de tener un Registro Unico Tributario (RUT) para cualquier tipo de contrato, sin
importar que el tiempo o el monto sean minimos; el aporte a salud en una Empresa
Prestadora de Servicios de Salud (EPS), la cual contrata a una Institucion Prestadora de
Servicios de Salud (IPS) que nos atiende; el aporte a un fondo de pensiones, en otra
empresa que podria ser estatal pero poco se recomienda y entonces se prefiere escoger entre
alguna de las privadas que ofrecen este servicio; el aporte a una Aseguradora de Riesgos
Laborales (ARL); el pago a través de una central que recibe los pagos de estas tres, notifica
a cada empresa y certifica al contratista de que se encuentra a paz y salvo con esta

obligacion mensual.

Aunque éste no es el tema de mi investigacion, y daria para un analisis mucho mas
profundo del cual pueden ocuparse desde la economia o desde la sociologia econémica y
del trabajo con mucha mayor profundidad, es importante ponerlo en perspectiva pues mas
all4 de la situacion laboral en el campo de la danza, la formalidad laboral en estos tiempos
supone la capacidad y disposicion para conocer, ingresar y manejar cada uno de los
documentos, procedimientos y requerimientos que implica dicha condicion, y con esto no
se esta garantizando ningln tipo de estabilidad o seguridad laboral ni economica a los

trabajadores (ahora llamados eufemisticamente ‘contratistas’).

Segun el estudio realizado por la Asociacion Alambique (2013), la formalidad se asocia con
la estabilidad econdmica, ademés de unos horarios y unos tiempos de trabajo determinados
a través de un contrato, generalmente pactado con una institucion acreditada, ya sea de
caracter publico o privado. Pero también se asocia, como decia antes, con las dinamicas de
trabajo que se dan dentro de un marco de legalidad, cuyos requisitos indispensables
incluyen los aportes a salud, pension y ARL. Como veremos en el siguiente apartado, el
pago permanente de estos requisitos supone un esfuerzo que muchas veces es dificil asumir

para los y las trabajadoras de la danza, en tanto éste es un campo que se ha desarrollado y
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funciona mas en el ambito de la informalidad, donde se encuentran labores de formacion,
investigacion, creacion, interpretacion, gestion y produccion artistica, que no siempre son

reconocidas econdémicamente y que no necesariamente estdn mediadas por un contrato.

Y es que, efectivamente, el acceso a una seguridad laboral asociada al contrato indefinido
(o definido) se considera ajeno a la realidad y dindmica propia del campo de la danza, por
lo que los y las trabajadoras solemos tener pocas expectativas laborales dentro de lo formal.
Como describiré mejor mas adelante, la red define los modos mediante los cuales al interior
del campo de la danza se gestionan los procesos de formacion y también las practicas y
dinamicas laborales, asi que los y las trabajadoras de la danza aprendemos a ‘gestionar la
incertidumbre’ (Menger, 1999, citado en Rius-Ulldemolins, 2014) y adaptarnos a una

dindmica permanente basada en la inseguridad.

Esto ocurre tanto en los procesos creativos como de formacion, pues como también hemos
visto, la practica de la danza en Bogota se ha desarrollado sobre todo en espacios
informales, de manera que mas que titulacion o documentos que acrediten la experticia de
maestros o la capacidad de bailarines, coredgrafos o creadores, es la experiencia misma y el
reconocimiento dentro del campo lo que cuenta. Entonces a la hora de buscar contratos, por
ejemplo con una universidad, con el Estado o con empresas culturales tales como
auditorios, se exigen todo tipo de documentos que acrediten la idoneidad de los postulantes,
lo cual redunda en que muchas veces es necesario fabricar certificados o buscar personas

que cumplan con los requisitos formales y puedan firmar como titulares de contratos.

En este contexto, una practica laboral como la ofrecida institucionalmente por IDARTES y
el JEG, cumple un rol muy importante al abrir la posibilidad para que los y las trabajadoras
de la danza afiancemos el ejercicio de nuestra actividad principal, asi como los oficios
artisticos y técnicos relacionados, en tanto el vinculo contractual con dicha institucionalidad
supone una estabilidad laboral y remunerativa (aunque no a largo plazo). En palabras de

Javier, “lo que yo estoy viviendo digamos que es un estado privilegiado del campo y no
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solo a nivel distrital sino a nivel nacional, porque finalmente esto es lo mas estable que hay.

Por eso, por ahora me siento bien”"".

Flexibilidad e inseguridad

En el mismo estudio de la Asociaciéon Alambique antes mencionado, se encontrd que “la
estabilidad econoémica y la estabilidad laboral son dos realidades que pocas veces coinciden
en la practica de la danza” (2013: 5). En términos generales, la estabilidad econdmica se
asocia con la formalidad y se asume como una condicion temporal e intermitente, mientras
que el trabajo —remunerado o no- debe ser una practica continua, pues de lo contrario se
pierde habilidad, ‘se oxida el cuerpo’. Esta situacion responde a la dindmica en la cual los y
las bailarinas se organizan en colectivos, compafiias o simples grupos para trabajar
permanentemente y aplicar a convocatorias que puedan eventualmente costear parte del

trabajo que realizan. Como cuenta Vanessa,

Es mucho mas sencillo para un bailarin en Bogota, seguir entrenando habiendo creado
su propio espacio, al igual que para la parte laboral, y asi no tener que esperar a que a
uno lo llamen o convoquen para audicionar y tener la suerte de pasar. Yo creo que en
ese sentido he sido muy afortunada porque nosotros empezamos a trabajar juntos como
Colectivo Carretel Danza, desde antes de acabar la carrera y ya con el paso del tiempo
y el haber permanecido, nos ha permitido darnos a conocer y fortalecer laboralmente el

. 20
colectivo”.

Sin embargo, para los colectivos, grupos y compaiiias que quieran acceder a recursos es
necesario, como ya vimos, cumplir con los requisitos formales de documentacion, lo cual
redunda en una paulatina monopolizacion de los recursos por parte de las compaiiias
consolidadas o con mayor trayectoria. Ademads, los presupuestos publicos tales como becas,
estimulos o financiacién por concurso son inciertos y no hay incentivos especificos que

inviten a la empresa privada a apoyar financieramente el trabajo en danza, de manera que

9 Entrevista citada a Javier Blanco.
20 Entrevista citada a Vanessa Enriquez.
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las compafiias que acceden a este tipo de financiacion privada deben ademés hacer un

trabajo previo de lobby, el cual en términos de inversion aumenta el trabajo.

Con esto, las posibilidades de acceso a financiacion requieren de un trabajo de gestion y
administracion, esto es, que implica concebir el trabajo en danza como una empresa: una
asociacion con division del trabajo, que requiere de saberes especializados tales como
marketing, administracion, contaduria, gestion, entre otros, en el caso de ofrecer al mercado
el trabajo de dicha compaifiia, grupo o colectivo; o bien, administracion y gestién para
acceder a las convocatorias locales, nacionales e internacionales y como se dice
coloquialmente, ‘no morir en el intento’. Asi, en la practica pueden presentarse dos
panoramas: al interior del colectivo hay personas que pueden ejercer las labores
administrativas y de gestion necesarias para conseguir o garantizar recursos para el trabajo
artistico; o el colectivo debe contemplar el gasto de personas especializadas que cumplan

estos importantes roles.

Ademas, en cualquier caso la intermitencia en la existencia de fuentes de financiacion
necesariamente impone unos tiempos, unos ritmos y unas dindmicas particulares en el
campo de la danza, que como hemos visto, funciona sobre todo con estas posibilidades
econoémicas y laborales, donde se conjugan elementos de formalidad (documentacion,
contratacion de personas naturales y juridicas) e informalidad (conformacion de grupos,
colectivos y compaiiias, practica y remuneracion de los y las bailarinas participantes en
proyectos especificos). Y en este panorama, se puede decir que los y las trabajadoras de la
danza jugamos con el riesgo todo el tiempo, apostando a posibles fuentes de ingreso
econdmico, a posibles proyectos, a posibles oportunidades a futuro, mientras repetimos a
diario rutinas de entrenamiento, continuamos permanentemente con nuestra formacion y

participamos del desarrollo de proyectos creativos que surgen todo el tiempo.

Y este es otro elemento que vale la pena resaltar: en términos generales los y las bailarinas
trabajamos en la preparacion de un montaje sin contrato y muchas veces sin ningun tipo de
remuneracion. El pago puede — no- llegar al final, cuando algtn cliente paga o con el dinero
recaudado en taquilla. Asi, es necesario reconocer que la dinamica productiva en el campo
de la danza debe contemplar las actividades remuneradas y las no remuneradas, y que

dentro de las no remuneradas se incluyen las que se hacen para adquirir experiencia, las que
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se hacen de manera voluntaria, por conviccion o compromiso o las que se asumen como

riesgo.

En el caso de la Compaiiia Residente del JEG, es un beneficio considerable el hecho de que
los y las bailarinas puedan dedicarse de lleno a su actividad principal que es bailar, pero la
relacion que se establece con las instituciones es problematica e incomoda en tanto no es
posible participar del ejercicio creativo sin que es necesario seguir los lineamientos
institucionales para el trabajo, asi como cumplir con muchos de los requisitos formales que
en su mayoria no han sido disefiados o implementados con criterios especificos y acordes a
la naturaleza del campo de la danza. En este caso, como en otros que he mencionado a lo
largo de mi trabajo, se puede ver una vez mas la ambivalencia en la situacion laboral de los
y las bailarinas, pues el alcance de estabilidad parece ser inversamente proporcional a la

libertad creativa, muy necesaria también en el trabajo artistico.

Temporalidades en el ejercicio de la danza

Como dije antes y como lo mostré desde mi propia experiencia, las temporalidades que se
manejan en el ejercicio de la danza son particulares en todo sentido. En primer lugar por el
tiempo —largo plazo- en que se desarrolla el proceso formativo y la carrera profesional, pero
ademas por el limite de tiempo obligado —o impuesto por la dindmica del campo- para
trabajar, y finalmente por la relacion entre producto artistico o montaje, y proceso creativo,
en un arte que compromete directamente el cuerpo como objeto, materia prima y
herramienta. Y a todo esto sumado el hecho de que quienes nos dedicamos a la danza como
carrera profesional, consideramos que somos bailarines y bailarinas, es decir que tenemos

una relacion emocional y de arraigo profundo con esta practica.

Lo problematico con el hecho de considerar que somos bailarines y bailarinas, en una
carrera que exige tanto del cuerpo y al tiempo restringe posibilidades (como es el ejercicio
propio de cualquier disciplina corporal), en un contexto neoliberal, es que ain sin quererlo,
terminamos por entender nuestra practica en términos de “capital invertido”, “ganancia

obtenida”, “riesgo” y “pérdida”. Asi, en el desarrollo de nuestra carrera profesional —que
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para muchas, sobre todo bailarinas, comienza antes incluso de tener uso de razdén-, las
rutinas de entrenamiento y la proyeccion a futuro de nuestras actividades terminas siendo

cuantificadas en términos de inversion, ganancia.

Asi, en el informe de la Asociacion Alambique dice que “un trabajador de danza
contemporanea, dedica un porcentaje muy alto de su tiempo para su formacion, creacion e
investigacion que parecen no insertarse en practicas laborales que garanticen una
retribucion econdémica correspondiente a la inversion temporal, corporal, intelectual y
sensible” (2013: 2). Esta afirmacion demuestra que la manera como los bailarines y
bailarinas pueden visibilizar su condicion de precariedad laboral es a través de la
cuantificacion de su formacion y dedicacion, lo cual no deja de ser problematico cuando
por otra parte deseamos espacios creativos de trabajo, libertades para la creacion y la
practica. Esta una mas de las ambivalencias que caracterizan la situacion laboral de los y las

bailarinas en Bogota.

Pero ante esto, en el mismo informe se aboga por el reconocimiento externo del trabajo de
la danza como un proceso artistico y creativo y no solamente como un resultado o una obra
que oculta toda la produccion que lleva detras. Con esto se busca visibilizar también, como
cité antes, ‘que el artista no vive de aplausos’ sino que desarrolla una actividad laboral que,
como cualquier otra, estd dirigida a la sostenibilidad de quien la realiza, mas alla de los
deseos 0 motivaciones que esta persona haya tenido para decidirse a ejercer esta actividad y
no otra, mas lucrativa o sencilla. La pregunta de nuevo es, ;como garantizar condiciones
dignas de trabajo a un grupo creciente de personas que cada dia optan por la danza como

carrera profesional y opcion de vida?

Porque el reclamo por cuantificar y valorizar las horas invertidas en la creacion artistica no
solo implica concebir el arte como industria cultural o como sometido a las leyes y
dindmicas del mercado. Consiste en visibilizar la condicién de trabajadores y trabajadoras
de quienes nos dedicamos a esto, y exigir que, como a cualquier otro trabajador, se fijen
unos minimos en el ingreso, que protejan nuestra existencia como grupo social y laboral,
asi como nuestra reproduccion como campo. Pues la danza, ademas de ser una expresion
estética y ritual tradicional de los pueblos mas antiguos de diferentes regiones del mundo,

es también expresion de las sociedades occidentales, urbanas, modernas, que atrae a miles
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de hombres y mujeres que encontramos alli la mejor manera de expresar nuestro ser y

nuestras capacidades.

Necesidades laborales

Los estudios mencionados antes (Beltran 2006; Asociacion Alambique, 2013) se realizaron
con el fin de disefar politicas publicas acordes a las dindmicas propias de los diferentes
campos artisticos, incluido el de la danza. En éstos se sefalan algunas necesidades
identificadas por trabajadores y trabajadoras de la danza para el mejor desarrollo de
nuestras actividades. En términos generales, los y las bailarinas pedimos que los contratos
formales se adecten a los requerimientos propios de nuestro ejercicio profesional como
practica laboral, y también proponemos estrategias de agremiacion y trabajo en red, para
solucionar o gestionar colectivamente las problematicas que nos aquejan como gremio

artistico.

Seguridad social en salud, salud ocupacional y riesgos laborales

Entre 2006 y 2013 la cantidad de trabajadores y trabajadoras de la danza afiliadas a salud se
redujo de 86,5% a 70%, lo que significa que hoy contamos con menor acceso a este
derecho. La afiliacion a riesgos profesionales en cambio, se mantuvo de 33,1% a 30%, pero
es preocupante que solo la tercera parte de los y las trabajadoras en este campo estemos
afiliados, si se tiene en cuenta que nuestra herramienta de trabajo principal es el cuerpo,
sometido a largas y exigentes jornadas de trabajo. Pero incluso en el marco de afiliacién, es
poco el acceso a cuidados de salud ocupacional especializada para las artes escénicas, es
decir que dificilmente se tiene acceso a conocimientos médicos sobre practicas preventivas
y de mantenimiento corporal. Asi, la mayoria de las veces el mantenimiento corporal se
hace con base en los conocimientos de los mismos bailarines y bailarinas, quienes a partir

de sus propias experiencias han aprendido del cuidado fisico corporal. También se acuden a
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médicos especialistas en deportes, quienes tienen un conocimiento cercano pero no

concreto sobre las necesidades de los y las bailarinas (Roman et al., 2009).

En un estudio realizado en Espafa se encontré que, de acuerdo con la literatura
especializada21, entre “el 91% o 100% de los profesionales de la danza podrian sufrir al
menos una lesion en su carrera profesional” (Roman et al., 2009: 526), muchas veces
debido a factores externos tales como ensayar en suelos inclinados, resbaladizos o
inestables, asi como la iluminacion u oscuridad en un escenario, entre otros factores.
Ademas, hay otra serie de afectaciones a la salud que son caracteristicas de los y las
bailarinas, las cuales estan asociadas con el alto rendimiento requerido para esta practica,
pero también al requerimiento de mantener un cuerpo delgado. Asi, algunos estudios han
concluido que, sobre todo entre las bailarinas aunque también en los bailarines, se pueden
presentar trastornos alimenticios, problemas con la menstruacion (en mujeres) y pérdida de

la densidad 6sea (Roman et al., 2009).

El estudio sefala con preocupacién la carencia de investigaciones sobre estos temas, que
son recurrentes y son un riesgo para la practica de la danza, pues no hay desarrollos en
fisioterapia especializada ni en salud laboral (ocupacional) propia de la danza. Ademas,
resalta el hecho de que la totalidad de los estudios publicados al respecto se refieren a
bailarines y bailarinas de compafiias grandes y reconocidas, que por lo general tienen
acceso a los mejores servicios de salud, lo cual permite suponer que en condiciones
precarias de trabajo (como las que hay en el campo de la danza en Bogota y Colombia) se
presentan también muchos riesgos, pero el acceso a salud es menor, lo que aumenta el
riesgo, pues una lesion sesion sencilla que no es tratada a tiempo y debidamente puede
volverse cronica y complicada, y llegar a acabar con la carrera de un bailarin o una

bailarina (Romaén et al., 2009).

Y en Bogot4d este panorama es preocupante, sobre todo, por el alto indice de lesiones

sufridas por los y las bailarinas, lo cual implica tomar una de dos decisiones: continuar con

2 El estudio consistio en una revision a la literatura publicada, que tratara el tema de efectos sobre la salud de
profesionales de la danza, en razon de su profesion. Se encontraron 849 articulos en cinco idiomas, de los
cuales 76 se referian especificamente a las “lesiones traumaticas agudas, sobre todo las producidas por el
sobre entrenamiento u overuse, y en la baja ingesta calorica de profesionales de la danza, con su consecuente
bajo peso corporal, alteraciones menstruales y bajos niveles de densidad 6sea” (Roman et al., 2009: 526).
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las actividades de formacion, entrenamiento y creacion (todo lo cual requiere un tipo de
movimiento cualificado), obviando la existencia de la lesion y en este sentido deteriorando
a largo plazo el desarrollo de su labor; o tomarse el tiempo necesario para recuperarse, lo
cual en el corto plazo, supone parar con las actividades laborales hasta el momento en el
que pueda recibir un adecuado tratamiento médico. Esto es, dejar de recibir ingresos

(incluso los de sostenimiento basico) por su actividad (Asociacion Alambique, 2013).

Teniendo en cuenta que en Bogota y todo el pais, la atencion de urgencias en hospitales se
hace solo si hay riesgo de muerte, y en clinicas puede tardar varias horas de acuerdo a la
cantidad de fila y al nivel de riesgo determinado por los funcionarios médicos, la mayoria
de los y las bailarinas prefieren no recurrir a este servicio sino que prefieren buscar medios
alternativos para el tratamiento de sus lesiones, o auto medicarse. Por eso es que se
considera de primera importancia el acceso a una atencidon médica prioritaria, eficaz y
adecuada para la recuperacion de lesiones del trabajo, asi como acceso mas extendido a

seguridad social y sobre todo a seguro de riesgos laborales.

Entre la financiacion estatal y privada

Hay una idea extendida entre los y las trabajadoras de la danza y es que el sostenimiento
del campo debe hacerse a través de la financiacion estatal o de la inversion privada. Sobre
esto, en primer lugar, vale la pena mencionar que es desafortunado concebir el apoyo
privado s6lo como una inversion, es decir motivada por una ganancia al final o por la
generacion de una utilidad. Asi, como mostraré en este apartado, hasta el momento el
acceso a financiacion de proyectos propios por parte de personas, grupos, colectivos o
compaiiias se ha hecho a través de las convocatorias estatales. La participacion privada en
la financiacion de proyectos de danza contemporanea se ha hecho sélo a través de la
contratacion de servicios especificos, que muchas veces no tienen que ver con las

propuestas creativas.
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Abhora citaré las convocatorias vigentes para el afio 2015, tanto de IDARTES para el nivel

distrital, como del Ministerio de Cultura para el nivel nacional. Como se vera, en las dos

convocatorias se trata a grandes rasgos de competir por becas:

A nivel nacional:

1. Beca de circulacion nacional e internacional para grupos y compaiiias de danza que
cuenten con invitaciones oficiales para su participacion en festivales, temporadas o
circuitos de reconocida trayectoria y comprobada calidad. En esta se entregan sesenta
millones de pesos en tres ciclos. Cada estimulo recibe entonces un total de $10.000.000
en principio; sin embargo, el jurado define el nimero de estimulos, de acuerdo con el
nimero de miembros de los grupos y compaiias, el lugar de destino y las condiciones
ofrecidas por los festivales o escenarios en los que circulara la propuesta. (Ministerio

de Cultura, 2015).

2. Beca de investigacion-creacion para coredgrafos, grupos y compaiias de danza. En
esta se entregan 9 estimulos, distribuidos en tres categorias: 1. Coredgrafos, compaiiias
o grupos emergentes, 3 estimulos de $22.500.000 cada uno. II. Coredgrafos, companias
o grupos de mediana trayectoria, 3 estimulos de $35.000.000 cada uno. III
Coreografos, compaiiias o grupos de larga trayectoria, 3 estimulos de $45.000.000 cada

uno. Duracion de 4 meses (Ministerio de Cultura, 2015)
A nivel distrital:

1. Beca de circulacion nacional e internacional en danza para compaiiias, colectivos o
grupos de danza. En esta se entregan $60.000.000, distribuidos en tres etapas, 6

estimulos en total con $10.000.000 por cada uno.*

2. Beca de creacion en danza para coredgrafos y directores de agrupaciones de danza y
colectivos de danza, que cuenten con un grupo de bailarines para presentar una
propuesta de creacion en danza. En esta se entregan $200.000.000 distribuidos en 4

estimulos cada uno de $50.000.000. Adicionalmente los resultados de los procesos

22

http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_

beca_de circulacion nacional e internacional en_danza 2015.pdf (consultada 7/10/2015)



http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_beca_de_circulacion_nacional_e_internacional_en_danza_2015.pdf
http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_beca_de_circulacion_nacional_e_internacional_en_danza_2015.pdf
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podran hacer parte de la programacion del VIII Festival Danza en la Ciudad 2015.

7 23
Duracion un semestre.

Como se puede ver en los estimulos del Ministerio, se contempla el trabajo de una
compaiiia emergente por cuatro meses bajo un estimulo de 22 millones de pesos, lo cual
supone un presupuesto mensual de 5 millones, distribuidos entre el pago a bailarines y
bailarinas, pago a coreografo o coredgrafa, a creador o creadora, ademas de costear
vestuarios, escenografias, transportes y administracion. Claramente este estimulo supone
que la danza no es la actividad econdmica principal de los miembros del grupo emergente.
Y de manera similar ocurre con la beca que ofrece IDARTES, un poco mas grande pero
para ejecucion en seis meses y con la cual, como sefialaba Vanessa mas arriba, tampoco es

posible costear el trabajo dedicado de las personas participantes.

Sin embargo, es una realidad el hecho de que las instituciones distritales (primero el
Instituto Distrital de Cultura y Turismo-IDCT y luego el Instituto Distrital de las Artes-
IDARTES) han fomentado enormemente la practica de la danza como profesion. “El
Instituto es visto como la instancia que abandera desde sus proyectos la cualificacion de sus
actores” (Beltran, 2006: 40), e IDARTES se considera el espacio que ha abierto sus puestas
para escuchar y atender las necesidades de los y las trabajadoras de la danza como gremio,
aln con todas las falencias que hoy dia se puedan sefialar. Asi, es importante seguir
fortaleciendo estas instituciones publicas, a través de propuestas como la Compaiia
Residente del JEG, para que trasciendan los planes de desarrollo y criterios de gobierno, y
se conviertan realmente en politicas estatales de largo plazo, de manera que puedan
fortalecer, efectivamente, el largo proceso de cualificacion y profesionalizacion de la danza

y las artes en la ciudad y el pais.

En relacion con la empresa privada, su relacion del campo estd mediada principalmente por
el acceso a servicios concretos para espectaculos y eventos. Los y las trabajadoras de la
danza realizan ‘trabajos por encargo’ o eventos en los que el concepto, tiempo y exigencias

a nivel creativo las define el cliente, y la negociacion monetaria se hace tanto con precios

23

http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_
beca_de creacion_en_danza 2015.pdf (consultada 7/10/2015)



http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_beca_de_creacion_en_danza_2015.pdf
http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/sites/default/files/convocatorias_cartillas_y_anexos/cartilla_beca_de_creacion_en_danza_2015.pdf
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globales que incluyen los ensayos y las funciones realizadas, como con precios
discriminados para estas categorias. Estoy precios pueden aumentar o disminuir de acuerdo
a criterios como la trayectoria o el reconocimiento social de los y las bailarinas contratadas,
o por el nivel de dificultad del trabajo a realizar y la especialidad requerida, esto es el
género de danza solicitado. No es lo mismo contratar a alguien para hacer ejercicios basicos

de danza contemporanea o para hacer un nimero de danza Butoh o para hacer pole dance.

En el &mbito comercial, se puede decir que si hay unas tarifas que se han ido consolidando,
y que en cierto sentido se vuelven tarifas ‘gremiales’, aunque en muchos casos no son
tenidas en cuenta, y por ejemplo las personas con menos trayectoria acceden a tomar
trabajos muy mal pagos, lo cual va en detrimento del reconocimiento del trabajo de los
demas bailarines y bailarinas. Sobre esto, vale decir que muchas veces lo que se valora en
el espectaculo rebasa (o quizés estd por debajo o se desvia) de las capacidades propias de
un bailarin o bailarina. Asi, en los criterios de contratacion se pueden encontrar conceptos
como ‘proactividad’, ‘cumplimiento’, o ‘profesionalismo’, esto es, criterios que tienen que
ver con la capacidad de ‘adecuacion’, ‘acople’ o ‘adaptabilidad’ de las personas ante

ambientes de trabajo diversos (Asociacion Alambique, 2013).

Entonces, ante las dindmicas de la contratacion privada y los montos ofrecidos por
instituciones estatales, se puede decir que en los dos casos la creacion es vista, ante todo,
como un resultado o producto final, terminado y perfecto, y no como un proceso creativo
que lleva tiempo, trabajo y energia. Asi, una de las necesidades identificadas por los y las
trabajadoras de la danza es que se reconozca este tiempo y esta energia que también se
invierte, como lo he mostrado a lo largo de mi trabajo. No es un asunto de considerarnos
mercancia o producto, sino de reconocer que la danza es un trabajo diario y en el largo
plazo y es imposible imaginar que esto sea sostenible solo a través del reconocimiento

econdmico de las obras artisticas en que se participa.
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La agremiacion

La agremiacion formal se considera un paso necesario para el reconocimiento de las
necesidades laborales de los y las trabajadoras de la danza en Bogotd y el pais. Sin
embargo, aun con los avances que ha habido en esa materia, todavia hay mucha
desconfianza y dificultades. En palabras de Javier somos muy individualistas, “nos
pensamos como Unicos e irrepetibles y cada quien [...] ha jalado para su propio lado. Sin
embargo yo ahora siento un poco mas de agremiacion, mas respeto entre compafieros, pero

A 24
aun siento que nos falta mucho”

. 'Y sin embargo, como se vio, la posibilidad de acceder a
las convocatorias existentes en nuestro pais esta directamente ligada al hecho de hacer parte
de una compaiia, grupo o colectivo. Es decir, que para moverse en el campo resulta ser una
ventaja el hecho de trabajar en un grupo que se gestione el trabajo permanente. En palabras

de Vanessa, eso es bueno pero también genera que,

“En la danza contemporanea [haya] parches, [haya] varios colectivos camellando®,
pero desafortunadamente no hay un gremio. Justamente en este momento se esta
intentando armar una red de danza contemporanea, que tiene como objetivo armar y
fortalecer el gremio. Pero igual hay gente que le vale huevo® y también en la reunién
que tuvimos de la red, tengo la sensacion que lo que se pretende es hacer un parche. Y
yo decia no hagamos parche cerrado, pensémonos como gremio en la danza
contemporanea, no en una red que crea un parche para hacer obras, no. Al gremio en
general, como trabajadores, como creadores, como productores de arte, como

.y ;- . . e19927
expresion artistica, y eso ha sido muy dificil”

En el marco de la investigacion realizada por la Asociacion Alambique, la cual estaba
encaminada al disefio de politicas publicas para campo de la danza, se sostuvo una reunion
con el viceministro de trabajo, de la cual resultdé la propuesta de conformar una mesa

técnica que aborde problemadticas tales como “tarifas de pago a bailarines, hojas de vida

2 Entrevista citada a Javier Blanco.

% Trabajando

% No les importa

%’ Entrevista a Vanessa Enriquez. Ibid.
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artisticas como documentos formales validos para la contratacion, remuneracion adecuada
y ARL, entre otros, tales como la réplica de espacios adecuados para la danza en las
localidades (Asociacion Alambique, 2013: 13). Esta mesa, de acuerdo con ellos cumpliria
la funcién de ser un espacio de interlocucion y participacion formal del gremio, el cual les
permitiria incidir en politicas publicas. Sin embargo, de la mano con espacios y

herramientas formales como éstas, dicen,

[...] es deseable llevar a cabo procesos de construccion de participacion sin que la idea
de tener un gremio consolidado se convierta en un obstaculo para la accion de
mejoramiento de las condiciones laborales de los bailarines en Bogotd. La agremiacion
es un esfuerzo de largo aliento y justamente por ello, en este trayecto de organizacion
gremial se debe capitalizar y estimular las iniciativas de trabajos en Red e intercambios

(Asociacion Alambique, 2013: 14).
La red

Dentro del estudio de la Asociacion Alambique también se hablo de la dinamica propia del
campo de la danza como una red movil de intercambios artisticos, donde “se reivindica el
papel de la ensefianza/aprendizaje como lugar de reconocimiento de la labor y
profesionalizacion. Asi, la experiencia de ensefiar y aprender permite construir aquello que
da cuenta de una especie de mapeo del trayecto de vida de todo aquel que se dedica a la
danza y la entiende como su modo de vida” (Asociacion Alambique, 2014: 3). Esta es una
manera de nombrar la tradicional dindmica de informalidad en que se ha desarrollado el

campo de la danza en la ciudad.

Y sobre este punto vale la pena centrarse por un momento, a la luz de los procesos de
flexibilizacion laboral propios del sistema econdmico neoliberal. Dentro de las politicas de
liberacion de mercados, el sector cultural ha tomado dos rumbos, aunque estos caminos
vienen gestandose desde mucho antes de que la economia neoliberal se difundiera por todo
el mundo: de una parte la industria cultural (Adorno, 1997 [1967]) y, de otra parte, las
expresiones artisticas y culturales de los pueblos, las cuales no deben ser sostenibles y por
tanto es necesario que estén subsidiadas a través de figuras como el patrimonio cultural

inmaterial (UNESCO, 2003), entre otras figuras. Pero sobre eso me ocuparé brevemente en
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el siguiente capitulo. Por ahora, vale mencionar que la figura de la red, la cual ha sido
implementada en el ambito empresarial y también en el de la gestion cultural, se acomoda

perfectamente a este modelo de liberalizacion de mercados.

De acuerdo con Sennet, “las empresas han intentado eliminar capas enteras de burocracia
para convertirse en organizaciones mas horizontales y flexibles. En lugar de organizaciones
con estructura piramidal, la direccion de empresas prefiere ahora concebir las
organizaciones como redes, [las cuales] son mds ligeras en la base” (2000: 22) que las
jerarquias piramidales. Ademas, las redes define constantemente su estructura y esta
condicion motiva —u obliga- a quienes la conforman, a estar permanentemente trabajando,
adaptandose y construyendo la red. Asi, la filosofia del trabajo en red ofrece a los
trabajadores un rol protagoénico, les exige liderazgo e innovacion, bajo la imagen de que el
producto depende por igual de cada uno de los miembros de la red. Esto, por supuesto,
esconde una realidad que, en cambio, no se ha transformado, y es que el capital que se

produce sigue concentrandose en las manos de los duefios de la empresa.

En el caso de una red de artistas o productores culturales, como las que en los ultimos afios
se han conformado, crecido y alimentado, no necesariamente hay duefios de grandes
empresas que se beneficien del funcionamiento de la red. Mas bien, el desarrollo de estas
dinamicas descarga peso a las instituciones publicas y transforma la relacion que se puede
entablar con las empresas privadas. Esto porque, como lo menciona el informe de la
Asociacion Alambique, en la red no sélo se valora lo monetario sino, sobre todo, lo
simbolico, pues en la mayoria de proyectos artisticos se carece de un capital econémico
para invertir, de manera que los intercambios contemplan el trueque de conocimientos, la
promesa a largo plazo de trabajar en conjunto si hay financiacion, entre otros. Ademas, el

trabajo en red se basa en encuentro personal:

Es en la experiencia de danzar juntos en donde se ‘firman’ los acuerdos de trabajo,
retomando la idea de trabajo para la danza contemporanea como un espacio de
generacion de redes de sociabilidad que fortalece el capital social. Es alli en donde se
originan los proyectos creativos, formativos, y en la mayoria de los casos, también los
investigativos y organizativos. Esta es pues la pragmatica que caracteriza al género de

la danza contemporanea (Asociacion Alambique, 2013: 3).
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Asi, en términos econdmicos, la dinamica de la red reduce costos de produccion artistica, o
los convierte en recursos dificilmente cuantificables. Y esto es visto como un beneficio por
parte de los y las trabajadoras de la danza. Cuando Charles Vodoz se referia a los primeros
estimulos otorgados por el Estado para la creacion artistica, hablaba de las iniciativas para

trabajar en asociacion,

En octubre de 1995 si no estoy mal, hubo un concurso nacional yo ya me habia
quedado en Colombia y habiamos armado una coreografia con bailarines de Pricila
Welton y ganamos el concurso nacional; y sobre la base de ese concurso nacional yo
traté de reunir otros ganadores del concurso nacional, de cuento, de musica, de artes
plasticas, para armar otro proyecto en conjunto. [...] Entonces en el contexto de
Bogota de la época, no puedo negar que eso fue como una cosa innovadora, sobre todo
por el aspecto asociativo, es decir generar un producto con los ganadores asociados.
Alli creo que se dio una buena oportunidad laboral, se estaba gestando una idea

alrededor de la danza en la ciudad.?®

Pero ocurre que esta red funciona por proyectos, con los tiempos y los ritmos que éstos dan.
Entonces, ante la imagen ideal de un movimiento horizontal, de intercambios personales y
de flujos permanentes, en la realidad hay unas estructuras establecidas (aunque cambien en
lo concreto) a través de las cuales se sostiene el campo de la danza asi: hay unos colectivos
que tienen los requerimientos formales para acceder a los fondos y financiaciones, asi que
ellos costean sus actividades (porque sus miembros ejercen el pluriempleo) y a través de las
escuelas donde se han formado y de los espacios informales de préctica y entrenamiento,
conocen a otras personas que pueden hacer parte de sus proyectos remunerados, bajo la
condicion de participar de sus procesos no remunerados. Y de manera independiente a esta
dindmica, cada persona en particular ve como es posible sostenerse a diario, pues dentro de
los imaginarios que constituyen el ejercicio de la danza predomina aquel en el cual hay una
pasion enorme que motiva la practica, asi que el beneficio de participar en cierto proyecto
no se mide s6lo en la tranquilidad economica que ofrezca, sino en “la ‘acumulacién’ de

capital simbolico y cinético” (Asociacion Alambique, 2013: 14) que signifique.

28 Entrevista citada a Charles Vodoz.
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Asi, la comunidad artistica de la danza funciona, en palabras de Rius-Ulldemolins, a través
de “espacios de sociabilidad subcultural [y a través de] una red social que permite y facilita
el desarrollo de actividades creativas que podriamos describir como un medio creativo o
como una escena cultural” (Rius-Ulldemolins, 2014: 82) pero que, sin embargo, no aporta
al mejoramiento de las condiciones laborales de quienes conforman dicha red. Como
hablaré en el siguiente capitulo, hay experiencias latinoamericanas que tienden al
mejoramiento de condiciones para los y las trabajadoras de la danza, de las cuales es
posible alimentarse para adaptar, en nuestro contexto, condiciones mas favorables y

sostenibles en el desarrollo de la danza como campo social y artistico.
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Capitulo 3. El campo de la danza desde fuera

Muchas personas, sobre todo de clases acomodadas, acceden durante su infancia y
adolescencia a cursos extraescolares, que pueden ser deportivos o artisticos. De acuerdo
con la ultima Encuesta Bienal de Culturas de Bogota (EBC 2013), las personas que mas
practican algun arte o actividad en publico son las “que pertenecen a un rango de edad entre
los 13 y los 17 afios [y] se ubican en el nivel socio-econdmico alto” (Yory, 2014: 40). Por
ejemplo, ante la pregunta “;ha pertenecido a algiin grupo de danza o ha bailado en
publico?” el 24,5% de las personas en este rango de edad respondieron que si, frente a un
11,2% de las que estan en el rango entre 18 y 26 afios, y un 6,4% de las que estan entre los
27 y los 35 afios®. Esto significa que muchas de las personas que practican danza en su
infancia o adolescencia (como yo) no contindlan practicandola mas adelante, asi que la
danza —como otras artes- es concebida para muchas personas como un pasatiempos (es el

caso de la mama de Vanessa) pero no como una carrera 0 como una profesion.

La cantidad de respuestas afirmativas ante esta pregunta también tiene que ver con el hecho
de que cada vez mas, las administraciones distritales se ocupan de ‘democratizar la cultura’
y dar acceso a espacios artisticos y culturales a los nifios, nifias y jovenes de las diferentes
localidades®®.Por eso, se ha incluido la formacion en artes en los espacios escolares y
también en escenarios informales tales como las bibliotecas publicas, casas culturales y
centros comunitarios de las localidades, procurando sacar ‘la cultura’ de los escenarios
tradicionales y centralizados como el Teatro Colon, Jorge Eliécer Gaitan, entre otros. Pero
de nuevo, la manera como se concibe el arte en este tipo de programas democratizadores es
precisamente como una practica extraescolar a la que tienen derechos las nifias, nifios y

jovenes, no como una practica profesional.

Entonces, muchos de quienes participamos de estos proyectos en calidad de gestores o

profesores, somos profesionales —en este caso de la danza- quienes como ya he dicho a lo

2 Encuesta Bienal de Culturas Edicion 2013. Resultados. Disponible en

http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/observatorio/encuesta2013/ (Consultada 26/03/16).
%0 Programas como Escuela, ciudad, escuela; 40x40; o los CLANES de Cultura, entre otros, que han
implementado las Gltimas administraciones, asi lo demuestran.
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largo del trabajo, ejercemos el pluriempleo para costear nuestros gastos y nuestra actividad
principal, que es en la danza propiamente. Asi, resulta problematico el trabajo de las
administraciones por ‘democratizar la cultura’ cuando no se conciben las practicas artisticas
como opciones profesionales sino como espacios de aprendizaje informal vy
complementario, pues se forma consumidores de arte y cultura —lo cual es un avance en
tanto hay formacion de publicos-, pero no productores. Es en esa medida que para los y las

bailarinas resulta una opcion ideal una convocatoria como la de IDARTES y el JEG.

Y es que la danza, en el campo mas general de las artes, es mas bien marginal o
desconocida, en principio porque es muy reciente: se remite a mediados del siglo XVII,
cuando se da la separacion entre lo que se podria llamar danza ‘culta’ y ‘popular’ (Tambutti,
2008), pero ademas porque hasta entrado el siglo XX no habia despertado un interés entre
criticos e historiadores, probablemente por ser un arte ligado necesariamente al cuerpo y
por su origen ritual y popular. Lo cierto es que el interés por la danza comienza al mismo
tiempo que el estudio del cuerpo desde la filosofia critica y la antropologia moderna
(Lachino, 2012) y sobre todo, a “a partir del body turn en los afios ochenta y el
reconocimiento académico de una disciplina relativamente reciente denominada ‘teoria de
la danza’” (Alarcon, 2015: 113-114). Pero la situacion de marginalidad de la danza es una

constante y en la actualidad sigue mantiene, por ejemplo en Bogota.

El campo del arte y el campo de la danza

A lo largo de este trabajo me he referido a la danza como un campo auténomo, del cual
hacemos parte los y las bailarinas, entre otros y otras trabajadoras de la danza, asi como
otros agentes que también participan. Con este concepto, tomado de la teoria de Pierre
Bourdieu (1997), he querido evidenciar las relaciones de fuerza y de poder a través de las
cuales los diferentes agentes e instituciones que hacemos parte, nos disputamos las distintas
posibilidades de éxito en el proceso de apropiarnos de los beneficios que estan en juego. El

campo, en este sentido, es ante todo un espacio de juego con reglas propias, donde algunos
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ocupan un lugar dominante —y por eso pueden hacer funcionar al campo de acuerdo a sus
intereses-, pero donde también hay una resistencia permanente por parte de quienes ocupan

. . 31
un lugar dominado, de ahi que pueda leerse como un campo de fuerzas™ .

Los beneficios que estan en juego o en disputa en el campo, son los que Bourdieu llama
capitales. Asi, “para construir el campo, hay que identificar las formas de capital especifico
que seran eficientes en ¢él, y para construir esas formas de capital especifico, hay que
conocer la logica especifica del campo. Es un vaivén incesante dentro del proceso de
investigacién”sz. El capital es aquello eficiente al interior de un campo determinado, es un
arma o un instrumento que le permite a quien lo posee ejercer poder o influencia sobre el
campo, de manera que los conceptos de campo y capital son interdependientes, pues para
analizar un campo es necesario identificar los capitales que a su interior operan y viceversa,
para analizar los capitales en juego es necesario determinar qué es el campo y cuéles son
sus limites: “un capital no existe ni funciona sino en relacion a un campo: confiere un poder

sobre el campo” %,

En este sentido, la existencia de los artistas esta determinada por la existencia de un campo
artistico dentro del cual, quienes juegan, buscan que su obra sea efectivamente considerada
artistica, de acuerdo a los criterios e instituciones acreditadas para esto. Por eso, la
existencia del campo esta necesariamente ligada al “surgimiento de la creencia en el valor
del arte 'y en el poder creador de valor que se le atribuye al artista” (Bourdieu, 2002: 216).
Pero hay un elemento més, de acuerdo con Bourdieu, y es que el campo artistico, a
diferencia del campo econdémico o politico, “se constituydé en y por el rechazo, o la

inversion, de la ley del provecho material” (Ortiz, 2011).

Por eso, en diferentes momentos he hablado del capital simbolico que hace parte de la
creacion en danza y en general de la dindmica del campo, pues en la labor artistica y
especificamente en la danza, se produce sobre todo sentido, no mercancias, aun cuando en

las obras se pueda reconocer un valor econdémico. De ahi también que en los procesos de

. La légica de los campos. Entrevista a  Pierre  Bourdieu.  Disponible  en
http://ssociologos.com/2013/06/23/entrevista-a-pierre-bourdieu-la-logica-de-los-campos-habitus-y-capital/

%2 {dem.

3 fdem.
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formacion o en las précticas laborales se valore mas adquirir conocimientos, destrezas y
capacidades, por encima de costear las necesidades monetarias. Por lo mismo, se opta por
el trabajo independiente, basado en relaciones personales de afinidad y no necesariamente
por los trabajos mejor pagos o que supongan una posicion mas acomodada,
pues como también lo de mostrado en todo el trabajo, en la actividad creativa de la danza
existe una mayor resistencia a entrar en logicas de dependencia contractual, de ahi que la

condicion de pluriempleo genere inconformidad.

Un bailarin responde casi a una pulsion de la danza, baila porque le apasiona, baila porque
es la manera a través de la cual puede comunicar y ser en su cuerpo. Y ¢€sta es la manera
como, mas 0 menos, nos vemos los y las bailarinas en nuestro ejercicio y con respecto a
nuestras carreras, pero siguiendo la idea de campo artistico que propone Bourdieu, es
necesario reconocernos dentro de un contexto, de una historia y de un entramado de
relaciones que nos dirigen hacia una serie de sentimientos, creencias y convicciones. Por
eso, retomo también el concepto de habitus, para entender que el caracter del artista (en
este caso hablamos especificamente del bailarin o bailarina), no es solamente una pulsion
innata, personal e individual, sino que es también todo lo que durante nuestras vidas hemos
incorporado, las formas de vivir y de actuar dentro de nuestro campo y en los demas
campos en los que participamos y las maneras como utilizamos nuestros diversos capitales,

los modos como nos comportamos frente a cierto tipo de situaciones, etc.

Asi, a través del concepto de campo es posible analizar los problemas asociados a las
précticas laborales de los y las trabajadoras de la danza, entendiendo que el objetivo no es
analizar las particularidades individuales, pues el problema no estd en cada creador,
coredgrafo o intérprete de la danza, no es ese el asunto en la investigacion, sino como ellos
y ellas participan al interior del campo, como juegan desde sus posiciones particulares. Por
eso, al comienzo he situado mi lugar en la investigacion, procurando desde alli ver en
perspectiva, y ubicandome dentro del juego de relaciones que se encuentran en el campo,
que la manera como interpreto mi propia vida y mi trayectoria profesional, responde a mi
propia version de mi misma, pero también a la manera como, dentro del mismo campo, he

aprendido a leer la realidad y mi posicion en ésta. Asi, el habitus es aquello que “contribuye
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a constituir el campo como mundo significativo, dotado de sentido y de valor, en el cual

. . . . , 5934
[considero que] vale la pena invertir [mi] energia™".

Desde ese lugar entiendo que dentro del campo de la danza estamos jugdndonos diferentes
posiciones de poder: las posibilidades de conformar un grupo independiente, las
posibilidades de acceder a becas, financiacion estatal o privada, las posibilidades de ejercer
la actividad principal u otras tantas, por referirme s6lo a lo que tiene que ver directamente
con las practicas laborales, que es mi tema de investigacion. Pero también entiendo que el
campo de la danza hace parte de una estructura mas grande, donde ocupa un lugar
subordinado, en tanto el capital que moviliza —el capital cultural- es una “especie dominada
del capital” (Bourdieu, 2008[1984]: 53), justamente porque, como comenté mas arriba, la
motivacion no esta dada por el provecho material, por la acumulacion material o monetaria,

sino de sentidos.

El mercado de la danza

Resulta problematico siquiera imaginar en qué consiste el mercado de la danza, si de
entrada es un mercado que no estd motivado por la acumulacion de capital econdmico. En
este marco aparecen encontrados los discursos que sostienen, de una parte la practica como
expresion artistica, y de otra parte la practica como opcidon laboral, pero ;acaso son
irreconciliables? En este aparte quiero concentrarme en esta relacion de contradiccion para
después, apuntar a algunas estrategias internacionales que pueden dar luces sobre como
gestionar el campo del arte y de la danza de manera que sea posible reconocer, de una parte
los valores intrinsecos al campo, tales como la libertad creativa —que como habitus se
traduce en una actitud de libertad e independencia de las vidas de quienes nos consideramos
artistas y especificamente bailarines y bailarinas-, y de otra parte las necesidades laborales
o de sostenimiento de quienes trabajamos en el campo, pero especificamente quienes

trabajamos en calidad de ejecutantes, es decir de bailarines y bailarinas.

% {dem.
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El desarrollo de la danza contemporanea se dio cuando en el mundo operaba otro modelo
econdmico basado en la idea del Estado de bienestar. Asi, en muchos paises —que hoy
denominamos desarrollados- las compaiiias de danza, primero de ballet pero cada vez mas
de lenguajes contemporaneos, fueron subsidiadas por el Estado o por corporaciones en
crecimiento, que consideraban a €sta una expresion nacional legitima, en tanto expresion
cultural separada de las leyes del mercado. Pero en los tltimos cuarenta afos ese sistema ha
ido desapareciendo a grandes velocidades, de manera que hoy, en el marco de un modelo
econdmico neoliberal, las artes y la cultura han pasado a otro plano. Desde los estados se
promueven muchas expresiones artisticas y culturales como parte del folclor nacional, pero
con el animo de impulsar nichos de mercado como el turismo cultural, es decir, con el

animo de hacer sostenibles estas actividades expresivas.

Al concebir las expresiones artisticas y culturales como parte del folclor y del turismo
cultural, se puede decir que se terceriza la actividad cultural, pues para el desarrollo del arte
y la cultura se requiere también de un trabajo de gestion, que intermedie entre las
actividades artisticas y culturales propiamente (con toda su complejidad, como he
mostrado, es decir los procesos de formacion, creacidon y ejecucion, la existencia de
infraestructura para el desarrollo y exhibicion de dichas actividades, etc.) y las fuentes de
financiacion, bien sea mediante la promocion de las actividades, por ejemplo si se espera
financiar con taquilla, o bien mediante la gestion de recursos publicos y privados para

solventar la produccion artistica o cultural.

Entonces, de una parte, el campo de la danza se ha constituido a través de los imaginarios,
construidos en los origenes, de que el Estado o las empresas deben subsidiar la existencia
de expresiones artisticas como ésta, pues a través de ellas se manifiestan las sensibilidades
sociales y culturales de las sociedades. Pero en la actualidad, y en paises como Colombia, la
realidad se aleja un poco de este escenario. El Estado ha procurado liberar, cada vez mas,
sus responsabilidades economicas sobre actividades que, segin la ideologia neoliberal,
pueden ser auto sostenibles, y en esta media autdbnomas y libres. De manera que, aunque
hay ‘incentivos’, ‘promocion’ y ‘apoyos’, la existencia, sostenibilidad y reproduccion del
campo del arte debe ser producto de su ldgica interna y no una responsabilidad estatal. Con

esto, el arte y la danza particularmente, son concebidos como mercados.
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El Estado desconoce las ganancias sociales y culturales que surgen de la actividad y la
préactica artistica, ponderando el interés y la dindmica econdémica sobre otro tipo de
procesos que también construyen sociedad. Ademas, las actividades y trabajos artisticos, asi
como quienes los ejecutamos, aportamos a los impuestos nacionales y locales, aun cuando
nuestras actividades no generan utilidades. Por otra parte, aunque no sea una actividad
propiamente capitalista, si es una actividad que reune un grupo considerable de personas
alrededor, no sdlo de la ciudad sino del pais y del mundo, de ahi que existan circuitos
artisticos y festivales especializados, como es el caso del Festival Universitario de Danza
que organiza la Universidad Jorge Tadeo Lozano (Beltran, 2006), asi como el Festival

Danza en la Ciudad que organiza IDARTES, entre muchos otros.

Pero este tipo de espacios de exhibicion y circulacion de la danza, las compaiiias y los y
maestros, representan un minimo dentro del mercado de la danza. Siguiendo con la idea que
he venido desarrollando, aqui se movilizan los capitales simbolico, cultural y social,
considerados valores dentro del campo, de acuerdo a los imaginarios que, como he
mencionado antes, lo constituyen, o para decirlo en términos de Bourdieu, constituyen el
habitus del trabajador o trabajadora de la danza. Existen otros espacios, que también hacen
parte del campo de la danza, donde la demanda laboral no se corresponde con la oferta,
pero en cambio movilizan capital econdmico (por ejemplo el sector empresarial) o
simplemente cuentan con financiacidon (por ejemplo los centros educativos) o alimentan el
capital cultural de grupos sociales con capital econdmico (por ejemplo los espacios de
educacion informal, como las academias) y entonces resultan ser las opciones laborales —

para sostenibilidad econdmica- de quienes tomamos la danza como actividad principal.

Ante este panorama, s6lo una figura similar a la del ‘mecenas’ podria hacer compatibles la
libertad creativa y administracion del tiempo creativo con cierta estabilidad laboral. Como
en Colombia no hay figuras como ésta, quedan instancias tales como el IDARTES o el
Ministerio de Cultura, las cuales a través de becas y estimulos a la creacion ofrecen una
financiacion intermitente y carente de toda seguridad para los y las trabajadoras de la
danza. También, por ahora, es posible acceder a patrocinios o donaciones por parte de la
empresa privada, pero éstos tampoco garantizan ningun tipo de continuidad del trabajo ni

de los ingresos.
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En el Latinoamérica hay varias experiencias de leyes que motivan a la inversion privada a
proyectos culturales, a través de la exencion de impuestos. En Colombia existe la Ley de
Cine (Ley 814 de 2003)® y toda la normativa que de ella ha surgido, donde las empresas
pueden donar un porcentaje de sus impuestos a una produccion cinematografica nacional y
un porcentaje igual se descuenta de su tributo. En Buenos Aires, Argentina, existe el
Programa de Mecenazgo, que permite a las empresas y comercios donar hasta el 10% de los
impuestos declarados sobre ingresos brutos anuales, a proyectos declarados de interés
cultural por el Consejo de Promocion Cultural®. En Uruguay existe la Ley 17.930 de 2005
de incentivo Cultural, que contempla también programas de mecenazg037.Aunque cada una
de estas leyes y programas tiene puntos débiles, sobre los cuales no ahondaré porque no soy
experta en el tema y porque ademas no es el tema de mi investigacion, pueden ser un buen
punto de partida para imaginar programas de mecenazgo o financiacion a los proyectos y

procesos artisticos y culturales.

El mercado laboral en el campo de la danza

Como he mostrado, en un proceso de formalizacién y profesionalizacion de la danza
contemporanea en Bogota, la educacion formal se ha convertido en un requisito de primera
importancia para desempenarse laboralmente en el campo. Esto, por supuesto, tiene que ver
con el aumento de programas técnicos y profesionales, tanto en instituciones publicas como
privadas (la ASAB desde 1999, el CENDA o la Academia de Artes Guerrero, entre otras).
Pero la experiencia (tiempo de ejecucion de la actividad) sigue siento un factor
determinante en el campo, mas alla de que se cuente o no con un titulo profesional, a la par

que también han crecido y se han consolidado espacios de aprendizaje no formales

% Disponible en
http://www.proimagenescolombia.com/secciones/cine_colombiano/legislacion/legislacion.php  (Consultada
27/03/16).

% Disponible en http://www.buenosaires.gob.ar/cultura/mecenazgo (Consultada 27/03716).

¥Disponible en
http://cultura.mec.gub.uy/innovaportal/v/913/8/mecweb/fondos_de_incentivo_cultural?contid=692
(Consultada 23/03/16).
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http://www.buenosaires.gob.ar/cultura/mecenazgo
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(DanzacomUN, EFA Escuela de Formacion Artistica, entre otras) lo que demuestra un

creciente interés por esta actividad artistica.

En este contexto, si bien la acreditacion universitaria no es el unico aval para ejercer la
danza como practica profesional, cada vez mas el titulo se ha vuelto un dispositivo de
reconocimiento social. Asi, aunque la formacion universitaria sea valorada igual que la
experiencia o el aprendizaje informal, el titulo otorga cierta legitimidad. Se puede
considerar que este proceso de transicion —de lo informal a lo formal en el acceso al
mercado laboral de la danza- genere ciertos traumatismos en el campo, pero es algo que en
el largo plazo puede estabilizarse, en tanto las nuevas generaciones de bailarines y
bailarinas, asi como de trabajadores y trabajadoras de la danza, estan accediendo cada vez
mas a estos espacios formales y acreditados de formacion. Sin embargo, al parecer el

problema no esta en la informalidad solamente.

De acuerdo con Pierre-Michel Menger, quien ha estudiado durante afios las condiciones
socioeconomicas, profesionales y laborales de los artistas, idealmente “la progresion en las
carreras artisticas sigue el camino entre la dispersion aleatoria de actividades en los
primeros afios de la carrera, seguida por una tendencia hacia su concentracion en la etapa de
madurez profesional alrededor de ‘puntos fuertes’” (Guadarrama, 2014:10). Sin embargo
este trayecto se cumple cada vez menos, y este fendmeno es mas pronunciado en paises
donde hay poca financiacion estatal para la cultura, como es el caso de Colombia. Asi que
al final, lo que se encuentra es “una situacion mixta caracterizada por la coexistencia de
este tipo de empleo seguro entre unos cuantos artistas y la cada vez mas extendida
multiactividad e intermitencia, con periodos eventuales de desempleo” (Guadarrama, 2014:

11).

Asi que las promesas de la libertad por la via de la flexibilidad se ven incumplidas, pues la
falta de seguridad laboral redunda en falta de tranquilidad y en el largo plazo, en la
costumbre de trabajar y proyectar sélo en el corto plazo, lo cual funciona para los cuerpos
jovenes y llenos de energia, no para los cuerpos viejos. Asi, los beneficios extraeconomicos
que otorga el pluriempleo remiten a la “ventaja de la desventaja”. Es decir, que la doble

ocupacion, o triple o cuadruple, suministra experiencia, suministra visiones, pero agota,
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desgasta, frustra en pro de sostener un sistema econdmico perverso, pues resulta

completamente contradictorio con la idea de libertad que predica.

En este contexto aparece nuevamente otra idea desarrollada por Menger, sobre la “gestion
de la incertidumbre” que deben aprender los artistas para satisfacer las necesidades y
deseos de quienes consumen el arte %8 Para ¢l los artistas profesionales deben, cada vez
mas, adaptarse a un entorno de incertidumbre, pues en medio de “la inseguridad del éxito
profesional, de la precariedad laboral y de los bajos salarios, las profesiones artisticas
tienen una fuerte capacidad para atraer a nuevos aspirantes” (Rius-Ulldemolins, 2014: 79).
Sin embargo, las concentraciones de artistas en las ciudades, la cual se explica por el tipo
de vida que tienen y por la necesaria cercania con los mercados artisticos —esto es, con los
centros de las ciudades donde, por lo general, circulan las diferentes expresiones artisticas-,
también se pueden “convertir en un reflejo del capitalismo flexible y de la condicion de

trabajador pluriocupado y precario” (Rius-Ulldemolins, 2014: 84).

Asi, el hecho de que el trabajo de la danza responda a légicas que muchas veces no son
capitalistas pareciera justificar o explicar su lugar subordinado tanto en un campo laboral
general, como al interior del campo de las artes. La danza es un arte escénica y, por tanto,
su dindmica responde mucho a las logicas personalistas del escenario, por ejemplo el hecho
de compartir espacio con otros cuerpos, generar dinamicas de comunicacion, corporales y
no verbales, entre otras practicas caracteristicas de la danza. Con base en esto, pareciera
que la precariedad laboral en este campo se relacionara con la informalidad de un sistema
laboral basado en la ‘palabra’ y en la ‘confianza’, elementos absolutamente volubles en una

sociedad fragmentada.

Ademas, este tipo de criticas evidencian una falta de reconocimiento social del trabajo en la
danza, en tanto practica que no se valora como trabajo por el hecho de no responder a las
logicas de produccion del sistema econdmico capitalista. Ello incide en una expectativa
social frente a los trabajadores del area de la danza, pues se espera que realicemos nuestra

labor gratuitamente, lo que afecta las posibilidades de profesionalizacion del éarea,

% Vale decir que en este caso Menger se refiere a los artistas plasticos y visuales, pero sus trabajos aplican,
guardando ciertas proporciones, para la danza y las artes escénicas en general. Por ejemplo Guadarrama
(2014) se refiere a los musicos académicos y utiliza también como referencia los trabajos de Menger.
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entendida ésta como la posibilidad de recibir un ingreso que permita vivir de la actividad

principal o de ejecutar una prdctica laboral ideal.

Pero la informalidad o el personalismo, de nuevo, no es el centro del problema. Por
ejemplo, es muy dificil establecer una relacion contractual relativamente estable pues la
dinamica del proyecto (entendido como producto final, es decir como la obra dancistica)
propia del trabajo, se da desligada de cualquier posibilidad de contrato o situacion laboral
‘protegida’ por una institucion, entidad empleadora o contratante, y en este sentido no hay
ningun soporte institucional que avale el riesgo creativo. Aunque hay una diferencia entre
creadores e intérpretes dancisticos, pues los intérpretes tienen la posibilidad de unirse a
compaiiias estables y con ello lograr regular de alguna manera su situacion laboral. Pero
entre los creadores aparece una incompatibilidad entre el trabajo creativo y un contrato
estable, ya que la naturaleza propia de la creacién es no estar sujeta a orientaciones y

motivaciones externas al creador dancistico, como las que podria imponer un empleador.

Consumo cultural

Desde hace algunos afios se comenzo a utilizar el concepto de consumo cultural para el
estudio sobre las actividades, los gustos, las preferencias y costumbres de las personas.
Justamente, este concepto se refiere a los procesos de apropiacion y usos de productos cuyo
valor simbdlico prevalece sobre los valores de uso o de cambio, sin desconocer que estos
ultimos valores pueden contribuir a la reproduccion de la sociedad y a la acumulacion y
centralizacion de capitales. Asi, los estudios sobre consumo cultural sirven, por ejemplo,
para indagar sobre la eficacia de las politicas publicas pero sobre todo, sobre los modos en

que participamos de la construccion social del sentido (Garcia-Canclini, 1999).

Pero la idea de un consumo donde se pondere el valor simbodlico sobre el interés —valor de
uso o de cambio- supone la existencia de un lugar para el ocio. La distincion entre el trabajo
y el ocio fue incorporada en la modernidad, y consistid en el reconocimiento de que los

individuos no sélo participan de la esfera de la produccion a través del trabajo, sino que
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cuentan con un tiempo también para disfrutar de las ganancias de ese trabajo (Sennett
2011). En la antigiiedad, el término ocio constituia la esfera opuesta al mundo de los
negocios o de la negacion del ocio (neg-ocio). Hoy dia esta palabra todavia moviliza
distintas interpretaciones (por ejemplo los ociosos son considerados como desocupados,
vagos, etc.), pero ha venido adquiriendo importancia en las sociedades modernas,

orientadas hacia la esfera del consumo.

Es justamente en el contexto neoliberal donde las artes resultan ser desplazadas a los
ambitos del ocio y la recreacion, entendidos como necesidades de los seres humanos y asi,
susceptibles de responder a las leyes basicas del mercado: la oferta y la demanda. Y se
podria hablar de lo perverso que supone el hecho de insertar a las practicas y expresiones
artisticas en la logica industrial de produccion, circulacion y consumo (Adorno,
1997[1967]); pero, de acuerdo con mi objetivo en la investigacion, me interesa comprender
como juegan las diferentes practicas laborales en el campo de la danza en Bogota, en este

nuevo contexto.

En este caso, un estudio sobre consumo cultural permite comprender como funcionan los
mercados o circuitos de la danza en la ciudad, cudles son los publicos y cudles son sus
motivaciones, qué lugar ocupa la danza en el campo de las artes y en el sector cultural de la
ciudad, qué espacios —fisicos, institucionales o privados- estan dispuestos para su
desarrollo, entre otros asuntos. Aunque no es el tema de mi investigacion, haré un
acercamiento muy breve a cada uno de estos temas, pues me permiten complementar el
panorama que he presentado sobre las practicas laborales de los y las trabajadoras de la

danza en Bogota, y con esto, sobre el campo laboral de la danza.

En primer lugar, y como lo mencioné mas arriba, en la ciudad si hay un circuito de danza
contemporanea. Hay cada vez mas lugares para la formacion, lo que demuestra que cada
vez hay mayor demanda, hay festivales y escenarios para las presentaciones. Ademas,
desde las companias hay una actividad permanente y también ha habido intentos y avances
en la constitucion de una red y hasta una mesa, para alcanzar mejores condiciones de
trabajo. Sin embargo, el problema que persiste es que el trabajo que ofrecen los
profesionales de la danza no es el que demanda el mercado de trabajo. En el espacio de la

creacion escénica hay una alta oferta de profesionales formalizados en el campo artistico,
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pero una demanda nula. Las compaiiias artisticas rara vez realizan audiciones para incluir
nuevos profesionales en sus procesos creativos. Existe por lo tanto un desbalance entre la
oferta y la demanda en este campo. Y la oferta se construye, en el &mbito formal, en los

procesos de formacion profesional en danza (Asociacion Alambique, 2014).

Los dos estudios que expuse antes, son avances en el conocimiento sistematico sobre el
campo de la danza en la ciudad. Por ejemplo, Beltran senalaba en su estudio que los temas
mas sobresalientes en las investigaciones realizadas desde la institucionalidad se referian “a
la carencia de infraestructura fisica para la danza en Bogotd, las minimas oportunidades de
formacion profesional para los actores de la danza, la necesidad de profesionalizacion y la
falta de un apoyo mas fuerte a la actividad” (Beltran, 2006: 45). Y en el informe preliminar
de la Asociacion Alambique (2014) aparecen estos mismos asuntos, lo cual habla de la falta
de efectividad en las acciones por mejorar las condiciones de trabajo y en general de

dinamica del campo de la danza en la ciudad.

Segun Garcia-Canclini (1999), consumir es también cambiar significados, de manera que
analizar los consumos culturales implica transformar la concepcidon naturalista de que el
consumo parte de las necesidades o la instrumentalista que concibe nuestra relacion con el
mundo como una relacion con ‘bienes’ y ‘servicios’, pues la satisfaccion de necesidades
esta cargada de diversas practicas culturales. Asi, ademads, el consumo cultural no se centra
en el uso o apropiacioén de productos, por los productos en si mismos, sino por la relacion
que se establece con éstos o entre las personas para llevar a cabo dichos usos y apropiacion,
incluso la manera como se articulan la racionalidad de los productores con la de los

consumidores.

Asi, analizar el consumo cultural permite aproximarse a las maneras como los publicos
apropian los mensajes, pero ademas permite conocer las demandas de la poblacion y
evaluar las acciones estatales y privadas, desde los modos como éstas son recibidas por las
personas y las comunidades y asi entender en qué direccion se moviliza el mercado
simbolico. Por ejemplo, ;qué lugar ocupa la danza en el ambito de lo cultural bogotano?

(Qué hace la gente con la danza?
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Sobre el consumo de danza en la ciudad, de acuerdo con la Encuesta Bienal de Culturas
(EBC 2013), durante el afio anterior se encontrd que la danza es una actividad artistica y
cultural a la que la gente asiste muy poco, ubicandose en el octavo lugar de preferencia
entre diez.*® Y también vale decir que el hecho de que la poblacién que mas asiste y se
interesa por este tipo de actividades pertenece a grupos de poblacion de los niveles socio-
econdmicos mas altos. Sobre este tema, como ya dije, no ahondaré porque rebasa los

intereses de mi investigacion.

Estrategias de organizacion y autogestion de la danza

En este contexto, expuesto muy someramente, los y las trabajadoras de la danza hemos
sabido desarrollar estrategias individuales —tales como el pluriempleo- y colectivas —como
la conformacion de colectivos, grupos y compaiiias de trabajo, asi como los avances en la
construccion de una red de trabajo- para la supervivencia econémica pero también para la
supervivencia artistica de la danza y quienes nos dedicamos a ella. Esto porque, como ya he
expuesto, dentro del habitus de los y las trabajadoras de la danza aparece como muy
importante el hecho de no subordinar el ejercicio propiamente artistico a lo laboral. De ahi
que la situacion de pluriempleo, en los diferentes niveles de cercania con la actividad
principal o los diferentes niveles de comodidad que pueda ofrecer esta condicion, sea vista

como una condicidn de precariedad laboral.

Por eso, si bien la conformacion de grupos de danza autogestionados es una manera de
garantizar la practica de la danza, en tanto la permanencia en el entrenamiento por lo
general no depende de que haya financiacion para ello sino de la disposicion y, ademas, de

las capacidades individuales de solventar la vida mediante otros recursos, no ha

% «La actividad a la cual la gente mas asiste es a cine (56.6%) y a la que menos lo hace es a conciertos de
musica clasica (13%), siendo en su orden de atractivo, de mayor a menor y, después del cine, la visita a zonas
historicas de la ciudad, las obras de teatro y de titeres, los conciertos que no sean de musica clasica, las
exposiciones de arte, la cuenteria, las actividades culturales en librerias, las presentaciones de danza, las
lecturas literarias y, finalmente, el circo, como ya anotamos, las actividades que mas atraen a los capitalino”
(EBC 2013).
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solucionado del todo esta situacion. El motivo tiene que ver con la resistencia frente la idea
de combinar la dimension creativa dancistica con la actividad ‘administrativo-monetaria’
(otra forma de pluriempleo, aun cuando esté dirigido a satisfacer los deseos de ‘realizacion’
de los y las trabajadoras de la danza). Pero esto ocurre ademads, porque normalmente faltan
conocimientos en torno a la gestion y la administracion del trabajo por parte de los

trabajadores de la danza contemporanea.

Entonces, retomando las ideas expuestas de Bourdieu, podriamos decir que esta condicion
de ambivalencia entre la libertad creativa y la dependencia econdmica, es parte constitutiva
del campo de la danza (y quizas del arte, con las particularidades propias de cada expresion
en concreto); es en este terreno donde se libran a diario luchas por el reconocimiento,
competencias por el acceso (a los centros de formacion, a los espacios y procesos
autogestionados, a la financiacion estatal o privada, a mejores condiciones laborales, etc.).
Y en este sentido, esta ambivalencia también constituye el habitus de quienes decidimos
hacer de la danza nuestra carrera profesional y nuestra opciéon de vida, bien sea como

bailarines y bailarinas, coredgrafas, creadoras, maestras.

El habitus es precisamente el conjunto de imaginarios y valores —que he mencionado a lo
largo de todo este documento- que se transmiten en las academias y espacios de formacion
profesional en danza, o en espacios cotidianos entre quienes hacemos parte de este campo.
Pero lo que hace habitus a estos valores e imaginarios es que se convierten en practicas,
relaciones de poder, dindmicas constantes que dan el movimiento propio de nuestro campo.
Asi, en un contexto neoliberal, de flexibilizacion laboral, las ideas de libertad creativa —y de
libertad en los modos de vida en general- toman formas particulares como procesos sociales
y artisticos. Asi mismo, las condiciones de precariedad laboral —que como ya dije, es
también una definicion que parte del modo como nos percibimos a partir de las ideas de
libertad que motivan nuestra practica profesional y nuestra vida) generan discursos y

también nuevas acciones que hacen del sector de la danza, todo un campo.

Y de acuerdo a lo que encontré en mi trabajo de campo, de acuerdo a las conversaciones
planteadas con compaiieros y compafieras, con mi propia version de mi carrera y otras
personas, con documentos y teorias, las practicas laborales de os y las trabajadoras de la

danza, asi como nuestras percepciones al respecto, estan atravesadas por esta condicion de
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ambivalencia, la cual de acuerdo con el informe de la Asociacion Alambique, se procura
trascender, para alcanzar una mejor situacion laboral para quienes nos desempefiamos en
este campo. Pero como lo mencionaba Vanessa, hay todavia mucha desconfianza y mucha
incapacidad para salir del circulo inmediato, de ‘los parches’, del interior de las compaiiias

y los colectivos.

Con la intencién nuevamente de ampliar el panorama, para cerrar este aparte traigo algunas
experiencias internacionales de asociacion y trabajo en red, gestionadas desde los mismos
colectivos y sectores culturales, que pueden abrir el debate sobre las formas y estrategias
posibles para la supervivencia de nuestro campo, en condiciones, si no comodas —pues la
incomodidad también es una condicidon propicia para la creacion y la busqueda constante-,

si por lo menos que ofrezcan algo de seguridad laboral y econdmica.

Reproduccion social

Para terminar, quiero hacer alusion a un asunto que sigue siendo determinante en la
configuracion del campo del arte y de la danza. Desde mi posicion como bailarina es un
problema que he sentido en diferentes momentos de mi vida, desde que quise ingresar a la
academia Anna Pavlova y entendi el caricter de ‘alta cultura’ que tiene en el ballet, al ser
una expresion ‘exclusiva’, ‘sofisticada’ y bastante excluyente, no solo en el acceso a las
clases —que como ya dije estaban mediadas por un alto costo- sino en el publico al cual estd
dirigido. Pero que he vivido en otros momentos de mi vida, por ejemplo cuando debi dejar
de estudiar porque no tenia para pagar el semestre entonces debia trabajar, ahorrar y ahi si,

estudiar.

Quizas porque el campo del arte se define por el hecho de que moviliza, sobre todo, capital
simbdlico, se configura sobre todo, por los procesos de reproduccion social. Esto es, que la
sensibilidad cultural se transmite en espacios cotidianos (como lo he expuesto aqui, no se
transmite exclusivamente en el espacio universitario) y familiares. Ademas, la posibilidad

(el horizonte de posibilidad que puede determinar el habitus) de concebir una carrera que de
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entrada se sabe que no generara recursos econdmicos, es mucho mas grande en personas
que no han experimentado carencias econdémicas o que pueden costear sus vidas a través de

otros medios, mientras se dedican a la practica artistica.

Como lo muestra el informe de la Asociacion Alambique (2014), la universidad es un
espacio que conecta a los estudiantes con los distintos agentes que operan en el mundo
laboral o al entramado de relaciones sociales que se mueve en torno de €sta, pero no es el
unico medio. En general, en el ejercicio profesional de la danza se valora sobre todo, las
aptitudes y el talento de las personas, pero la meritocracia se impone y la carrera se
construye a través de la disciplina, del acceso a formacion (capital cultural) y de la cantidad
de contactos (capital social) para acceder a una buena posicidon en el campo laboral. De
manera que, como lo he dicho antes, aunque haya una valoracion creciente de los titulos y
credenciales académicas formales, la danza se sigue moviendo de manera informal y

personalista.

Asi, quien conoce mas gente tiene mayores posibilidades de vincularse laboralmente o
gestionar recursos para el desarrollo de un proyecto propio. Quien tiene otra carrera tiene la
posibilidad de desvincular por completo la dependencia econdmica de la libertad creativa
(ejerciendo pluriempleo), quien tiene recursos de renta puede, del todo, desligar estos dos
elementos, y asi. Por ejemplo, muchos artistas contintian recibiendo apoyo econdémico
familiar o de terceros que les solventan sus necesidades basicas. Lo que es evidente, es que
en el modelo laboral que conocemos para el sector cultural en Bogotd, la danza como
carrera, ejercicio profesional y laboral no es un medio para acumular capital, promover la
movilidad social (quizés si a través de la acumulacion de capital cultural), sino apenas para

la reproduccion social de las personas que toman esta opcion profesional y de vida.
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Conclusiones

Mi lugar en el analisis

Desde el comienzo de este trabajo hablé de la necesidad de desarrollar este problema de
investigacion a través de mi propia experiencia, pues es ésta la que me ha motivado —por
motivos de vida y de practica laboral- a escribir esta tesis. Por eso, plante¢ como apuesta
metodoldgica la reflexion sobre mi propia trayectoria profesional, complementada con las
conversaciones con otras personas del campo, con estudios anteriores y con teorias. Lo
planteo como conversaciones y no como una disertacion o un estudio en profundidad,
asumiendo mi posicion dentro del espacio académico que me ofrecid la Maestria en
Estudios Culturales, es decir, que toda mi vida me he formado para pensar y trabajar desde
la accion, desde el cuerpo, desde la danza. Asi, el analisis a la luz de la teoria en este
gjercicio no puede ser mas que un primer intento y en esa logica debe ser entendido el uso

que hago de conceptos, autores y entrevistas.

Pero ademas de resaltar mi propia experiencia para el analisis del problema planteado, en
un segundo momento hice un ejercicio de distanciamiento de mi lugar, para intentar ver en
perspectiva todos los elementos que entran en juego en el mundo de la danza. Por eso
utilicé los conceptos de campo y habitus de Bourdieu, pues me permitieron entender las
interrelaciones entre quienes optamos por la danza como opcion profesional y todos los
demas ‘agentes’ que participan en el campo de la danza en Bogota. En este segundo
momento del analisis, procuré verme en perspectiva y conversar con mis propias opiniones

y reclamos sobre la situacion laboral de los y las trabajadoras de la danza en esta ciudad.

Asi, la seleccion de temas y categorias de analisis, mas alld de Bourdieu, responde a esa
posicioén doble, entre observadora y participante del proceso. Es una apuesta por abrir la
discusion entre mis colegas —tanto de la danza como de los estudios culturales-, pues desde
el comienzo he realizado esta investigacion bajo el convencimiento de que los estudios de
la danza no pueden limitarse a lo corporal, a lo ritual, a lo propiamente artistico o estético,

sino que es necesario abordar la danza como campo y a quienes nos dedicamos a eso como
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un grupo social, con necesidades y deseos y problemas como cualquier otro grupo. Por eso,
para la discusion intenté incluir aqui herramientas de andlisis y asi, aportar desde mi trabajo

al mejoramiento de las condiciones laborales que a mi misma me han afectado.

Mi perspectiva del campo. La ambivalencia y la incomodidad

Antes de entrar en materia a las conclusiones del trabajo, quiero aclarar que desde esta
posicion doble he intentado hablar de los y las bailarinas pero sin desconocer que ésta no es
la tnica posicion en el campo de la danza. Por eso me he referido —discriminadamente- a
los y las bailarinas, como a los y las trabajadoras de la danza, no s6lo destacando el caracter
de clase trabajadora de quienes nos dedicamos a esto, sino reconociendo, aunque no
ahondando en ello, los diferentes trabajos que hacen parte del ejercicio profesional de la
danza. Pero claro, sin desconocer que mi propia experiencia y, por lo tanto, mi historia con

la danza, esta contada desde una bailarina.

Entonces, a manera de conclusion quisiera recoger tres puntos generales. El primero es la
condicion de ambivalencia presente en el campo laboral de la danza, la cual que se enmarca
en el contexto econdmico neoliberal, que ofrece un discurso de total libertad, que es
compatible con los valores aprendidos e incorporados en el campo de la danza. Pero a
cambio de una total inseguridad, inestabilidad e incertidumbre, que también se incorporan
en el trabajo y en la vida de quienes nos dedicamos a esto, generando a largo plazo
malestar, desgaste y cansancio, los cuales deben sumarse a la temporalidad corta del

ejercicio profesional de la danza.

Sobre este punto, quisiera mencionar que el concepto de habitus es para mi, muy apropiado
para abordar este problema para los trabajadores y trabajadoras de la danza, pues se refiere
a ideas y estructuras incorporadas, asi que se ajusta completamente para quienes trabajamos
conscientemente con el cuerpo, en tanto nos hemos formado en la capacidad de entender
desde el cuerpo y desde el movimiento. Con esto no digo que el habitus sea un proceso

consciente, sino que, mas que cualquier agente, somos propensos y propensas a incorporar
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cada cosa que vivimos, que pensamos, que hablamos; los triunfos como los fracasos, los

esfuerzos como los disfrutes.

Y en esta situacion de ambivalencia es importante reconocer que para los y las artistas
(incluyendo a quienes nos dedicamos a la danza) la incomodidad es un motor de trabajo.
Podria decir que hace parte del habitus artistico para la ceracion, hace parte de los valores y
los mitos sobre los cuales se ha constituido el campo del arte, por ejemplo en la vision
romantica de la bohemia. Ante eso, me pregunto si acaso la inseguridad, la inestabilidad y
la incertidumbre son también constitutivos del campo o del habitus de artista y

especificamente de quien se dedica a la danza.

Considero que estas condiciones de ambivalencia y de incomodidad son las que operan en
la manera como se desarrolla el campo laboral de la danza en Bogotd. En estas dos
condiciones se juega el equilibrio y —la mayoria de las veces- el desequilibrio entre una
afiorada libertad creativa y la real dependencia econdémica. Asi, de acuerdo con Menger, los
y las trabajadoras de la danza aprendemos a gestionar la incertidumbre y podria decirse en
la incorporamos en nuestro desarrollo profesional. Pero en la condicion de ambivalencia no
operan solo los mitos sobre los que se ha fundado la imagen del arte y de la danza. A lo
largo de mi trabajo pude evidenciar que si bien esta condicion de ambivalencia y de
incertidumbre hace parte del campo del arte y del habitus del artista, los procesos de
flexibilizacion laboral propios del neoliberalismo han extendido este modelo a otros

sectores de trabajadores que tradicionalmente habian tenido acceso a estabilidad laboral.

Con esto, se ha transformado su temporalidad, su capacidad y disposicion en el trabajo, y
también se ha reducido su estabilidad y su seguridad. ;Entonces ahora todos y todas somos
artistas? Por supuesto que no, y quizas la condicidon extendida de precariedad que ofrece la
flexibilizacion es la que ha permitido mirar el ejercicio de la danza como un trabajo, que
hace parte del campo laboral y en esa medida requiere cierta atencion, regulacion,
proteccion, organizacion. Al igual que le ocurria a la danza con otras artes, el arte como
sector, como campo, como grupo social ha sido poco atendido en la teoria y en los estudios
académicos, por ejemplo desde la economia, desde la salud publica. Es necesario que haya
mas investigacion y que la investigacion sirva para que las condiciones laborales de los y

las profesionales del arte, se visibilicen y puedan mejorar.
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Volver a mi posicion

Con la intencién de volver y asumir la posicion desde donde juego en el campo de la danza
—y en el académico-, incluyo algunos ejemplos a manera de ideas para proyectar el
problema planteado, para proponer alternativas y asi, participar activamente en la busqueda
de soluciones. Por eso inclui brevemente algunas reflexiones sobre los anélisis de consumo
cultural y como estos procuran entender el mercado de productos simbodlicos, donde la
motivacion no es el valor de uso o de cambio. También inclui algunas experiencias
internacionales sobre legislacion para promover el apoyo a los procesos culturales, las
cuales pueden ser revisadas en otras investigaciones o discusiones, pues no es el tema de
ésta. Finalmente inclui algunas propuestas asociativas del sector cultural, que han permitido
en otros lugares, mejorar o por lo menos poner de frente como problematicas centrales, las

condiciones —laborales, pero también politicas- de quienes trabajamos en arte y cultura.

Estas ultimas propuestas, sobre redes y plataformas asociativas, también responden a mi
propia trayectoria y mis propias busquedas en el campo laboral y de vida. Durante los
primeros afios del siglo XXI en Bogotd, un grupo de jovenes nos vimos inspirados por las
transformaciones que en Latinoamérica y el mundo se venian desarrollando desde
principios de los afios noventa. En el mundo afloraron multiples movimientos de rechazo al
modelo econdmico y social que promovian con fervor los centros del poder capitalista: el
caracazo del 27 de febrero de 1989, la Intifada palestina (1987-1993), la rebelion de mayo
de 1992 en Los Angeles, el levantamiento zapatista en Chiapas del 1° de enero de 1994 y
La batalla de Seattle en noviembre de 1999, entre otros movimientos a nivel mundial y la
propia situacion de guerra y desigualadad que viviamos en Colombia en ese entonces,
fueron el aliento para trabajar en conjunto, desde la cultura, contra el modelo neoliberal.

Entonces creamos el colectivo SomoSudacas.

Al principio, en el colectivo nos desarrollamos bajo el nombre de RedSonancia y en 2001
(yo tenia 16 afos), nos convertimos en SomoSudacas, sumando “parches” de Fuerza
Juvenil por la Vida y colectivos juveniles de Teusaquillo, Rafael Uribe, San Cristobal,
Puente Aranda y Kennedy. Asi, en un primer momento, el colectivo se desarroll6 a partir de

procesos de barrio, comenzamos como un proceso organizativo de jovenes en lo local, lo
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cual nos llevo a conformar una red de iniciativas artisticas, comunicativas, independientes y
autonomas. Esta experiencia produjo una red de emisoras estudiantiles en las localidades de

Ciudad Bolivar, San Cristobal y Rafael Uribe por ejemplo.

A la vez, como RedSonancia logramos un espacio semanal de tres horas (los martes de 9 a
I1pm) en la Radiodifusora Nacional de Colombia, 99.1 F.M., espacio que permitio la
consolidacion del colectivo y el programa radial con el mismo nombre. Siendo una de los
locutoras del programa emitiamos “rock de resistencia” en todas sus tendencias,
realizdbamos programas que cuestionaban la realidad nacional y abriamos micréfono a
organizaciones sociales y juveniles de la ciudad de Bogotd. Nuestro programa fue
transmitido ininterrumpidamente hasta el 28 de octubre de 2004, fecha en que fue cerrado
el Instituto de Radio y Television (INRAVISION) por el gobierno de Alvaro Uribe, el cual
cred lo que ahora se conoce como RTVC (Radio Television de Colombia) Sistema de

Medios Publicos.

En un segundo momento, en el colectivo centramos la actividad en promover el “aguante
anticapitalista” desde la rumba, la comunicacién popular y el arte. Para este proceso social
y politico, hicimos uso de diferentes recursos en su accidon politica: videos, musica,
murales, performances, obras danza y teatro, grafitis y pancartas, todo alrededor de
espacios como la Rumba Sudaca, Conciertos Sudacas y El Carnaval de las Iras. En 2006
abrimos Casa Salmon, centro cultural y social de gran dinamismo, punto de encuentro de
punketos, skin heads, metaleros, hardcoreros, rude boys, raperos, grafiteros, anarcos, rastas,
estudiantes, feministas, etc., al tiempo que desarrolldbamos talleres sobre diferentes
practicas artisticas como la danza (en mi caso), de politica, economia y comunicacion

popular con jovenes de los sectores populares de Bogota.

A la par de mi formacion en el area de la danza, este colectivo resultd ser un espacio de
formacion politica informal. Yo lo considero un riesgo porque no se dio en el campo de lo
formal o de lo institucional. Desde alli, por primera vez ejerci la danza con una perspectiva
politica, al ofrecer clases de ballet en barrios populares. Por supuesto, esta experiencia me
gener6 una ruptura enorme con el ballet que hasta entonces habia practicado, pues exigia
una corporalidad, una postura y unas actitudes y conocimiento que no compartian nada, en

absoluto, con las experiencias cotidianas y de vida de los jovenes con quienes estaba
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trabajando. Gracias a esa experiencia —incomoda- segui explorando y me encontré con la

danza contemporanea, que me enamord, me convencid y se convirtié en mi opcion de vida.

Por eso hoy considero que la autogestion, si bien en el mercado laboral de la danza aparece
como un resultado de la liberacion del mercado, la flexibilizacion y la tendencia a la
precariedad, puede ser también una manera de salirse de los modelos mercantiles de la
cultura, para entenderla como un proceso de construccion, formacion, aprendizaje y
transformacion colectiva, como un movimiento social y cultural —a la manera de Cultura
Viva Comunitaria- que permita a los y las artistas y trabajadores culturales, tener mejores
condiciones de vida. ;O acaso no es posible la sostenibilidad econémica al tiempo con la

sostenibilidad artistica y de vida?
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