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Introduccion
Un punto de partida

El punto de partida, soy yo misma, como investigadora y como bailarina, no como pretension, sino
como un punto de inflexion entre el yo y el objeto de estudio, esta implicacion del investigador
corporal, afectiva y cognitiva, de forma innegable se encuentra y se desencuentra con teorias,
conceptos, personas Y situaciones de la investigacion; se com-promete en las letras, letras que a

continuacion se juegan.

El objeto de estudio es la cultura ocupacional del bailarin de danza clésica, interrogante que
brotd de mi incesante pasion por la danza y el movimiento; y del preguntar, como imperativo de
vida. Mi formacién en las Ciencias de la Educacion, me condujo a la educacion artistica y a la
carpa del circo; y en la Maestria en Investigacion de la Danza, un cumulo de ideas y sentimientos
crecieron como esporas para diseminarse en realidades como el de la danza clésica escénica. En
las siguientes lineas osaré en escribir sobre mis caminos, mis hallazgos, algunas respuestas, y

evidentemente, mas preguntas.

Para iniciar, el método de la investigacion es cualitativo, pues este tiene como proposito la
expansion de los datos (Hernandez et al., 2006, p. 10) o de forma mas adecuada, la expansion de
los posibles contornos de la realidad; favoreciendo asi la comprensién del objeto de estudio en su
integralidad, superando los sesgos producidos por el reduccionismo y fragmentacion de la realidad

que produce la aprehension cuantitativa de la realidad.

La investigacion tiene un componente documental y uno empirico; para el componente
documental se realizo: (a) un analisis sobre la conformacion del campo de la danza clasica, de

forma general y pensando desde la particularidad de México, (b) una sintesis de investigaciones



realizadas respecto al objeto de estudio y (c) un marco tedrico. Por otro lado, para el componente
empirico, se elaboraron nueve trayectorias laborales de bailarines de danza clasica escénica, a partir
de las cuales, se buscd la interpretacion de objetivaciones significativas expresadas, para la
busqueda de la experiencia subjetiva; develando asi los “planos subcutaneos de la estructura”

(Turner, 2008, p. 76); de las individualidades y colectividades.
Escenarios, compaiiias y bailarines.

El espacio geografico del estudio es la Ciudad de México, ya que en esta ciudad la industria e
infraestructura es mayor en comparacion con otros estados del pais; de acuerdo al Sistema de
Informacion Cultural México (2018), en el pais se encuentran 684 grupos artisticos, condensados
mayoritariamente en Michoacan y seguidamente en la Ciudad de México.! Acerca de la

infraestructura, la Ciudad de México cuenta con 111 auditorios y 156 teatros (SIC México, 2018).

Sobre las compafiias de ballet, ballet contemporaneo y ballet neoclasico, no hay datos
oficiales; sin embargo, se contabilizaron —por sus actividad en 2018- las siguientes: Compafiia
Nacional de Danza, Taller Coreografico de la Universidad Nacional Auténoma de México,
Compaiia de Danza Ardentia, B.MET Ballet Metropolitano, Ballet de la Ciudad de México, Ballet
Teatro de México, Compafiia de Danza Clasica y Contemporanea FES Aragon, Ballet Ensamble
de México y Compaiiia Imerrus Ballet, OPUS Ballet, Mexico City Ballet, Convexus y Axioma

Project Dance Company.

El sujeto de investigacion se considera el bailarin de danza clésica; particularmente aquellos

que tengan las siguientes caracteristicas: tener o haber tenido como actividad profesional bailarin

! Los datos presentados en el Sistema de Informacion Cultural México (por sus siglas SIC México)
no son confiables, no obstante, son datos oficiales y las Unicas estadisticas actualizadas.



en danza clasica y laborar o haber laborado en la Ciudad de México; cabe mencionar, que, con la
intencion de tener un mejor conocimiento de las trayectorias de los bailarines, se seleccionaron
casos de bailarines con diferentes posiciones en las compafiias, con el propdsito de observar las

diferencias que se presentan en relacion a esta variable.
Danzando entre la teoria y el trabajo de campo.

En la investigacion, la teoria y el trabajo empirico se entretejen a partir de dos dimensiones: habitus
y campo; la familia, la educacién y el trabajo como instituciones en las cuales se conforma el
habitus del sujeto; y la profesion del bailarin, comprendida como el campo. Cabe mencionar, que
estas dimensiones se mantuvieron “en permanente confrontacion con la realidad” (Estrada, et al.,
1998, p. 118); pues la realidad se presenta como dindmica. Esta aceptacion de la mutabilidad de la
realidad, lleva a comprender que esta no puede ser explicable sino mas bien pensable, y, por tanto,
la investigacion buscara no verificar los conceptos sino la transformacion de estos conceptos en

esta realidad (Estrada, et al., 1998).

Para esta “danza” entre el trabajo de campo y la teoria, se utilizd como método la entrevista
a profundidad, pues se concibe como la creacion de un espacio para la convergencia de las
experiencias, del investigador y el sujeto de estudio; que permite el acercamiento a la dimension
individual y social: “en su condicion esencial de busqueda y de creacion de sentido, expresa la
lucha vital —muy dindmica y vulnerable- en ese posicionamiento que es la relacién del sujeto

consigo mismo, con los otros y con el mundo” (Baz, s.f.b, p. 80).

Con la informacion en las manos, se realiz6 un andlisis del discurso en su vertiente

cualitativa, para Gutiérrez et al. el discurso es:

Una préctica de los sujetos sociales que constituye un nexo entre lo dado y diversas potencialidades
del presente —lo dandose- y, por lo mismo como una expresion practica de la coyuntura que



manifiesta y potencia diversas posibilidades en la relacion de ésta con la estructura y con un proceso
historico social. (1998a, p. 83).

El discurso en entonces en si mismo la materializacion préctica de la ideologia, en la forma de
organizacion respecto al 1éxico, sintaxis y modo de argumentar, y en la busqueda de salidas a las
contradicciones de la realidad (Setchovich, 1985 en Gutiérrez et al., 1998a); asumiendo asi una
postura frente al otro, es accion e intervencion. Bajo la premisa, el analisis del discurso buscara la
reconstruccion de las formas de elaboracién de los bailarines respecto a la lengua, la cultura, la
ideologia, los simbolos y los significados; asi como sus motivaciones, proyectos, intenciones y

practicas.

En este sentido, la l6gica de la explicacion, la verificacidn y la construccion de respuestas,
se disocia, frente a la reconstruccion de la realidad mutable, frente a la incertidumbre y al encuentro

de posibilidades, al encuentro de preguntas méas que de absolutos:

Los resultados tendian que plantearse de tal manera que fueran susceptibles de ser confrontados
con sucesiones coyunturales o momentos historicos, no para verificar hipotesis o predicciones, sino
en funcién del movimiento del proyecto-practicas del sujeto dentro del movimiento respectivo de
la totalidad. (Gutiérrez, et al., 1998b, p. 143).

Planteamiento del problema

El campo laboral de la danza clasica escénica, se presenta como un objeto de estudio con poca
evidencia cuantitativa, esto se puede observar en su mutismo dentro de los datos estadisticos de
instituciones gubernamentales como el Instituto Nacional de Estadistica y Geografia o el Sistema
de Informacion Cultural de México; con lo anterior se evidencia de forma sintética, la necesidad
de estadisticas especificas sobre el mercado laboral de la danza; y ciertamente, la invisibilizacion

de quienes se desarrollan en el campo.



Por otro lado, cuestionar la dimension cualitativa del trabajo en la danza clasica escénica,
es un tema aun en desarrollo, ya que no se encuentran investigaciones cientificas en México —a
excepcion de los estudios realizados por Fernandez (2007) en la danza contemporanea en la Ciudad
de México y Solis et al. (2018) en la danza contemporanea y clasica en Tijuana-; que describan
como se configura el mercado laboral, la interaccion de los sujetos en el campo, las problematicas
de la profesion, entre otras variables; las cuales en su conjunto, acerquen a la comprension de la
profesion del bailarin de danza clasica. Esta premisa es la génesis de la investigacion: estudiar las
condiciones de trabajo que se dibujan en el campo de la danza clésica, es decir, pensar en quiénes

y cOmo.

Elaborando una radiografia del bailarin de danza clasica, que permita conocer ;,cOmo se
describen a si mismos como profesionales? ;cuéles son las précticas? ¢cuales son las
representaciones sobre el campo del bailarin de danza clasica? ¢cudles son las estrategias del sujeto
para movilizarse en el campo?; en otras palabras, la obtencion de una vision reflexiva de los

significados que se inscriben en la profesion del bailarin, a partir de la experiencia.

Pero ¢por qué la experiencia? Turner (2008), utiliza la experiencia descrita por Wilhelm
Dilthey, para quien la experiencia, supone la participacion integral del sujeto: corporal, emocional
y cognitiva; que lo requiere en el tiempo presente, pero a la vez le hace pensar-sentir el pasado y
le sugiere lo que vendra. Experiencia-experiencias emocion y voluntad, fuente de los juicios de
valor que elabora el sujeto; es el grato encuentro del sujeto con el mundo, que se termina a traves

del performance social.?

2 De la palabra perfomance, se puede rastrear en su etimologia su asociacion a la conclusion,
conclusion del ser humano y su mundo, que se presenta a modo de significado, que explica y
explicita esta compleja relacion.
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Es pertinente anotar, que para Turner (2008) el significado emerge a partir de la reflexion
sobre el pasado y el presente, y con ello las experiencias se multiplican; de forma contraria, el valor
surge a partir de “una experiencia en el presente consciente y es inherente al goce afectivo del
presente” (Op. Cit., p. 80), y es por ello que no se relacionan. En este sentido, se piensa desde las
experiencias, pues se requiere la interaccion plural de significados, de lo contrario se hablaria

Unicamente de valor.

Cabe mencionar, que el conjunto de significados -elaborados desde la complejidad del
mundo natural y social del ser humano-, son denominados por Wilhelm Dilthey como cultura, y de
forma consecuente, si se estudia la cultura se puede aproximar a la experiencia subjetiva del sujeto

a través de dos medios: la introspeccion y las objetivaciones significativas expresadas.

Para Turner, las experiencias se pueden clasificar en dos tipos: (a) ideas claras que se
comunican, pero que no muestran indicios sobre el sujeto o sobre su origen, y (b) actos humanos,
como préactica de la voluntad del sujeto, que materializan la consciencia y la inconsciencia. Entre
los actos humanos que sefiala Turner se encuentran los elaborados por el artista, quien desea
“encontrar la forma expresiva perfecta para su experiencia” (Op. Cit., p. 82); experiencias que, en
la danza, se consuman en el movimiento; y que a su vez produce una experiencia estética, para si

mismo y para el otro.

Bajo la premisa, el acto es experiencias, experiencias no espontaneas sino histéricas,
significados histdricos, que develan de donde venimos y quiénes somos, pero que a la vez es “un
viaje, una prueba, un pasaje ritual, una exposicion al peligro o riesgo, una fuente de miedo” (Op.

Cit., p. 86), a la incertidumbre, al caos, a la infinitud de la posibilidad.

Son los estratos derivados de la experiencia que devienen en la construccion de una

significacion, significaciones historicas que se generan “por medio de una reflexion sensible sobre
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los nexos entre los acontecimientos pasados y presentes” (Op. Cit., p. 80); es una invitacion para
pensarnos, para la introspeccion, para objetivar el espiritu, ;cuales son las experiencias que
circunscriben al sujeto de estudio: el bailarin de danza clasica, eslabon elemental en el proceso de

produccidn de bienes simbolicos-danza.

Surge otra interrogante, ;cémo se estudiara la experiencia en el campo dancistico? A
continuacion, se explica. El cuerpo en la danza escénica, busca comprometidamente una idea de
corporalidad; idea que se encuentra inscrita en el habitus, habitus elaborado histéricamente por el
campo. El sujeto en el proceso de incorporacion y en la incorporacion al campo, asimila el habitus-
cuerpo y deviene en cuerpo habitualizado; heredando significaciones y corporeizando “estructuras
externas en la repeticion de un acto una y otra vez” (Alarcon, 2015, p. 118); corporeizacion que se

interpreta en unicidad, cualidad otorgada por el cuerpo del sujeto.

En el campo, el habitus requiere a otro para ser, para diferenciarse. Sentir otro cuerpo.
Convertirse en causa y efecto de forma dialéctica; “se deja mover y se mueve a si mismo” (Op.
Cit., p. 120); cuerpos inscritos en el mundo, que se determina por las leyes de la Fisica y que a su
vez actian en ellos, “empatia corporal-cinestésica que reconoce dindmicas en todas las formas y
movimientos” (Op. Cit., p. 121). Produciendo bucles infinitos, entre lo material y lo inmaterial, el

presente y el pasado.

Cuerpo-cuerpos, que danzan, que se entrecruzan en el acto, que germinan de forma
simultanea. El trabajo como acto que los entreteje, que los construye de forma singular y plural,

que los diferencia, pero a la vez, les permite encontrarse el uno en el otro.

En este sentido, el trabajo, como acto del ser humano, posee dos dimensiones: una socio-
simbolica que se relaciona con la construccion de la identidad individual y social; que resuelve en

el sujeto preguntas esenciales como: ¢quién soy? ¢qué hago? ;soy util a algo?; y que, en relacion
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con el otro, le otorga al sujeto-cuerpo un sentido de pertenencia, de compromiso (con-promesa con
el otro). Y una dimension instrumental, asociada con el desarrollo econémico que deviene del

intercambio monetario por la produccion de un objeto simbélico, por una danza.

Es entonces que el trabajo en la danza, es un fendmeno en el que se circunscriben una
multiplicidad de variables; en una esfera denominada campo, en la que se correlaciona lo individual
y lo social; que se retroalimentan como vasos comunicantes. Indagar este objeto de estudio, desde
la experiencia de quienes disponen su cuerpo Yy su danza en el “mercado”, es el objeto de estudio,
el cual se piensa a través de la teoria de los campos de Pierre Bourdieu; pues el autor busca explicar
las caracteristicas del hecho social a través de la comprension de las relaciones entre los sujetos y

los significados intrinsecos en el campo.

La investigacion sobre el trabajo en la danza ha sido un tema poco recurrente, por lo cual,
el presente estudio buscara mediar las aportaciones de la danza y la Sociologia del Trabajo,
integrando el corpus teérico y metodolédgico de ambas disciplinas, favoreciendo una comprension
integral del fendmeno. La vision transdisciplinar del estudio “representa la aspiracion a un
conocimiento lo mas completo posible, que sea capaz de dialogar con la diversidad de los saberes

humanos” (Morin, 2012, parr. 9).

Con base en lo anterior, el objetivo general es comprender las condiciones del campo del
trabajo de la danza clasica escénica, a través de la vision del bailarin, para aprehender los
significados individuales y colectivos que se inscriben en el hecho social. Acerca de los objetivos
especificos: reconocer las condicionantes historicas de las acciones y practicas actuales;
documentar a profundidad la experiencia de bailarines de danza clésica escénica, a traves de la

elaboracion de trayectorias laborales, para conocer las representaciones, sentimientos y
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experiencias que se circunscriben al trabajo y describir el trabajo en el campo de la danza clasica

escénica, para obtener informacidn sobre las caracteristicas objetivas del campo.

A su vez, el estudio busca responder las siguientes interrogantes: ¢cuales han sido las
transformaciones sociales y politicas mas relevantes en la constitucion del campo de la danza
clasica escénica? ¢;como es la profesion de bailarin de danza clasica escénica desde la experiencia
del sujeto de estudio? ¢como la dimensidn laboral reconstruye la subjetividad del sujeto? ¢, qué otras
variables inciden en las condiciones laborales del bailarin de danza clésica? y ¢cuales son las

caracteristicas del mercado laboral del bailarin de danza clasica escénica?

Estudios sobre el trabajo: estado del arte

El estado del arte en la investigacion tiene el proposito de analizar los estudios previos sobre la
cultura ocupacional en la danza clasica escénica, reconociendo las diferentes visiones tedricas con
las que se ha pensado el objeto, desde las Ciencias de la Educacion, la Sociologia del Trabajo y la
Psicologia Social; observando la pluralidad de las propuestas metodoldgicas; y reflexionando sobre
los resultados de las investigaciones, que se materializan en articulos electronicos de divulgacion
cientifica y tesis de grado, con una temporalidad comprendida de 2008 a 2018. En los siguientes

parrafos, se analizaran los aportes mas relevantes al objeto de estudio.
Desde las Ciencias de la Educacion.

En 2008, la Federacion Europea de Escuelas Profesionales de Circo realizé una investigacion, a
cargo de Pascal, sobre las competencias del artista de circo en la actualidad; con el propésito de
identificar los puntos de convergencia entre el proceso de ensefianza-aprendizaje y la insercion al
mercado laboral. Con base en lo anterior, facilitar la identificacién de conocimientos, habilidades

y actitudes necesarios para el desempefio profesional.
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Cabe mencionar que, durante el proceso, se elaboré un mapa simbélico geopolitico de la
oferta educativa. Acerca de los sujetos de investigacion, se consideraron los diversos sectores

profesionales del circo y se aplicaron cuestionarios y entrevistas orales.
Entre los resultados mas relevantes se encontraron los siguientes:

= Las compafiias de circo cuentan con egresados de escuelas de educacidn superior, pero son la
minoria, llevando a la identificacion de modos alternativos de entrenamiento; por ejemplo, en

el Cirque du Soleil, sélo el 6% del personal proviene de escuelas profesionales.

= Acerca de la retribucion salarial, se encontraron variables como: tamafio de la compafiia,

geografia, experiencia laboral, técnica, adaptacion y relacion artista-espectador.

= El método usual para la integracién de nuevos miembros a la industria, se realiza
principalmente a través de audiciones, no obstante, se utilizan medios aleatorios como la

busqueda en festivales.

= Se sugiere la proliferacion de practicas profesionales o de integracion profesional, las cuales

acerquen al alumno a la realidad del mercado laboral.

= Las cualidades humanas o soft-skills superan a las competencias especificas del artista.

= Sesugiere ademas la definicion de perfiles artisticos para la promocion en el mercado laboral.
Desde la Sociologia del Trabajo.

En relacion a la disciplina, Guadarrama en 2013, realiza un estudio con el titulo “Mercado de
trabajo y geografia de la musica de concierto en México”; con el objetivo de identificar las

condiciones de empleo de los musicos profesionales, asi como los desafios del mercado laboral.
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Guadarrama, entre diferentes posturas tedricas, aborda la teoria de los campos de Pierre
Bourdieu, con el propdsito de distinguir categorias de los sujetos que tienen acceso al mercado
laboral. Por otro lado, entre sus contribuciones mas relevantes, se encuentra la descripcién del perfil
profesional —conceptualizado como una construccion social- en el cual prevalece la polivalencia,
el subempleo y el trabajo por proyecto; identifica, ademas, la necesidad de generar estadisticas
especificas y sistematicas, no solamente de los artistas, sino también de las instituciones educativas
y de la industria cultural. Asimismo, la autora identifica la tecnologia como variable significativa

en la transformacién de los perfiles del masico.

A modo de nota, de forma similar a Pascal (2008), la autora realiza un mapeo de la

distribucion de la oferta educativa y el mercado laboral de los sujetos de investigacion.

Dentro de esta categoria, se incluye la tesis de licenciatura de Fernandez (2007) sobre el
trabajo en el campo dancistico en la Ciudad de México, particularmente de grupos independientes
de danza contemporénea. Entre las caracteristicas escribe: “las condiciones laborales reales que
imperan en el campo dancistico independiente en México, son el equivalente a un desempleo sin
empleo” (Op. Cit., p. 228). Similarmente a Guadarrama (2013), reconoce la multiactividad, falta
de reconocimiento del bailarin como profesional, acuerdos laborales verbales y subjetivos, demoras
en los pagos, desequilibrio entre trabajo y pago de honorarios, sin seguridad social, entre otras. Por

lo anterior, la autora observa que el bailarin es el sujeto méas vulnerable del campo (p. 240).

Respecto al campo dancistico, Fernandez (2007) encuentra predisposicion a la
jerarquizacion desde la insercion del sujeto en el sistema educativo dancistico; luchas de poder por
el espacio escénico; vision de la danza como un medio para ascender socialmente; la danza
percibida como actividad anti-intelectualista; campo en el que predomina el género femenino;

valorizacion del origen social (familia) del sujeto para el ingreso al campo; luchas de poder entre
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bailarines (titulados y autodidactas, viejos y nuevos, entre otros); y la relevancia de la obtencion

del capital simbolico para la obtencién del capital econémico.

Ademas de lo anterior, describe algunos fendmenos: tabu para conversar sobre las
condiciones economicas en la danza, entre coredgrafos y bailarines; lo cual muestra la presencia
del tabd de la explicitacion de Pierre Bourdieu; la desvalorizacion social de la danza, la
ambivalencia entre las politicas culturales empresariales del estado y las artes escénicas no
comerciales y la identificacion de los coredgrafos como sujetos que poseen el poder en el campo y

que clasifican la danza.

Acerca de la metodologia, Fernandez (2007) utilizé como instrumento la entrevista, dirigida
a coredgrafos, bailarines, criticos y funcionarios; y seleccioné seis categorias: descubrimiento de
la danza, inicios de la disciplina; trabajo en conjunto, sobre coredgrafos y bailarines; relacion con
las instituciones, criticos, funcionarios, otros; preferencias estéticas y de trabajo; propia sensacién

del lugar que ocupa en el campo y planteamientos a futuro para el campo.

En el marco tedrico, considerd tres autores: Pierre Bourdieu, Michael Certeau y Erwing
Goffman. Entre sus conclusiones, la autora menciona que la formacion del habitus se vincula con
las relaciones entre los sujetos del campo y fuera del mismo; las relaciones laborales se elaboran a
partir de afinidades personales, y con ello, la valoracién de factores como el carisma, clase social,
prestigio de la actividad, preferencias y género; respecto a la educacién, focalizacion del elemento

técnico; falta de compromiso estético de los bailarines. Ademas, asevera, sobre el campo:

[...] en aras de sobrevivir, insertarse y mantener un lugar dentro de las instituciones que la vieron
nacer, las mismas formas de relacion (léase autoritarismo, influencia de un tipo de carisma,
capacidad de actuar y representar segun convenga) que nos han sido heredadas por las instituciones
en México. (Fernandez, 2007, p. 264).
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Como se observa, Fernandez (2007) muestra una descripcion extensa del campo dancistico en
México desde el trabajo; considerando a los sujetos que en él interactdan; sus relaciones y

estrategias para la obtencion del poder.

Otra investigacion, es “Danza y vida econOmica: experiencias del trabajo creativo en
México” de Solis et al. (2018), en la que se analizan cinco trayectorias laborales de bailarines de
danza clasica y contemporanea en Tijuana, a partir de variables como papel de la vocacion,
compromiso con el trabajo artistico, construccion de proyectos y movilizacion de diversos recursos

para enfrentar las dificultades propias de la actividad dancistica.

El contexto tedrico, se elabora con base en la descripcion del mercado laboral, el trabajo
atipico y las cualidades del cuerpo que danza. Entre los aportes mas relevantes, se encontrd la
precariedad, la multiactividad (docencia en primer lugar, posteriormente promocién cultural y
danza social) y la movilidad territorial, como caracteristicas. Por otro lado, se observaron tres
agentes que han contribuido a la consolidacion del campo profesional: el Estado, la familia y los
mismos sujetos, mostrando asi la dimension colectiva de la danza. Finalmente, se reconoce a la
danza como un campo dominado por las mujeres; premisa que explica la fuerte competencia entre

las mujeres y las relativas facilidades para los hombres.

Al igual que Guadarrama (2013) y Fernandez (2007), el trabajo en el arte se caracteriza por
la precariedad, y con ello, particularidades como la multiactividad y el reconocimiento de un campo
dominado por la mujer. Asi como la vision de una profesion, en la que la razon expresiva impera

sobre la razon instrumental, como bien describe Solis et al. (2018).

Desde el Teatro, en Chile, Mendoza (2011) elabora un estudio documental titulado “Arte y
trabajo: una aproximacion conceptual a la relacion del arte con otros campos del espacio cultural”.

La autora, considera también la teoria de los campos de Bourdieu, y se plantea una pregunta
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interesante ;como comprender las relaciones objetivas que se dan en el proceso de produccion de
bienes simbodlicos?, y menciona cinco “etapas” para poder generar algunas ideas: describir la
historia del campo del arte a estudiar, identificar las relaciones del arte y el poder dentro del campo,
explorar la configuracion del campo, caracterizar a los agentes e instituciones y buscar la génesis

del habitus.

Al discurso, introduce la palabra: trabajadores del arte y la cultura, lo cual implica el
reconocimiento de los aportes del mismo a la sociedad, logrado a partir de la profesionalizacion, a
través de tres espacios, segun Pacheco y Diaz: la sociedad global-mercado, autonomia e identidad
y el prestigio y la posicion social (citado en Mendoza, 2011). La autora sugiere entonces el vinculo
de la historia, la economia, la sociedad y las artes; e invita a realizar un andlisis de lo anterior y de

las trayectorias laborales desde la Sociologia.

Bajo una ldgica similar, en Argentina, Infantino en 2011 investiga al artista circense como
trabajador, sus estrategias, practicas y representaciones; con el objetivo de estudiar el proceso de
reactivacion y resignificacion de saberes y practicas populares de 1990 y 2011, examinando los

sentidos de los artistas a sus practicas artisticas-laborales.

Infantino analiza las relaciones de los productores culturales, su organizacion e historia, y
las instituciones encargadas de la difusién y promocién de las artes; con el proposito de comprender
las caracteristicas de las dinamicas laborales y el cdmo se han transformado en dos momentos
historicos: 1990 y 2011. Lo anterior, conlleva a la progresiva legitimacion de las artes circenses en
Argentina, a través de la mediacion, un punto de encuentro, entre la produccion industrial y la

produccién cultural.
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De los resultados mas relevantes, Infantino reconocio en el gremio disputas y fragmentacion
interna; asimismo, identific6 que la autonomia e independencia contribuye a la generacion de

modalidades laborales que brindan garantias, estabilidad, seguridad y reconocimiento.

Surge ademas el concepto de “precarizacion de las condiciones” y el miedo de algunos del
gremio a convertirse en “trabajadores”. No obstante, su estudio muestra la contribucién del Estado
para la legitimacion del circo. Otro postulado importante del estudio, es la descripcion de los

campos Y espacios del mercado laboral.
Desde la Psicologia Social.

La Psicologia Social expande la comprension de la danza, a través de la fragmentacion de
antinomias como sujeto-sociedad, lo objetivo-subjetivo; posibilitando la construccion
concomitante del sujeto y la estructura social, unidades histéricas, creativas y dindmicas; enlace de
la carne y la psique, el cuerpo y la pasién. Pensar la danza desde la Psicologia Social, dinamita en
el investigador, la utilizacion de categorias tedricas como imaginario colectivo, subjetividad y

grupalidad.

Es util revisar las investigaciones realizadas por Margarita Baz, quien a través de la danza
ha materializado estas unidades de sentido; por ejemplo, en “Enigmas de la subjetividad y anélisis
del discurso” (s.f.a); texto en el que despliega la metodologia para la exploracion de la subjetividad,
utilizando el discurso de bailarinas escénicas como un texto colectivo para acceder al campo
imaginario del cuerpo; cuestionando el inconsciente y la dimension transindividual de las
estructuras simbolicas: “donde lo particular (los sujetos especificos que participaron en el estudio)
no es el objetivo sino el terreno donde se observan procesos que trascienden al individuo™ (Op.

Cit., p. 119).
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Otra autora interesante, es Gloria Bricefio Alcaraz; quien también indaga las subjetividades
de un grupo de bailarinas de danza oriental en México y Argentina; explorando procesos como la
socializacion, construccion identitaria, vinculo con el cuerpo y la conformacion de proyectos
personales; a través de las formas simbolicas de la cultura y la subjetividad. Es valiosa la vision de
Bricefio al objeto de estudio, pues en “Danza, cuerpo e identidad: espacios abiertos a la creacion y
la transformacion” (2007) realiza una reflexion sobre el oficio de la bailarina de danza oriental,
desde el imaginario colectivo y la subjetividad, cuestionando los mitos sobre el oficio que se

inscriben precisamente en esta categoria, ¢cuales son? ;desde donde vienen?

Posteriormente, en “De una tradicion del medio oriente al oficio: la insercion de la danza
del vientre en el campo de la produccion cultural en México” (Bricefo, 2006); la autora profundiza
estas interrogantes, y elabora una breve descripcién histérica con la que intenta explicar la
emergencia de los mitos del oficio, y con ello, acerca a la comprension del proceso de formacién

del campo profesional.

En sintesis, la subjetividad y el imaginario colectivo, son unidades de sentido pertinentes
para pensar el objeto de estudio; para cuestionar precisamente, a traves, por ejemplo, del imaginario
colectivo, los mitos que circunscriben a la profesion y desde donde vienen, una cuestion que
permite la interseccion del presente y el pasado del campo. Estas respuestas, como nos explica Baz
(s.f.b), se encuentran inscritos en la construccion del sujeto y se puede acceder a este a través del

discurso, menciona:

El sujeto, al constituirse como actor social (y aqui “sujeto” puede referir a una persona o una
colectividad), esta revelando un excedente de sentido, un mas alla de vicisitudes particulares que
le dan forma a su experiencia, y que remite, como deciamos, a la dimension colectiva que porta
como miembro de una sociedad humana. Esta dimension de lo colectivo, contiene varios planos:
el orden simbdlico representando por el lenguaje en tanto campo transindividual por excelencia;
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las instituciones, que constituyen el campo normativo y el territorio de la intersubjetividad de la
grupalidad. (Op. Cit., p. 79).
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1. Lectura historica del campo de la danzay el trabajo

La danza, dice Alberto Dallal, es una actividad humana que se dibuja en un espacio singular,
espacio que, en consecuencia, adquiere consistencia humana, y que deja huellas incandescentes
que se materializan en historia; en la historia misma del ser humano (1997). En las siguientes lineas,
se entretejen las experiencias de quienes han construido el campo de produccion de la danza clasica
escénica, experiencias que habitan las hojas de los libros y que habitan los cuerpos de quienes hoy

danzan; y que, a pesar de la distancia temporal y espacial, comparten y ensefian.
1.1. Elementos generales para pensar la historia de la danza clasica escénica.

Para iniciar, se debe pensar sobre qué es la danza, para Helena Katz (2005), la danza es dualidad,
pues se mueve entre la continuidad y la arbitrariedad, la inteligibilidad y las discontinuidades, el
cddigo y las probabilidades, una danza que crea: “en este cuerpo, las preguntas permanentes del

hombre sobre el mundo constituyen la masa con la cual él se moldea” (Op. Cit., p. 6).

El cuerpo se encuentra entretejido con la realidad, en sus multiples dimensiones: fisica,
social, cultural, politica, econdmica. Toca y se deja ser tocado, intercambiando informacién sobre
lo uno y lo otro, en un ir y venir, de la totalidad a la unidad y viceversa, huevamente en esta
dialéctica creativa; la danza, que, a través del movimiento, se encuentra en el centro de la dualidad:
“danza como una propiedad que brota de la coleccion de las partes sin reduccionismo, un algo-que-
no-es-suma-de-las-partes” (Op. Cit., p. 12), cuerpo unidad-totalidad, estable-adaptable, que se
expresa a través del movimiento: “danza que respira la polisemia de un ambiente que es produccion
permanente de semiosis, el cuerpo humano que baila y que como todas las criaturas que mezclan
suelo con estrellas, necesita fabricas semanticas” (Op. Cit., p. 16); la danza como intersticio de la
condicion humana y la naturaleza, asi como entre el yo y el otro. EI cuerpo un espacio en el que las

incongruencias y los encuentros ocurren, un espacio en el que el movimiento cimbra las raices:
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“asi como el pensamiento que se piensa y el pensamiento que se organiza motrizmente como danza,

resuena” (Op. Cit., p. 20).

Comprender de esta forma la danza, evita pensar que la danza es el lenguaje universal de
los seres humanos o que la danza se circunscribe a ciertas concepciones del cuerpo o de la forma
del movimiento; y nos aleja de aprehender la danza como “universal que atraviesa todas las

diferencias y se traduce traslicidamente” (Op. Cit., p. 23).

Desde esta singularidad, trataré de pensar la generalidad de la danza clasica escénica,
iniciaré en el siglo XV, XVIy XVII, periodo en el que se forja la modernidad occidental -producto
de la disolucion del feudalismo y marcado por el cristianismo- y se redefinen los signos, lenguajes
y cddigos del cuerpo (Andrella, 2010). Aparecen los primeros registros dancisticos; a la vez, que
el cuerpo y la danza se vinculan con la vida social y la ritualidad (accién sagrada para agradar a
Dios). En este momento historico, la profesionalizacién, se produce a partir del reconocimiento de
un espacio particular para la danza, la emergencia de la coreografia y la division social del trabajo:
“bailaran los capacitados para danzar, los que han preparado largamente para hacerlo, los que han
sido ensefiados por los sacerdotes y guerreros y han permanecido viviendo en el ambito sagrado”

(Dallal, 1997, p. 19); a este proceso, se le denomina secularizacion.

En Europa del siglo XVI, la danza tiene dos formas: paganizacién de la danza y el proceso
de aculturacién de la danza hegemdnica. Con esta consideracion se acepta la concepcion griega
sobre la maldad del cuerpo, y se caracteriza como un instrumento de elevacion cultural a través de
la negacion, un espacio controlado del cual no es posible salir, confinamiento aparente de lo ludico
y de caracter polisemico. Para Andrella “el cuerpo como libro es censurado, quemado, excluido, y
el conocimiento, mutilado del componente de la experiencia corporal” (2010, p. 31). Se observa

entonces, como la cultura dominante determiné la forma del cuerpo y cerro sus agujeros organicos
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y semanticos, para domesticarlo y enjaularlo. Y se apropi6 de la danza como campo social para la

expresion.

La danza de caracter ritual presente en el cristianismo se desvanece, por considerarse
transgresora, y se penaliza el cuerpo y la alegria; la palabra y lo escrito se convierten en el medio
para acceder a lo sagrado. La danza, entonces, encuentra un lugar en el circulo de las actividades

educativas y nobilizantes.

Como se menciono6 en los parrafos anteriores, los sentidos (asociados a la experiencia
corporal) son despreciados por el cristianismo, pues se consideran canales para las fuerzas oscuras
de la interioridad del ser humano, las cuales son indomables y permiten la entrada y salida de lo

negativo.

No obstante, en la determinacion del modelo normativo cristiano, algunos autores, buscan
la conciliacion del cuerpo. Por ejemplo, Francisco de Sales (en Andrella, 2010), propone la
mediacion del intelecto y la emotividad instintiva para aliviar el cuerpo, la danza como instrumento,
pero solo si se le da un buen uso. Otro autor, Pedro Covarrubias (en Andrella, 2010), recomienda
el juego para aliviar el espiritu; lo que condujo a la percepcion del mismo como elemento para la
aculturacion religiosa, vulgarizacién de las prédicas y penetracion en la mentalidad popular. Pero
similarmente a la danza de Francisco de Sales, el juego debia ser un instrumento controlado, de lo

contrario en conjugacion con la danza pudieran conducir a desatar la animalidad del ser humano.

Con esto en mente, la danza y el juego son instrumentos controlados por el mismo sistema
hegemanico, y por tanto del uso del cuerpo y los momentos y formas de socializacién. La ritualidad
genuina de la danza y el juego, comprendida como necesidad antropologica, se transformé en

codigo y rutina impuesta desde arriba.
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Prueba material de este hecho es el Curam illiius habe de Antonio de Florencia, publicado
en 1472 (en Andrella, 2010), en el cual se establecian las acciones positivas y negativas en los dias
festivos. La iglesia, como se observa, normd el tiempo del ser humano, y lo clasificé en festivo y
cotidiano, pues se asumié que el tiempo era de Dios, y no del ser humano. Pero a pesar de ello, en
las danzas festivas explotaba la represion, jugueteaba sutilmente lo permitido y lo prohibido. El
juego, la musica, la alegria, la ritualidad explosiva, permeaban sin querer la vida del ser humano,
“y todo el afio el pueblo se recrea bailando y danzando” (Zuccaro, 1608, p. 14, en Andrella, 2010,

p. 64).

Progresivamente las danzas se separan de la ritualidad y la vida comunitaria, favoreciendo
la emergencia de lo estético y con ello, la evolucion de la danza como un arte (Mauss, 1979, en
Ferreiro, 2005); germinando en la danza académica o escénica en el siglo XVII: “en la que hay una
intencion consciente y deliberada de ciertos sujetos sociales de producir experiencias estéticas”

(Op. Cit., p. 72). En las siguientes lineas se explica este proceso de desarrollo de la danza.

La danza académica se aprehendié como una actividad cortesana —al igual que la esgrima
y las técnicas corporales de los comicos italianos-, y, en consecuencia, su aprendizaje-ensefianza
demandd la sistematizacidn de los habitos dancisticos y con ello, la materializacion en los primeros
tratados de danza escénica. En esta idea y en otras que mas adelante se describen, subyace la
premisa de Ferreiro (2005), sobre la interrelacion de la actividad escénica y coreografica con el

desarrollo -aprendizaje y ensefianza- de la técnica.

Cabe anotar que, en el siglo XIV, el aprendizaje del ballet era a su vez una etiqueta de
género, la cual manifestaba el decoro y la educacion, (Wulff, 2001, p. 3 en Pickard, 2015);

mostrando asi los primeros indicios de las construcciones de genero en la danza clésica, que se
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materializa en la caballerosidad del hombre en el pas de deux? o el decoro entre los bailarines, en

el repertorio clasico (Pickard, 2015).

Los primeros tratados de danza escénica se clasifican de acuerdo a la region en la que se
escriben: franco-borgofiesa y lombarda o italiana. De acuerdo a Sylvia Ramirez, entre los tratados
del siglo XV se encuentra el de Domenico de Piacenza, Antonio de Cornazano y Guglielmo Ebreo;
quienes establecen los principios estéticos y filosoficos; e inician la reflexion sobre la dialéctica

técnica-expresividad (en Ferreiro, 2005).

A modo de paréntesis, este momento es esencial para comprender la legitimacion de la
danza como universo simbolico, considerando la construccion tedrica de Berger y Luckmann
(2003), pues aquellos habitos dancisticos se institucionalizan a traves del lenguaje, un lenguaje
construido histéricamente, que a su vez sirve de control social para los futuros herederos; poder

que se ejerce a partir de la aprehension del plano pre-tedrico y el corpus tedrico del universo.

Para 1661 se funda la Real Academia de Danza en Francia, bajo el reinado de Luis XVI;y
de forma simultanea, un teatro para la representacion de comedias-ballets y dramas liricos; espacio
que, ademas, posibilito la aparicion de las posiciones abiertas de la danza clasica (Ferreiro, 2005).
Como se observa, germina la institucionalizacion de la danza clasica y surgen el primer sistema de
notacion, de Charles-Louis-Pierre de Beauchamps y Raoul-Auger Feuillet; estableciendo la
utilizacion del francés para la codificacion de la danza clasica, definiendo las cinco posiciones
bésicas y otros pasos. Lo anterior, se vera materializado en Coreografia del arte de describir la

danza de caracteres, figuras y signos demostrativos, publicado en 1706.

3 Baile en pareja.
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Afos después, en 1725, se publica Maestro de danza de Pierre Rameau, en el que se
describen las cualidades del movimiento, posiciones, comportamiento, entre otros. Para el siglo
XVIII, la danza fortalecera su autonomia como arte con la emergencia del ballet de accion y la
pantomima; movimiento iniciado por Franz Hilverding (Ramos, 2002a); y posteriormente
desarrollado por Gasparo Angiolini y Jean-Georges Noverre. En este siglo y el siguiente, la

atencion estara puesta en el desarrollo técnico; Maya Ramos (2002a), relata:

El virtuosismo técnico sigui6 siendo prerrogativa del bailarin masculino, pues el vestuario de las
bailarinas, con sus amplias faldas, zapatillas de tacon y altas pelucas, al restringir la libertad del
movimiento, impidié que su técnica avanzaré a la par que la del varon. (p. 358).

Es también, relevante anotar que en la danza clésica se clasificaron a los bailarines de acuerdo a su
fisico, técnica y temperamento; en “nobles o "género serio’, de ‘medio caracter’” y grotescos de
‘caracter”” (Op. Cit., 358). Este enunciado guarda relacion con la adquisicion de la conciencia
sobre las posibilidades estéticas del cuerpo, que menciona Roxana Ramos (2009); y con ello, la

selectividad de quienes pueden ser bailarines y quienes no pueden.

En el siglo XIX, con la emergencia del periodo pre-romantico, la técnica continta
perfeccionandose y las puntas hacen su debut en los escenarios parisinos;* la Opera de Paris se
mantiene al frente del desarrollo de la danza clasica, narra Ferreiro, no solamente por la solidez del
método de ensefianza de la técnica, sino también por la solidez del desarrollo profesional de los
bailarines, a través del Ballet de la Opera de Paris; evidenciando la interrelacion entre la escuela y

lo laboral (Ferreiro, 2005, p. 85).

4 Maya Ramos (2002b), menciona que, a finales del siglo XVIII, se sospecha la aparicion de las
puntas, en el ballet Céfiro y Flora de Charles-Louis Didelot, o tal vez en las artes circenses; sin
embargo, Filipio Taglioni (padre de Marie Taglioni), inicio su utilizacion estética. Es importante
decir, que, el uso de las puntas, sirvio para despuntar los avances técnicos de la danza clasica.
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Seguidamente, en el romanticismo, entre tules y abedules; y después del reinado del hombre
en la danza clasica (Ramos, 2000b); Marie Taglioni, Carlota Grissi, Fanny Elssler, Avdotia
Istomina, Amalia Brugnoli, entre otras, afirmaron el rol de la mujer en el campo de la danza a
través de las hazafias técnicas y la imagen etérea y bella de aquellas bailarinas; quienes inclusive
interpretaron roles de hombres. Es interesante notar, que esta imagen del cuerpo de la bailarina
fundo los cimientos de la conceptualizacion de la bailarina como femenina, elegante y ligera

(Pickard, 2015).

Ademas, durante el romanticismo, el “ballet mostro la creciente fuerza del individualismo
burgués; las leyes de la competencia rigieron las relaciones entre bailarines: clasificaciones y

jerarquias se instalaron definitivamente” (Ferreiro, 2005, p. 86).

Ya para la segunda mitad del siglo XIX, la bailarina se hizo atlética, “con musculos y puntas

de acero y una técnica cercana a la acrobacia” (Ramos, 200b, p. 586).

Por otro lado, en el proceso educativo de la danza clésica, en este periodo histérico,
maestros como Carlos Blasis y E. A. Théleur, contintan la codificacién del lenguaje dancistico, en
textos como Cdédigo de Terpsicore y Carta sobre la danza. Un compendio de este elegante y
saludable ejercicio en faciles principios cientificos. Cabe mencionar que, con Carlos Blasis se
inicia la utilizacion de gestos pantomimicos en la danza clasica, poniendo entonces la atencion en

la dimensidn expresiva de la danza y la técnica Gnicamente como un fin.

El ballet en Europa Occidental decayé progresivamente, sin embargo, la metodologia
francesa e italiana de la danza clasica, fueron adoptadas por el Imperio ruso; a la vez, que sirvio
como un instrumento para el control social por parte de los grupos hegemdnicos. Con esto, la

escuela rusa de ballet emerge en 1825 y penetra en la cultura nacional, que se refuerza con los
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grandes ballets de coredgrafos como Marius Petipa; consolidandose practicas como “el obligatorio

pas de deux, seguido de conjunto, variaciones para las estrellas y coda” (Ferreiro, 2005, p. 89).

A finales del siglo XIX, en el gélido invierno ruso, el ballet alcanza su mayor esplendor:
con la metodologia de Enrico Cecchetti, los Ballet Rusos de Sergei Diaghilev, el coredgrafo Michel
Fokin y el bailarin Vaslav Nijinski. Cabe mencionar que, los Ballet Rusos, cimentaron la imagen

del cuerpo masculino del ballet, el cual fue consolidado afios mas tarde (Pickard, 2015).

En la ensefianza-aprendizaje, Agripina Vaganova y Nikoli 1. Tarasou, escriben el
movimiento en textos como Las bases de la danza clasica, de la primera, y Ballet Technique for
the Male Dancer, del segundo. Como se observa, se elabora una cultura de la danza clasica propia;
la danza se vuelve un simbolo identitario de la nacion, con una técnica particular y una vision

propia de la danza.

Para el siglo XX, la danza clasica busca nuevas formas de movimiento que se materializan
en los ballets de George Balanchine en Estados Unidos de América, Serge Lifar en Paris, Maurice

Béjart, Kenneth MacMillan, Jerome Robbins, entre otros. Sin embargo, Ferreiro, comenta:

A lo largo del siglo XX algunos artistas de la danza clasica se han limitado a reproducir la propuesta
estética dominante del siglo X1X y han eludido el compromiso de revitalizarla, por lo que a menudo
recurren al efectismo que la tecnologia ofrece y al virtuosismo de bailarines que, poseedores de
una depurada técnica resultado de 400 afios de estudio del cuerpo, pero despojados de toda
sensibilidad. (2005, p. 97).

En el siglo XXI, la técnica se mantiene como elemento esencial del capital cultural del bailarin de
danza clasica escénica; y se agregan variables como la emergencia del neoliberalismo y la

globalizacion; y con ello, la permanente transformacion tecnoldgica.
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1.2. Danza clasica escénica en México

Pensar la constitucion del campo de la danza clasica en México, conduce de forma incesante a la
aparicion del ballet -en su forma franco italiana- en el pais; lo cual, de acuerdo a Maya Ramos, se
puede identificar en la segunda mitad del siglo XVI11 en el Real Coliseo de México (20023, p. 341).
Aunque previa a esta aparicion, se puede reconocer la emergencia de la danza tradicional, popular,
cortesana y teatral; con caracteristicas propias, pero tal vez con un deseo en comun: la legitimacién
del universo simbdlico de la danza. La primera huella de este proceso -profesionalizacion del artista
escénico- se puede encontrar en el afio 1551, con el contrato de Herndn Gomez para la compafiia

de Baltasar Grande y Miguel Valenciano, relata Ramos (Op. Cit., p. 343).

Regresando a la aparicion de la danza académica, se dice que se introduce en la Nueva

Espafia con el Renacimiento occidental:

La Corte propuso e impuso modelos de cultura, de comportamiento, de civilizacion y de
sociabilidad a las élites novohispanas, integradas por los nobles europeos que rodeaban al virrey,
la nobleza indigena y la aristocracia criolla, ya fuera antigua o de nuevo cufio. Las fiestas —civicas
o religiosas- y el espectaculo teatral con todos sus componentes fueron el vehiculo ideal. (Op. Cit.,
p. 340).

Es importante notar que, en este momento, la danza estaba vinculada con el espectaculo teatral,

que conjugaba en el escenario la musica, la danza, y otras artes.

En la época del virreinato, la danza académica se concibe como un habito del hombre noble,
y su aprendizaje-ensefianza resulta fundamental; esto se puede palpar en el hecho de que para el

afio 1700, se reconocia y diferenciaba el rol de maestro y el bailarin.® Si se observa con atencidn,

® La diferenciacion de los roles o division social del trabajo dancistico, como menciona Alberto
Dallal (1997); por otro lado, para Berger y Luckmann (2003) es un proceso fundamental para el
establecimiento del orden institucional, a través de la subjetivacion de los roles y con ello la
participacion objetiva en la realidad.
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el fenomeno de legitimacion del universo simbolico de la danza escénica es similar al producido

en Europa, como se lee en lineas anteriores.

Acerca de las actividades del Coliseo de México, se diferencian dos etapas: Coliseo Viejo
y el Coliseo Nuevo; separados por incendios y otras circunstancias humanas. En el Coliseo Viejo,
inaugurado a finales del siglo XV, se presentaban algunas danzas; y con ello los procesos
educativos dancisticos proliferaron hasta 1752. Posteriormente, el Coliseo Nuevo se inauguro6 en
1753; se continuaba la ensefianza de la metodologia italiana, y en 1770 inicio sus actividades una
pequefia compafiia, bajo la tutela de Giuseppe Sabella Morali y Pellegrino Turchi; formando asi,

las primeras generaciones de bailarinas de ballet novohispano (Ramos, 2002a, p. 360).

El Coliseo Nuevo recibi6 el sustento politico del Virrey Bernardo y el impulso para la
creacion de la Escuela de Mdusica y Bayle, institucion educativa para la formacion y el
perfeccionamiento de los bailarines de danza clasica: “esto coloc6 a México en una situacion
privilegiada, pues fue el Unico pais del continente americano que no tuvo que depender de

bailarines visitantes para presentar ballet en sus escenarios” (Op. Cit., p. 362).

A modo de nota, hasta este momento, el ballet —divertissements,® solos o pas de deux- se
presentaba en los intermedios y al final de las funciones; y ain no habia funciones exclusivas de
ballet. Ademas, la compafiia se organizaba de la siguiente forma: maestros, primeros bailarines,

solistas y cuerpos de baile o figurantes, como menciona Ramos (2002a).

A finales del siglo, el ballet de accidn se introdujo en el pais a traves del italiano Gerolamo

Marani, quien dirigio la compafiia del Coliseo; destaca la primera bailarina, Ana Maria Zendejas,

® Derivado de diversion, de acuerdo a Grant (1982), es una suite de numeros llamados “entrées” en
un ballet clésico, estas danzas cortas tienen el propdsito de mostrar el talento individual o grupal
de los bailarines.
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la primera en alcanzar esta posicion en México, en el afio 1793. También, resuena en la escena, la
presencia del coredgrafo y bailarin Juan Medina, quien en su produccion colabor6 con varios
musicos novohispanos. Es importante mencionar que, en esta incipiente etapa de la danza cléasica,
se puede reconocer una produccion dancistica con temas nacionales; se puede reconocer una
expresion dancistica propia del novohispano; entre 1781 y 1817, se estima la produccion de 86

ballets en el Coliseo (Ramos, 2002a, p. 366).

Entrado el siglo XIX, la Independencia de México trajo consigo el romanticismo y la
transformacion del Coliseo al Teatro Principal; en 1826, el coredgrafo Andrés Pautret inauguraria
el Conservatorio Mexicano, una escuela para la ensefianza del ballet a traves de la metodologia
francesa; formando ademas una compaiiia “liliputense” con los infantes del Conservatorio (Ramos,

2002b, p. 574).
Posteriormente, para mediados del siglo, se presentaron ballets completos.

Durante este periodo, llego también a México Hippolyte y Adele Monplaisir, quienes

tomaron el Teatro Principal, y dirigieron la actividad dancistica, artistica y educativa.

En los afios posteriores, en la segunda mitad del siglo XIX, la danza clasica empez6 a
declinar, probablemente debido a la preferencia por las estrellas internacionales del ballet, sobre
maestros o coredgrafos que nutrieran los cuerpos mexicanos. En este periodo, desaparecio la figura
del bailarin de danza clasica mexicana; iniciando una precaria existencia dentro y fuera del
escenario. En general, el ballet perdio relevancia en el campo social y artistico de México, dando
paso a nuevas expresiones dancisticas; regresando a las Gltimas lineas del programa de mano.
Inclusive en 1904, cuando debutd la compaiiia de Aldo Barilli, “se coment6 que el ballet era un

espectaculo nuevo para el publico de México” (Ramos, 2002b, p. 592).
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Sin embargo, gracias a la comedia de magia, con Giovanni y Amalia Lepri y Augusta La
Bella —todos bailarines de ballet- la danza clésica sobrevivio estos largos afios. Cabe mencionar
que Giovanni Lepri, alumno de Carlos Blasis y maestro de Enrico de Ceccheti, tuvo una breve,
pero buena produccion dancistica y educativa del ballet de la belle époque en el pais, de 1880 a

1890.

Es relevante decir, que a pesar de esta “crisis” en la danza clasica, el aprendizaje y

ensefianza de la técnica continud.

Con el devenir de los afios y el periodo de la Revolucién Mexicana, se gestan los deseos
por sistematizar la metodologia de la ensefianza de la danza clasica y en general de la danza, como
comenta la investigadora Roxana Ramos (2009) en Una mirada a la formacion dancistica
mexicana (CA. 1919-1945). Aquellos héabitos del bailarin de danza clasica como la técnica,
mecanismos de control del ejercicio profesional, contenido, sistema axioldgico, validez del
conocimiento, cosmovisién (Op. Cit., p. 33), y demas préacticas y discursos; que se construyeron
histéricamente —como se ha revisado-, se materializaron en la consolidacion de dos planes de
estudios, en 1930 y 1931. Este proceso de legitimacion de la danza clasica, con fortuna se encontro

con los ideales del proyecto nacional revolucionario.

En el periodo posrevolucionario, la reestructuracion -politica, social y econdmica- demando
la construccion de un aparato administrativo pertinente a la situacion del pais, y la Secretaria de
Educacién Publica (SEP) surgio a partir de las necesidades sociales emergentes y en un panorama

econdémico y demogréafico favorable.

José Vasconcelos tenia clara la direccion que habria de tomar la SEP; y por primera vez, es
claro el fin de la educacién, el nacionalismo, eje rector de las acciones que le sucedieron. La

educacion era hecha por mexicanos para los mexicanos; un ejemplo, son las Escuelas Rurales, eje
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vertebral del proyecto educativo; otro, desde la danza, las hermanas Campobello participando en

las Misiones Culturales vasconcelistas.

En el nuevo proyecto de nacion, el arte era un eslabén para la concrecion de este
nacionalismo; y con ello se convocaron a maestros de danza y bailarines para realizar espectaculos
y dar clases en escuelas primarias publicas del pais. Quienes destacan en este periodo: Hipdlito
Zybin, Nellie y Gloria Campobello, Enrique Vela Quintero, Lettie Carol, Amalia Lepri, hermanas
Acosta, Pedro Saharov, y seguramente otros que ahora se escapan. De forma paralela, nuevos
personajes europeos Yy rusos, inician sus escuelas particulares, como Madame Stanislava Mol
Potapovich, Carol Adamchewsky, Vlasla Maslova, Carmen Galé, Eleonor Wallece, entre otras

(Ramos, 2009).

Para los afios veinte, con el gobierno de Plutarco Elias Calles, el movimiento de revolucion
aln contenia energia, y emerge el ballet de masas: “el cuerpo danzante simbolizaba el cuerpo de
una nueva polis, joven, sana, natural y moderna” (Op. Cit., p. 62). Sin embargo, la continuacion de
la legitimacién de la danza continuaba ciertamente en suspenso, al respecto la maestra Roxana

Ramos comenta:

Ser bailarin profesional en México antes de la apertura de la primera escuela oficial de danza,
significaba haber tenido la oportunidad de formarse en otros paises 0 con maestros extranjeros,
principalmente en la técnica clasica (italiana, francesa o rusa), venir a México a bailar y dar clases
particularmente y valerse de sus propios recursos para salir adelante. (Op. Cit., p. 63).

Con base en la premisa, el bailarin profesional que se iniciaba en las actividades de ensefianza, no
tenia una formacion docente en la danza y aprendia el “oficio” en la préctica, ademds de que era

necesario que dominaré otras técnicas.

Como se adelantaba, en 1930, bajo la autoria de Hipdlito Zybin —y con el apoyo de la

Secretaria de Educacién Publica- se escribe el proyecto de la Escuela de Plastica Dinamica, la
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primera escuela oficial de danza en México. Como comenta Ramos (2009) este momento histérico
es esencial para institucionalizacion del universo dancistico, pues a través del curriculum se
establece lo pensable de la danza, se materializan las experiencias construidas historicamente en el

campo Yy se define una significacién sobre la profesion.

Particularmente, el objetivo de la Escuela de Plastica Dindmica, era la educacion integral
de bailarines —que a su vez fueran coredgrafos y docentes-, a partir de la ensefianza de la técnica
clasica en su metodologia rusa y otras disciplinas artisticas. El interés de Zybin era inaugurar una

escuela de danza clasica escénica con el nivel de las consolidadas instituciones rusas.

El programa educativo tenia una duracién de 8 afios, sin embargo, después de 10 meses se
clausurd el proyecto, debido a la falta de infraestructura y a la nula implementacion de los planes

de estudio.

Dos afios después, 1932, se funda el Consejo de Bellas Artes; y en conjunto con la SEP, se
propone la creacion de la Escuela de Danza. En sus inicios, se encontrd bajo la direccion de Carlos

Meérida, quien tenia en mente la creacion de una danza mexicana.

En este periodo, para el reconocimiento del bailarin profesional, se exigia terminar los
estudios en esta institucion y dominar la técnica, aunque esta habia perdido centralidad en los
planes de estudio: “la danza mexicana seria de la tierra, de "los descalzos’, actuada en un cuerpo
humano sin afectacion, movimientos ridiculos, ni posturas convencionales, [...]. El proposito de

transformar el pais debia remitir a una concepcion de la danza y el cuerpo” (Op. Cit., p. 95).

Con este nuevo reconocimiento de la danza, se materializa su autonomia como institucion

de la expresion artistica, en su dimension legal y social. Ademas, con el “progreso” de la danza, la
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técnica volvid a tener el centro en la ensefianza-aprendizaje, se observd la relevancia de la

articulacion escuela-mercado y el contenido social de la danza.

Para 1934, la Escuela se instalo en el Palacio de Bellas Artes, y hasta 1946, cuando se

Ilamaba Escuela Nacional de Danza; esta legitimacion espacial:

Dejé claro que la danza como trabajo artistico finalmente obtenia el reconocimiento y la
legitimacion como campo de trabajo, ante la mirada y la critica de los artistas e intelectuales de la
época; legitimacion que fue validada no sélo por el apoyo que se le dio a la institucion académica
para su apertura, sino porque se le otorg6 el espacio que daba cobijo a las expresiones artisticas del
pais en la cuarta década del siglo XX. (Op. Cit., p. 116).

Particularmente la Escuela Nacional de Danza se inclind hacia la ensefianza de la danza clésica,
aungue es importante decir, que la SEP aun no reconocia la profesion de bailarin, y Gnicamente se
les reconocia como docentes de danza, esto también se vincula con la progresiva legitimacion de
la profesion. De la Escuela surgi6 el Ballet de la Ciudad de México con las hermanas Campobello,
que debutd en 1943, también con temas nacionales; cabe mencionar, que en 1947 el Ballet de la

Ciudad de Mexico termina sus actividades (Dallal, 1994).

Las significaciones que circunscriben hoy al bailarin de danza clésica, que se sumergen en

el imaginario social, se entretejen y se solidifican con el sobrevenir de los afios.

Para 1946, se crea el Instituto Nacional de Bellas Artes como organismo de la Subsecretaria
de Cultura, a su vez, dependiente de la Secretaria de Educacion Publica y bajo la direccion del

musico Carlos Chavez.

Un afio después, en febrero de 1947, con el apoyo de Carlos Chavez, se funda la Academia
de la Danza Mexicana, que encuentra sus antecedentes inmediatos en el Ballet Waldeen y con ello,
su vinculacion con Ana Sokolow y Waldeen von Falkenstein. Particularmente, en la Academia de

la Danza Mexicana, los procesos educativos se concentraban en la danza moderna y regional; la
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Escuela era una “compania profesional dedicada a la experimentacion, creacion, investigacion y
difusion de la danza, para proyectar la identidad y las raices nacionales como un lenguaje moderno

y de alcances universales” (Tortajada, 2005, p. 59).

En los cincuentas, inicia su actividad la compafiia Ballet Concierto de México, de Felipe

Segura y Sergio Unger (Mendoza, 2014).

Afos después, en 1963 se funda la compafia Ballet Clasico de México del Instituto
Nacional de Bellas Artes; en el que se conjugarian los esfuerzos del Ballet Concierto de México —
este grupo continuaria sus actividades- y el Ballet de Camara de Nellie Happee’ y Tulio de la Rosa
(Mendoza, 2014). Posteriormente en 1971 —o 1972 escribe Dallal (1994)-, el Ballet Clasico de
México se bifurcaria en el Ballet Clasico de Bellas Artes (repertorio tradicional) y el Ballet Clasico

de México (la compariia buscaria integrar una vision de la danza clasica mundial entonces vigente).

Durante los afios setenta hubo un impulso sustancial a la danza clasica por parte de los
organismos gubernamentales; a través del incremento presupuestal a instituciones artisticas,
asesoramiento de extranjeros, particularmente de la escuela cubana, que por cuestiones politicas,
penetrd en la danza nacional (Tortajada, 2006 y Mendoza, 2014), reestructuracion administrativa
y la difusion de la expresion, lo que devino en la consolidacién de un gran nimero de grupos
dancisticos, la apertura de espacios escénicos, entre otros; sin embargo, los esfuerzos no fueron

suficientes para satisfacer las necesidades de la danza clasica mexicana.

En 1973, se funda la Compaiiia Nacional de Danza a partir del Ballet Clasico de Bellas
Artes y el Ballet Clasico de México, y como residencia el Palacio de Bellas Artes. Recibio el

impulso del gobierno para el fortalecimiento de sus actividades; sin embargo, habia pocos primeros

" Es relevante reconocer trayectoria y aportes de Nellie Happee a la danza clasica como bailarina,
docente, coredgrafa y directora artistica.
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bailarines mexicanos y la mayoria se desarrollaban como cuerpo de baile, narra Tortajada (2006).
Acerca de las condiciones laborales, los primeros solistas recibian un pago mensual de mil
doscientos cincuenta pesos, mientras que los primeros bailarines dos mil setecientos pesos,

describe Cristina Mendoza (2014).

También, hace su presentacion en la escena en 1971, el Taller Coreografico de la
Universidad Nacional Autbnoma de México, con Gloria Contreras, Cora Flores, Cristina Gallegos
y Aurora Agleria; con una vision propia de la danza clésica, una danza colectiva que tuviera a la
sociedad mexicana como fuente de inspiracion; una danza de la sociedad e intimamente relacionada
con ella, a través de presentaciones en espacios no comunes, como reclusorios (Tortajada, 2006, p.

1086).

En este periodo aparece el Taller de Danza Espacios de Sonia Castafieda y Francisco
Martinez, esta agrupacion tendria una corta vida en la escena; y también, el Ballet Teatro de México

y el Ballet Ritmico de Ricardo Silva.

Para 1978, se instald el Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza (por
sus siglas SNEPD), con una nueva vision educativa de la formacion dancistica, pues ahora se
vislumbrara la del bailarin interprete; bailarin que supera la participacién estatica en el proceso
artistico. Asi como una reivindicacion por ofertar una educacion especial para los diferentes
géneros dancisticos: danza clasica, danza contemporanea y danza folclérica. Con la creacion del
SNEPD, la carrera de bailarin interprete de danza clasica adquiere autonomia, lo cual se materializa
con la creacion de la Escuela Nacional de Danza Clasica y un curriculum especializado para este
género dancistico que es elaborado bajo la asesoria cubana. Es interesante mencionar que la
profesion de bailarin en este momento historico no es reconocida por la Secretaria de Educacion

Publica, institucion que Unicamente reconoce la profesion de docente de danza (Ramos, 2009).
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Por otra parte, las circunstancias del bailarin de danza clésica, eran complejas debido a la
baja calidad educativa, la mala administracion publica de las instituciones educativas y artisticas;
Patricia Cardona comenta sobre el tema: “escasez de fuentes de trabajo, la nula proteccion social,
el subempleo, la raquitica promocion nacional de los grupos y el desconocimiento hacia el
profesionalismo de los bailarines por las instituciones del estado” (Tortajada, 2006, p. 933). Sobre
la misma idea; la bailarina Susana Benavides comento: “los sueldos que recibian los bailarines les
impedian dedicarse por completo a la danza, y afirmo que, si Bellas Artes tuviera un poquito de

interés, seria posible organizar una buena compaifiia” (Rojas, 1973 en Mendoza, 2014).

A inicios de los afios ochenta, la danza prolifera en el pais, “el conjunto de obras que
destacaron durante el periodo, indica, sobre todo, la busqueda de estilos, de lenguajes y, lo que es
mas importante, ¢l asentamiento de la profesionalidad” (Dallal, 1994, p. 122); lo anterior se
materializa en la emergencia de nuevos coredgrafos, compafiias y espectaculos de diferentes
géneros dancisticos, la aceptacién de la danza en los medios masivos por ejemplo, la transmisién
de ballets de compafiias como el American Ballet Theatre, Alvin Ailey, Royal Ballet, entre otros,
asi como la aparicion de noticias sobre ballet en periddicos de distribucion nacional; la insercién
del ballet en festivales nacionales como el Festival Internacional Cervantino; mayor participacion
de coredgrafos y maestros de trayectoria internacional en compafiias como la Compafiia Nacional
de Danza; el florecimiento de importantes bailarinas y bailarinas de danza clasica como Susana
Benavides, y la aparicion de los alumnos de las escuelas oficiales de danza en los escenarios

(Dallal, 1994).

A modo de nota, en los ochenta surgen algunos grupos de danza clasica y neoclasica; por

ejemplo, grupo Génesis de Sonia Castafieda en 1980; en 1983 Eva de Keijzer crea Mddulo
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Dancistica, en 1985 Giselle Colas funda el grupo Miniaturas Coreogréaficas; y también en esta

década, Raul Platas funda el Ballet Neoclasico de América Latina.

Asimismo, durante estos afios se realiza la primera gira internacional de la Compafia
Nacional de Danza, se inaugura la Sala Miguel Covarrubias para el TCUNAM, egresa la primera
generacion de la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea que es el SNEPD
(Tortajada, 2006); y se instaura en 1988 el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, que

cobijara al INBA.

Cabe mencionar, en 1986 surge la organizacién de trabajadores del Instituto Nacional de
Bellas Artes, con el nombre Grupos Artisticos del INBA, a la cual se integraron los bailarines de
la Comparfiia Nacional de Danza; actualmente se denomina Sindicato Nacional de Grupos
Artisticos, y tiene como vision “ser conocido como agrupacion sindical a nivel nacional, que
proteja los derechos de los trabajadores de los diferentes grupos artisticos del pais”; en su mision
se encuentran algunos puntos como la “defensa de la permanencia en el empleo, realizando las
acciones para hacer efectivos los derechos laborales adquiridos y futuros de los agremiados, e

incrementando los beneficios laborales adquiridos” (SNGA, 2018).

Otro acontecimiento importante a finales de la década de los ochenta, sera la fundacion del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes en marzo de 1989, institucién del CONACULTA, que
tendra como proposito “apoyar la creacion y la produccion artistica y cultural de calidad; promover
y difundir la cultura; incrementar el acervo cultural y conservar el patrimonio cultural de la nacion”
(FONCA, 2019). Particularmente, bailarines y creadores escénicos de danza clésica, haran uso de

estos estimulos para realizar sus actividades artisticas, desde su fundacion a la fecha.

Para mediados de los afios 90, se inaugura el Centro Nacional de las Artes y en 1995 se

traslada a este espacio la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea.
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En 1991 se crea la compaiia de danza clasica y neoclasica denominada Ballet de la Ciudad
de México con el apoyo de la Sociedad Mexicana de Maestros de Danza, y bajo la direccién de la
maestra Arcelia de la Pefia e Isabel Avalos, la compafiia se considera como un “espacio de
formacion y desarrollo de bailarines egresados de las escuelas de danza de la Ciudad de México, a
la vez que ha creado espectaculos que buscan fomentar el gusto por la danza y las artes escénicas
en nuevos publicos” (Escenarte, 2014). También en 1999 Alejandro Vargas funda una compaiiia

independiente llamada Danza sin Fronteras.
Danza y politica.

En Las instituciones oficiales de la danza clasica y la produccion coreogréafica nacional (1963-
2003), la bailarina e investigadora Maria Cristina Mendoza Bernal (2014) menciona que, en
México, la creacion de las compafiias de danza clasica y escuelas de danza clasica oficiales
emergieron de la crisis, “que involucraban posturas ideoldgicas, politico, artistico, libidinales de
los distintos grupos de poder [...] al interior de las instituciones dedicadas a definir las politicas
culturales, asi como los intelectuales, criticos, y -de manera tan opaca- del publico” (Op. Cit., p.

15).

Similarmente Tortajada menciona que “las relaciones de la danza escénica, en general, con
las esferas del poder son centrales, porque este arte (tal vez mas que ningun otro) ha sido afectado
directamente por las politicas gubernamentales” (2005, p. 57); es decir, las politicas publicas,
educativas y culturales, que a su vez son materializaciones de visiones e intereses particulares,
ciertamente orientan aspectos como la asignacion presupuestal, normatividad, procedimientos,

entre otros.

Asimismo, Mendoza (2014), reconoce en el campo de produccion de la danza clasica

situaciones como las continuas fracturas en los grupos de danza (Compaiiia Nacional de Danza y
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Taller Coreogréafico de la UNAM, grupos de estudio de Mendoza); la constante participacion de
artistas extranjeros debido a la también desconfianza en lo mexicano (en el caso de la Compafiia
Nacional de Danza), y la “resistencia a inyectar suficiente capital en un programa general de
profesionalizacion de la danza en todos sus ordenes” (2014, p. 17) siendo esta ultima idea una

reclamacion historica.
La danza del nuevo siglo.

El siglo XXI se ve marcado por fendémenos como la globalizacién, y con ello nuevas acepciones
del ser humano y la sociedad, Alberto Dallal comenta (1994), “habitos de alimentaciéon y de
vestimenta, actitudes cotidianas, adiestramiento y ejercicio fisico, movimientos surgidos de
improviso, utilizacion de recursos técnicos artificiales, relacion con el medio ambiente” (p. 168),
acepciones conjugadas la democratizacion de la culturay el arte; los cuales, en conjunto posibilitan
la emergencia de un cuerpo en correlacion con una cultural singular. Dallal dice, ademas, “la danza
del siglo XXI no podra, de ningun modo, apartarse de los logros, los avances y las crisis del hombre
y de la mujer del siglo XXI: su existencia individual y colectiva, su cultura, sus retrocesos y avances

histéricos™® (Op. Cit., p. 168).

En el campo de la danza clasica, en 2002 la bailarina, maestra y coredgrafa mexicana Reyna
Pérez, funda una compafiia independiente de danza neoclasica denominada Ardentia la cual cuenta
con un repertorio propio. En 2006, Carlos Javier Gonzalez y Samuel Villagran, forman Blandior

Compaiiia de Danza, y posteriormente, en 2007 se establece como el Ballet Metropolitano B. MET.

8 Es interesante analizar esta idea de Dallal, sobre la relacion de la danza, el cuerpo y la historia;
como entes que se entrecruzan y se explican, como menciona “en el arte de la danza la memoria
del cuerpo se convierte en historia, pero la historia mas pura, directa y elocuente” (2015, p. 169).
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Para 2009, Ricardo Domingo crea Opus Ballet, ensamble de bailarines profesionales; en

una entrevista, el coredgrafo comento:

La idea fue construir un ballet contemporaneo con un registro de obra cien por ciento mexicana,
porque nuestro pais es moderno, contemporaneo y vanguardista, no es solo folclor. Al dia de hoy,
México puede proponer obras nuevas, y esa es la primicia de la agrupacion. (Palapa, 2015)

Otra compaiiia, de ballet contemporaneo es Ballet Ensamble de México, creada en 2010 por
Veronica Gonzéalez. En esta misma linea del ballet, en 2012 un grupo de bailarines de la Compafiia
Nacional de Danza conforman el Mexico City Ballet; y en 2013, Francisco Rojas crea Convexus
Ballet Contemporaneo, considerando que el ballet contemporaneo permite la “deconstruccion de
la danza clésica, para desarrollar un lenguaje propicio al cruce con otras disciplinas” (Fundacion
Casa Wabi, 2016). También, en 2013 Jacqueline Lopez y Far Alonso, bailarines dela Compafiia
Nacional de Danza, buscan encontrar puntos de cruces entre diferentes disciplinas para la

materializacion de sus experiencias e ideas escénicas (Axioma Project Dance Company, 2019).

En 2015, se funda la Compafiia Capitalina de Danza del bailarin Erick Campos, la cual tiene
como vision de “integrar y sumar esfuerzos, apartando una nueva plataforma de desarrollo artistico
de bailarines noveles sin proyectos, invitandolos a ser parte de espectaculos profesionales”

(Compaiiia Capitalina de Danza, 2019).
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2. Marco teorico

Estudiar la trayectoria del bailarin de danza clasica, requiere comprender las practicas-acciones
que emergen en el campo dancistico, asi como los significados que en este se entretejen.
Considerando lo anterior, el trabajo se aprehende como cultura interiorizada, que debera ser
estudiada a partir de los esquemas de percepcion, valoracion y accion de los sujetos; en este sentido,
Giménez menciona: “la cultura es una clave indispensable para descifrar la dindmica social”

(20054, p. 87).

Bajo la premisa, en un primer momento se conceptualiza la cultura, asi como las
implicaciones de la teoria de la accion de Pierre Bourdieu, la legitimacion e institucionalizacion en
el campo de la danza desde Peter L. Berger y Thomas Luckmann; aprehensiones antropolégicas
sobre el cuerpo de André Le Breton y Marcel Mauss. Posteriormente, se trata el trabajo a partir de
Enrique de la Garza, como categoria general y después como categoria particular en conjuncion
con la danza; en su correlacion en la construccién de la identidad individual y social, objetiva y

subjetiva.
2.1. Cultura, simbolo y cuerpo

La cultura se comprende desde su concepcién semidética; considerando lo simbdlico como el
“mundo de las representaciones sociales materializadas en formas sensibles, o también llamadas
formas simbolicas, y que pueden ser expresiones, artefactos, acciones, acontecimientos y alguna
cualidad o reaccion” (Giménez, 2005a, p. 68); es decir, procesos de emergencia, significacion y

comunicacion del hecho social; inscritos en un tiempo-espacio particular.®

® De lo anterior, surgen tres problemas: sobre el codigo social, la produccion del sentido y de la
interpretacion.
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Bajo la premisa, la cultura es un conjunto de hechos simbdlicos con dos maneras de
comprenderse: como texto y “como instrumento de intervencion sobre el mundo y dispositivo de
poder” (Op. Cit., p. 71); en otras palabras, como representaciones-modelos de y orientaciones de

la accion-modelos para.

Acerca de sus caracteristicas, el sistema de simbolos de la cultura presenta una coherencia
en relacion consigo misma; aunque también, para Giménez (2005a), “se concentran, por lo general,
en torno a nudos institucionales poderosos, como el Estado, las iglesias, las corporaciones [...]”
(p. 72)¥°. Se dice, ademas, que posee relativa autonomia, pues tiene una logica de una estructura
simbolica propia, pero a su vez, tiene simbolos que conducen a otros contextos. De lo anterior,
podria inducirse que la cultura es un proceso dindmico, de convergencias y divergencias, de
“produccion, actualizacion y transformacion de los modelos simbolicos” (Op. Cit., p. 74); no

natural, especifico, histérico y holistico.

El simbolo puede comprenderse como un conjunto de significados respecto a un signo, el
cual, se introyecta a través de la experiencia del sujeto; es decir, simbolo como accién, praxis y
performance; que apela a la integralidad del ser humano, no solamente a la dimension cognitiva,
sino también a la corporalidad, afectividad y espiritualidad; el sujeto entonces se abre a lo otro,
interpretando el simbolo, aprehendiendo lo universal; y de forma dialéctica, el simbolo es tomado

por el sujeto, quien lo re-significa desde su individualidad.

Bajo la premisa, es pertinente anotar que el cuerpo, en el juego de los simbolos adquiere

una funcién esencial, pues es a través de este que el simbolo se abre a la realidad, pensando desde

10 Es interesante considerar estas instituciones poderosas, descritas por Giménez (2005a), quienes
administran y organizan las diferencias en las culturas; a través de mecanismos como la
hegemonizacion, jerarquizacion, marginalizacion y exclusion.
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su concepcion pragmatica y performatica; y, por lo tanto, a traves del cuerpo se pueden obtener

indicios sobre los simbolos que se encarnan, el cuerpo es pues, fuente de significaciones.

Otro aspecto importante sobre la cultura es el como es incorporada-subjetivamente y
materializada-objetivamente; cabe mencionar, que se debe comprender que la cultura se internaliza
a través de ideologias, mentalidades, actitudes, creencias, conocimientos, entre otros.
Particularmente, para estudiar esta dimension de la cultura se puede hacer desde Pierre Bourdieu y
su teoria de la accion, la cual permite aprehender la bivalencia del individuo y la sociedad en la
practica social; constructos tedricos que, a su vez, se basan en la encarnacion del mundo social y
la participacion del cuerpo del sujeto en el mundo social; bajo la premisa y en consideracion del

objeto de estudio, para Pickard (2015), el ballet se comprende como una practica social encarnada.

Como se observa, la cultura como fendmeno es complejo como menciona Giménez
(2005a), es sustancia inasible; pero a su vez fundamental para la comprensién de la esencia del ser

humano, su comportamiento y su produccion.
2.1.1. Teoria de la accion.

Para Pierre Bourdieu la cultura como conjunto de hechos simbdlicos, tiene dos modos de
existencia: (a) formas objetivas, que son materializaciones de los simbolos en practicas rituales y
objetos —cotidianos, religiosos, artisticos, entre otros-; y (b) formas interiorizadas, como formas
simbdlicas y la internalizacion de representaciones mentales; formas objetivas e interiorizadas que

se entretejen dialécticamente en el hecho social (Giménez, 2005b, p. 401).

Para referirse a las formas interiorizadas de la cultura, Pierre Bourdieu utiliza el concepto

de habitus como “esquema de percepcion, de valoracion y de accion” (Op. Cit., p. 401); y de forma
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consecuente, se lleva el pensamiento a la “objetivacion” de las formas interiorizadas de la cultura

en elementos como la fiesta, el ritual, la danza; es decir, pensar la encarnacion de la cultura.

Habitus.

Para Pierre Bourdieu, el habitus es “aquello que se ha adquirido, pero que también se ha encarnado
de modo durable en el cuerpo bajo la forma de disposiciones permanentes” (Bourdieu, 1980, en
Giménez, 2005b, p. 403); con esta premisa, se observa la bivalencia del concepto como mediacion
entre lo individual y lo social; por un lado, la participacion de la memoria del sujeto, y por el otro,
la historia de la célula social que le es transmitida y heredada. Bajo la premisa, el habitus es Unico

en cada sujeto, sin embargo, este habitus corresponde a una célula social especifica.

El concepto del habitus, se diferencia del habito, pues este Gltimo se presenta como
dispositivo basado en la reproduccién y la automatizacion; mientras que el habitus, ciertamente se
presenta como dispositivo de produccién y reproduccion semiética, aunque limitada; para

Bourdieu el habitus es:

Un producto de condicionamiento que tiende a reproducir la logica objetiva de éstos, pero
sometiéndola a una transformacion; es una especie de maquina transformadora que hace que
“reproduzcamos” las condiciones sociales de nuestra propia produccion, pero de modo
relativamente imprevisible, de manera tal que no pueda pasar simple y mecanicamente del
conocimiento de las condiciones de produccion al conocimiento de los productos. (1980, en
Giménez, 2005b, p. 403).

Por otra parte, en Razones practicas: sobre la teoria de la accion Bourdieu (1997) describe el
habitus como: “principio generador y unificador que retraduce las caracteristicas intrinsecas y
relaciones de una posicion en un estilo de vida unitario, es decir un conjunto unitario de eleccion
de personas, de bienes y de practicas” (p. 19); que, a su vez, propicia principios generadores de

practicas distintivas y diferentes.



48

Sin embargo, el habitus descrito en esta obra de Bourdieu, es considerado por Martin (2013)
como una version dura del concepto, pues supone la presencia de una sociedad simple, estable, con
poca o nula escritura y con pocas instituciones educativas; y que, de acuerdo al autor, el habitus
posee las siguientes caracteristicas (Op. Cit., p. 143): (a) es coherente y sistematico, en relacion
con el entorno socializador que es similarmente coherente; (b) el habitus se aprehende a través del
proceso de socializacion primaria; a través de la encarnacion y la préctica; (c) se opone al cambio;

y (d) en la practica, se materializa sin reflexion.

No obstante, esta aprehension se modificaria con la posterior produccién de Bourdieu; por
ejemplo, la adquisicion del habitus a partir de la socializacién primaria, se transformaria con la
teoria de los campos, menciona también Martin (2013). Es por ello, que el autor sugiere la
utilizacion del concepto de habitus desde Bernard Lahire, en la que se acepta la complejidad de los
entornos de socializacion, y con ellos un “conjunto parcialmente contradictorio de disposiciones
que podrian activarse de forma diferencial en funcion de las nuevas situaciones” (Op. Cit., p. 145);
anulando asi la cualidad de coherente e integrado, traspasando los limites de la socializacion
primaria, a través de ondulantes trayectorias, que se prolongan, se cortan; produciendo un ajuste
dispar a las disposiciones de la posicion del sujeto; “frente a la teoria de la accion como determinada
de los programas culturales interiorizados, las dindmicas sociales modifican a los sujetos” (Op.
Cit., p. 146). Bajo la premisa, Martin sugiere utilizar el habitus desde sus inflexiones, y advierte:
“hay que reconstruir la trama de interdependencias en que se insertan para ver en qué medida estan
determinados por la posicion ocupada y las constricciones que la misma conlleva” (Op. Cit., p.

147).

Por otro lado, la utilizacién del habitus es una incitacion a indagar sobre la historia del

sujeto de estudio para explicitar las practicas y acciones de los mismos —racionalidad practica-.
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Aunque esta premisa conlleva consigo una contradiccion con el parrafo anterior, en la que el sujeto
se encuentra intersecado por las inflexiones de las disposiciones; lo pasado y lo presente, y es en
esta contradiccion, que se evidencia “el peso del pasado incorporado, a la inversa del ajuste, que

no nos permite distinguir con nitidez lo que se debe a la situacion y al habitus” (Op. Cit., p. 148).

En el habitus, el concepto de la encarnacion es sustancial, pues es a través del cuerpo y la
experiencia, que la agencia social se produce; como se habia comentado una tangencia entre la
practica individual y las practicas colectivas, ambas inscritas en la historia —en el sujeto entendido
como la memoria, y la historia colectiva como la historia del campo-. El cuerpo es entonces, el
“repositorio de disposiciones arraigadas y durables, y esta incorporacion de nuestra historia es
demostrada, por ejemplo, en las diferentes posturas que los hombres y mujeres adoptan” (Bourdieu,
2001 en Wainwright et al., 2006, p. 537); a la vez que el cuerpo reproduce practicas encarnadas de
forma circular. En esta premisa subyace la eleccion de la teoria bourdiana para el estudio del

cuerpo, y particularmente del ballet como conjunto de practicas sociales y culturales encarnadas.
Capital.

En El capital social, apuntes provisionales Bourdieu (1980) escribe sobre el capital social como
nocion inicial de la construccién tedrica del concepto, pues de este se derivaran otras formas como
el capital cultural, simbdlico, econémico, politico, entre otros; a través de los cuales se conforma
una red compleja de capitales dentro del sujeto; bajo la premisa, el volumen global del capital se
presenta entonces en diferentes especies y evoluciona con el tiempo (Bourdieu, 1997). En este
primer texto, el autor comprende el capital social como el:

Conjunto de los recursos actuales o potenciales vinculados a la posesion de una red duradera de

relaciones mas o menos institucionalizadas de interconocimiento e interreconocimiento; o, dicho
de otro modo, a la pertenencia a un grupo, en tanto en cuanto que conjunto de agentes poseen no
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s6lo propiedades comunes [...], sino que estan también unidos por vinculos permanentes y (tiles.
(1980, p. 84).

Es decir, el sujeto, poseedor de un habitus y con ello de un capital social (red de vinculos), se
inscribe en un grupo social, con el cual comparte caracteristicas en comun; y es a través del capital

social que el agente encuentra una identidad y una posicion dentro del campo.

A su vez, el volumen del capital del sujeto, dependera de la “extension de la red de vinculos
que puede movilizar” (Op. Cit., p. 84); y de forma simultanea, con el volumen del capital de los
sujetos con los que establecen los vinculos; vinculos que proporcionan beneficios materiales y

simbolicos a los agentes que participan.

La red de vinculos se instaura y se mantiene, se produce y se reproduce, a través de
estrategias de inversion social —conscientes o inconscientes-, menciona Pierre Bourdieu (1980).
Cabe mencionar que, dentro de la red de vinculos, los sujetos establecen los limites del grupo, y de
forma sincrénica, los agentes sociales deben honrar al grupo; consecuentemente, se reinen de
“modo aparentemente fortuito a los individuos lo mas homogéneos posibles en todos los aspectos

pertinentes desde el punto de vista de la existencia y la permanencia del grupo” (Op. Cit., p. 85).

Por otra parte, sobre el capital cultural, Bourdieu menciona que este se puede encontrar en
un estado incorporado, objetivado e institucionalizado. El estado incorporado es la encarnacion
producida a través de la asimilacion: “el capital cultural es un tener transformador en ser, una
propiedad hecha cuerpo que se convierta en una parte integrante de la persona” (Bourdieu, 1979,
s.p.); lo cual complejiza su distincién del mundo natural del ser humano, pues el capital cultural en
estado de incorporacion se difumina en la inconciencia del portador, y se constituye como el estado
como mayor intrincacion en el sujeto. En este entendido, y a modo de nota, la interpretacion de los

simbolos adquiere relevancia, para la lectura del capital del agente social.
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En estado objetivado el capital cultural es relacionado con la apropiacion y transmision
material por los agentes, quienes a su vez se comprometen con este capital: “como arma y como
apuesta que se arriesga en las luchas cuyos campos de produccion cultural [...] sean el lugar donde
los agentes obtengan los beneficios ganados por el dominio sobre este capital objetivado™ (1979,
s.p.). Finalmente, en estado institucionalizado se aprehenden en documentos como titulos, los
cuales ejercen su poder a través de la “magia colectiva”: “la magia del poder de instituir, el poder
hacer ver y de hacer creer, en una palabra, reconocer” (1979, s.p.). Es entonces la conversion, del
capital economico en capital cultural, y que, a su vez, sufre una reconversion, de capital cultural a

capital econémico.

En este sentido, la institucion escolar y la familia, se presentan como entidades que
contribuyen a la reproduccion de la distribucién del capital cultural (Bourdieu, 1997). En el caso
de la institucion escolar a partir de procesos como la seleccion y “separacion entre los alumnos
dotados de cantidades desiguales de capital cultural” (Op. Cit., p. 34), y por su parte la familia

como:

Cuerpos [...] impulsados por una especie de conatus, en el sentido de Spinoza, es decir por una
tendencia a perpetuar su ser social, con todos sus poderes y privilegios, que origina unas estrategias
de reproduccion, estrategias de fecundidad, estrategias matrimoniales, estrategias sucesorias,
estrategias economicas y por ultimo y principalmente estrategias educativas. (Op. Cit., p. 33).

De esta forma, se puede decir que, la familia y la institucion escolar estimulan la orientacion del

sujeto en cuanto a sus elecciones en la estructura social.

Sobre el capital simbolico, en Razones practicas: sobre la teoria de la accion Pierre
Bourdieu (1997) menciona que es una “propiedad cualquiera, fuerza fisica, riqueza, valor guerrero,
que, percibida, por unos agentes sociales dotados de las categorias de percepcién y de valoracion

gue permiten percibirla, conocerla y reconocerla, se vuelve simbolicamente eficiente” (p. 173). EsS
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decir, funciona como una propiedad individual con “fuerza magica” dice el autor (1997), que ejerce
una accion, a partir del reconocimiento de esta propiedad por los sujetos del campo. En este
entendido, el capital se presenta en el sujeto como una propiedad diferenciadora, y que, con base

en ello establece la posicion del sujeto dentro del campo, y con ello, posibilita la accion del sujeto.
Campo.

El campo es la palabra que Pierre Bourdieu utiliza para nombrar la organizacién de los sujetos de
acuerdo al volumen global de su capital y con base en la estructura del mismo. Para Bourdieu el
campo, es un espacio de luchas, luchas en las que se apuesta “la imposicion de los principios
legitimos de vision y de division del mundo natural y del mundo social” (Bourdieu, 1997, p. 83),
los sujetos e instituciones con diferentes volimenes de capital participan, segun las reglas del
campo, “con el objeto de apropiarse de los beneficios (profits) especificos que se hallan en disputas
dentro de ese juego” (1980, en Giménez, 2005b, p. 405); en esta idea, se comprende que cada uno
de los sujetos del campo posee en cierta medida poder, y que, a través de él, participan en las luchas

del campo en una dialéctica del dominio y la resistencia.

Bajo la premisa, se comprende que el campo es una estructura objetiva que conforma el
habitus del sujeto, y su comprension se basa en el reconocimiento de las relaciones que establece

el sujeto (Bourdieu, 1997).
Otra definicion que da el autor es la de un:

Campo de fuerzas, cuya necesidad se impone a los agentes que se han adentrado en él, y como un
campo de luchas dentro del cual los agentes se encuentran, con medios y fines diferenciados segun
su posicion en la estructura del campo de fuerzas, contribuyendo a este modo a conservar 0
transformar su estructura. (Bourdieu, 1997, p. 49).

En esta linea de ideas, el campo se construye como un microcosmos social, literario, cientifico,

artistico, entre otros; con una estructura y conjunto de leyes propias (Op. Cit., 1997); un nomos.
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Complementariamente, en el texto “¢;Quién creo a los creadores?” (1984), Pierre Bourdieu,
propone una teoria multiderminada de las relaciones sociales, comprendidas a través del arte y la
cultura. En el texto, el autor trata la Sociologia de la Cultura, la cual tiene como objeto el conjunto
de las relaciones producidas entre los artistas; concebidos como agentes de la practica artistica de
una sociedad especifica, esta disciplina se basa esencialmente en la teoria de los campos. En el
campo, se presenta un capital-lenguaje que comparten algunos sujetos y determina quién o que es
el artista, se “define los medios y los limites de lo pensable” (Bourdieu, 1984); lo anterior, como

producto de un complejo entramado historico.

Cabe mencionar que en sus distintas formas el campo, por ejemplo, del arte, el econémico,
el politico, el educativo, entre otros; se encuentran interrelacionados y por lo tanto multi-

determinados.

El campo, consecuentemente, es la representacion de Bourdieu de la esfera de las relaciones
de los sujetos. A continuacion, se describen algunas ideas que deben de considerarse para

comprender el funcionamiento del campo:

= El campo no se presenta como una estructura consciente en el sujeto, sino mas bien como una

unidad internalizada, que establece relaciones formales e informales.

= Laposicidn del sujeto se garantiza a través del capital (econdmico, cultural, social, simbdlico,

entre otros).

= El sujeto despliega una serie de estrategias —a partir de su capital- para aumentar el volumen
de su capital y asi poder participar dentro del campo, encontrando su posicién en relacion a
los otros agentes sociales. Se puede destacar que estas estrategias no son desarrolladas

necesariamente en la consciencia del sujeto.
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= El sujeto con un mayor volumen de capital, buscard el mantenimiento de las reglas y de la
organizacion de la estructura; mientras que el sujeto con menor volumen, buscara la subversion

de las reglas en su favor (Pickard, 2015, p. 34).

= Las luchas de poder en el campo surgen de un enfrentamiento entre los sujetos, su posicion y

su capital.
= Las luchas crean la historia del campo (Bourdieu, 1997).

= Los grupos de poder recompensan aguellas acciones que tienden a la universalizacion del

campo (Bourdieu, 1997, p. 222).

» En el campo, “el dominado colabora en su propia explotacion a través de su afeccién o de su

admiracion” (Bourdieu, 1997, p. 184).

= Si la creacion de una nueva posicion encuentra sustento en otro campo, se produce una

revolucion cultural o artistica.

= Los campos se encuentran en una busqueda constante de legitimidad, es por tanto una lucha

por la autonomia.

A modo de nota, para la comprension de un campo o la posicion de un sujeto dentro del
mismo, se debe considerar que la teoria de los campos es circular; por lo cual, no se puede realizar
un analisis desde el aislamiento, sino desde la estructura. En sintesis, acerca de la relacion dialéctica
entre la accion y la estructura, para Bourdieu “el campo condiciona el habitus; por otro, el habitus

constituye el campo como algo significativo, con sentido y valor” (Ritzer, 1982, p. 504).
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2.1.2. Institucionalizacion y legitimacion.

Para la comprension de la evolucion del campo de la danza clasica escénica, la teoria de la
institucionalizacion de Berger y Luckmann (2003) puede ser de utilidad, en las siguientes lineas se

explica esta idea.

De principio, debemos pensar en la construccién dialéctica del ser humano y el mundo
social, las interrelaciones que se entretejen desde el inicio de la vida humana, produccion mutua;
en la que el ser humano produce la sociedad, y paralelamente, la sociedad produce al ser humano.
En este entendido, el orden social “es un producto humano, o, mas exactamente, una produccion
humana constante, realizada por el hombre en el curso de su continua externalizacion” (Op. Cit.,
p. 71); orden social que responde al mundo natural del ser humano, a la incesante necesidad de

ordenar el mundo interno y externo.

Ahora bien, las actividades que realiza el ser humano en el mundo social, se encuentran
sujetos a la habituacion, proceso que sirve como mecanismo para la economia de esfuerzos, que
evita la repeticion infinita de procedimientos complejos y que, de cierta forma, se sintetizan en
habitos. Habitos que poseen por tanto un significado para los sujetos: “se incrustan como rutinas
en su depdsito general de conocimientos que da por establecido” (Op. Cit., p. 72), y por ello, el
acceso al origen de los habitos no se puede realizar a través de la memoria del sujeto individual,

sino mas bien en la memoria del sujeto colectivo.

La sucesion de la habituacion es la institucionalizacion; proceso en el que una comunidad
de sujetos reconoce un conjunto de habitos, que son realizados a su vez, por sujetos en particular.
Entre las caracteristicas de las instituciones se reconoce que son construcciones histéricas y que
sirven como mecanismos de control social. Cabe mencionar, que estas instituciones evolucionan a

través de la objetivacion, es decir, “se experimentan ahora como Si poseyeran una realidad propia,
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que se presenta al sujeto como un hecho externo y coercitivo” (Op. Cit., p. 78). Se produce entonces

una interaccion retroactiva entre la externalizacion y la objetivacion, el sujeto y la sociedad.

La siguiente etapa es la legitimacion, que se conceptualiza como los “modos con que poder
‘explicarse” y “justificarse” (Op. Cit., p. 82); los autores lo perciben como una dimensién cognitiva
y normativa que protege a la institucion, y que se configura a través del lenguaje. Esto se puede
materializar en el conocimiento primario de la institucion (sistema axiolégico, criterios para la
regulacién del comportamiento, definicidn de roles, control, entre otros) y el conocimiento o corpus

propio de la institucion.

Es sustancial retomar el papel del lenguaje en el proceso de institucionalizacion, pues este
“objetiva las experiencias compartidas y las hace accesibles a todos los que pertenecen a la misma
comunidad linguistica, con lo que se convierte en base e instrumento del acopio colectivo del
conocimiento” (Op. Cit., p. 89); pensando desde la danza, remite a la codificacion de la danza a
través de la utilizacion de la técnica y el francés; elementos que permiten vincular la experiencia

individual con la experiencia accesible colectiva.

Por otro lado, se reconocen otros elementos vitales, como la utilizacion de objetos
simbolicos u acciones para reafirmarse; es decir, la reproduccion de ciertas acciones significativas
0 uso de objetos. Otro aspecto es la definicién de roles, los cuales contribuyen al orden
institucional, a través del reconocimiento del rol propio y del rol del otro, lo que permite una

construccion subjetiva de esta realidad.

A modo de nota, es posible que se produzca la reificacion: “un paso extremo en el proceso
de la objetivacion, por el que el mundo objetivado pierde su comprensibilidad como empresa
humana y queda fijado como factibilidad inerte, no humana y no humanizable” (Op. Cit., p. 115);

en otras palabras, aquello parece como inamovible y fijado naturalmente.
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Regresando a la legitimacion, como habiamos mencionado, es una objetivacion ciertamente
avanzada, en la que la institucidn se encuentra objetivamente disponible y subjetivamente pausible
(Op. Cit.,, p. 119); que conjuga la objetivacion, la sedimentacion y la acumulacion del
conocimiento. Sin embargo, cuando adquiere suficiente autonomia, se constituye en un universo
simbolico, que para Berger y Luckmann (2003), es concebido como una “matriz de todos los
significados objetivados socialmente y subjetivamente reales; toda la sociedad histérica y la
biografia de un individuo se ven como hechos que ocurren dentro de ese universo” (Op. Cit., p.
123). Dentro de este universo simbolico se ordenan y legitiman los roles, lo valioso, las formas de

hacer, el orden de la historia, el presente, y ciertamente la forma del futuro.
2.2. Pensar la danza clasica desde la teoria bourdiana
2.2.1. Cuerpo de la danza clasica.

En las lineas anteriores se ha mostrado la centralidad del cuerpo en la comprension de la cultura,
la encarnacion del simbolo y la teoria de Pierre Bourdieu; sumando a esto, el cuerpo en la danza
clasica escénica es la unidad fundamental para la materializacién del movimiento -comprendido
como préctica-, la incorporacion del habitus y la participacion en la estructura a través del capital;
bajo la premisa, Pickard dice: “el individuo logra la comprensién del mundo social del ballet a
través de la practica corporal” (2015, p. 31); superando asi la dicotomia de la accion y la estructura

a través del cuerpo, espacio en el que se entrelaza la accion y el habitus.

David Le Breton y Marcel Mauss piensan el cuerpo como entretejido del mundo natural del
sujeto con el mundo social; en las siguientes lineas se explicaran algunas de las categorias que
proponen estos antropélogos del cuerpo; dando, ademas, respuesta a preguntas que surgen como:

¢por qué el cuerpo no puede ser universal? ;a qué se refiere Le Breton cuando dice que el cuerpo
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se construye socialmente? ;qué es una técnica corporal? ¢por qué una técnica corporal debe ser a

la vez eficaz y tradicional?

En “Cuerpo y sociologia” Le Breton (2012a) sugiere una clasificacion de los estudios del
cuerpo humano en las ciencias sociales durante el siglo veinte: sociologia implicita, sociologia
detallista y sociologia del cuerpo. En la sociologia implicita, el cuerpo se encuentra presente en el
discurso tedrico, sin embargo, no se concibe como un concepto central; algunas ideas que se
desarrollan en este periodo es la modelacion del cuerpo por la interaccion social y cultural,!! la
condicion social del sujeto como producto de su cuerpo (asociado a cuestiones de raza), el cuerpo
como asunto de la medicina y la biologia Unicamente, y la vision del psicoanalisis de Sigmund
Freud, en el que la “corporeidad en tanto materia modelada, hasta cierto punto, por las relaciones

sociales y por las inflexiones de la historia personal del sujeto” (Le Breton, 2012a, p. 18).

Por otro lado, la sociologia detallista estudia las categorias especificas del cuerpo -por
ejemplo las producciones del cuerpo-, pero sin concretar la conjuncion sistematica de las mismas;
desde el discurso de la sociologia, se realizaron algunos estudios sobre la conducta del ser humano,
que concluyeron en el reconocimiento del condicionamiento social y cultural sobre el cuerpo: “el
ser humano no es producto de su cuerpo, él mismo produce las cualidades de su cuerpo en su
interaccion con los otros y en su inmersion en el campo simboélico” (Op. Cit., p. 19). En otra linea,
en la investigacion etnografica, se observaron técnicas corporales en sociedades tradicionales,

como en estudios de Margaret Mead o Gregory Bateson.

11 Se pueden revisar autores como Eugene Buret, Friedrich Engels y Karl Marx; por mencionar un
ejemplo, este ultimo considera la corporeidad como el resultado de las relaciones especificas del
trabajo.
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Finalmente, la sociologia del cuerpo tiene como objeto de estudio el cuerpo, con sus
“logicas sociales y culturales que se difunden en é1” (Op. Cit., p. 15). ¢Pero de qué cuerpo se habla?
Un cuerpo “en apariencia tan tangible tan accesible en su descripcion” (Balandier en Le Breton,
2012b, p. 26); que pareciera universal, pero que no lo es, porque encarna a un hombre o una mujer;
singular; con una historia, con lineas perpendiculares que se intersectan en lo mas profundo de su

organicidad, que laten, que se mantienen vivas.

Es por ello que Le Breton advierte al investigador que no debe considerar el cuerpo como
algo en si, separando el cuerpo de la persona que se encarna en él -dar un cuerpo al ser humano-;
pero tampoco pensar lo contrario, -dar carne al ser humano-; sin diferenciacion del cuerpo y la
persona (2012b). Le Breton -después de revisar algunas investigaciones sobre el concepto del
cuerpo- sugiere mas bien, pensar el cuerpo, la persona gque se encarna en él y la comunidad en la
que se inscribe; como vasos comunicantes: “las representaciones de la persona y las del cuerpo,
corolario de aquellas, estdn siempre insertas en las visiones del mundo de las diferentes
comunidades humanas™ (2012b, p. 27); ecuacion que se presenta: cuerpo+persona+sociedad; se
reitera entonces que el cuerpo —como concepto y entidad- no es universal, en tanto la singularidad
de la persona que lo encarna y la sociedad en la que se elaboran. El cuerpo es entonces el vinculo

entre la persona y la sociedad, receptor y productor de la organizacion social (Islas, 1995).
Bajo la premisa, el cuerpo como estructura simbolica es una:

Realidad cambiable de una sociedad a otra: las imagenes que lo definen y que le dan sentido a su
espesor invisible, los sistemas de conocimiento que intentan dilucidar su naturaleza, los ritos y los
signos que lo ponen en escena socialmente, lo que puede llegar a hacer, las resistencias que le
ofrece al mundo. (Le Breton, 2012b, p. 30).
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El investigador social deberd entonces observar el cuerpo, comprender sus estructuras
morfologicas y simbdlicas; ¢queé es el cuerpo? ¢quién es el cuerpo? ¢de donde provienen aquellos

materiales simbolicos que forman el cuerpo?*?

Con esta idea del cuerpo, Marcel Mauss sugiere el concepto de técnica corporal como “la
forma en que los hombres, sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en una forma tradicional”
(1979, p. 337); la técnica corporal como habitus, que se inscribe en un campo particular, es una
interseccion bio-psico-socioldgica. Habitus, técnica, que se hereda —tradicion-, que se reproduce-
aprende —transmisién y adquisicion-, a través del cuerpo; instrumento natural y primigenio del ser
humano; con una intencionalidad. Las técnicas corporales se pueden categorizar en funcion al sexo,

la edad, y otras variables.

La institucionalizacion —en el sentido de Berger y Luckmann, a través del lenguaje- de estas
acciones, como hemos mencionado, se materializa en tecnologias corporales que, a su vez, pueden
configurarse en una técnica; esta es comprendida como un “sistema de relaciones constituidas por
la existencia de seres humanos en un ambiente ricamente estructurado” (Pickard, 2015, p. 23); en
este entendido y siguiendo a la autora, “el propdsito del entrenamiento en ballet, en términos

bourdianos, es adquirir un habitus de ballet inconsciente” (Op. Cit., p. 39).

El cuerpo habitualizado se presenta entonces como un sistema politico y poético -a través
de la accion- que lo diferencia, que le da cualidades de movimiento singulares como ritmo, espacio,
tiempo, gestos, entre otros; pensando desde la danza, por ejemplo: una compafiia de danza clasica

escénica ¢tiene una forma de moverse particular?; es decir, un grupo dancistico como forma de

12 Esta premisa es fundamental para los estudios de la danza; pues el investigador debe comprender
el cuerpo que analiza, comprenderlo en los términos que se ha configurado y no intentando
acomodarlo en estructuras simbdlicas occidentales, que pueden ser contrarias e inclusive violentas.
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organizacion social en la que se presenta, por un lado, una transmisién explicita por preceptos
(ideologia y practicas discursivas), y por el otro, un aprendizaje practico por familiarizacion, “un
aprendizaje inconsciente, por imitacion, de los principios que organizan el arte de vivir” (Islas,
1995, p. 164); interseccidn de los tiempos, los espacios, los gestos, los movimientos. Y es por ello,
que Islas menciona, “el movimiento no es inocente: en el cuerpo estan impresas las fracturas
sociales” (Op. Cit. p. 167); surgen entonces dos interrogantes esenciales: ;,cOmo se mueven? ;por
qué se mueven asi? Es entonces la tarea del investigador “hacer surgir los miles de sucesos
perdidos, enfocar la corporeidad como el lugar de las diferencias [...] todas las marcas sutiles

pueden entrecruzarse en ¢l y formar una raiz dificil de desenredar” (Op. Cit., p. 167).

Para resolver estos cuestionamientos, es importante, agregar a la ecuacion el poder; como
causa-productor del cuerpo, que lo singulariza; Foucault dice: “el poder pasa a través del individuo
que ha constituido” (citado en Islas, 1995, p. 170), a través del cuerpo, de la persona, de la sociedad;
es decir, una concepcion capital asume Islas, un poder que es inteligente, minuciosos y disperso
(Op. Cit.). Ahora bien, el sujeto se presenta como mediador entre si mismo y los sistemas y poderes

en los que se inscribe, dando lugar a codificaciones culturales.

En este sentido, pensar el cuerpo en la danza clasica escénica, es pensar en una corporalidad
singular, pues posee una estilizacion fisica particular, que como hemos revisado proviene de una
larga tradicion historica, y que converge en la sucesion de poses y posiciones, que se logran a través
de la escolaridad artistica (Pickard, 2015). El cuerpo, por tanto, es objeto y sujeto del ballet; pues
es el cuerpo donde se inscribe la historia del campo, y donde se crea el deseo del espectador, pues

el cuerpo produce una imagen de belleza, perfeccion y otros valores (Op. Cit.).

El cuerpo en la danza, como objeto, es construido por la técnica corporal —segun el concepto

de Marcel Mauss-, ya que adquiere una configuracion particular, que es producto del aprendizaje
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del ballet; que encarna pues el simbolo de la verticalidad.™® Asimismo, es el lugar para la
produccidén de otros simbolos, por ejemplo, en la reproduccion del repertorio clasico se pretende

trasmitir una conceptualizacion del ser humano, y sus distinciones, de género o de clase social:

La formacion del bailarin depende de la observacion del otro, o del desarrollo de la estética del
ballet, y esas imagenes son creadas para otros. Un cuerpo danzante, no solo se refiere a un cuerpo
fisico, sino también a una construccidn social respecto al género, la raza y la sexualidad, los cuales
son inherentes al cuerpo y al movimiento. (Pickard, 2015, p. 11).

Es interesante cuestionar el origen de la estética del ballet, pues de acuerdo a Angela Pickard
(2015), deviene de la imagen occidental de belleza, que se basa en la verticalidad; la cual, es a su
vez, simbolo de la idealizacién de la belleza, que inclusive se puede rastrear desde la Grecia
Antigua. En este sentido, la construccion estética del bailarin, tiene una explicacion historica,
situacion que propicia que sea heredada y transmitida de los sujetos con mayor antigiiedad en el
campo —o guardianes de los mismos- a los sujetos noveles; sin embargo, esta construccion estética
del bailarin es mutable, conservando rasgos del pasado, pero también mostrando elementos que

muestran la innegable transformacion de la imagen.

La busqueda del cuerpo del ballet, inicia desde una temprana edad, y se refuerza con la
participacioén de docentes y prototipos de bailarines, y posteriormente con la participacion de
coredgrafos, directores artisticos, criticos y espectadores; asi como con la presencia de objetos
como espejos, acentuando la observacion del otro y la observacion sobre si mismo, para el control
y autocontrol; ideas que llevan el pensamiento al concepto de vigilancia Michael Foucault. Para

Pickard (2015), la creencia del cuerpo del ballet muestra la fuerte disposicion del habitus en el

13 Sobre la verticalidad como simbolo, se puede comprender entre la diferenciacion de lo alto-
bueno y lo bajo-malo, para comprender mas esta idea, es pertinente revisar el libro El lenguaje del
cuerpo del semidlogo Pierre Guiraud (1986).
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bailarin, y con ello se muestra el trato que el bailarin da a su cuerpo, con el proposito de alcanzar
este ideal, y volverse a si mismo un objeto de deseo; el cuerpo adquiere asi la cualidad de
maleabilidad, pues este se encuentra en permanente construccion (Aalten, 2007); cualidad que
también es legitimada en el campo. De estas ideas podemos, ademas, comprender cémo la
estructura del campo moldea la carrera del bailarin, “el poder de determinar qué cuenta, ejemplifica

el poder de las luchas en el campo” (Wainwright et al., 2006).
2.2.2. Habitus en la danza.

Para el sociologo francés, la accion del sujeto y la estructura social se encuentran en tension
continua, en una relacion dialéctica; la accion se categoriza en habitus y la estructura social en
campo. Dicha concepcidn de la realidad permite, por tanto, al investigador analizar el significado

del acto humano; su intencion, significado, proposito, meta y funcion (Martinez, 2004).

Particularmente, el habitus es el principio generador y organizador de las préacticas y
representaciones de los sujetos pertenecientes a un campo particular (Bourdieu, 1993); en este caso,
se estudia el de la danza clasica escénica. Dicho habitus es elaborado histéricamente, lo cual
favorece la permanencia de experiencias pasadas, asi como el establecimiento de ldgicas

especificas para la incorporacion de los sujetos al campo.

Consecuentemente, durante el proceso de in-corporacion del sujeto al campo, este asimila
el habitus e inicia su participacion en la historia del campo, “habitando la institucion” (Bourdieu,
1993). Habitar debe ser comprendido como el proceso de apropiacion a través de la accion, a través
del cuerpo. Corporeizando, heredando y re-produciendo las significaciones del campo y las
funciones de su posicion dentro del mismo. El autor dice: “un acto de marcaje que instituye al

individuo” (Bourdieu, 1993, p. 100).
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Cabe mencionar, que particularmente en el bailarin, el habitus se manifiesta en
caracteristicas particulares de campos como la familia y la escuela de danza clasica —los cuales en
si mismos deben comprenderse como objetos de estudio independientes-; sin embargo, se puede
comentar que el bailarin de danza clasica inicia su formacion desde temprana edad, adquiriendo
compromisos de los cuales puede no ser consciente (Pickard, 2015) debido a este “prematuro”
inicio en el campo; el bailarin inicia su incorporacion a la danza de forma progresiva y ciertamente
durante varios afios. Complementariamente decir: “cuando el jugador entra lo mas temprano al
juego, menos es consciente del aprendizaje asociativo” (Bourdieu, 1990, p. 67 en Pickard, 2015, p.
56). De esta forma, se puede comprender que el propdsito de la escolaridad en los primeros afios
del infante, sera adquirir el habitus del campo, lo cual para Pickard (2015), constituye el habitus
nuclear del sujeto, pues se encarnan disposiciones en el cuerpo del bailarin en formacién, como la

postura, alineacion, coordinacion, gestos y maneras (Op. Cit., p. 65).

A modo de nota, el aprendizaje y ensefianza de la danza clasica se basa en la observacién y
repeticion, este Gltimo elemento se encuentra en la base de la I6gica que subyace en la préactica
dancistica; se puede decir que el sujeto observa, almacena en la memoria, repite el movimiento y

posteriormente agrega elementos expresivos al movimiento.

Otro elemento en la formacion dancistica, es la disciplina, lo cual desde la mirada de los
docentes es esencial para el bailarin que desea desempefiarse profesionalmente, como muestra la

evidencia empirica del estudio de Pickard:

Unidos por el deseo de ser bailarines performaticos, por tanto, fueron obedientes y conscientes, y
de esta manera pudieron ser vistos como complices de su propia subordinacion. (Bourdieu, 1990,
en 2015, p. 69).

Es pertinente comentar, ademas, que el bailarin al ingresar a la escuela profesional de danza desde

una temprana edad, no experimenta aquello que un sujeto no bailarin; y mas bien, lo pone en
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interaccion con categorias como el autocastigo derivado de la disciplina, ambicion, celos, entre

otras; lo cual, paradojicamente, el sujeto lo reconstruye en resiliencia (Pickard, 2015).

En suma, en la formacion dancistica se elabora la disposicion corporal para el aprendizaje
y aplicacion de la técnica, el estilo y el deseo de disciplina; lo cual, subyace sustancialmente en el
docente, como figura de poder, dentro del campo; pues es él quien posee el poder y a quien se desea
convencer de poseer las cualidades para ser bailarin (Pickard, 2015). Complementariamente, Anna

Aalten (2005a), comenta que, en la escuela, el bailarin, aprehende su posicidn en jerarquia.

Acerca de la familia, Pickard (2015), comenta que esta encuentra una funcion importante
en la ecuacion, pues ellos seran quienes aporten los recursos econdmicos Yy ciertamente

emocionales.

Posteriormente, en el campo laboral de la danza clasica escénica, el habitus del bailarin se
materializa en acciones concretas como el ascenso dentro de la jerarquia de una compafiia, pues
con ello se muestra la asimilacion del habitus y la manifestacion de una herencia de maultiples
significaciones histdricas; que, a su vez, el sujeto reproduce. Para ilustrar el ejemplo anterior, el
sujeto que recibe un nombramiento, habita la institucion a través de la firma de un contrato laboral,
la adquisicion de obligaciones como trabajador —por ejemplo, la interpretacion de personajes

principales-; la adquisicién de capital econdémico y cultural; entre otros.

Es interesante comprender las significaciones que se entretejen en el campo laboral de la
danza clasica escénica a partir de dimensiones como el poder, asi como cuestionarse: ¢qué
probabilidades (historicas y sociales) le son otorgadas a un sujeto para obtener esta posicion en el
campo? ¢cuales son las funciones conscientes de esta posicion? ;cémo se encarna el habitus? ¢qué

comportamientos se asumen como bailarin? ¢qué tradiciones ha heredado especificamente?
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Particularmente, a decir de la pregunta ¢como se encarna el habitus del bailarin? el texto
“El cuerpo como base del sentido de la accion social” de Fernando J. Garcia (1994) es util, pues el
autor sugiere el andlisis de las acciones del sujeto para la comprension de sus sentidos o
significados; en consideracion paralela del reconocimiento de las condiciones sociales e histéricas
en las que se inscribe; condiciones que, a su vez, de forma dialéctica, posibilitan los significados
del campo. En este sentido, para vincular el cuerpo con el habitus, se debe conceptualizar la accién
como una entidad practica, intencional y representacional, inserta en un espacio material y
sociopolitico (Garcia, 1994); que propicia la participacion material y simbdlica del sujeto. Es
entonces que la accion se presenta como un enlace entre el cuerpo y el habitus, y la encarnacién

adquiere sentido.

Acerca de los procesos de encarnacion (comprendidos como marcos de sentido de la
accion), el autor explica, se distinguen tres: (a) formacion de identidad personal y colectiva; (b)
introduccidn de disposiciones duraderas y transferibles (habitus); y (c) configuracion dinamica de

esquemas corporales, modelos de conducta, posturas, gestos, entre otros.

De modo que, el cuerpo del bailarin, es el vinculo entre el mundo subjetivo del sujeto y el
mundo cultural del ballet; el cuerpo inscrito en el tiempo presente, se encuentra con la memoria del
sujeto y la historia del campo; poniéndose a si mismo como un “repositorio de principios

encarnados” (Pickard, 2015, p. 29).

Como nota, la tipologia de los procesos de encarnacion, pueden ser categorias de analisis

para resolver la pregunta ;,como se encarna el habitus del bailarin? Por ejemplo:

= . Tiene efectos en la configuracion de su identidad personal? (considerando dimensiones como
autoestima, habitos —fisicos, sociales, morales, de higiene, caracter-; ciertamente como un

antes y un después).
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= ;Tiene efectos en la configuracién de su identidad colectiva? ;como es percibido por los

demas? ¢sus acciones respecto al otro?
= ;Qué conductas (habitus) le son exigidos al sujeto por la institucion?

= ;Como se materializa en la configuracion corporal del sujeto -desde la percepcion de su propia

corporalidad-?

En otro orden de ideas, a decir de la construccion de la identidad del sujeto a partir de la
profesion del bailarin, para autores como Anna Aalten (2007) y Wainwright et al. (2005), el
bailarin, en la conformacion del habitus, entreteje su yo con la carrera, y bailar se convierte en una
necesidad encarnada: “el habitus del bailarin de ballet se vincula con su auto identidad encarnada,
el ser bailarin se convierte en el nucleo de la identidad encarnada de la persona” (Wainwright 2005,

p. 36); y en consecuencia, dejar de bailar representa una amenaza para el yo (Aalten, 2007).

Continuando con la idea encarnacion-habitus, el cuerpo es el “lugar” o territorio para la re-
produccién de trasfondos, de codigos y de acciones; en los cuales subyace la esencia de los
significados. Y, por tanto, comprender el cuerpo y la encarnaciéon de las acciones, acerca al
investigador al encuentro de los significados; posibilitando asi el binomio cuerpo-habitus como
dimensidn para la investigacion de las condiciones laborales de la danza clasica escénica. Por otro
lado, y para mejorar la comprension de la teoria de la “encarnacion”, se debe reflexionar sobre los
fundamentos que subyacen en esta; por ejemplo, asumir la unidad de la mente, el cuerpo y el medio
ambiente; los cuales co-evolucionan simultaneamente; y por tanto el proceso cognoscitivo es
accion corporeizada. Al mismo tiempo, esta posibilidad contribuye a condicionar el como
comprende y experimenta el sujeto la realidad en la que se inscribe. Bajo la premisa, Garcia asume:
“los limites de mi corporeidad, sefialan los limites de mi mundo” (1994, p. 82). Se puede entender

entonces, que el campo determina-configura el cuerpo y a su vez la forma en la que este aprehende
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—piensa, siente y actla- la realidad a través del habitus, el cual “engendra las disposiciones

compatibles con las condiciones del sujeto” (Bourdieu, 1993, p. 94).
2.2.2.1. Habitus individual, institucional y coreogréafico del bailarin.

Steven Wainwright, Clare Williams y Bryan, S. Turner, después de una serie de investigaciones
empiricas sobre el habitus del bailarin de danza clasica en diferentes compafiias, como el Royal
Ballet, en “Variedad de habitus y la encarnacion del ballet” (2006), proponen la emergencia de un
habitus individual, institucional y coreografico en el ballet; los cuales se encuentran vinculados
como vasos comunicantes, y que se unen a partir de la conversion del capital fisico al capital
artistico. El habitus individual del sujeto se modifica en la escolaridad y posteriormente al ingresar
a una compaiiia, adquiere un habitus institucional, a su vez este puede ser alterado por el habitus

coreogréafico. En las siguientes lineas se describen con precisidn estos conceptos.
a. Habitus individual del bailarin

El habitus individual se materializa en “el bailarin estrella, en particular, en aquellos que su habitus
individual es una parte esencial de su carisma como bailarines” (Wainwright et al., 2007, p. 312).
A su vez, este se complementa, por una parte, con el capital fisico y artistico del bailarin; para los
autores el cuerpo sella el destino del bailarin, pues este se correlaciona con la forma en la que el
coredgrafo inscribe sus pasos en el bailarin (Wainwright et al., 2006, p. 538). Cabe mencionar que,
el habitus individual, puede disminuir la efectividad del capital técnico dentro de las luchas del

campo (Wainwright et al., 2006).

Para Wainwright et al., “el habitus individual del bailarin, es procesado por la estructura

institucional, y esta relacion reflexiva produce y reproduce el habitus del cuerpo del ballet” (2006,
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p. 548); sin embargo, si el habitus individual del bailarin es valioso, este puede dominar el habitus

institucional.
b. Habitus institucional del bailarin

Este hace referencia al “impacto de un grupo cultural o clase social que es mediado a través de la
organizacion” (Reoy et al., 2001 en Wainwright et al., 2006, p. 548). Esto se materializa, por
ejemplo, en las diferencias encarnadas en el estilo de danza de los bailarines de diferentes
compafiias de danza clasica, este fendmeno es observable en compafiias de larga trayectoria, lo
cual permite identificar un estilo de danza singular, asi como el trabajo de ciertos coredgrafos, la
escuela y las caracteristicas mismas de la compafiia, como la diversidad de bailarines, la edad o la
talla. (Wainwright et al., 2006). Bajo la premisa, el bailarin en el dia a dia, desarrolla y adquiere un

lenguaje de la cultura ocupacional (Aalten, 2005a).

En sus anotaciones sobre la investigacion, los autores escriben que el habitus institucional
del bailarin puede reconocerse en la identificacion del bailarin con la compafiia, es decir en la
medida en la que se “sienta como pez en el agua”; este aspecto se comprende también en las giras
de las compaiiias, lo cual fortalece el habitus institucional (Wainwright et al. 2007). Asimismo, en
la observacion del cuerpo del baile, este resulta como la materializacion de la compafiia: “bailarines
de diferentes escuelas y estilos se convierten a una entidad [...] sus cuerpos individuales son

transfigurados para bailar como un cuerpo” (Wainwright et al., 2006, p. 549).

Ahora bien, el habitus institucional, puede modificarse a partir de los cambios en la realidad
en la que la compafiia se encuentra inscrita —cambios sociales, economicos, politicos, entre otros-,
y se puede diluir con el habitus individual de los bailarines, cuando son heterogéneos y la compafiia

aun no tiene una identidad delimitada y diferenciada. Asimismo, el habitus institucional puede
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diluirse a partir del habitus individual; Wainwright et al. (2006), lo observan en el rapido ascenso

de un bailarin del cuerpo de baile a solista, lo cual muestra la singularidad de su habitus individual.

Cabe mencionar, que la globalizacion como fendmeno ha producido cambios importantes
en el habitus institucional de las compafiias, lo cual ha favorecido el intercambio del repertorio, y
con ello, la expansiéon del repertorio de las compafiias, pero también la tendencia hacia la
homogeneizacion; asi como la complejizacion en el ingreso a las compafiias y la disminucién en el
numero de giras anuales, la desventaja de la innovacion artistica frente al mercado, la

democratizacion del ballet, entre otros (Wainwright, et al., 2007).
c. Habitus coreogréafico

El habitus institucional, se encuentra a su vez, determinado o moldeado por la presencia de un
habitus coreografico predominante; no obstante, este también encuentra cambios, como la
presencia de maestros y bailarines de origen diverso, la globalizacion y la homogeneizacion del

repertorio; asi como la escolarizacion de los bailarines (Wainwright et al., 2006).
2.2.2.2. Dolor.

Como se ha revisado, los simbolos se inscriben en el cuerpo y le otorgan identidad al bailarin; uno
de los simbolos en la danza clasica es el cuerpo, como un sujeto en proceso de construccion y como
un producto-objeto: “la vision prevalente del cuerpo y la forma en la que es tratado, es como una

maquina para pelear, con y en contra” (Pickard, 2015, p. 90).

Esta vision del cuerpo, condiciona aspectos como la interpretacion del dolor, el cual se
inscribe en el habitus del bailarin desde la escolaridad y durante el desarrollo profesional se
enfatiza, (Pickard, 2015). Es pertinente anotar que, “la forma en la que la persona trata su cuerpo

revela la profunda disposicion del habitus” (Bourdieu, 1984, p. 190 en Pickard, 2015, p. 42). Es
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decir, el dolor es una forma aceptada y practicada, e inclusive es una forma de legitimacion en la
cultura del ballet o como simbolo de la vocacion del bailarin (Wainwright et al., 2005); pues
refuerza la idea de perfeccion, competitividad, comparacion y la idea de desafiar los limites del
cuerpo humano; otorgando asi poder al bailarin a través del dolor; esta premisa es también aceptada
por Anna Aalten: “la investigacion en el mundo de la danza profesional, ha mostrado de forma
repetida y convincente, que la mayoria de las lesiones no son consecuencia de un trauma, sino el

resultado de la sobrecarga cronica del cuerpo” (2007, p. 110).

De forma paraddjica, el bailarin a partir de la lesion, el envejecimiento o el retiro, logra
objetivar su cuerpo, lo que le permite tener consciencia sobre su cuerpo y con esto, se presenta un
“hoyo” en el habitus del bailarin (Pickard, 2015, Aalten, 2007 y Wainwright et al., 2005); a
diferencia del bailarin novel quien recién entra al campo laboral de la danza y que recién adquiere

el habitus.

Para Anna Aalten, el cuerpo del bailarin es un cuerpo ausente; el concepto del cuerpo
ausente proviene de Drew Leder (1990), para quien el sujeto “experimenta corporalmente la
ausencia, lo que es una parte esencial de la estructura humana de encarnacion, la idea sobre la

separacion del cuerpo y la mente es natural” (Aalten, 2005b, p. 58).

Cuerpo ausente pues desde la escolaridad el bailarin aprende a interpretar el dolor como un
simbolo de mejora, mostrando asi la significacion de la disciplina y el dolor; de esta forma, “el
dolor fisico es una parte de la vida cotidiana del bailarin, y es considerado como un aspecto
inevitable de la profesion” (Aalten, 2007, p. 115); como se habia mencionado, el dolor se acepta;
pero Aalten, comenta que a la vez se controla: “muchos bailarines, incluso aquellos con el llamado
cuerpo facil, utilizan el término pelear cuando hablan de su relacion con su cuerpo” (2007, p. 116);

es decir, el dolor es algo propiciado por el mismo bailarin para la materializacion de aquella forma
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deseada, que se mencionaba anteriormente; es entonces un cuerpo ausente e ignorado de forma
activa (Aalten, 2007), lo que otorga al bailarin dureza mental, elemento considerado como
importante para ser bailarin profesional (Wainwright et al., 2005). Bajo la premisa, es pertinente

cuestionar la funcion de la escuela y la compaiiia, en la promocion de las lesiones.

A su vez, el dolor y las lesiones no se presentan como un obstaculo para el bailarin, pues es
usual encontrar bailarines que contintan a pesar de tener lesiones (Wainwright y Turner, 2004 en
Aalten, 2007 y Wainwright et al., 2005); lo cual muestra la fuerza del vinculo entre la identidad

del bailarin y su profesion.
2.2.3. Capital en la danza.

En la literatura sobre el estudio de la danza clasica desde la teoria de Pierre Bourdieu, se han
introducido conceptos como capital fisico, técnico y artistico, para poder explicar las préacticas
dentro del campo; en las siguientes lineas se describiran estos y conceptos tradicionales como el
capital cultural, pero interpretado desde la danza.

Cabe anotar, el capital del bailarin se configura desde la familia y la escolaridad, y
posteriormente en la compafiia, se fortalecen o se incorporan otros; ademas, de que el capital del
bailarin define su posicién dentro del campo; para Pickard (2015), el bailarin que ingresa al campo,
participa en las luchas del mismo, lo que desencadena fendmenos como la comparacion, la
rivalidad y la competencia.
2.2.3.1. Capital cultural.

En la danza, el capital cultural encarnado, se materializa en la acumulacion “durante el
performance, los ensayos, y puede compensar la inexorable declinacion del capital fisico

experimentado por ¢l bailarin” (Wainwright et al., 2005, p. 61).
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2.2.3.2. Capital fisico.

Esta unidad puede ser explicada a traves de Bourdieu, para quien, el cuerpo es un elemento central
en la adquisicion del capital cultural; es entonces que el cuerpo toma relevancia en el sistema social
(1986, en Pickard, 2015, p. 30). Se reconocen aspectos como la forma del cuerpo, memoria
muscular, postura, alineacion, cualidades de los movimientos cotidianos, el discurso, entre otros.
En la danza, el capital fisico diferencia a los bailarines unos de otros, (Wainwright et al., 2006) y
propicia la obtencién de papeles, por ejemplo (Pickard, 2015). En sintesis, el capital fisico es

entonces el medio y la finalidad.
2.2.3.3. Capital técnico.

Esta unidad hace referencia a la practica y repeticion de la técnica clasica, hasta lograr un maximo

desarrollo; lo cual, si bien es importante, no es garantia de una carrera exitosa (Pickard, 2015).
2.2.3.4. Capital artistico.

Para Angela Pickard (2015), es: “la forma y el estilo en el que cada movimiento es expresado, lo
que permite el envolvimiento entre el bailarin y la audiencia, para transmitir el significado o las
intenciones de la coreografia en el perfomance” (p. 77). Similarmente al capital fisico, el capital
artistico permite al bailarin la obtencion de papeles; se debe anotar, que ambos deben desarrollarse

de forma paralela (Pickard, 2015).
2.2.4. Campo de la danza.

En el campo de la danza clasica escénica, pueden reconocerse instituciones como las compaiiias,
las cuales comparten caracteristicas con el campo, pero que a su vez poseen caracteristicas propias.
Por ejemplo, las compafiias generalmente estan organizadas en una jerarquia piramidal, lo cual, es

una herencia del ballet del siglo XIX, que refleja la estructura de la sociedad burguesa (Pickard,
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2015 y Ferreiro, 2005); es por ello, que el ascenso de un bailarin en la jerarquia de la compafiia,

Ileva consigo algo mas que la distincion contractual como trabajador.

Por otro lado, las compafiias poseen estilos particulares, los cuales se asocian con el habitus
coreografico; por ejemplo, George Balanchine dot6 al New York City Ballet de una identidad a
través de su produccion, lo cual a su vez determind una técnica de ballet también especifica

(Pickard, 2015).

De las lineas anteriores, se puede decir, siguiendo a Pickard (2015), que el ntcleo del campo
del ballet se organiza con base en la produccion del cuerpo del bailarin, la estética del ballet y la
construccién de una identidad (Op. Cit., p. 64); es decir, el campo configura una identidad en el
bailarin. Bajo la premisa y siguiendo a Pierre Bourdieu, aquellos sujetos que no posean un habitus

para participar en el campo, seran excluidos del campo; y quienes lo posean seran jerarquizados.

Otro concepto observado en las instituciones que componen el campo de la danza clasica,
es el de instituciones voraces (Lewis Coser en Anna Aalten, 2005a); pues consumen ciertamente
la vida del bailarin desde su escolaridad, lo cual se legitima a través de sentencias como “la total

dedicacion caracteriza al verdadero bailarin™ (Aalten, 2005a):

Las instituciones voraces demandan un exclusiva y total lealtad de sus miembros y absorberlos
completamente. A cambio ofrecen una identidad especifica y el sentido de pertenencia a un grupo
privilegiado. Este sentimiento de privilegio funciona como un limite simbolico, que separa a los
miembros de los no miembros. (p. 8).

El concepto de las instituciones voraces se puede identificar en los datos empiricos de Anna Aalten,
en los cuales se muestra que los bailarines construyen su vida alrededor de la danza, inclusive,
menciona, que se encuentran parejas dentro de las compafiias; buscando la integracion entre la
danzay la vida. Asimismo, observa en su investigacion diferentes mecanismos para la mediacion

del bailarin con las instituciones voraces, como la manipulacion, disociacion o resistencia.
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Finalmente, acerca de los guardianes del campo, para Anna Aalten (2005a), se concibe el
docente, ballet master, coredgrafo y director artistico; posicionandose asi entre el bailarin y la
danza; este fendmeno se materializa, por ejemplo, en audiciones para el ingreso a las escuelas o las
compafiias de danza, y se repite en las audiciones para distribucion de papeles; en estos procesos
estas figuras participan y deciden. Cabe agregar que, las audiciones en la danza clasica se basan en
la observacion y con ello se reitera la permanente vigilancia, como se ha mencionado; el cuerpo

del bailarin se presenta obediente y disponible para el otro.
2.3. El trabajo en la danza clésica escénica
2.3.1. Generalidades del trabajo.

La significacién del trabajo se circunscribe a las construcciones sociales, entretejidas en un tiempo
y espacio determinado, y, en consecuencia, lleno de inflexiones histéricas; Enrique de la Garza
(2001) menciona que en la Antigiiedad y en la Edad Media se relacionaba con el castigo y la
penitencia, y, por tanto, como una actividad de las clases bajas; posteriormente, con los luteranos
y calvinistas, el trabajo adquiere un valor social. Esta aprehensién se mantiene hasta inicios del
siglo XIX, y se conjuga con el surgimiento de la moral laboral. Seguido a esta nueva significacion,

florecen diferentes visiones tedricas del objeto de estudio.

Sin embargo, se pueden reconocer tres caracteristicas primigenias: transformacion de un
objeto de trabajo como resultado de una actividad humana,'* establecimiento de relaciones con
otros sujetos y transformacion del sujeto mismo a partir del trabajo. En sintesis, el trabajo para De

la Garza se concibe como:

14 Este objeto 0 mas bien producto, satisface dos tipos de necesidades: fisico-materiales o
simbdlicos, estos ultimos pueden ser cognitivos, estéticos, éticos o emocionales (De la Garza,
2017).
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Transformacién de un objeto de trabajo como resultado de la actividad humana utilizando
determinados medios de produccién para generar un producto con valor de uso y en ciertas
condiciones con valor de cambio. (2011, p. 55).

Del péarrafo anterior, es obligatorio hacer un paréntesis sobre las relaciones de trabajo o sociales,
las cuales tienen multiples dimensiones, “implica acciones e interacciones; las interacciones
suponen intercambio de significados; estos pueden ser negociados, impuestos o rechazados,

generar cooperacion o conflicto” (De la Garza, 2017, p. 15).

Sobre el concepto de Enrique de la Garza (2011) es relevante enfatizar la idea: durante el
proceso el ser humano que trabaja se transforma; el trabajo contribuye a la construccién de la
subjetividad, de la identidad, de las practicas y discursos. Bajo la premisa, se establece una relacion
dialéctica, y, por tanto, el trabajo en el ser humano posee una dimension de construccion subjetiva
y una dimension de construccién objetiva. El sujeto se construye a si mismo a través del trabajo,
sus simbolos y la especificidad de su relacion con lo otro y los otros, a la vez que participa en la

produccién material o inmaterial.

En este entendido, el trabajo configura las interacciones del sujeto con su entorno inmediato
y no inmediato; por mencionar, el trabajo otorga determinada valoracion moral, identitaria o
econdmica al sujeto (De la Garza, 2011). Es decir, el trabajo condiciona las relaciones econdémicas,

sociales, de poder, entre otras, y, por tanto, significaciones intrinsecas en esta interaccion.

Al margen de esta construccion tedrica sobre el trabajo, De la Garza, sugiere la
investigacion de espacios de trabajo concretos con una precavida independencia de la estructura
del mercado global, y comenta: “la internalizacion de lo global en lo local no produce monotonia
global, sino muchos globales especificos. Aqui operan la filtracion, la traduccion, el sincretismo,
la hibridacion de lo global por lo local” (2001, p. 24). Y con esto, permite la reflexion sobre el

efecto de la estructura del mercado, la cual dice “presionan, pero no determinan” (Op. Cit., p. 24),
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oponiéndose ciertamente a la concepcién del mercado como un elemento determinante en la
construccion de la sociedad; vision que, para De la Garza, desenfoca al trabajador, deslegitima el
trabajo de forma pulblica y pone la atencion en el capital y matiza, de forma aguda, la

diferenciacion.

En este panorama, para De la Garza (2001), la crisis del trabajo se vuelve inevitable, y
particularmente en América Latina, se materializa a través del creciente desempleo en los afios
noventa, la disminucion de los salarios y el crecimiento de la economia no estructurada -
autoempleo y microestablecimiento-, que, a su vez, se correlaciona con la fragmentacion de la clase

obrera, que se homogeneiza en la precariedad laboral (De la Garza, 2001, p. 28); el autor menciona:

Esta identidad potencial de los precarios no podria tener como centro solamente el lugar micro del
trabajo, sus unidades productivas y sus pequefios propietarios que serian a su vez precarios, sino la
sociedad global de la exclusion, la globalizacion excluyente y el neoliberalismo. (Op. Cit., p. 28).

Finalmente, Enrique de la Garza (2001) sugiere la indagacion y accién sobre la interrelacion del
trabajo con otros campos como la familia, la escuela y el tiempo libre; pues estos campos en su
conjunto, a través de la accién multiple, pueden servir como antinomia a la fragmentacion, el

individualismo y la precariedad.
2.3.2. Trabajo y danza.

Para pensar el trabajo en la danza, es 1til el texto de Enrique de la Garza “;Qué es trabajo no
clasico?” (2017), pues aporta bases teodricas sobre el trabajo clasico y no clasico, asi como de los
fundamentos para explicacion de los elementos emocionales, estéticos, éticos y cognitivos del

fendmeno del trabajo.

En primera instancia, el trabajo cl&sico se asocia con caracteristicas como industrial,

generacion de un producto con independencia del trabajador, el producto tiene la posibilidad de ser
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almacenado y revenderse, en el proceso de produccion el cliente no participa —y por lo que sélo se
reconoce la presencia de dos sujetos: el capitalista y el empleado-, establecimiento del tiempo de

la jornada laboral, delimitacién espacial, trabajo maquinizado y asalariado (De la Garza, 2017).

En contraposicion, en el trabajo no clésico “las interacciones, la generacion de simbolos o
el trabajo del cliente pueden generar o ser productos ttiles al hombre” (De la Garza, 2017, p. 13),
el autor también comenta que los simbolos producidos son subjetividad, implica la participacién
de tres sujetos en el proceso de produccion (empresario, trabajador y cliente) y no ignora los
elementos emocionales, estéticos, éticos y cognitivos -cabe mencionar su condicién de red-,

implicitos en la relacion de trabajo (empleado y cliente).®

La danza clasica escénica, puede describirse desde el trabajo simbdlico (no clasico), pues
el “trabajar desde su propia subjetividad, genera simbolos comunicables de manera inmediata o
mediata al usuario” (Op. Cit., p. 14), simbolos que tienen un valor, y que, a su vez, desencadenan
la construccion de nuevos sentidos. A partir de esta vision, se puede reconocer que en la produccién
de un espectaculo de danza clasica el producto es intangible y fisico,® su existencia depende de la
subjetividad de los sujetos del proceso de produccién, circulacién y consumo (por ejemplo, se
posibilita a través de la participacién del director artistico, coredgrafo, ensayador, bailarin,
espectador y otros). Asimismo, en el caso de la danza el producto es un simbolo el cual tiene un

valor particular.

15 En el sentido de reconocer la presencia de estos elementos de la relacion de trabajo, los cuales
son ignorados por el trabajo clasico.

16 Es importante, mencionar que para Enrique de la Garza (2017) la intangibilidad se comprende
como aquello que no es accesible a través del tacto, pero si de otros sentidos; mientras que la
referencia fisica, a posibilidades del producto al termino del proceso de produccion, por ejemplo,
en el almacenamiento y posterior venta. Asimismo, (desde la perspectiva de la autora) objetos como
escenografia, vestuario y otros elementos que se crean en la produccion del espectaculo.
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Dentro de esta concepcion del trabajo de la danza clasica escénica, el espectador juega un
papel importante, pues €l sera un elemento sine qua non para la consumacién del espectaculo, se
presenta pues como un “receptor no pasivo de los codigos subjetivos generados” (Op. Cit., p. 12)
por los bailarines. Asimismo, sera el espectador quien pague por el producto subjetivo (por
ejemplo, un boleto de entrada), producto que no podréa revenderse y finalizara con la subjetividad
del espectador (Op. Cit., p. 12);*" pues el producto se “degrada” a partir de su produccion,®

momento en el cual, ademas, se define el éxito del proceso de produccién.

Cabe anotar, que el espectador participa en la produccién del espectaculo a través de la
premiacién simbolica al bailarin, por ejemplo, aplausos; recreando-produciendo en esta compleja
relacién laboral (Op. Cit., p. 17). Surge ademas el cuestionamiento del poder del espectador, dentro

de la ecuacion.

Otra caracteristica, es la de trabajo interactivo, pues este se comprende como aquel trabajo
en el que la interaccidn entre los sujetos del proceso de produccion (bailarin-espectador) adquiere
centralidad; es decir, la interaccion sera el “componente general de lo que genera o se vende;

conlleva significados pero embebidos en la propia interaccion” (Op. Cit., p. 13).

Esta ultima idea, nos lleva a pensar en la fuerza de trabajo del bailarin para participar en
estas relaciones; particularmente, la fuerza de trabajo para De la Garza es la “potencialidad para
generar productos” (Op. Cit., p. 16); lo cual, se puede interpretar en términos bourdianos como

capital fisico, artistico y técnico. En este caso, en el trabajo interactivo, se considera en el bailarin

17 En algunos casos, se puede obtener un producto a posteriori del proceso de produccion, a través
del almacenamiento y la reventa; por ejemplo, una grabacion.

18 Las comillas en la palabra degradacion, se asocia con la imposibilidad de la terminacion del
proceso, pues el producto “incorpora su valor al de la fuerza de trabajo del consumidor” (Op. Cit.,
p. 17).
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su capacidad relacional o de intercambio y de generacion de simbolos aceptados por el espectador
(Op. Cit., p. 16). Bajo la premisa, si se piensa la danza como un trabajo interactivo, adquiere sentido

la relevancia del capital artistico sobre los otros tipos de capital.

Ahora bien, resulta pertinente hablar sobre el tercer sujeto de la relaciéon laboral, el
empresario, que en la danza se materializa en la figura del productor, director artistico, coreografo,
entre otros; figuras que organizan el proceso de produccion y que de forma indiscutible participan

en las luchas de poder en este entramado de relaciones sociales.

Cada uno de los sujetos que participan en el proceso de produccién aportan un valor al
producto: el director artistico o coredgrafo el capital constante consumido, del bailarin el capital

variable y del espectador “trabaja con su entusiasmo para recrear el espectaculo” (Op. Cit., p. 17).

Por otro lado, es importante cuestionar los fundamentos que subyacen en las relaciones
laborales en la danza, siguiendo a Enrique de la Garza (2017), se reconoce un trabajo emocional y
un trabajo estético. En el trabajo emocional, las emociones son creadas por el trabajador, es decir,
“maneja las emociones forzandose a sentir y no simplemente a disimular” (Op. Cit., p. 19);
posibilitando asi un entramado de emociones entre el bailarin y el espectador. Sobre el trabajo
estético, el autor hace referencia a Heinich (2001 en De la Garza, 2017), y la atencion se pone en
el cuerpo y sus cualidades, asi como en ideas, recuerdos, ritmos, simetrias, entre otros (Op. Cit., p.
20); particularmente, la conceptualizacion del trabajo estético se basa en el habitus del sujeto, el

cual es utilizado por el director artistico o coredgrafo, y actuar sobre €l (De la Garza, 2017).

Se debe anotar que estos elementos (emocional y estético), complejizan la creacion de
significados y subjetividades en el trabajo simbdlico, y en las relaciones sociales que en ella se
entretejen; produciendo matices singulares en el trabajo en la danza clasica escénica y posibilitando

un acercamiento al fenémeno.
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De forma general, un espectaculo de danza clasica, es la materializacion de un proceso de
produccién de un espectaculo, el cual posee un capital constante, trabajo simbdlico y ciertamente
un juego de poderes, emociones, ideas, experiencias, entre el director artistico/coredgrafo, el

bailarin y el espectador.
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Entre la teoria y la practica de campo

La cultura se comprende como un conjunto de hechos sociales, a la vez que en ella se entretejen
un conjunto de simbolos materiales e inmateriales que se inscriben en el cuerpo de los sujetos. La
danza clasica como préactica cultural se encarna en los sujetos a través del habitus, el cual lleva
consigo el aprendizaje de una técnica corporal -la técnica clasica- y otras proposiciones que en las
siguientes lineas se describen, el cuerpo del bailarin abraza y expresa el habitus en el campo; y es
por ello que las acciones de los sujetos no son gratuitas, sino que hay una razén detras de estas
(Bourdieu, 1997). Cabe decir, que el habitus no se presenta como coherente e integrado, sino como

menciona Martin (2013), trayectorias ondulantes que se prolongan, se cortan, se mueven.

Por otro lado, comentar que dentro del estudio “lo particular (los sujetos especificos que
participan en el estudio) no es el objetivo sino el terreno donde se observan procesos que

trascienden el individuo” (Baz, s.f.a, p. 119).

En las siguientes lineas, se muestran los resultados de la investigacion empirica, considero
importante anotar que cada uno de los sujetos fue generoso con sus palabras, palabras en las que

fue imposible ocultar su pasién por la danza.
Caracteristicas generales de la muestra

La muestra para la investigacion empirica es de 9 bailarines profesionales, con residencia en la
Ciudad de México, de los cuales 6 son mujeres y 3 son hombres; de ellos, 6 son bailarines activos
y 3 son bailarines retirados, por lo que el rango de edad es variable, de 28 a 60 afios. De los
bailarines entrevistados, algunos pertenecen o pertenecieron a la Compariia Nacional de Danza, el
Taller Coreogréafico de la Universidad Nacional Autonoma de México, la Comparfiia Ardentia, el

Ballet de la Ciudad de México; o se desarrollaron como bailarines independientes.
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Sujeto 1.

El sujeto se inicié en la danza en la adultez, a partir de tomar clases de danza clasica como
asignatura de Teatro (segunda carrera del sujeto, la primera fue una licenciatura en
Administracion), su maestra le comento6 que tenia posibilidades de dedicarse a ello, y obtuvo una
beca para estudiar en una escuela de danza clasica en la Ciudad de México; cabe mencionar que su
tiempo de educacion en la danza clasica fue corto, y a la vez que se formaba como bailarin trabajaba

como actor profesional.

Su primer contrato lo obtuvo en Estados Unidos de América, en el Ballet of the Americas
en El Paso, Texas; gracias a uno de sus maestros, quien le dijo: “ahi estd tu contrato y te vas”.
Relata que al principio le fue dificil porque llego tarde a la compafiia, es decir, ya tenian tiempo
ensayando y faltaban pocas semanas para el estreno: “yo era muy novato y eran bailarines
profesionales, [...], las exigencias fisicas eran muy grandes, entonces no tenia técnica suficiente y
mi trayectoria habia sido muy corta, entonces tenia muchas lagunas en mis conocimientos, y eso

lo tuve que ir aprendiendo sobre la marcha”.

Para la segunda temporada audiciond, pero relata que el afio anterior le habia servido para
enfocarse en su entrenamiento; sumado a que le habian pagado en ddlares puedo pagar clases de
danza en México; y ese afio, menciona que, su entrenamiento fue fuerte, pero subié. De ahi en
adelante continu6 trabajando algunos afios mas con la compafiia en Estados Unidos de América.
Después baild en otra compariia pequefia en Mexico, en la que pudo viajar a varias partes del

mundo.

A la par, baild en otros grupos, “bailé practicamente de todo, bailé danza contemporanea,
folclor, jazz, danza espafiola, [...] poco a poco me fueron invitando a otros grupos o compafiias, y

mi d&mbito laboral se diversifico, ya no fue so6lo danza clasica”.
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También, comenta que cuando tenia libres algunas fechas en Estados Unidos de América,
regresaba a México y bailaba con algunos grupos pequefios: “de pronto me invitaban, funcion aqui,
funcién alla, y asi me paseé los ultimos afios. [...] en esas temporadas era muy freelance, y como en
aquella época, en México mucha gente me conocia, habia gente que me invitaba para alguna
funcion”.

Cabe mencionar, que se desempefidé como bailarin del Ballet Neoclasico de la América
Latina de Raul Platas, grupo Génesis de Sonia Castafieda y Miniaturas Coreogréaficas de Giselle

Colas.

Posteriormente, al darse cuenta de que no podria bailar toda la vida: “y si no iba a bailar
toda la vida, qué iba a hacer, ¢recuperar mi carrera de administracion?, que tenia veinte afios que
no ejercia, o dedicarme a otra cosa. Y entonces, pues me di cuenta que podria dar clases y que era
una opcion, pues sino me iba a quedar a media calle en un momento dado”. Alternd su carrera de
bailarin con la de maestro de danza, e “iba dejando el escenario, pero me iba metiendo en el salon

de clases”. Actualmente imparte clases de danza clasica de forma independiente.
Sujeto 2.

Inicio su formacidn a los 5 afios de edad y a los 8 afios ingresé a una escuela profesional de danza
(Academia de la Danza Mexicana), sin embargo, termind sus estudios en el sistema Royal
Academy of Dance con el propdsito de certificar sus estudios. Trabajo en compafiias como el Ballet
de la Ciudad de México y en una compaiiia del estado de Hidalgo; posteriormente, entro al Taller
Coreografico de la Universidad Nacional Autonoma de México (TCUNAM), en donde se acercé
personalmente con la maestra Gloria Contreras para pedir un lugar en la compafiia, ella le comento
que no habia contratos disponibles, pero que la veia y le decia; la acepto para ensayar y después de

algunos meses hizo audicion. Gloria Contreras ya "le habia puesto el 0jo™ y la acept6. Después de
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los primeros seis meses de su ingreso, Gloria Contreras le dio solistas pues era la "que baila bonito".

Desde entonces de desempefia como bailarina en esta compafiia.
Sujeto 3.

Comenta que su madre la llevo a clases de danza a los 4 afios de edad, asi como a otras actividades,
considera que: “era una nifa que me gustaba ser activa, que le gusta el movimiento”;
progresivamente, dejé las otras actividades para estudiar Unicamente danza clésica, por lo que

termind sus estudios en el sistema Royal Academy of Dance en la Ciudad de México.

Como bailarina profesional, inici6 su carrera a la vez que realizaba estudios de licenciatura
(Psicologia): “no dormia, o a veces en ensayos ahi estaba estudiando, haciendo tareas, mientras
estaba en clase hacia tarea de otra”. Sin embargo, el gusto por sus estudios académicos la llevo a
complementar la danza y la Psicologia, encontrando tiempos para continuar sus estudios y su
carrera como bailarina: “fue bastante satisfactorio poder salir de la carrera y seguir [...], muchos
me dijeron el estudio puede esperar, pero la danza no. Pero igual lo puedes hacer a la par, ahora
estoy en una maestria”. Menciona que, para esto ha sido importante el apoyo de la compaiiia, pues

puede tener permisos para cumplir con sus obligaciones como estudiante.

Aunado a su trabajo en la compafiia, recibe invitaciones para participar en festivales de
academias o de estados; recuerda también, que tuvo una invitacion para un concurso nacional de

danza clasica o para comerciales que necesitan bailarines, “pues ahi tengo también mis chambas”.

Actualmente, continua su carrera como bailarina en esta compafiia, a la vez que estudia una

maestria en Psicomotricidad, imparte clases de danza clasica y un dia a la semana da terapias.
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Sujeto 4.

Inicio su formacion en la danza a los 9 afios de edad, pues cerca de su escuela de educacién basica
se abrio una escuela de danza clasica y le ofrecieron las clases: “mi mama dijo, pues bueno te
compro tus zapatillas, y de ahi ya me fui a la academia”; similarmente, realizé sus estudios en el
sistema Royal Academy of Dance en la Ciudad de México. Cuando tenia 15 afios habia terminado
sus estudios en el sistema RAD Yy la secundaria, la maestra Fabiene Lachere la encontrd y le dijo
que hiciera audicion en la Compaiia Nacional de Danza, la hizo y fue escogida; “entonces desde

enero del 84, hace 35 afios, entré a la compaiiia y ya me segui”.

Decidi6 dejar sus estudios académicos para realizar su carrera como bailarina de danza
clasica. Inicid en el cuerpo de baile C, subio a cuerpo de baile B, cuerpo de baile A, corifea, segunda
solista y primera solista, en los primeros 11, 12 afios; los siguientes 11 afios como primera solista,
relata que nunca la subieron de categoria con menos de 2 afios. Comenta que, durante esos afios en
la CND, se tuvo una linea estética moderna paralela al repertorio clasico, con obras que se

encontraron con su pasion por la danza contemporanea.

Al finalizar su carrera como bailarina dentro de la CND, continué dentro del campo de la

danza, actualmente es docente independiente de danza clasica, investigadora y bailarina.
Sujeto 5.

Inicio en la adolescencia su formacion dancistica, con algunas clases y posteriormente se integré a
una escuela profesional en la Ciudad de México (Centro Cultural Ollin Yoliztli), a la par que
tomaba clases adicionales para nivelarse. Se anota que durante sus estudios de danza clasica

trabajaba, y para dedicarse de tiempo completo a la danza dejo sus estudios academicos.
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Ella relata que, desde la escuela busco bailar en algunas compafiias, pues sabia que su edad
No era una ventaja: “y si me esperaba hasta salir iba yo a tener veintitantos afos y dije pues la vida
se me va a ir”. Queria oportunidades de “colarse”, “para que cuando saliera, estuviera mas o menos
igual que las bailarinas que tenian mi edad, con algo de experiencia”. Busco participar en proyectos
de compafiias independientes, como por ejemplo con el Ballet Independiente, en donde tomaba

algunas clases y hacia también algunas funciones.

Menciona que también estuvo en la Compafiia Mexicana de Danza Contemporanea,
compafiia en la que tuvo su primera oportunidad de bailar a nivel profesional con el maestro
Guillermo Arriaga, y que dirigia Trigo Gonzélez, en esta comparfiia hizo una gira por el pais.
Posteriormente en el Ballet Metropolitano y el Ballet de la Ciudad de México, en el que baila
actualmente, anotando que este afio por motivos personales tomo un descanso, aunque participa

como aprendiz.
Sujeto 6.

Inicio su formacion en la danza con un grupo familiar, y en la adolescencia le aconsejaron tomar
clases de danza clasica o contemporanea, de esta forma comenzo su educacion en la danza clasica;
al entrar en la disyuntiva entre seguir bailando o continuar sus estudios académicos, uno de sus
maestros -de origen canadiense-, le comentdé que deberia dedicarse a la danza por sus
potencialidades, y lo invit6 a realizar un curso de verano en Canadé; asi lo hizo y continud sus
estudios en este pais: “la carrera la hice en tres afios, [...], tenia los conocimientos suficientes y el

potencial fisico también para poder avanzar rapido”.

El comenta que desde su egreso obtuvo ofertas laborales en la compafiia local (Grandes

Ballet Canadienses), pero como aprendiz, lo cual él no consideraba adecuado de acuerdo a sus
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condiciones economicas. Uno de sus maestros le aconsejo buscar una compariia pequefia donde

tuviera mayores oportunidades de bailar y fuera mejor aprovechado como bailarin.

Entro al Calgary City Ballet, con el proposito de obtener experiencia, y en efecto, al llegar
hizo pas de deux, roles principales, y en general bailé6 mucho. Sin embargo, después de dos afios la
compaiiia cerrd: “simplemente como en todos lados, la situacion econdmica de las companias de
ballet es muy dificil, no generan lo que gastan, y a los dos afios nos enteramos que la compaiiia la

querian cerrar”.

Tiempo después, un amigo suyo que habia conocido en Canada e integrante de la Compafiia
Nacional de Danza, le dijo que viniera a México, y particularmente a la Compania: “llegué aqui
por azar a la CND, llegué, pedi tomar clase y luego luego me dijeron, no pues de dénde eres, por
qué estas aqui, jquieres estar?, y yo pues si”; en este espacio se desempefio como bailarin por

varios afos hasta obtener la categoria de primer solista.

Después de su retiro como bailarin, se dedicé ensefianza de la danza clasica, y actualmente

es director de una compafiia juvenil de danza clasica en la Ciudad de México.
Sujeto 7.

Ingreso6 a una escuela profesional de danza clasica en la Ciudad de México (Escuela Nacional de
Danza Clésica y Contemporanea), en la que termind sus estudios, se anota que previamente habia
practicado gimnasia y debido a una lesién se le recomend6 tomar clases de danza clasica. Ella
relata que, al terminar sus estudios en la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea,
hizo seis meses de servicio social en la Compafia Nacional de Danza, al terminar este hizo audicion
y obtuvo un contrato como cuerpo de baile, a la fecha tiene diez afios como integrante de la

Compaiiia y es primer solista de la misma.
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Como primer solista, puede hacer los roles principales, pero también solistas; considera que
esta versatilidad le permite estar mas tiempo en el escenario, pues ella puede tener funciones como
principal mas otras funciones bailando otros papeles. En la compafiia ha participado en giras
internacionales y nacionales, trabajado con importantes coredgrafos internacionales, y aprendido

otras formas de movimiento, como el neoclasico y el contemporaneo.
Sujeto 8.

Realiz6 sus estudios de danza clasica en la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea
en la Ciudad de México, pues su hermana habia ingresado a la Escuela y ella queria estar cerca de
ella. Similarmente, realiz6 su servicio social en la Compafiia Nacional de Danza, lo que le permitio
después poder trabajar un afio en la misma. Posteriormente, particip6 en una compafia llamada
Danza Sin Fronteras, para lo cual solicité una beca como intérprete del Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes; durante esta etapa comenta que aprendié mucho, pues su entrenador era

Alejandro Vargas, quien considera ha sido uno de los mejores maestros de México.

Después de este periodo, le llamaron de la CND, “y me dijeron, ya sabemos que andas por
aqui... de esta forma ingreso a la CND, sin hacer audicién, [...] yo entré como cuerpo de baile y
empecé normal, como cuerpo de baile normal, me empezaron a dar oportunidades y empecé a

bailar muchas cosas de corifeo que es la siguiente categoria”.

Después de siete u ocho afios obtuvo la categoria de corifeo, pero ella recuerda que fueron
afios maravillosos: “me calé como cuerpo de baile, realmente hice cuerpos de baile dificiles, faciles,
todo el repertorio me lo aventé y para mi fue una gran ensefianza pasar a corifeo, normalmente el
corifeo es un buen cuerpo de baile, una cabeza de fila que saber guiar a todas las demas, pero con
experiencia, entonces cuando yo llegue a corifeo llegué bien calada, y después de ahi me empezaron

a dar roles de solistas y a los 2 afios subi a solista, y aqui sigo”.
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En 2019, se retird de la Compaiiia.
Sujeto 9.

Durante la nifiez practicé gimnasia, pero en la adolescencia su maestro le aconsejo tomar clases de
danza clasica, él comenta que no le gustaba, pero posteriormente encontro el gusto por la disciplina.
Con esto en mente, comenzo a tomar clases en diferentes espacios, pero después decidio inscribirse
en una escuela profesional de danza en la Ciudad de México (Escuela Nacional de Danza Clasica
y Contemporanea) y posteriormente en Monterrey (Escuela Superior de Musica y Danza de

Monterrey), donde termino sus estudios profesionales.

El comenta que cuando estudiaba el segundo afio de la carrera en la Escuela Superior de
Musica y Danza de Monterrey, el que entonces era director José Ramirez, lo invitd a formar parte
del Ballet de Monterrey, por lo que trabajo un tiempo en el BM antes de graduarse, al terminar sus
estudios continuaria en esta compafiia; sin embargo, decidié que no era el ambiente para él: “era
un ambiente muy cerrado, [...] y yo si queria hacer otras cosas, entonces decidi regresar a la Ciudad
de México, hice audicion a la Compafiia Nacional de Danza y me quedé como aprendiz, pero
recordé que me encantaba el Taller Coreogréafico de la Universidad Nacional Autbnoma de México,

y decido ir a probar suerte al Taller Coreografico, y estoy ahi desde hace 15 afios...”.
Motivacion del bailarin

De inicio, comentar que los bailarines muestran una alta motivacion respecto a su trabajo como

bailarines de danza clasica escénica.

La edad de ingreso al campo, a partir de la formacion dancistica, es variable: desde la nifiez,
otros en la adolescencia e inclusive en la adultez. Aquellos sujetos que iniciaron su formacion

dancistica en la nifiez mencionan que la danza les “encant6” de forma casi instantanea; mientras
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que quien inicid en la adultez, expresa con precision el motivo por el cual se desarrollé como
bailarin: la interrelacion entre la cuestion fisica y la artistica, lo que pone de manifiesto que su
tardia entrada al campo coadyuvo a la formacién de un pensamiento sobre la danza ciertamente
mas elaborado, en comparacion con los bailarines que ingresaron al campo en la nifiez. Esta
particularidad se evidencia en otras dimensiones que mas adelante seran explicadas, y que remiten
a la cita de Bourdieu: “cuando el jugador entra lo mas temprano al juego, menos es consciente del

aprendizaje asociativo” (1990, p. 67 en Pickard, 2015, p. 56).

En otro sentido, se identificd que la motivacion del sujeto por pertenecer y permanecer en
el campo se intensifica a partir de tres factores: (a) la participacion de los sujetos en compafiias
profesional de danza, (b) la observacion de prototipos de bailarines en funciones de compafiias

profesionales y (c) la participacion en cursos de verano, festivales o cursos de danza clésica.

De estas ideas, se reconoce que la busqueda del cuerpo del ballet inicia desde una temprana
edad, y en esta busqueda el valor de observar/ser observado es central, pues el bailarin novel se
encontrard a si mismo dentro del campo mirando al otro y mirandose a si mismo, es un proceso en
espiral. El sujeto 7 comenta: “empecé a conocer también a grandes bailarines que me fueron
inspirando y que me fueron dando ganas de ser como ellos y de dedicarme a esto”; por su parte, el
sujeto 9 dijo: “mi maestro nos llevé a ver una funcién y me encant6, quedé fascinado y a partir de
ahi decidi que queria ser bailarin”. De forma similar, el sujeto 6 menciona sobre su experiencia en
un curso de verano: “pues llegué y el curso llenisimo de jovenes de mi edad, con las mismas

afinidades, con las mismas visiones, y pues te enamoras, dices esto es lo que quiero hacer”.

Sobre el argumento del sujeto 6, es interesante observar las palabras “con las mismas
afinidades, con las mismas visiones”; es decir, el bailarin se encontrara en un espacio social con

sujetos con los que comparte caracteristicas y visiones. Como se ha descrito en el apartado teorico,
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el sujeto, poseedor de un habitus y con ello de un capital social, se inscribe en un grupo social, con
el cual comparte caracteristicas en comun; y a través del capital social, el agente encuentra una

identidad y una posicion dentro del campo.
Familia

Sobre este tema, se observa en los bailarines que a mayor edad menor es el involucramiento familiar
en la formacion dancistica (es el caso del bailarin que inici6 en la edad adulta, y dice: “como que
no les di oportunidad de opinar”); y al contrario, a menor edad mayor es la participacion familiar;
pues se reconoce que la profesion de bailarin de danza clasica demanda recursos econémicos para
la adquisicion de zapatillas, vestuario, pago de clases, entre otros,*® asi como recursos emocionales
para acompafiar a los bailarines durante su formacién —pues como se observa, el nifio o nifia se
encuentra en situaciones atipicas-; se requiere “sentir el empujoén” (sujeto 7) como menciona una
bailarina, otra de ellas dice: “a veces se complicaban las zapatillas de punta, que son caras, entonces
si, mis papas, fines de semana, dia, noche, estuvieron cien por ciento apoyandonos, mi hermano
también habia veces que no ibamos al parque porque habia funcion, mi hermano se aventaba las
funciones™ (sujeto 8); con lo anterior se valida el compromiso de la familia en la formacion

dancistica del sujeto.

Otro elemento que se identificd es la contribucion de la familia al habitus individual del
bailarin, el sujeto 4 hace referencia a tres aspectos esenciales: pensamiento analitico, trabajo duro
y educacion nutrimental; el comenta: “mi madre muy clara de que en la vida las cosas se trabajan,
que estaba padrisimo tener facultades o lo que fuera, pero que se trabajan”; agrega que, la buena

educacion nutrimental evitd que tuviera lesiones, desordenes alimenticios o problemas

19 Es pertinente anotar que las zapatillas de danza clésica tienen una vida Util corta —en un contexto
de formacion profesional-, sumando a esto, son materiales con costos elevados.
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psicologicos. En este caso, se observa la relevancia de la familia para “perpetuar su ser social, con
todos sus poderes y privilegios” (Bourdieu, 1997, p. 33), que originan una serie de estrategias, en

este caso educativas.

En otra linea de ideas, se encontrd en algunos bailarines, la desaprobacion de sus padres en
cuanto a la seleccion de la profesion y con ello, en la mayoria de los casos, el abandono de los

estudios académicos.

A decir de esta significacion de la profesion en la familia, una bailarina comparte: “a mi
papa le costd un poco mas de trabajo, como que creo que en México hay mucho, como esto de que
la danza no es visto como una profesion de verdad, entonces de que piensan que puede ser nada
mas un hobby, un pasatiempo, y que, pues si es muy bonito, pero no vas a poder vivir de ello”
(sujeto 7). En el caso de esta bailarina, durante su educacién y carrera tuvo el apoyo de sus padres
y dice: “después como que ellos también se fueron encaminando conmigo al mundo de la danza,
se fueron enamorando de eso también”; asi mismo constata que en la carrera de bailarin clasico el

apoyo de los padres es importante.

Para otros bailarines no fue sencillo, pues tuvieron que realizar sus estudios dancisticos a
la vez que trabajaban, y en algunos casos con esto demostrar a su familia que era algo que ellos
deseaban hacer. Un bailarin dice que él mantuvo oculto su proceso de inscripcion a una escuela
profesional, “porque iba a ser un escandalo”; posteriormente se enteraron, a la vez que la familia
atravesaba por un momento dificil, lo que hizo que él se fuera a vivir con su padre, quien se nego
a apoyar su carrera; no obstante, para el bailarin es paradodjico pues fue por la influencia de su padre

que él selecciond una carrera en el arte.
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Trayectorias educativas

Las trayectorias educativas de los bailarines son diversas, por un lado, encontramos sujetos que se
desarrollaron en un sistema escolarizado o escuela profesional de danza, como la Escuela Nacional
de Danza Clasica y Contemporanea, Centro Cultural Ollin Yoliztli, la Escuela Superior de Mdsica
y Danza de Monterrey y escuelas internacionales; en las que el tiempo de escolaridad se encuentra
preestablecido (aunque hay casos en los que el alumno se integra en los grados avanzados, situacion
condicionada por el capital del sujeto). Por el otro, sujetos en sistemas alternos como Royal
Academy of Dance y estudios de danza privados. Acerca de las edades de los sujetos que inician
su formacion en la danza, son también diversas, de la nifiez a la adultez; situacién que, conjugado

con su capital, condiciona la duracién de su escolaridad.

Cabe decir, que la mayoria de los bailarines tuvieron experiencias corporales previas a la
danza clésica, o en algun caso el reconocimiento de la necesidad de movimiento durante la nifiez;
es la situacion, por ejemplo, del sujeto 3 quien comenta que en su nifiez su madre la llevé a clases
de danza, asi como a otras actividades: “era una nifia que me gustaba ser activa, que le gusta el

movimiento”; otros bailarines en la nifiez practicaban otro género de danza o gimnasia.

Particularmente, sobre los bailarines que iniciaron su formacién dancistica en la nifiez, se
muestra como el sujeto en el campo de la danza se encuentra en situaciones atipicas en relacion a
su edad; un sujeto comenta: “cuando un nifio normalmente esta corriendo, pues td estas sudando,
haciendo lagartijas, es como desde chiquito te obligan a ser muy independiente y muy estricto
contigo, y pues si, como que se vuelven circulos sociales muy reducidos” (sujeto 7). Es decir, el
sujeto en la nifiez se encuentra en un campo que le exige un desarrollo emocional rapido e inscribe
en el sujeto categorias como la disciplina, en comparacion con un nifio 0 nifia e en un contexto

escolar regular.
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Sobre la disciplina, es particular la construccion del significado, para Pickard (2015), la
disciplina es aprehendida por el sujeto desde la escolaridad y comprendida como un elemento para
el bailarin que desee desempefiarse profesionalmente (esta idea se encuentra presente en el discurso
de varios bailarines del estudio); a partir del deseo, el bailarin se muestra obediente y ciertamente
complice de su propia subordinacién —subordinacién respecto al docente en la escuela de danza, y

posteriormente respecto al director en la compafiia-.

Bajo la premisa, es un juego entre pasion-deseo y disciplina, sobre el tema el sujeto 5
comenta que la disciplina fue un elemento aprendido durante su escolaridad, y que fue importante
para su desarrollo profesional: “la disciplina y la humildad, porque en la escuela, obviamente te
presionan con que tienes que llegar a tal hora, tienes que estar ya calentada a tal hora y si no estas,
no puedes empezar, porque te puedes lastimar. La disciplina en cuanto a puntualidad, y pues
cumplir con todo lo que te piden, cuando ya estas para el entrenamiento, la clase, el montaje,
ensayos, eso ya en compaiiia te sirve bastante, porque el director no te tiene que estar arreando por
asi decirlo: ay caliéntate, tienes que estar a tales horas. Si te dicen a las 10, tienes que estar media

hora antes para ya calentarte y demas, eso me ayudo bastante”.

Otra situacion interesante de revisar, es el reconocimiento y apoyo del talento de los sujetos
en su formacion dancistica a partir de la observacion y comentarios de un maestro de danza; con
esto se puede materializar el valor de los vigilantes del campo de la danza clasica en la

determinacion de quiénes pueden entrar y quiénes no.

El talento se encontré de forma frecuente, pero se diferencia del capital técnico y artistico
del sujeto, un bailarin (sujeto 1) para explicarlo menciona: “es la habilidad para desempefiar una
determinada actividad, pero es natural, porque eso no, nadie te lo da”, tal vez pueda comprenderse

como el habitus individual del bailarin; sin embargo esta distincion del sujeto puede entenderse en
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términos bourdianos como una “cualidad determinada, casi siempre considerada como innata (se
habla de “distincion natural”, del porte y de los modales, de hecho no es mas que diferencia,
desviacion, rasgo distintivo [...] propiedad relacional que tan solo existe y a través de la relacion

con otras propiedades” (Bourdieu, 1997, p. 16).

En este orden de ideas, surge el cuestionamiento sobre el talento como criterio para el
ingreso del sujeto al campo (en la formacion y en lo laboral); pues como menciona Bourdieu
(1997), la escuela se presentard como una institucion que coadyuve a la reproduccién de la
distribucion del capital cultural, buscando la mayor homogeneidad entre los alumnos, separando a
los talentosos de los no talentosos, o mas bien, “separacion entre los alumnos dotados de cantidades
desiguales de capital cultural” (Op. Cit., P. 34); seria interesante indagar sobre los criterios que
conforman los procesos evaluativos de ingreso en las escuelas profesionales de danza y de las

compafiias.

En cuanto a la disyuntiva entre los estudios académicos y los estudios dancisticos, se
reconocid la emergencia de frases como “la danza no espera”; con lo cual se muestra la relevancia
de la edad como una cualidad del capital fisico del sujeto para participar en el campo, mostrando
la construccion estética del bailarin: el cuerpo joven que despliega sus maximas potencialidades;
uno de los bailarines comenta: “era ahora o nunca, tenia ya 17 afios y si no lo hacia en ese momento,

o sea podria decir termino la escuela y a los veintitantos empiezo, la danza no, la danza no espera”.
De la escuela a la compaiiia de danza

Acerca de la transicion de la escuela al campo laboral de la danza clasica, para algunos bailarines
es una cuestion de azar o progresiva, el sujeto 8 comenta: “no me di cuenta como llegué, [...],
fuimos pasando de afio y de repente nos dimos cuenta que nos estdbamos convirtiendo en bailarinas

profesiones, [...], pero fue asi muy paulatino, nunca dije quiero ser bailarina de ballet”. Otros
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concibieron la escuela como un medio para ingresar al campo de la danza clasica escénica, un
sujeto dice: “me dijeron, mira hay una posibilidad de que entres a la Ollin, como t0 ultima
oportunidad de que entres a una escuela profesional, dije bueno, pues si hay una oportunidad lo

tomo” (sujeto 5).

Sobre este proceso de transito del bailarin, surge el cuestionamiento sobre la relacién de la
escuela y el ambito laboral, en el estudio empirico se observé que los bailarines aprenden ciertos
elementos durante su formacion dancistica que posteriormente son puestos en practica en el &ambito
profesional, por ejemplo: “hacer menos pero con calidad”, disciplina, amor a la danza, pensamiento
analitico sobre el movimiento, resiliencia, respeto, bases corporales para el movimiento
(aprendidas a través de la exigencia) y utilizacion de otras disciplinas artisticas. En este sentido, se
comprende que el propdsito de la escolaridad sera la adquisicion del habitus del campo, Angela
Pickard (2015) lo describe como el habitus nuclear del sujeto; es decir, la formacién dancistica y
con ello la adquisicién del habitus, soportara las practicas del sujeto en el campo laboral, y este

habitus continuara su construccién.?

La disciplina es un factor importante en el habitus del bailarin, sobre este tema una bailarina
comenta: “la disciplina en cuanto a la puntualidad, y pues cumplir con todo lo que se te pide, cuando
ya estas para el entrenamiento, la clase, el montaje, ensayos, eso ya en la compafiia te sirve
bastante” (sujeto 5). En este enunciado se encuentra el deseo de disciplina que menciona Angela

Pickard (2015), en el cual subyace el deseo de convencer a los vigilantes del campo de que se

20 Resulta inevitable pensar que, desde la teoria de la educacion, el campo laboral determina ciertos
criterios para la configuracion del perfil profesional de un programa educativo; sin embargo, a
partir del estudio se puede cuestionar esta premisa, pues se observa mas bien una construccién
dialdgica entre la escuela y el campo laboral, y no determinaciones aprioristicas del campo laboral
como sustenta la teoria del disefio curricular.
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poseen el capital para permanecer en el campo; adicionalmente, el sujeto aprehende su lugar en la

jerarquia.

Es ademas interesante la mencion de la resiliencia, fundada sobre la autoestima -en el caso
de una bailarina- para la superacion de los retos de la profesion, ella dice: “muy clara mi autoestima,
el no dejarme apachurrar, cada reto que me ponian no de forma agradable, siempre es gracias a mi
autoestima y superarlo, es decir okay, vamos a trabajar” (sujeto 4); emerge la paradoja, entre la
interaccion con categorias de castigo y con ello la superposicion del bailarin a partir de la
resiliencia; esta caracteristica se fortalecera en el desarrollo profesional del bailarin como se

revisara.
Caracteristicas generales del campo de la danza

Si bien a lo largo del territorio nacional hay compafiias de danza clasica importantes como el Ballet
de Monterrey o el Ballet de Jalisco, el estudio esta circunscrito en la Ciudad de México, pues aqui
se encuentran el mayor nimero de escuelas profesionales, mayor nimero de compafiias de danza,

mayor numero de espacios escénicos, Yy, en consecuencia, mayor oferta cultural.

A decir de las compariias de danza, se distinguen aquellas que cuentan con subsidio e
independientes. Las compafiias con subsidio en la Ciudad de México son dos: Compafiia Nacional
de Danza Clasica (por sus siglas CND) y el Taller Coreografico de la UNAM (por sus siglas
TCUNAM), ambas instituciones proporcionan derechos laborales a los bailarines a través de un
sindicato, en el caso de la CND, el Sindicato Nacional de Grupos Artisticos del Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura. Estos derechos laborales se cristalizan en seguro médico, vacaciones
con pago, becas, retiro, entre otras prestaciones; sumado a la realizacion de giras nacionales e
internacionales, y colaboracion con coredgrafos y maestros de relevancia artistica; sin embargo,

esto demanda la inmersidn total del sujeto en las actividades de la compafiia.
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En el caso del bailarin en una compafiia con subsidio, se establece un tiempo de jornada
laboral (por ejemplo, en un caso 36 horas a la semana); una delimitacion espacial (instalaciones
propias para clases y ensayos, asi como espacios escenicos especificos), tiempos de produccion
anual preestablecidos, trabajo asalariado y el producto puede ser almacenado y revenderse (un
video de un espectaculo); estas caracteristicas se acercan al concepto de trabajo clasico de Enrique

de la Garza (2017).

Por otro lado, las compafiias independientes no cuentan con derechos laborales, lo cual
precariza la situacién de los bailarines, pues es trabajo de tiempo parcial, lo que obliga al bailarin
a tener otros empleos, y por temporada; y de forma evidente sin seguro méedico o pago, algunas

VECES.

Aparecen también los bailarines independientes, quienes se mueven en el campo de la danza

clasica de forma espontanea.

En el caso del bailarin de compafiia independiente y el bailarin independiente, como se ha
mencionado, la situacién laboral es precaria, pues el trabajo no se encuentra regulado, no es estable

y se encuentra determinado por la incertidumbre, es temporal y polivalente.
Significaciones intrincadas en la profesion

Es importante considerar la forma en la que los sujetos significan su profesién a partir de sus
experiencias en el campo, para ellos ser bailarin es: maravilloso, increible, pasién, gozo,
satisfaccion, placer, libertad, felicidad, privilegio, disciplina, compromiso, dedicacion, exigencia,
empefio y responsabilidad social. Una bailarina explica: “siempre tuve claro que ser bailarin era un
privilegio, dedicarme, poder dedicarme profesionalmente a la danza, era un privilegio, que esta

combinado con placer, placer-privilegio. Y que, por lo tanto, para mi era un compromiso y una
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responsabilidad, trabajar para la gente, el publico, para mi el espectador siempre fue lo mas
importante en cada funcion. Si personalmente el gozo... y autosatisfaccion, pero para mi, siempre

tener un publico, el publico siempre estuvo presente, siempre supe que bailaba para é1” (sujeto 4).

Sin embargo, algunos bailarines experimentan una paradoja, entre la pasion y la falta de
apoyo; asi como entre la satisfaccion y las dificultades de la profesion: “dificil, satisfactoria y

dificil, se puede decir otra vez, muy dificil” (sujeto 9).
Proceso de ingreso a la compafia.

El ingreso al campo de lo laboral en la danza clasica, es una apuesta del bailarin, en la que despliega
su capital y estrategias para moverse y entrar. La primera decision del bailarin sera elegir una
compafiia de danza, la toma de esta decision puede basarse en aspectos como: (a) posibilidades de
desarrollo en la compaiiia, (b) recibir una invitacion para participar en una compaiiia, (c) recibir
una invitacién para audicionar, (d) identificarse con el estilo o repertorio de la compafiia, (e)
identificarse con alguna bailarina o bailarin, y (f) acercamiento y participacion previo con la

compafiia.

Por ejemplo, respecto a la identificacion de un estilo, una bailarina comenta que desde la
adolescencia pudo acercase al trabajo del TCUNAM, y pensaba que era la danza que ella queria
hacer, ya que reconocié una danza expresiva con formas de movimiento que iban “mas alla de
verse bonita en el escenario” (sujeto 2); estas ideas orientaron sus acciones para poder ingresar a
esta compariia y ahora poder trabajar en ella. Otro sujeto de la misma compaifia dice: “rompio
totalmente mi idea del ballet, si, yo el ballet me lo imaginaba muy ajeno a mi, me lo imaginaba
como una actividad infantil y de pronto encontrar una mujer que hace coreografias que, justo
hablando de los problemas normales desde cualquier persona, que usa musica que yo jamas me

pense que se utilizaria en el ballet, que fuera mas terrenal el asunto, me gusté muchisimo, que fuera
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dentro de la Universidad, yo siendo universitario, si me sentia muy ajeno a lo que era Bellas Artes
por ejemplo, me encantd el trabajo del Taller desde que lo vi” (sujeto 9); se observa como se
identifica con la “terrenidad” de la danza de la maestra Gloria Contreras y con su sentimiento como

universitario.

Respecto a la identificacion con una bailarina, el sujeto 7 dice: “fui a la funcion de la
Compaiia Nacional de Danza, estaban presentando Romeo y Julieta, se retiraba Tihui, fueron las
vacaciones, y me impresiond, me gusto tanto ella que dije yo quiero ser bailarina”, después de
haber tomado la decision de dejar la escuela de danza, regreso y se acerco a la vida en la compafiia
y a la vida de un bailarin profesional: “desde ahi me fue poco a poco creando esta ilusion de niia,

de poder algln dia pertenecer a la compania”.

En referencia al proceso formal de ingreso se reconocen tres formas béasicas: por contactos,
por audicion y por eleccion del director artistico; estos dos ultimos, se basan en la dependencia de
la observacion del bailarin por los sujetos que poseen mayor capital dentro del campo -docente,
coredgrafo, director artistico-; quienes como menciona Anna Aalten (2005a) se posicionan entre el
bailarin y la danza; para ilustrarlo una bailarina comenta: “que la directora te acepte, que te vea,

que crea que tienes potencial” (sujeto 3).

En el caso de un bailarin que hizo audicién dice: “normalmente haces una clase [...] de
ballet completa, [...] terminando la primera parte de la audicion me dijeron que me sentara y
entonces yo pense que, pues ya me habian corrido, pero después me dijeron que desde que me
vieron en el principio, [...] dijeron que tenia el nivel del contrato, entonces me contrataron

inmediatamente. [...] ya después de eso realmente ya no tuve que audicionar para nada” (sujeto 1).
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A modo de nota, previo a la audicién algunos bailarines realizan su servicio social en
compaiiias profesionales o se desempefian como aprendiz,?* un sujeto comenta: “fue muy sencillo,
la primera audicion para ingresar éramos 45 mujeres, y ya nos conocian las maestras porque

habiamos hecho un servicio social, entonces ya teniamos un poco mas de confianza” (sujeto 8).

Después de la eleccion respecto a la compaiiia, el estar dentro conlleva significados como
la materializacion de un suefio, asi como afirmacion, sobre esto dltimo una bailarina comenta:
“cuando me gradue yo tenia muchas dudas todavia, de si realmente era suficientemente buena para
estar ahi, porgue sabia que éramos poquitos, en los grupos del CNA somos siempre muy poquitos,
y nos graduamos todavia menos de los que entramos, y como que siempre te siembran en la cabeza
que entrar a la compafia es muy dificil, y yo tenia muchas dudas sobre si lo iba a lograr, [...],

cuando me aceptaron, [...] fue como un empujon muy grande y decirme si puedo” (sujeto 7).
Habitus individual del bailarin

El bailarin dentro de la compafiia consolida su habitus individual aprehendido desde la escolaridad;
el bailarin mejora de forma sustancial su conciencia corporal a partir del permanente entrenamiento
y aumenta el capital técnico; que en su conjunto se puede reconocer como el incremento del capital
cultural, derivado de las horas de ensayo y las horas en el escenario, lo cual le otorga al bailarin
“madurez” respecto a su cuerpo y su “utilizacion”, al mismo tiempo que encuentra una identidad
como bailarin (favoreciendo el habitus individual sobre el institucional); esto a su vez, se ve
reforzado por el trabajo con una amplia gama de maestros, ensayadores y coredgrafos, nacionales

e internacionales —en el caso del bailarin de una compafiia con subsidio-.

21 El aprendiz en la compafiia de danza, toma clases y aprende el repertorio, pero sin recibir sueldo.
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Para ejemplificar lo anterior, una bailarina dice: “creo que cuando estds en la escuela
aprendes el nombre de los pasos, aprendes como hacerlo, pero creo que hasta que vas alcanzando
cierta madurez, y también con la guia de los maestros ensayadores, no es lo mismo cuando estas
en cuerpo de baile, pues te tienes que mover exactamente igual que treinta bailarines. Cuando
empecé a tener oportunidades de hacer pequefios papeles, [...] el ensayador te va guiando,
dependiendo de tu forma de bailar, de tus proporciones y de tus condiciones, te va ensefiando como
explotar las cosas que tu tienes, [...] esto es lo mejor que queda para ti, [...] es decir, ta tienes salto
o tienes los brazos muy largos, entonces tienes que moverlos de cierta forma, y llega un momento,
en el que ta también con la experiencia, con la edad, y con las cosas que vas bailando, vas
adquiriendo sensaciones nuevas que también te dan otras formas de movimiento, como el
contemporaneo, el neoclasico que te decia, o todas las horas que vas juntando de ensayo y tiempo
en el escenario, en funciones, te van dando una madurez como bailarina que te va haciendo
diferenciarte de los demas, ya no vas a encontrar bailarines iguales, sino vas a encontrar cada uno

con sus virtudes o defectos pero ya sabiendo utilizarlos a tu favor” (sujeto 7).

De este argumento, se observa que la experiencia de la bailarina, respecto a su desarrollo,
participacion en varias coreografias, aprendizaje de nuevas formas de movimiento, tiempo de
ensayo Y el tiempo en el escenario, le han permitido adquirir nuevas sensaciones y encontrar una

identidad individual como bailarina.

En cuanto al capital simbolico del bailarin, en algunos casos, este puede diluir los criterios
normativos laborales, es decir, se disipan las obligaciones laborales en consideracion del capital
del sujeto —tal y como lo describe Wainwright et al. (2007) respecto al habitus individual frente al

habitus institucional-, un bailarin dice: “habia casos de bailarines que eran muy buenos y que eran



104

muy carismaticos, y que se daban sus lujos, pero realmente eran muy buenos, pues les permitian

ciertas libertades” (sujeto 1), como la inasistencia.

Por otra parte, el habitus y el capital del bailarin determinan su posicién dentro del campo
y con ello dentro de la jerarquia en la compafiia; en este sentido, para Wainwright et al. (2007) un
elemento importante en esta determinacion es el cuerpo, y con ello la materializacion del capital
fisico, técnico y artistico; por ejemplo, una bailarina comenta: “hay gente que lleva veinte afios que
se queda en la primera y esta bien, porque son muy buenos cuerpos de baile, pero también ha
ocurrido, por ejemplo, con una direccion, que a mi me tocd, que a alguien de cuerpo de baile, a los
dos afios de estar en la compafiia 1o subieron a primer bailarin” (sujeto 7); en este enunciado se

reconoce también los efectos de la direccion para jerarquizar a los bailarines.

Una situacion similar es el caso de un bailarin a quien se le asignaban de forma frecuente
pas de deux debido a su capital técnico: “me decian, mejor a él lo usamos para partneo porque

técnicamente le falta esto, esto y esto” (sujeto 6).

Ahora bien, en los procesos de ascenso y permanencia en el campo, el bailarin a partir de
su habitus y su capital, despliega una serie de estrategias; por ejemplo, uno de los bailarines
comenta: “lo que trataba de hacer para mantener mi puesto, era aprovechar lo que me habia dejado
mi entrenamiento como actor, entonces era un bailarin muy expresivo, pero mi entrenamiento
actoral y eso, me mantenia en un nivel” (sujeto 1); en esto observamos el habitus individual del
bailarin, que se diferencia por la expresividad, a la vez, que se muestra como el habitus del sujeto

es dindmico y singular.

Desde la vision de los bailarines, para el ascenso y la permanencia en el campo se requiere
fuerza, perseverancia, tener metas, ser audaz, hacerse notar, constancia, disciplina, perfeccionar la

técnica, aprender el repertorio, desarrollo cognitivo, desarrollo emocional, tomar y responder bien
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a las oportunidades, entrenamiento complementario®? —capital fisico-; en algunos casos se encontro
de forma similar expresiones como “que vean” la motivacion del bailarin, una bailarina comenta:
“esa ambicion de que vean la respuesta de que uno quiere mas y quiere tomar esas oportunidades”
(sujeto 7), otra comenta: “y en algin momento no vino fulanita y pues necesitan que alguien pase
esa variacion, -aqui estoy, yo me lo sé- que vean las ganas” (sujeto 3), y una mas dice: “de repente
tu ves que alguien esta lastimada, y hay una chica lastimada que es de un categoria mas, sabes que
no va a aguantar las funciones, te empiezas a preparar, aprender el papel asi, no mas bien el lugar,
el lugar... porque normalmente bailamos de cuerpo de baile los mismos lugares, entonces tienes
que ir un paso delante de todas las demas, y saber que cuando te digan puedes, lo tienes que hacer
bien, aprovechar realmente esas oportunidades” (sujeto 8); en estos enunciados se puede identificar

la relevancia del ser observado y la relevancia de la disponibilidad del bailarin.

A modo de nota, el ascenso en la jerarquia es descrito por algunos bailarines como un

proceso “bonito” y de aprendizaje.

En cuanto a la percepcion del bailarin sobre su cuerpo y sobre si mismo, la percepcion
muestra también la incidencia del habitus —busqueda del cuerpo deseado-, esta percepcion se basa
en la vigilancia permanente del cuerpo y en la observacion de los otros. Para los bailarines del
estudio, el cuerpo de la danza clasica, es un cuerpo estilizado, delgado pero fuerte, agil, resistente,

alargado y proporcionado.

En el caso particular de una compaifiia, los cuerpos son diversos y la atencion no esta en el

cuerpo, sino en la expresividad: “no importa si eres moreno, si no eres tan alto, si no tiene las

22 Este punto es importante, pues la maleabilidad del cuerpo como menciona Aalten (2007), es una
cualidad que se encuentra legitimada en el cuerpo, es decir, la permanente construccion a través
del entrenamiento permanente.
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proporciones ideales del ballet clasico, y eso también enriquece a la compafiia, que hay cuerpos de
todo tipo, a lo mejor no hay gente con sobrepeso, no es algo permitido, pero en la generalidad, lo

que la genética te dio, es bienvenida...” (sujeto 9).

Sobre la imagen del cuerpo y la vigilancia sobre el cuerpo, un bailarin expresa: “a mi me
costdé mucho trabajo, porque empecé muy tarde, que aungue fue muy rapido, si me esforcé mucho,
entonces no me podia sentir mas que los demas, porque si me daba cuenta de mis limitaciones
fisicas y me comparaba con los otros bailarines porque ellos habian comenzado desde pequefios,
entonces habian desarrollado su cuerpo mucho mas que el mio” (sujeto 1); sin embargo en este
caso, el sentirse diferente lo motivo para mejorar su capital técnico y artistico. Otra bailarina (sujeto
2) comenta que no tiene la figura de la bailarina clasica, pues dice que es musculosa y que inclusive
se lo han dicho, no obstante, su directora artistica argumentaba que ella tiene un cuerpo muy bonito

y le asignaba papeles en los que esa fuerza fisica pudiera detonarse.

El sujeto 5 comenta que durante la escolaridad se encuentra en “vigilancia permanente” y
que esto tuvo efectos negativos en su autopercepcion, pues no se queria mirar al espejo: “incluso,
a ver tus mufiecas, qué tan anchas son, porque el aleteo del Lago de los Cisnes no se va a ver lo
suficiente si tus mufiecas... y yo asi de ;las muifiecas? ;quién piensa en el grosor de las mufiecas?”,
en este argumento observamos como la vigilancia permanente se afirma con la presencia de objetos

como los espejos, como sefiala Angela Pickard (2015).

Esta misma bailarina, ademas, dice que a pesar ser delgada en algin punto pensé que era
“demasiado flaca o demasiado gorda”: “o sea siempre hay algo, entonces el estar luchando con tu
cuerpo es pesado, que si no tienes el suficiente dehors, la suficiente extension de pierna, el

suficiente empeine, porque naturalmente no naciste asi, pues si es pesado estar luchando contra ti

todos los dias...”; como vemos la configuracion del cuerpo como simbolo en el habitus del bailarin
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se encuentra en un estado de vigilancia y construccion permanente, a la vez que se aceptan las
formas para llegar a esta concrecion, como Aalten comenta, “muchos bailarines, inclusive aquellos
con el llamado cuerpo féacil, utilizan el término pelear cuando hablan de su relacion con su cuerpo

(2007, 116).
Encarnacion de la profesion

Sobre los cambios producidos en la persona a partir de la danza clésica, se agrupan de la siguiente

forma:

=  Expresividad-apertura.

=  Valor-superacion-confianza-seguridad-fortaleza.

= Libertad.

* Resiliencia.

=  Conciencia-sensibilidad.

=  Empatia-sociabilidad.

=  Pensamiento procesual-reflexivo-pragmatico-analitico.
= Disciplina-autoexigencia.

» Felicidad-satisfaccion.

» Independencia-maduracion.

= Acercamiento a otra disciplina.

= Formacion particular del cuerpo, musculatura, actitud corporal, postura, conocimiento de la

potencialidad del cuerpo (técnica y artisticamente), buena salud.

A su vez, estos se inscriben en el habitus del sujeto y de forma consecuente trasminan la
vida personal de los bailarines, llevando por ejemplo la resiliencia a la vida cotidiana: “dentro del

escenario y afuera, porque entonces llega un maestro que te dice... no bueno, ya lidi¢ con todo
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esto, claro que puedo entonces te haces super fuerte, te hace sacar la garra, y eso en las relaciones
personales” (sujeto 8); otro bailarin comenta, “si me cambid, no sélo la persona, sino la vida,
porque yo soy alguien muy serio, pero si me hizo como mas abierta, mas sociable con las personas,

y mas feliz” (sujeto 5).

Cabe decir que, para algunos bailarines el mismo escenario es un espacio para el desarrollo
profesional y personal, uno de ellos comenta: “el escenario es magico, estar trepado en el escenario
te da una mascara, y que te permite hacer cosas que, en la vida real, tal vez no te atreverias a hacer”
(sujeto 5); otra bailarina dice: “el escenario te lleva todo el tiempo con un enfrentamiento contigo

misma, te hace madurar” (sujeto 8).

Esta ultima, comparte un relato sobre el tema: “hay roles, por ejemplo, cuando a mi me
dieron cisne blanco, es un rol tan dificil, era tan dificil en el Bosque de Chapultepec, porque las
temperaturas variaban tanto que en mi estreno me toco a siete grados, fue helado, y el pie no me
respondia, la pierna no me respondia, no la sentia, te tienes que hacer fuerte, en cinco segundos,
tienes que decir si puedo, [...], entonces te hace confrontarte contigo mismo tanto que si le agarras

una cosa, si por eso dicen que somos muy apasionados, porque sin esa pasion no sales, no sales”.

Es importante anotar que, para algunas bailarinas, la técnica y su proceso de aprendizaje las
ha conformado como personas e identifican con claridad este fendémeno; “ser bailarina de ballet
clasico me formé” (sujeto 4), un tipo de cuerpo, musculatura, postura y una actitud corporal, que
aun afos después predomina en su cuerpo; asimismo, un pensamiento procesual y una forma
emocional para superar retos y fracasos: “;cOmo lo supero? ;,cOmMo me reconstruyo? ;cOmo me
levanto de haberme caido? En Apollo, una vez, tengo una funcion, la tengo grabada, me cai en el
centro de la variacion, al suelo en plena variacion del rol que hacia, me fui al suelo en Balanchine,

en el centro de Bellas Artes, y me levanté, y acabé mi variacion, y terminas y te sobrepones” (sujeto
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4). En este caso, la bailarina inicié su formacion en la nifiez, y se observa como la participacion del
sujeto en el campo desde una edad temprano, le permite adquirir el habitus, modelando su cuerpo
y su forma de pensar y actuar en la realidad. Similarmente otra bailarina (sujeto 5) habla acerca de
los cambios en su persona, a decir de la formacion de “otro caracter”, ademas de aprender a ser

mas préactica, sumando a la superacion de retos y fracasos, disciplina, y otros.
Habitus institucional del bailarin

El habitus institucional del bailarin, de acuerdo a Wainwright et al. (2006) se puede comprender
como aquellas disposiciones incorporadas en el habitus del bailarin a partir de su participacion en
compafiias de danza, y con ello la encarnacién de simbolos, que resultan de la singularidad de la

compafiia; por ejemplo: el estilo, el trabajo de un coredgrafo, imagen del bailarin, entre otros.

Como se ha mencionado la compafiia de danza posee caracteristicas identitarias, no
obstante, el habitus institucional, como menciona Wainwright et al. (2006) se puede modificar a
partir de las caracteristicas del contexto en el que se inscribe, asi como por la presencia del habitus
individual de los bailarines. Bajo la premisa, el sujeto 7 comenta que la danza en México aln no
tiene una identidad, por lo que asume que la compaiiia profesional en la que labora tampoco: “la
danza en México es chile, mole y pozole, en la escuela lo que se supone que dan es técnica cubana,
pero en realidad todos los maestros vienen de diferentes técnicas, entonces tu vienes absorbiendo
todo, y en la compafiia pasa igual, somos de muchos paises, y de muchas escuelas diferentes,
entonces es realidad unificar todo eso, es muy dificil, entonces es una compaiiia donde hay
bailarines como muy versatiles, la gama es como muy amplia, habemos bajitos, hay altos, hay
asiaticos, hay latinos, hay de todo; creo que el reto que tiene la compaiiia es poder unificarlos para

un bien comun”. En este argumento se observa que la compaifiia se encuentra marcada por la
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diversidad de técnicas y de corporealidades®® -de los maestros y alumnos-; lo cual, desde la vision

de la bailarina, impide establecer una identidad de la compafiia.

En otro sentido, sobre la pertenencia a una institucion, para Wainwright et al. (2007) el
habitus institucional del bailarin se reconoce en la identificacion del bailarin con la compariia donde
labora; estos investigadores mencionan el caso de las giras las cuales fortalecen el habitus
institucional; esto se puede observar en el argumento de una bailarina: “la primera gira que hicimos
a Francia, al Festival del Amor en Biarritz, fue increible, sentir entre bambalinas, entre piernas, ver
a tus compaifieros y sentirte orgulloso [...], y salir con orgullo estamos bailando Serenata chavas,

somos mexicanas” (sujeto 4).
Habitus coreogréfico

En el estudio empirico, se reconoce una compafiia con un habitus coreogréafico: la maestra Gloria
Contreras y el Taller Coreografico de la UNAM, pues la presencia de la coredgrafa tiene una
influencia sustancial en aspectos no solamente dancisticos, sino también en la configuracion de la
compafiia misma; por ejemplo, en la inexistencia de una jerarquia piramidal entre los bailarines.
Asimismo, y con base en el argumento de un sujeto, se puede pensar que el habitus coreogréfico,
podria superponerse sobre el habitus individual del bailarin, ya que menciona: “hemos participado
con la CND, en donde de pronto algunos de sus bailarines vienen a aprender algunos de los duetos,

por ejemplo, del Taller Coreografico, y, extrafiamente, cuando bailan la obra de Gloria, aunque no

23 El concepto de corporealidad se toma de Susan Foster, para quien el cuerpo real es una “forma
de tranformar el término "corporalidades” y utilizarlo como una estrategia para hablar del cuerpo
vivido, concreto, el cuerpo en movimiento, y resaltar como estas acciones corpo-reales son los
momentos en los que creamos, fortalecemos y desestabilizamos significados culturales” (Tamayo,
2013, pag. 75).
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traigan todo ese bagaje, lo interpretativo empieza a salir, entonces yo creo que la misma obra de

Gloria lo va pidiendo, es extrafio” (Sujeto 9).
Profesion: bailarin

El trabajo en la danza clasica, se mueve entre la vision clasica y no clasica descritas por
Enrique de la Garza (2017); en el sentido del trabajo clasico, se comprende el bailarin que se
encuentra inscrito en un espacio cerrado y en un tiempo determinado; al salir de la
compafiia/fabrica, esta queda vacia y el bailarin inicia su tiempo de ocio, tiempo que se presenta
flexible y el bailarin se encierra en la privacidad; el producto de la danza puede ser almacenado y

revendido, y el trabajo es asalariado.

Si bien, el bailarin/trabajador no da su esencia a una maquina, si le otorga su esencia a las
coreografias que le son encargadas; en esta vision, el movimiento del bailarin es sincronizado en
relacién a la coreografia/maquina y a los otros cuerpos. La concepcion del cuerpo, desde su
creatividad y autonomia, se ve negada a partir del uso instrumental del cuerpo del bailarin, vision

compartida por el mismo bailarin y el director.

Se crea el espacio para pensar en la produccion homogénea de los bailarines, lo cual es
determinado desde la escolaridad y reafirmado en el ingreso a la compaifiia, el cuerpo se unifica; el
cuerpo del baile se presenta como la materializacion de la compafiia, “bailarines de diferentes
escuelas y estilos se convierten a una entidad [...] sus cuerpos individuales son transfigurados para

bailar como un cuerpo” (Wainwright et al., 2006, p. 549).

En este sentido se puede comprender el potencial politico y estético de la danza, es decir,
la danza como metéfora para pensar el trabajo, para abrir fisuras como menciona Kunst (2013);

para revelar los contrasentidos de la realidad: “la danza con su materialidad, puede resistir la nocion
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abstracta del trabajo y revelar la relacion problematica entre los nuevos —y abstractos- modos de
trabajo y los cuerpos mismos” (2013, p. 57); modos de trabajo que configuran la identidad del

sujeto y de la sociedad, y con ello su cuerpo y sus cuerpos.

En contraparte, se observan caracteristicas del trabajo no clasico: produccion subjetiva de
simbolos, participacion del director, el bailarin y el espectador, e implicaciones emocionales y
estéticas en la relacidn bailarin-espectador. Es decir, el bailarin a través de su movimiento, genera
simbolos que son recibidos de forma inmediata 0 mediata por el espectador, simbolos con valor,

que propician la construccion de nuevos sentidos en el espectador.

Ahora bien, en esta interrelacion, el simbolo producido por el bailarin, sera lo que determine
el valor econémico; y con base en la premisa, adquiere relevancia el habitus y el capital (fisico,
artistico y técnico) del bailarin para la produccion de los simbolos valiosos. El bailarin se entrega,
fisica y emocionalmente; las emociones percibidas por los otros, son creadas por el bailarin: “es un
desgaste fisico muy fuerte, en el Taller, ademas, hay un desgaste emocional muy fuerte, porque
eso si es algo que tenemos como tradicion por Gloria Contreras, que te exigia interpretativamente,
te mandaba a tomar clases de teatro, entonces no solamente terminas cansado fisicamente, terminas

cansado emocionalmente” (sujeto 9).

Otro fundamento que subyace en la relacion laboral en la danza clasica, ademas de lo
emocional, es lo estético, pues el cuerpo y con ello su habitus, son utilizados por el director artistico
para actuar sobre €l: “hay gente que baila muchisimo allegro, pues es algo que le queda, hay quien
baila mas los adagios, hay gente que es muy buena haciendo pas de deux, si depende de las

caracteristicas individuales” (sujeto 9).
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El espectador/cliente no es pasivo, sino que participara en este proceso de produccion
simbolica, a traveés del pago de un boleto de entrada, la compra de una fotografia o video, la

reconstruccion del sentido del simbolo y la premiacion simbdlica al bailarin, a través del aplauso.

Ademas de estas caracteristicas sobre el trabajo del bailarin de danza clasica, se reconocen
situaciones de precariedad, que se asocian con pocos espacios con condiciones laborales adecuadas,
contratos por tiempo determinado, sueldos bajos, desprotegido, riesgoso, incierto/azaroso, retiro a

una edad atipica, entre otros rasgos que se describiran a profundidad.

El cuerpo y su danza, se encuentran condicionados ciertamente por la realidad en la que se
inscriben, el trabajo se presenta como una realidad que configura la identidad del sujeto y del
colectivo. Las lineas anteriores, son sugerencia para pensar el cuerpo y la danza, de nuestro tiempo-
espacio, ¢de qué sociedad nos hablan?, para pensar la realidad que elabora el cuerpo ¢los modos
de produccién que cuerpo han configurado? ¢qué identidades individuales y colectivas se han
construido a partir de los modos de produccion en la danza? Pero también para pensar-sentir otra
posibilidad para la vida, para las formas de trabajo del artista, para las formas de trabajo de la

sociedad, para las formas del cuerpo.
Contratacion.

Se encontr6 que el campo de la danza los contratos se presentan de forma escrita y orales, los
contratos escritos pueden ser temporales o anuales, en estos se establecen las condiciones para el
trabajador; por ejemplo, mantener el cuerpo en forma, asistencia a funciones, asistencia a ensayos,
asistencia a funciones, hora de entrada, comportamiento en el centro de trabajo (sujeto 7); por su
parte, los contratos orales establecen un compromiso respecto al tiempo de participacion. En el
caso de los contratos escritos y anuales, los bailarines se encuentran sujetos a una evaluacion que

se realiza anualmente, sin embargo esto puede producir un ambiente hostil entre los bailarines y
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generar competencia: “todo el mundo se quiere quedar ahi, entonces cada que llega diciembre todos
estamos cruzando los dedos para que puedas seguir, porgue si alguien en la audicion llega y esta
bien, sabes que alguien que esta ahi le pueden quitar el contrato; entonces es un estrés cada afio y
cada temporada por permanecer ahi” (sujeto 7). En esta idea se observan las luchas que se producen

en el campo, en las cuales los sujetos participan a través de su capital.

Es pertinente anotar que, en la contratacion, los criterios se basan en el capital fisico (peso

y caracteristicas fisicas),?* capital técnico y capital artistico del bailarin
Estrategias en el campo.

En cuanto a las estrategias de los sujetos en el campo de la danza clésica, se considera que emergen
a partir del capital del sujeto, y con el propésito de aumentar su capital y mejorar su posicion en el

campo, estas pueden o no ser conscientes; en el estudio empirico, se encontraron las siguientes:

= Desde la educacion dancistica, se busca el acercamiento a compafiias profesionales a través de
tomar clases o realizacion del servicio social.

= Laborar en una compafiia profesional de menor tamafio le permite al bailarin tener mayores
posibilidades de desarrollarse.

= Laborar en una compafiia independiente es menos demandante, en comparacion a una
compafiia con subsidio.

= Estar permanentemente preparado para tomar una oportunidad, cuando se presente.

24 Caracteristicas fisicas para la asignacion de un personaje en particular, por ejemplo, un sujeto
comenta: “si vas a ser nifio de jengibre que te veas chiquita, que estés finita, que pases como por
nifia”.
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Los tiempos del bailarin: jornada laboral, tiempo libre y dias de descanso.

Sobre el dia a dia, de forma general, se observa que los bailarines llegan a su espacio de trabajo
antes de la jornada para calentar su cuerpo; posteriormente, inician con una clase de danza clasica
de una hora y media, y después ensayos, con recesos intermedios; de lunes a sdbado. La duracién
de la jornada de lunes a viernes es variable, de acuerdo a las caracteristicas de la compafiia, algunas
son de 7 horas, 6 horas, 5 horas y 4 horas. Para el dia sabado la jornada también es diferente, 5
horas, por ejemplo, o hay compafiias que no trabajan.?® El sujeto 8, comenta que actualmente en la

compafiia donde labora en el contrato se establecen 36 horas a la semana.

Los horarios de la jornada laboral varian, también, en relacion a los ensayos en teatros y las
funciones de la semana: “los miércoles por las noches tenemos ensayo general en la Sala Miguel
Covarrubias, [...], los martes y los viernes tenemos ensayos y funciones en el Teatro Carlos Lazo”

(sujeto 9).

Los ensayos particularmente, se programan en un itinerario que se comunica al bailarin y
que se elabora con base en las funciones de la temporada de la compafiia; el sujeto 8 relata:
“entonces tu llegas, ves digamos un esquema, como una tablilla, y te das cuenta que ensayos tienes,
si se estd ensayando por ejemplo La Bella Durmiente, tal vez tenga un ensayo de mi variacion del
hada y tal vez de la coda del final y se ensambla todo el ballet, entonces todo el dia estd cambiando

la tablilla, todo el dia es diferentes, todos los dias son diferentes”.

Como acotacion, se debe decir que las compariias con subsidio tienen aproximadamente
cuatro temporadas de forma anual; sin embargo, en las compafiias independiente es variable; una

bailarina de una compania independiente comenta: “el afio pasado, fue un ano muy pesado, como

25 Se observa que las compafiias independientes tienen un menor nimero de horas.
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fue el cambio de sexenio, no nos dieron tantas funciones, [...], luego podemos tener temporadas

muy largas y con muchas funciones, o temporadas con nada de funciones” (sujeto 3).

En otro orden de ideas, se observa un reconocimiento y atencién de las necesidades de su
cuerpo, como la intensidad de la carga de trabajo de la semana o del dia, la edad del bailarin o
lesiones; lo cual determina las actividades subsecuentes a la jornada de trabajo; por ejemplo, la
mayoria de ellos realizan un entrenamiento complementario como clases de danza clésica,
Gyrotonic, Dance Fit, Pilates, entre otros. Una bailarina explica: “los dias que no hay funcion, que
salgo a las cuatro de la tarde, pues hay dias que después s6lo me dedicé a descansar, hay otros que
necesito ir a fisioterapia por cansancio, por alguna lesion a tratar, hay dias que tomo clases de algun
complemento que me ayude a mantenerme entrenada” (Sujeto 7); otro sujeto menciona que
dependiendo de la funcion que tenga que realizar, a veces puede entrenar mas o simplemente no
hacer alguna actividad fisica el dia de descanso, pues comenta que, a su edad, si un dia deja de

hacer actividad su cuerpo lo resiente.

Cabe decir que, algunos bailarines trabajan adicionalmente realizando actividades de
docencia en danza clésica, actividades propias de su profesion como impartir terapias psicoldgicas

0 actividades relacionadas con algun proyecto propio.

Sobre los dias libres, una de las bailarinas relata: “tengo un dia por semana, domingo y si
la funcion cae en domingo, me dan libre el lunes, [...] (sobre los dias feriados) cuando son
realmente oficiales nos los dan o se puede negociar, de que, por ejemplo, si justo por esas fechas
hay un coreografo que pues tiene el tiempo contado para montar algo o por alguna causa prefieren
gue vayamos, pues se puede negociar, vamos ese dia, aunque sea puente, aungue sea oficial, y pues
si nos daran un dia, a lo mejor una semana que no haya nada programado, nos daran sabado y

domingo, y ese dia extra nos los juntan para vacaciones de final de semestre, también se puede
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hacer” (sujeto 7); es interesante rescatar el elemento de la negociacion, con una situacion similar,
el sujeto 9 dice: “depende mucho de como haya sido la temporada, nosotros no descansamos ningun
dia feriado, entonces esos dias se nos acumulan en vacaciones, de entrada, tenemos el mismo
calendario que la UNAM, mientras los alumnos estén de vacaciones, nosotros tenemos vacaciones,
pero si se han acumulado mas dias, este por trabajar en dias feriados, pues se alarga un poco, pero

depende mucho de cada afo”.
Sueldo.

En referencia al sueldo percibido por los bailarines, se observa que, en las compafiias con
jerarquias, el sueldo es variable en consideracion de la posicion del sujeto, mientras que en una
compafiia sin jerarquia los bailarines perciben lo mismo; por mencionar un ejemplo, en el 2018 en
la Compariia Nacional de Danza la categoria de bailarin A tuvo un sueldo bruto de $10,220.83 y

un bono artistico mensual bruto de $10,144.36.

De forma contraria, las bailarinas en compafiias independientes pueden o no recibir un
sueldo, un sujeto 3 comenta: “las funciones son buenas o malas pagadas, hay veces que hasta
bailamos por amor al arte, pero pues creo que el bailarin con tal de pisar un foro, pues baila”,
adicionalmente menciona que lo maximo que ha recibido por funcion son $2,500. Otro caso es el
del sujeto 5, quien comenta: “como bailarin a veces te dicen te pagamos hasta que acabé la
temporada, pero pues no se puede vivir, al menos que estés en 5 0 6 proyectos, que, si llegué a
hacer, pero casi siempre te retrasan los pagos, y para tener una vida estable no puedes estar asi”;
ella comenta que el pago puede ser de $1,500 por funcién y con compensaciones por ensayo

(aunque con reducciones monetarias por inasistencia).

En este contexto, el multiempleo se presenta mayoritariamente en bailarines de compafiias

independientes, y se materializa en la realizacion de actividades dentro del mismo campo como en:
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actividades de docencia y participacion en festivales y concursos; fuera del campo en actividades

pertenecientes a una segunda profesion o realizacion de comerciales o sesiones fotograficas.

Se agrega, que, en el caso de las compafias independientes, los bailarines en algunas
ocasiones reciben materiales para realizar su trabajo, como es el caso de las zapatillas de punta. Se
observa, ademas, que la mayoria de los bailarines cubren los costos derivados de sus lesiones, en
compafiias con subsidio e independiente. Con base en esta idea, dos bailarines —de compafiias con
subsidio- consideran que, aunque tienen un buen pago, se debe considerar el desgaste del bailarin
(fisico y emocional), tratamiento de lesiones, riesgo laboral, pago de entrenamiento

complementario, y el hecho de que la carrera profesional es corta y se retiran a una edad atipica.

En este Gltimo argumento, se advierte la atencidn en los elementos emocionales del trabajo
en la danza, lo cual se acerca a la definicién del trabajo no clasico de Enrique de la Garza (2017);
es decir, el bailarin, ademas de la implicacion corporal, se implica emocionalmente; mencionando

que esta Gltima dimension del trabajo es central en la relacion bailarin-espectador.
Prestaciones.

Esta situacion es exclusiva para los bailarines que se desempefian en compafiias con subsidio,
mientras que en las compafiias independiente algunas veces tienen seguro médico por temporada.
En el caso del Taller Coreogréafico de la UNAM, tienen afiliacion al sindicato de la UNAM, seguro
médico de accidentes mayores, “algo parecido a un aguinaldo”, vacaciones pagadas y una

compensacion en el retiro.

Por su parte la CND, esté afiliada al Sindicato Nacional de Grupos Artisticos (SNGA) del
INBAL, y con ello diversas prestaciones, como aguinaldo, prima dominical, dias economicos,

apoyo para Utiles escolares de sus hijos, para lentes, para mudanza, becas para estudio de idiomas,
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seguro de gastos médicos menores y mayores, permiso de maternidad, fondo de retiro, entre otros;
una bailarina (sujeto 8) comenta: “unas prestaciones sindicales que se han ganado con el pasar de

los aflos, pero que son muy valiosas, [...], somos super afortunados”.

A modo de nota, sobre el SNGA, el sujeto 4, recuerda que en 1985 u 86 se conformo esta
organizacion: “...en ese momento, Yy |0 veo, veo la reunién, nos convocaron para invitarnos a que
nos sumaramos a la basificacion, a pertenecer al Sindicato. [...] Entonces en ese momento
decidimos no basificarnos, ni sindicalizarnos propiamente dicho, [...] entonces cuando el Sindicato,
los grupos artisticos, metia sus pliegos petitorios, la Compafiia que tenia representacion sindical o
representacion ante grupos artisticos, se generaba el pliego petitorio de necesidades, entonces los
grupos artisticos lo negociaban con las autoridades del INBA y se nos daban. [...] En mi Gltimo

periodo en la Compaiiia, del 2003 a 2005, yo fui representante sindical”.

A decir del tema de la basificacidn de los bailarines de la Compafiia Nacional de Danza, el
sujeto 4, aporta informacion importante sobre esta cuestion: “entonces los bailarines en varias
reuniones decidimos que no, que no nos ibamos a basificar porque eso significaba 28 afios de
servicio [...], fuimos muy conscientes de que basificarnos, era la muerte de la compafiia, era el
enquilosamiento de la compafiia artisticamente. No es posible, es una disciplina y una forma
artistica y estética, que no permite, o sea no por mala onda, pero no permite tener bailarines de 45

en cuerpo de baile, ni solistas, y hombres, simale mas”.
Retiro.

Resulta interesante el tema, pues los bailarines comentan que deben prever su futuro, considerando
que no tienen tiempo para realizar otro tipo de actividades, las cuales les permitan trabajar de ello
al retirarse; esto en el caso de compaiiias con subsidio, una bailarina (sujeto 7) dice: “te vas con lo

que llegaste y con lo que lograste ahorrar, y es como empezar, borrdn y cuenta nueva”.
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En otro sentido, se considera que es una profesion que se encuentra vinculada con la
identidad del sujeto; por lo que situaciones como el envejecimiento del cuerpo, lo confrontan
consigo mismo; un bailarin (sujeto 1) dice: “se vuelve dificil, cuando de pronto te das cuenta que
ya no puedes seguir haciendo lo que hacias, que el cuerpo ya no te responde de la misma
manera...”; otro sujeto se encontraba fuertemente vinculado a la compafiia donde bailaba, y
comenta: “para mi ser bailarina de ballet clasico, era ser CND, terminé con la CND, y mi mundo
es otro” (sujeto 4); es interesante observar, que los bailarines retirados aun se encuentran dentro

del campo de la danza clasica, desde la ejecucidn, docencia, investigacion, creacion y direccion.
Permanencia en el campo.

Con base en el estudio, se observa que el bailarin debe cumplir en aspectos como: asistencia-
constancia-disciplina-puntualidad, mantenimiento del cuerpo, desempefio artistico, desempefio
técnico, aprendizaje rapido, estudiar lo que se va a bailar, buena alimentacion; en sintesis, como

una bailarina (sujeto 7) comenta “siempre estar ahi como a pie de cafiéon”.

A decir de las obligaciones del bailarin, el mantenimiento del cuerpo de acuerdo a la imagen
requerida del campo es fundamental; es decir el trabajo constante sobre el capital fisico, lo cual, a
su vez, le permitira al bailarin acceder al capital técnico -a partir del entrenamiento permanente-; y
este capital técnico, para la asignacién de papeles. Ademas de esto, cumplimiento de actividades
en clases, ensayos y funciones —asistencia y puntualidad- y participacion en actividades adicionales

de la compafiia como sesiones fotograficas, pruebas de vestuario, entre otros.

De forma contraria, el dejar de mantener el cuerpo con la forma requerida puede ser
sancionado; asimismo, la inasistencia a clases de forma reiterada o ensayo puede derivar en
penalizaciones, o recesion de contrato en caso de no firmar la entrada a una funcion; para ilustrar

eso una bailarina comenta: “en el contrato venia tienes que estar en linea, tienes que asistir, tienes
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que llegar minimo una hora antes de tu funcién al calentamiento de la funcion, no llegabas; tienes
que estar a disposicion de suplir los roles que tienes que suplir, disposicion para ir de gira,
disposicion, todas esas reglas o articulos que estaban en el contrato, si no las cumplias pues vas

para afuera” (sujeto 4).

Por otra parte, se identifica como relevante la disponibilidad permanente del bailarin; el
sujeto (sujeto 7) comenta: “pero todo lo que esté en mi, de esforzarme cada dia, de hacer lo que me
estan pidiendo, de bailar bien en el escenario, y de cumplir con lo que yo tengo que hacer, conforme
a mi categoria y a mi contrato, lo que esté en mis manos, pues si, todos los dias tienes que estar
para que justo no te lo quiten, es mucha competencia”, de cierta forma el bailarin se encuentra en
una lucha permanente en el campo para mantener su posicion a través del capital, la competencia

aparece en el discurso.
Ambiente de trabajo.

En referencia al ambiente de trabajo, un bailarin (sujeto 1) comenta que él mantuvo buenas
relaciones con sus compafieros, no obstante, reconoce que es un ambiente donde emerge la envidia;
por ejemplo, en la asignacion de papeles, que a su vez resulta en “cosas muy raras en el camerino,
con los vestuarios o no s€, cosas muy raras, muy enfermas de pronto”, otra bailarina (sujeto 7)
comenta que es un ambiente dificil: “pues hay envidias, si te dieron un papel, porqué se lo dieron
a fulana y no a mengana, o yo trabajé mas, siempre pues es dificil, hay gente a la que acaba de
entrar, que le dan una oportunidad y hay gente que podréa llevar muchisimos afios que nunca le ha
Ilegado alguna. Entonces pues si es complicado, somos 70 bailarines, entonces a veces si es medio

tenso el ambiente, pero en general, pues te acostumbras”.

Algunas bailarinas comentan es un buen ambiente de trabajo, y esto ve reforzado con el

habitus que comparten los sujetos, por ejemplo, la “pasion” hacia la danza y la identidad colectiva
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en referencia a la pertenencia a una compaiiia, que, a su vez unifica las fracturas internas que pueda
haber en el grupo: “a la hora de la funcion, siempre notas ese trabajo en equipo para sacar una

funcién adelante, como que todo eso se olvida en el escenario” (sujeto 7).

Una bailarina (sujeto 5) comenta que, en su caso recibe un buen trato, sin embargo, ha
observado que el trato en la escuela es mas duro en comparacién con el ambiente de trabajo, pero
anota que hay compariias donde hay maltrato, lo cual afecta el estado psicélogo del bailarin y su

concentracion.

Otro bailarin (sujeto 9) apunta, que el ser una compafiia pequefia facilita el conocer a las
personas, y comparte que sus mejores amigos trabajan en esta misma compafiia, y agrega que
inclusive ha “terminado emparentado”; este enunciado muestra la integracion entre la danza y la

vida del sujeto como describe Aalten (2005a).
Condiciones de vida del bailarin.

Acerca de las condiciones de vida, los bailarines de compafiias con subsidio comentan que es
buena, pues tienen: estabilidad econdmica, estabilidad laboral (situacién que se observa solo en
una compafiia, pues el director artistico no puede despedir al bailarin sin justificacion?® o cambiar
su categoria, pues en esta no existen), desarrollo técnico y artistico permanente, giras nacionales e
internacionales, acceso a becas, entre otros; una bailarina retirada (sujeto 4) dice: “gracias, gracias,
gracias, porque ademas todo lo que la compafia me dio me ha permitido doce afios, trece afios casi,

hacer lo que he hecho”.

26 En este sentido, se hace la diferenciacion entre estabilidad econdémica y estabilidad laboral,
siendo que esta ultima se ve comprometida con los cambios de direccion artistica.
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En contraste los bailarines de compafiias independientes, son aquejados por las precarias
condiciones de trabajo, a pesar de ello, los bailarines mantienen una buena actitud al respecto, el
sujeto 3 dice: “bailando me motiva, me alimenta como bailarin, estar estrenandome y pisando

foro...”.

Perspectivas sobre el campo laboral de la danza desde el bailarin.

Sobre el campo laboral en la danza clésica, los bailarines en general consideran que es reducido,
pues existen pocas compafiias de danza clasica en el pais, Latinoamérica y en el mundo; una
bailarina (sujeto 7) comparte que desde su perspectiva es nulo, pues ademas de que el campo laboral
es reducido, el namero de alumnos de la escuela de danza —que ingresan y egresan- también es

bajo: “porque no hay donde bailar, y tampoco hay muchos lugares donde estudiar”.

Sumando a esto, se encuentra que el campo de la danza cldsica se encuentra
mayoritariamente concentrado en la Ciudad de México, pues hay multiples proyectos relacionados
con el arte y la cartelera cultural es amplia. A su vez, uno de los bailarines entrevistados (sujeto 6),
es ahora director de una compafiia independiente de danza clasica de jovenes, y comenta que es

dificil mantenerse en el campo y “sacar un trabajo como tal”.

En cuanto a los cambios del campo, se reconoce que el campo de la danza clasica se
encuentra en “evolucion”, particularmente en lo que a técnica se refiere, pues se ha consolidado
aun mas en los Gltimos afios, un bailarin retirado (sujeto 1) comenta que ahora observa que los
bailarines estdn mostrando mejores condiciones fisicas que las mujeres, quienes tradicionalmente
han tenido un mejor capital corporal: “hace treinta afios, los bailarines que tenian mucha
elasticidad, o condiciones fisicas muy destacadas, como empeines, cosas asi, eran muy poco; ahora
la gran mayoria de los bailarines, sobre todo los bailarines hombres, porque las mujeres casi

siempre han tenido muchas condiciones fisicas, pero los bailarines hombres no; y ahora hay
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bailarines, que incluso tienen méas condiciones fisicas que las bailarinas, tienen mejor pie, mas

elasticidad, es impresionante, creo que ese si es un cambio muy claro, muy evidente”.

Es interesante hacer una acotacion sobre el tema del género en el campo de la danza, ya que
se puede observar la apertura del campo a los hombres, dejando de lado la centralidad de las
mujeres —que como se reviso anteriormente, es una situacion resultante de la constitucion del
campo-. En el estudio empirico, unos de los bailarines (sujeto 9) comenta que durante su
escolaridad sufrio discriminacion por ser hombre; sin embargo, se observa que esta situacion se
encuentra en cambio; una posible explicacién, son los cambios respecto a la construccién social
sobre la identidad del hombre; por ejemplo, una bailarina (sujeto 8) comenta sobre los hombres en
la compafiia: “cada vez los hombres también se ponen mas guapos, estan mas preocupado por el
fisico...”. En este argumento, se observa la premisa de Pierre Bourdieu sobre la interrelacion y
multideterminacion de un campo, en este caso el de la danza clasica se ve alterado a partir de los

cambios en otros campos.

Continuando sobre el tema de las transformaciones en el campo, una bailarina también
retirada, comenta que actualmente el bailarin debe tener un espectro de formacién dancistica mas
amplio, ella menciona: desarrollo artistico, comprension de lenguaje de expansion de la perspectiva
estética, cuestiones performaticas, entre otros; expresiones similares se encuentran en otros
bailarines, por lo que se puede decir que el bailarin de danza clasica debe tener una formacién
multidisciplinar no solamente de la técnica clésica, sino también danza contemporanea, danza

neoclasica e inclusive perfomance.

Finalmente, se debe considerar que el campo de la danza clasico -y siguiendo la idea sobre
la multideterminacion de los campos de la teoria bourdiana- se ve alterado por la emergencia de

elementos como las redes sociales, las cuales se han constituido como una plataforma para la
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difusion del trabajo del bailarin (“en esta carrera te tienes que vender”, dice el sujeto 8), de la

compafiia, de las funciones, y en general de la danza clasica.

En este sentido, las redes sociales se presentan como un medio para la vinculacion
profesional, pues a partir de las imagenes y videos en las redes sociales el bailarin puede obtener
ofertas laborales: “cuando sali6 Facebook, yo, la verdad si abri mi Facebook, con la idea de
encontrar algun trabajo, de que alguien me jalard o me dijera: "oye, veo que eres bailarina, a ver

vente’, y la verdad es que al principio si me funciond” (sujeto 9).

No obstante, también se ha propiciado la emergencia de falsas ideas sobre algunos
bailarines “de pose” o promocion de imagenes de bailarines “perfectos”. Con estas ideas se puede
reconocer nuevamente la relevancia de la observacion en el campo de la danza, es decir, lo esencial
de ser observado por el otro; asi como el uso de las redes sociales como medio para la transmisién

y reproduccion de la imagen del cuerpo de la danza.
Competencia y egocentrismo

Con base en la teoria de Pierre Bourdieu, en el campo, las luchas de poder surgen del
enfrentamiento de los sujetos, su posicion y su capital; lo cual se puede materializar en la
competencia y el egocentrismo. Para uno de los bailarines (sujeto 1) el egocentrismo es una parte
inherente al artista: “quieres estar siempre en las candelejas, quieres ser el centro de atencion,
entonces es una competencia eterna por ser el primero. Todo el mundo quiere estar enfrente, todo
el mundo quiere que la gente lo vea y de pronto ahi empiezan cosas muy dificiles de llevar en la
practica”; otra bailarina (sujeto 5) dice: “lidias con muchos egos, y que todos son los mejores, [...],
ese ambiente que caracteriza a la danza”. Otros bailarines similarmente mencionan que es un

campo competitivo, “pero como buenos mexicanos, muy de cuates” (sujeto 4).
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A modo de nota, para una bailarina el frecuente cambio de direccion artistica en su
compaiiia propicia la competencia entre los bailarines, pues “todo el mundo trata de demostrarse y

de ganarse un lugar” (sujeto 7).
Jerarquias

En el ascenso dentro de la jerarquia de la compariia, se consideran aspectos individuales del bailarin
como: capital fisico —corte de cabello, peso y condiciones fisicas, menciona el sujeto 6-, capital
técnico, capital artistico, desempefio en las funciones, antigiiedad —en algunos casos-, disciplina-
entrega-constancia, “aguantar” el estrés y saber tomar las oportunidades; a decir de los aspectos

ajenos al bailarin, la fortuna y el gustarle al director.

Como acotacion, acerca de la disciplina-entrega del bailarin y el ascenso en la jerarquia;
para Anna Aalten (2005a) el campo de la danza clasica se caracteriza por tener instituciones
voraces, las cuales se materializan en expresiones como la total dedicacion que caracteriza al
verdadero bailarin; un bailarin comenta: “las categorias 1a verdad no son tan importantes, si son
importantes porque es una meta, pero para llegar a eso, si la disciplina es lo basico, la entrega

total...” (sujeto 6).

A decir de la fortuna, es una palabra que se encontrd en varias ocasiones en los argumentos
de los bailarines, una de ellas (sujeto 4) dice: “con el maestro Alonso, yo iba con una linea, el
maestro Alonso se fue, o sea yo le gustaba al maestro Alonso. Yo era una bailarina, me apoyé en
varias cosas o me dio entrada a varios roles, [...] muchas veces es como de la suerte como cambia,

la suerte influye”.

Del péarrafo anterior, se reconoce la influencia del director artistico de la compafiia en la

trayectoria del bailarin, otro bailarin (sujeto 6) comenta sobre el gusto-preferencia del director: “no
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a todo el mundo le tenemos que gustar, ni a todo el mundo tenemos que serle grato a la vista,
entonces a ¢l le costaba trabajo, pero a fin de cuentas me tuvo que dar la categoria”; sumado, otra
bailarina comenta: “cambio de direccion, no le gustas a ese director y hay que aceptarlo, me ha ido
mal con direcciones, o sea he tenido direcciones en las que he pensado en renunciar” (sujeto 8), en
estas ultimas lineas se observa como esta situacion puede causar malestar en los bailarines,

poniéndolos en conflictos.

Asimismo, se reconoce que el director artistico es quien demanda la disponibilidad del
bailarin y la “total dedicacion que caracteriza al bailarin” (Aalten, 2005a), ¢l sujeto 5 dice: “para
los directores, cuando estan en montaje no existe otra cosa mas que eso, para ellos no tienes otro
trabajo o no tienes vida. Tienes que estar ahi y punto. No se como le hagas, pero ahi te quiero...”;
mostrando asi cdmo se presentan como instituciones voraces que demandan exclusividad de los
miembros; para Aalten (2005a) esta situacion es recompensada a traveés de un sentimiento de
privilegio en el bailarin, sentimiento que sirve como un limite simbdlico de diferenciacién entre

los bailarines y los no bailarines.

Bajo la premisa, para los bailarines es una profesion que pocas personas tienen, por lo que
en su mayoria se siente privilegiados-afortunados; sumado a ello, mencionan que es una profesion
diferente, complicada y corta; que utiliza el cuerpo como instrumento, y que requiere que el bailarin
despliegue diferentes actitudes como la disciplina, constancia, perseverancia, resiliencia,

introspeccion, expresividad, entre otros; y que les produce satisfaccion-realizacion-libertad-pasion.

Con base en los parrafos anteriores, se identifica la relevancia del director artistico en la
regulacién del campo, en cuanto al ingreso y permanencia de los bailarines; ademas, de que dicha
regulacion se basa en criterios que atienden a la subjetividad del director. Esta premisa se afirma,

cuando una bailarina (sujeto 4) dice que, en su compaiiia, se estan buscando formas alternativas de
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evaluacion, para reducir la subjetividad en los juicios de valor en relacion a la regulacion de las

actividades del bailarin.

En referencia a la posicion del bailarin y sus funciones, el bailarin con mayor tiempo dentro
del campo y con una buena posicién en la jerarquia, seran los encargados de transmitir el habitus
a aquellos que recién ingresan al campo: “eres ejemplo para los otros bailarines, eres el que esta
casi llegando y pues para todos los que estan debajo, creo también es nuestra responsabilidad
inculcarles todas esas costumbres de respeto a los primeros bailarines, de disciplina, de constancia,
de todo eso” (sujeto 7); ademas, sobre el bailarin con mayor jerarquia, el sujeto 8 comenta que,

tienen beneficios como mejores camerinos o preferencias en las entrevistas.

En esta misma linea de ideas, un sujeto dice: “nunca te vas a poner delante de un primer
bailarin, este, siempre vas en las segundas filas, o si hay tres grupos, te vas a poner en el tercer
grupo, para que los primeros bailarines y solistas siempre tengan como el espacio que necesitan,
son esas cosas que a lo mejor suenan tontas pero que también uno se va ganando y como que el
mismo respeto de la gente te va teniendo por las cosas que has bailado” (sujeto 7); se reconoce
como a través del capital el bailarin encuentra su posicion en el campo; capital fisico, técnico y
artistico, que se materializa en aspectos como puntualidad, asistencia, entrenamiento,

mantenimiento del peso corporal, maquillaje, peinado, y otros.

Se debe agregar, que se observd en dos casos, “una especie de arropar a la gente joven”
(sujeto 9), un bailarin comenta que es una situacion que considera extrafia, poco frecuente y que
s6lo ha observado dentro de su compaiiia, “y no es que la gente lo haya decido, es un ambiente que
se ha propiciado dentro del Taller, y hay una especie de proteccion, y sobre todo porque el trabajo
es muy muy pesado, aprender los ballets es bien complicado, sobre todo cuando cambias de

programa cada semana, entonces no, creo que la Unica jerarquia que podria haber, los que se ven
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protegiendo a la gente nueva y la gente nueva que se deja guiar”. En una situacion similar, una
bailarina (sujeto 4), de una compafiia de mayor tamafio, comenta que ella recibié apoyo de
bailarinas con mayor antigiiedad, “me quisieron, me cuidaron mucho”, y posteriormente ella repitio

este comportamiento con los bailarines noveles.
Vigilantes del campo

La palabra vigilante, se utiliza para hacer referencia a aquellos sujetos con mayor capital y mayor
tiempo dentro del campo, situacién que los organiza en una posicion vertical de poder, en relacién
con aquellos con menor capital y menor tiempo en el campo; y que, a su vez, los posibilita para
vigilar al bailarin y regular su trayectoria, es en un sentido foucaltiano que se utiliza la palabra
vigilante. Con lo anterior, se identifica a los directores artisticos como vigilantes del campo; ya que
regulan el ingreso, a través de su participacion en audiciones o seleccion de los bailarines como
hemos visto, y en la permanencia, a través de la organizacion del elenco, evaluaciones o ascenso
de categoria. Ademas del director, se reconoce la influencia del asistente de direccidn, maestros,

coredgrafos e inclusive algunos bailarines con mayor antigiiedad y jerarquia.

Los vigilantes del campo, toman decisiones sobre el bailarin, con base en razones estéticas,
favoritismo u “otras cuestiones que tengan que ver con algln otro aspecto” (sujeto 1). Sin embargo,
se encuentran también casos donde las relaciones con los vigilantes transcienden el vinculo laboral,

e inclusive se percibe una relacion de cuidado hacia el bailarin.

Ahora bien, con base en el estudio, el vigilante observa el trabajo del bailarin de forma
constaste y emite un juicio, el sujeto 1 dice: “siempre habia correcciones, incluso desde los ensayos,
durante los ensayos te corrigen. Cuando ensayabamos en el teatro, después de cada ensayo Yy al
final habia una sesion de correcciones, [...], tenias que aplicar esas correcciones para mejorar”.

Otra bailarina (sujeto 8) comenta sobre la evaluacion anual: “te dicen tus debilidades son estos, tus
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fortalezas son estos y necesitamos que trabajes en esto, y entonces tu todo el afio te enfocas a eso
para que la siguiente evaluacion, ¢qué falta?, nunca acabas por mejorar, es infinidad de cosas”. En
este sentido, se reconoce la vigilancia permanente en la que se encuentra el bailarin para el logro
de la imagen del cuerpo del campo de la danza clasica; ideas que se encuentran con el argumento
de Angela Pickard (2015), quien menciona que la creencia sobre el cuerpo del ballet es la

materializacion del habitus, y de Aalten (2007), sobre la construccidn permanente del cuerpo.
Dolor

El dolor, como simbolo, es la materializacion del vinculo entre el individuo y la estructura a través
del habitus; en la danza, el dolor se encuentra de forma innegable en la experiencia del bailarin, de
la escuela en la compafia. En este sentido para Le Bretdn, el tratamiento del dolor se aprende
durante el entrenamiento de la técnica corporal, proceso en el cual el sujeto aprendera
“metddicamente el dolor en una forma homeopatica, regular, con el objeto de rechazar su llegada,
acostumbrarse a sentir su amenaza, ganandole terreno paso a paso” (1999, p. 258); de esta forma,

el bailarin controlara el dolor, y aumentara su resistencia a los intolerable, menciona el autor.

Para ejemplificar lo anterior, un bailarin comenta que se esforzaba para que las cosas
salieran lo mejor posible y asegurar su trabajo, “yo nunca tuve ausencias de nada, incluso aunque
estuviera enfermo, [...] aun enfermo iba a los ensayos, con mis limitaciones por la lesion, pero
nunca falté” (sujeto 1); Le Breton dice: “cuando el cuerpo se vuelve enemigo de todo esfuerzo, el

bailarin®’ se enfrenta y maneja su dolor” (1999, p. 256).

Otra bailarina comenta: “me acuerdo que bailé una temporada de Serenata muy lastimada,

el tendon de Aquiles del pie izquierdo, muy lastimada y mi desempefio artistico no fue muy 6ptimo

2" Bailarin en italicas, pues Le Breton hace referencia a los deportistas.
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en la funcion...” (sujeto 4); el bailarin entonces se aduena de la intensidad de la pena que se
autoinflinge, y convierte el dolor en una materia prima de la danza que realiza con el cuerpo (Le

Breton, 1999, p. 256).

Cabe mencionar, que estas ideas encuentran similitud con los planteamientos de Anna
Aalten (2007), cuando menciona que la lesion en la danza profesional es esencialmente
consecuencia de la sobrecarga cronica del cuerpo, situacion que, a su vez, muestra la legitimacion

del dolor como simbolo de vocacion.

Otro caso es el de una bailarina que habla sobre el mantenimiento del cuerpo sano, la
atencion de las lesiones a tiempo, buena alimentacion, entre otros; pero, a la vez, comenta “es una
carrera donde te cansas mucho y siempre te duele todo, entonces ir aguantando eso y mentalizarte
que, si estas ahi, también tienes que aguantar eso” (sujeto 7); este fendmeno es lo que se describe
como el cuerpo ausente, ya que el dolor es algo que es proporcionado por el mismo bailarin para
la materializacion de la imagen de la danza clasica, pero que, paraddjicamente ignora al cuerpo de
forma activa; desde la perspectiva de Le Breton, “ir hasta el final de la dificultad que se infringe
procura legitimidad a su existencia, que encuentra ahi un camino simbdlico para sostenerse” (1999,

p. 258).

Con base en los parrafos anteriores, se observa la relevancia del dolor como simbolo inscrito
en el habitus de bailarin, a través del cual se legitima dentro del campo, Le Breton tiene una frase
acertada que nos vincula a la siguiente dimension, el placer: “y en ese acercamiento del placer de

vivir, la memoria del dolor que se supero es el testigo privilegiado” (1999, p. 259).
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Placer de danzar

El honor era una “hipétesis” para el estudio, en algunos casos surgio el concepto, pero en otros no;
para algunos ser bailarin es un suefio, un privilegio, responsabilidad, compromiso, ser afortunado,
bendicidn y satisfaccion. Para quienes es un honor, se vincula con la posibilidad de “mover a la

99 ¢¢

gente”, “sin ser algo tan fisico, sino s6lo observandolo o con algin tipo de movimiento” (Sujeto 3),

y también con el hecho de que pocos tienen el valor de desempefiarse en la profesion.

Si bien el honor no se encontré como un elemento significativo, si se reconocid la relevancia
del placer del bailarin; para Bourdieu (1997), el placer es una caracteristica de las sociedades de
honor bien constituidas, en las cuales se reconoce un habitus desinteresado que se funda sobre la
pasion o la espontaneidad, el desinterés: “es posible socioldgicamente, s6lo puede deberse a la
coincidencia entre unos habitos predispuestos al desinterés y unos universos en el que el desinterés
esta recompensado” (p. 155); esto se observa en el campo de la familia, en el artistico o en el

cientifico. En este entendido, en el campo artistico se propicia el interés por el desinterés.
Cuerpo

Ahora bien, me parece pertinente, cuestionar el cuerpo de la danza clasica. Para iniciar, considerar
el cuerpo como un vinculo entre la subjetividad y la dimension cultural de la realidad, entre la
practica y el habitus. Cuerpo vivo y emotivo que encarna la estructura social a través de la
experiencia -cuerpo que siente y es sentido-; bajo la premisa, la incertidumbre, la mutabilidad y la

contingencia se inscriben en la compleja relacion entre el sujeto y la sociedad (Pickard, 2015).

Para la participacion en el mundo real, el cuerpo adquiere centralidad, como objeto técnico

primigenio y mas natural, y como medio para el desarrollo técnico (Pickard, 2015, p. 53); corpo-
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real que aprehende el mundo social a través de la transmision y la adquisicion de técnicas

corporales.

En la danza clésica, la técnica corporal, sera la técnica, la cual es una elaboracion historica
del campo y que deviene no solamente de la transformacion de los saberes, sino también permeada
por la dimension econdmica, politica y social de la realidad; mostrando asi la multideterminacion
de los campos descrita por Pierre Bourdieu. El cuerpo en la ecuacion, se presenta como un
“repositorio de disposiciones arraigadas y durables, y esta incorporacion de nuestra historia, es
demostrada por ejemplo en las diferentes posturas que el hombre y la mujer adoptan” (Bourdieu,
2001, en Wainwright et al., 2006, p. 537); el cuerpo, encarna la estructura social, estructura que a

su vez produce el habitus —en términos bourdianos-.

Pensando en el aprendizaje de la técnica, se puede decir entonces que el cuerpo de la danza
clasica es docil, pues se encuentra modelado fisiolégicamente por las posturas, movimientos y
gestos de la danza clasica; ciertamente es esculpido por la técnica, propiciando de esta forma que
el cuerpo adquiera la forma deseada. Forma deseada que es transmitida, herencia otorgada de los
antiguos miembros del campo a los recién llegados, herencia que se escribe en los cuerpos de los
aprendices para luchar durante su vida para lograr aquella imagen deseada; luchar con su capital
fisico, y desplegando las estrategias necesarias para lograrlo; lo cual, con el devenir de los afios, se

convierte en una afrenta permanente con el cuerpo, como muestra el estudio empirico realizado.

A modo de nota, el aprendizaje de la técnica, se basa en la observacion y la repeticion; la
observacion del maestro y posteriormente la observacion del propio cuerpo en el espejo para el

control; la mirada entonces se vuelve un mecanismo de control para el “perfeccionamiento”.

Cuerpo maquina, que como en las peliculas de ciencia ficcion, el sujeto opera desde adentro

y el cuerpo ejecuta, cuerpo maquina que obedece. Obediencia aprendida desde los primeros afos
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de la formacion dancistica, del maestro al alumno, obediencia que después es reproducida, del
alumno a su propio cuerpo. Complementariamente, Macias, describe el cuerpo academia: “una
neutralidad que repele contaminaciones y rozaduras con su propio cuerpo —anotacién propia-,
otros cuerpos y con su propio ambiente, y que lo deja apto para ser moldeado por coredgrafos y
maestros” (2016). Neutralidad que evita sentir los limites organicos del cuerpo produciendo

lesiones, que evita sentir al otro, y pone al cuerpo del bailarin en una competencia interminable.

Cuerpo méaquina, como cuerpo anestesiado (Macias, 2016); insensible al dolor, pues desde
los inicios de su escolaridad en la danza aprendié que el dolor legitima, que el dolor permite
alcanzar la perfeccion, dolor que es normal. De forma paraddjica, es un cuerpo caracterizado por
la mirada pero que no se detiene a mirarse; y se mira solo después del envejecimiento o una lesion,

como muestran diferentes investigaciones del tema.

Cuerpo presente, que en la representacion materializa su presencia, “cuerpos
constituyéndose en el jugar y dejarse afectar en el encuentro del aqui y ahora” (Macias, 2016).
Cuerpo presente que no cuantifica el tiempo y los efectos del tiempo, que supone que “la danza no
espera” —sentencia que subyace en la efervescencia de la carrera profesional del bailarin-, vivenciar
el presente sin tener consideracion de las consecuencias en el futuro, premisa que se materializa en

desdrdenes alimenticios o lesiones (Pickard, 2015).

Cuerpo placer, que se encuentra en la exploracion constante de los limites del cuerpo —
adentro y afuera- (Pickard, 2015), en la busqueda de aquella imagen deseada, la cual es la
materializacion de la perfeccion; dialéctica dolor y placer, que devela la encarnacion del erotismo
(Pickard, 2015). Dialéctica que trasluce en el escenario, con la sutiliza de movimiento del bailarin,
quien enmascara sus emociones y el dolor fisico: “en el ballet, el momento del performance otorga

el climax: el maximo placer, la liberacion de los deseos ocultos, la perdida de si mismo en otra
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forma. Esta es la recompensa del sudor y las lagrimas” (Claid, 2006, p. 45 en Pickard, 2015, p.
144). Sobre esta idea, una bailarina comenta: “los limites que tiene mi cuerpo, hasta donde puedo
Ilevar a mi cuerpo y todas las sensaciones que me crea el poder moverlo y no sé, se me hace una
experiencia increible, juntarlo con la mdsica, y entonces si creo que la danza a mi, me ha aportado
mucha seguridad, mucho a sentir bien, porque me crea mucha satisfaccion, y creo que cuando uno
esta bien adentro pues vas a estar bien con los demas, vas a poder compartir eso con los demas, yo
como que todo el tiempo estaba como muy cerrada, muy asi, entonces me ha ayudado a liberarme,

la seguridad” (sujeto 7).
Capital técnico y capital artistico.

Si bien la técnica conforma el cuerpo del bailarin de danza clasica y a partir de este participa en el
campo, como menciona Pickard (2015), la técnica es importante pero no garantiza una carrera
exitosa, un bailarin comenta: “hay muchos casos de bailarines y bailarinas que técnicamente son
infalibles, pero no expresan nada en el escenario, son frios como una piedra y entonces si te
impresiona su técnica y sus capacidades técnicas, pero no te dicen nada, no comunican nada...”

(sujeto 1).

Sin embargo, la técnica, como menciona Pickard (2015) es un elemento para la
conformacion del habitus del bailarin: “el entrenamiento, gracias a la conformacion del ballet, que
ademas tiene una metodologia implacable; o sea el primer tendu que ta haces en la barra de ballet,
el primer plie y el primer tendu, lo vas a usar para hacer el entrelacé o el doble assamblé, porque
haces plié, sacas por tendu, raspando el piso y entonces giras y aterrizas en un plié, en realidad es
tremendamente procesual y te conformas un cuerpo, sino trabajas las bases de la técnica del ballet,

limpias desde el principio, sus fundamentos, bailar ballet es muy dificil” (sujeto 4).
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En sintesis, y en palabras de una bailarina: “la técnica es la base, es decir, sin técnica no
puedes bailar, pero la técnica tampoco lo es todo, Ilega un momento donde lo técnico y tu capacidad

artistica tiene que estar en equilibrio” (sujeto 7).
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Conclusiones

Las trayectorias laborales de los bailarines se trazaron a partir de las experiencias de los sujetos en
el campo de la danza clésica; experiencias con significados historicos, que explican de donde
vienen y quiénes son; experiencias que permiten entretejer la individualidad y la totalidad, el
universo linguistico y el universo social, la enunciacion y la préactica, el pasado y el presente del
cuerpo, la emocion y la cognicion. Experiencias que danzan para encontrarse, y dibujar un

movimiento unisono sobre el campo de la danza clasica escénica.

Pensar el campo de la danza clésica, obliga al investigar a estudiar la constitucion del
campo, los matices consumados a través de los afios; considerando aspectos como la emergencia
de un espacio particular para la danza, la coreografia y la division social del trabajo entre el siglo
XV y XVII; el reconocimiento de la danza como arte -siglo XVII-, la aparicion de las

construcciones de género en la danza, la jerarquizacion de los bailarines, entre otros.

Sin embargo, un aspecto fundamental -desde la perspectiva de la autora- serd la legitimacion
de la danza como universo simbolico a través del lenguaje; es decir, la posibilidad de nombrar
aquellos movimientos dancisticos, a partir de los primeros indicios de la codificacién de la danza
a través de la utilizacion de la técnica y el francés; lo anterior con base en las construcciones

tedricas de Berger y Luckmann (2003).

Este universo simbolico durante los siguientes afios continuara su sedimentacion historica
para el control de los sujetos que deseen inscribirse dentro de él, materializandose en elementos
como el reconocimiento de una imagen del cuerpo de la danza, un sistema axioldgico, criterios
para la regulacion del comportamiento, definicion de roles, acciones y objetos simbolicos para la

reafirmacion de los sujetos, entre otros.
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Analizar la danza clasica como universo simbolico, nos lleva a la teoria de la accion de
Pierre Bourdieu, la dialéctica entre el sujeto y la estructura social, el habitus y el campo. Dentro de
esta teoria, el cuerpo se presenta como un eslabdn entre la accion y el habitus; cuerpo que posibilita
la incorporacidon del habitus en el sujeto, y la participacion en la estructura a través del capital. En
este sentido, en el cuerpo se inscribe el mundo natural y social del sujeto; concepto y entidad, en
términos de Le Breton (2012b), que no es universal en tanto la singularidad de la persona que lo
encarna y el campo en el que se elabora; este cuerpo aprendera a moverse dentro de él, a partir de
la trasmisidn, y adquisicion de una técnica corporal —técnica dancistica, actitud corporal, postura,

entre otros- de acuerdo con Marcel Mauss (1979).

El habitus del bailarin inicia su construccion desde la familia, a partir de la transmision de
estrategias para la continuacion del ser social de la misma (Bourdieu, 1997); lo anterior, se
materializa en elementos como aporte del capital econdmico para la formacién del bailarin: pago
de clases, adquisicion de zapatillas, vestuario, y otros; que posteriormente se transformara en
capital técnico y artistico del bailarin, y que le permitiran en conjunto ingresar al campo. Ademas
de lo anterior, con base en el estudio empirico, se observo gue el sustento emocional de la familia

es importante en la formacion del bailarin durante la nifiez.

Posteriormente, el ingreso del sujeto al universo simbdlico de la danza durante la
escolaridad dibujara formas singulares en el habitus del sujeto. En primera instancia, debera
mostrar su talento para ingresar a la escuela de danza o para captar la atencion de un vigilante del
campo. Considerando que, el talento es mas bien una construccién de los sujetos inscritos en el
campo, que solo existe a través de la relacion con otras propiedades y no es una distincion natural

(Bourdieu, 1997).
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Una vez dentro del campo debera continuar desarrollando su capital corporal, técnico y
artistico; proceso guiado por la imagen corporal de la danza y la participacion de los vigilantes del
campo -en este caso los docentes-; quienes ademas de la transmision de la técnica corporal,
transmitiran al sujeto una forma de pensar y ser en el cuerpo (cuerpo maquina, cuerpo anestesiado
y cuerpo presente) para participar en el campo; que se materializa en elementos como: disciplina,

vigilancia permanente del cuerpo y la legitimacion del dolor.

Al finalizar su escolaridad, el bailarin que desee ingresar al campo laboral de la danza
clasica debera desplegar su habitus y su capital; a través de audiciones o captando la atencion de
un vigilante del campo -en este caso de un director-. Dentro de la compafiia el bailarin reafirmara
lo aprehendido en la escolaridad, continuando la lucha contra el cuerpo propio para la consumacion
de la imagen deseada, inclusive -como muestra el estudio- a partir de la negacion del dolor del

cuerpo; pues el dolor se ha construido como un simbolo aceptado en el universo de la danza.

En el campo, el bailarin luchara por una posicion, utilizara su capital para participar a través
de estrategias que le permitan aumentar su capital, y tener una mejor posicion dentro de la compafiia
0 el campo; su trayectoria lo reafirmara como bailarin consumado, y sera su tiempo para transmitir

la herencia del campo.

En otro sentido, el trabajo en el campo de la danza clasica escénica en la Ciudad de México
es un objeto de estudio interesante, en cuanto posee caracteristicas del trabajo clasico y no clasico,
conceptos analizados por Enrique de la Garza (2017). En primera instancia, se dice que es clasico
pues comparte ciertas caracteristicas con el trabajo fordista: inscrito en un espacio y tiempo
determinado, separacion del tiempo de trabajo y de ocio, asalariado, la posibilidad de almacenar y
vender el producto, y la comprension instrumental del cuerpo del bailarin. Por otro lado, se

comprende también como un trabajo no clasico, en cuanto a la produccion subjetiva de simbolos,
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la participacion del director, el director y el espectador, y las implicaciones emocionales y estéticas

en la relacion bailarin espectador.

Acerca de las condiciones laborales, se reconoce que en la Ciudad de México sélo existen
dos compaiiias con subsidio -Compafiia Nacional de Danza y el Taller Coreogréafico de la UNAM-
que garantizan a los bailarines derechos laborales, a partir de entidades sindicales de las
instituciones a las que pertenecen como el INBAL o la UNAM respectivamente; que se concreta
en dimensiones como contrato escrito (en el caso de la CND es anual), sueldo, aguinaldo, dias

econdmicos, permiso de maternidad, fondo de retiro, entre otros.

A pesar de esto, la exigencia del trabajo fisico y emocional es alta; lo que se materializa en
aspectos como la demanda respecto al desemperio artistico y técnico del bailarin; a lo que se suma,
el ambiente laboral generado a partir de evaluaciones anuales, en las que participan sujetos como
el director artistico, y que pone al bailarin en un estado de incertidumbre respecto a su trabajo (caso
de la CND). Finalmente, un aspecto que debe sefialarse, es la disponibilidad permanente del
bailarin, imposibilitandolo para realizar otras actividades que le ofrezcan oportunidades después
del retiro (considerando que la edad de retiro del bailarin es atipica, aproximadamente a los 40

anos).

Por su parte, los bailarines en compafiias independientes, son contratados a partir de
acuerdos escritos o verbales (estos ultimos los priva de poseer derechos laborales); de forma
general, se observa que el bailarin en compafiias independientes se inscribe en situaciones laborales
precarias; que se concretan en elementos como bailar sin seguro médico, considerando que es una
profesion en el que lesionarse es una situacion latente, salarios reducidos o ausencia de este,

demoras en los pagos, la compra de materiales como zapatillas dependen del bailarin, entre otros.
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A pesar de ello, la jornada laboral es menor en comparacion al bailarin en compafiia con subsidio,

lo que le permite desarrollarse en otras actividades profesionales.

Como se observa en los parrafos anteriores, la situacion laboral del bailarin en una
compafiia con subsidio y del bailarin una compafiia independiente es desigual, sin embargo, en
ambos casos se reconocen sujetos con un cuerpo placer, que como hemos mencionado, emerge de
la dialéctica del dolor, y la lucha constante contra si mismo y los otros sujetos del campo; cuerpo

placer que en el escenario se libera para ser, cuerpo apasionado que danza.

Como ultima reflexion, el estudio permitio resolver las preguntas de investigacion, no
obstante, quedan aln mas interrogantes; por ejemplo, (a) analizar el habitus en la escuela de danza,
y con ello los criterios que guian los procesos de ingreso y permanencia; (b) realizar trayectorias
laborales de bailarines pertenecientes a una sola compafiia, para comprender a profundidad las
variables respecto a una institucion particular, y (c) el retiro del bailarin de la compafiia, la
transformacion del sujeto, considerando el arraigo de la identidad del sujeto respecto a su profesion.
En el aspecto metodoldgico seria interesante realizar observaciones de campo, lo cual aporte
informacién para complementar la obtenida a partir de las entrevistas, y con esto, tener

posiblemente una mayor comprensién de objeto de estudio.

Queda aln el sentimiento de incompletud, motivacion para seguir en este camino de la

investigacion, y, sobre todo, para no perder la capacidad de asombrarme con la danza.
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Anexos

Anexo 1
Entrevista 1.

Objetivo: documentar la experiencia del bailarin de danza clasica escénica, para conocer las
representaciones y experiencias que se circunscriben al trabajo, asi como para identificar variables
subyacentes; hallar el cuerpo y sus danzas, cuerpos y danzas, que se entretejen en la individualidad

y lo social, que luchan, se construyen, se resisten, se buscan.

Apertura del proceso dialogico: Se establece el rapport, el vinculo con el entrevistado.
=  Presentacion del investigador.

= Descripcion sintética del objeto de estudio y objetivo de la entrevista.

= Explicacion de los criterios de seleccion del sujeto de investigacion.

= Explicacion de los lineamientos generales de la entrevista, si se realizard una grabacion de

audio, de video, entre otros.
= Descripcion de los fines y procesamiento de los datos obtenidos.
= Informacidn sobre la privacidad de los datos obtenidos.
= Mencidn de las acciones subsecuentes a la entrevista.

Inicio y desarrollo: Preguntas que no incomoden al sujeto de investigacion, conceptuales o de
experiencias del sujeto; y presentacion de preguntas que permitan la obtencién de informacién

esencial.

Primero hablaremos sobre tu educacién en la danza, después, sobre el trabajo propiamente, el

cuerpo del bailarin y el uso de las redes sociales para el desarrollo profesional.
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¢ Cual es tu fecha de nacimiento?
¢Cual es tu lugar de nacimiento? y ¢en qué lugar resides actualmente?
¢Cual es tu ocupacion actual?
¢Por qué decidiste ser bailarin de danza clasica? ¢en qué momento lo decidiste?
¢Como iniciaste tu formacion en la danza clasica?, y ¢cémo evolucion?

En tu educacién, ;cuéles son los elementos, que consideras fueron méas importantes para

desarrollarte profesionalmente? ;por qué?

¢ Como describirias el aporte de tu familia para tu desarrollo como bailarin de danza clasica?,

economico, educativo, cultural...

Ahora pasaremos a la dimension del trabajo...

8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Para iniciar, podrias mencionar tres palabras que vengan a tu mente cuando piensas en el

trabajo en la danza clasica.

¢Podrias describir tu trayectoria profesional?
¢Podrias narrar como es un dia regular de trabajo?
¢Por qué decidiste trabajar en esta institucion?
¢Como ingresaste a esta institucion?

Para ti, ¢qué significa pertenecer a esta institucion?

Piensas que a partir de trabajar en esta institucion ¢has adquirido nuevas formas de utilizar tu

cuerpo? ¢como cuales?

Regresando a la pregunta anterior, ;como describirias tu proceso de ingreso a esta compariia?



16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.
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Posteriormente, la contratacion, ¢como describirias el proceso?

Por ejemplo, ¢cudl es el estatus de tu contrato?, renovacion, condiciones...

Hablando de cuestiones generales sobre el trabajo, ¢cuantos dias de descanso tienes a la

semana?
Por ejemplo, los dias de descanso obligatorio, ¢son respetados?
Y, en caso de trabajar horas o dias extras, ¢son pagados?

En esta institucion, ;cuanto gana un bailarin en las diferentes jerarquias? Buscar conocer su

sueldo.

¢Se cuenta con algun tipo de prestaciones?

¢ Qué se debe hacer para permanecer en la institucion? ;gqué se necesita como bailarin?
¢ Qué no se debe hacer para permanecer en la institucion?

¢ Cuales son tus obligaciones como trabajador?

Sabemos que en las compafiias hay jerarquias, ¢ cuales son los criterios que se consideran para

ascender? ¢quién toma estas decisiones?

Por ejemplo, ¢tu como ascendiste?, ¢podrias describir el proceso para ascender?
Y para ser primer bailarin, ¢qué se necesita?

De forma general, ;cémo describirias el ambiente de trabajo?

¢Como describirias tu relacion con el director artistico, regisseur, maestros y primeros

bailarines?

¢ Como describirias tu relacion con tus comparieros de trabajo?



32.

33.

34.

35.

36.

37.

38

153

Del 1 al 10, ;,como calificarias tus condiciones de vida (en general, afectiva, econdmica, etc.),

en relacion con tu trabajo de bailarin de danza clasica?

Finalmente, en tu experiencia, ¢;como describirias, de forma general, el campo laboral de la

danza? Las personas, las practicas, etc.
Para concluir este segmento, ¢ Qué significa para ti ser bailarin profesional?

El desempefarte profesionalmente como bailarin de danza clasica, ¢ha producido cambios en

tu persona? ¢cuéles?

El desempefarte profesionalmente como bailarin de danza clasica, ¢ha producido cambios en

tu vida, de forma general? ¢ cuales? mencionar relacidn con las condiciones de vida.
¢ Cuales son tus metas como bailarin de danza clasica?

. Parati ¢es un honor ser bailarin de danza clasica escénica? ¢por qué? ¢qué significa?

Ahora bien, sobre la dimension del cuerpo en la danza clasica escénica...

39

40

. ¢ Como describirias el cuerpo de la danza clasica? y ¢por qué consideras que es asi?

. ¢Cual es la importancia de la técnica para el desarrollo profesional del bailarin de danza

clésica?

Finalmente, sobre e/ uso de las redes sociales...

41

42.

43.

44,

. Las redes sociales, ¢son importantes en el campo de la danza?
¢Cual es el papel de estas en tu desarrollo profesional como bailarin de danza clésica?
¢ Qué materiales compartes en las redes sociales?

¢Las redes sociales te han permitido vincularte de forma profesional con otros bailarines en el

pais 0 en el mundo? ;Cdémo ha sido el proceso?
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45. Las redes sociales se han utilizado recientemente para difundir la utilizacion de diferentes
articulos, con la intencion de obtener patrocinios ¢tu realizas esta practica? En caso de

contestar de forma afirmativa, describir el proceso.
Cierre.
=  Cierre de la entrevista.

= Se menciona al sujeto de investigacion que se le entregara la informacion para su revision y

aprobacion.
= Despedida del investigador.
Entrevista 2.

Apertura del proceso dialogico: Se establece el rapport, el vinculo con el entrevistado.

Presentacion del investigador.
= Descripcion sintética del objeto de estudio y objetivo de la entrevista.
= Explicacion de los criterios de seleccion del sujeto de investigacion.

= Explicacion de los lineamientos generales de la entrevista, si se realizard una grabacion de

audio, de video, entre otros.
= Descripcion de los fines y procesamiento de los datos obtenidos.

= Informacidn sobre la privacidad de los datos obtenidos.

Mencién de las acciones subsecuentes a la entrevista.

Inicio y desarrollo: Preguntas que no incomoden al sujeto de investigacion, conceptuales o de
experiencias del sujeto; y presentacion de preguntas que permitan la obtencion de informacion

esencial.
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Primero hablaremos sobre tu educacién en la danza, después, sobre el trabajo propiamente, el

cuerpo del bailarin y el uso de las redes sociales para el desarrollo profesional.

=

¢ Cual es tu fecha de nacimiento?

2. ¢Cual es tu lugar de nacimiento? y ¢en queé lugar resides actualmente?

3. ¢Cudl es tu ocupacion actual?

4. ¢Por qué decidiste ser bailarin de danza clasica? ¢en qué momento lo decidiste?
5. ¢Cdmo iniciaste tu formacion en la danza clasica?, y ¢como evolucion6?

6. En tu educacion, ¢cuales son los elementos, que consideras fueron mas importantes para

desarrollarte profesionalmente? ;por qué?

7. ¢Como describirias el aporte de tu familia para tu desarrollo como bailarin de danza clasica?

Biologico, econémico, bioldgico, educativo, cultural.
Ahora pasaremos a la dimension del trabajo...

8. Para iniciar, podrias mencionar tres palabras que vengan a tu mente cuando piensas en el

trabajo en la danza clasica.
9. ¢Podrias describir tu trayectoria profesional?
10. ¢Podrias narrar cdmo era un dia regular de trabajo?
11. ¢Por qué decidiste trabajar en esta institucién?
12. ¢COmo ingresaste a esta institucion?

13. Parati, ¢qué signific pertenecer a esta institucion?



14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.
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Piensas, que, a partir de trabajar en esta institucion, ¢adquiriste nuevas formas de utilizar tu

cuerpo? ¢como cuales?
Regresando a la pregunta anterior, ¢como describirias tu proceso de ingreso a esta?
Posteriormente, la contratacion, ¢;como describirias el proceso?

Por ejemplo, ¢cual era el estatus de tu contrato? y ¢cual era la duracion de tu contrato? y ¢de

qué dependia?

Hablando de cuestiones generales sobre el trabajo, ¢cuédntos dias de descanso tenias a la

semana?

Y, en caso de trabajar horas o dias extras, ¢eran pagados?

¢ Cual era tu sueldo?

¢Se contaba con algun tipo de prestaciones?

¢ Qué se debia hacer para permanecer en la institucion? ¢;qué se necesitaba como bailarin?
¢ Qué no se debia hacer para permanecer en la institucion?

¢ Cuales eran tus obligaciones como trabajador?

Sabemos que en las compafiias hay jerarquias, ¢cuales eran los criterios que se consideran para

ascender? ;quién toma estas decisiones?
Por ejemplo, ¢tu como ascendiste?, ¢podrias describir el proceso para ascender?
Y para ser primer bailarin, ¢qué se necesita?

De forma general, ¢,como describirias el ambiente de trabajo?



29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.
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¢Como describirias tu relacion con el director artistico, regisseur, maestros y primeros

bailarines? Con quienes estan arriba...
¢ Como describirias tu relacion con tus comparieros de trabajo?

Del 1 al 10, ;,como calificarias tus condiciones de vida (en general, afectiva, econdmica, etc.),

en relacion con tu trabajo de bailarin de danza clasica?

En tu experiencia, ¢como describirias, de forma general, el campo laboral de la danza? Las

personas, las préacticas, etc.
¢Como fue tu vida después de los escenarios?

También, pensando desde tu experiencia, ¢cuales crees que han sido los cambios mas

importantes en el campo laboral de la danza?
Para concluir este segmento, ¢ Qué significa para ti ser bailarin profesional?

El desempenfarte profesionalmente como bailarin de danza clasica, ¢produjo cambios en tu

persona? ¢cuales?

El desempenfarte profesionalmente como bailarin de danza clasica, ¢produjo cambios en tu

vida, de forma general? ;cuéles?

Para ti ;es un honor ser bailarin de danza clasica escénica? ¢;por qué? ¢qué significa?

Ahora bien, sobre la dimension del cuerpo en la danza clasica escénica...

39.

40.

¢ Como describirias el cuerpo de la danza clasica? y ¢por qué consideras que es asi?

¢Cual es la importancia de la técnica para el desarrollo profesional del bailarin de danza

clasica?
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Cierre.
= Cierre de la entrevista.

= Se menciona al sujeto de investigacion que se le entregara la informacion para su revision y

aprobacion.

= Despedida del investigador.





