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Resumen

Este trabajo indaga sobre las formas en que un grupo de artistas en la Ciudad de
México construyen sentidos sobre su condicion como trabajadoras/es del arte en un contexto
de crisis inédita, el cual transformo sus horizontes de accion individual, sus campos para el
desarrollo profesional, asi como sus referentes para la creacion y produccion escénica.
Aunado a esto, se explora en torno a las formas en que es posible acompaiar y reflexionar
sobre los procesos de creacion de las/os artistas de los cuerpos en movimiento y artes
escénicas en México desde una propuesta experimental de acompafiamiento etnografico.

En un primer momento, se explora como la crisis sanitaria causada por el virus
COVID-19 trastocod y transformé las formas a través de las cuales las/os artistas que
colaboran en este proyecto configuran sus representaciones como profesionales de la danza
contemporanea. En un segundo momento, se presenta una experimentacion en torno a como
la antropologia y la etnografia pueden encontrar caminos creativos de observacion y
acompafiamiento en el &mbito de las artes escénicas y, de forma particular, dentro de los
procesos de creacion de proyectos que transitan por la danza contemporanea, el teatro, la
performance, la exploracion multidisciplinar y sus posibles derivas.

Los resultados pueden leerse en dos pistas, una que pone en su centro las tensiones
resultantes de crear en tiempos de una crisis que agravoé sus condiciones de vida y de creacion,
asi como las reflexiones que un grupo de artistas elaboraron sobre su condicion como
trabajadoras/es del arte en este contexto. Por otra parte, se da cuenta de como la etnografia

encuentra en los procesos creativos en el ambito de las artes escénicas, posibilidades de



colaboracion y participacion especificas que pueden problematizar y complejizar la labor

etnografica mas alla de su lugar tradicional como ejercicio descriptivo.

Palabras clave:

Antropologia de (para la) escena, etnografia creativa, trabajo artistico, representaciones

profesionales, danza contemporanea, COVID-19.



Introduccion

Por qué hablar de los cuerpos danzantes

A lo largo de la elaboracion de este proyecto, me he encontrado una y otra vez con
cuestionamientos sobre el deseo de pensar y reflexionar sobre quienes conforman el mundo
de las artes del cuerpo en movimiento: ;Por qué escribir sobre aquellas/os que experimentan
la danza como forma de vida? ;Por qué hablar de los cuerpos danzantes? ;Qué relevancia
existe en pensar sobre los trabajos artisticos? ;Para quién escribimos, para las/os artistas o
para el universo académico? ;Cuales son las posibles propuestas y afectaciones que se
pueden generar en el cruce entre antropologia, trabajo y arte?

Este es el punto de partida para compartir algunas coordenadas que serviran de brajula
a lo largo de estas paginas. Razon por la cual pido al lector algo de su paciencia, ya que
elaborar sobre estos cuestionamientos y esbozar algunas respuestas como guia aportara a la
comprension de los motivos y objetivos de esta investigacion.

En primera instancia, es importante aclarar que no hay misterios detras del deseo por

escribir sobre la danza y sobre quienes se dedican a las artes del cuerpo'. En mi caso, como

Bl universo al que me referiré en esta investigacion comprende artistas que inmersos en diversos
campos creativos y laborales son: coredgrafas/os, bailarinas/es, intérpretes creativas/os, directoras/es de
movimiento, performers, modelos, actrices y actores, entre otras/os. Sin embargo, la mayoria de ellas/os orbitan
principalmente en torno al &mbito de la danza contemporanea. Atendiendo a esta aclaracion, de aqui en adelante
me referiré a las personas con las que se colabora en este proyecto como artistas de los cuerpos en movimiento,



en el de muchas/os otros, el encuentro con la danza como practica escénica ha significado
una oportunidad de experimentar un universo singular y enigmatico en y través del cuerpo?.
En este encuentro subyace, como elemento constitutivo, el contacto con una dimension
sensitiva que vincula la realidad y la imaginacion en un tipo de experiencia que pasa por el
movimiento corporal, sus velocidades y pesos, sus temperaturas y proximidades, sus
entresijos y bordes como recursos para explorar encuentros con el mundo desde los terrenos

corporales como universos sensibles.

El cuerpo que danza sabe que esa potencia que requiere debe ser trabajada de manera
cotidiana, sabe que la fuerza de sus musculos, la posicion de sus huesos, la conexion
de sus nervios, requieren un mantenimiento constante y una atencion particular. Un
cuerpo que imagina a otros cuerpos danzar, que delinea trayectorias posibles de
movimiento, como el de una coredgrafa/o, o un cuerpo que compone sonidos para ser
danzados, sabe que un cuerpo que danza es un campo de resonancias que tiene una

capacidad especifica para afectar y ser afectado. (Kent, 2021, p.72)

Pensar la danza significa colocarnos en el terreno de una apertura experiencial para
explorar la posibilidad de percibir al cuerpo respirar, sentir los musculos tensarse y

distenderse, experimentar la atencioén y la escucha que posibilita el didlogo con el propio

en un intento por hacer uso de una delimitaciéon lo mas abarcadora posible, en tanto considera las
particularidades y la diversidad de quienes participan del universo de las artes escénicas, pero que mantiene un
grado de delimitacion que no deja de referir a los intereses de este trabajo, a los referentes conceptuales que
aqui se abordan y a las/os artistas con los que se colaboro.

2 Hacerse gramaticalmente presente en este trabajo responde a que esta investigacion es parte de la
construccion de un proyecto profesional a la vez que un camino y bisqueda en torno a mis intereses personales.
Esta ultima dimension tiene un valor sustantivo, ya que es el punto de partida que motiva, sostiene y dialoga
con los presupuestos y hallazgos que aqui se presentaran. De igual manera, esta posicion gramatical es a su vez
un recurso deictico para establecer una relacion entre mi involucramiento personal y la dimension
autoetnografica de este trabajo. Hablar de la danza es una forma de relacionarse y ser parte de ella, y aqui, el
involucramiento abierto sera a lo largo de estas paginas referencia experiencial y recurso metodologico.
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cuerpo y con otras corporalidades desde una relacion con el mundo que no siempre pasa por
las palabras, pero si por la gestualidad, por lo tactil y por el impulso de los cuerpos para
moverse, existir y compartir sus materialidades y energias en el espacio.

Pensar la danza también es imaginar los lugares de ensayos y exploracion para el
movimiento; la duela calida y flexible, el pasto suave y vivo o el cemento frio y pesado bajo
los pies; los cuerpos juntos creando figuras o generando conexiones energéticas; los
musculos y ligamentos activos y presentes; el sudor compartido y el vaho que empaiia los
espejos por el calor de los cuerpos exhaustos y la energia expandida; las miradas que se
sostienen durante una funcion; la excitacion por el descubrimiento de otras posibilidades de
moverse: un salto mas alto, un movimiento mas expresivo, un gesto mas tenue. En fin, el
hacer del cuerpo materia experimental y dispositivo comunicativo.

De igual manera, pensar la danza es reconocerla en su contexto historico, en sus
condiciones materiales de existencia y sus transformaciones como practica artistica y como
campo profesional, como lugar de construccion de trayectorias vitales individuales y
colectivas y como espacio de elaboracion de discursos estético-politicos sobre el mundo. El
universo de la danza contempordnea mexicana es también espacio de experiencias que se
generan en la relacion entre cuerpos que buscan relacionarse con su contexto dialogando con
¢l y sobre ¢l. ;Como se configura la danza contemporanea mexicana, quiénes la sostienen y
a la vez que viven de ella? ;Qué significa vivir y hacer danza en nuestro pais y qué es posible
reflexionar sobre este universo particular y su lugar en el mundo?

La apuesta es por pensar un estado danzante que es experiencia que afecta y se deja

afectar tensando y distendiendo su estado matérico y perceptivo, estado que es busqueda



estética de una relacion distinta consigo misma/o y con su espacio circundante, estado que es
un “como” dislocado y disruptivo que busca inquietar la realidad de la que es parte.

La apuesta es por indagar sobre las afectaciones y estimulaciones que del movimiento
emergen, asi como del deseo de compartir reflexiones sobre este tipo de experiencia
especifica como una, entre tantas posibilidades, de ampliar los horizontes de nuestros sucesos
vitales como experiencias para nutrir y ampliar nuestras propias vidas.

Esta evocacion parte del deseo de no dar por sentado por qué reflexionar sobre los
cuerpos en movimiento, sobre el arte y sobre la danza como actividad artistica en México®.

Es éste un esfuerzo que busca convertirse en ventana por la cual mirar hacia una
actividad que coloca en el centro la exploracion y creacion a través de los cuerpos. Es decir,
que tiene en el centro de si una pulsion sensible, corporal y estética*. En una época donde la
racionalidad de la vida, el distanciamiento social y la productividad son las normas, los
cuerpos moviéndose en multiplicidad de formas, velocidades y ritmos en un acto creativo,
pueden ser vistos como una experiencia politica que se posiciona como una forma especifica

de vivir.

3 Reconozco también que el escribir esta atravesado por la pulsiéon de moverme en tanto imagino que
en la escritura es posible hallar micro coreografias que pasan por poner al cuerpo en accion: desde los dedos
que teclean estas palabras, el cuerpo que sentado se inclina y se yergue, las piernas y los pies formando figuras
mientras se escribe, la atencion a las articulaciones que se acomodan una y otra vez con el paso de las horas
frente a la pantalla, la mirada que se desplaza entre renglones enfocando y desenfocando al ritmo de las palabras
ordenadas de forma sintagmatica, las ideas que forcejean o se escabullen fugazmente, asi como las emociones
que se generan al hilar ideas para imaginar formas posibles de entender y hablar sobre la vida. Aqui escribir es
una apuesta, si, cargada de racionalidades en la forma de un esfuerzo académico. Pero también es una accion
sensible en tanto busca establecer contacto entre los cuerpos, entre las personas. Pienso que la escritura genera
un contacto, tal vez deslocalizado y desplazado, que puede estimular y generar afectaciones y reacciones en
las/os otras/os.

4 Considero a lo estético como “un campo de reflexion sobre el arte y como manera de relacion con y
en el mundo” (del Marmol, Saez y Sanabria, 2018, p.12), retomamos aqui esta segunda acepcion buscando
pensar en la estética como practica constitutiva de las/os humanas/os en la construccion de sus mundos.
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La apuesta es por pensar a las/os artistas de los cuerpos en movimiento como agentes
constitutivos del mundo y de su devenir social (Guzman, 2017), a sus expresiones y proyectos
artisticos como objetos estéticos’, a la vez que como dispositivos dialdgicos que imaginan y
crean discursos que dan cuenta de las formas en que éstas/os creadoras/es desean e imaginan
mundos diversos.

De forma particular, busco comprender la manera en que las/os artistas de los cuerpos
en movimiento en la Ciudad de México construyen sentidos sobre su lugar en el mundo y
como estos sentidos se configuran entre dos dimensiones: su vocacion artistica y las
condiciones en las que es posible llevar a cabo su actividad profesional. Por otra parte, es de
nuestro interés explorar como es que imaginan y materializan sus propuestas artisticas a
través de una actividad creativa que es espacio de autorrealizacion y medio de vida. Por
ultimo, esta investigacion se realizé en tiempos del COVID-19, un evento que trastoco tanto
la construccion de sentidos como las practicas de creacion en torno a las artes de los cuerpos
en movimiento en el mundo y en nuestro pais. Asi, lo que aqui se busca problematizar es
como este contexto inédito de encierros obligados, distanciamientos sociales y de
incertidumbres en torno la vida afectdé dos dimensiones fundamentales para quienes se
dedican al arte escénico en México: las configuraciones subjetivas sobre su lugar en el mundo

y las posibilidades de ser artistas a través de la creacion. Cémo las/os artistas afrontaron este

5 Considero también el planteamiento de Barrios (2016) para aproximarme a la condicion de lo estético
en la modernidad desde los entresijos que generan lo sensible y lo vivo frente a la racionalidad como paradigma
hegemonico para entender la vida. Este autor, siguiendo las discusiones sobre los afectos y la razon planteadas
por Kant, retoma de éste la posibilidad de colocar a la estética como “un saber propio de la modernidad, como
un saber que sobrepasa las meras consideraciones sobre lo bello, lo feo... del arte mismo.” (p.18) y que, aparece
“como un discurso que intenta dar cuenta de los limites de la mera racionalidad logica [...] sin duda lo estético
puede ser pensado como el territorio de las potencias de lo vivo” (p.19). En este sentido, entiendo los cuerpos
en movimiento como medio para generar propuestas estéticas, en tantos saberes que esquivan y cuestionan lo
puramente racional como norma de construccion de experiencias en la modernidad.
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contexto y cuales fueron las afectaciones y transformaciones derivadas de este proceso, es lo
que este trabajo intenta dilucidar.

Para organizar estas reflexiones, elaboramos una ruta que transita por seis capitulos.
El capitulo uno es una aproximacion hacia los estudios que, desde distintos campos de
conocimiento se han realizado sobre la danza como fendmeno social y humano. En el capitulo
dos se presenta un breve mapa de la danza escénica mexicana, su lugar como una actividad
laboral inserta en los mercados de trabajo globales, algunas caracteristicas de la danza en la
capital del pais y las afectaciones de la pandemia al sector cultural. En los capitulos tres y
cuatro y cinco y seis se articulan dos aproximaciones distintas a un mismo universo que son
las artes del cuerpo en movimiento en la Ciudad de México en un contexto de crisis inusitada.

La primera de ellas se articula desde una antropologia semidtica que busca explorar
como los referentes discursivos de un grupo de artistas pueden servir como recurso
hermenéutico para comprender la forma en que las afectaciones causadas por un tiempo de
crisis radical trastocan los sentidos en torno a ser un artista de la danza contemporanea y de
los cuerpos en movimiento. La segunda, se elabora a partir de una etnografia creativa como
una propuesta para conocer coOmo este contexto afecté las formas de crear y producir
proyectos artisticos. Estos dos acercamientos se articulan complementariamente para
observar, por una parte, una dimension subjetiva de las afectaciones derivadas de la pandemia
y, por otra, la dimension de las practicas como contrapunto para comprender la complejidad
que significé para las/os artistas de los cuerpos en movimiento vivir y crear durante la
pandemia. Esta tltima aproximacion a su vez deriva en una propuesta de colaboracion entre
la antropologia y los procesos de creacion que se delinea como una antropologia de y para la

escena contemporanea.



Esta es la manera en que este proyecto se configura como una apuesta experimental,
en la cual, a través de una postura etnografica que coloca en sus centro las potencialidades
creadoras que existen entre las/os artistas y sus procesos de investigacion y exploracion en
torno al arte, se propone un camino para explorar y colaborar en procesos de creacion de
artistas de los cuerpos en movimiento, a la par que se indagan cuestionamientos y reflexiones
en torno a lo que significa ser artista y crear arte escénico en México durante un periodo de

crisis. Este es el punto de partida desde el cual nos adentramos a esta investigacion.

Un contexto de crisis radical: las/os artistas de los cuerpos en movimiento en México

frente a un escenario de inmovilidad y distanciamiento obligado

No frecuentemente nos enfrentamos de manera conjunta como sociedad a un
fendémeno global que es capaz de poner en peligro la existencia misma de millones de
habitantes. Tampoco es frecuente que veamos cuestionadas nuestras formas de entendernos
como sociedad ante un tipo de crisis que la mayoria de nosotras/os s6lo habiamos leido en
libros o conocido a través del cine o la television. No es cosa de todos los dias el tener que
reconfigurar de forma abrupta las maneras en que cohabitamos las/os unas/os con las/os
otras/os, asi como tener que reconocer y cuestionar, de golpe, la fragilidad de nuestros suefios
y horizontes vitales, la convivencia con nuestros familiares y amigas/os y nuestros planes y
proyectos futuros. Es decir, la vida tal y como la conocemos. Los afios 2020, 2021 y 2022
sin duda fueron una experiencia liminal, en el sentido de Turner (1988), que nos descolocd,
de manera imprevista, de lo que hasta ese momento entendiamos como normalidad

(expresion que cobr6 un nuevo sentido a partir de la llegada del coronavirus SARS-CoV-2).



Ante esta situacion y con justa urgencia, se han escrito innumerables cantidades de
registros y analisis sobre las afectaciones que se experimentaron durante este tiempo y, en
este sentido, una parte de este trabajo busca sumar a este reciente compendio de reflexiones
post-pandémicas como esfuerzo por contribuir a una comprension mas amplia sobre lo que
significd para el mundo y sus habitantes la crisis global sanitaria causada por el COVID-19.

Ahora bien, por qué hablar en este contexto de las/os artistas del cuerpo, el
movimiento y la danza contemporanea en la Ciudad de México (CDMX). Qué se puede decir
de este grupo de creadoras/es como contribucion a las investigaciones antes mencionadas y,
qué puede aportar un trabajo que construye su mirada en el cruce de la antropologia, los
estudios del trabajo y las profesiones artisticas que sea de interés y/o valor, tanto para quienes
viven del arte y la danza contemporanea, como para quienes se dedican a estudiar y
reflexionar sobre los universos artisticos. Sobre esto, es posible adelantar que en este trabajo
lo que se busca es estrechar los didlogos interdisciplinares entre los campos antes
mencionados, a través de una propuesta metodoldgica que llamo etnografia creativa, con la
que he intentado abonar a la generacion de puentes entre la antropologia y las/os artistas, sus
procesos creativos y sus indagaciones como artistas y trabajadores del arte. Esta es una
propuesta que busca, desde una apuesta colaborativa, contribuir tanto a las reflexiones
académicas en torno al arte y los trabajos artisticos, como a los procesos mismos de creacion,
particularmente los relacionados con las artes escénicas y la danza contempordnea en
México.

Si bien a lo largo de este trabajo buscaré dar respuesta a estos cuestionamientos,

comenzaré por delinear algunos apuntes sobre qué se entenderd aqui por danza



contemporanea en tanto trabajo y expresion artistica. En primera instancia, la danza®
contemporanea es considerada en dos dimensiones que se anudan como configuradoras de
sentidos en torno a un tipo especifico de trabajo: como un medio de subsistencia econémica
y como un medio para la realizacion personal (Meda, 2007). De igual manera, la danza es a
su vez un tipo de ocupacidn especifica en tanto actividad profesional, es decir, como un
trabajo en tanto accion transformadora del mundo para la imaginacion y produccion de bienes
y servicios, que son elaborados por grupos de personas con conocimientos y calificaciones
especificas -reconocidos como tales por la sociedad- y cuya realizacion tiene como fin el de
compartirse y ser de interés/utilidad/beneficio/referente para la sociedad (Fernandez, 2002).

La danza escénica’ también es un tipo de expresion que forma parte de un campo
artistico en el cual se imaginan y generan discursos a través del cuerpo que dialogan y se
tensionan cotidianamente con su realidad circundante. En palabras de Louppe (2011), cuando
habla sobre la poética de los cuerpos danzantes contemporaneos, estos pueden, a través de
sus trabajos coreograficos y sus discursos: proponer y elaborar lecturas sobre el mundo (p.30)
en formas de propuestas estético-politicas imaginadas para compartirse cOmo proyectos

escénicos en un foro® y frente a un publico.

® Es importante hacer una distincion entre las danzas que, por un lado, son entendidas desde la
antropologia como “una manifestacion socialmente construida, que integra un conjunto de practicas culturales
en las que se establecen relaciones entre comunidades e individuos. En este sentido, es una expresion simbodlica
que comprende un conocimiento corporal y no verbal” (Daniel y Lora, 2020, p.74), y las que aqui entendemos
como danzas escénicas. La categoria escénica incorpora la dimension antropoldgica antes sefalada, a la vez
que toma como referencia lo que Margarita Tortajada (1995) nombra danza de concierto y que involucra una
danza que “necesita de una formacién académica, y tiene como fin llevarse a un foro, con vocacion de arte”
(p.28).

7 Si bien mas adelante ahondaré sobre la historia de la danza escénica. Es pertinente apuntar que aqui
nos referiremos a la danza surgida en occidente y cuyos origenes pueden rastrearse al surgimiento en Francia
de la danza clésica en la época del renacimiento, al surgimiento de la danza moderna a principios del siglo XX
en Europa y Estados Unidos (Méndez Montoya, 2022) y la aparicion, a mediados del siglo XX, en estas latitudes
y en Latinoamérica, de la danza contemporanea. Es a partir de este ultimo siglo que comienza a denominarse a
la danza como un arte escénico (Abad, 2004), entendida como una actividad artistica y un producto cultural.

8 Este foro puede adquirir muchas formas, tales como: teatros, galerias, plazas, casas, entre otros.
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Aunado a esto propongo tres dimensiones, complementarias entre si, desde las cuales
comprendo las artes escénicas de los cuerpos en movimiento y, es a partir de éstas, que hilo
mis reflexiones sobre los universos del arte frente a un contexto de crisis que agravo las
condiciones de trabajo y creacion de un grupo de artistas de los cuerpos en movimiento en
México. Contexto en el cual, ademas, fue posible elaborar una propuesta de acompafamiento
etnografico de procesos artisticos antes, durante y posterior a la pandemia del COVID-19.

El primero de ellos, parte de reconocer que las/os artistas de los cuerpos en
movimiento sostienen un tipo de relacion con el cuerpo que “se convierte en un modo de ser;
ser bailarin es vivir como bailarin, siempre con el cuerpo a ‘flor de piel”” (Guzman, 2016,
p.279) y siempre en movimiento. Sostengo que, en un contexto en el que la inmovilidad, el
encierro y el distanciamiento fueron la regla y, en el que las artes fueron consideradas como
actividades no esenciales, las/os artistas tienen consideraciones significativas que aportar a
las reflexiones post-pandémicas desde su posicion particular en el mundo.

Desde otro angulo, parto de observar y comprender a las artes de los cuerpos
danzantes como una actividad laboral precarizada’. En este sentido, conocer los discursos de
las/os artistas de los cuerpos en movimiento con el objetivo de conocer cudles fueron sus

experiencias en una situacion de crisis acentuada donde “la precariedad del artista se revelo

° La precariedad laboral es entendida como una caracteristica de empleos con un alto grado de
incertidumbre, de inestabilidad, con ausencia de soporte gremial, contratos y seguridad social. Todas éstas son
condiciones que afectan la dignidad del trabajo y la vida de las/los trabajadoras/es. Sobre esto, ya desde el afio
2012 en México, Hualde, Guadarrama y Lopez reflexionaban sobre la necesidad de abonar a la claridad del
concepto, con miras a explorar la nocion de precariedad en distintas actividades laborales en México. Estos
autores sefialan que, si bien la precariedad ha acompafiado casi toda la historia del empleo asalariado, esta
condicion se ha extendido cada vez mas en los mundos del trabajo. Asi, la precariedad es entendida como un
fenémeno multidimensional; como un proceso evolutivo que es a su vez influenciado, perpetuado e impulsado
por dimensiones y actores externos a las propias actividades precarizadas; cuyos aspectos subjetivos son
ignorados frecuentemente, pero que son importantes tanto para la claridad de su definicion conceptual como
para la comprension de sus efectos sobre las personas (Hualde, Guadarrama y Lopez, 2012). Sobre esto elaboro
mas adelante.
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a cielo abierto” (Muller, 2022, p.123) de una forma radicalizada, contribuye a la elaboracion
de reflexiones que cruzan la antropologia del trabajo, los estudios semidticos
contemporaneos y los estudios sobre la cultura y las artes.

Por ultimo, considero al arte contempordneo como una apuesta por dislocarse del
tiempo presente para, desde este desplazamiento explorar lecturas y propuestas criticas sobre
el mundo y lo que en ¢l ocurre. En este sentido, las/os artistas de los cuerpos en movimiento
pueden, con sus apuestas creativas, generar provocaciones en torno a “problemas estéticos
urgentes, como aquel del lugar que ocupa el arte en una vida devorada por el absurdo”
(Salcido, 2019, p.135), que nos situa en una condicion de vida maquinada por logicas
precarizantes, productivistas e individualistas, las cuales se radicalizaron con la llegada de la
pandemia.

Las voces y experiencias de las/os artistas del cuerpo en movimiento nos pueden
invitar a conocer, desde sus universos, reflexiones necesarias sobre nuestra relacion matérica
con nosotras/os mismas/os y con las/os otras/os, sobre la creatividad como potencia vital y
las artes y su relacion con la sociedad en el contexto mexicano. Ahora bien, para esto, es
necesario retroceder un poco y esbozar un planteamiento que permita arar el camino hacia
los objetivos aqui planteados, para esto, una primera accidn sera trazar un mapa sintético de
lo que se ha investigado en torno a la danza desde la antropologia, la sociologia, la historia y
otros campos de estudios, con miras a elaborar una imagen sobre la diversidad e indagaciones
que se han elaborado en torno a la danza como fenémeno cultural y como actividad artistica.
Asi, hago un recuento breve sobre lo que se ha dicho en torno a la danza desde estos campos

de estudio.
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1.- Breve recuento sobre lo dicho en torno a los estudios sobre danza

Presento aqui un mapa que recopila algunos de los estudios sobre la danza desde la
antropologia americana, la sociologia y la historia en torno a la danza en México y algunas
investigaciones especificas en torno a la danza y al teatro desde miradas que fueron y siguen
siendo novedosas para los universos artisticos y los campos de conocimiento que aqui nos
interesan. Esto con la intencion de dar cuenta, no sélo de lo que ya se ha escrito en torno a
los intereses de esta investigacion, sino también del lugar en el cual este trabajo se inserta
dentro de un mapa de indagaciones diversas. No obstante, creo pertinente partir de un piso
comun desde el cual leer lo que se ha investigado en torno a la danza desde las miradas aqui
propuestas. Para esto, retomo una definicién que, si bien no abarca la complejidad de los
universos y expresiones dancisticas, si proporciona una caracterizaciéon que sirve para

establecer un piso comun desde el cual leer los estudios que aqui se agrupan:

La caracteristica fundamental de la danza es comunicar una idea en forma de
expresion a través del lenguaje del cuerpo. En la historia de cada region, de cada
época y cada cultura han surgido lenguajes de danza desarrollados a partir de
movimientos arcaicos y otros elaborados estéticamente en las técnicas mas
sofisticadas. Mientras las técnicas establecidas se fundamentan en mostrar el cuerpo
dentro de un movimiento estético, algunos lenguajes de la danza tienden a construir

significados.
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Las danzas que transmiten significados gozan de contenidos que cuentan o
sugieren situaciones correspondientes a narraciones reales o ficticias, algunas de ellas
se conocen a través de la historia de un pueblo, como los ritos, los mitos o las
expresiones folcloricas que incluyen un compendio cultural en todas sus
manifestaciones: nacer, amar y morir. Otras danzas surgen por la necesidad de crear

nuevas expresiones conforme el avance y desarrollo de la humanidad. (Fuentes, 2021,
p-19)

Si bien esta definicion puede ser leida como reduccionista, vale la pena rescatar 1) la
centralidad del cuerpo como medio de comunicacion, 2) la afirmacion sobre la danza como
expresion inherentemente humana que, en distintas formas y con distintos fines ha
acompafiado la historia, 3) la categorizacidon entre movimientos arcaicos frente a técnicas
sofisticadas y 4) la presentacion del cuerpo en su dimension puramente estética frente a la

posibilidad de construir significados con los cuerpos en movimientos (ver Figura 1).

Figura 1
Tipos de danza
_—_—
Técnicas Construir
sofisticadas Significados
L |
' |
Movimientos Mostrar el
arcaicos cuerpo estético
L]

Nota. Elaboracion propia a partir de lo expuesto por Fuentes (2021).
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Ahora bien, los estudios relacionados con la danza abarcan un amplio espectro de
miradas y acercamientos desde el ambito de las ciencias sociales. Desde los estudios
antropologicos sobre las danzas rituales, hasta estudios recientes sobre las manifestaciones
dancisticas modernas entendidas como productos culturales, son muchos los esfuerzos que
reflexionan sobre el movimiento del cuerpo como fenémeno social. No obstante, “dentro de
instituciones y universidades, la investigacion de la danza —de hecho, de las artes en su
conjunto— todavia no se reconoce ampliamente” (Guzman, 2017, p.17) por lo que es
necesario continuar con el esfuerzo por elaborar estudios que contribuyan a la comprension
de una actividad en constante transformacion, asi como a su importancia como campo de
estudio.

En atencion a esta reflexion realizada por Guzman, y como ejercicio para identificar
cudl es el aporte y pertinencia que este trabajo tiene dentro de los campos de estudios sobre
la danza, se sintetiza aqui un mapa de algunas propuestas que estudian las multiples formas
en las que se expresa la danza como fenémeno social. Para esto se agrupan los trabajos de
autoras/es pertenecientes a los siguientes campos de estudio: antropologia, sociologia,
historia y semioética, con la intencidon de situar esta investigacion un campo de indagaciones
mas amplio y diverso.

Es importante sefialar que los trabajos aqui presentados no agotan el total de los
esfuerzos que desde las ciencias sociales y las humanidades se han realizado en torno a la
danza, sino que es una seleccion con limitaciones claras relacionadas con los marcos de
referencia de esta investigacion, cuyo objetivo gira en torno a elaborar una propuesta que
contribuya a la generacion de conocimiento en el cruce de los &mbitos de la antropologia, las

artes y la danza contemporanea en México.
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1.1.- La danza desde la antropologia

Un referente en la antropologia de la danza, por su contribucién al generar una
genealogia de los estudios en torno al cuerpo como fenémeno social, puede ser encontrado
en los trabajos de Kaeppler (1978, 2000). Segin esta autora, la antropologia de la danza
puede remontarse a las etnografias de sociedades no occidentales, en donde se observo en las
danzas locales recursos para comprender las formas culturales que estructuraron la vida
cotidiana (Kaeppler, 2000, pp.116-117) en distintos grupos sociales.

Desde estos inicios, el trabajo antropologico sobre el movimiento del cuerpo como
fenémeno social se ha diversificado en distintas corrientes. Asi, por ejemplo, algunas
tradiciones europeas se enfocaron en estudios comparativos sobre estilos locales y regionales
de danza, influenciados por los trabajos de la musicologia y el folclore. Por su parte, las/os
investigadoras/es norteamericanas/os oscilaron en sus inicios, entre colocar su atencion en la
danza como un producto en si mismo, o bien, observar a ésta como parte de procesos
complejos relacionados con la dimension social (Kaeppler, 2000, p.118) en la que se surgen
y con la que se relacionan para su reproduccion y/o transformacion.

Algunos ejemplos contemporaneos, derivados de estas corrientes antropoldgicas son
los trabajos de Delgado (2002) y San Sebastian (2008). El primero de ellos trabaja con la
danza colombiana Yu’pa, como un fendmeno simbolico que forma parte de las dindmicas
culturales de su comunidad. El segundo explora la danza tradicional en la comunidad de
Autain, en la provincia de Guipuzcoa en el Pais Vasco, Espafia como un elemento
constitutivo de la cultura de este grupo social. En México, por ejemplo, tenemos el trabajo

de Navarrete (2003), quien realiza una revision de la etnomusicologia a través de trabajos
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antropologicos enfocados en la musica y en la danza. Por otro lado, encontramos las
indagaciones de Daniel y Lora (2020) en donde realizan un trabajo etnografico comparativo
en torno a danzas en comunidades brasilefias y peruanas. Por su cuenta, Lora (2022) explora
las danzas tradicionales como medio para la transmision de saberes y recuperacion de la
memoria, entendidos estos como recursos identitarios para un grupo de jovenes migrantes
que radican en la Ciudad de México.

Regresando a los origenes del campo de la antropologia de la danza, es necesario
reconocer los trabajos de la bailarina, historiadora, musica y dramaturga Gertrude Prokosh
Kurath, quien es considerada por sus trabajos de tradicion boasiana sobre la danza y su
relacion con su contexto cultural, como la precursora, a inicios de la segunda mitad del siglo
XX, del campo conocido como etnologia de la danza (Kaeppler, 1978).

Ahora bien, estudios més recientes han puesto su atencion en manifestaciones
contemporaneas de la danza como representaciones artisticas, ya no s6lo como expresiones
culturales, sino como fendémeno que forma parte de la reproduccion y transformacion de las
estructuras sociales. Asi, por ejemplo, en los afios setenta encontramos una corriente de
investigadoras que toman como referencia la lingiiistica como base para elaborar sus trabajos
en torno a una antropologia de la danza. De nueva cuenta, una referencia es Adrianne L.
Kaeppler, quien elabora un modelo estructural de los movimientos en la danza como
expresiones complejas y sistémicas que expresan significados y valores culturales; Dridd
Williams, quien siguiendo la gramatica universal de Chomsky elabora un modelo llamado
semasiologia a través del cual busca “emprender una comparacion intercultural de diferentes
sistemas de movimiento, a partir de aquellos "universales estructurales" que, en cada sistema,

suelen tener ‘particularidades semanticas’” (Williams, 2001 en Citro, 2011, 34); Judith Lyne
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Hanna, que sefiala como la danza, desde un modelo cercano a la propuesta funcionalista de
Parsons puede afectar patrones culturales en busqueda de una integracion social; y Ana
Pyeterson Royce que explora el aspecto socio-politico del movimiento como factor
identitario (Citro, 2011).

En el contexto contemporaneo, recupero esfuerzos que abordan la danza desde el
cruce entre la etnografia, la historia y la filosofia para explorar el cuerpo como medio de
expresion y como lugar en donde la representacion es escenario de disputa politica y
filosofica. Estos estudios se enfocan en corrientes dancisticas que aparecen en occidente,
principalmente en Europa y Estados Unidos a partir del surgimiento de la Real Academia de
la Danza en el siglo XVII, colocando su mirada en el transito de la danza clasica o ballet a
las danzas modernas y, posteriormente, a su expresion contemporanea. Aqui el foco ya no
estd en las danzas rituales, sino en el movimiento del cuerpo como una disciplina artistica
construida en la modernidad, y que se constituye en un campo profesional de produccion
cultural.

Entre éstos destacan los trabajos de las investigadoras Bojana Kunst y Susan Foster,
la primera de ellas ha generado importantes reflexiones que, desde la filosofia, exploran las
concepciones que han dado fundamento a las nociones occidentales de los cuerpos que bailan
(2019), asi como a las potencialidades politicas de los cuerpos danzantes (2011). Por su parte
Foster ha elaborado diversas indagaciones sobre la danza moderna y contemporénea,
particularmente sobre sus posibilidades de representacion a través del lenguaje escénico
(Foster, 1986) y, mas recientemente, con exploraciones en torno a las facultades politicas del
cuerpo y el movimiento corporal como configuradores de subjetividades en el mundo

contemporaneo (Foster, 2019).

18



En Latinoamérica, es relevante el trabajo de Susana Tambutti, quien ha hecho un
importante esfuerzo por elaborar una genealogia de la danza moderna y contemporanea, a la
vez que ha explorado al cuerpo como espacio de representacion de las dicotomias modernas,
como la separacion cartesiana entre mente y cuerpo, asi como las luchas y transformaciones
al interior de la danza como espacio de construccion de formas de ver el mundo (Tambutti,
2008; 2020). De igual manera, los trabajos de Mora (2010, 2014 y 2015) abordan la danza
desde una perspectiva que entrecruza la etnografia y la historia para explorar el cuerpo como
expresion y como espacio para la construccion de identidades en torno a la danza clasica y
contemporanea.

En México, Adriana Guzman ha realizado una prolifica contribucion a los estudios
que, en el cruce de la corporalidad, la danza, el performance y las representaciones, han
explorado las posibilidades de esta practica artistica. Recupero aqui dos de sus trabajos: el
primero de ellos se ha vuelto referencia para quienes buscan aproximarse a los estudios del
cuerpo, la gestualidad y la danza en México y lleva por nombre “Revelacion del cuerpo. La
elocuencia del gesto” (Guzman, 2016). En segundo lugar, una compilacion de trabajos que
coordina en torno a distintas formas de abordar la danza en México y, en el cual, a su vez,
ella realiza una historiografia de la investigacion en danza mexicana (Guzman, 2017). Sin
duda el trabajo de esta autora es referente para la antropologia del cuerpo y la danza en
nuestro pais.

Es necesario agregar aqui, como lo sefiala la investigadora argentina Silvia Citro que,
tanto en Europa como en Norteamérica y América Latina, la mayoria de las investigaciones
en torno a una antropologia de la danza han sido realizadas por autoras mujeres que a su vez

eran bailarinas. Esto, por un lado, permite entender la constitucion feminizada de una
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subdisciplina de la antropologia que se contrapone con la composicion general de un campo
ocupado mayoritariamente por hombres. Por el otro, que las autoras “a contrapelo de la
hegemonia académica de las ciencias sociales, han insistido en escribir y bailar” haciendo
de esta una disciplina en la que teoria y la praxis, desde sus inicios, mantienen una relacion

estrecha (Citro, 2011, p.12)!°,

1.2.- La antropologia teatral

Vale la pena incorporar también los trabajos que se han realizado desde las
antropologias del espectaculo, entre las que podemos enlistar aqui: la sociologia del teatro,
el teatro antropologico, la teatrologia, la semiologia teatral, la etnoescenologia y el etnodrama
(Naranjo, p. 2015). Destaca como contrapunto a estas propuestas, la antropologia teatral de
Eugenio Barba!!, ya que pone en su centro al proceso creativo como lugar de posibilidad para
generar reflexiones sobre lo que se denomina “Tercer Teatro”, un tipo de apuesta escénica
que busca crear en torno a “las relaciones del ser humano con la naturaleza y la cultura”
(Naranjo, 2015, p.2010).

La propuesta de Barba (2005) es particularmente afin a este trabajo, ya que su

antropologia teatral parte de la observacion de los procesos de creacion. Es decir, coloca su

10 En su trabajo, Silvia Citro a su vez llama la atencién a lo que ella considera, una invisibilizacion de
algunos investigadores masculinos que también contribuyeron, como precursores, a la construccion de una
antropologia de la danza: Kurt Sachs (1881-1959) y Rudolf von Laban (1879-1958). Para la autora, la exclusion
de estos personajes, que podrian ser considerados como pioneros en esta disciplina atiende, en parte, a tensiones
geopoliticas de la época como el cambio, derivado de las guerras mundiales, de poderes de Europa a
Norteamérica, asi como al crecimiento del movimiento feminista en esta misma region. A la luz de este
contexto, sefala esta autora, “tal vez se entienda esa insistencia de las genealogias estadounidenses en situar a
una madre norteamericana como iniciadora de esta subdisciplina, olvidando un poco los nombres de otros
posibles padres alemanes que también habrian aportado a su engendramiento” (Citro, 2011, p.18).

1 Una postal sobre el trabajo de Barba puede encontrarse en este texto que extrae, de una entrevista
guiada por Jorge Dubatti para Youtube, algunos de los elementos que compone la mirada e historia de este autor:
https://inteatro.ar/novedades/eugenio-barba-picadero-44/ (consultado el 8 de octubre del 2024).
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interés en el trabajo que antecede a una pieza escénica de teatro (o danza). En este proceso,
es posible explorar “el comportamiento escénico pre-expresivo” (Barba, 2005, p. 25) y
observar la forma en que actores-bailarines son modelados por sus contextos particulares. Si
bien las contribuciones de Barba no se reducen so6lo a la imaginacion y experimentacion, que
junto a Nicolas Savarese, realizaron en torno a una antropologia teatral -ya que podemos
mencionar su trabajo como autor de multiples libros, su trayectoria como director de teatro,
y la creacion de la escuela internacional de antropologia teatral, entre otras aportaciones al
arte escénico occidental-, en este espacio solo retomaremos el interés de este autor por aquel
momento pre-expresivo durante la creacion de una pieza escénica, ya que refiere a los
procesos creativos como lugares de potencialidad en donde es posible conocer y comprender
la forma en la que las/os artistas reflexionan y elaboran propuestas escénicas en un estrecho
didlogo con el entorno en que cohabitan.

Cercano a este campo de estudios, los trabajos de Parrini (2018) y Parrini, Marin y
Luna (2019) exploran, desde la antropologia y la etnografia, sobre las similitudes y
diferencias en las que teatro y la etnografia como formas de documentacion realizan lecturas
y reflexiones sobre el mundo, asi como el trabajo que desde la antropologia se puede hacer
sobre materiales de archivo con los que, a través de una mirada teatral, es posible imaginar y
crear una puesta en escena. El trabajo de Parrini es referencia de los esfuerzos que desde la
antropologia se estan realizando para generar encuentros que no se limitan a un ejercicio
documental puramente descriptivo, sino que generan derivas hacia otras posibles lecturas,
interpretaciones y/o andlisis sobre los materiales, procesos y artistas involucrados en la

creacion escénica. Regresaré sobre estos dos puntos en el capitulo cinco.
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1.3.- La danza contempordnea desde una mirada mexicana

Si bien es pertinente sefialar que en la antropologia mexicana todavia no es posible
hablar de un campo consolidado para el estudio de la danza escénica, existen vastos trabajos
que abordan la danza desde diversas aproximaciones disciplinarias que se han conformado
como un campo de estudios en torno a la danza, el teatro y la performance, y sobre el cual
este trabajo busca engarzarse como ejercicio para contribuir con una mirada antropologica
en torno a estos universos artisticos.

Observo, grosso modo, tres vertientes de investigacion en torno a este campo de
estudios: los estudios socioldgicos del trabajo, las profesiones artisticas y el arte; la historia
de la danza y, en particular, la una historia de las/os representantes de la danza mexicana; los
esfuerzos que cada vez mas exploran la danza escénica desde la filosofia y los estudios sobre
el cuerpo.

Sobre el primer campo de estudio, es importante el trabajos realizados por Romén
(2016) sobre las condiciones laborales de los trabajadores de la danza contemporéanea en la
Ciudad de México. Igual de importante son los aportes de Rueda (2018) al describir las
condiciones de creacion de la danza contemporanea y su relacion con la politica cultural
mexicana en la capital del pais. Son relevantes también el trabajo de Véazquez (2015) e,
incorporo aqui mi propio trabajo (Juarez Flores, 2018) en tanto exploran los campos
dancisticos en distintos puntos de la frontera norte. El primero describe la conformacion
histérica de la danza contemporanea en Mexicali, Baja California. Por mi parte, reflexiono
sobre los significados derivados de arrojarse a vivir de la danza como profesion artistica en

las ciudades de Tijuana, Baja California y Monterrey, Nuevo Ledn. En este tenor se suman
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las reflexiones sobre la construccién de una vida econdmica en torno al trabajo dancistico
(Solis y Brijandez, 2018) en la frontera norte de México.

Por su parte, en tiempos recientes la Universidad Nacional Auténoma de México ha
editado, a través de la direccion de Danza UNAM vy bajo la edicion de Hayde Lachino y
Lucia Matos, la serie de investigaciones “Composiciones para el disenso: perspectivas
iberoamericanas para la danza”. A inicios del 2023, esta serie ha publicado dos libros: “Danza
en tiempos de crisis y de re(ex)istencia” (2021) y “Danza, trabajo, creacion y precariedad”
(2023). Este esfuerzo retine distintas perspectivas sobre el arte, la danza y su lugar en la
sociedad y su condicion como actividad laboral, entre otras cuestiones que, desde una mirada
iberoamericana nutren las reflexiones sobre el quehacer dancistico en la actualidad. En
consonancia con estas investigaciones encontramos el trabajo de Garcia Lopez (2022) cuya
investigacion gira, en el cruce de la antropologia del trabajo y una antropologia de la danza,
sobre las/os artistas del ballet en la Ciudad de México como trabajadoras/es. Por ultimo,
agrego aqui una reciente investigacion de mi autoria, ya que complementa los estudios que
indagan sobre la danza entendida como trabajo explorando, desde la microsociologia, la
dimension subjetiva de las/os artistas como trabajadoras/es del arte y la forma en la que
resuelven cotidianamente la falta de reconocimiento social (Juarez Flores, 2023) en la ciudad
de Monterrey.

Sobre el segundo campo de estudios, el cual se encuentra mucho mas consolidado
como lugar de referencia para el registro y la investigacion en torno a la danza contemporanea
mexicana, encontramos los trabajos de Alberto Dallal (2013) y Margarita Tortajada (1995;
2004; 2006; 2007; 2011; 2015), quienes se han convertido en los més prolificos historiadores

de la danza mexicana. Es importante notar que, en el caso de Tortajada, su abordaje hacia la
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danza, si bien se ha realizado predominantemente desde un enfoque histérico, ha incorporado
una vision critica sobre las luchas de poder al interior del campo de la danza desde una mirada
bourdiana, asi como desde las perspectivas de género.

Aunado a esto, el reciente trabajo de Alarcon (2023) se constituye como una
propuesta novedosa sobre los estudios historico-criticos de la danza contemporanea en
Meéxico, a través de un transito de la historia biografica de la danza centrada en personajes
relevantes para los mundos dancisticos, hacia una historia centrada en las préacticas escénicas
homosexuales, cuir y maricas. Su propuesta abre camino para contrarrestar la fuerte
influencia de una forma de hacer historia de la danza, al colocar al cuerpo en una
“coreoscritura” con la cual hablar, desde una perspectiva critica y situada, sobre aquellas
otras formas y aquellos otros cuerpos de los que aun falta mucho por escribir en el mundo de
la danza contemporanea.

Por ultimo, tenemos el trabajo de Hilda Islas (2001; 2016) quien, desde el cruce de
los estudios sobre filosofia, historia y el cuerpo, ha contribuido a la comprension de los
cuerpos en movimiento y la danza en escena. Ya sea que nos aproximemos a su compilacion
“De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza: elementos metodologicos para la
investigacion en danza” (2001), o a “El juego de acercarse y alejarse. Traduccion
performatica de “otras” danzas” (2016), su mirada aguda es fundamental para los interesados
en los estudios en torno a la danza.

Estas son solo algunas de las aportaciones que, desde la sociologia, la historia y la
filosofia contribuyen a la descripcion del campo de la danza contemporanea en México, a las

luchas que ocurren en su interior y las relaciones que se establecen con su entorno social.
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Hasta aqui, se ha realizado un recorrido que permite ver algunas de las distintas
miradas desde las cuales es posible trabajar la danza como fenémeno social: desde la
antropologia como una forma cultural o como parte de la estructura social y desde la
sociologia y la historia en sus condiciones sociohistoricas y materiales. En este sentido, lo
que se propone aqui es hacer una conjuncion de algunos de los caminos trazados por estas
perspectivas para explorar y contribuir, desde una mirada antropologica, a la exploracion,
descripcion y comprension de como las/os artistas de los cuerpos en movimiento crean y
desarrollan sus proyectos artisticos y como reflexionan sobre su lugar como artistas en la
sociedad. Antes, sin embargo, es necesario conocer desde donde haremos nuestra
acercamiento a la danza como un universo artistico y campo laboral en México, de manera
que sea posible elaborar una lectura critica y reflexiva sobre el contexto de la danza
contemporanea en la Ciudad de México, las condiciones de esta actividad como campo
artistico y laboral y el impacto que el contexto del COVID-19 gener6 sobre este universo.

Para ahondar en estos caminos es necesario primero hacer un recorrido contextual
sobre la danza contemporanea en nuestro pais. En el siguiente capitulo se presenta un
recuento sintético sobre la historia de la danza contempordnea mexicana; un mapa sobre las
caracteristicas de la Ciudad de México como espacio de concentracion cultural y un recuento
sobre la llegada de la pandemia y sus afectaciones en el campo de las artes y la danza en la

capital del pais.
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2.- La danza contemporanea mexicana, un recorrido a manera de telon de fondo

En primera instancia es importante considerar que, si bien el desarrollo de la cultura
y las artes en México ha transitado por diversos periodos, desde inicios del siglo XX éstas
han pugnado por su consolidacion como universos artisticos (Becker, 2008) y como campos
(Bourdieu, 1990) profesionales del arte. Esta tarea ha implicado un enorme esfuerzo por
construir discursos propios en torno a sus propuestas y discursos artisticos, sus técnicas y
recursos estéticos; por la construccion de estrategias y espacios para la formacion,
reproduccion y crecimiento de sus integrantes; asi como por la creacion y consolidacion de
un mercado de circulacién de sus obras y un publico propio. Sin embargo, estos esfuerzos
han sido acompafiados de una interdependencia historica con el Estado como principal
proveedor de recursos economicos e infraestructura para la produccion, circulacién y
difusion de las artes.

Asi, desde el periodo vasconcelista en los afios veinte!?, hasta las politicas
paternalistas de finales de los ochenta bajo el gobierno salinista, y, recientemente como

supuesto pilar estratégico de la politica social del actual gobierno federal (2018-2024), la

12 La danza mexicana de principios del siglo XX formo parte de un movimiento nacionalista mas
amplio en torno al arte (Dallal, 2013), en el cual se sentaron las bases de una danza moderna que abrevo de la
técnica europea del ballet, por un lado, y de una indagacion de sus raices en las danzas indigenas y mestizas,
por el otro (Tortajada, 2004). Si bien este movimiento fue impulsado a su vez desde el Estado como parte de
un proyecto nacional de culturizacion, asi como desde las clases medias que encontraron en el consumo de estos
movimientos artisticos un atractivo cultural, las/os artistas de la danza fueron encontrando caminos para generar
e impulsar propuestas artisticas cuyas narrativas y estéticas se colocaron “en contraposicion de los discursos
que exaltaban la mexicanidad construidas y sostenidas por el Estado después de la Revolucion” (Roman, 2016,
p 192). Esto es importante ya que, si bien la interdependencia entre arte y Estado en México ha servido en
ocasiones para legitimar y apoyar las politicas de este ltimo, asi como exotizar al arte como producto de
consumo frente al mundo, las/os artistas no sélo han creado artes al margen de estas logicas, sino que han sido
a su vez criticas/os de éstas.
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cultura y las artes han jugado un rol importante como parte de los distintos proyectos de
nacion construidos durante el ultimo siglo.

En México, esta interdependencia es condicion constitutiva del sector cultural y
artistico, a la vez que, en algunos de los subcampos artisticos del pais como la danza
contemporanea, es reflejo de dificultades y tensiones existentes en su consolidacién como un
sector economico y cultural independiente. Ya sea que pensemos en los procesos de
profesionalizacion de actividades artisticas; en la creacion y manutenciéon de espacios
formativos o de difusion; en la regulacion e intermediacion entre mercados laborales y
artistas; en la generacion de empleos, otorgamiento de estimulos, becas y financiamientos;
o, en la mediacion entre publicos de la cultura y las artes, es posible pensar que las/os artistas
en México se han organizado histéricamente apoyados por el Estado (Cleaves, 1985).

Por su parte, el antecedente de la danza contempordnea en México surge
paralelamente en los albores del siglo XX, como una exploracion corporal tendiente hacia
los discursos estéticos modernos, asi como con una postura que buscaba distanciarse de la
danza clasica que, en ese momento era la inica expresion del cuerpo en escena considerada
como una actividad propiamente profesional (Rueda, 2017). Esta nueva buisqueda que se
configuraria como la danza moderna mexicana, fue impulsada por las bailarinas y
coredgrafas estadounidenses Waldeen von Falkenstein y Anna Sokolow (Dallal, 2013;
Tortajada, 2008)), quienes entre las décadas de los treinta y los cincuenta, hicieron visible

esta expresion dancistica como una actividad reconocida al abordar en sus obras:
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tematicas relacionadas con las problemadticas sociales que se percibian como
trascendentales para el pueblo de México en ese momento. Su intencion era bailar por
el pueblo, y para el pueblo. Sus coreografias buscaban temas relacionados con la

tradicion cultural del México antiguo. (Rueda, 2017, pp.77-78)

Como lo menciona Tortajada (2008), la llegada de estas especialistas de la nueva danza
encuentra en el México de los afios treinta, un conjunto de condiciones propicias para que

esta forma de expresion pudiera abrirse camino en la escena politica y cultural del momento:

El clima de nacionalismo exaltado fomentado desde el gobierno; la
profesionalizacion de la danza académica gracias al trabajo de la Escuela de Danza
del DBA y de artistas independientes; la madurez de los coredgrafos en la creacion
de obras nacionalistas mexicanistas; el apoyo de artistas e intelectuales y su estimulo
para que la danza constituyera su propio lenguaje y usara las técnicas modernas que
reflejaban el momento que se vivia; y la aceptacion del publico y la critica a esa danza

nacional. (Tortajada, 2008, p.54)

Estas fueron condiciones para que la danza moderna encontrara un escenario propicio para
su constitucion como expresion artistica. Por su parte, la danza contemporanea comienza a
aparecer a finales de los afios cincuenta y se reconoce plenamente constituida a partir de la

década de los sesenta (Rueda, 2017). Es en este periodo que en el ambito de la danza escénica:
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se genero una explosion de formas de pensar y hacer danza, resultando, entre otras
manifestaciones, en lo que hoy conocemos como danza contemporanea, entendida
como un lenguaje que surge en tanto ruptura y oposicion de la danza moderna. (Dallal

en Juarez Flores, 2023, p.51)

Esta expresion contemporanea es parte de un fenomeno que, en el universo de las

artes posterior a la segunda mitad del siglo XX, busca romper los moldes tradicionales sobre

las formas en que se reflexiona y crea desde los campos artisticos. En el &mbito escénico

tenemos, por un lado, que el teatro rompe con las estructuras del drama clasico para comenzar

a crear desde, por ejemplo, el suceso escénico mas que del texto teatral. Por su parte, en el

caso de la danza se abrid espacio a:

la “democracia del cuerpo”, y se liberd de los cuerpos ideales, delgados, hieraticos y
etéreos tipicos del ballet atin presentes en la danza moderna. Movimientos simples de
la vida cotidiana -como caminar, correr, mover los dedos de una mano, caer o agitar
la cabeza- pasaron a ser considerados como danza. Posibilidades de movimiento que,
hasta entonces, habian sido rechazadas y consideradas como rusticas, corrientes u
ordinarias pasaron a ubicarse en el centro de la coreografia. (Hang, B, y Muioz, A.,

2021, p.16)

En México, es a partir de este periodo que se dio el proceso de desarrollo para la

danza contemporanea como practica artistica, asi como se abri6 el camino para su

consolidacion y descentralizacion a nivel nacional (Rueda, 2017, pp.113-114). Posterior a

esto, el campo de la danza fue transforméandose a causa de diversos sucesos, entre los que

podemos destacar el contacto con nuevos lenguajes estéticos y corporales, cambios en las
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politicas culturales, la institucionalizaciéon de la educacidn artistica a través de escuelas
profesionales y el surgimiento, por primera vez, de agrupaciones independientes de danza'3
(Tortajada: 2007; Roman, 2016; Juarez Flores, 2018).

Hago una pausa para sefalar, que entiendo a la danza contemporanea si, como un
lenguaje que surge a partir de la ruptura con su pasado en la busqueda y exploracion de nueva
técnicas, formas y motivos para expresarse a través del cuerpo, pero a la vez busco escapar
de una nocion cronolégica en donde lo contemporaneo es aquello que acontece después de
lo moderno, o aquello que es actual o de su época. Sostengo, en este sentido, que lo
contemporaneo en la danza es también su condicion ontoldgica en tanto ‘“‘caricter
indagatorio, provisional, ensayistico y provocador” (Salcido, 2019, p.81). La danza puede
ser entendida como contemporanea en tanto practica heterogénea y autoconsciente (Islas,
2016) de lo que puede decir sobre el mundo y, en ese sentido también es critica porque, para
crear y reflexionar sobre si misma y sobre su realidad debe tomar una posicion dislocada,
fracturada y hendida para, desde los entresijos que generan sus propios quiebres y aperturas
en tanto experiencia exploratoria del cuerpo situado en contextos especificos, construir
miradas inadecuadas (Salcido, 2019) y, en ese sentido, disruptivas sobre su tiempo.

Aunado a esto, a la par de la historia de la danza contemporanea en México y junto

con otras expresiones escénicas, encontramos la performance como una practica que refiere:

13 Es decir, agrupaciones que se constituyeron a si mismas al margen -aunque no separadas en su
totalidad- de la influencia de instituciones estatales, lo que permitid una novedosa libertad creativa y
profesional, a la vez que colocd, a quienes participaron de estos primeros grupos independientes, ante
inexplorados retos creativos y organizacionales para la crear, ensayar y presentar sus propuestas artisticas.
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A una forma especifica de arte, arte en vivo o arte acciéon que surgid en los afios
sesenta y setenta para romper con los lazos institucionales y econémicos que excluian
a artistas sin acceso a teatros, galerias y espacios oficiales o comerciales de arte.

(Taylor y Fuentes, 2011, p. 8)

Esta apuesta estética/politica es entendida aqui como “una expresion artistica que expande
las posibilidades del arte como vehiculo de ideas” (Salcido, 2019, p.59) cuyo espacio de
existencia es el presente (Gontovnik, 2012) y cuya Unica norma es romper las normas
(Taylor, 2011) a través del ejercicio politico de mantenerse indefinible y fronteriza (Fabido,
2021). En la actualidad, no es extrafio que artistas que se dedican a la danza en México
entremezclen expresiones corporales contemporaneas con formas teatrales y performaticas'4,
como recursos para expresar -en el cruce de lenguajes- sus discursos estético-politicos sobre
si mismos y el mundo que les rodea.

Desde sus inicios, la danza contemporanea en México ha transitado por un proceso
de exploracion y busqueda de técnicas y variaciones en su lenguaje de movimiento; de
imaginacion de intereses y objetivos estéticos; de creacion de discursos y estilos de
movimiento; de construccion de formas de produccion y circulacion de sus propuestas
escénicas. Todo esto ha configurado una identidad propia con la cual la danza contemporanea
ha trazado un camino hacia su consolidacién como actividad artistica experimental, situada
y critica, a la par que pelea por ocupar un lugar reconocido en el mundo social y por

consolidarse como un campo artistico.

4 Podria decirse, mas bien, que este entremezclar métodos, aproximaciones y saberes es parte
fundamental de su propia condicién como expresion contemporanea.
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Este proceso no ha sido sencillo ya que, la mayoria de las veces las/os artistas
encuentran mas desinterés que apoyo por parte de la sociedad, mas callejones sin salida que
horizontes posibles para el desarrollo profesional y més incertidumbre econdmica que
espacios para la libertad creativa, por mencionar solo algunos ejemplos de la realidad que
viven cotidianamente las/os artistas que se dedican la danza contemporinea y otras

expresiones que involucran a los cuerpos en movimiento dentro de la escena mexicana.

2.1 De las artes y su insercion en el mundo global a la danza escénica y su lugar en el

escenario nacional

Tanto la danza como las artes en general se encuentran insertas en un proceso de
globalizacion'’ en el que, desde los afios ochenta se emprendi6 una logica de apertura estatal,
financiera y comercial que afectd profundamente los mercados laborales. Esto impulso
procesos de flexibilizacion y la desaparicion de muchas de las certezas construidas en torno
al empleo (Tokman, 2004, pp.73-74). En este contexto, las particularidades del trabajo
artistico se suman a las discusiones contemporaneas en torno a las ocupaciones y el empleo:
“las actividades de creacion artistica dejaron de contemplarse como algo separado e incluso
opuesto al mundo del trabajo para concebirse como una de las representaciones mas ajustadas

de sus desafios presentes y futuros” (Menger en Bulloni, 2020, p.4).

15 Pienso, siguiendo a Sassen (2007), en la globalizacion entendida en dos dimensiones. La primera
tiene que ver con el sentido y la actividad de organismos explicitamente globales como la Organizacion de las
Naciones Unidas (ONU) o el Fondo Monetario Internacional. La segunda, que es de interés para este trabajo,
es aquella que vincula sucesos que “incorporan redes o entidades transfronterizas que conectan multiples
procesos y a actores locales o ‘nacionales’, o bien porque se trata de cuestiones o dindmicas que se registran en
un numero cada vez mayor de paises o ciudades” (Sassen, 2007, p.5).
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La relevancia de la cultura y las artes como objeto de investigacion han generado a
su vez estudios en los que se sefiala que, si bien hacia finales del siglo XX existe un
importante desarrollo de las industrias culturales y creativas (ICC)'® del cual deriva un
crecimiento del mercado laboral de las/os artistas a nivel global, en los paises
predominantemente capitalistas con politicas neoliberales -entre los que podemos considerar
a México-, este crecimiento se ha dado sin subsanar las condiciones de precarizacion de sus
trabajadoras/es (Sanchez, Romero y Reyes, 2020, p.85). Es posible afirmar que la llegada del
neoliberalismo y el auge de las ICC como modelos para el desarrollo de las ciudades
contemporaneas han significado promesas inconclusas, ya que las/os artistas en México
“hasta ahora no se han beneficiado de la <nueva> economia creativa ni de proyectos creativos
enfocados en su nombre” (Miller, 2020, p.150).

Las transformaciones globales en los mercados de trabajo impactan a su vez los
campos de las artes en México y las condiciones laborales de sus artistas. Es entonces
pertinente preguntarnos ;como es que se configuran sentidos en torno al arte junto a estas
transformaciones? Un camino para comprender esto es explorar y registrar cudles son los
tipos de practicas discursivas que son empleadas cotidianamente entre las/os artistas, y como
su uso puede permitirnos explicar como es posible construir sentidos en torno a la actividad
de crear danza contemporanea y/o artes escénicas en México.

Adquiere entonces relevancia indagar, como es que las/os artistas en la Ciudad de
Meéxico logran construir discursivamente representaciones en torno a una profesion que se

configura entre dos extremos: ser una actividad artistica asociada a la creacion y exploracion

16 “Las industrias culturales y creativas (ICC) son industrias que componen al sector cultural,
incorporando la creatividad como componente central de la produccion y, a su vez, promoviendo el contenido
artistico, cultural y patrimonial” (OEI y CEPAL, 2021, p.132).
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sensible en una estrecha relacion entre la mente y el cuerpo y, por otra parte, ser una actividad
profesional inserta en las logicas globales de los mercados de trabajo contemporaneos, asi
como en las particularidades de los mercados culturales y artisticos latinoamericanos. De
igual manera, es importante observar como los sentidos en torno a la actividad de crear y
danzar resisten y/o se modifican en contextos de crisis como los experimentados en tiempos
recientes. Sobre esto Ultimo ahondaré més adelante

Colocar a las/os artistas como trabajadoras/es en el marco de procesos historicos,
implica comprenderlos como sujetos cuyo devenir estd asociado con transformaciones
econdmicas, politicas y culturales locales, asi como con procesos de transformacion global.
A manera de ejemplos, en el terreno politico en México tenemos los procesos de transicion
democratica que comienzan en 1988 y que, en treinta afios han transformado el panorama de
la cultura y las artes a nivel nacional, teniendo efectos en las condiciones para el desarrollo
de las artes en general y para la danza contemporanea en particular. En este periodo se
instaura una nueva logica por parte del Estado mexicano para apoyar los campos culturales
y artisticos. Asi, en 1988 se crea el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta)

y en 1989 el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA). Con el objetivo de:

entregar recursos de manera predominantemente individual, por concurso a partir de
convocatorias abiertas, por un tiempo corto y delimitado, por proyecto especifico, sin
posibilidad de continuidad y acumulacion, dificultando establecer nuevos espacios de

creacion que resultaran estables. (Rueda, 2017, p.145)

Esta nueva manera de organizar la cultura y los apoyos gubernamentales est4 alineada

con una perspectiva neoliberal cuyo objetivo inicial fue potenciar el desarrollo individual, la
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competencia y la productividad en los dmbitos cultural y artistico. Aun hoy, el sistema por
convocatorias es el modelo que rige la vida diaria de las/os artistas de la cultura quienes ven
insostenible el desarrollo de proyectos de largo aliento frente a la necesidad infranqueable de
elaborar propuestas, crear obras y entregar resultados en un ciclo interminable que “afecta la
posibilidad de generar procesos que permitan acumular experiencias y conocimientos; es
decir, las propias condiciones de reproduccion del campo profesional de la danza
contemporanea” (Rueda, 2017, p.147).

Influenciadas por estas nuevas logicas globales, a finales del siglo pasado se
impulsaron una serie de transformaciones en la relacion entre el Estado y el sector cultural,
como resultado de una extenuacion del nacionalismo cultural como estrategia para la
“integracion nacional” (Cleaves, 1985, pp.57-58), asi como por la decision de adoptar una
perspectiva neoliberal e individualista sobre el lugar de la cultura en la sociedad. Este proceso
se hace evidente a partir de la transicion democratica ocurrida en el afio 2000, momento en
el cual es posible encontrar un debilitamiento sutil del esfuerzo (Bordat, 2011), por parte del
Estado, de hacer de la cultura y las artes un importante anclaje identitario de la nacion. De
igual manera, en este momento la politica cultural, entendida como “un proyecto publico mas
que estatal o, en su sentido amplio, un programa unitario, nacional, de cultura” (Fonseca,
2005, p.49) llega a un punto de agotamiento. Se refuerza asi, un transito hacia un modelo
programatico centrado en la “democratizacion, descentralizaciéon y ciudadanizacion”
(Rodriguez, 2008, p. 17) de la cultura.

Este proceso deriva en la implementacion de un nuevo escenario para la cultura y las

artes en el pais que se aleja de las 16gicas paternalistas que rigieron durante el siglo pasado,
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y que se sitia en consonancia con modelos neoliberales de un trabajo no asalariado que
generalmente se realiza en condiciones de independencia y desproteccion.

Por ultimo, en el 2018 el pais dio un viraje de régimen politico a nivel federal, el cual
tuvo un efecto de cascada en la mayoria de los estados de la republica. Esto trajo consigo un
viraje en las politicas publicas, las cuales como parte de su discurso programatico han puesto
especial atencion en el desarrollo social y econdmico de sectores historicamente marginados.

En este escenario, la politica cultural parece ligarse de nueva cuenta con las politicas
de desarrollo social. Asi, la cultura y las artes se ubican, desde el afio 2018, en un escenario
de reestructuracion institucional y de modificaciones en los apoyos econdmicos destinados a
sus actividades. Ejemplo de esto es la incorporacion de la cultura al Plan Nacional de
Desarrollo como un derecho de las/os ciudadanos y como generadora de bienestar social. En
este documento las actividades culturales representan “factores de paz, cohesion social,
convivencia y espiritualidad (Diario Oficial de la Federacion, 12 de julio de 2019, p.24). Otro
factor relevante, es un cambio, aunque minimo, en el presupuesto nacional destinado a la
cultura que en el afio 2020 aument6 un 3.7'7 por ciento en relacion con el afio anterior,
contrarrestando una tendencia de reducciones presupuestales en el &mbito cultural.

No obstante, estos esfuerzos parecen no haberse materializado en una mejora del
escenario cultural a nivel nacional: la falta de claridad conceptual entre cultura, arte y
desarrollo social; la falta de desarrollo e implementacion de planes y programas sectoriales;
la falta de atencidn a las/os agentes culturales por parte de instancias de gobierno en sus

diferentes niveles indican que:

17 https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/Cultura-repite-incremento-de-3.7-en-la-propuesta-
del-2020-20190909-0140.html (consultado el 10 de diciembre de 2019).
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Lo que hoy dia ocurre en México sugiere que hay una crisis en la politica cultural
entendida como politica publica. No esta en riesgo la institucionalidad cultural en si
misma sino la integralidad de la politica de cultura y su vinculaciéon con lo que se ha
llamado el sector cultural constituido por el conjunto de actores y empresas culturales
que generan una importante parte del producto interno bruto nacional (3.2 por ciento)

y da trabajo a mas de un millon de personas. (Nivon, 2020, p.48)

Los escenarios hasta aqui delineados se suman a una realidad caracterizada por la
dificultad en que las/os artistas producen y circulan sus proyectos artisticos, por el poco
reconocimiento social que poseen (Freidson, 2007) y el riesgo laboral, la incertidumbre y
multiactividad (Menger, 1999 y 2001) como condiciones estructurales de su vida cotidiana.
En el caso particular de la danza contemporanea como actividad artistica, se suma una
desvalorizacion (Buscatto, 2014) por ser una actividad generizada (Mora, 2010), es decir,
una actividad considerada culturalmente como femenina y que como resultado es ocupada
mayoritariamente por mujeres. Estas reflexiones apuntan a que ain queda mucho trabajo para
reducir la brecha entre las aspiraciones programaticas de la politica cultural mexicana y la
realidad que viven las/os artistas cotidianamente.

Aun considerando este escenario, la capital del pais sigue siendo la demarcacion
politica con mayor concentracion de recursos financieros, infraestructura cultural y oferta
educativa a nivel nacional en torno a la cultura y las artes. Esto hace de la Ciudad de México
un polo de atraccion para artistas de todas las latitudes del territorio mexicano, a la vez que
configura un campo particular para la creacion en artes escénicas y danza contemporanea que

no es posible encontrar en el interior del pais.
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2.2.- La Ciudad de México como un espacio de concentracion cultural

La Ciudad de México, con una poblacion de mas de nueve millones'® de personas
distribuidas en 16 demarcaciones municipales, es la capital del pais y el polo mas importante
para la cultura y las artes a nivel nacional. En ella se congregan la mayor cantidad de espacios
y actividades para la creacion, produccion y circulacion de eventos y objetos culturales y
artisticos'®. Estas actividades, junto a la infraestructura cultural, la colaboracion entre
espacios, artistas y gestores, asi como un publico amplio y diverso (Jaramillo-Vazquez, 2020)
que consume la oferta que se circula en la ciudad, hacen de este un espacio con una
importante centralizacion de la cultura y las artes. No obstante, es necesario aportar algunos
datos que expliquen més a fondo esta concentracion cultural. Para atender esto, utilizo cuatro
tipos de datos: recursos econdmicos, infraestructura cultural, concentracion de
trabajadoras/es culturales y crecimiento y concentracion de estudios profesionales en danza.

En primer lugar, a nivel federal, el presupuesto de cultura para el afio 2022 fue de 15
mil 28 millones de pesos. De éste, poco mas del 25% se concentrd en instituciones y/o
programas que beneficiaron principalmente a la capital del pais. Ejemplo de esto son los tres
mil millones 823 mil pesos destinados al Proyecto Integral del Complejo Cultural Bosque de
Chapultepec, o los 212 millones de pesos que recibié la Direccion General del Centro

Nacional de las Artes (CENART), la mas grande institucion de formacion de artistas en el

18 Vale la pena sefialar que la CDMX forma parte de la Zona Metropolitana del Valle de México y que
tiene un importante flujo de poblacion flotante que labora y transita diariamente por la ciudad: “En 2020, la
poblacion en Valle de México fue de 21,804,515 habitantes (48.3% hombres y 51.7% mujeres)”
https://www.economia.gob.mx/datamexico/es/profile/geo/valle-de-
mexico#:~:text=En%202020%2C%201a%20poblacién%20en,hombres%20y%2051.7%25%20mujeres
(consultado el 2 de marzo del 2023).

19 Para el afio 2022, la Ciudad de México y la contribucion de su sector cultural tuvo, junto a otras
ocho entidades federativas, una contribucion al Producto Interno Bruto por encima de la media nacional (Cuenta
Satélite de Cultura, 2023).
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pais y un espacio Unico por su tamafio, ubicacion y cantidad de recintos, foros, teatros, salas
y galerias destinados para la oferta artistica. La suma de estos montos alcanza alrededor del
26 por ciento del total del presupuesto federal destinado a la cultura y son recursos que
benefician principalmente a la Ciudad de México y sus habitantes.

Como contraste, “‘el Programa de Apoyos a la Cultura, que distribuye recursos para
proyectos culturales a los 32 estados del pais, asign6 en el mismo periodo un promedio de
3.87 millones de pesos por entidad”?’, lo que equivale a que las otras 31 entidades federativas
reciben alrededor del 0.3% de lo acumulado en sélo dos proyectos ubicados en la capital.

Por su parte en la capital del pais, el presupuesto para la cultura destinado desde el
congreso para el 2022, fue de mil 496.88 millones de pesos®'. Esto contrasta con el
presupuesto, por ejemplo, del estado de Jalisco que, en 2022 asign6 658 millones de pesos al
sector cultural??. O bien, con el presupuesto de 136 millones que el Gobierno de Veracruz
destin6 a turismo y cultura. No es sencillo hacer comparaciones cuando los montos son tan
dispares entre tres estados cuya poblacion asciende a los 8 millones de habitantes®. No
obstante, esta diferencia entre montos presupuestales permite ver que la Ciudad de México
cuenta, junto con el apoyo a la cultura que proviene de la federacion, con un monto
significativamente mas amplio de recursos economicos destinados a la cultura y las artes,
incluso mayor al de otras entidades federativas con una proporciéon de habitantes

relativamente similares.

20 https://fundar.org.mx/pef2022/presupuesto-federal-para-cultura/ (consultado el 9 de octubre de

2024).

2lhttps://www.congresocdmx.gob.mx/comsoc-congreso-capitalino-aprueba-paquete-economico-
ciudad-mexico-2022-2957-1.html (consultado el 9 de octubre de 2024).

22 https://www.jalisco.gob.mx/es/prensa/noticias/151398 (consultado el 9 de octubre de 2024).

23 Segtin el Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI), para el afio 2020, el estado de Jalisco
tenia 8,348,151 habitantes, Veracruz 8,062,579 y Ciudad de México 9,209,944 (https://www.inegi.org.mx,
consultado el 9 de octubre del 2024).
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En segundo lugar, cuando hablo de infraestructura cultural, es importante considerar
el aporte que hace el gobierno federal a proyectos fisicos o inmuebles ubicados en la capital
del pais. Asi, sumado a los recursos ya sefialados destinados a proyectos como el Complejo
Cultural Bosque de Chapultepec o el Centro Nacional de las Artes?*, existen también espacios
como la Cineteca Nacional o el Palacio de Bellas Artes, ambos operados con recursos
federales a través de la Secretaria de Cultura y del Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura (INBAL), respectivamente. Lo mismo se puede decir del Museo Rufino Tamayo
o del Centro Cultural Universitario de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), este ultimo con recintos importantes como el Centro Cultural Universitario en
donde se encuentran el Museo Universitario de Arte Contemporaneo, la Sala Nezahualcdyotl,
el teatro Juan Luis de Alarcon, la sala Miguel Covarrubias y el Salon de Danza, administrados
todos con recursos publicos. A su vez, en el ambito que nos interesa aqui, en este espacio se
encuentran la Direccion de Danza, el Taller Coreografico y la Compaifiia Juvenil de Danza
de la UNAM, proyectos referentes para la danza contemporanea en la ciudad y en el pais.

Si agregamos los recintos administrados por el gobierno de la CDMX, encontramos
que éste opera 11 museos, 6 centros culturales (entre estos se encuentra el Centro Cultural
Ollin Yoliztli que cuenta con seis escuelas de educacion artistica), ocho Fabricas de Artes y

Oficios (FAROS Culturales), cuatro teatros que forman parte del Sistema de Teatros de la

24 Creado en 1994 como espacio para la investigacion, formacion y difusion de las artes. Aqui se
encuentran la Escuela Superior de Musica, la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La
Esmeralda”, la Escuela Nacional de Danza Clésica y Contemporanea, la Escuela Nacional de Arte Teatral y el
Centro de Capacitacion Cinematografica. Alberga cuatro centros nacionales de investigacion: el Centro
Nacional de Investigacion, Documentacién, ¢ Informacion de Artes Plasticas, el Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e Informacion Musical Carlos Chéavez, el Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli y el Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e
Informacion de la Danza José Limon. A su vez, cuenta con 14 espacios escénicos, ocho galerias, tres espacios
de usos multiples, una libreria, un centro multimedia, una biblioteca y una sede de la Cineteca Nacional.
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Ciudad (Teatro de la Ciudad Esperanza Iris, Benito Juarez, Sergio Magana y Foro A Poco
No)%.

Aunado a esto, es posible encontrar mas de un centenar de espacios independientes
para la creacion, formacion y distribucion de actividades culturales. Existen trabajos que han
mapeado estos recintos, de los cuales recupero un registro de Espacios de Artes Vivas No
Oficiales, realizado por el Observatorio de Politicas Culturales de la Universidad Auténoma
de la Ciudad de México (UACM)?S. Este proyecto registra 290 espacios, de los cuales €l 53%
estd ubicado en la alcaldia Cuauhtémoc, mientras que las Alcaldias Coyoacéan, Benito Juérez
y Miguel Hidalgo concentran el 10, 9 y 4 por ciento respectivamente. Las alcaldias con menos
representacion son Gustavo A. Madero, Xochimilco, Venustiano Carranza, Alvaro Obregon,
Tlahuac, Milpa Alta, Azcapotzalco e Iztacalco con entre el 2 y 3 por ciento. Sin participacion
porcentual, se encuentran Magdalena Contreras y Cuajimalpa (Roman, et al, 2022).

Este registro permite observar, no so6lo la gran cantidad de espacios relacionados con
las artes vivas en la Ciudad, sino que a su vez aporta indicios de la localizacion y
concentracion de estos espacios en cuatro alcaldias: Cuauhtémoc, Miguel Hidalgo, Benito
Juarez y Coyoacan. Esto es coincidente con otros trabajos que exploran la concentracion de
actividades culturales en la capital (Calderon Contreras, Guadarrama Olivera y Reyes Silva,
2020), asi como con los datos aqui recopilados de manera empirica sobre la ubicacioén de
las/os artistas de la danza contemporanea y los cuerpos en movimiento en la CDMX.

En tercer lugar, sobre la concentracion de artistas, es posible sefalar que la Ciudad

de México es un polo que atrae artistas y trabajadores de la cultura. Para corroborar esto,

25 https://www.cultura.cdmx.gob.mx/recintos
26 https://politicasculturales.mx
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recurrimos a Telar, plataforma creada por el Gobierno Federal y la Secretaria de Cultura con
el objetivo de generar informacion estadistica sobre las/os agentes culturales en México?’.
Asi, en su primer “Informe del Registro Nacional de Espacios, Practicas y Agentes
Culturales”, se sefiala que, con datos de alrededor de 20 mil registros obtenidos hasta agosto
del 2020, era posible observar una fuerte concentracion de agentes culturales en el centro del
pais, principalmente en Ciudad de México, Estado de México y Veracruz?®. En el caso de
las/os profesionistas creativos, esto es coincidente con lo sefialado por Guadarrama y Garcia
(2022) cuando muestran que entre el 2010 y 2015, alrededor de un 32% las/os profesionistas
creativos del pais estaban concentrados en la capital.

En cuarto lugar, los estudios profesionales -especificamente en danza- son un dato
relevante para contribuir a la delimitacion de la CDMX como un espacio de concentracion
cultural, ya que estos, por una parte, permiten observar la infraestructura existente para la
formacion de artistas, y, de manera indirecta, la infraestructura de puestos de trabajo
relacionados con la docencia, administracién y gestion de estos espacios. Por otro lado,
permite observar, desde una cartografia de la profesionalizacion artistica, la importancia que
tiene la capital. Para este caso particular, recurro a los datos proporcionados por la Asociacion
Nacional de Instituciones de Educacion Superior (ANUIES) para explorar donde se

concentran las/os estudiantes de danza a nivel nacional y cual es el lugar que ocupa la capital.

27 Telar define a los agentes culturales como “aquellas personas que desarrollan un trabajo que
contribuye al ciclo cultural, tanto en el d&mbito de practicas culturales como de expresiones artisticas y de
practicas transversales en el sector” (https://telar.cultura.gob.mx).

28 https://telar.cultura.gob.mx/public/assets/Informe_Telar 2020.pdf.
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Hay que mencionar que los datos aqui proporcionados corresponden a la matricula
de estudiantes profesionales y técnicos superior universitarios en danza?® en todo el pais, en
el periodo que corresponde a los afios escolares 2011-2012 al 2021-22 (Ver figura 2). Esta
informacion permite, por una parte, hacer un primer acercamiento a un grupo especifico de
estudiantes de nivel técnico superior y superior que buscan convertirse en artistas de la danza
y los cuerpos en movimiento en el pais®®, a la vez que permite contrastar estos datos con los
consultados hasta el momento sobre la concentracion de trabajadores culturales.

Figura 2

Matricula nacional de estudios técnicos superiores y superiores en danza a nivel

nacional y a nivel CDMX 2011-2022

Nacional ~m Ciudad de México

4237
4349
4378
4742
4914
5187
5514
458
5,114

4071

3009

2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020 2021

2 Se desagregaron los datos siguiendo sus areas de estudio: Artes y Humanidades > Artes > Artes
escénicas y, en algunos casos artes escénicas y musica. De este grupo se consideraron licenciaturas y estudios
técnicos superiores en: Danza, Danza Clasica, Danza Contemporanea, Danza Regional, Danza Folclorica, Artes
Escénicas, Escenografia, Artes circenses contemporaneas y Técnico superior universitario en Danza.

30'Si bien no se tiene informacion sobre la eficiencia terminal y desercion escolar, el ingreso permite
observar el aumento del interés por profesionalizarse en la danza y registrar su comportamiento en el tiempo.
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Nota. Elaboracion propia con datos obtenidos de la ANUIES.

A primera vista, lo que estos datos muestran es que, en promedio, la capital del pais
ha concentrado, al menos en la ultima década, el 18.59% de la matricula nacional. Esto es
importante si consideramos que el otorgamiento de titulos universitarios en danza comienza
a masificarse a partir de los afios 2000. Antes de eso, solo era posible obtener el titulo de
técnico superior universitario, a excepcion de la Universidad Veracruzana, institucion
pionera en la profesionalizacion de la danza y que otorgd su primer titulo de licenciatura en
danza en 1975.

Esta informacion ayuda a complejizar la idea de una centralizacion a nivel de la
formacion profesional en el pais, ya que en los datos es posible observar que, si bien existe
una concentracion de poco menos del 20% de estudios profesionales en danza en la capital,
también es importante visibilizar que existe una oferta de estudios en danza fuera de ésta que
comprende el 81.41%?3!. Otro dato importante, es que el aumento de estudios fuera de la
capital muestra un aumento sostenido a lo largo de la ultima década.

Si comparamos la informacion que sefiala que la Ciudad de México concentra una
parte significativa de trabajadores de la cultura -entre quienes se encuentran las/os artistas de
la danza- es posible pensar que un grupo significativo de artistas, al terminar sus estudios
profesionales en distintos estados del pais migran hacia la capital para buscar oportunidades

de empleo. Esta informacion, entonces, me permite afirmar que la concentracion de artistas

3! Los datos que aqui se presentan sobre la matricula en danza son coincidentes con trabajos que,
aunque similares, muestran rasgos de la heterogeneidad que existe en las multiples actividades del universo de
las artes escénicas en México. Ejemplo de esto es el trabajo de Jaramillo-Vazquez (2022), que haciendo uso de
datos del censo de poblacion y vivienda 2020 del INEGI, observa que del total de personas que sefialan contar
con estudios académicos en artes escénicas, el 30% sefiala haber realizado sus estudios en la capital del pais.
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en México es mas acentuada en el nivel profesional que en el formativo. De igual manera,
esto refuerza el sentido de observar la concentracion de artistas profesionales en la Ciudad
como un espacio cultural excepcional, y en donde existen una mayor cantidad oportunidades

para el desarrollo profesional que en el resto del pais.

2.3.- La llegada de la pandemia: primeras acciones de contencion y cuidado en México

Este era el contexto de la Ciudad de México, cuando subitamente todo se detuvo. En
un evento sin precedentes en nuestra historia reciente, en marzo del 2020 comenz6 a nivel
global la pandemia sanitaria causada por el SARS-CoV 232, virus ahora cominmente
conocido como COVID-19 o COVID??. La aparicion de esta enfermedad y su acelerada
propagacion modificd radicalmente la manera en la que se experimentd la vida en todo el
mundo, afectando todas las dimensiones de la vida social. A continuacion, abordo algunos
datos sobre como se vivid esta experiencia en México. Posteriormente delineo algunas de las
afectaciones en el mundo del trabajo y al trabajo artistico en la Ciudad de México.

De manera esquematica, se puede advertir que este virus** causd alarma entre la
poblacion mundial por su rapida propagacion y porque alcanzd en algunos paises, segin

estimaciones de la Organizacion Mundial de la Salud (OMS), una tasa de mortalidad de hasta

32 https://www.who.int/es/healthtopics/ coronavirus/coronavirus

33 A partir de este momento utilizaré para nombrar a este virus solo las siglas en su version més acotada:
COVID, para facilitar la lectura a lo largo del texto.

3% E1 COVID-19 es un virus respiratorio que se transmite principalmente por contacto directo, entre
personas contagiadas, por contacto con superficies que hayan estado en contacto con saliva o mucosas
infectadas (https://www.who.int/es/news-room/commentaries/detail/modes-of-transmission-of-virus-causing-
covid-19-implications-for-ipc-precaution-recommendations) a través de estornudos o expulsiones por parte de
personas contagiadas. Este virus tiene entre sus principales sintomas: “fiebre o escaloftios, tos, dificultad para
respirar, fatiga, dolores musculares y corporales, dolor de cabeza, pérdida del olfato o el gusto, dolor de
garganta”  (https://espanol.cdc.gov/coronavirus/2019-ncov/symptoms-testing/symptoms.html). En  casos
graves, puede llegar a generar un proceso inflamatorio en los pulmones que puede causar la muerte
(https://www.bbc.com/mundo/noticias-62052128).
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un 25%%. Entre el 31 de diciembre del 2019, fecha en que se establecié que el virus se
encontraba en circulacion a escala global; el 3 de enero del 2020 en que la OMS establece a
la epidemia del COVID como una emergencia de salud publica internacional; y el 11 de
marzo del mismo afio en que esta misma organizacion declara la existencia de una pandemia,
transcurrieron poco mas de tres meses*®.

Como respuesta a esta acelerada propagacion y la gravedad de los sintomas causados
por el COVID, organismos internacionales, Estados nacionales y poblacion en general a nivel
global tomaron multiples medidas preventivas y de atencion para desacelerar los contagios y
enfrentar el virus. Entre éstas, una de las més inmediatas y efectivas acciones fue la decision
de reducir drasticamente las actividades laborales, recreativas, deportivas y, en general,
cualquier tipo de interaccion social no esencial para el funcionamiento y operacion de
sectores claves de la sociedad.

En nuestra region:

cada pais de América Latina y el Caribe implemento el aislamiento de manera mas o
menos estricta, pero en la mayoria de ellos se suspendieron las clases en todos sus
niveles, se cerraron comercios, se prohibié la circulacion entre fronteras, se
restringieron los movimientos al interior de los distintos estados y se suspendieron

muchas actividades productivas. (Palermo y Capogrossi, 2020, p.1989)

En México, las medidas de prevencion comenzaron con las llamadas Jornadas de

Sana Distancia publicadas por el gobierno federal el 23 de marzo del 2020, las cuales

35 https://apps.who.int/iris/bitstream/handle/10665/333857/WHO-2019-nCoV-Sci_Brief-Mortality-

2020.1-spa.pdf
36 https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5590793 &fecha=31/03/2020&print=true
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consistian en cuatro puntos: 1) medidas bésicas de prevencion como el lavado frecuente de
manos, una rigurosa etiqueta respiratoria en torno a los cuidados al toser o estornudar, saludos
a distancia y una recuperacion efectiva; 2) la suspension temporal de actividades no
esenciales®’, entendidas como aquellas que no “afectan la actividad sustantiva de una
organizacion publica, social o privada, o los derechos de sus usuarios” tales como la
administracion publica y el sector salud; 3) la reprogramacion de eventos de concentracion
masiva y 4) la proteccion y cuidado de personas adultas mayores, quienes son mas
vulnerables al virus COVID?®. Aunado a esto, el uso de cubrebocas se transformé en la
principal y mds aceptada forma de cuidado y prevencion de contagios. Millones de
cubrebocas utilizados diariamente se convirtieron en el referente de un tiempo pandémico, a
la vez que dibujaron un paisaje que afios antes s6lo hubiéramos imaginado como extraido de
una pelicula de ficcion.

De manera complementaria, el gobierno federal implementd el semaforo de riesgo
epidemioldgico: un “sistema de monitoreo para la regulacion del uso del espacio publico de
acuerdo con el riesgo de contagios™. Este sistema sirvio de indicador y fuente de
informacion para la ciudadania sobre las altas y bajas de contagios en todo el pais, en donde
el color verde responde a un riesgo bajo de propagaciéon del virus, por lo que no existen

restricciones en la movilidad y las actividades econdmicas y sociales pueden realizarse con

37 E1 30 de marzo del 2020, el gobierno federal emitié una serie de acciones para mitigar el alza de
contagios en el pais. Entre estas se encontraba la suspension inmediata de lo que 1lamaron, actividades no

esenciales https://www.dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5590914&fecha=31/03/2020#gsc.tab=0
38

https://www.gob.mx/cms/uploads/attachment/file/541687/Jornada_Nacional de Sana_Distancia.pdf
39 https://coronavirus.gob.mx/semaforo/ (consultado 1 de mayo del 2024).
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normalidad. En el extremo opuesto, el color rojo sefiala el nivel mas alto de riesgo,
restringiendo la movilidad y la realizacion de actividades no esenciales.

Fue hasta marzo del 2022, y con la reduccion de contagios, que el indicador de color
verde se registrd por primera vez en todas las entidades federativas del pais, marcando el
inicio del fin de la crisis sanitaria*’. Pocos meses después, en octubre del 2022 y ante la
tendencia sostenida de la baja de contagios por COVID, la capital del pais declar6 como
opcional el uso del cubrebocas en espacios cerrados,*! lo que significo, al menos de manera
simbdlica, el fin de una pandemia que durd dos afios y medio y que causo, al mes de
diciembre del 2022, la muerte de casi siete millones de personas a nivel mundial®?, asi como
poco mas de trescientas treinta mil en México®.

La pandemia implico vivir entre el confinamiento y el distanciamiento social, entre
la incertidumbre sobre el futuro y el cuidado ante los contagios. Durante las primeras semanas
predominaron el miedo y la incertidumbre alrededor del planeta, pero también surgieron
estrategias y acciones de solidaridad y acompafamiento colectivos. Con el paso de los meses
aprendimos a encontrar maneras de cohabitar en una realidad desconocida para todas/os, asi
como a construir formas de comprender colectivamente nuestros dias.

Sélo con la vacunacién masiva fue posible ralentizar la propagacion del COVID y
comenzar a pensar de nueva cuenta en horizontes mas alla de la inmediatez, el encierro y el

distanciamiento. Como parte de la generacion que experimentamos este fendémeno, creo

40 https://www.gob.mx/salud/prensa/a-partir-del-proximo-lunes-todo-el-pais-en-verde-del-semaforo-
de-riesgo-epidemico-covid-19?idiom=es (consultado 1 de mayo del 2024).

“Thttps://twitter.com/ssaludcdmx/status/1580912715035340800?2s=46&t=M9IBDC2q3500zewO4Um
asNw (consultado 1 de mayo del 2024).

42 https://www.paho.org/es/noticias/23-2-2024-preguntas-respuestas-sars-cov-2-america-latina-
caribe-4-anos-despues (consultado el 1 de mayo del 2024).

43 https://datos.covid-19.conacyt.mx (consultado el 1 de mayo del 2024).
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necesario contribuir a los esfuerzos por comprender en qué consistieron las afectaciones
derivadas de la pandemia y, si es que los hay, en qué consisten los aprendizajes que nos dejo

este insolito fendmeno que experimentamos como sociedad.

2.4.- El trabajo artistico en México frente a un contexto de crisis agravada

A un par de afios de distancia del inicio del COVID, es posible hacer una breve lectura
sobre los impactos que este tuvo sobre el trabajo en general y en los trabajos artisticos en
particular. A través de la informacion estadistica sobre el trabajo cultural, bosquejo aqui parte
de los efectos que tuvo esta crisis sobre el sector artistico en nuestro pais.

En primera instancia, el sector cultural en Iberoamérica “representa entre un 1,7% y
un 3,1% del empleo total regional, siendo un sector dinamico y en constante evoluciéon” (OEI
y CEPAL, 2021, p.132). En el caso de México, en la ultima década observamos una
contribucion del sector cultural al Producto Interno Bruto nacional (PIB) por encima de lo
sefialado para Iberoamérica, rondando de manera sostenida en alrededor de un 3.3%%*. Por
su parte, respecto al ano 2022, en la Ciudad de México la contribucion de la cultura y las
artes fue de 293,493.00 millones de pesos, lo que significd el “7.3% respecto del PIB
estatal”®, es decir, mas del doble de la aportacion promedio de la cultura a nivel nacional.

Si ampliamos de nueva cuenta el lente al sector cultural a nivel global, es importante
senalar que, si bien fue uno de los sectores mas afectados por el COVID (UNESCO, 2021),

la situacion de crisis laboral que experimentaron las/os artistas en México no deriva

4 https://pasolibre.grecu.mx/con-esta-lindura-terminamos/ (consultado el 20 de mayo de 2024).

45 Informacion obtenida del didlogo virtual “El impacto de los contenidos digitales e internet en la
economia cultural de México”, transmitido por el Centro de Cultura Digital de la CDMX. El didlogo completo
puede ser consultado en: https://www.facebook.com/share/v/44e66h8HQBeShTQi/?mibextid=WC7FNe
(consultado el 20 de mayo de 2024).
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exclusivamente de los impactos causados por la pandemia. Lo que se padecio fue el
recrudecimiento de una condicidn ya existente de precariedad laboral (Molina y Garduiio,
2022) estructural del sector cultural a nivel global (UNESCO, 2020).

Sumado a esto, las afectaciones derivadas de esta crisis encuentran en el universo de
las artes en México y en la danza de la CDMX, un campo en condiciones de transformacion
en el que desde hace tiempo se comenzd a gestar una lucha por hacer visible esta condicion
preexistente, como sefialan Morales y Mercedes, (2020), de vulnerabilidad y precariedad
generalizada entre quienes se dedican a las actividades artisticas. Esta visibilizacion se
constituye a su vez como parte de un proceso reciente y complejo de politizacion de las/os
actores culturales (Sotelo, 2021) en México.

La suma entre esta crisis de precariedad estructural y la crisis contingente del COVID,
situadas a la par de un proceso de politizacion de las/os artistas, es lo que configura un
contexto de crisis radical que coloco a estos ultimos en una situacion limite.

En este sentido, si bien todas las personas fuimos afectadas, ya fuera por la suspension
o reduccion de nuestras actividades laborales por la crisis derivada del COVID (OIT, 2020,
pp.4-5)%, el ambito de la cultura y las artes en México fue uno de los sectores mas afectados
por la pandemia. Esto ocurre, entre otras cosas, porque la realizacion de su profesion esta
estrechamente ligada al contacto con otras personas. Ya se en salas, foros, galerias, o espacios

publicos como plazas, centros culturales, entre otros, las artes en general y las artes escénicas

46 En México las afectaciones por la pandemia significaron que, para abril del 2020, a un mes de la
llegada del COVID, 7.2 millones de personas de la poblacion economicamente activa (PEA) se encontraban ya
en condicion de ausencia o suspension temporal de sus trabajos y, de éstas, el 92.2% por causas relacionadas
por el COVID (INEGI, 2020, p.9). Aunado a esto, de los 13.6 millones de personas que conforman la poblacion
no econdomicamente activa (PNEA), el “87.1% (11.9 millones) estuvo ausente o con deseos de trabajar, pero
sin busqueda por el COVID-19” (INEGI, 2020, p.15).
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en particular presuponen la relacion con un publico, por lo que el confinamiento afectd
directamente a estos grupos (UNESCO, et al, 2021, p.83), llegando a registrarse una pausa
y/o cese de actividades de hasta el 48% en el sector cultural (OEI y CEPAL, 2021).

La gravedad de la afectacion en el trabajo cultural puede observarse a su vez, en la
contraccidon que tuvieron las aportaciones de la cultura al PIB nacional. La Cuenta Satélite
de Cultura, elaborada por el INEGI registré que, en el 2020 la variacién anual en este sector
fue del -20%, a diferencia del -8.3% que present6 la economia nacional (INEGI, 2022). Esta
contraccion se expresa como un comportamiento atipico derivado del cierre de actividades
culturales ya que, en la ultima década la variacion promedio de la contribucion de la cultura
y las artes al PIB se habia mantenido en alrededor del 1.3%.

En el ambito de las artes esto significd un escenario inusitado que mostrd la

precariedad del trabajo artistico, condicion que se agravé rapidamente con la pandemia:

el cierre en la primavera de 2020 de teatros, cines, museos, galerias, librerias,
bibliotecas, centros gestionados por artistas, etc. se tradujo rapidamente en una caida
sin precedentes de la tasa de actividad y del nivel de empleo en los sectores de las
artes y el espectaculo, asi como en importantes pérdidas y aplazamientos de contratos

en el sector de las artes. (Barré y Dubuc, 2021, p.1)

Aunado a esto, en México los campos de la cultura y las artes fueron considerados,
entre otros sectores, como actividades no esenciales*’, lo que afect6 drasticamente a las/os

artistas en general, ya que con el paso de los dias:

47 https://www.gob.mx/covid 1 9medidaseconomicas/acciones-y-programas/nueva-normalidad-244196
(consultado el 20 de abril del 2024).
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los espacios de reunion publica cerraban sus puertas y con ello las artes escénicas y
la musica quedaban reducidas al consumo de contenidos en multiples dispositivos,
aquellos que con su brillo iluminaban los hogares de un planeta enfrentado a una

pandemia sin precedentes. (Gandara, 2020, p.13)

El caso de la danza contemporanea no fue la excepcion, ya que todo suceso escénico
fue “suspendido por considerarse un espacio amenazante” (Kent, 2021, p.75). Temporadas
programadas y festivales cancelados, asi como el cierre de espacios de ensayo y escuelas de
todos los niveles implico la pérdida de practicamente todas las fuentes de ingreso (Alarcon,
2022) asi como la pausa de casi toda actividad creativa.

Esta situacion de cierre se convirtid rapidamente en una crisis que hizo aun mas
visibles las condiciones precarias en las que ya se encontraban las/os artistas (Guadarrama
Olivera, Bulloni, Segnini, Quifa, Mariano y Tolentino, 2021) asi como los pocos
mecanismos institucionales, politicos y culturales con los que cuentan las universos artisticos
en sus distintos contextos para hacer frente a los retos que surgieron con este nuevo escenario
global. En este sentido, en México las/os artistas de los cuerpos en movimiento vieron
afectadas notablemente sus posibilidades para la supervivencia (Guadarrama, 2021, p.41) lo
que resultdé en acciones y reflexiones para mitigar el impacto negativo del cese de sus
actividades como fue el transito de una multiactividad -caracteristica de los trabajos artisticos
centrada en el marco de actividades culturales o relacionadas con su actividad artistica, hacia
actividades no culturales. Este transito, desde la perspectiva de Guadarrama, Garcia, y
Tolentino (2023), puede ser entendido como el transito de una multiactividad estructural a

una multiactividad precarizada.
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Sumado a esto, en el ambito de la danza donde el cuerpo es el centro de articulacion
de la vida, quienes se dedican a la creacion a través del movimiento y el contacto de los
cuerpos se convirtieron en un “riesgo latente ante la posibilidad de ser portador[as/es] del
virus” (Kent, 2021, p.75). Entonces, distanciamiento e imposibilidad de contacto tensan, no
solo su condicidon como artistas y trabajadoras/es del arte, sino su experiencia como seres
danzantes.

La resistencia a la distancia, a la ausencia de contacto fisico y al encierro emergieron
como formas de existencia incompatible con el contexto de crisis vivido durante la pandemia.
El contacto entre los cuerpos y el movimiento se convirtieron en practicas y formas
discursivas vitales y disruptivas frente a la implementacion de un ordenamiento de la vida
centrada en logicas de cuidado de la salud ante la pandemia, las cuales tuvieron efectos
negativos en el animo de la gente, en el bienestar de sus cuerpos y en su condicion emocional
y psicologica.

Esta situacion inusitada, afectd las formas en como las/os artistas de los cuerpos en
movimiento construyen sentidos sobre si mismas/os, generando reflexiones contingentes
para hacer frente a un contexto de incertidumbre que trastocé todas las dimensiones de sus
vidas.

Veamos desde donde es posible elaborar una mirada tedrica con la cual acercarnos a

esta primera dimension de nuestra investigacion.
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3.- Identidades, cuerpos y trabajos precarios: composiciones conceptuales para
aproximarnos a las/os artistas de los cuerpos en movimiento en contextos de crisis

radical

Como recurso para observar lo planteado hasta aqui, se recogen tres ejes
conceptuales: discurso, relacionalidad y posicionalidad, los cuales se articulan con las
categorias de cuerpos en movimiento en estado danzante y del trabajo en su condicion de
precariedad, para explorar las reflexiones que 25 artistas de los cuerpos en movimiento
elaboraron sobre si mismos y su condicién como trabajadores del arte en un contexto de crisis
causado por la pandemia. A continuacion, se articulan estos conceptos para elaborar un marco
tedrico que permita observar estos discursos desde una antropologia que pone su atencion en

una dimension semidtica de las configuraciones identitarias.

3.1.- La antropologia semidtica como camino para observar la construccion identitaria:

esbozo de una propuesta tedrica

Como primer paso, recogemos algunas reflexiones que han surgido en los tltimos 50
afios en torno al concepto de identidad, y en donde una de las principales discusiones se ha
dado entre quienes, por un lado, apuestan por definiciones esencialistas de la identidad y
quienes, por el otro, entienden a ésta como un proceso relacional en permanente construccion.

Desde esta ultima postura, y desde una perspectiva critica elaborada en el seno de los
estudios culturales, se han generado criticas sobre las conceptualizaciones en torno a las
identidades concebidas como propiedades y atributos de una persona que permanecen

estables a través del tiempo (Giménez, 2002), que estan constituidos por ciertos contenidos
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intrinsecos y esenciales (Grossberg, 2003) y que se expresan como un nticleo estable del ‘yo’
que no sufre cambios o transformaciones en su historia (Hall, 2003).

De igual manera, en el ambito de la sociologia se han generado criticas a las posturas
esencialistas sobre la identidad. Tal es el caso de Dubar (2002), que cuestiona las identidades
entendidas como caracteristicas esenciales que se establecen en una persona de manera
definitiva, o Dubet (1989), que rebate la idea de que la identidad no es otra cosa que la
internalizacion, a la manera de una camisa de fuerza, de las normas sociales.

De estos cuestionamientos derivan propuestas criticas cuyo objetivo ha sido liberar
al concepto de identidad de sus ataduras esencialistas, para pensarlo desde la relacionalidad
y la historicidad. Es entonces, que la identidad, mas que ser entendida como una etiqueta
definitoria, comenz6 a observarse como un proceso situado en el devenir historico de la
sociedad. Por otra parte, y como sefiala Hall (2003), si bien existieron importantes
discusiones en torno a este concepto, éstas se dieron bajo las premisas de que era necesario
repensar las nociones de identidad, pero que no podia desecharse su uso del todo ya que, sin
¢stas, “ciertas cuestiones clave” de la vida social no pueden pensarse en absoluto (p.14).

Sobre las posturas que resultaron de estas discusiones, la definicion realizada por
Giménez (2002) sintetiza el viraje epistemologico que abrid paso a estas nuevas formas de

conceptualizar la identidad al sefialar que ésta:
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es el conjunto de repertorios culturales interiorizados (representaciones, valores,
simbolos), a través de los cuales los actores sociales (individuales o colectivos)
demarcan sus fronteras y se distinguen de los demas actores en una situacion
determinada, todo ello dentro de un espacio histéricamente especifico y socialmente

estructurado. (Giménez, 2002, p.38)

Esta definicion nos permite transitar a tres posturas conceptuales sobre las
identidades: las perspectivas relacional, posicional y discursiva sobre las identidades que,
anudadas en una relacion dinamica, abren la posibilidad para desplazarnos de una nocién

unica de identidad hacia la nocion de procesos de identificacion.

3.2.- Relacionalidad, posicionalidad y discursividad: tres dimensiones para comprender

las configuraciones identitarias

En primera instancia, reconocemos que los procesos de identificacion se configuran
en su relacion con los otros y con el contexto en el que estos emergen. Asi, las identidades
dependen de la bosquejo que un individuo hace de si mismo frente al mundo en un momento
determinado. En este sentido, los procesos de identificacion son siempre un efecto de las
relaciones que un individuo establece en un ejercicio de diferenciacion (Grossberg 2003,
p.152). Es decir, éstos son siempre un proceso social y una forma de interaccion (Frith, 2003,
p.186). Asi, las identidades “nunca son singulares, sino construidas de multiples maneras a
través de discursos, practicas y posiciones diferentes” (Hall, 2003, p.17).

En consonancia con esto, Dubar (2002) sefiala que las identificaciones son el
resultado de “una doble operacion lingiiistica: diferenciacion y generalizacion” (p.11), lo que

permite establecer un puente entre una dimension relacional, en la medida en que las
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identidades se configuran en relaciéon con otros individuos o grupos; una dimension
posicional, en tanto esta relacion define el lugar desde donde se establecen los procesos de
diferenciacion y generalizacion; y una dimension discursiva, ya que estas relaciones se
establecen y materializan a través del discurso: yo me defino al enunciar que soy distinto o
semejante a otros, lo que me coloca en una posicion de cercania o distanciamiento de ellos.
Ahora bien, la articulacion identitaria y discursiva se establece a partir de las
posiciones concretas desde las cuales los individuos o grupos se ubican en el mundo social.
En este sentido, las personas construyen su identidad en un horizonte subjetivo en donde
entrecruzan tres dimensiones: “el sujeto como una posicion que define la posibilidad y la
fuente de la experiencia y, por extension, del conocimiento; 2) el agente como una posicion
de actividad, y 3) el yo como la marca de una identidad social” (Grossberg, 2003, p.165).
Es entonces, que la construccion discursiva de las identidades siempre se realiza
desde una posicion especifica -ubicada espacial y temporalmente-, la cual implica una
perspectiva del mundo y no otra. No obstante, esta posicion no es estatica e inamovible, por

el contrario:

al hablar y actuar desde una posicion, la gente trae a ese contexto particular su historia
como un ser subjetivo; esa historia es la de alguien que ha estado en posiciones
multiples y ha participado en diferentes formas de discurso. (Davies y Harré, 2007,

p.246)

Sin embargo, las posiciones en el universo social no estan distribuidas de manera

horizontal, sino que existen en un campo material determinado por una “maquina
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subjetivante” (Grossberg, 2003) que condiciona el lugar de las posiciones de manera

diferenciada en el mundo social. De esta forma:

aunque todos los individuos existen dentro de los estratos de la subjetividad, también
estan situados en determinadas posiciones, cada una de las cuales permite y restringe
las posibilidades de la experiencia, de representar esas experiencias y de legitimar

esas representaciones. (Grossberg, 2003, p.166)

Esto implica reconocer que los procesos de identificacion estan tensionados en una
relacioén con el poder y la sujecion del sujeto social, a la vez que confiere a la nocién de
posicion una caracteristica diferenciadora cargada de una potencia subjetivadora. En este
sentido, el posicionamiento implica el discurso de un sujeto que posiciona a otro, o de aquel
que discursivamente busca posicionarse a si mismo (Davies y Harré, 2007, p.246). Asi, las/os
individuos se encuentran inmersos en un campo en disputa por la definiciéon de las
subjetividades posibles, es decir, existe una politica de la representacion (Shapiro, 1988) que
condiciona la produccion de identificaciones de las/os individuos. Es entonces que los
discursos se configuran como un recurso que posibilita construir, es decir, posicionar,
siempre en una disputa mas o menos cruenta, sentidos sobre el mundo.

En el caso de las/os artistas del cuerpo, esta aproximacion permite reflexionar sobre
qué recursos son utilizados para autodefinirse: no es lo mismo enunciarse como bailarina o
bailarin, como artistas, como productoras/es culturales o trabajadores del arte. No es lo
mismo, tampoco, decir que se es artista en la capital del pais que de la periferia. De igual
manera no es lo mismo sefalar que se ha sido artista desde siempre o que se ha encontrado

con el arte en el camino de la vida; que se es un artista profesional o autodidacta, etcétera.
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Cada una de estas enunciaciones lleva una carga simbolica que se relaciona y posiciona
materialmente con el mundo circundante. Por otra parte, una lectura de este tipo obliga a
poner atencion a los repertorios ya existentes con los que las/os artistas cuentan para su
representacion individual y colectiva. Esto hace necesario, considerar desde donde o por
quiénes se elaboran etiquetas que buscan definir los horizontes subjetivos que posibilitan
ciertos tipos de representacion, desde una division categorial entre artistas o trabajadoras/es
y no desde sus posibles fusiones o combinaciones.

Asi, la representacion es entendida como “produccion de sentido a través del
lenguaje” (Hall, 2010, p.457), y es en las practicas discursivas de las/os artistas de los cuerpos
en movimiento con las que se representan a si mismos en contextos especificos y, de manera
particular en un contexto de crisis donde se exploraron sus procesos de identificacion. En el
ambito de la danza contemporanea, este campo de disputa también se expresa en los discursos
escénicos, ya que es a través de éstos que las/os artistas crean, reproducen o transforman
visiones sobre si mismas/os y sobre el mundo, por lo que serd necesario contemplar las
formas en las que se engarzan el mundo subjetivo de las/os artistas, su representacion
colectiva y las manifestaciones artisticas que derivan de su propia observacion y
entendimiento del mundo que les rodea, o bien, del mundo que ellas y ellos desean proyectar.

La tercera postura implica observar las identificaciones como practicas discursivas.
Sobre esto realizo algunos apuntes. En primera instancia, asumo que es posible conocer el
mundo a través del discurso, y que éste a su vez se reproduce entre individuos a través del
didlogo y la conversacion (espacios por excelencia de interaccion social). Asi, si la

conversacion y el didlogo son espacios generadores de productos sociales (Davies y Harré,
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2007, p.243), es posible definir a los discursos como “actos sociales” de produccion de
sentido (van Dijk, 2000, p.21).

Una vez definido el discurso es necesario colocarlo en el marco de los procesos de
identificacion, y, en ese sentido asumimos que “el individuo se constituye y reconstituye a
través de las variadas practicas discursivas en las cuales participa” (Davies y Harré, 2007,
p.244). Asi, la constitucion del individuo y sus procesos de identificacion no pueden ser

entendidos sin una dimension discursiva, ya que:

la comprension y experiencia de los actores con respecto a su identidad social, el
mundo social y su lugar en el mismo, se construye discursivamente [...] [Su]
identidad personal-social, puede soélo expresarse y entenderse a través de las

categorias disponibles [...] en el discurso. (Frazer en Davies y Harré, 2007, p.244)

Las representaciones identitarias son entonces practicas discursivas, las cuales se
modifican a lo largo del tiempo en funcién de las distintas posiciones que ocupan los
individuos en sus trayectorias de vida, y las cuales estdn sujetas a las condiciones
subjetivantes de su realidad social; a los discursos que cargan consigo cada una de las
posiciones por las que han transitado en su vida; y a los deseos y motivaciones de las/os
individuos por representarse, a través de enunciaciones sobre si mismos en relacion a los
demas, como una cosa y no otra.

Una vez articuladas las nociones de identidad y discurso, es posible elaborar una
sintesis conceptual sobre las identidades discursivas y plantear asi que las identificaciones
son: “una articulacion, una sutura” (Hall, 2003, p.15) entre discursos y practicas sociales,

entre posiciones y contextos historicos, entre individuos y grupos. De igual manera, esta
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articulacion ocurre en el acontecer dinamico que es la vida, y en la cual las/os individuos
configuran y reconfiguran permanentemente su sentido en el mundo. Como consecuencia el
proceso de identificacion es siempre “estratégico y posicional” (Hall, 2003, p.17).

Ahora podemos establecer un vinculo entre una propuesta tedrica sobre las
identidades como practicas discursivas y los universos de interés para esta investigacion. Para
esto, es necesario pensar a la/al artista de la danza contemporanea, inmersa/o en un campo
subjetivo que condiciona sus posibilidades de representacion como sujeto social, asi como
ubicada/o en un contexto de crisis particular causado por una pandemia global que afectd
sustancialmente sus campos de accidn, asi como la forma en la que ésta/e concibe su lugar
de forma individual y colectiva. En este sentido, y bajo el supuesto de que las identificaciones
son “producidas en ambitos historicos e institucionales especificos, en el interior de
formaciones y practicas discursivas especificas, mediante estrategias enunciativas
especificas” (Hall, 2003, p.18), se acude a los discursos como un camino para explorar la
construccion de sentidos en el &mbito de la danza contemporanea en la Ciudad de México en
un contexto especifico de crisis agravada. De esta manera, la observacion de los discursos
individuales en relacion con el contexto en el que éstos se articulan se constituye como
método de acercamiento a la construccion identitaria en torno al ser artista de la danza en

tiempos de crisis.

3.3.- Del cuerpo como condicion de existencia y los cuerpos en movimiento como espacio

experiencial para la construccion de sentidos

Por otra parte, en tanto hablamos aqui en torno a las/os artistas de los cuerpos en

movimiento, es necesario elaborar un tamiz tedrico a través del cual explorar el cuerpo en
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sus dimensiones conceptual y matérica. En primera instancia debo aclarar que no parto de
una postura experta en torno a este tema, sino que el interés aqui es s6lo delimitar algunas
categorias que sirvan para dialogar: 1) con la nocion de cuerpos en movimientos como un
lugar de experiencia y construccion de sentidos en el contexto pandémico y 2), con las
reflexiones que las/os artistas realizan sobre sus cuerpos, asi como el lugar que éstos
ocuparon en tanto espacios de exploracion sobre si mismas/os como artistas de la danza y el
movimiento coreografico.

Si bien ya la filosofia ha trabajado e indagado sobre el cuerpo desde hace siglos
(Salcido, 2019, p.20), no fue hasta afios recientes que los estudios sobre el cuerpo en las
ciencias sociales ganaron popularidad. Es asi como las reflexiones en torno a este campo y
el tratamiento del cuerpo como objeto de estudio desde la sociologia y la antropologia son
relativamente nuevas (del Marmol y Saez, 2011; Esteban, 2013). En este sentido, este campo
alin se encuentra en construccion y mantiene una apertura para su exploracion e investigacion
desde distintas perspectivas y disciplinas como concepto, como objeto de estudio y como
ruta metodologica. En atencion a las posibilidades de esta apertura, es que me centro en un
grupo de aproximaciones al cuerpo que colocan en didlogo los estudios sobre danza, teatro y
performance por un lado, y la antropologia y filosofia por el otro, con la intencion de situar
las reflexiones que las/os artistas realizan sobre sus cuerpos entre aproximaciones que buscan
revalorizar el conocimiento corporizado como parte de una postura critica que coloca el foco
en lo corporal, con el objetivo de generar y abrir la posibilidad hacia “otras racionalidades,
otras légicas, otras formas de vincularse con el mundo y de aprehenderlo” (del Marmol y
Saez, 2011), asi como afectarlo y construirlo desde estos otros horizontes dislocados de una

racionalidad hegemonica.

63



Sin tratar de ser exhaustivo en una delimitacion conceptual del cuerpo, es necesario
dejar por lo menos asentado que lo corporal sera en este trabajo el espacio y la materia en
donde la experiencia es posible, ya que, como sefiala Le Breton (2010), la condicion humana
es corporal y “estd fundada en el acontecer de la experiencia del cuerpo y su relacion con el
mundo” (Kent, 2021, p.64). A su vez, sera necesario incorporar el movimiento y el estado de
danza a esta afirmacion como situaciones particulares que son de nuestro interés. Asi,
podemos sumar que, de manera particular para las/os artistas de los cuerpos en movimiento,

la experiencia a través de su dimensién matérica se estrecha y complejiza en tanto:

En la danza el cuerpo vivido es la inmediatez, cada segundo los musculos avisan su
condicidn, los sentidos estan exaltados; el yo el aqui y el ahora estan centrados en el
movimiento, en la fuerza, en los umbrales de la kinesfera, en la vitalidad para, pese a
todo o por todo, mantener el movimiento. El bailarin goza de una particular
experiencia del cuerpo vivido pues las exigencias de la técnica le obligan a percatarse
del funcionamiento de los miembros, los 6rganos, los musculos; de su capacidad y su
condicion. El cuerpo se vive intensamente y se tiene que apelar a sus demandas de
forma constante: dolor, hambre, fatiga, mismas que de ser desatendidas propiciaran
el decaimiento de sus objetivos. A diferencia de la consabida poca atencion que suele

brindarsele al cuerpo, el bailarin vive a partir de él. (Guzman, 2016, p.280)

Considero que esta profunda y vital relacion de conciencia entre las/os artistas de la
danza contemporanea y otras expresiones dancisticas con sus cuerpos y otros cuerpos, €s
parte de su condicién de existencia y es a partir de esta que construyen sus sentidos en el

mundo desde su posicion en €l como artistas. Esta relacion entre individuo, cuerpo, creacion
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y mundo circundante, tal como el cuerpo danzante: nunca deja de moverse (Nancy, 2007) y
de esta forma, este movimiento implica a su vez una afectacion permanente sobre si mismos
y una reverberacion de sus cuerpos con su entorno. Es también en este movimiento que el
cuerpo es capaz de danzar, ser arte y de pensarse (Salcido, 2019) a si mismo como
materialidad danzante y de significar su danza. Asi, “la danza es por excelencia, la forma
sublimada de la creacion de sentidos con el cuerpo en movimiento [...], la danza, donde los
cuerpos, ademas de hacer, quieren decir algo” (Guzmén, 2016, 26). Ahora bien, esto permite
pensar que el cuerpo como lugar de experiencias sensibles y la danza contemporanea como

practica artistica tienen algo que decir sobre el mundo que nos rodea:

Tal como las artes plésticas (y especialmente el body art) o el teatro, la danza participa
intensamente en la interrogacion de nuestras sociedades sobre el estatus del cuerpo y,
por tanto, mas alld de eso, sobre el estatus del sujeto, en un mundo en el que se

encuentra amenazado por todas partes. (Le Breton, 2010, p.111)

En este sentido, la danza y los cuerpos en movimiento son fundamentales para “la
reapropiacion de nuestro cuerpo, la reevaluacion y el redescubrimiento de su capacidad de
resistencia, y la expansion y celebracion de sus poderes individuales y colectivos” (Federici,
2022, p.128). En un contexto de encierro, inmovilidad y distanciamiento, de incertidumbre y
de pausa obligada, las posibilidades vitales que resultan de las formas en que los cuerpos en
movimiento se relacionan con su dimension matérica fueron mas evidentes que nunca. Como
se vera mas adelante: la introspeccion corporal, la movilidad, la expresividad, la posibilidad
de dejarse afectar y afectar a otros cuerpos, son s6lo algunas de las experiencias a las cuales,

quienes se dedican a las artes de los cuerpos danzantes pueden acercarnos.
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3.4.- El trabajo artistico y su condicion de precariedad

Por ultimo, si bien a lo largo de estas paginas ya se han perfilado apuntes en torno a
la danza como trabajo, como actividad profesional y como ocupacion precarizada, es
necesario elaborar una reflexion sintética que agrupe e hile estos apuntes en torno al trabajo
artistico que es la danza, entendida como una actividad a través de la cual las/os artistas
danzantes colocan en juego su vocacidn, experiencias personales, proyectos laborales y
potencia creativa. Como consecuencia, la danza es asi configuradora de trayectorias vitales
y de sentidos sobre si mismos en tanto artistas y como actores sociales.

Comienzo por considerar al trabajo como un medio para vivir, asi como un medio
para la realizacion personal (Meda, 2007) “que configura la vida social, que estructura las
relaciones sociales y la posicion de los actores en el entramado de relaciones de la vida social”
(Belmont y Rosas, 2020, p.162). El trabajo artistico, entonces, configura de forma especifica
y a partir de las condiciones, conocimientos y campos de accion especificos de su actividad,
un tipo de experiencia situada en relacion con el mundo social que le rodea.

De forma puntual, me sitlio en el marco de la tradicion mexicana de estudios del
trabajo que, desde sus inicios en los afios setenta, comenzd a poner su atencion en lo que
las/os individuos tenian por decir sobre su cotidianidad en tanto trabajadoras/es. Es decir,
coloco mi atencion sobre las dimensiones subjetivas del trabajo artistico y las formas en que
es posible explorarlas a partir de las experiencias de las/los propias/os artistas. Seguimos la
pista de una perspectiva que se sitia en la antropologia latinoamericana, impulsada por
Victoria Novelo y José Luis Sariego Rodriguez, ya que coloca su atencion en el trabajo

etnografico y en la exploracion de la vida cotidiana de las/os trabajadores “centrandose en
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las significaciones que aquellos dan a [...] sus situaciones reales de vida, de trabajo,
familiares, sociales y sindicales, sus visiones del mundo, valores, simbolos y practicas, asi
como sus expectativas para el futuro” (Palermo y Capogrossi, 2020, p.33).

Por otra parte, a finales del siglo XXI, el concepto de precariedad gana popularidad
como categoria analitica con la cual observar los ajustes en los mercados laborales y la
consecuente degradacion de las condiciones de trabajo a finales del siglo XX (Belmont y
Rosas, 2020; Vallejos, 2022) a nivel global, que resultaba de la implementacién de un nuevo
modelo laboral centrado en el dinamismo de los ritmos en torno al trabajo, la flexibilidad y
la movilidad individual (Tokman, 2004). En este contexto de transformaciones, las artes son,
por sus propias particularidades que les caracterizan como campos laborales innovadores,
con una inherente carga creativa y centradas en la individualidad creadora, por mencionar
solo algunas particularidades, tanto un ejemplo a seguir (Katzenstein e Iglesias, 2017), como
un ejemplo de la crisis que han generado los nuevos modelos laborales (Guadarrama, 2019).
Asi, el tipo de trabajo que realizan las/os artistas*® con los que aqui se dialoga es considerado
como un empleo que se tensiona entre dimensiones positivas y negativas, pero con una
condicidn estructural de precariedad que se sostiene y reproduce en tanto se encuentra inserta
en las dindmicas de la crisis global del empleo.

Vale la pena agregar, que las artes no son solo un trabajo, sino un tipo particular de
ocupacion considerada como profesion. Asi, las artes del cuerpo en movimiento son

entendidas aqui como una ocupacion especializada que se realiza entre:

48 Comparto con Diaz (2020) que una actividad artistica puede ser entendida como un trabajo al
considerar -entre otras cosas- la forma en que las/os artistas entienden su propia actividad. En este sentido, en
otras investigaciones que he realizado, (Juarez Flores, 2018 y 2023) como en este espacio, las/os artistas de la
danza suelen referirse a si mismas/os como trabajadoras/es. Partiendo de esta auto adscripcion, asi como de la
literatura aqui consultada, es que entiendo a la danza contemporanea como un trabajo.
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un grupo de individuos de una disciplina quienes se adhieren a patrones éticos
establecidos por ellos mismos, que son aceptados por la sociedad como los
poseedores de un conocimiento y habilidades especiales obtenidos en un proceso muy
reconocido de aprendizaje derivado de la investigacion, educacion y entrenamiento
de alto nivel, y quienes estan preparados para ejercer este conocimiento y habilidades

en el interés hacia los otros. (Fernandez, 2002, p.62)

En sintesis, las artes del cuerpo en movimiento son una actividad profesional que
adquiere sentido en una relacion estrecha con la sociedad como universo que es tanto fuente
de inspiracion y reflexion, como mercado y publico. No obstante, es a su vez un campo de
actividad inestable y con un alto grado de incertidumbre (Hualde, Guadarrama y Lopez,
2016); que carece de proteccion social a través de instituciones o de organizaciones
gremiales; que no cuenta con seguridad social ni prestaciones (Reygadas, 2011, pp.33-36);
que se sostiene a través del transito entre el empleo y el desempleo bajo una logica del
sostenimiento de su actividad por proyectos (Bulloni, 2020); que sufren una desvalorizacion
por ser una actividad sin un discurso textual que facilite su comprension (Mauro, 2018); que
experimenta distintos tipos de discriminaciones por ser una actividad generizada y
feminizada (Mora, 2010; Buscatto, 2014, 2018; Mauro, 2020), y que a pesar de ser
actividades con un alto grado de escolaridad, perciben salarios bajos (Sanchez, Romero y
Reyes, 2019) en relacion con otras actividades profesionales.

Hay que agregar, en el contexto de la pandemia, la vulnerabilidad que las/os artistas
de los cuerpos en movimiento sufrieron porque sus principales labores y fuentes de ingresos
fueron consideradas como no esenciales, y a quienes se dedican a estas ocupaciones como

agentes de riesgo, ya que, sus actividades se realizan principalmente entre acciones
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consideradas como contaminantes (Kent, 2021): el encuentro de dos o mas cuerpos, el
movimiento y agitacion, la generacion de sudor, vaho y contactos fisicos, asi como la
exposicion frente a un publico, entre otros.

En su dimension subjetiva, quienes se dedican a las artes lo hacen desde una fuerte
carga vocacional (Sapiro, 2012), con un fuerte deseo de autorrealizacion y de elaboracion de
discursos (Louppe, 2011) estéticos y politicos sobre su realidad individual y su contexto
social. Las/os artistas de los cuerpos en movimiento experimentan su quehacer cotidiano a
través del cuerpo y una conciencia sobre éste y sus posibilidades de afectar y dejarse afectar
(Kent, 2021) por el mundo. Asi, las/os artistas construyen sus sentidos como trabajadoras/es
del arte en una tensioén y negociacion permanente entre sus motivaciones personales por crear
y construir trayectorias en torno a su creacion artistica, y las condiciones materiales y locales
de su campo laboral, las transformaciones globales de los mercados de trabajo y la valoracion

que reciben por parte de la sociedad.
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4.- Ser artista del cuerpo en movimiento en tiempos de crisis agravada

Considerando todo lo anterior, es posible afirmar que las/os artistas de los cuerpos en
movimiento vieron trastocados sus universos subjetivos como seres danzantes, sus
condiciones materiales de trabajo, sus referentes contextuales, los productos que éstos crean
en forma de proyectos artisticos y sus posibilidades de relacionarse con el mundo a partir de
su cercania con el cuerpo.

Es entonces que, situar a través de la antropologia las practicas discursivas en el
universo de la danza contemporanea junto a las transformaciones politicas, sociales y
materiales de los ultimos anos en México, invita a preguntarse cuales son las formas en que
las/os artistas se relacionan con su contexto y cdmo es que construyen sentidos sobre si
mismas/os, a la vez que sortean sus experiencias entre la suma de multiples agravantes a una
condicidn de precariedad estructural.

Por otra parte, si suponemos que los procesos individuales y subjetivos a través de
los cuales se configuran sentidos e identificaciones en torno a las actividades artisticas, se
realizan a través de una negociacion entre los deseos personales y las condiciones materiales
(Juarez, Flores 2018; Solis y Brijandez, 2018) en las que se trazan sus horizontes vitales, es
pertinente preguntarse a su vez, si estos procesos de construccion de sentido se ven reflejados
en los discursos de quienes participan en el campo de las artes de los cuerpos en movimiento
y, cOmo es que ¢éstos se configuran en contextos de crisis social que impactan
significativamente las formas de crear, producir y circular danza en el pais.

Quienes practican danza se vieron interpeladas/os -por la condicion ontoldgica de su

actividad profesional- a situarse en una postura de reflexion, cuestionamiento y tension
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profunda como respuesta a este tiempo de crisis. La precarizacion de sus condiciones
laborales y la limitacion de su medio de encuentro con el mundo -a través del cuerpo- suscito
profundas reflexiones que cuestionaron sus sentidos como artistas del cuerpo y profesionales
del arte, al mismo tiempo que se buscaban maneras de resistir la crisis pandémica. Asi, la
“creatividad, solidaridad, resiliencia y conviccion” (Sotelo, 2021 p.18) fueron sélo algunas
de las apuestas que sirvieron para enfrentar los embates de una situacion que trastocd, tanto
la dimension material de la vida de las/os artistas de la danza y los cuerpos en movimiento,
como su dimensién emocional y psicoldgica.

La magnitud de las transformaciones derivadas de la crisis causada por el COVID
aun no es clara, sin embargo, es posible conjeturar que su impacto ha sido significativo y que
¢éste podra percibirse aun en el futuro afectando a grandes sectores sociales, entre ellos a
las/os artistas. De igual manera, podria significar el transito hacia nuevas formas de creacion,
produccion y circulacion de proyectos dancisticos.

Por ultimo, en tanto los planteamientos hasta aqui esbozados requieren situarse en
una dimension observable para la investigacion antropoldgica, y en sintonia con el objetivo
por explorar las multiples configuraciones de significados en torno a ser artista y
trabajadora/or del arte, asi como sus posibles transformaciones en contextos de crisis a través
de los discursos y practicas escénicas, elaboro un conjunto de cuestionamientos para conocer
y comprender las representaciones que un grupo de artistas de los cuerpos en movimiento
realizan sobre su actividad artistica en la Ciudad de México.

La interrogante que serd punto de partida y brajula de aqui en adelante es aquella que
busca explorar y conocer si el contexto de crisis causado por el COVID implic

cuestionamientos o reconfiguraciones sobre lo que significa ser artista de la danza
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contemporanea y/o los cuerpos en movimiento. En segundo lugar, me interesa describir qué
referentes semidticos fueron utilizados, desplegados y/o transformados para dar sentido a su
condicidén como artistas y como trabajadores del arte.

Con estos cuestionamientos, anclados al contexto de crisis que viven las/os artistas
de la danza contemporanea y los cuerpos en movimiento en México causado por el COVID,
a continuacién, elaboro una propuesta metodologica como camino de acercamiento al
universo de estas/os artistas en la CDMX, seguido de un espacio que da cuenta de las
experiencias de un grupo de colaboradoras/es en torno a los significados de ser artista en
tiempos de crisis

Aqui nuestras preguntas, los presupuestos y los objetivos siempre fueron pautas
flexibles y cumplieron la funcion de una hoja de ruta que se fue adecuando en relacion con
las adversidades y posibilidades que aparecieron en este encuentro con el universo de la
danza y el arte escénico en la Ciudad de México, asi como en el didlogo con quienes

participan en él.

4.1.- Los relatos biogrdficos: un acercamiento desde la antropologia a los discursos como

configuradores de sentido

Para realizar un acercamiento al universo de artistas de los cuerpos en movimiento en
la capital, esbozo lo que serd una primera propuesta metodolégica que, desde la
etnosociologia busca observar de manera abierta y experimental los discursos y practicas a
través de las cuales se crea y reflexiona en torno a la actividad de danzar.

Asi, para explorar las formas en que artistas elaboran reflexiones sobre si mismos

como trabajadores del arte, me sitlio desde un enfoque que, poniendo su atencion en la vida
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cotidiana a través de una mirada biografica (Bertaux, 1981, 2005) permite realizar una
observacion diacrénica y sincronica de las experiencias de vida. En particular, retomo aqui
lo que este autor denomina relatos de practicas, que es una version mas acotada de los relatos
de vida. Hago uso de este tipo de relatos, ya que contemplan la “descripcion de experiencias
vividas en primera persona y de contextos en los que estas experiencias se han desarrollado”
(Bertaux, 2005, p.21).

Lo que se busco con esta propuesta biografica, fue recopilar las experiencias mas
significativas de un grupo de artistas durante un periodo especifico enmarcado en un contexto
de crisis global que afect6 tanto su actividad profesional como la manera en la que concebian
su lugar en el mundo®. Con esto, se colocan en didlogo dos dimensiones de andlisis: por un
lado, la ilacion narrativa que constituye los recortes biograficos de las/os artistas de la danza,
y por el otro, los recursos semi6ticos con los que estas narrativas son configuradas.

Para esto se elabord un instrumento que, a través de una bateria de preguntas
semiestructuradas, y en una interaccion en forma de entrevista (ver anexo 1), permitiera
recopilar los relatos de practicas como fragmentos de experiencias situadas que giraron en
torno a los significados de ser artista en contextos de crisis.

Cabe sefalar que la entrevista, en tanto herramienta elemental de la investigacion
socioldgica, proporciona una experiencia que es en parte artificial ya que, en ésta, un sujeto
investigador solicita de un actor especifico informacion particular. La entrevista como

situacion y el contexto de su realizacion son condicionantes que, si bien permiten acceder a

49 Explorar y relacionar multiples experiencias individuales en torno a una situacion particular, permite
“superar sus singularidades para lograr, mediante una construccion progresiva, una representacion sociologica
de los componentes sociales (colectivos) de la situacion” (Bertaux, 2005, p.37). En correspondencia con esta
propuesta, se busco -como se verad mas adelante- explorar, conocer y relacionar distintos testimonios de artistas
de los cuerpos en movimiento en torno sus experiencias con la pandemia del COVID.
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experiencias de la vida de las personas, son construidas en una interaccion previamente
definida y en la busqueda, la mayoria de las veces, de informacion anticipadamente
imaginada por las/os investigadoras/es™°.

Durante la realizacion de las entrevistas para este trabajo, la vigilancia de las
particularidades de esta situacion fue una condicidén critica para dar espacio a una
equivalencia epistémica que permitiera que la entrevista fuera un didlogo abierto en donde el
hilo conductor, mas que una guia fija, se configurara en una negociacion y colaboracion entre
los intereses de las partes participantes.

Esto resultd, entre otras cosas en: 1) una apertura que permitié conocer experiencias
y situaciones que en ocasiones bordearon y desbordaron mis intereses iniciales, pero que
nutrio los hallazgos finales de esta investigacion; 2) la recopilacion de informacién que en
ocasiones fue dificil ordenar en ejes temdticos homogéneos, pero que a su vez amplio la
diversidad de puntos de vista sobre la vida en el arte escénico de la CDMX.

Si bien durante esta investigacion busqué subsanar estas particularidades, el
compaginar esta ruta metodologica con un ejercicio etnografico experimental -el cual
visitaremos mas adelante- permitié contrastar dos formas de exploracidon y construccion de
informacion. Las experiencias y significados derivados de las entrevistas junto a las
descripciones y hallazgos recopilados del acompanamiento de procesos creativos en la danza

durante la pandemia y sus meses posteriores, contribuyeron a complejizar y profundizar

50 Como sefiala este autor, es el investigador quien marca de antemano la orientacion de una entrevista
al expresar los temas u objetos sobre los cuales se dispone la conversacion, asi como es ella o ¢l, quien sabe
qué se esta buscando o pretendiendo hacer con la informaciéon que surja durante la conversacion. Esto es
importante ya que esta orientacion y condicionalidad que forman parte de la entrevista como instrumento de
investigacion “queda interiorizada por el sujeto bajo la forma de un filtro implicito a través del cual selecciona,
en el universo semantico de la totalidad interior de sus experiencias, lo que serd capaz de responder a las
expectativas del investigador” (Bertaux, 2005, p.51).
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posibles comprensiones sobre las/os artistas y sus actividades creativas en contextos de crisis.
En los siguientes apartados presento una nota metodologica sobre las posibilidades y
limitaciones de elegir con quién fue posible contactar para realizar las entrevistas®' vy,
posteriormente se retinen y analizan los testimonios derivados de las conversaciones que se

realizaron con un grupo de artistas de los cuerpos en movimiento.

4.2.- ;Con quién hablar? Posibilidades y limitaciones para hacer entrevistas en un

contexto de encierro y distanciamiento

Desde inicios del afio 2020, fui generando una red de contactos con la intencion de
conocer lo que estaban experimentando las/os artistas de los cuerpos en movimiento, tanto
en su condicion como artistas, como en su condicion de trabajadores del arte. Para esto, y
dentro de los alcances de un proyecto de una tesis doctoral, el tamano y diversidad de la
danza contemporanea en la Ciudad de México, asi como el contexto de encierro
experimentado en el proceso de este ejercicio, se propuso una delimitacion de posibles
colaboradoras/es que atendiera los objetivos de esta investigacion y que pudiera arrojar
informacion que, aunque no tiene la intencion de ser representativa, si permitiera mostrar
algunas de las similitudes y diferencias que experimentaron en tanto integrantes de un
universo artistico mas amplio. Asi, se establecieron un conjunto de criterios para integrar una
muestra no probabilistica de participantes:

- Que fueran artistas jovenes:

5! Para consultar los tiempos en los que se realizaron tanto los encuentros etnograficos como las
entrevistas revisar el anexo 2.
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Esta primera delimitacion fue problematica, ya que la nocion de juventud puede variar
en funcion de la fuente a la que se acuda. Asi, la ONU senala que la juventud comprende
aquellas personas entre 15 y 24 afios, por su parte el Fondo de las Naciones Unidas para la
Infancia (UNICEF), agencia de esta misma organizacion sefiala que la edad de los jovenes
va de los 14 a los 29 afos. En México, el Instituto Mexicano de la Juventud establece que
esta etapa va de los 12 a los 29 afios®. Sin embargo, lo que nos interesa en este trabajo, mas
que las caracteristicas fijas de un periodo entre edades, es captar un periodo en la vida
personal y profesional, entendido como una etapa vital, en el que las/os entrevistados de la
danza atn se encuentran consolidando su identidad como artistas, sus horizontes estéticos y
sus proyectos profesionales y personales. Asi, mas que referirnos a personas jovenes, nos
referimos a proyectos y/o trayectorias jovenes en tanto esfuerzos individuales o colectivos
en los cuales se generan discursos y apuestas especificas relacionados con el cuerpo y la
danza.

Aunado a esto, considero necesario contribuir a elaborar trabajos académicos que
registren el quehacer artistico de agrupaciones, proyectos y artistas jovenes y en procesos de
consolidacion, ya que el foco generalmente se centra en personajes, compaiias y
agrupaciones consolidadas o de larga data. Esto, en parte, atiende a una forma de escribir y
documentar la danza que histéricamente ha puesto su atencion en las/os protagonistas de la
danza (Alarcon, 2022).

Por ultimo, esta primera delimitacion atiende a su vez al supuesto de que las/os

artistas con proyectos ain en procesos de consolidacion, sufrieron de manera mas acentuada

2 Sobre la categoria de juventud consultar: https://www.un.org/es/global-issues/youth
https://www.unicef.org/cuba/historias/quienes-son-los-jovenes-de-hoy-una-generacion-sin-limites vy
https://www.gob.mx/imjuve/articulos/que-es-ser-joven
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los efectos de la pandemia por contar con menos capitales sociales, menos recursos
econdmicos y menor seguridad laboral para afrontar las dificultades de la crisis que
experimentaron entre el 2020 y 2021.
- Que fueran responsables (coredgrafas/os o directoras/os) de proyectos cuya
antigliedad fuera mayor a un afo.

Esta segunda delimitacion es complementaria a la anterior, es decir, busca captar
proyectos artisticos en procesos de consolidacion, a la vez que busca conocer la experiencia
de personas que durante la pandemia no sélo tuvieron que dejar de bailar, sino que, en tanto
responsables de colectivos, compaifiias o agrupaciones también se vieron en la necesidad de
administrar y negociar con otros actores tales como intérpretes, colaboradoras/es,
iluminadoras/es, productoras/es, gestoras/es, entre otras/os, asi como con espacios como
galerias, museos, teatros e instancias de gobiernos locales, estatales y federales.

- Que radicaran en la Ciudad de México.

Esto es relevante ya que, como se menciono en capitulos anteriores, la capital del pais
ha sido histéricamente el espacio mas importante para el desarrollo de las artes escénicas y
la danza contempordnea en México, y es a la vez el espacio con mds infraestructura (teatros,
salas de ensayo, escuelas, etcétera) y agrupaciones y proyectos artisticos. Sin embargo, si
bien conocer las experiencias de las/os artistas capitalinos puede dar indicios sobre lo que
acontece a nivel nacional, no es pretension de este trabajo elaborar generalizaciones sobre lo
que pasa en otras localidades del pais.

- Que se hayan encontrado activos como intérpretes, creadoras/es, coredgrafas/os y/o

directoras/es durante los afios 2020 y 2021.

78



Con estos criterios se elabor6 una guia de preguntas para explorar las dimensiones
diacronicas y sincronicas de las experiencias de las/os artistas entrevistados. A la par, se
establecieron contactos con artistas de la capital, con la finalidad de contar con experiencias,
tanto individuales como grupales que se vieron afectadas por la pandemia.

Como resultado, se realizaron 25 entrevistas narrativas (Ver tabla 1) a artistas de la
danza y el cuerpo en la Ciudad de México entre los meses de abril y diciembre del 2021. La
distribucion de las/os entrevistadas/os fue de 8§ hombres y 17 mujeres, con un promedio de
edad 32 afios. La mayoria de las/os entrevistadas/os son originarias/os de la capital,
conformado por un grupo de 14 personas, lo que representa un 56 por ciento del total de
entrevistadas/os. Nueve personas son del interior de la reptblica y dos de fuera del pais.

De las/os entrevistadas/os, 22 cuentan con estudios profesionales y tres con estudios
medio superiores. Al entrevistarlas/os, dos personas contaban con apoyos por parte del
Estado, y al concluir las entrevistas la mitad de ellas/os contaba con algin esquema de
vacunacion. S6lo una persona decidio no vacunarse. No obstante, estos datos cambiaron entre
abril y noviembre del 2021, por lo que al final del afio, al menos otros tres entrevistadas/os
recibieron apoyos estatales y la mayoria completd su esquema de vacunacion.

El resultado final de colaboradoras/es atendio tanto a la delimitacién aqui planteada
como a las posibilidades y limitaciones derivadas del trabajo de campo. No obstante, es
pertinente sefialar que se parti6 de la idea de construir un muestreo cualitativo no
representativo en cadena o por redes (Miles, Huberman y Creswell en Sampieri, 2006,
pp.566-568), comiinmente conocido como “bola de nieve”, en donde, a través de un primer
acercamiento con artistas de la danza en la Ciudad de México, se generaron redes de

contactos que contribuyeron con la realizacion de este trabajo.
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Tabla 1

Entrevistas realizadas entre artistas de los cuerpos en movimiento en la CDMX

Nombre Proyecto Originaria | Residencia Estudios Edad | Vacuna Apoyo
1 Rocio La poctica del Monterrey Cdmx Lic. danza 34 No No
agrado

2 Ricardo Independiente Monterrey Cdmx Prepa 31 No Si

3 Luis Uréboros Cdmx Cdmx Lic. danza 30 No No

4 Erika LAGUDANZA Cdmx Cdmx Lic. danza 38 No No

Lic.

5 | Guillermo Independiente Cdmx Cdmx ¢ ) danza 31 No No
(no titulado)

6 | Meva | MelvaOlivas | Hermosillo Cdmx Lic. Artes 31 Si No

(Son.) escénicas
7 Gaby Motores danza Cdmx Cdmx Lic. danza 32 No No
Los Mochi

8 Diego Nohbords OS( Si;; . Cdmx Prepa 30 No No

9 Julia Independiente Cdmx Cdmx Lic. danza 30 No Si

10 | Mauricio | Plataforma.pm Cdmx Cdmx LIC', teatro (no 31 No No

titulado)

11 Gab Independiente Torreén Cdmx Lic. danza 40 Si No
’ P (Coah.) Lic. disefio

12 Jessica Iluminadora Cdmx Cdmx Lic. danza 40 Si Si

13 Tomas Vision Dal}za Cdmx Cdmx Lic. danza 22 No No

Contemporanea

14 | Catalina Hekatombe Cdmx Cdmx Lic. danza 30 Si No

15 Ariana Drama Danza Cdmx Cdmx Lic. 30 Si No
coreografia

16 Isela Hebra Cdmx Cdmx Lic. danza 33 Si No

17 Itzel Atlas Cdmx Cdmx Lic. danza 31 Si No

18 Patricia Ts’ook Danza Cdmx Cdmx Lic. danza 30 Si No

19 | Zurizadai Ts’ook Danza ]?;cozgzgr Cdmx Lic. danza 32 Si No

20 Aura Sociedad de Cdmx Cdmx L1c.. com. 34 Si No

carne y hueso visual
21 | Gabriela Moviente Quito (Ecu.) Cdmzx Lic. danza 36 No No
2 Flor Terr.ltorlo .Buenos Cdmx Lic. danza 36 Si No
abierto Aires (Arg.) teatro
23 | Stephanic Punto de Cdmx Salt Lake Lic. danza 34 Si Si
inflexion City
24 José Zapapa’ Escena Oaxaca Cdmx Lic. danza 31 Si Si
25 | Yumana | . 'SionDanza Cdmx Cdmx Lic. Danza 24 Si Si
Contemporanea

Nota. Elaboracion propia a partir del trabajo de campo realizado entre abril y octubre de

2021. Los datos se actualizaron en diciembre del 2022.
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Como anotacién importante, el realizar trabajo de campo durante un periodo de
encierro prolongado dificult6 en gran medida la posibilidad de iniciar una red de contactos,
asi como ampliar y diversificar esta red entre distintos sectores del &mbito dancistico. Esto,
ya que, si bien la Ciudad de México cuenta con un amplio nimero de artistas dedicados al
cuerpo en escena, a la danza y al performance, las condiciones de inactividad, el
distanciamiento social y el encierro, asi como mis limitaciones en tanto originario de otra
ciudad y mi reciente llegada a la ciudad a finales del 2019, fueron elementos que
condicionaron las posibilidades para conocer y contactar a mas artistas. Esto sin duda limité
la diversidad de los perfiles de las/os entrevistados.

En atencion a estas limitaciones, es necesario sefalar que, a pesar de que se realizaron
esfuerzos para diversificar las redes de contactos, existe un alto grado de homogeneidad entre
las/os colaboradoras/es de esta investigacion y, consecuentemente, existen similitudes en sus
experiencias. Otro elemento por considerar es que, en tanto la busqueda de contactos se
realiz6 en su mayoria durante un periodo en donde la comunicacion era predominantemente
virtual, esto también condicion6 otros posibles medios de encuentro como pueden ser el
asistir a funciones de danza, festivales, coloquios, eventos sociales, entre otros.

Asi mismo, durante la pandemia muchas/os artistas tuvieron periodos de inactividad
intermitentes, en algunos casos mas prolongados que otros, por lo que la visibilidad limitada
que tuvieron algunas/os artistas también significé un factor importante en la exploracion de
otros posibles testimonios. Esto implico que, en gran medida se pudo contactar a artistas que,
o bien estaban activos durante el periodo en el que se recopil6 informacién de campo, o bien
que se mantuvieron activos y visibles durante la pandemia o la mayor parte de ella. Habiendo

sefialado lo anterior, los relatos que se presentan a continuacion permiten conocer parte de
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los impactos que tuvo la pandemia en el mundo de las artes y de la danza contemporanea en

la CDMX.

4.3.- Relatos en torno a ser artistas de la danza y el cuerpo en tiempos de crisis

En este apartado se presentan algunas de las experiencias que vivieron las/os artistas
de la danza y los cuerpos en movimiento que colaboraron con esta investigacion. Si bien las
voces que aqui se agrupan no representan la totalidad de la diversidad de formas en las que
se experiment6 la vida en torno a la danza en la Ciudad de México durante la pandemia, si
permite adentrarnos a conocer como es que quienes se dedican al trabajo artistico, vivieron,
afrontaron, reflexionaron y, a final de cuentas resistieron las muchas dificultades derivadas
de un periodo de crisis como el que vivimos entre los afios 2020 y 2022.

En tanto las historias de las/os artistas que aqui se acuerpan a través de sus voces
transfiguradas en letras son extensas, he realizado un trabajo de seleccién tomando como
referencia las preguntas y planteamientos de esta investigacion. Esta organizacion, tuvo
como objetivo elaborar un cuerpo coherente de relatos sobre las experiencias de ser artista
de la danza y el cuerpo en tiempos de crisis. Vale la pena sefialar que este trabajo se realiza
en un esfuerzo consciente y riguroso por respetar el sentido original de lo que las/os autores
quisieron compartir.

A continuacion, encontramos una agrupacion de las experiencias mas significativas
experimentadas por causa de la llegada de la pandemia, de las modificaciones que esto
significd para la vida personal y profesional, asi como de las reflexiones que resultaron de
los primeros meses de pandemia y las adecuaciones y transformaciones derivadas de la

misma.
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Estos testimonios corresponden a relatos seleccionados de las/os 25 artistas que
fueron entrevistadas/os entre abril y diciembre del 2021. Este fue un tiempo en el que la
pandemia seguia presente, las precauciones sanitarias permanecian en constante cambio y en
ese sentido las entrevistas son reflejo de un periodo que, si bien sufria transformaciones
cotidianas en torno a la situacion del COVID, atn se percibia como un periodo de crisis
atipica. Ejemplo de esto es que, al comenzar las entrevistas, en México aiin no iniciaban las
campafas para vacunar a la poblacion en general, por lo que las/os primeras/os
entrevistadas/os no habian iniciado su esquema de vacunacion. No obstante, al concluir la
realizacion de entrevistas, éstas ya tenian meses de haber iniciado. Esto es s6lo una muestra
de los retos que implico realizar investigaciones sobre la pandemia mientras €sta ocurria, a
la vez que pone de manifiesto algunas de las dificultades para poner en un mismo dialogo

experiencias que, a pesar de girar en torno a una misma tematica son muy diversas entre si.

4.3.1.- Vivir en Tiempos Inéditos.
Los afios 2020 y 2021 fueron tiempos inusitados. Era dificil imaginar que, de la noche
a la mafiana, nos encontrariamos confinados en nuestros hogares cuidando de nuestra salud
y en la necesidad de guardar distancia con otras personas. Tampoco imagindbamos la
posibilidad de vernos obligados a pausar la vida y modificar nuestros planes a corto, mediano
y largo plazo. Y si bien esta situacion nos colocd a todas/os ante una experiencia desconocida,
pero a la vez compartida, la forma en la que cada una/o afrontamos esta situacion fue unica.
En este apartado agrupo un par de estas experiencias, para dar cuenta lo que significd

vivir este contexto inusitado. Comencemos conociendo como fue que las/os artistas de los
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cuerpos en movimiento experimentaron la llegada de la pandemia. Sobre esto, Rocio,

intérprete y creadora escénica, nos platica:

...los primeros meses fueron de completo encierro. No de detener la profesion,
porque al final eso es imposible. Siento que esos meses decia: “bueno, si la vida esta
poniendo una pausa hay que aprovecharla para pensar, reflexionar y compartir”. Esos
primeros meses me lo tomé para tener tiempo para mi. Hay un cambio a inicios de
junio, donde empiezan a suceder iniciativas colectivas [entre artistas de la danza] que
para mi es como “okey va”, después de este encierro y reflexion, de este “qué necesito
yo como persona antes de ser artista” ahora hay necesidad de una reflexion desde una
mirada colectiva. Después de este periodo vino una etapa muy bella que llegd en
agosto que me converti en repartidora de Danza a Domicilio®. Un poco también creo

que para esas alturas ya no teniamos miedo de salir ;jno?
Y agrega:

En realidad, mi pandemia ha tenido un montén de etapas. Ahora, llegd septiembre
[del 2020] y ya estabamos hartos. Ya me habia acabado mis ahorros, y era imposible
no estar dando clases, no estar teniendo ensayos. Soy bailarina free lance, vivo al dia

y no tengo un trabajo de base que me esté pagando... (Rocio Reyes, abril del 2021)

El testimonio de Rocio permite ver a grandes rasgos algunas de las etapas mas
representativas de la pandemia: 1) la pausa inicial y el tiempo para una/o misma/o, 2) la
busqueda de acompafiamiento colectivo, 3) las reflexiones sobre el quehacer artistico, 4) la

atencion personal y/o familiar y 5) la necesidad de regresar a trabajar.

53 Para conocer mas sobre este proyecto, consultar el apartado 6.4 de este trabajo.
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En primera instancia la idea de parar las actividades artisticas y laborales implicd
preocupaciones significativas sobre la vida en torno a una profesion que parece no permitir

altos en el camino. Sobre esto, Melva, intérprete y creadora escénica expresa que:

Creo que todos le tenemos miedo a la pausa, y fue como encarar [ese temor]. Es una
cuestion mas personal de reconocer que tu bienestar esta ligado a tu productividad, y
que tu percepcion del éxito entonces esta ligada al hacer. Fue muy duro reconocer eso
y decir “Melva, no pasa nada, eres mas que eso”. Pero creo que todos tenemos un
chip capitalista que no nos permite soltar, que no nos permite no hacer porque

sentimos que perdemos (Melva Olivas, mayo del 2021).

En consonancia con lo sefialado por Melva sobre la necesidad de “hacer”, pero ahora
expresado como un “dar” encontramos la voz de Gabriela, directora de la agrupacion Motores

Dangza.

Al principio, te voy a ser sincera, las primeras dos semanas [de encierro] yo dije “[por
fin,] necesitaba vacaciones”, ya no podia mas. [Antes de que llegara la pandemia, yo]
estaba dando muchas clases y a veces era como mucho esto de dar, dar, dar, y yo

decia “yo también necesito recibir e inspirarme”. (Gabriela, mayo 2021)

La enunciacion de estos verbos que son el “hacer” y “dar” permanentemente,
difuminan los limites entre el tiempo libre y el tiempo de trabajo. En una actividad que
generalmente se considera como realizada “por amor al arte”, puede ser dificil discernir
cuando se trabaja y cuando no se estd trabajando. Sobre esto Catalina, intérprete escénica,

coredgrafa y productora reflexiona:
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...yo recuerdo que todo abril [del 2020] dije: “;nos toca encerrarnos? pues nos vamos
a encerrar”. Creo que por primera vez asumi [la idea de] un tiempo libre [...] [y fue
como] “;qué significa esto del tiempo libre? Fue comenzar a reflexionar, [en mi
caso]: donde haces las cosas por una obligacion laboral y donde haces las cosas sélo
por gusto y, realmente, preguntarme cuando tenemos oportunidad de separar esas dos

[dimensiones]... (Catalina Navarrete, julio del 2021)

El reconocer que es posible detenerse, asi como asumir el estrés y la culpa derivada
de poner un alto a sus actividades a causa de una pausa obligada a su vez origind otras
reflexiones concernientes a la relacion entre tiempos libres y tiempos de trabajo. Sobre esto

Jésica, iluminadora, intérprete y creadora escénica nos comenta:

Los primeros meses aproveché el tiempo porque soy una persona que se la pasa
trabajando. Pero, después me comencé a cuestionar si mi actividad profesional era
relevante para el mundo... Al final de cuentas, espero que [después de la pandemia]
conservemos el derecho a la inutilidad, porque creo que esos momentos de pausa son
necesarios. En esos momentos de inutilidad es cuando pueden suceder otras cosas
[...] y cuando podemos cuestionarnos cosas que no nos permitimos cuando estamos

en llamas... (Jésica Elizondo, junio del 2021)

Estos cuestionamientos sobre los significados de ser artista y sobre las trayectorias
construidas en torno a la danza aparecen con recurrencia entre las experiencias que pude
conocer. Sobre esto, Gabriela, intérprete, creadora y docente -quien al momento de la

13

entrevista radicaba en la CDMX, pero que actualmente vive en Canada- se cuestiona: “al
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final durante la pandemia si que se reflejaron mucho todas esas preguntas de ‘;en donde he
puesto mi tiempo y energia en los Gltimos anos?’” (Gabriela Guerra Woo, junio del 2021).
La pausa inicial se convierte entonces en posibilidad reflexiva que, como sefialaron
Melva, Gaby y Catalina, en otros tiempos era imposible o impensable encontrar. En esta
condicion inusitada, en donde la incertidumbre y el cuidado de la vida y la salud tomaron por
asalto nuestras vidas, emergen a su vez ponderaciones que se generan como respuesta a la
pausa y a la crisis. Sobre esto, Stephanie, coredgrafa e intérprete, quien al momento de la
entrevista se habia mudado a vivir en Estados Unidos, nos comparte como la danza dejo,

momentaneamente, de ser su prioridad:

Durante la pandemia habia momentos muy malos [...] pero hubo también momentos
buenos, como de decir “okey, la vida par6 un segundo”, y [esto] también me permitid
poner en perspectiva lo que es realmente esencial. Y en ese momento la danza y el
arte si eran importantes, sabes, pero no las consideraba mi prioridad. Y esa fue justo

la crisis en la que yo me encontraba. (Stephanie Garcia, 2021)

Las palabras de Stephanie muestran coémo ante una situacion de crisis hay un
desplazamiento que pausa la importancia de su vocacion por el arte para concentrarse en la
emergencia del presente y la necesidad por sobrevivir en términos econdmicos, como poner
atencion en el cuidado de la salud individual y familiar. En ese tiempo, la pareja de Stephanie
recién se habia mudado a México para iniciar una vida en familia y la pandemia los coloc6

en una crisis econdmica que los obligd a mudarse a Estados Unidos.
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Por su parte, Flor, intérprete, investigadora y documentalista refuerza la idea de que
en el hacer esté el ser y, que en tiempos donde no se puede hacer, entonces las nociones que

dan soporte a nuestra dimension identitaria entran en crisis:

El encierro fue muy reflexivo para mi. Me pregunté muchas cosas [...]. Me acuerdo
con una amiga con la que hablaba, en un momento le decia: “cuando dejas de hacer
todo lo que hacés hasta te replanteas quien sos”, porque lo que hacés y lo que sos van
de la mano. Entonces era como si al dejar de hacer todo esto que hacés, [como hacer
arte], empiezas a parecer otra cosa. Habia un vacio. Pero a la vez para mi estaba bien.

No era un vacio angustiante. (Flor Firvida, septiembre del 2021)

Sin embargo, no todas/os las/os artistas tuvieron esta posibilidad de pausar y tener tiempo
para imaginar cosas distintas. Tal es el caso de Isela y Rocio que, al ser ambas artistas y

madres, experimentaron la pandemia de forma distinta al resto de sus colegas:

...ami lo que me ayud6 en la pandemia es que mi hijo estaba conmigo. Entonces yo
organizaba mis tiempos, tenia juntas y estaba creando y estaba dando clases, pero
también era mama. Entonces nunca perdi mi rutina. Seis de la mafiana yo de pie, para
dejar todas las cosas de mi hijo listas. Nunca perdi la rutina, nunca estuve “bueno,
ahora qué voy a hacer”, no, no mamacita. Porque yo puedo no comer, pero mi hijo
tiene que comer. Todo mi tiempo lo organizaba con base a las cosas que tenia con mi
hijo, entonces yo nunca perdi la rutina y €l tampoco. Por eso yo pude seguir creando
y tuve la fuerza para seguir haciendo proyectos, pero fue un trabajo que no te quiero

ni explicar, una chinga. (Isela Quintana, agosto del 2021)

El encierro significé a su vez no poder contar con sus redes familiares.
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...pues yo soy mama, y lo primero que cambi6o fue [el enfrentarme a la]
responsabilidad de mi hija en casa sin el apoyo y contencién de familiares.
Definitivamente eso cambio los tiempos de mi vida. Empezamos a hacer home
schooling, lo cual implicaba que mis mafianas tuvieran otra forma de desarrollarse, a
lo mejor en la vida normal antes de pandemia yo llevaba a mi hija a la comunidad
educativa, y tenia ese tiempo para dar o tomar clases, para trabajar en la computadora.
En la tarde si tenia ensayos sabia que la podia dejar en casa de las tias. De alguna
manera habia un engranaje més amplio que permitia que la vida se llevara a cabo y
de repente tres personas estar encerradas en la casa fue como que jguau! (Rocio

Reyes, abril del 2021)

Estas experiencias diferenciadas por la maternidad, pone en evidencia que quienes
compaginan sus actividades artisticas y el cuidado de las/os hijos no experimentaron de la
misma manera los tiempos de pausa que expresaron en sus testimonios otras/os artistas. Lo
que para unas/os significo un momento de pausa y oportunidad de ocio y libertad para la
reflexion sobre sus condiciones de vida como artistas, para Isela y Rocio significo el
reacomodo de los cuidados familiares y la reorganizacion de los tiempos en torno al aumento
de una carga extra de responsabilidades que antes de la pandemia eran compartidos con la
escuela, otras/os familiares y actividades fuera del hogar. En este sentido, si bien para las
mujeres existia ya un fuerte esfuerzo por compensar un conjunto de cargas econdmicas,
simbolicas y culturales que dificultan la compaginacion entre el trabajo y el cuidado maternal
(Verdenelli, 2020), durante la pandemia, estas cargas se acrecentaron € implicaron nuevas

negociaciones entre las artistas y sus responsabilidades familiares y sus trabajos.
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4.3.2.- Una Crisis radical: Afectaciones en el Trabajo Artistico.

Por otra parte, y en un transito hacia los significados de ser artistas del cuerpo y el
movimiento durante los afios 2020 y 2021, encontramos que la mayoria de las/
entrevistadas/os sufrieron afectaciones relacionadas con su quehacer laboral y artistico. Sin
embargo, existe a su vez una diversidad de opiniones en torno al tipo de valoracion que se
realiza sobre dicha afectacion. Por una parte, hay experiencias que sefalan que este periodo
de tiempo posibilito reflexiones, realizacion de planes pendientes, imaginacion y activacion
de propositos hacia el futuro y/o el encuentro con distintas formas de crear, entre otros. Tal
es el caso de Ricardo, artista escénico multidisciplinario, para quien la transformacion de la
vida derivada de la pandemia lo encuentra en un momento de consolidacion profesional y

aprovecha este momento para concentrar su atencion en sus proyectos artisticos personales:

...la pandemia vino en el momento en que estoy transitando hacia una posicion de
mayor independencia creativa. Hasta ese momento yo trabajaba en colectivos todo el
tiempo, en creaciones colectivas, etcétera. EI FONCA>* me da la posibilidad de
visualizarme elaborando mis propios proyectos. Me explico: ahorita estoy dirigiendo
un proyecto coreografico, lo cual se siente raro. Pero al mismo tiempo deseo asumir
esa nueva responsabilidad y sé que también me va a dar més lana eventualmente. Si
yo hago récord de coredgrafo, que lo estoy haciendo desde que empecé mi carrera,
pero ahora [estoy] dedicado a esto, pues s€¢ que en unos anos a lo mejor ya voy

solamente a coreografiar y vivir de mis propios proyectos.

34 Ricardo fue acreedor, en su edicion 2020-2021, de la beca Jovenes Creadores del Sistema de Apoyos
a la Creacion y Proyectos Culturales (SACPC) -anteriormente conocido como FONCA- de la Secretaria de
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Y esto se pudo dar porque en pandemia tuve el tiempo para hacerlo, cosa que
nunca habia tenido. Yo siempre estaba en chinga con varias chambas simultaneas que
no me permitian dedicarle unas tres o cuatro horas por dia a un proyecto escrito
(sabes? Y esta pandemia pude decir: “A ver, qué quiero hacer”. Entonces la pandemia

si me permitid eso. (Ricardo Daniel Rodriguez Rojas, abril del 2021)

Aunado a esto, comparte un pensamiento sobre cémo las/os artistas viven en una
permanente situacion de crisis. Asi, la llegada de la pandemia los enfrent6 a un escenario, en
parte desconocido, pero con caracteristicas de una condicion que es parte de su cotidianeidad:

el trabajo predominantemente en crisis, pero ahora en su condicion de crisis agravada:

Pues no sé si es arrogante esto, pero tengo capacidad de adaptacion entrenada, y eso
es parte de ser bailarin (risas) [...]. Es que si, estar en crisis constante ya te mantiene
en una frecuencia en la que esto es un pequefio bache, no se siente tanto [...]. (Ricardo

Daniel Rodriguez Rojas, abril del 2021)

Esta reflexion invita a pensar que la situacion econdmica y laboral de las/os artistas
en la Ciudad de México, como ya se menciond anteriormente, se realiza y gestiona en una
condicion estructural de precariedad que estd relacionada con la multiactividad, los trabajos
por proyecto y la incertidumbre salarial, entre otros. Sin embargo, esta condicidon se vio
recrudecida durante la pandemia, lo que acentud y complejizo las formas de enfrentar una
“incertidumbre radical” (Barré y Duboc, 2021) que requiri6 de las/os artistas de los cuerpos

en movimiento en México, el maximo de su capacidad creativa para autogestionarse, auto

Cultura. Esto le permitio investigar y producir el proyecto “El baile: Arqueologia de un trazo”, estrenado en
2021.
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cuidarse y autoemplearse a si mismos. O bien, por otro lado, aplicar por apoyos publicos para
subsistir durante los meses mas duros de la pandemia.

Otra faceta de ese uso creativo de habilidades para enfrentar la pandemia, la
encontramos con Mauricio, artista escénico y director de movimiento, quien sefnala que las

afectaciones en su caso estuvieron mas en la dimension emocional que en la econdémica:

Siendo honesto no. Hubo una crisis a nivel emocional por la incertidumbre que
estdbamos viviendo ;no? Pero la inspiraciéon nunca decay6 a una oscuridad de
suprimir mi creatividad, al contrario, mi propia necesidad me llevo a transformar [lo
que estaba pasando] a otro lugar donde colocar mis energias y mi creatividad. Pero
en cuestion econodmica si te puedo decir que no padeci algo que me haya obligado a

decir “;qué voy a hacer?”. (Mauricio Rico, junio del 2021)

De igual manera, para Catalina la pandemia significd una fuerte afectacion, pero esto no

impidio sus posibilidades para imaginar y realizar proyectos durante este periodo:

Yo me siento profundamente afectada por la pandemia. Pero también creo que tuve
muchos procesos reflexivos, tuve oportunidades de escribir muchisimo, de crear obra:
hice un remontaje y creé piezas nuevas. Estoy por empezar una aventura de residencia
con otro colega coreodgrafo. Me siento conmocionada por todo lo que ha sucedido.
No le pondria un juicio de valor si fue para bien o para mal porque aqui estoy, y

porque he podido seguir pagando las cuentas. (Catalina Navarrete, julio del 2021)

Sin embargo, las sensaciones positivas tienen también sus traslapes con las partes
negativas del encierro y el distanciamiento. Tal como lo platica Flor, el postergar

constantemente un estado de incertidumbre fue generando efectos cada vez mas presentes:
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...como que a grandes rasgos pensaria que no lo sufri, como que algo del encierro a
mi no me afectd para mal. No el encierro en si, como decir: “necesito hacer mas
cosas”. Hubo algo de eso que tuvo un giro casi positivo, por decirlo de alguna forma.
Sin embargo, al mismo tiempo si siento que, y quizds también porque me enfermé
[de COVID], que tuvo un efecto negativo acumulado. Ahora siento, con el tiempo,
los efectos de la incomodidad que sentimos con la cercania, como de no poder
acercarte tranquilamente a alguien o de ciertas auto restricciones [al querer interactuar
con otros]. Por un lado, estd la enfermedad, por otro este panorama de no saber qué
va a pasar o como le vamos a hacer, de estar en una especie de incertidumbre. Como
que hay algo de estrés que se ha ido sumando [...]. Pero lo senti en el tiempo, no fue

algo de un dia para otro. (Flor Firvida, septiembre del 2021)

Estos cruces se observan también entre personas cercanas, tal es el caso de Patricia y
Zurizadai, intérpretes, coredgrafos y directores del proyecto Ts’ ook danza, proyecto que es
agrupacion de danza a la vez que espacio de entrenamiento y foro para las artes escénicas,

quienes expresan haber vivido los primeros meses de pandemia de maneras distintas:
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En realidad, mis planes no se desmoronaron. Al contrario, la pandemia, lo diré,
aunque se escuche mal, nos vino bien para el espacio porque fuimos el primer espacio
en abrir en semaforo naranja en la ciudad. Entonces, en cuanto sacamos el Verano
Machingiiepero’, que fue el afio pasado [en 2020] la primera emision, esto se lleno.

De ese momento hasta hoy hemos tenido gente. Digamos que [...] no nos fue mal.

Paty tuvo como cuatro meses dificiles porque se le fueron sus chambas, pero,
asi como se le fueron sus trabajos le llegaron un chingo de trabajos en linea y digamos
que no tuvo una pérdida econémica, tal cual. Yo tenia beca, entonces a mi no me fue
mal en ese sentido. Yo sabia que tenia que darle [nuestro proyecto]. Si te digo lo
contrario te mentiria [...]. Lo que si hemos sufrido es en dar funciones, en ese sentido
claro que esta muy jodido, ha habido menos actividad, menos paga por ese lado [...].

(Zurizadai Gonzélez, agosto del 2021)

Por su parte, Patricia ahonda en cémo vivi6 ella los primeros meses de encierro

55 El verano machinquepero es “un encuentro de entrenamiento abierto a cualquier persona interesada
en la investigacion del cuerpo a partir de impulsos acrobaticos que a su vez se utilizan de manera natural dentro
de la danza contemporanea, en donde durante dos semanas se comparten distintas propuestas de movimiento”
(https://www.instagram.com/p/C59qyjzOIU-/?igsh=NWI12eHI3NGIxdTV0).
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https://www.instagram.com/p/C59qyjzOIU-/?igsh=NWl2eHl3NGIxdTV0

Yo enloqueci. Es que se me cayeron muchas giras y muchos proyectos. Bueno, yo
ademas de tener este proyecto, colaboro con muchos otros proyectos como intérprete,
como creadora escénica. También se cayeron mis clases, porque yo vivia de dar un
montén de clases por todos lados. Todo se cerrd. Entonces la Unica opcidn los
primeros dos meses fue dormir, comer, y la beca de Zuri (risas) porque viviamos de

la beca de Zuri. Fueron dos, tres meses que estuve sin hacer nada...

De pronto empezaron a activarse cosas [en linea], entonces empecé a vivir de
clases en linea y me estuve manteniendo este tiempo de eso, pero me empecé a
saturar. Doy mds de quince clases a la semana, es muchisimo. De pronto dices

“basta”. (Patricia Rivera, agosto del 2021)

Estas experiencias entre Patricia y Zurizadai, quienes son compaiieros, pareja y
socios, muestra como inclusive entre personas tan allegadas como amigos, parejas o
familiares, las historias pueden ser significativamente disimiles entre si. Sin duda ambos
tienen historias y eventos compartidos durante la pandemia. No obstante, existen
particularidades que los colocaron a su vez en posiciones distintas desde las cuales
experimentar el encierro, el empleo y la creacion.

Ahora bien, desde otro punto de vista, las afectaciones negativas percibidas por las/os
artistas entrevistadas/os, giran principalmente en torno a que, a pesar de todo el esfuerzo
realizado para la configuracion de sus trayectorias artisticas, la dedicacién a la danza
contemporanea y al movimiento coreografico como expresiones artisticas y como medios de
vida, quedan expuestas de manera radical en su condicion de fragilidad y precariedad en el

contexto de la pandemia. Sobre esto Luis, coredgrafo e intérprete, expresa que:
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durante la pandemia se hizo mas visible la situacién en que vivimos los artistas y se
radicalizo. Si antes teniamos un pie sobre el cuello, ahora tenemos dos. Pero esto es
algo que siempre ha existido en las artes y [si me preguntas] ;va a mejorar?... no lo
sé, yo esperaria que si. {En cudnto tiempo? tampoco lo sé... (Luis Ortega, mayo del

2021)

La radicalizacion como expresion extrema de la precariedad en el trabajo artistico,
abre espacios para observar las formas en que un contexto como el pandémico afecto las
condiciones de las précticas artisticas, asi como las estrategias y reflexiones que, como
respuesta, las/os artistas elaboraron sobre su lugar en el mundo, sobre su futuro, sobre cuales
son las aportaciones que el arte y la danza tiene par las/os otras/os y para una/o misma/o, asi
como las perspectivas sobre su futuro.

Es importante considerar, que las afectaciones por el cierre de actividades trastocan
tanto las condiciones materiales para la realizacion de sus actividades laborales, como las
trayectorias mismas de las/os artistas. La pausa implico la posibilidad de respirar y
reflexionar, asi como la interrupcion de trayectorias profesionales. En ese sentido Gabriela

platica:
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[Por la pandemia regresé a casa de mi familia], pero yo tengo mucho tiempo viviendo
fuera, entonces me la pasé fatal. Porque ademas me fui de mi casa a los 18, y regresar
alos 39 a darle la razon a la familia después de que te peleaste con ellos durante tantos
afios, defendiendo a capa y espada una profesion y finalmente decir “si, familia,
tenian razon: no tengo casa propia, no tengo nada que vender, no tengo marido que
me mantenga (risas)”. Fue un reflejo de lo que me podia pasar en la vejez de seguir
asi: sin nada de qué echar mano, nada en qué apoyarme y sin ningun respaldo... Fue

un golpe fuerte porque realmente yo no tenia a donde ir...

Era estar aqui en Ciudad de México y gastar 8§ o 9 mil pesos mensuales que
(de donde los iba a sacar sin trabajo? o regresarme a Torredn. Fue fuerte porque,
ademas, te ausentas tanto tiempo que: no fuiste a las bodas, no fuiste a los funerales,
a los bautizos, algunas navidades ni te presentaste, no le regalaste nada a los
sobrinos... Siempre tenia funcidn, siempre una gira, siempre habia algo: mi carrera,
mi carrera, mi carrera y, en un momento de crisis ;donde estd esa carrera que te
respalda?, ;donde estd eso que tanto defendiste y por lo que te peleaste con toda la
familia por decir que si valia la pena? Y al final ahi vengo con la cola entre las patas
a que me den asilo... [cuando] segun yo era independiente. (Gabriela Guerra Woo,

junio del 2021)

Esta experiencia revela un profundo malestar que es resultado de una situacion
estructural que la mayoria de las/os artistas en México experimentan como una condicion de
ser de su actividad y que, con la llegada de la pandemia se agravo haciendo realidad muchos

de los temores que acompaiian cotidianamente a quienes se dedican al arte: ;qué pasa si me
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quedo sin trabajo y no puedo pagar mi casa?, ;qué pasa si me enfermo o lesiono?, ;como
seguir haciendo arte o para qué hacerlo?

Este reconocimiento sobre una condicion de precariedad que, a pesar de existir
previamente se muestra de forma sorpresiva como mas presente en tanto su agravamiento
por el cierre de actividades, por la consideracion no esencial de las actividades artisticas, por
el distanciamiento de las/os otros y por la imposibilidad de realizar planes sobre el futuro. En

consonancia con lo sefialado por Gabriela, Melva sefiala que:

Esta pandemia me hizo replantear todo. Empieza la pandemia y, bueno, primero fue
el cuestionamiento de pensar para mi como coredgrafa: “si yo le hubiera invertido los
ultimos quince afios de mi vida a cualquier otra cosa, seguramente hubiera construido
mas de lo que tengo ahorita”. Como que hubo un golpe de ya no hay teatros, ya no
hay trabajo, y mi profesion se quedo asi de “quién la necesita”, cuando todos estamos
encerrados [...]. Este tiempo si fue como un viaje a las profundidades de tener que
pensar /qué es esto a lo que le he invertido todo mi pensamiento y toda mi energia y
que ahorita es como sentirse en caida libre. Asi pasaron unos meses donde todo perdio

el sentido... (Melva Olivas, mayo del 2021)

Esta situacion agravada también se hace evidente al observar el repertorio de recursos
con las que una/un artista cuenta para enfrentar una crisis en comparacion a quienes se

dedican a otras actividades laborales:
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Como artista yo me senti sin piso, como bailarina me senti como ficck, me dedico a
algo que... y repito esta linea que traigo en la cabeza sobre la danza heroica, y pienso,
(en verdad vale la pena? ;vale la pena ser heroicos? Como que en muchos niveles no
me hace sentido, pero en pandemia menos. Y también creo que la danza heroica tiene
esta cosa de: the show must go on, y tenemos que preguntarnos seriamente ;por qué
[el show siempre debe continuar]? [...]. Yo no he pasado hambre gracias al universo
y a que mi pareja tiene un sustento estable, pero conozco compaiieros de la danza que
literal se han quedado sin nada y han tenido que regresar a casa de sus padres en

provincia para subsistir. (Rocio Reyes, abril del 2021)

Este es un breve recuento sobre el tipo de situaciones que se experimentaron durante
la pandemia. Por un lado, algunas/os artistas sefialan no haber sufrido afectaciones negativas.
Sin embargo, la mayoria de estas reflexiones se sitiian en una dimension economica. Es decir,
dan cuenta de como, de una u otra manera, estas/os artistas sortearon los avatares economicos
y, en mayor o menor medida lograron transitar los meses mas complicados de la pandemia.
No obstante, esto no fue asi para todas/os ya que, quienes sefialan haber sufrido afectaciones
negativas expresan un pesar significativo que trastoca, no solo sus cursos de vida a causa de
la pandemia, sino que las/os coloca en la necesidad de realizar reflexiones sobre su condicion
como artistas. La sensacion de haberse equivocado, de haber desperdiciado el tiempo, de no
haber construido recursos para su seguridad econdmica, fisica y emocional les obliga a
realizar un ejercicio de introspeccion sobre su condicion como artistas y como trabajadoras/es
del arte.

Podemos observar entonces, un espectro de experiencias que oscilan entre dos polos:

una percepcion que coloca su acento en una dimension econdmica y laboral, y en donde
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parece no haberse sufrido mayores afectaciones, en tanto se logré sortear de una u otra forma
los tiempos pandémicos. En el otro extremo, encontramos testimonios que narran cémo la
pandemia trastoco negativamente su vida cotidiana, resultado de lo cual emergen preguntas

sobre su sentido como artistas de los cuerpos y el movimiento.

4.3.3 Quién Necesita la Danza o el Lugar de las/os Artistas en la Sociedad.

Ahora bien, los cuestionamientos que surgieron durante la pandemia no sélo se
realizan en torno a las trayectorias individuales y su sentido en torno al arte. Una reflexion
que se vuelve presente en este contexto estd relacionada con el lugar del arte y la danza
contemporanea frente a la sociedad: ;Cudl es el lugar de la danza?, ;es una actividad
esencial?, ;se puede vivir sin danza? Estas son algunas de las preguntas que expresan quienes
conforman este trabajo. Ejemplo de esto lo comparte Luis al preguntarse sobre la importancia

de su actividad frente a la sociedad:

Vivir la pandemia implicé replantearse el sentido que tiene lo que haces, qué tan
necesario es. En fin ;para qué estoy haciendo esto si el mundo se estd acabando y yo
no puedo hacer nada? Realmente la pregunta bésica, descarnada y brutal era la de
preguntarme muy honestamente “;realmente lo que hago qué aporta al mundo?” [...]
y pensaba: “si podemos prescindir del arte de cierto modo”. Fue decir, “ahorita lo
unico que es importante es ser médico, lo demas vale madre”. Me senti tan inttil, fue
[en cierto sentido] como ser un parasito tratando de hacer arte; de generar qué, para

quién o por qué. (Luis Ortega, mayo del 2021)

Se hace presente una percepcion en la que el ser artista del cuerpo es considerado
inutil frente a una situacion donde la lucha por la supervivencia es la preocupacion principal.
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Esta sensacion es compartida y se expresa bajo la idea de que la danza no tiene un lugar en

el mundo, que no es necesaria y que quienes se dedican ella no sirven para nada:

[la pandemia] me dej6 claro que la danza no tiene un lugar en el mundo y no es muy
necesaria para la gente. [...]. Lo hablaba con un amigo y le preguntaba ;no te sentiste
inutil en este tiempo, que no sirves para nada? [En esos tiempos] me preguntaba qué
iba a hacer de mi vida porque lo que yo sé hacer no sirve, es poco esencial para el
mundo. Se sinti6 cabron, esos momentos en los que decias ;de qué sirvo? (Gabriela

Hernandez, mayo del 2021)

Por su parte, Jesica nos comparte una lectura que matiza un poco estas perspectivas
al sefialar que existen también distintos niveles de interés en torno al arte en funcion de los

contextos y condiciones particulares de cada persona:

Vivimos en pequefios mundos, porque al final mis conocidos morian por regresar al
teatro. Entonces, dentro de este pequefio mundo si existe una necesidad de consumir
arte. Ahora, también entiendo que hay otro tipo de mundos en donde la necesidad es
salir a obtener ingresos para la familia. Esa es una realidad y puedo entender, bajo ese
contexto, que consumir arte valga un carajo. Hay que contextualizar el sitio donde
estamos [...] y entender que hay personas que no tienen el privilegio de encerrarse
tres meses a pasar la pandemia y que no les interese ir al teatro o lo que ocurra en la
situacion cultural en México. Es entendible. Yo estoy en este contexto, en esta

burbuja, que también es una burbuja de privilegio. (Jésica Elizondo, julio del 2021)

Sin embargo, si la practica a de la danza y el movimiento del cuerpo como

expresiones artisticas fueron cuestionadas durante la pandemia, su lugar como espacio de
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exploracion y cuidado emergieron como aproximaciones importantes para la salud, para el
encuentro con las/os otras/os y como lugar de reflexion sobre la vida misma. La exploracion
corporal y el movimiento como recursos para encontrarse con una/o misma/o y con las/os
otras/os a través del cuerpo expande el sentido de la danza mas all4 de su dimension escénica.
Asi, los recursos y las experiencias encontradas y construidas en torno al trabajo artistico se
expanden también como recurso terapéutico en un contexto de incertidumbre sobre la vida,
de encierro y distanciamiento social. Sobre esto, Julia, coredgrafa, investigadora y performer

nos comenta:

En una conversacion al principio de la pandemia, reflexionaba sobre qué interesante
lo que este contexto nos hace pensar sobre el cuerpo, porque a mi me interesé mucho
esta cosa de “no te acerques a una persona a menos de dos metros”. Me parecia muy
interesante la apertura de pensar el cuerpo o como los cuerpos se afectan entre ellos
y cémo fue necesario pensar en otras distancias. Como si el cuerpo se viera en la
necesidad de tener limites expandidos mas alla de lo visible y reconocible hasta ese
momento. Entonces para mi la coreografia y la danza podian pensar esta vision del
cuerpo que comenzaba a detonarse en el imaginario social del cuerpo. [También
reflexionaba] sobre qué herramientas nos da la danza, no solamente para poner una
pieza escénica, sino para otras cosas: ;qué otras herramientas nos da esta formacion

en un contexto como el que vivimos estos afios?

Y agrega:
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Entonces [...] un afio después, si creo que [nuestra reflexion] tiene que ver con el
cuerpo y las experiencias de las personas que estuvieron en sus casas encerradas y
desconectadas del cuerpo en términos de movilidad. Por ejemplo, con mi grupo de
los domingos, en algin momento les puse un ejercicio de: “ponganse en algun lugar
en su casa donde puedan ver lejos” y les dolieron los ojos. Esto en medio de la
pandemia. Entonces, esa parte que tiene la danza de sanacion me parece bien
interesante e importante. Porque ademas [las/os artistas del movimiento] tenemos una
conciencia corporal desarrollada bien interesante y que es poco valorada socialmente,
y que en esos momentos se necesitaba un motén. No sé si esta posibilidad fue
aprovechada, porque en mi caso fue muy casual, no lo pensé, no reflexioné “ah, este
es mi rol”, sino que de repente se fue dando y me fui dando cuenta lo vital que podian

ser esas practicas corporales para las personas. (Julia Barrios, julio del 2021)

Esta posibilidad de reconexion con el movimiento, con otros cuerpos y su propiedad
sanadora gano terreno conforme los meses de confinamiento pasaron, lo que hizo evidente la
importancia y el deseo de algunas personas por reconectar consigo mismas/os y con las/os
otras/os.

El conocimiento en torno al cuerpo como un universo complejo, es también un
recurso valioso para conocernos mejor. Sin embargo, segun palabras de Rocio, éste ha sido

poco reconocido:
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Yo creo, y lo repito firmemente, que los saberes del cuerpo son fundamentales en este
momento... y ni siquiera tendriamos que pensarlo en tiempos de pandemia, los
saberes del cuerpo siempre son importantes. Pero al final, todos estos saberes son
poco valorados porque “ay, esto no nos da dinero”, pero nos podrian dar calidad de
vida. Si creo que si tl, como artista, has pasado la mayor parte del tiempo de tu vida
conociendo tu cuerpo, con mayor razén puedes ayudar a otros a entender su propio
cuerpo. Ahi es donde yo creo que no han sido realmente apreciados los saberes del

cuerpo desde la danza... (Rocio Reyes, abril del 2021)

Entre los testimonios que aqui se comparten, se observa que durante la pandemia
quedo en evidencia que la danza contemporanea y las exploraciones artisticas desde el cuerpo
en movimiento como parte de la escena contemporanea poseen poco reconocimiento por
parte de la sociedad. Esta falta de reconocimiento implic6 cuestionamientos a los que las/os
artistas se enfrentaron generaron sensaciones de inutilidad y dudas sobre el tiempo invertido
a una actividad poco reconocida o no considerada como esencial por parte de la sociedad.
Por otra parte, observamos también un desplazamiento sobre aquello que se considera
importante o valioso entre quienes se dedican a las artes del cuerpo en movimiento y la danza
contemporanea. Este desplazamiento transita de la importancia de la danza como arte
escénico hacia el conocimiento del cuerpo y de sus posibilidades como lugar experiencial y
medio de relacionarse con la vida. Asi, en un contexto de distanciamientos, de hiper-conexion
digital, de encierros y de inmovilidad, el cuerpo se concibe como medio de autoexploracion,
como medio de encuentro con el mundo y con los otros y, como espacio de potencialidades

nutritivas para las formas en que experimentamos la vida.
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4.3.4.- Cavilaciones Sobre el Trabajo Artistico en Tiempos de Crisis.

Por tltimo, recopilo algunas relatos que arrojan puntadas sobre las diferentes formas
de entender lo que significé la pandemia para las/os artistas de la CDMX. En estos
testimonios se expresan reflexiones en torno a los cuidados individuales y colectivos, a los
posibles regresos a la vida después de la pandemia y a los deseos de mejorar la forma en la
que se es posible ser artista y trabajador/a del arte en México. Con estos relatos, busco dar
cuenta de los cuestionamientos que surgieron durante un tiempo que trastocd
significativamente la vida de estas/os artistas. Sobre esto, Guillermo, artista escénico,
coredgrafo e intérprete, comparte una imagen que da cuenta como en los primeros momentos
de incertidumbre emergid la necesidad de compartir y enfrentar como comunidad la

pandemia:

...fue un momento de repensar muchas cosas en lo colectivo. Cuando empezo la
pandemia aparecieron grupos como ENJAMBRE®® en donde se reunieron muchas
mentes y creadores y se comenz6 a ver por el gremio, por llamarlo de alguna forma.
Pero creo que fue un momento en el que se empezo a ver una verdadera intencion de
generar una comunidad. Me parecia una cosa muy valiosa porque venia de gente
joveny se veia el interés de hacer y de cambiar algo, de aprovechar la situacion para
sacar un bien. Entonces creo que si fue un buen momento para hacer comunidad y
para repensar las practicas colectivas... y también individuales. (Guillermo Aguilar,

mayo del 2021)

56 Para conocer mds sobre este proyecto, consultar el apartado 6.2 de este trabajo.
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Siguiendo la idea de que este periodo implicd repensar nuestras practicas individuales, Aura,
performer transdisciplinar e investigadora, destaca como en este tiempo las reflexiones sobre

su practica giraron en torno a una ¢ética del cuidado de si y de los otros:

Este es un tiempo muy fuerte, y si hay un reto que para mi implica cambio, implica
el compromiso de repensarnos. Definitivamente ha sido un momento de pensar
mucho sobre la ética. Si voy a crear una obra desde donde la proponemos, qué le
estamos pidiendo a la gente, qué le estamos dando a la gente. E intentar estar mas en
una logica cercana a la afectividad. Abrir los discursos sobre el amor, la ternura y el
cuidado es necesario [...]. Y si, las artes del cuerpo tienen algo que decir, totalmente.

(Aura Arreola, agosto del 2021)

No obstante, si bien la pandemia fue un evento inédito que tuvo afectaciones
significativas, también es importante reconocer que la vida intenta seguir su curso y que la
situacion de pausa laboral, al menos en un contexto como el mexicano no podia sostenerse
indefinidamente. Aunado a esto, la normalizacion del cuidado, la llegada de las vacunas al
pais y el retorno paulatino a las diversas actividades que configuran la vida social
posibilitaron el regreso a lo que en ese tiempo se conocid como una “nueva normalidad”.

Sobre lo que se pudo aprender de las reflexiones derivadas de un contexto pandémico,
vale la pena tomar con cautela cudles de estas y qué ambios pueden perdurar y cuéles no. En
tanto el regreso a esta nueva normalidad fue también el regreso a una vida configurada por
la velocidad, el trabajo extenuante, la multiactividad, la supervivencia y ritmos ya conocidos,
es importante reconocer que muchas de las experiencias y situaciones vividas durante la

pandemia, tanto por su temporalidad como por su condicidn de atipicas, pueden perderse y/u
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olvidarse con el tiempo. Esta es en parte la reflexion que realiza Erika, coreodgrafa y bailarina

al sefalar:

Yo creo que [la danza] va a volver a lo que era, si, yo no creo que cambie porque en
este momento estamos en un estado alterado en donde es mas preponderante la vida,
pero cuando vuelva la normalidad va a ser lo mismo, sabes, dejaremos de pensar en
todo lo que hemos reflexionado... En mi caso, ya otra vez regresé¢ a lo mismo de que
ya me saturé de trabajo, ya no me da tiempo de nada, porque, ademas, si quieres vivir
de la danza tienes que trabajar mucho, esa es la cosa ;sabes? Si no tienes, hay que
buscarle y decirle a todo que si y luego ves como te arreglas con tus horarios... esa

es la vida. (Erika Méndez, mayo del 2021)

Sobre esto, y a poco mas de un afio de haber iniciado el encierro obligado por la pandemia,

Mauricio nos comparte una opinion similar:

Pues es como si no hubiera pasado, compaiiero. Estd muy cabron. Siento que este
torbellino de productividad y de volver a entrenar y de no sé qué, pues te absorbe...
Y yo hablo en términos personales, pero también lo veo en mucha banda. ... (Mauricio

Rico, junio del 2021)

Si bien el regreso a la vida y a las actividades sociales, laborales y de cualquier otra
indole poco a poco fueron retomando su lugar a medida que las necesidades personales y
posibilidades colectivas lo fueron permitiendo, vale la pena dejar registro de algunas de las
preocupaciones que se consideraron y expresaron durante la pandemia y, las cuales en el
ambito de la danza en México es pertinente seguir colocando como reflexiones necesarias

para mejorar las condiciones de trabajo en la que las/ artistas de la danza, el cuerpo y el
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performance construyen sus trayectorias vitales. Sobre esto, cerramos este apartado con tres
reflexiones que arrojan luz a las tensiones existentes entre ser artistas y vivir del arte. En
primera instancia, la pausa obligada posibilitd, en algunos casos, cuestionamientos en torno

a las posibilidades de tener un futuro digno viviendo del arte:

Yo creo que sigo en esa reflexion [sobre lo que fue la pandemia para mi], pensando
qué estamos todos en esta carrera que no te asegura una vejez, punto. He pensado
mucho en qué quiero hacer, porque ahorita como una persona joven que vive muy en
el momento, te puedo decir ahorita “pues ahi va, han salido trabajos, he tenido
ingresos”. Pero pienso, bueno, donde esta la capacidad de tener un ahorro o seguro
para el futuro. Porque puedo vivir asi varios afios, pero después de los cincuenta

(donde queda eso?

La pandemia me hizo revalorar muchas cosas en mi vida. Tener mas tiempo
en silencio y sola, porque a veces me sobreexplotaba entre actividades laborales y
actividades que creia forzosamente sociales... Pienso también en la necesidad de
valorar mas mi trabajo, y creo que es mucho mas valioso de lo que ahora recibo por
¢l. Parte de mi mision es subir mis ingresos y decir, yo merezco ganar mas. (Gabriela

Hernandez, mayo del 2021)

Por su parte, Ariana, intérprete y coredgrafa -que durante la pandemia aplico a una
maestria en gestion cultural en Espana y desde entonces reside en la provincia autondémica
de Catalunya- platica como durante este tiempo se cuestiond si deseaba seguir haciendo arte.
Derivado de este cuestionamiento se refuerza su deseo y vocacion por seguir dedicandose a

la danza contempordnea, pero con la conviccion de querer vivir mas dignamente:
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A nivel profesional me hizo pensar en si queria seguir haciendo danza... Pero, mas
bien se afianz6 una forma mas profunda el decir “okey, si, si esto me apasiona ;cuales
son las vias para vivir bien de la danza?”. Porque a mi me interesa vivir de esto, poder
decir, si se puede. Pero, requiere muchisimo trabajo porque nuestra carrera no esta
bien valorada ni bien pagada. En este tiempo tuve que reconocer que, si solo hiciera
esto no vivo, no como, no pago renta, no se puede. Y es mucho trabajo fisico en donde
dices: si tu cuerpo estd cansado como vas a dar tantas clases al dia y que ademas te
paguen una nada. Ahi esta mi motivacion de decir, “quiero vivir de esto y quiero vivir
bien ;como le hago?” todo eso me hace falta descubrirlo y trabajarlo. Pero me queda
muy claro que es mucho trabajo... y mucho amor también. (Ariana Angeles, agosto

del 2021)

Por ultimo, se comparte aqui una reflexion que, en forma de metafora sobre la
precariedad y la fragilidad en torno a su trabajo, se configura como un recurso retérico a
través de la cual fraguar el anhelo de una vida mas digna para quienes se dedican y viven del
arte. El reconocimiento de una condicion de precariedad agravada se convierte entonces en

la provocacion del deseo por vivir mejor.
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Con la pandemia, lo que me cuestioné es como hacemos y como vivimos de la danza.
Esas reflexiones me llevaron al punto de tener que reconocer que ser freelance es
insostenible porque estoy en la misma precariedad que el que se pone en la calle a
vender. Asi me sentia al reconocer que este modelo econdomico y de trabajo es
insostenible para una vida sana. Fue como un despertar [...]. Ya no quiero mas eso,
no quiero seguir en esa precariedad, no quiero no tener un fondo de ahorros, no quiero
convocar a gente donde no les pueda ofrecer un pago justo o mas. Todas esas cosas
de como existimos en la precariedad me hacen imaginar como se construye la ciudad
(no? una cosa encima de la otra y no puedes mover nada porque todo se cae... Y en
ese momento, [durante la pandemia] pensaba para mi: “prefiero nada”, que se caiga

todo y que se vuelva a construir...

Porque todo se esta cayendo y pasa el viento y se cae mas: un terremoto, una

pandemia... es un sistema precario que se sostiene en la precariedad...

Entonces mi duda ahorita es como cambiar [esta situacion], qué elementos
tengo que juntar para que mis tabuladores asciendan... No lo sabemos, pero esta bien
que nos hagamos estas preguntas... Y si me preguntas hacia donde voy, yo voy hacia
ese lugar, a poder seguir ejerciendo y viviendo de la direccion y de la coreografia
[...]. Porque a lo otro ya no quiero regresar, a la precariedad no quiero regresar. No
s¢ como le voy a hacer, pero es una decision que ya tomé. (Melva Olivas, mayo del

2021)
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Pensar en la radicalizacion de una condicion de existencia refiere, en la imagen que
nos plantea Melva, a sefialar una situacion de precarizacion agravada en el campo de la danza
contemporanea y en las artes enfocadas en el cuerpo y el movimiento. “Un sistema precario
que se sostiene precariamente”, el cual se muestra como insostenible frente a eventos o

situaciones inusitadas.

4.4.- Reflexiones entre ser artista y trabajador/a del arte en un contexto incierto:

anudamientos desde una mirada posicional, relacional y discursiva

Para finalizar, es necesario apuntar de nueva cuenta que los relatos aqui presentados
corresponden a una seleccion que se realizd después de encuentros a manera de entrevistas
con artistas a lo largo de un afio, a la transcripcion total de cada una de ellas, su lectura,
organizacion y agrupamiento por ejes tematicos en atencion a los planteamientos iniciales de
este proyecto. No obstante, esta seleccion sufrié modificaciones implicando una reduccion
sustancial de los relatos que se habian considerado inicialmente, ya que en el transcurso de
esta investigacion los objetivos se adaptaron en funcion de los hallazgos que aparecieron
durante su desarrollo. Aunque fue dificil modificar una investigacion que en un principio
estaba centrada en estos testimonios, fue necesario, desde una postura de apertura y
sensibilidad, reconocer que ésta estaba tomando otro rumbo.

Aun asi, fue posible mantener partes significativas de lo que se habia planteado
inicialmente en este trabajo, principalmente elementos relacionados con la forma en que
artistas de los cuerpos en movimiento experimentaron el contexto de la pandemia y como
este afect6 la forma en que se perciben como artistas y/o trabajadoras/es del arte. Este es el

esfuerzo que se presento en apartados anteriores como relatos de practicas, y sobre los cuales
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ahora elaboro un breve analisis sobre la dimension discursiva de algunas de sus partes. Asi,
los fragmentos que aqui selecciono son oraciones que retratan cavilaciones que dan cuenta
de las tensiones que las/os artistas aqui entrevistadas/os experimentaron en torno a su
condicion como trabajador/as/es del arte en un contexto de crisis agravada®’.

En primera instancia, el tiempo libre se expresa discursivamente como una condicion
de posibilidad para reflexionar sobre sus identificaciones personales y profesionales. En un
contexto inédito de pausa obligada, el tiempo libre se presenta como posibilidad especular
por medio de la cual reconocerse en una posicion particular como artistas, asi como revelar
algunos de los rasgos de la relacion que se tiene con su actividad en tanto trabajadoras/es del
arte. Sobre esto, encontramos fragmentos discursivos como:

Creo que todos le tenemos miedo a la pausa, y fue como encarar [ese temor]. Es una

cuestion mas personal de reconocer que tu bienestar estd ligado a tu productividad, y
que tu percepcion del éxito entonces estd ligada al hacer.

por primera vez asumi [la idea de] un tiempo libre [...] [y fue como] “;qué significa
esto del tiempo libre? Fue comenzar a reflexionar, [en mi caso]: donde haces las cosas
por una obligacion laboral y donde haces las cosas solo por gusto y, realmente,
preguntarme cudndo tenemos oportunidad de separar esas dos [dimensiones] ...

Me acuerdo con una amiga con la que hablaba, en un momento le decia: “cuando dejas
de hacer todo lo que hacés hasta te replanteas quien sos”, porque lo que hacés y lo que
sos van de la mano. Entonces era como si al dejar de hacer todo esto que hacés, [como

hacer arte], empiezas a parecer otra cosa

57 Es necesario enfatizar en torno al contexto en el que se generan estos testimonios, el cual comprende
de febrero a diciembre del 2021, ya que este fue uno de los periodos en que la pandemia se experimentd en su
forma mas acentuada. Esta consideracion permite comprender las lecturas que las/artistas elaboran sobre sus
condiciones laborales y artisticas en un tiempo particular. A la vez, permite contextualizar sus experiencias y
no caer en generalizaciones que ocultarian distintas lecturas posibles en otros periodos de la pandemia.
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En estos breves extractos, se observa una tension que emerge a partir de la imposicion
de la pausa de sus actividades artisticas que son, tanto su medio de expresion creativa como
su medio de subsistencia. Enunciados como “reconocer que tu bienestar estd ligado a tu
productividad”, “Fue comenzar a reflexionar, [en mi caso]: donde haces las cosas por una
obligacion laboral y donde haces las cosas s6lo por gusto” y, “cuando dejas de hacer todo lo
que hacés hasta te replanteas quien sos” expresan, por un lado, una condicion identitaria en
torno al arte que esta ligado a un hacer que es constitutivo de quienes son. En ese sentido, el
arte como actividad laboral y vocacional es una practica configuradora de sentidos: soy en
tanto hago mi arte. Asi, cuando se deja de crear o danzar, o se pausa cualquiera de las
actividades ligadas a su quehacer artistico, emerge la posibilidad de dejar de ser: ;qué se es
si no se hace arte?

Discursivamente, aqui se observa la expresion de una tension que muestra la
afectacion de una sutura subjetiva entre el hacer y el ser, que es puesta en crisis por una
situacion contextual inusitada en la que el tiempo libre abre la posibilidad de preguntarse
cosas que normalmente no se ponen en cuestionamiento y que son consideradas como
normales dentro de una actividad artistica. En ese sentido, en tanto actividad vocacional,
cargada de un deseo y arrojo hacia el hacer creativo, vivir del arte se concibe como una
condicion constitutiva que existe como un continuo que no desaparece en ningiin momento,
y que a su vez esta desprovista de elementos que la relacionen con caracteristicas arquetipicas
de una actividad laboral, como pueden ser las nociones de tiempo de trabajo y tiempo libre.

Por otra parte, esta afectacion se expresa en una dimension subjetiva como
correspondencia dialogica con el yo. Emerge un cuestionamiento introspectivo que se

establece en una relacion con lo que una/o hace o deja de hacer. Si el hacer arte en su
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dimensiodn vocacional se expresa como un continuo que atraviesa todos -o la mayoria de los
aspectos de la vida- el cese de esta actividad implica poner en tension la nocion misma del
ser artista. Aqui la relacién de cuestionamiento no es con su exterioridad, sino con una
dimension personal en la que se cuestiona una forma de identificaciébn con ser artista
intrinsecamente ligada al hacer arte. Asi, aqui la relacion no esté situada en el hacer en una
dimension productiva, sino como relacion discursiva que es a su vez accion constitutiva de
una forma de identificacion en torno al ser artista. Sin embargo, este cuestionamiento se
desdobla a su vez hacia una dimensidon que se exterioriza cuando se sitia en el campo del
trabajo. Ya no es la identificacion en torno al ser artista, sino a la de ser trabajadora/or del
arte. La relacion dialogica se direcciona entonces hacia al exterior:

...durante la pandemia se hizo mas visible la situacion en que vivimos los artistas y se
radicalizo. Si antes teniamos un pie sobre el cuello, ahora tenemos dos.

Como que hubo un golpe de ya no hay teatros, ya no hay trabajo, y mi profesion se quedo
asi de “quién la necesita”, cuando todos estamos encerrados.

Como artista yo me senti sin piso, como bailarina me senti como fuck, me dedico a algo
que... y repito esta linea que traigo en la cabeza sobre la danza heroica, y pienso, jen
verdad vale la pena?

[la pandemia] me dejo claro que la danza no tiene un lugar en el mundo y no es muy
necesaria para la gente. [...]. Lo hablaba con un amigo y le preguntaba ;no te sentiste
inutil en este tiempo, que no sirves para nada?

En estos fragmentos discursivos, la atencion esta colocada en el ser artista como una
actividad laboral en relacion con su valoracion social. Se observa un desplazamiento

discursivo hacia una referencia colectiva sobre la danza como actividad compartida de la que
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se forma parte: “mi profesion”, “como artista” y “la danza” son frases que refieren a una
actividad especializada, artistica y laboral que fue afectada por la pandemia. Aqui también
se observa una dimension relacional de las identificaciones. Es decir que, la posibilidad de
identificarse como artista estd ligada al reconocimiento de las/os otras/os como una
exterioridad que es constitutiva de su configuracion identitaria. Esta relacion queda explicita
en frases como “La danza no tiene lugar en el mundo y no es muy necesaria para la gente” o
“7quién la necesita?”. Estos enunciados a su vez reflejan una posicion simbdlica sobre el
lugar que, en este momento de crisis, el arte y la danza tienen en el mundo. Es una posicion
en conflicto ya que, al menos temporalmente, al no considerarse relevantes su propia
posibilidad de existencia es cuestionada.

Tenemos asi dos dimensiones que se enlazan en torno a la crisis causada por el
contexto pandémico. Por un lado, las introspecciones individuales sobre las posibilidades de
ser artista sin hacer arte, y por el otro, aquellas ancladas en los cuestionamientos sobre el
reconocimiento y valoracion de las artes en tanto actividad social. De este anudamiento,
resultan a su vez reflexiones significativas sobre su condicion como artistas y trabajadoras/es
del arte:

Pienso también en la necesidad de valorar mas mi trabajo, y creo que es mucho mads

valioso de lo que ahora recibo por él. Parte de mi mision es subir mis ingresos y decir, yo
merezco ganar mds.

A nivel profesional me hizo pensar en si queria seguir haciendo danza... Pero, mas bien
se afianzo una _forma mas profunda el decir “okey, si, si esto me apasiona ;cudles son las
vias para vivir bien de la danza?”. Porque a mi me interesa vivir de esto, poder decir, si
se puede. Pero, requiere muchisimo trabajo porque nuestra carrera no estd bien valorada
ni bien pagada.
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Con la pandemia, lo que me cuestioné es como hacemos y como vivimos de la danza. Esas
reflexiones me llevaron al punto de tener que reconocer que ser freelance es insostenible
porque estoy en la misma precariedad que el que se pone en la calle a vender. Asi me
sentia al reconocer que este modelo economico y de trabajo es insostenible para una vida
sana. Fue como un despertar [...]. Ya no quiero mds eso, no quiero seguir en esa
precariedad...

En estas frases tenemos, por un lado, la afirmacion de una dimension personal en
torno a su vocacion por ser artistas y un deseo por seguir viviendo del arte. Por el otro, la
tension de una actividad profesional llevada al limite con el recrudecimiento de sus
condiciones de subsistencia derivadas de un contexto de crisis agravada. De esto resulta un
segundo anudamiento en forma de reflexiones que revitalizan o reafirman su vocacion, pero
con una conciencia de una condicion de precariedad expuesta de forma violenta, y que derivo
en el deseo de mejorar sus condiciones laborales como resultado de experimentar esta
situacion limite.

Asi, en el plano de la enunciacion de un deseo que confronta su condicion como
artistas y como trabajadores del arte en un contexto de crisis, es posible observar el
anudamiento -que Hall llamaria sutura- de una dimensién discursiva que se expresa,
siguiendo a van Dijk (2000), como un acto de construccion de sentido en un contexto
especifico como el pandémico, entre practicas discursivas que tensionan, tanto la dimension
subjetiva y material de su actividad y, frente a las cuales se elaboran estrategias enunciativas
(Hall, 2003) como recursos para posicionarse frente a un momento que pone en
cuestionamiento el sentido de su existencia como artistas. Estas estrategias las podemos

encontrar en oraciones como: “‘a mi me interesa vivir de esto, poder decir, si se puede. Pero,
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requiere muchisimo trabajo porque nuestra carrera no esta bien valorada ni bien pagada”,
o, “Fue como un despertar [...]. Ya no quiero mds eso, no quiero seguir en esa
precariedad...”.

Es aqui, donde los procesos de construccion de sentidos pueden ser leidos en su
condicidn discursiva como procesos estratégicos, posicionales y en relacion con contextos
especificos y, en donde, como sefala Grossberg (2003), se observa el deseo por representar
un tipo de experiencia particular como lo es el ser artista, asi como de legitimar
discursivamente esta representacion. La posicion-relacion entre el enunciado que afirma un
deseo por vivir del arte, aunque sea una profesion poco reconocida y/o precarizada, muestra
coémo en el discurso se configura una imagen sobre lo que se es, asi como lo que se desea ser
en el mundo: quiero vivir de esto, a pesar de que reconozco las dificultades que esto implica.
En la propia enunciacion establezco una postura frente a las condiciones de posibilidad de
ser artista en un contexto especifico de crisis, a la vez que frente un futuro
predominantemente incierto.

El caso de la pandemia no fue percibido ni vivido como un evento menor. Fue una
situacion que afectd, no solo a las artes y quienes se dedican a la exploracion y creacion desde
el cuerpo y el movimiento, sino que fue un fendmeno que nos afectd, en distintos grados y
de distintas maneras a todas/os. Sin embargo, es posible afirmar que aquellas actividades que
ya se encontraban en condiciones estructuralmente precarizadas se enfrentaron a una
situacion extrema que radicaliz6 sus particularidades constitutivas.

Como se vio en este apartado, la construccion de sentidos a través de las practicas
discursivas situadas en los cuerpos danzantes y la danza como una actividad precarizada,

sirvieron de apoyo para hacer una sintesis reflexiva frente a los relatos de las/os artistas
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durante la pandemia. Este es solo un pequeno registro de las experiencias que dan cuenta
coémo las/os artistas de los cuerpos en movimiento vivieron un contexto de crisis, asi como
una lectura que desde sus propias formulaciones discursivas puede hacerse. Sin duda es
posible profundizar y robustecer este registro. Sin embargo, el espacio de esta investigacion
es limitado y el compromiso sera continuar esta exploracion en indagaciones ulteriores.

Aunado a esto, la precariedad es un fendmeno procesual y heterogéneo (Guadarrama,
2019) y en nuestro caso se expresa de formas disimiles entre tipos de actividad, contextos y
momentos de las trayectorias individuales de las/os artistas. Estos factores deben tomarse en
consideracion si se desea comprender cémo la precariedad se expresa en un momento
particular como en el caso de la pandemia, la forma en la que las/os individuos experimentan
esta condicion en su cotidianeidad, la manera en que afecta sus horizontes de sentido y sus
planes a futuro y coémo sus practicas de creacion se ven afectadas frente a las
transformaciones de su entorno.

Es asi que, buscar como la pandemia afectd las condiciones de este sector, implica
observar y analizar las distintas dimensiones de esta crisis, reconociendo que ésta agravo las
condiciones de precariedad estructural en la que el campo de las artes en México ya se
encontraba, afectando la vida de las/os artistas, sus trayectorias laborales y sus condiciones
para la creacion y produccion escénica.

Llegados a este punto, es posible explorar las afectaciones que este contexto tuvo

sobre sus actividades artisticas®® a través del acompafiamiento etnografico de un cuerpo de

58 Cuando hablamos de actividades artisticas nos referimos a la creacion de obra en su sentido escénico.
Es decir, un proceso, proyecto o suceso dancistico, teatral, performatico o interdisciplinario pensado para
presentarse frente a un publico, ya sea en un teatro, museo, plaza publica, espacio alternativo, a través de video
u otro. Esta actividad es a su vez considerada como su principal actividad laboral, sobre la cual orbitan distintas
actividades como la docencia, las clases de entrenamiento en distintas disciplinas corporales y la participacion
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procesos creativos, con el proposito de observar cudles fueron las posibilidades, dificultades
y adecuaciones que experimentaron las/os artistas en este periodo de tiempo y posterior a él.
Esta indagacion, servira para observar la dimension de las practicas como recurso para
complementar la dimension discursiva de las afectaciones por la pandemia, contribuyendo a
conocer, no s6lo como se experimentaron subjetivamente estas afectaciones, sino como se
presentaron en el 4ambito de su principal actividad artistica y laboral: la creacion escénica.
Asi, en el siguiente capitulo se formula una propuesta metodoldgica de
acompafiamiento y colaboracidon con artistas de los cuerpos en movimiento y sus procesos
creativos y, por el otro, se da cuenta de como en la investigacion en ocasiones la realidad le
invita a uno a abrirse a posibilidades inesperadas sobre lo que se busca conocer y comprender.
En el caso de esta investigacion, estas posibilidades derivaron en la configuracion de
una figura que, si bien es una propuesta experimental, puede ser un camino fructifero para
investigadoras/es interesados en el universo de las artes escénicas y sus procesos de creacion.
Esta posibilidad se configuré como un ejercicio etnografico abierto a la creatividad
constitutiva de los procesos de creacion artistica, asi como un lugar desde el cual re-pensarse
y re-imaginarse en el ejercicio de investigacion y colaboracion antropoldgica. Al final, lo que
se propone aqui es la posibilidad de imaginar una antropologia de y para la escena
contemporanea a través de la colaboracidon y acompafiamiento de los procesos de creacion

que la constituyen. Sobre esto versan las siguientes paginas.

como cuerpos de baile en distintas industrias como la cinematografica, televisiva o musical, entre otras. No
obstante, en ocasiones, esta actividad principal puede no ser necesariamente su fuente de mayores ingresos. En
este sentido, la actividad artistica es el centro alrededor de la cual se configuran la construccion de sentidos e
identificaciones profesionales, pero puede no ser su principal medio de sustento econémico.
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5.- La etnografia como camino para acercarse a procesos de creacion en las artes

escénicas

Para la exploracion y comprension de las formas en que las/os artistas crearon,
produjeron y circularon sus proyectos artisticos durante y posterior a la pandemia, hago uso
de la etnografia como una propuesta de acercamiento a la realidad social, considerando que
¢sta busca fundamentalmente observar a detalle, “tanto las practicas (lo que la gente hace)
como los significados que estas practicas adquieren para quienes las realizan (la perspectiva
de la gente sobre estas practicas)” (Restrepo, 2016, p.16). Es entonces que realicé, entre los
afios 2020 y 2023, acompanamientos etnograficos de cinco proyectos artisticos relacionados
con la danza contemporanea y las artes del cuerpo en la Ciudad de México.

Estos acercamientos, tuvieron como objetivo comprender la manera en la que fue
posible crear durante las multiples fases que tuvo la pandemia, asi como a los meses
posteriores a este contexto de incertidumbre. Sin embargo, en el proceso emergioé una manera
particular de comprender el trabajo etnografico en contextos de creacion artistica. Para
profundizar en esto, a continuacién describo el recorrido que significd vincular, como una
apuesta metodoldgica experimental, mi experiencia personal en torno a las artes, la etnografia
y las précticas artisticas.

Antes de avanzar, vale la pena apuntar que el hablar de la emergencia de una forma
particular de entender la etnografia implica reconocer que durante el proceso de investigacion

ocurri6 accidentalmente® un suceso inesperado ante el cual, como investigador, me veo

59 Para revisar mas a profundidad las implicaciones de la nocion de accidente, consultar la nota 64
referente a la propuesta de Cornago (2020).
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interpelado a indagar. Aqui, la figura de la autoetnografia®® cobra relevancia, ya que el autor,
es decir, quien escribe estas palabras aparece como sujeto que intuye la posibilidad de una
correspondencia no contemplada y es quien toma la decision de explorar y elaborar en torno
a esta intuicion en un esfuerzo por dilucidarla como una posibilidad de hacer antropologia en
torno a las artes escénicas y sus procesos de creacion.

Ahora bien, no basta describir y hablar sobre mi propia experiencia en este trabajo
para hablar de autoetnografia (Ingold, 2017). Hay que dar un paso mas alla de la dimension
puramente anecdotica. Este camino se traza considerando a la autoetnografia como una
propuesta que “reconoce y da lugar a la subjetividad, la emocionalidad y la influencia del
investigador en su trabajo, en lugar de ocultar estas cuestiones o pretender que no existen”
(Ellis. Adams y Bochner, 2015).

Asi, si bien en este proyecto ya he expresado algunas dimensiones de mi
involucramiento personal con la investigacion en danza y en la danza escénica como
actividad artistica. En lo siguiente este involucramiento se presentara a) como telén de fondo
desde el cual leer esta cercania con la danza y b), en forma de hacer visible mi colaboracion
como observador participante dentro de los procesos de creacion que aqui se presentan y c),
como condiciones que posibilitaron la emergencia de una intuicion sobre las nociones de
etnografias creativas y antropologia de escena. Aunque el ensamblaje ulterior de este
descubrimiento se presenta en forma de una discusion tedrico-metodologica sobre la

etnografia y sus posibilidades creativas en la descripcion de un grupo de encuentros

60 Entendida como un método que busca “dar cabida tanto a los relatos personales y/o autobiograficos
como a las experiencias del etndgrafo como investigador” (Blanco, 2012, p.55) en el proceso de una
investigacion antropologica y/o etnogréfica, sin perder de vista que éstos se generan dentro de un espacio de
correspondencia con un grupo de individuos y en un espacio social que se consituyen como referentes y marcos
de posibilidad para la configuracion de las experiencias de la/del investigadora/or.
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etnograficos y en la discusion y caracterizacion en torno al descubrimiento de la figura de
una antropologia de/para la escena, este proceso fue mas de las veces una aventura fortuita,
sinuosa e incierta, que un recorrido lineal y sencillo. No obstante, en el curso de los siguientes
apartados se presenta un esfuerzo por reflexionar analiticamente en torno a mi figura dentro
de los procesos de creacion y a la imaginacion y definicion de los hallazgos en torno a la

etnografia y la antropologia en contextos de creacion escénica.

5.1.- La creatividad como experimento metodologico: didalogos entre antropologia y arte

Simpoiesis es una palabra sencilla, significa
‘generar-con’. Nada se hace a si mismo, nada es
realmente autopoiético o autoorganizado. [...] Es
una palabra para configurar mundos de manera

conjunta, en companiia. (Haraway, 2019)

Antes de ahondar en lo que es una etnografia creativa, vale la pena sefialar que la
elaboracion de esta propuesta, si bien fue inesperada, no es accidental. Es parte de un interés
y recorrido que inicia, primero desde la experiencia de ser publico de danza y teatro,
posteriormente experimentando la escena desde el cuerpo en movimiento y ahora, desde la
investigacion, en la busqueda de generar experiencias y conocimientos en torno al teatro, la
danza y el performance en México. Esta propuesta responde a la relacion entre experiencias
previas en la indagacion y exploracion del cuerpo en movimiento para la escena, la
investigacion en torno a las artes como trabajo y una pulsion creativa como nexo entre ambas.

Poner énfasis en este involucramiento personal, responde a que estas experiencias

motivan y dan soporte a la realizacion de esta propuesta. Por otra parte, no es novedad que,
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en el ambito de las artes contemporaneas latinoamericanas, la investigacion y la indagacion
conceptual que artistas hacen sobre su obra y su quehacer creativo ha cobrado suma
relevancia en los mundos del arte (Sanchez, 2011; Castillo, 2016).

Sobre esto, desde los albores de los afios 2000 observamos la emergencia de un campo
llamado arte-investigacion, que entrelaza en un plano intermedio el trabajo practico y
artistico con el tedrico critico (Sanchez, 2011), en el que artistas generan reflexiones sobre
las dimensiones estéticas, politicas y epistemologicas de su quehacer creativo. En el campo
de las artes escénicas y en la danza de forma particular, la investigacidn-creacion plantea
hibridaciones y cruces entre los saberes del cuerpo en las artes y la escritura académica
(Sanchez y Parra, 2022). Asi, exploraciones en torno a las artes como campo de
investigacion-creacion y el/la artista como investigador/a generan condiciones cada vez mas
tangibles para generar didlogos entre las ciencias sociales y las artes, desdibujando los limites
disciplinares entre estos universos. Ejemplo de esto, es el caso del proyecto mexicano que
lleva por nombre “Artropologia”, un esfuerzo en forma de libro que recupera un proceso
pedagogico y de investigacion que busca descolocar a las artes y a la antropologia de sus
ambitos tradicionales de accion: los mercados del arte y el mundo académico,
respectivamente (Gonzéalez y Genevieve, 2019). Este trabajo busca poner en el centro el
reconocimiento de la dimension investigativa del arte y la dimension creativa de la
antropologia como puntos de encuentro.

En esta busqueda por contribuir a los ya muchos esfuerzo que descolocan y
desdibujan la compartimentacion disciplinar, aunado al encuentro con artistas abiertas/os al

didlogo y al acompafiamiento, es que fue posible explorar aquellos entresijos desde donde
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imaginar y delinear metodoldgicamente a la etnografia creativa como una experimentacion
de acompafiamiento y escritura en/sobre contextos y procesos de creacion.

La idea de una etnografia creativa como un “dispositivo de campo” (Estalella y
Sanchez Criado, 2023) pasa por reconocer a las/os artistas de los cuerpos en movimiento en
el marco de sus procesos creativos, como creadores de practicas similares a las que
realizamos las/os antrop6logos (Holmes 2005 y Marcus, 2008 en Sanchez Criado y Estalella,
2018). Asi, participar del espacio-tiempo de la creaciéon y explorarlo como lugar de
experiencia vital, de construccion de ideas, historias y sentidos sobre el arte, el mundo y sobre
quienes participan de éstos, puede transformarse en una experiencia compartida y de interés
para sus involucradas/os. En palabras de Estalella y Sanchez Criado (2016), el
reconocimiento de “cierta proximidad epistémica” entre las partes que coexisten -en nuestro
caso en los espacios-tiempos en que se crea/investiga e investiga en torno a la creacion-
genera la posibilidad de “reconsiderar la forma y la norma del trabajo etnografico” (p.12).

Con esta propuesta, respondo a su vez a una necesidad por contribuir a los multiples
esfuerzos que, desde hace tiempo, buscan transformar la manera en la que entendemos la
relacion entre los/las investigadores/as y colaboradores/as en la construccion de
conocimiento. De forma particular, busco poner en discusion la relacion entre antropologo/a,
etnografia, arte, artistas y procesos artisticos con el objetivo de abrir y consolidar caminos de
ida y vuelta para: 1) generar reflexiones en torno a las artes que se dejen afectar por los
procesos mismos de creacion y lo que en ellos se imagina y experimenta, de manera que estos
encuentros deriven en miradas, escrituras y formatos reflexivos-creativos; 2) generar

posibilidades de colaborar en procesos de creacion escénica y, desde una mirada
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antropologica, contribuir a la imaginacion de discursos estéticos, acompaiar su realizacion y
reflexionar sobre sus experiencias como sucesos escénicos.

No se trata aqui de descubrir algo que no exista ya, se trata de hacer explicita una
intencidn por contribuir a desdibujar limites entre los universos de la investigacion académica
y la creacion artistica y, por imaginar situaciones especificas como dispositivos para la
creacion y construccion de conocimientos en un didlogo conjunto. No pretendo tampoco
borrar las dificultades historicas que han atravesado y caracterizado a la labor antropologica
como una actividad colonizadora, objetivadora y extractivista. Ni mucho menos que este sea
un intento por desdibujar la figura del/la etndgrafo/a en una fusion con la del artista o grupo
de artistas con quien colabora®!. Por el contrario, problematizo, manteniendo una postura
critica sobre el quehacer antropolégico y etnografico, las formas en las que, en tanto
disciplina académica, estamos dispuestos a relacionarnos con las realidades y las personas
que nos interpelan en tanto investigadoras/es.

Busco también, la elaboracion de proyectos académicos sobre el arte y las/os artistas
que no resuenen sélo en aulas de posgrado, en cubiculos académicos o en mesas de
congresos, sino que también tengan eco entre quienes se dedican al arte. Si bien ya existen
esfuerzos en este sentido, es una realidad que esta relacion atin debe fortalecerse. Es asi como
busco crear una escritura que medie -retomando la perspectiva de Latour (2005)-, es decir,

que afecte en su elaboracion a los universos artisticos con los que dialoga.

1 Ya lo sefialaba Augé (2007) al apuntar que “la labor del antropdlogo es siempre una postura de
exterioridad en relacion al juego de relaciones que estudia [...] nunca llegara a ser uno mas de los que esta
estudiando, €l lo sabe, ellos lo saben...” (p.41). No obstante, esta postura de exterioridad, en tanto actitud
consciente puede ser “antropologicamente fecunda” (Augé, 2007, p.43). Me sitllo mas cercano a la ultima
proposicion que a la primera, a la vez que sostengo que ser antropdloga/o no excluye la posibilidad de ser a su
vez otras cosas mas alla de la del investigadora/or y de que, en ciertos momentos, sea posible traslapar distintos
roles como recursos para, como en este trabajo, realizar acompafiamientos etnograficos permitiendo que otras
experiencias y saberes entren en juego en la colaboracion con aquellos procesos en los que se participa.
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La etnografia creativa es resultado de una serie de acompafiamientos y colaboraciones
iniciados como parte de esta tesis doctoral, con el objetivo de conocer las formas en que se
imagina y crea arte escénico y performatico en la Ciudad de México. Como resultado de estos
acompafiamientos, espaciados a lo largo de cuatro afios, y en el encuentro sostenido con
artistas en diversos espacios y contextos, los acercamientos y acompafamientos fueron
tomando formas disimiles. Estas variaciones son entendidas aqui, siguiendo el trabajo de
Estalella y Sanchez Criado (2023) como formas en las que se expresa un dispositivo
especifico de campo. El proceso en el que se generan estas configuraciones especificas de
colaboracion entre investigadora/or y colaboradoras/es en contextos de creacion artistica es
lo que llamo etnografia creativa. Esta relacion presentd variaciones en su construccion y
articulacion en funcién de las particularidades de cada proyecto y los distintos objetivos y
deseos de colaboracion de sus integrantes (entre los que me incluyo). En las siguientes
paginas apuntaré sobre como, esta forma de acompafiamiento etnografico que se abre hacia
las potencialidades de los espacios de creacion toma distintas configuraciones como
dispositivos especificos de campo y, en tltima instancia daré cuenta como de este proceso
experimental se propone una contribucién hacia una antropologia de la escena dancistica
contemporanea en México.

A continuacidn, me centro en relatar mi acercamiento con las artes de los cuerpos en
movimiento. En un segundo momento presento un breve mapa sobre las discusiones teoricas
recientes en el campo antropologico, situandome en el espectro critico de estas discusiones
que exploran nuevas formas de experimentar la etnografia para, desde esta postura intentar

aqui no so6lo conocer y comprender el quehacer de las/os artistas, sino proponer un camino
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con el cual la investigacion antropoldgica pueda involucrarse y compartir con los procesos
creativos y la creacion escénica: compartir el universo artistico a la par de escribir sobre €l.

En todo este trayecto sostengo que, a final de cuentas, la/el antropologa/o investiga,
como lo hace un artista escénico, pensando en un publico. En este sentido el texto es medio
con el cudl establecer esa relacion de ida con la/el lectora/o y/o de vuelta con las/os propias/os
colaboradoras/es.

Estos apuntes servirdn a un apartado posterior en el que expongo de manera sintética
cinco acompafiamientos de procesos creativos realizados entre 2020 y 2023, que fueron
espacios de encuentro, de exploraciéon y de descubrimientos sobre la colaboracion
etnografica. En estos casos expongo las formas especificas en las que fue posible imaginar y

experimentar con una etnografia creativa.

5.2.- Una experiencia personal entre las artes del cuerpo y la antropologia

Antes de seguir avanzando, creo pertinente hacer visible parte de mi biografia ya que,
es desde mi encuentro con el cuerpo y las artes, asi como desde mi formacion como
investigador, que me arrojo en la tarea de vincular dos universos como manera de construir
reflexiones que, espero, puedan ser de interés para otras personas en busquedas similares.

Mi primer acercamiento con el movimiento corporal se dio primero a través de la
practica de las artes marciales. Tiempo después, me encontré con las artes escénicas a través
del coredgrafo Mizraim Araujo y su propuesta de investigacion coreografica, una mezcla de
danza contempordnea y expresiones urbanas, parkour, artes marciales, lucha libre, entre otros
(Delgado, 2009). Formé parte de su equipo alrededor de dos afos, de los cuales durante un

afio fui acrobata escénico y bailarin dentro de la agrupacion Los Unos y Los Otros, bajo su
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direccion. Durante este periodo ensaydbamos diligentemente de lunes a viernes de durante
toda la mafana, haciamos barra de ballet, estiramientos, entrenamiento -principalmente
acrobatico- y ensayabamos. Como parte de esta agrupacion, nos presentamos en distintos
foros y espacios como en el Festival de Cine de Monterrey, las temporadas de danza
organizadas por el Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Nuevo Ledon (CONARTE),
el Encuentro Metropolitano de Danza Contemporanea de Monterrey, el Festival de la Laguna
en Torredn, Coahuila, el Festival Cervantino en Ledn, Guanajuato, entre otros (ver figura 3).

Figura 3

Presentacion de Los Unos y Los Otros en distintos Festivales nacionales

Nota. Fotografias recuperadas de archivo personal.
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De igual manera, y posterior a mi salida de esta agrupacion en 2015, me mantuve
activo en el ambito escénico junto a la coredgrafa y bailarina regiomontana, Claudia Lopez
creando durante alrededor de un afio (ver figura 4). Posterior a eso me mud¢, en 2016, a
Tijuana, Baja California a continuar con mis estudios de posgrado y dedicarme de tiempo
completo a las reflexiones en torno a la danza escénica desde la investigacion.

Figura 4

Presentacion de obra “Desierto” coreografia elaborada y dirigida por Claudia

Lopez, con asistencia de direccion de Patricio Juarez Flores

C

gengibler

Nota. Fotografia 1 recuperada de archivo personal, fotografia 2 por Gen Gibler.

Este encuentro e involucramiento con la danza, fue la experimentacién con una forma
distinta de reconocimiento con mi cuerpo y su relaciéon con el mundo: las horas de ensayo, la
textura de la duela y lindleo, los didlogos entre cuerpos durante entrenamientos y procesos
de creacion, la sensibilidad desbordada, la camaraderia, la adrenalina previa a salir a escena,
los estados alterados posteriores a ella. Esta experiencia fue el transitar un umbral (Turner,
1988) hacia estados corporales y emocionales marginales a las estructuras sobre lo que

consideraba como normalidad.
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Por otra parte, esta experiencia me invit6 a reflexionar sobre las condiciones en que
es posible dedicarse a las artes en México, asi como a la forma en que se construyen
trayectorias laborales en torno a una actividad poco reconocida socialmente. Todo esto
resond en mi paso por la sociologia: otra profesion con una significativa carga creativa y que,
pesar de tener mas de doscientos afios de historia, aun pugna por su propio reconocimiento
social. Ese fue el encuentro entre dos universos que constituyeron el terreno compuesto sobre
el cual montar mis propios campos de interés. La investigacion y el arte, el trabajo artistico
y la sociologia, la antropologia y la creatividad. El cuerpo arrojado en un vaivén entre dos

mundos que se afectan y complementan entre si.

5.3.- De los marcos etnogrdficos tradicionales a la apertura creativa

Revisemos ahora algunos de los referentes en torno a la exploracion etnografica que
han sido brujula para bosquejar una etnografia creativa. Pienso, antes que nada, en la
etnografia como un momento-espacio de correspondencia entre dos 0 mas personas cuyo
objetivo es el de conocer o conocerse de manera reflexiva. Esta postura implica, en nuestro
caso, una equivalencia entre sus partes donde, tanto artistas y creadoras/es, lo mismo que
las/os etndgrafas/os comparten una apertura creativa y un deseo por indagar en y sobre el
mundo como esfuerzo por generar aperturas donde no las hay (Ingold, 2015, p.227) en
busqueda de nuevas experiencias y saberes.

Esto, mas que querer responder a un conjunto de “planes y predicciones”, permite
abrirse a la incertidumbre para, a través de una sensibilidad compartida y una busqueda
comun imaginar “esperanzas y suefios” (Ingold, 2015, p. 227), reflexiones e inquietudes con

los cuales nutrir procesos creativos y/o proyectos académicos, dejandose afectar en sus
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formas o materialidades y deviniendo mixturas y dislocaciones cuyas configuraciones sean
resultado de la experiencia misma de la creacion en tanto proceso mediador.

Con esto busco situarme criticamente en un debate existente al interior de las ciencias
sociales que pone en tension viejas y nuevas formas de dialogar con la generacion de
conocimiento, asi como con las condiciones de objetividad y las asimetrias existentes en las
relaciones entre investigadoras/es observadoras/es y universos observados. Asi, busco
posicionarme junto a los esfuerzos que, desde una postura critica sobre el quehacer
antropologico positivista y colonial, ponen especial importancia en la colaboracion y
equivalencia de saberes como eje de trabajo. Los inicios de estos esfuerzos pueden rastrearse
en “los procesos de descolonizacion en América, Africa y Asia; del auge de los movimientos
por los derechos civiles y sociales de numerosos colectivos indigenas; y de los movimientos
independentistas y nacionalistas de las antiguas colonias (Ribeiro y Escobar en Alvarez y
Sebastiani, 2020).

Estas movilizaciones implican la puesta en duda de las formas en que se han contado
las historias del mundo y de sus sectores mas marginados, los lugares de enunciacién desde
donde se han creado las teorias para definir grupos humanos en funcion de categorias como
clase, raza y género, asi como la idea de que el conocimiento cientifico puede generarse y
circularse solo a través de grupos legitimados y ubicados, principalmente, en el norte global.

En torno a la generaciéon de conocimiento y sus participantes, este debate puede
sintetizarse como la contraposicion entre un modelo colonial de hacer antropologia y nuevos
modelos alternativos de entender la labor antropologica (Reygadas, 2014, p.94). El primero
de ellos, coloca en una relacion asimétrica a investigadoras/es frente a las personas que

desean investigar y se sustenta en una perspectiva metodoldgica rigurosa, objetivista y
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“extractivista” (Restrepo, 2016, p.85). El segundo, se perfila como camino alternativo que
considera la existencia de una “igualdad gnoseologica”, que pone en pausa categorias que
desvalorizan a quienes no son cientificas/os sociales y que, por el contrario, reconoce el
potencial creativo de sus colaboradoras/es; reconoce la diversidad de formas de saberes;
considera la labor antropologica que las/os colaboradoras/es generan sobre sus vidas; trabaja
por generar condiciones mas equitativas entre investigadoras/es y quienes colaboran en el
trabajo etnografico; y es vigilante de sus propios procesos de colaboracion y/o generacion de
conocimientos (Reygadas, 2014, pp. 103-114). Esta perspectiva epistémica y postura de
igualdad gnoseoldgica, me permite a su vez imaginar una relacion de equivalencia entre el
quehacer antropolégico y el artistico.

Ahora bien, sabemos que histéricamente las artes, y, en particular las artes escénicas,
han echado mano de otros saberes como la filosofia, la historia y la sociologia por mencionar
algunos, como referencias y complementos conceptuales para la creacion de sus propias
propuestas estéticas. Sobre esto vale la pena considerar que, si bien es importante “dejar atras
las definiciones totalitarias para construir otros parametros criticos, otras formas de dirigir la
mirada, quizas a contracorriente de costumbres académicas y escénicas” (Salcido, 2019,
p.18), es elemental mantener la atencioén a no caer en apuestas novedosas pero inocuas, con
las cuales se termine por replicar costumbres y formas de las cuales un ejercicio creativo-
critico, como el que se plantea aqui busca alejarse. En este sentido, la relacion que aqui
propongo se construye a partir -pero no exclusivamente- de dos recursos que en su
anudamiento se configuran como una propuesta metodoldgica: la imaginacion y creacion de
dispositivos especificos de campo y la materializacion de artefactos y situaciones mediadoras

derivados de estos dispositivos.
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Me sitlio, entonces, junto a otros esfuerzos que ponen atencion en la multiplicidad de
lugares desde donde es posible construir conocimiento y la diversidad de formas en que €stos
se pueden presentar. De igual manera, considero la subjetividad, el acompanamiento, la
militancia y el quehacer conjunto como dimensiones importantes en las reflexiones sobre la
vida social. Esfuerzos similares se realizan desde distintos frentes y, en el caso de México,
recientemente tenemos trabajos cuyos objetivos pasan por indisciplinar la investigacion

buscando:

Valorar otros saberes tales como la intuicion, lo sensible, lo emocional, lo vulnerable,
lo corporal y lo subjetivo, que posturas mas conservadoras han menospreciado e
invisibilizado, pero que son clave en la relacion que establecemos con el

conocimiento. (Calderéon y Caro, 2020, p.16)

Ejemplo de estas apuestas por explorar dislocaciones en la forma en que imaginamos
la relacion entre la investigacion antropologica y las artes escénicas es lo propuesto por
Parrini (2018). En su trabajo, y a través del seguimiento etnografico de la compafiia mexicana
Teatro Linea de Sombra, durante el proceso de creacion de la pieza Amarillo®?, explora las
formas en que etnografia y teatro construyen conocimiento sobre un mismo material. En
palabras del autor, su investigacion “interroga las fronteras disciplinarias que comprometen
la labor antropoldgica” (Parrini, 2018, p.19). No obstante, entre los hallazgos en su trabajo
encontramos que uno de los fronteras entre la antropologia y el teatro es que la primera de
ellas en muchas ocasiones se limita a documentar, mientras que la segunda imagina y

conmueve sobre lo que observa. En esta frontera es que Parrini abre una posibilidad de

62 hitps://www.teatrolineadesombra.com/esp_amarillo/ (consultado el 20 de abril de 2024).
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didlogo, en donde la etnografia puede documentar las acciones concretas de un proceso
creativo, asi como sus efectos simbolicos. Es decir, registrar aquello que es incorporado como
parte de una propuesta escénica, asi como lo que queda en el camino; dar cuenta de la magia
y la alquimia en donde materiales concretos y abstractos se transforman y ficcionan con la
intencion de desbordar sus propios sentidos.

Esta propuesta es un ejemplo de lo que una agitacion en torno al trabajo etnografico
puede significar. Ahora bien, si Parrini explor6 las diferencias entre las formas en que la
mirada teatral y la etnografica pueden elaborar sobre un mismo universo, pero que a su vez
son miradas paralelas que en su propia delimitacion encuentran espacios para contaminarse,
lo que yo busco aqui es imaginar miradas cruzadas entre la etnografia y los procesos creativos
que, desde una intencidn de colaboracion imaginen de manera conjunta formas de afectarse
y de contaminarse mutuamente.

Asi, y en sintonia con posturas alternativas e indisciplinadas sobre el quehacer
antropologico, aqui la creatividad no tiene la intencion de ser solo una etiqueta para definir
un tipo de etnografia. Busca ser la experiencia de una practica abierta, arrojada,
comprometida con su cualidad generadora y, que en este caso se potencia y configura en la
relacion entre creacion artistica e investigacion antropolédgica. Si bien ya se ha reflexionado
sobre la creatividad que envuelve el trabajo antropologico (Wagner, 1981), parto de una
busqueda por explorar los limites y posibilidades de seguir imaginando y contribuyendo,
desde la creatividad, a la diversidad de formas en que desde la antropologia es posible

acercarse y colaborar con los mundos artisticos.
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A su vez, es de interés aqui colocar el cuerpo que investiga en la exploracion
etnografica como materia experimental (Wacquant, 2006)%; a la creatividad como potencia
que relaciona el conocimiento, la voluntad y el deseo para “crear algo que no existe todavia”
(Mould, 2019, p.12); y la creacion -entendida desde Kant- como fuerza de &nimo que
moviliza desde lo sensible en tanto “unificacion entre la imaginacion y el entendimiento,
entre la expresion y la idea” (Barrios, 2016). La atencion se coloca en la experiencia sensible,
y en el ejercicio experimental y creativo como recurso para generar situaciones posibles®*
que permitan imaginar dispositivos etnograficos. A su vez, busca dejar asentadas las bases
para que esta propuesta sea espacio para futuros cuestionamientos y discusiones entre quienes
buscan investigar y/o colaborar en la vinculacion entre la antropologia y el arte en contextos
de creacion.

La nocion de creatividad busca desplazarse de su lugar tradicional situado en el
momento de la escritura hacia el campo, adquiriendo un lugar central en el proceso de

exploracion de nuevos caminos del quehacer etnografico. El deseo es expandir y estrechar

las formas en que la mirada antropologica entra en didlogo con experiencias de creacion

% En el caso de la antropologia y la danza puede consultarse la exploracion que realizan Daniel y Lora
(2020), en donde los cuerpos, arrojados a través del conocimiento de la practica de la samba de roda y el tondero,
se convirtieron en camino metodoldgico para el acceso y didlogo con comunidades afrobrasilenas del
Reconcavo Bahiano y de migrantes de Peru en Rio de Janeiro, respectivamente.

64 Retomo las nociones de situacion y accidente desde Cornago (2020) las cuales, si bien son utilizadas
por el autor para pensar sobre un conjunto de conferencias performativas y del archivo como dispositivo
escénico, sus reflexiones me parecen fecundas para pensar en la idea de accidentes etnograficos como eventos
que abren oportunidades inesperadas. Sobre estos, el autor sefiala que “Los accidentes no avisan, suceden
provocando una serie de circunstancias de las que hay que hacerse cargo. Si la accion desencadena la historia;
el accidente provoca la situacion" (p.161). En mi caso, frente a la imprevisibilidad del accidente que fue
comenzar a realizar etnografias de procesos de creacion en el marco de este proyecto doctoral, la situacion
generada entonces fue lo que aqui llamo etnografia creativa. El esfuerzo por describir este accidente y
transformarlo en propuesta metodoldgica es la forma en que “frente al accidente, imprevisto, irregular y sin
objetivo, la accion es una escritura intencional de un acontecimiento por parte de un yo-hago/nosotros-hacemos
que se muestran para interrumpir la linealidad de la historia” (Cornago, 2020, pp.161-162) con el objetivo de
constituirse como recursos de didlogo y colaboraciones posibles para futuros encuentros entre las artes, las/os
artistas, sus procesos creativos y la antropologia.
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artistica en un ejercicio de apertura, traslape y reflexiéon compartiendo las expectativas,
hallazgos e incertidumbres sobre lo que se experimenta en el marco de un proceso creativo.
Esto implica estar dispuesto a la imaginacion sobre las formas en que esta relacion nutre,
cuestiona, complejiza y/o potencia a cada una de las partes, tanto por separado como en su
conjunto.

Para esto me coloco junto al trabajo de Estalella y Sinchez Criado (2023) quienes, -
siguiendo el trabajo de Wagner- proponen que la creatividad no se encuentra sélo en la
actividad conceptual de la actividad del/la antropdlogo/a, sino que esta “condicion inventiva
forma parte integral de la actividad antropologica dentro del campo” (p.8). La propuesta
entonces, parte de engarzar activamente esta dimension creativa del arte como proceso y del
gjercicio antropoldgico para imaginar dispositivos que busquen idear condiciones para el
encuentro etnografico (Estalella y Sanchez Criado, 2023). Esta postura es relevante porque
hace posible considerar que el ejercicio etnografico no esta presupuesto como una forma dada
de hacer las cosas, sino que desea configurarse en el encuentro como dispositivo heuristico,
asi como espacio de construccion de experiencias para sus participantes.

Asimismo, esta propuesta responde a nuestro entendimiento de los procesos creativos
como espacios-tiempo excepcionales, en tanto lugares en donde la imaginacion y la creacion
son los elementos en que se anudan encuentros y experiencias marginales a la vida cotidiana.
En este sentido concuerdo con lo sefialado con Barba (2005) cuando considera al tiempo pre
expresivo, -es decir, todo aquello que existe previo a la materializacion de una puesta en
escena- como lugar de potencialidad creativa, donde a su vez es posible comprender las

relaciones existentes entre artistas, contextos y culturas.
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Aunado a esto “el tiempo compartido entre cuerpos durante una realizacion escénica
tiene la capacidad de cambiar el estado de las cosas, de imaginar posibles, crear realidades,
redefinirnos o repensarnos desde la experiencia corporal y fisica de la participacion (Hang y
Muiioz, 2021, pp. 12-13). Estas ultimas, son dimensiones en que la mirada y reflexion
antropologica pueden situarse como contrapunto y/o complemento.

Vale la pena agregar que, si bien el momento pre expresivo -el proceso mismo de
creacion- es un espacio de interés para este trabajo, también lo son los espacios intersticiales
existentes durante las funciones o temporadas de presentacion de los proyectos, ya que las
obras o piezas en tanto artes vivas, no cesan de sufrir cambios y alteraciones durante estos
momentos. Lo mismo ocurre con los equipos de artistas y personas involucradas en la
creacion de un proyecto escénico.

En tanto espacio y tiempo de potencia creativa, la insercion del trabajo etnografico
en este contexto rompe con su condicion formal para reconfigurarse en funcion del proceso
y proyecto en el que se encuentra inmerso. Esta posibilidad de ruptura creativa que la
etnografia encuentra sobre sus propias estructuras y su devenir material es lo que moviliza
esta propuesta, ya que desborda los alcances puramente racionales de un trabajo de
investigacion, a la vez que busca dislocar la importancia del resultado en forma de reporte
académico hacia el proceso mismo de construccion de conocimiento, es decir, hacia la
experiencia que se convierte en “saber vivido” (Miguel, Ranocchiari, Sardo, 2020, pp.371-
372) y a la recursividad que éste puede tener en tanto medio de reflexion y afectacion en los
propios procesos creativos y en sus participantes.

La etnografia creativa es una propuesta metodoldgica a la vez que una postura

epistemologica ante el proceso de creacion de conocimiento en el cruce de la antropologia y
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el arte. Es un camino que busca situar a quienes participamos en estos procesos en una
relacion colaborativa y dialodgica que encuentra en la creacion, en este caso en los &mbitos
dancisticos y performaticos contemporaneos, las posibilidades de crear dispositivos situados
de trabajo de campo que deriven en medios para estrechar lazos, compartir informaciones y
crear experiencias que trastoquen simultdneamente a quienes participan de estos encuentros,
a sus campos del conocimiento y sus universos de colaboracion.

Retomando el trabajo de Ingold con el que iniciamos este apartado, me situo ahora
junto a su propuesta en torno al “arte de la investigacion” como una postura que busca
provocar brechas de indagacion y dejarse llevar por los caminos inesperados que estas
generan. En ese sentido y en lo que refiere a la antropologia del arte, este autor propone
transitar de una antropologia “del” arte, a una antropologia “con” el arte (2013).

En nuestro caso, una lectura de esta propuesta es pensar en una antropologia que no
busca observar al arte como un objeto ya realizado y cuyo objetivo es el de documentar e
indagar como fue que este se realiz6, en qué contextos y a través de qué relaciones, sino que
se engarza con los procesos de creacion como sucesos de indagacion sobre la vida misma en
una actitud de correspondencia, que reconoce que entre el arte y la antropologia es posible
hallar una apertura compartida desde la cudl indagar y reflexionar sobre el mundo y lo que
podemos experimentar en ¢l. Es asi como la investigacion de los procesos creativos no se
realiza como una documentacién de lo que ya sucedid, sino que busca acompanar los
procesos mismos y los caminos que en estos se van creando, aprendiendo de ellos a la vez
que compartiendo y colaborando en su experimentacion.

Por otra parte, vale la pena sefialar, que esta disposicion hacia la apertura creativa no

escapa de una necesaria traduccion de estas experiencias de acompanamiento y colaboracion
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en procesos de creacion artistica, principalmente a través de textos que se conceptualizan
como investigaciones académicas, pero que en el marco de esta propuesta a su vez discurren
por la resefia y la critica artistica. Si bien el texto es un recurso que se percibe como
arquetipico del trabajo cientifico, en este caso se imagina como una apuesta por su re-
imaginacion y elaboracion desde la afectacion y la relacion viva de la experiencia
etnografica. Esta es una apuesta por permitir que el reporte etnografico transite del registro y
descripcion a ser un artefacto mediador. Entiendo aquello que media como un tipo de
materialidad que traduce, transforma y distorsiona “los significados o elementos que se
supone debe transportar” (Latour, 2005, p.63). Incorporo la postura del actor red para
repensar la relacion entre etnografia y universos artisticos como el desmontaje de las
nociones tradicionales de etnografia y ejercicio etnografico, y su re-montaje de nueva cuenta
desde una dislocacion y afectacion a partir de su contacto con los campos de creacion
artistica. Lo particular de ese reensamblaje pasa por aquello que ocurre de forma inesperada
en el discurrir de una relacion entre creacion artistica e investigacion antropolégica.

No paso por alto, como ejercicio de auto vigilancia, que en este espacio el resultado
final no deja de ser un texto académico. Sin embargo, sobre lo que coloco mi atencion aqui,
es en que, en el curso de la experimentacion etnografica en este trabajo, se generaron a su
vez practicas a modo de colaboracion que resultaron en otros materiales y experiencias
inesperadas que significaron la necesidad de ampliar y modificar las lineas de investigacion
que se trazaron inicialmente. El siguiente apartado busca dar cuenta de como la apertura en
la investigacion en campo puede significar, en ocasiones, derivas inesperadas sobre la forma
en que se hace investigacion y, en este sentido, contribuir a las formas en que como

investigadoras/es nos es posible relacionarnos con el mundo.
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6.- La etnografia creativa: una experimentacion con dispositivos de campo especificos

en procesos de creacion

A lo largo de diversos encuentros etnograficos realizados en esta investigacion (ver
tabla 2), fue posible reconocer matices y particularidades en las formas en que los
acompafiamientos se imaginaron, las formas en que se configuraron en la cotidianeidad y las
experiencias y los resultados que de éstos surgieron. Estas particularidades configuran lo que
aqui entendemos como dispositivos especificos de campo.

Tabla 2

Informacion de acomparniamientos etnogrdficos

Tipo de . . ., Participan Acompaiam
Nombre P Salida Direccion P Apoyos . P
proyecto tes ientos
ENJAMBRE Organizacion Virtual Colectiva <100 Ninguno | may-dic 2020
politica/creativa
La poética del . . , ENARTES ene- 2020/
i Danza relacional Videoarte | Rocio Reyes 5 2020 enc feb 2021
Dinamicas . .
E t
blandas: Puesta en escena esiiiclz Julia Barrios 7 Sl;e‘:zz:e julio 2021
SLIME
Danza a Intervencion de , .
. o . L Calle Inés Herrera 3 Ninguno agosto 2021
domicilio espacios publicos
, Puesta en escena Espacio Alejandra
Necesitote e e L. 12 Iberescena feb-abr 2023
multidisciplinaria escénico Estrada
1 Puest E i Agusti
Senderos de testa e eseena spacio sustina 8 Tberescena | abr-julio 2023
Peiiasco multidisciplinaria escénico Suéarez

Nota. Elaboracion a partir del trabajo de campo realizado para este proyecto.

A su vez, resultado de un trabajo analitico posterior sobre estas particularidades, fue
posible identificar que todas las experiencias de acompafiamiento etnograficos comparten
algunos elementos:

— todos los encuentros se realizaron en contextos de creacion artistica,
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— sus participantes expresaron una disposicion por explorar las posibilidades de un
diadlogo entre la antropologia (un investigador) y el arte (su proceso creativo),

— ninguna de las partes involucradas habia explorado y/o experimentado previamente
un acompafiamiento etnografico,

— existi6 en todo momento, y en tanto experiencia experimental, una incertidumbre
compartida entre las partes sobre el lugar y el quehacer de un antropologo
acompafiando procesos creativos y sus posibles resultados.

Lo que de estos encuentros se fue esbozando como un método a través de la
experimentacion, fue la exploracion de una figura (antropdloga/o) arrojado al dmbito de
creacion que se encontr6 en la aventura necesaria de calibrar constantemente su posicion y
sus condiciones de accion como parte de los procesos y equipos creativos con los que
colaboro. Todos los proyectos fueron distintos: se desarrollan en el cruce entre la danza, el
teatro, la multimedia, el performance y sus posibles amasijos; reflexionan y hablan de cosas
particulares; tienen distintos tipos de integrantes y formas de organizacion; y se encuentran
en periodos disimiles de su desarrollo. En respuesta a estas particularidades fui
involucrandome, junto a mi labor como etnografo, como utilero, documentalista audiovisual,
asi como llegué a realizar labores de asistencia de produccioén y direccion. En tultima
instancia, de entre estos ejercicios de colaboracion y experimentacion derivé la propuesta del
antropdlogo de escena. En este capitulo presento de manera esquematica el recorrido a través
del involucramiento con una diversidad de procesos de creacion y los descubrimientos que

en ellos surgieron.
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6.1.- El cuidado colectivo como camino para la creacion en tiempos de incertidumbre

Ahora bien, la ruta hacia la ideacion de una etnografia creativa tiene su inicio a
principios del 2020, cuando entre platicas con la artista, coredgrafa e intérprete Rocio
Reyes®, quien radica en la CDMX desde hace mas de una década, acordamos que
acompafaria el proceso creativo de La poética del agrado, propuesta de danza relacional que
reflexiona sobre la feminidad como mandato cultural. Este primer acercamiento se realizd
durante distintas residencias de creacion realizadas entre los anos 2020 y 2021 (ver figura 5).
Durante este tiempo acompaii¢ y documenté como fue que cobrd forma un proyecto abierto
a la creacion compartida y que cargaba consigo una importante potencia politica.

Figura 5

Ensayo parte de la tercera residencia de creacion de La poética del agrado

Nota. Fotografia de mi autoria, Ciudad de México, enero de 2021.

85 Pagina personal de Rocio: https://rocioreyes.com (Consultado el 20 de mayo de 2024).
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Se acompafiaron ensayos, se realizaron notas de campo y registros de video. Como
resultado, se escribié un articulo académico (Solis Pérez y Juarez Flores, 2023) y se elabord
un minidocumental®® a cargo de ELHECHO®’. Aunado a esto, esta primera experiencia
significo un reencuentro personal con los procesos creativos, asi como un primer ejercicio de
registro en video (ver figura 6) en torno a la danza. Por ultimo, me permitid observar formas
distintas de crear en el ambito de la danza contemporanea en la capital del pais, a la vez que
result6 en la formacion de redes de colaboracion profesional y afecto.

Figura 6

Registro de la realizacion del videoarte sobre La poética del agrado.

Nota. Fotograma de grabaciones propias, Tepoztlan, Morelos, enero de 2021.

% Este minidocumental fue pensado para captar el argumento que da soporte a La poética del agrado.
En ¢l se observan sesiones del proceso creativo acompafiadas por testimonios de sus participantes
https://www.youtube.com/watch?v=Tlxuz696J7o0&feature=youtu.be

67 ELHECHO (https://www.instagram.com/elhechoescenico/) es un proyecto audiovisual que surge
durante la pandemia y en donde comenzamos a explorar el uso de la camara, el cuerpo en movimiento y la
construccion de narrativas sobre el encierro. El proyecto desde sus inicios se enfoca principalmente en realizar
acompafiamientos videograficos de procesos creativos y obras de arte escénico desde una optica documental.
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Sobre el proceso creativo de La poética del agrado, es posible sintetizar que este es
un proyecto imaginado por la bailarina y coredgrafa Rocio Reyes en el afio 2019, en el cual,
a través de una investigacion documental y experiencial, se arroja a través del cuerpo a la
exploracion sobre la feminidad. Posterior a esto, Rocio abre el proyecto a un grupo de artistas
mujeres (ver figura 7) para elaborar reflexiones colectivas sobre el agrado como mandato
femenino. Es asi como éste es un proyecto que se autonombra colaborativo y abierto, el cual
fue conformado por cinco mujeres artistas del cuerpo y la escena.

La poética se realizd como un proyecto de investigacion-creacion en la CDMX con
el objetivo de ser un proceso que coloca su atencion mds en la experiencia de indagacion
individual y colectiva, que en un resultado coreografico. En este sentido, el proyecto gird
principalmente en torno al encuentro de sus integrantes en la busqueda de formas mas
cuidadosas de crear, asi como en la indagacion sobre los significados de ser mujer.

Figura 7

Sesiones de ensayo: segunda residencia de creacion para La poética del agrado

Nota. Imégenes propias tomadas en la Ciudad de México, febrero del 2020.
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En tanto el enfoque del proyecto esta centrado en el proceso como experiencia, éste
se caracteriza por su apertura y flexibilidad. Asi, desde finales de 2019 se llevaron a cabo
tres residencias de investigacion coreografica, la primera en septiembre del 2019, la segunda
entre febrero y marzo del 2020 y la tercera en enero y febrero del 2021 (ver figura 8) El
proyecto, en sus distintas fases de investigacion y creacion, se realizd antes y durante la
pandemia.

Figura 8

Sesion de ensayo: tercera residencia de creacion para La poética del agrado

Nota. Imagenes propias tomadas en la Ciudad de México, enero y febrero del 2021

Como consecuencia de la pandemia, el proceso de investigacion de La poética tuvo
una pausa obligada de aproximadamente un afio. No obstante, durante todo el 2020 su
directora, Rocio Reyes, mantuvo contacto virtual con sus integrantes. No fue hasta inicios
del 2021 que el proyecto se reactivo al ser seleccionado para presentar la obra como videoarte

(ver figura 9) en el Encuentro Nacional de las Artes (ENARTES)®. El Encuentro, a cargo

68 El videoarte de La poética del agrado puede consultarse en https://rocioreyes.com/portfolio/la-
poetica-del-agrado/
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del Sistema de Apoyos a la Creacion y Proyectos Culturales de la Secretaria de Cultura a
nivel federal, se llevo a cabo a inicios del 2021. Esto es, durante un periodo de significativa
incertidumbre entre la poblacion a nivel nacional. De igual manera, en marzo del mismo afio
el videoarte fue parte del festival Tiempo de Mujeres organizado por la Secretaria de Cultura
de la Ciudad de México.

Figura 9

Grabacion de videoarte para ENARTES 2021

Nota. Fotograma de grabaciones propias, Tepoztlan, Morelos, enero del 2021.

Para su regreso al trabajo creativo, sus cinco integrantes: Ana Paula Oropeza, Kesia
Herrera, Andrea Garay, Marlene Coronel y Rocio Reyes retomaron ensayos presenciales el
18 de enero de 2021, con muchos cuidados y redescubriendo paso a paso como era volver a
trabajar juntas después de un periodo de pausa obligada. Sobre esto, Rocio Reyes nos

comenta:
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...habia un sentir de emocién y disfrute de volvernos a ver, porque habiamos pasado
mucho tiempo sin vernos, habiamos pasado por una pandemia y porque muchas
habian estado encerradas. Habia pasado un afo desde la ultima vez que nos [vimos]

y entonces éramos personas muy distintas. (Rocio, 2021)

A pesar de las dificultades, La poética del agrado se convirtid en un espacio de
confidencia e intimidad entre sus participantes, quienes, por mas de un afo y medio se
acompafiaron de manera presencial y virtual, como lo expresa Andrea al referirse a la

comunicacion que mantuvo con Rocio durante el periodo de pandemia:

por ejemplo, el tiempo de la pandemia, que no estuvimos en residencias o ensayos,
Rocio estuvo muy presente en el grupo de WhatsApp, como “oigan miren tengo esta
reflexion, oigan miren, he trabajado por aqui”. En ese momento cada una estaba
lidiando con su pandemia y con la crisis mundial a su manera ;no? quiza no habia

mucha respuesta, pero ella estaba ahi. (Andrea, 2021)

De igual manera, como equipo de trabajo y como compafieras, se enfrentaron juntas
al regreso a la creacion presencial, asi como a una novedosa necesidad de sortear la extrafieza
y dificultad de re-encontrarse con el salon de ensayos, con el trabajo de mesa y con el
acompafiamiento coreografico. La poética es un proyecto que busco generarse desde el
cuidado colectivo entre un grupo de artistas que, reconociendo y reflexionando sobre las
vicisitudes de la pandemia, encontraron en el arrojo creativo un espacio de contencion
individual y colectiva.

Por su parte, la experiencia de acompafiamiento etnografico durante este proceso se

construy6 a su vez desde el cuidado mutuo, Rocio y yo nos conociamos de afios atras cuando
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viviamos en Monterrey, pero teniamos, por nuestras propias trayectorias personales, mas de
una década de no coincidir.

Esto, sumado al hecho de que recién comenzaba a indagar como investigador en la
experiencia etnografica como parte de mi tesis doctoral, asi como a que Rocio no habia
abierto con anterioridad alguno de sus procesos creativos a una mirada externa, implicoé un
descubrimiento conjunto de las posibilidades y limitaciones que el acompanamiento podia
traer consigo. Ya en algunas de mis primeras notas de campo, aparecia la palabra “cautela”
(ver figura 10), la cual se convertiria en mantra y postura desde la cual acompafiar La poética
del agrado y a sus integrantes.

Figura 10

Notas de campo del proyecto La poética del agrado
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Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, febrero del 2020.
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Desde el inicio comparti, como una informacion que consideré esencial como parte
de una postura que fuera abierta y transparente en todo momento, que mi acompafiamiento
formaba parte de mi proyecto de tesis doctoral, que era un ejercicio exploratorio y que partia
de la apertura e indefinicion sobre lo que como investigador me seria posible observar y
registrar. Desde esos primeros momentos, ya se expresaba una intuicion experimental que
partia de la idea de observar y acompanar a la par de imaginar y fraguar.

Tuve oportunidad de estar presente durante decenas de ensayos y reuniones con el
equipo, en momentos espaciados en dos de tres residencias de creacion, en enero y febrero
del 2020 y enero del 2021, asi como en un viaje corto en febrero del 2021 a Tepoztlan,
Morelos como parte de la produccion y realizacion del videoarte del proyecto.

Al revisar mis notas de campo (ver figura 11), y considerando que este fue el primer
acompafiamiento etnografico que realizaba en torno a un proceso creativo, puedo hallar un
desplazamiento en el tipo de elementos y situaciones que mi mirada, como investigador y
participante del proyecto, fue buscando y registrando a lo largo de las distintas etapas del
proyecto.

El involucramiento sostenido fue generando una lectura mas involucrada, no sélo en
los elementos estructurales de un proceso creativo: al inicio de mis observaciones registraba
diligentemente datos como las caracteristicas del espacio, las caracteristicas de los
participantes al llegar, las conversaciones al iniciar las sesiones de trabajo, sus acciones
durante las mismas y las reflexiones que se compartian al final. Anotaba minuto a minuto los

tiempos de ensayo y lo que en ellos ocurria con sus participantes.
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Figura 11

Notas de campo del proyecto La poética del agrado
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Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, febrero del 2020.

Con el paso del tiempo, el acercamiento con las integrantes de La Poética del agrado
y una comprension mas profunda de la pieza, mis registros comienzan a modificarse: las
notas ahora son observaciones que se enfocan en dimensiones sensibles y emotivas,
expresiones y tiempos. Elementos que requieren de una lectura mas fina, de una postura
receptiva que fue construyéndose con el tiempo y la mirada sostenida. Desplazamiento de un
registro de movimiento hacia la observaciéon de la exploracion corporal y el ejercicio
ensayistico como experimentacion colectiva para la elaboracion de discursos estéticos.

Rastro de un suceso creativo, de la emergencia de una pieza coreografica que se construye
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en el didlogo de sus integrantes y que se estructura entre la disposicion de los cuerpos
moviéndose coordinadamente en el espacio. La poética del agrado comienza a expresar algo.

Es aqui donde, ante el descubrimiento de estas otras capas de informacion, y con el
videoarte que se estaba por grabar, surge la idea de registrar visualmente los ensayos que
restan. Entonces, le propongo a Rocio la posibilidad de acompafiar la ultima fase de este
proceso con una camara bajo la premisa de elaborar, a partir de ese momento, un documento
audiovisual sobre el proceso de creacion de la pieza. Rocio accede, no sin antes compartir
esta propuesta con el equipo creativo. Este tltimo acepta y comienzo a sumar el registro
videografico a la experimentacion etnografica. Desde aqui, dejo de ser un cuerpo que,
inmovil y en el margen de lo que ocurre en los ensayos registra, escribe, comparte opiniones
y acompafia desde la mirada y la escritura. Ahora, como cuerpo cdmara descubro y exploro
otra dimensioén de acompafiamiento y registro: la cdmara se convierte en recurso que abre las
posibilidades para otros didlogos entre etndgrafo y cuerpos danzantes. De estar en los
margenes de la observacion etnografica, ahora me encuentro moviéndome junto a las
intérpretes en la busqueda de un angulo, de la luz que ahora también es dato a la vez que
experiencia que, a través de la refraccion del lente de la cdmara, genera una nueva capa de

registro sobre los cuerpos arrojados a un proceso de creacion (ver figura 12).
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Figura 12
Grabacion minidocumental para ELHECHO, en el marco de la grabacion del

videoarte de La poética del agrado para ENARTES 2021

Nota. Fotograma extraido de video realizado por Alejandro Méndez,

Tepoztlan, Morelos, enero de 2021.

Este didlogo, sumado a la confianza que resulta de un acompafiamiento de largo
aliento permiten construir un dispositivo etnografico que se anuda en una relacion creativa:
cuerpo, texto y lente, cada uno contribuye, cada uno habla, cada uno registra, cada uno genera
sus propias derivas.

Sin embargo, siendo esta la primera vez que intentaba registrar con cdmara un proceso
creativo, fue necesario resolver con rapidez aquello que era inesperado a la vez que soltarse
a la aventura. Esto me hizo recurrir, mas que a una direccion fotografica en su sentido estricto,

a la experiencia acumulada sobre el sentido de la pieza y el movimiento que cinco artistas
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habian desarrollado durante las residencias de creacion. Si los meses de exploracion corporal,
las semanas de residencias y los dias de ensayos habian dejado su rastro en la memoria y en
sus cuerpos, también lo habian hecho en el mio. Ese fue el lugar desde el que comencé a
filmar los ensayos y el proceso de realizacion del videoarte. Asi, esta fue una exploracion
visual que tenia como soporte mi breve experiencia etnografica en torno a procesos creativos,
pero que estaba anudada, a través de un acompafiamiento de largo aliento, a los cuerpos en
movimiento como dispositivos estéticos.

La idea inicial de la incorporacién de la imagen fue la de registrar el proceso y, desde
una lectura que partiera por mi experiencia como acompafante, elaborar un video que no
fuera registro de obra, ni trailer (avance), ni resumen del proceso creativo, sino elaborar un
videoclip corto que rescatara una lectura que se sostuviera por si misma y que se dislocara
narrativamente de la resefia, buscando generar una reflexion videografica de la pieza. Asi, se
propuso sumar al video los testimonios de sus integrantes en torno al proyecto, con el objetivo
de conocer los posibles significados que se compartieron sobre la palabra agradar y sobre
codmo el proyecto habia cambiado su percepcion sobre estos.

Asi, con los registros videograficos y los testimonios grabados en audio,

se elabord un minidocumental®® que versd sobre algunas evocaciones de sus
integrantes en torno a la nocion de agradar, asi como lo que significé este proyecto para ellas.
El minidocumental da cuenta, entonces, de las reflexiones que hacen sus integrantes en torno

al argumento central del proyecto’’.

 Minidoc La poética del agrado https://youtu.be/TIxuz696J70?si=1m4AN4INL3cSY Yhw.

70 Si bien en este trabajo el video no se planteo inicialmente como una herramienta metodologica, si
fue un medio que contribuy6 significativamente a la realizacion de los acompafiamientos aqui presentados.
Sobre esto, compartimos la idea de que la antropologia visual se sitia dentro de las observaciones de tipo
participantes que reconocen y trabajan con la nocion de que el/la investigador/a siempre tiene una influencia
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Posterior al término del proyecto, junto a la Dra. Marlene Solis, investigadora
especialista en trabajo y género, escribimos un articulo que retomo las inquietudes iniciales
del proyecto minidocumental en torno a las reflexiones de las integrantes de La poética del
agrado, en torno al proceso creativo como un espacio de reflexion colectiva sobre el cuidado
femenino. Este esfuerzo fue publicado como un articulo académico en el afio 20237!.

En el acompanamiento etnografico con el proyecto de La poética del agrado y sus
integrantes, se fue generando un dispositivo de campo especifico que se configurd a partir de
la busqueda, tanto del equipo creativo como de mi parte, por explorar caminos para expandir
las derivas narrativas y matéricas de este proyecto mas alla de su sola expresion como suceso
de exploracion estética y politica a través de los cuerpos danzantes. Pensar qué didlogos eran
posibles entre una experimentacion etnografica y un grupo de artistas del cuerpo situadas en
un proceso creativo de danza contemporanea, abrié un campo de posibilidades para pensar e
imaginar reflexiones, ya no solo en el resultado en forma de coreografia como tal, sino en la
posibilidad de bosquejar preguntas sobre como se crea y produce un proyecto de este tipo,
cuales son las afectaciones que una investigacion que pasa por las experiencias personales y

su traduccidn al cuerpo tienen para sus participantes. Lo que resulté fue una exploracion

sobre las dindmicas y personas con las que interactiia, y que esto es “particularmente notorio cuando se
involucran las cdmaras” (Gonzélez Tamayo, 2019, p.199). En el caso de las artes escénicas, la influencia de una
mirada externa no es ajena, por el contrario, es parte cotidiana de este ambito. Ya sea en forma de publico, en
el trabajo de publicitar su trabajo artistico o a través de la videodanza, por mencionar solo algunos ejemplos,
las/os artistas escénicas/os conviven y dialogan de muchas formas con una mirada externa. Esto, en el caso de
este proyecto, facilito la incorporacion de un antrop6logo que también era documentalista audiovisual, dentro
de los procesos de creacion ya que esta ultima figura era menos extraia que la primera. Aunado a esto, la cAmara
permitio recopilar materiales audiovisuales para esta investigacion, a la vez que generar materiales
documentales y publicitarios que sirvieron a su vez a las/os artistas con quienes se colabord. Esto, desde el
cuidado y la ética compartida, resultd en la concepcion de la/del antropdloga/o como una/un investigadora/or
aliada/o (Lora, 2024), abriendo posibilidades para una colaboracion conjunta que aporto, desde una dimension
creativa y documental, a todas/os las/os participantes involucrados durante los procesos de creacion.

" La poética del agrado: un proyecto de danza relacional y un artefacto de resignificacion femenina
(Solis Pérez y Juarez Flores, 2023) https:/culturales.uabc.mx/index.php/Culturales/article/view/1117
(Consultado el 20 de mayo de 2024).
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reflexiva en torno a estas preguntas, asi como su materializacion a través de dos medios
distintos: el video en su forma documental y el texto en su forma académica.

Este encuentro abrio la posibilidad de generar experiencias especificas entre equipo
de artistas y etnografo, quienes en el marco de un proceso creativo compartieron durante mas
de un afio ensayos, notas, opiniones, imagenes y registros videograficos de ida y vuelta. Este
flujo de informacion tuvo efectos que, junto al anudamiento entre notas, memorias y registros
visuales me permitieron explorar, imaginar y crear, mas alla de la incertidumbre inicial, sobre
las posibilidades de un registro etnografico y su traduccion en artefactos que sean a su vez
derivas matéricas que expandan la experiencia creativa de La poética del agrado.

La apuesta es que estas exploraciones en texto y video puedan tener a su vez efectos
mediadores, ya sea entre las integrantes con las que se colabord, ya sea entre personas
interesadas en este proyecto o las artes en general. Por mi parte, el encuentro con la dimension
creativa, afectiva y sensible de un proceso creativo generd afectaciones en la forma en que
comprendo la etnografia misma. Esta experiencia es el punto de partida desde el cual
conceptualizar las expresiones particulares de tipos especificos de dispositivos de campo

como parte de una postura etnografica que busca poner en su centro a la creatividad.

6.2.- Un enjambre virtual: voluntades en red para la organizacion entre artistas en un

contexto de emergencia global

Antes de continuar con los dispositivos especificos de campo, doy cuenta a su vez de
como algunos ejercicios etnograficos, si bien no resultaron en derivas creativas, fueron
experiencias relevantes para explorar y registrar distintas formas en que artistas de la danza

contemporanea y otras expresiones dancisticas y corporales vivieron la pandemia. Uno de
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estos esfuerzos se dio en el acompafiamiento de un proceso de organizacion colectiva virtual
de artistas del cuerpo. Sobre este suceso versa este apartado.

Las primeras semanas de pandemia significaron experiencias de mucha
incertidumbre, pero con el paso del tiempo la gente comenzd a encontrarse y organizarse a
través de la virtualidad con diversos fines. En el &mbito de las artes y la danza en México,
las/os artistas comenzaron a generar medios para mantenerse informados sobre la situacion
en general en torno al COVID, asi como el estado de las condiciones para regresar a sus
actividades artisticas y laborales. Mientras eso sucedia, se comenz6 a utilizar el espacio
virtual para compartir/ofrecer clases de acondicionamiento, técnicas de danza, talleres y
conversatorios de diversas tematicas’?. A la par surgieron espacios de organizacion y
movilizacion en torno a los derechos culturales y artisticos’.

Una de estas movilizaciones surgio de un grupo de artistas de la danza contemporanea
que observd que existia en este campo un sector subrepresentado en los didlogos que
comenzaban a establecerse entre artistas y gobierno: las/os jovenes. Como consecuencia, a
partir del 23 de mayo del 2020, se cre6 un movimiento que buscod generar lazos entre los
diversos sectores de artistas jovenes de la danza contempordnea en el pais, para conocer

cudles eran las necesidades puntuales que surgian durante el contexto de pandemia en las

2 En las primeras semanas de confinamiento a nivel global, se suscité un fendmeno de solidaridad
entre toda la sociedad en el que, desde el confinamiento y a través de la virtualidad, la gente comenz6 a ofrecer
sus conocimientos, habilidades, saberes y recursos para enfrentar la soledad, el confinamiento, la falta de
empleo, por mencionar s6lo algunas de las afectaciones que se presentaron con la pandemia. Con el transcurrir
de las semanas este furor fue menguando, no obstante, la virtualidad permitié que muchas personas, incluyendo
a las/os artistas pudieran encontrar en este espacio una manera de seguir conectados a la vez que se convirtio
en un espacio para generar ingresos ofreciendo clases, talleres, cursos, asesorias, entrenamientos, entre otros.

3 Ejemplo de algunos ejercicios de organizacion de distintos grupos de artistas escénicos fueron los
realizados por Danza, Didlogo y Accion de México:
https://www.facebook.com/groups/ddamexico/permalink/2625416867725650/ (consultado el 20 de mayo de
2024) y el Consejo Nacional de Danza: https://www.eluniversal.com.mx/cultura/artes-escenicas/coronavirus-
la-danza-solicita-apoyos-para-mitigar-impacto-economico/ (consultado el 20 de mayo de 2024).
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distintas latitudes en las que se practica esta actividad artistica, a la vez que generar proyectos
que fortalecieran a los diversas grupos y artistas que conforman la danza contemporéanea a
nivel nacional, regional y local.

Asi, este movimiento llamado inicialmente “Voz Joven”, se enuncia en un primer
documento publicado en sus redes sociales como: “Movimiento autbnomo emergente que
busca generar un tejido organico de comunicacion horizontal desde la colaboracion y
cercania en la comunidad mexicana de danza contempordnea en sus amplias
manifestaciones™’*,

Esta movilizacion, surgida en un marco de emergencia sanitaria, y en un momento en
el que por disposicion federal la poblacion estaba llamada a no salir de sus casas para evitar
la propagacion del COVID, se generd en su totalidad en medios y espacios digitales. Por otra
parte, en el mes de mayo, y a través de la invitacion de una de sus integrantes, me incorporo
como parte de este proyecto de organizacion colectiva, lo que me permitié observar, desde
una mirada personal a la vez que etnografica, su creacion y desarrollo.

A continuacion, se presenta una descripcion general del movimiento desde sus
inicios, en los que un grupo de artistas logr6 convocar, en unos meses, a cientos de
interesadas/os en torno a la inquietud de generar lazos y abrir puentes de comunicacion para
mejorar las condiciones laborales de las/os artistas que conforman los diversos paisajes de la
danza contemporanea en el pais. Todo esto potenciado por el encierro, la incertidumbre, el

reconocimiento de un estado de inconexion y desinformacion que existia entre las distintas

" Pagina de Facebook de ENJAMBRE: tejido en movimiento

https://www.facebook.com/groups/enjambretejidoenmovimiento/permalink/933107507194795 (consultado el
20 de mayo de 2024).
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regiones alrededor del pais, asi como la diversidad de agrupaciones y artistas jovenes de la
danza que las constituyen.

La primera reunion de la que se tiene registro se realizo el 23 de mayo del 2020 por
la plataforma Zoom y asistieron 57 personas (ver figura 13) de distintos estados de la
republica. La sesion gir6 en torno a las inquietudes que convocaron a la gente, a posibles
objetivos que a corto plazo podian ser de interés comun y a la necesidad de generar enlaces
digitales de manera regional que atendieran la diversidad de las zonas que conforman el pais.

Figura 13

Reunion de Voz Joven, antes de ENJAMBRE: Tejido en movimiento

Nota. Captura de pantalla tomada del grupo de Facebook.

Resultado de esta convocatoria, se crea un grupo de Facebook y se convoca a una
segunda reunion el 28 de mayo, en donde se acuerda una definicion de organizacion y trabajo
por regiones (ver figura 14), a la vez que se plantea un primer mapa de areas de intereses

sobre las cuales articularse como movimiento organizado.
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En este momento se designan un grupo de personas, llamadas sintetizadoras/es’?,
quienes tuvieron la tarea de organizar y facilitar la informacion generada en las reuniones, de
proponer actividades y de ser enlace, durante las primeras semanas entre las regiones y
grupos de trabajo. Se plantea también una segunda figura de colaboracion en el movimiento,
que llevara el nombre de antena, cuya responsabilidad fue la de ser enlace entre sintetizadoras
y cada una de las regiones, de manera que la informacidén no permaneciera centralizada.

Figura 14

Infografia sobre la propuesta de organizacion por células de trabajo por regiones

Baja California, Baja California Sur,
Sonora, Sinaloa, Chihuahua

Coahuila, Nuevo Ledn, Tamaulipas,
Durango, Zacatecas, San Luis Potosi

Guanajuato, Hidalgo, Estado de
México, Morelos, Querétaro

Nayarit, Aguascalientes,
Colima, Michoacan, Jalisco

Guerrero, Oaxaca, Puebla,
Tlaxcala, Veracruz Chiapas, Tabasco, Campeche,
Quintana Roo, Yucatan

Nota. Captura de pantalla tomada de infografia publicada en grupo de Facebook.

5 El movimiento se organiza en torno a un lenguaje que alude a dos referencias: tejido y movimiento.
La primera de ellas refiere a una dimension organica: panal, estructura viva, células de interés, por mencionar
algunas. La segunda, a una dimensién comunicacional buscando dinamizar el flujo de informacion entre sus
integrantes: antenas, sintetizadoras, entre otros. Este uso es deliberado y busca romper con etiquetas y adjetivos
utilizados comunmente para definir estructuras jerarquizadas, con el objetivo de configurarse, desde el lenguaje,
como un movimiento horizontal, vivo y en permanente cambio.
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A partir de este momento, se establecen una serie de acuerdos y el movimiento
comienza a expandirse a distintas regiones, se busca establecer contacto con miembros del
gremio dancistico contemporaneo en cada uno de los estados del pais, se crean paginas de
Facebook para cada una de las seis regiones establecidas internamente y se comienza a
trabajar sobre inquietudes e intereses locales (ver figura 15).

Figura 15

Infografia sobre temas de interés de ENJAMBRE: tejido en movimiento

Panal - células de interés

Creacion
Inv 1

tacion

" Bienestar y Posible estructura viva que permite

enyalravemﬂ depositar los conocimientos

Danza compartidos en células de interés.
Es adaptable a las necesidades de la

comunidad donde es aplicada.

Paradigmas
actuales

Insercion
Profesional

Docencia,
Ensenanza,
Compartir conocimiento

Gestion y
A0
«(e\\%\\a\ Produccion
0

Espacios para
soclalizar propuestas
Fisicos o virtuales

Areas de accién en donde incidimos,
intereses en comun, mutables de
acuerdo al contexto y las
comunidades que las conforman.

En conjunto integran el Panal.

Nota. Captura de pantalla de infografia publicada en grupo de Facebook.

Dos momentos destacan en el desarrollo de esta comunidad germinada durante la
pandemia: 1) la realizacion de una actividad virtual a nivel nacional cuyo objetivo fue
recopilar experiencias sobre los distintos contextos de la danza en el pais y 2), una fiesta

virtual para la convivencia e integracion de sus integrantes. Estos eventos son relevantes
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porque muestran la articulaciéon de dos dimensiones que configuraron al movimiento. El
trabajo politico y el reconocimiento colectivo a través del encuentro ludico y social.

Sobre esto ultimo, una dimension importante para la creacion y desarrollo de
ENJAMBRE estuvo relacionada con la socializacion, ya que las plataformas digitales fueron
durante la pandemia, no sélo espacios de trabajo, sino de convivencia y sostenimiento
psicolégico y emocional. Asi, uno de sus ultimos eventos fue la realizacion de una junta
nacional que fue a la vez una fiesta virtual. En este evento, realizado de manera simultanea
en sesiones por Zoom, las/os integrantes del movimiento tuvieron un espacio de convivencia
ludica que, a la vez que reforzo el sentimiento de pertenencia, resulté también en el encuentro
social de personas ubicadas en distintos puntos del pais.

Al mes de agosto del 2020 el grupo de Facebook de ENJAMBRE contaba con 617
seguidores. Sin embargo, con el término de las jornadas de sana distancia, la necesidad
personal de regresar a sus actividades laborales y artisticas y, ante la paulatina llegada de una
“nueva” normalidad, el movimiento comenzé a perder potencia hasta entrar en un estado de
latencia a finales del 2020. La imposibilidad de sostener el dinamismo de una organizacion
de caracter nacional que requeria una significativa cantidad de tiempo y energia por parte del
equipo de sintetizadoras devino en el agotamiento de sus integrantes.

ENJAMBRE fue espacio de encuentro para un grupo de artistas que, a través de la
virtualidad, exploraron maneras de comprender y afrontar un escenario de incertidumbre
sobre su futuro inmediato como profesionales del arte. Este resultd ser un suceso inédito de
colaboracion que generd amistades, redes de trabajo y experiencias que ahora son memorias

compartidas sobre el universo de quienes se dedican a las artes de los cuerpos en movimiento.
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6.3.- Un regreso lento a los teatros: la exploracion con otras temporalidades no humanas

Regresando a la exploracion de dispositivos de campo, una segunda experimentacion
etnografica se dio al acompaiar el proceso de creacion de Dindmicas Blandas: SLIME,
proyecto de investigacion coreografica a cargo de Julia Barrios el cual, en 2021, formo parte
de la temporada de sistema de teatros de la CDMX.

El encuentro con este proyecto se genera, ya que tuve oportunidad de conocer a Julia
en el marco de una entrevista relacionada con este trabajo (ver capitulo 4). Como resultado
de este intercambio, surge la idea de acompafiarles en el proceso creativo de este proyecto,
el cual estaba por iniciar su periodo de ensayos. La tematica, la investigacion de Julia y el
equipo creativo en su conjunto, la exploracion con un material como el slime y el trabajo de
ensayos de manera presencial -en tiempos atin pandémicos- eran elementos que creimos valia
la pena registrar. Asi, en el mes de junio de 2021 me sumo como acompafiante en este
proceso.

Las premisas sobre las que se indaga en SLIME, giran en torno a las posibles
relaciones entre cuerpos humanos y no humanos. Para generar esta propuesta escénica, se
investigo en torno a las experiencias posibles entre la percepcion humana y la manipulacion
del slime’%. El proyecto pasa por explorar las particularidades de una materia cuya densidad,
temperatura, y maleabilidad propician formas distintas de explorar nuestras relaciones con el
mundo y sus materialidades, asi como sus efectos experienciales en el marco de una

interaccion sostenida en escena entre las/os performers y el slime.

6 El slime es una “sustancia de viscosidad no constante compuesta principalmente por goma o
detergente, colorante, y acido borico (u otro equivalente), usada como juguete relajante y estimulante sensorial”
(https://www.udep.edu.pe/castellanoactual/slime/ (consultado, el 2 de diciembre del 2023).
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En este proyecto realicé registros etnograficos durante el proceso de creacion,
montaje y presentacion de la pieza. A diferencia del acompafiamiento que realicé con La
poética, SLIME sé prepard en solo un par de mes y si tuvo temporada de presentaciones frente
a publico”’. El tiempo reducido para realizar el proyecto implicé un acompafamiento
intensivo durante un par de semanas a ensayos (ver figura 16), juntas de trabajo, asi como a
diversos tipos de diligencias relacionadas con la produccion.

Figura 16

Ensayo con equipo de Dinamicas Blandas: SLIME

Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, julio de 2021.

Desde el inicio de mi acercamiento con el equipo creativo, expresé¢ que mis interés

pasaba por la idea de realizar un ejercicio etnografico parte de mi investigacion doctoral. Ese

77 La investigacion en torno al slime tiene su antecedente, como parte de un proyecto de creacion
apoyado por el FONCA en el afio 2019, que funcioné como memoria y camino recorrido desde el cual iniciar
esta nueva etapa que fue un proceso mas acabado. Aunado a esto, su seleccion para la programacion del sistema
de teatros de la CDMX implic¢ la elaboracion previa de un proyecto como tal, por lo que estos meses de trabajo
presencial tienen detras de ellos un trabajo que no es visible, pero que da soporte y guia al proceso de creacion.
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fue el lugar desde el que comencé a participar en juntas de trabajo virtuales, ensayos
presenciales, montaje y funciones, realizando registros en notas de campo, fotografias y video
(ver figura 17). Poco después, y tomando como referencia el antecedente de haber realizado
un miniclip para el proyecto de la poética del agrado, comparti con el equipo el deseo de
realizar un registro de video cuya finalidad era generar una mirada audiovisual sobre las
particularidades del proyecto y sus participantes.

Figura 17

Ensayo presencial y prueba de material slime

Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, junio-julio de 2021.

Sobre el proceso, durante julio del 2021, se llevo a cabo el montaje Dindmicas

Blandas: SLIME®. Esta pieza forma parte de una indagacion que inicid en 2016 y cuya

8 El proyecto estaba pensado inicialmente para ser una pieza performatica, sin embargo, al quedar
seleccionado por parte de la convocatoria de la temporada de Sistema de Teatros de la CDMX, ésta tuvo que
ser adaptada a un formato tipo teatro a la italiana, adquiriendo una forma mas de propuesta escénica, aunque
manteniendo un caracter experimental, contemplativo y plastico.
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materializacion es una investigacion sobre “la relacion entre la accidon o agencia del cuerpo
humano con otros cuerpos no humanos™”. Para la realizacion de esta puesta en escena, el
equipo conformado por ocho integrantes tuvo una semana de organizacion virtual, dos
semanas de ensayos presenciales y una temporada de tres dias en el teatro Sergio Magafia,
ubicado en la colonia San Rafael. Todo el proceso se realizd con el apoyo del sistema de
teatros de la CDMX a través de la convocatoria “Programacion de artes escénicas 2020780,

Como resultado, la obra se presentd los dias 30 y 31 de julio y primero de agosto del
2021. Los ensayos se realizaron en dos locaciones privadas -ambas en préstamo a través de
redes de amistades- en donde equipo de trabajo, conformado por tres intérpretes, un musico,
una iluminadora, una vestuarista, un asistente de producciéon y su directora se sumergieron
en el trabajo de creacion.

Por otra parte, el desarrollo de s/ime comenzo6 en un contexto de reapertura paulatina
de espacios que permitian la reunion de personas, asi como la reactivacion de actividades de
esparcimiento. Aunado a esto, ya estaba en marcha un programa de vacunacion que, después
de varias fases, comenzaba a inmunizar a jovenes adultos de entre 30 y 39 anos. Esto fue un
contexto de incertidumbre, tanto para la realizacion del proyecto como para la forma en que

se llevo a cabo la interaccion diaria de quienes participaron en €l. Sobre esto, Julia comenta:

79 https://www.juliabarriosdelamora.com/-dinaacutemicas-blandas.html
80 https://www.cultura.cdmx.gob.mx/index.php/programas/programa/sistema-de-teatros-de-la-
ciudad-de-mexico (consultado el 28 de mayo de 2024).
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Con la pandemia [...] hubo situaciones que fueron canalizando las decisiones [sobre
la obra]. Por ejemplo, es una pieza pensada para que el publico estuviera cerca por el
detalle que tienen las relaciones entre s/ime y cuerpo y [...] tuvimos que tener a la
gente mas lejos [...], fue algo que tuvimos que asumir. Los recursos para produccion
también los obtuvimos durante pandemia, y fue complicado [...], ya que tuvimos que
realizar ensayos presenciales en un momento en que la Ciudad de México estaba
pasando a semaforo naranja y que, sin embargo, por contrato con Sistema de Teatros

teniamos que cumplir... (Julia, comunicacién personal, 2021)

El proceso de planeacion inicial se realizo en sesiones de trabajo virtual (ver figura
18), ya que por esas fechas la intensidad de contagios en la capital fluctuaba rapidamente.
Ejemplo de esto es que, entre las semanas de ensayo y la temporada de funciones, el semaforo
epidemiologico de la CDMX pas6 de amarillo a naranja y, a una semana de haberse realizado
la temporada, a inicios de agosto del 2021, el semaforo ya habia pasado a color rojo?!.
Figura 18

Sesiones virtuales de trabajo para planear ensayos y montaje de pieza

F

2 Vestimenta

Slime hilo g
= al Sonido
Frni

81 https://www.youtube.com/watch?v=3hpYuyktpeo (consultado el 22 de mayo del 2024).
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Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, junio-julio de 2021.

La organizacion inicial se llevo a cabo a través de sesiones virtuales avanzando sin
contratiempos en la planeacion que se requeria para comenzar ensayos y el montaje de la
pieza. No obstante, durante los dias de ensayos presenciales, y a pesar de los cuidados (uso
de cubrebocas y atencion a las distancias personales) entre las/os integrantes del equipo, el
regreso al trabajo presencial suscito diversas tensiones. La primera de ellas se present6 en los
dias iniciales de ensayo, ya que una de las intérpretes habia padecido COVID semanas antes
de incorporarse al proyecto y se mostrd cautelosa al interactuar con sus compaiieras/os.

Si bien es posible tomar precauciones y cuidados frente al contagio del virus COVID,
las particularidades de las artes escénicas, asi como todas las actividades que involucran la
interaccion de los cuerpos, implican una dimension insalvable que es la cercania y/o el
contacto (ver figura 19). Esto se hizo evidente durante los primeros ensayos presenciales, por
lo que hubo un periodo importante de cuidado por parte de todas/os las/os involucrados para
que el trabajo se hiciera en un ambiente de seguridad y comodidad compartida.

Figura 19

Encuentros presenciales. Sesion de ensayo para Dinamicas Blandas: SLIME

Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, junio-julio de 2021.
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Otro evento derivado de las dificultades de trabajar de manera presencial fue la alerta,
a una semana del estreno, por un posible caso de COVID entre las/os integrantes del grupo.
Si bien el contagio fue una falsa alarma, este hecho llamo la atencion sobre el peligro al que
el equipo estaba expuesto. Se consider6 incluso la posibilidad de cancelar las funciones.
Aunado a esto, si bien la vacunacion contra el COVID en México habia iniciado en diciembre
del 2020, no fue sino hasta julio del 2021, y después de vacunar a grupos prioritarios como
personal de salud y adultas/os mayores, que la vacunacion comenzé a aplicarse de manera
masiva entre la poblacion en general®?. Este periodo coincide con los ensayos de SLIME y
fue un suceso que afectd la forma en la que se llevo a cabo el proceso creativo como tal, ya
que estabamos comprendiendo juntos los efectos que la vacuna tenia sobre nuestros cuerpos,
tratibamos de mantener medidas sanitarias pertinentes y observabamos el alza de contagios
diarios. La alerta y el cuidado eran sin duda una prioridad.

Al final las funciones se realizaron sin contratiempos y, durante la semana de montaje
en el teatro la percepcion del trabajo presencial se percibid cada vez mas ligera. No se dejaron
de lado los cuidados, pero el animo entre el equipo después de una semana de trabajo
presencial y la energia que proporciona el teatro como espacio, generaron un ambiente
positivo que prevalecid hasta el cierre de temporada (ver figura 20).

Otro elemento para destacar fue el contacto con el equipo técnico y administrativo
del Teatro Sergio Magana. Siempre fueron atentos con todo el equipo y apoyaron durante el
montaje de la obra. El cuidado con el distanciamiento, el uso de cubrebocas y productos

antibacteriales, asi como la limitacion del aforo del teatro a un 50% de su capacidad durante

82 https://vacunacovid.gob.mx/calendario-vacunacion/ (consultado el 28 de mayo de 2024).
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las funciones, fueron acciones esenciales para el cuidado de todas/os los involucradas/os con
el desarrollo del montaje y la temporada de la obra.
Figura 20

Temporada de funciones de la pieza SLIME en el teatro Sergio Magania en la CDMX

Nota. Elaboracion propia, Ciudad de México, junio-julio de 2021.

El acompafiamiento de este proyecto supuso el fortalecimiento de una
experimentacion etnografica que se nutrid de una observacion participante engarzada a un
gjercicio de registro audiovisual. A su vez, el contar con una experiencia previa de
acompafiamiento dentro de un proceso creativo, el haber coincidido en ENJAMBRE con Julia
y la apertura de todo el equipo creativo, generaron las posibilidades para que, desde un inicio
se configurara un dispositivo de campo abierto a la colaboracion que se hilé entre: asistir en

la produccion, elaborar descripciones sobre los ensayos y montaje de la pieza de SLIME en

un contexto pandémico y un registro que se materializd como un minidocumental®* sobre lo
que implico este proyecto para sus intérpretes.
8 Minidocumental creado por ELHECHO escénico

https://www.youtube.com/watch?v=wGFAJi4Js 8 (consultado, el 2 de diciembre del 2023).
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Esta experiencia, si bien no significo el hallazgo de formas novedosas de acompafar
y colaborar con un equipo de artistas en el marco de un proceso creativo, si gener6 una capa
mas de experiencias que servirian para acompafar otros procesos de creacion, a la vez que
reforzo el deseo por continuar explorando los limites de una observacion participante y las
posibles derivas que de un acompafiamiento etnografico pueden imaginarse.

Por otra parte, se reforzaron caminos para documentar audiovisualmente proyectos
escénicos y su realizacion, buscando generar contenidos con una propuesta narrativa mas
acabada. En el minidocumental que se elabord sobre el proyecto de SLIME, hay una apuesta
mas evidente por alejarse de la resefa o del andlisis antropologico como experiencias que se
elaboran en una distancia expresa entre sus autoras/es y los proyectos sobre los que se pueden
crear diversos materiales, y en donde, mas bien se busco generar una propuesta que abrevara
del conocimiento, podriamos decir intimo, del proyecto en si, en donde el sentido narrativo
de la pieza se sostuviera a través de un didlogo entre los participantes del proyecto con el
objetivo de indagar en sus discursos e investigaciones como creadoras/es e investigadoras/es.

En el caso de Dinamicas blandas: SLIME, la narrativa se centra en las afectaciones y
reflexiones resultantes de las exploraciones en torno a las posibilidades de didlogo entre
materialidades humanas y no humanas. Estas fueron indagaciones en torno al contacto y a
los tipos y tiempos de respuesta entre un grupo de artistas y una materialidad blanda, pero
que a su vez tenia consistencias y temperaturas cambiantes en su relacion con el entorno. Por
lo tanto, su densidad, velocidad, movimiento y maleabilidad implicaron experiencias
retadoras en la necesidad de generar dialogos entre las partes involucradas. Esta exploracion
implicd, para este grupo de artistas, abrirse a recibir y compartir informacion sensible entre

sus corporalidades y un cuerpo extrafio y, a su vez, transferir esa experiencia a la escena.
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6.4.- Alternativas a los espacios escénicos durante la pandemia: danza a la casa

Hago de nueva cuenta una pausa para exponer un cuarto encuentro que, si bien no fue
etnografico, permite exponer otra de las formas en que artistas de los cuerpos en movimiento
en la capital encuentran caminos diversos y, aun en ocasiones novedosos para compartir su
arte. Tuve oportunidad de platicar con un par de integrantes de Danza a Domicilio en la
CDMX, asi como presenciar una breve jornada de sus actividades durante agosto del 2021.

Este proyecto surge en Tijuana en abril del 2020, y fue creado y dirigido por la artista
escénica, Inés Herrera Campa quien, inspirada en las/os bici-mensajeras/os que realizan
entregas casa por casa®® y, como una manera de celebrar el dia de la danza en tiempos de
pandemia®®, decide comenzar a entregar danza a domicilio como una alternativa a los cierres
de teatros y espacios para las artes. Para agosto, seglin sefiala Inés®®, artistas en diferentes
ciudades de México, asi como en algunos paises de Latinoamérica se habian sumado a este
proyecto para entregar danzas por pedido a casas®’, patios, calles, parques, entre otros.

Este breve acompanamiento se realizé en el marco del primer aniversario de Danza
a domicilio en la CDMX, tiempo en que las artistas Rocio Reyes y Ariana Angeles celebraron
el aniversario con la realizacion de una rifa de seredanzas. El sorteo se realizé de forma
virtual a través de redes sociales y se regalaron diez piezas de danza, las cuales se entregaron
durante un fin de semana en distintos puntos de la ciudad. Para la entrega de estas danzas a

domicilio, ambas artistas tuvieron un par de reuniones y ensayos, posteriormente se

8 https://www.instagram.com/p/Cb5PhzDOgXW/ (consultado el 28 de mayo de 2024).

85 https://biencomun.com/la-nueva-forma-de-estar-estimulo-la-creatividad-de-una-bailarina-y-
creadora-escenica-mexicana/ (consultado el 28 de mayo de 2024).

8 https://www.facebook.com/watch/?v=616960573003265 (consultado el 28 de mayo de 2024).

87 Estas entregas también son llamadas “seredanzas”, en un juego de palabra entre serenata y danza.
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contactaron con las/os ganadores de la rifa y se elabor6 y programé una ruta de entregas a
domicilio en bicicleta (ver figura 21) por distintos puntos de la ciudad. Durante el fin de
semana de aniversario, tuve la oportunidad de acompafiar a Rocio y a Ariana durante todo
un dia para conocer con mayor detalle qué implicaba hacer una entrega de danza a domicilio.

Nos reunimos en la zona centro de la CDMX, y ya que el acuerdo fue que la entrega
de danzas se realizaria en bicicleta, yo acord¢ seguir su trayecto -también en bicicleta- con
camara de celular en mano para registrar momentos de las entregas, a la vez que, por el
dinamismo de la jornada, iba a ser imposible desplazarse en otro medio de transporte que no
fuera una bicicleta para observar a detalle las particularidades de una forma novedosa de
hacer y compartir danza. Las entregas tuvieron lugar en cocheras, parques, banquetas y
estacionamientos. En la mayoria de las seredanzas, el publico sali6 a recibir con calidez a las
artistas y en su mayoria asistieron mas de dos personas, entre amigos y familiares.

Figura 21

Planeacion de rutas para realizar las entregas de seredanzas en bicicleta

Nota. Imégenes propias, agosto del 2021.
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Danza a domicilio surge en el contexto de la pandemia y que se convirtid, tanto en su
ciudad de origen como en los contextos que se replicd, en una manera de mantener viva la
danza. Asi mismo, en el caso de Rocio y Ariana, este proyecto significé no s6lo mantenerse
activas en términos creativos, sino que también implic6 una forma de generar ingresos
econdémicos. Por otra parte, las caracteristicas del proyecto minimizaron el riesgo de contagio
al llevarse a cabo predominantemente en espacios exteriores y con posibilidades de mantener
una distancia entre las artistas y las/os espectadores (ver figura 22).

Figura 22

Recorridos y entregas de danzas a domicilio en la Ciudad de México

Nota. Imégenes propias, agosto del 2021.

Por otra parte, Danza a Domicilio también implicé riesgos inesperados, como lo son
el peligro de transitar solas por la ciudad, el no saber en ocasiones quiénes eran las personas
que solicitaban la danza, el desgaste fisico resultado de los traslados y el realizar sus
presentaciones en terrenos no acondicionados para el cuidado del cuerpo. Sin embargo, y a

pesar de las vicisitudes y dificultades que pudieron haber enfrentado, este proyecto fue una
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apuesta por poder imaginar formas de seguir creando, compartiendo y experimentando la
danza en tiempos de confinamiento e incertidumbre. Esta es una muestra de la creatividad
que envuelve y caracteriza a las/os artistas del cuerpo y la danza, asi como da cuenta de las
estrategias que surgieron para generar proyectos creativos y econdémicos durante los tiempos
inciertos que vivimos durante los afios 2020 y 2021. En definitiva, esta experiencia no agota
todo lo vivido en este tiempo, pero muestra parte de la multiplicidad de formas y estrategias
a través de las cuales un universo artistico diverso se agrupd y cred, produjo y circuld sus

propuestas y proyectos artisticos en un contexto de crisis causado por el COVID.

6.5.- Rompiendo los moldes de un antropdlogo en campo: un acompafiamiento en forma

de vaivén

A inicios del 2023, conozco el proyecto Necesitote: un movimiento en siete
telegramas. Este proyecto interdisciplinario gira en torno al hallazgo de un conjunto de
telegramas de  origen  guatemalteco, los  cuales fueron  emitidos y
resguardados/perdidos/olvidados durante los afios noventa (ver figura 23).

Figura 23

Telegramas resguardados provenientes de Guatemala emitidos en el aiio de 1995
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Nota. Fotogramas extraidos de material propio.

Muchos de éstos no llegaron a su destino por diversas razones: algunos fueron
confiscados por el gobierno y unos menos fueron recuperados décadas después®®. Estos
telegramas, que conservan mensajes de auxilio, de busqueda y desesperanza, dan cuenta de
historias silenciadas y olvidadas. Estos relatos que existen en una materialidad en forma de
telegrama, son transfigurados primero a un compendio de textos poéticos, los cuales a su vez
se convirtieron en el texto dramatirgico que sirve a un equipo interdisciplinario en donde
danza, voz y video, se configuran en un dispositivo escénico que construye un espacio-tiempo
en el que se recupera, de manera momentdnea sus voces y su memoria, generando la
posibilidad para que éstas encuentren ecos en una realidad distinta a la de sus origenes.

A través de la artista Rocio Reyes contacto al equipo para asistir a sus ensayos y

registrar su proceso de creacion (ver figura 24).

88 Boletin de prensa de Necesitote, un movimiento en siete telegramas: “una puesta en escena inspirada
en el hallazgo de un conjunto de telegramas que nunca llegaron a su destino. Estos documentos, destinados y
procedentes de la provincia del Petén, Guatemala, datan del mes de febrero de 1995. En ese entonces, el pais
centroamericano vivia su ultimo afio de guerra civil. Los telegramas provienen de carceles y campamentos
militares y son el registro de intentos de comunicacion que permanecieron interrumpidos y olvidados. Por
razones desconocidas terminaron en México dentro de un armario viejo, y casi tres décadas después llegan a
manos del Colectivo Vaivén, agrupacion conformada por artistas guatemaltecos y mexicanos. Con la intencion
de liberar simbdlicamente estas voces se hace una exploracion en siete poemas que transita por distintos
lenguajes expresivos como el movimiento, el sonido, la voz y la imagen”
http://www.iberescena.org/noticias/Beneficiarios/estreno-de-la-coproduccion-necesitote-un-movi-5373
(consultado el 28 de mayo del 2024).
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Figura 24

Ensayo de obra Necesitote, un movimiento en siete telegramas

Nota. Fotograma de registro videografico, Ciudad de México, marzo de 2023.

Es asi como me incorporo al Colectivo Vaivén®, conformado por un grupo de artistas
originarios de México y Guatemala que tenia en ese momento un par de meses fraguando
Necesitote, un movimiento en siete telegramas. Mis primeros encuentros con este proceso se
dan inicialmente desde la mirada de un observador externo, cuyo objetivo era el registrar
cémo unas voces € historias que fueron forzadas al olvido encontraban nueva vida a través
del proceso de traduccion de un cuerpo de telegramas a un conjunto de poemas y de una
transmutacion de los poemas a una pieza coreografica, dramaturgica y multimedial.

No obstante, ese objetivo inicial fue desbordado por una fuerte afinidad con el equipo,
asi como por el reconocimiento de que las incipientes experiencias acumuladas en el

acompafiamiento de proyectos creativos podian ponerse al servicio de este proceso de

% Pagina de Instagram del colectivo: https://www.instagram.com/colectivo.vaiven/ (consultado el 28
de mayo de 2024).
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creacion, generando asi un desplazamiento sobre lo que inicialmente se habia planteado como
una observacion hacia un involucramiento mas activo. De realizar un acompafiamiento
etnografico (ver figura 25), a elaborar registros videograficos, asistir en la produccion y
direccion de la obra como tal, participar como contrapunto en el disefio de movimiento y
contribuir con una perspectiva antropologica a la polifonia creativa que ya existia en la puesta
en escena. Este fue un acompafiamiento etnografico que devino involucramiento creativo.

Figura 25

Ensayo de obra Necesitote, un movimiento en siete telegramas

Nota. Fotograma de registro videografico, Ciudad de México, marzo de 2023.

Este proceso implico a su vez reconocer la configuracion de un estado distinto de
posibilidades en torno a las formas de accionar la relacion entre la etnografia y los procesos
creativos como espacio de exploracion y creacion tedrico-artistica. Al final de este proyecto,
se configurd un dispositivo especifico de campo que delinea la figura del investigador-

colaborador-espectador interno como parte de un equipo creativo.
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La emergencia de esta relacion derivd en que, como proyecto, Necesitote y sus
integrantes incorporaran en el equipo creativo un antropélogo de escena, el cual, en términos
practicos cumpli6 diversas funciones (ver figura 26):

- Registrar en notas de campo y materiales videograficos el proceso creativo

- Labores como asistente de produccion

- Labores como asistente de direccion

- Labores de primer espectador®

- Colaborar en el armado de boletines de prensa y otros materiales textuales

- Realizar entrevistas para la elaboracion de un documental audiovisual.

Estas funciones se realizaron de forma poco planeada durante el proceso de creacion. Es
decir, no fueron decisiones previstas que se tomaran de manera explicita y consensuada, sino
que se generaron en funcion de las necesidades cotidianas del proyecto, la apertura a hacer

preguntas y aportar ideas en torno a las distintas situaciones que en el proceso se presentaron.

90 Sobre las labores de un primer espectador, consultar el acapite 6.7.
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Figura 26

Montaje de obra, previo a estreno: Necesitote, un movimiento en siete telegramas

Nota. Fotografia tomada por David Paez (equipo de ELHECHO) como parte

de los materiales para la realizacion de un documental sobre Necesitote.

Aunado a esto, durante esta experiencia de acompafiamiento e involucramiento como
parte del equipo del Colectivo Vaivén y Necesitote (ver figura 27), hubo también mucha labor
intangible: trabajo de escritorio, reuniones, armado de la escenografia, discusiones, tiempo y
energia invertida, tensiones y contenciones colectivas, entre otros eventos que forman parte
de un proceso creativo y que en ltima instancia es el tejido invisible que sostiene una puesta

en escena, asi como a quienes participan de ella.
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Figura 27

Poster para redes del proyecto Necesitote, un movimiento en siete telegramas

- - aa—" G e D D o

Nota. Captura de pantalla tomada de una nota de prensa.

Sobre el proceso, si bien yo me incorporé en el mes de febrero del 2023, el proyecto
ya habia pasado por una importante etapa de preproduccion y de elaboracion de una carpeta
sobre el proyecto que fue presentada y seleccionada para ser acreedora del apoyo de
IBERESCENA 2022/2023°!, lo que sin duda significé contar con recursos suficientes para
integrar un equipo interdisciplinario de creadoras/es que pudiera abocarse a la realizacion de
un proyecto complejo por su temadtica, por sus caracteristicas escenotécnicas y su abordaje
en el cruce entre la danza, el performance y el teatro. Asi, para el inicio del 2023, Alejandra

Estrada, directora y actriz y Luisa Manero, escritora y productora de Necesitote, ya habian

o1 Publicidad y fechas sobre el estreno de la obra
http://www.iberescena.org/noticias/Beneficiarios/estreno-de-la-coproduccion-necesitote-un-movi-
5373mombre=Necesitote (Consultado el 27 de agosto del 2024).
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realizado importantes avances en el desarrollo creativo y preproduccion del proyecto, asi
como integrado al equipo que daria cuerpo a la puesta en escena.
Entre las acciones realizadas en este punto podemos rescatar el trabajo de
transfiguracion poética y dramaturgica de los telegramas resguardados (ver figura 28).
Figura 28

Trabajo con telegramas de obra Necesitote, un movimiento en siete telegramas

iy o -

Nota. Fotogramas de registro videografico, Ciudad de México, marzo de 2023.

Este consisti6 en una primera seleccion de testimonios que posteriormente fueron re-
imaginados en siete poemas que, por medio del recurso de ficcion, cuentan sus historias. A
su vez, se habia trabajado en una propuesta de imagen del proyecto, la musicalizacién de
varias de las escenas y la elaboracion de materiales de video para su uso dentro de la pieza.

Entre febrero y abril del 2023, como equipo nos concentramos en revisar los poemas
que Luisa habia escrito y, los cudles fueron el texto dramatirgico que dio sustento a las
escenas que conformarian la pieza (ver figura 29). Fueron semanas de intenso trabajo creativo
en el que el didlogo entre coreografia, dramaturgia, musica, video, escenotecnia y los cuerpos

de las/os artistas que ocuparon la escena, crearon un dispositivo performatico que fue a su
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vez un portal para a través de un ejercicio de memoria, reivindicar un cimulo de historias
que habian sido silenciadas por décadas.
Figura 29

Ensayos de obra Necesitote, un movimiento en siete telegramas

Nota. Fotogramas de registro videografico, Ciudad de México, marzo de 2023.

La pieza fue presentada, entre abril y septiembre del 2023 en distintos recintos de la
CDMX: Biblioteca Vasconcelos, Un Teatro, Centro Cultural Espafia y Universidad

Iberoamericana. También tuvo una gira corta por Guatemala, presentindose en la ciudad de
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Antigua, en el Centro de Formacion de la Cooperacion Espafiola y en la capital, en el histérico
Teatro LUX. El proyecto fue concebido y realizado como una puesta en escena que se
adaptaba a las particularidades de los espacios donde se presentd, por lo que como equipo
mantuvimos una apertura en torno a la pieza y su configuracion escénica, dotdndola de un
alto grado de plasticidad y dinamismo escenotécnico y coreografico (ver figura 30).

Figura 30

Necesitote, un movimiento en siete telegramas en el Centro Cultural Espaiia, CDMX

Nota. Fotografias elaboracion propia, Ciudad de México, agosto de 2023.
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Necesitote fue un proyecto complejo en su concepcidn y realizacion, fue potente ya
que sus integrantes, artistas profesionales de distintas disciplinas, se arrojaron a una aventura
que termind por atravesarnos emocional, laboral y politicamente. A pesar de los avatares que
se enfrentaron a lo largo de su concepcion, creacion y realizacion, el equipo sostuvo como
colectivo el proyecto. Se presento la pieza una decena de veces, cada una de ellas implicando
retos y aprendizajes para quienes participamos de este suceso escénico-ritual que
compartimos durante medio afio.

La etnografia creativa como dispositivo para el acompafiamiento de procesos
creativos (ver figura 31) es un esfuerzo por pensar desde lugares distintos la relacion entre la
investigacion social y la creacion artistica, en la busqueda de desdibujar nuestros limites
disciplinarios y de contribuir a imaginar una antropologia que apueste por observaciones y
acompafiamientos que afecten y se dejen afectar como forma de relacionarse con el mundo.

Recupero, como ejemplo de esta apertura a la imaginacién, un breve pero
significativo momento que comparto con Yoatzin Balbuena, artista e investigadora que
trabaja con “la fotografia, el video, la antropologia visual, y la creacion escénico-

multimedia”®?

, en el que, caminando por las calles de la ciudad entre dias de ensayos, nos
encontramos en un ejercicio conjunto por dilucidar qué era lo que estaba haciendo un
antrop6logo en un proyecto escénico.

En ese momento, con la agudeza de su mirada como investigadora y creadora,

Yoatzin fragud y enuncio6 por primera vez la nociéon de una antropologia de escena. A partir

de este juego imaginativo de apertura y disposicion colaborativa, asi como de una

92 Portafolio profesional obtenido de https://www.yoatzinbalbuena.com
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complicidad que comenzaba a tejerse entre nosotros como colaboradores creativos -
complicidad arropada a su vez por nuestra formacion antropolédgica-, es que a partir de ese
momento la etnografia creativa toma cause hacia una antropologia de/para la escena
contemporanea.

Figura 31

Calentamiento previo a funcion

Nota. Fotografias tomadas por Leticia Olvera.
Esta es solo una postal, aunque no por eso menos significativa, de la potencia creativa
que atraviesa y envuelve a los procesos de creacion y a quienes de ellos participan. Sobre

algunas impresiones en torno a como esta figura comenz6 a fraguarse, Yoatzin comenta:
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Un hallazgo en el proceso fue conocer a Patricio, que no sélo ha sido una mente que
pudo desde el primer momento hacerse parte del fendémeno que estaba sucediendo,
sino que ademas estaba poniendo un elemento que tenia que ver con la observacion
desde fuera de lo que estaba ocurriendo y eso generaba una relacién especular.
Podiamos vernos en ¢él, podiamos escucharnos en lo que ¢l decia sobre lo que estaba

viendo y viviendo. (Yoatzin Balbuena, comunicacion personal, octubre del 2023)

Esta relacion se vuelve posible porque, desde la acumulacion de experiencias previas
de acompanamientos se fueron generando reflexiones sobre las formas en que, la figura de
una/un/antropo6loga/o podria colaborar en proyectos escénicos y sus procesos de creacion
mas alla de un registro documental o audiovisual; el proceso de creacion recién iniciaba y el
trabajo coreografico y dramaturgico (como configuracion de un dispositivo escénico)
comenzaba a tomar forma, por lo que ain habia escenas por crear y otras mas estaban
inacabadas. En ese sentido, habia espacio para la imaginacion y toma de decisiones; dentro
del equipo se encontraba Rocio Reyes, con quien ya habia colaborado en La poética del
agrado. En este antecedente se cred un lazo profesional y de amistad que sirvid en este
proyecto, junto a la apertura de todo el equipo creativo, como soporte desde donde
involucrarme creativamente en los ensayos y lo que en ellos se imaginaba. Todo lo anterior
genera las condiciones para transitar de la observacion a una colaboracidn activa como parte

del equipo.
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...fue poder ver que el acompafiamiento desde este tipo de mirada podia hacernos
llegar algo que de entrada se nos iba a ir. ;Por qué? Porque estdbamos demasiado
involucrados en lo que se estaba generando [...]. Hubo un momento donde era muy
importante, porque imaginense que la direccion estaba dentro de escena, entonces
nuestra directora era también intérprete y habia una zona que nos mantenia en una
incertidumbre de no saber quién nos estaba observando. De alguna forma, la mirada
de Pato se constituyd desde ahi en lo que mucho llamamos asistencia de direccion.
Entonces, paso6 algo que pudo transitar desde un objetivo puramente tedrico a uno
practico dentro de la escena. (Yoatzin Balbuena, comunicacion personal, octubre del

2023)

De ahi en adelante la dificultad consistié en mantener conciencia de que, si bien mi
acercamiento inicial pasaba por un interés antropolédgico, el involucramiento sensible con un
proceso creativo significé también el reencuentro con la escena como agente creativo. La
distincion en ocasiones fue difusa y durante momentos la relacion se invirtid, colocando mi
observacion antropoldgica en una posicion marginal.

Arrojo al proceso creativo, a ensayos y calentamientos; la ideacion e imaginacion de
escenas, la planeacion y realizacion de temporadas y giras; la convivencia y el aprendizaje
colectivo. En fin, la vida en torno al arte escénico. Como perder la oportunidad de sumergirse
en cuerpo y mente con un equipo de creadoras/es y ser parte de un proceso que nos interpeld
de forma individual y colectiva desde el inicio.

Habiendo sefalado esto, se generaron registros escritos y audiovisuales, se realizaron
entrevistas y se acompafio el proyecto durante seis meses observando y viviendo el proceso

de creacion. Fui parte de los problemas, tensiones y dificultades que vivimos como colectivo,
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asi como de los hallazgos, de los objetivos cumplidos y de las experiencias positivas
derivadas de llevar a buen puerto un proceso de creacion.

El antropologo que deviene agente creativo dentro de un proceso de creacion se
fragua a través de una postura abierta a la exploracion, asi como de la disposicion, por parte
de un equipo creativo por explorar formas diversas de colaboracion con figuras mas alla de
la/del artista. Entre las/os integrantes del Colectivo Vaivén no se habia contado con un
observador externo, y por mi parte, en tanto antropélogo mi experiencia como etnografo -
con deseos de arrojos experimentales- era limitada. Esto requirié paciencia, apertura y
disposicion al riesgo por parte de todas/os las/os involucradas/os para generar condiciones
de posibilidad para la configuracion de un dispositivo especifico de colaboracion en campo.

Al momento que escribo estas reflexiones, me encuentro elaborando un texto sobre
el proceso de creacion de Necesitote, su argumento narrativo y su realizacion escénica

El trabajo que se esta elaborando posterior a este acompafiamiento gira en torno a de
expandir el suceso escénico a través de una materialidad textual y, de esa manera contribuir
a generar derivas que medien entre las reflexiones antropoldgicas y las experiencias artisticas
surgidas dentro de este proyecto. Asi, como sefala Yoatzin, las coyunturas como espacios de
apertura a la afectacion de otros campos experienciales abre vetas para repensar la forma en

que se visualizan los procesos de creacion y las formas en que se materializan sus resultados.
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pudimos encontrar una vertiente dentro del proyecto que, a mi me gusta mucho
pensarla como un momento de coyuntura entre las artes escénicas y la antropologia,
donde ambas necesitan divulgarse y parece insuficiente hacerlo a través solo de los
escritos o en la pura puesta en escena, como caminos para llegar a mas personas. Ya
podemos, incluso pensar en sinergias donde una antropologia puede convertirse en
un fendomeno instalativo que dé cuenta de un proceso, pero también nos acerque al
fendmeno social que esta detras de ese proceso. O sea, nosotros vemos la capa de la
creacion, la capa de la relacion entre las personas, pero como eso se puede pensar y
analizar como un fenémeno cultural desde una antropologia que pone su mirada en
estos fendmenos tan particulares que ocurren en los procesos creativos de la escena

contemporanea actual. (Yoatzin Balbuena, comunicacion personal, octubre del 2023)

Configurar miradas reflexivas en torno a procesos de creacion como fendmenos

culturales es parte de las apuestas en las que una antropologia para la escena busca contribuir.

En ese sentido, considero a la etnografia creativa y la antropologia de/para la escena

contemporanea como rutas para explorar estas indagaciones. No obstante, éstas siguen en

proceso de construccion, por lo que sera s6lo en su activacion y experimentacion con otros

proyectos, que puedan comprenderse de mejor manera sus potencialidades y limitaciones

como apuestas metodoldgicas para la creacion de mixturas entre los campos académicos y

los universos artisticos, asi como entre investigadoras/, artistas y sus procesos de creacion.

6.6.- Qué es una antropologia de/para la escena o los avatares de una etnografia creativa

En el curso de la ideaciéon y experimentacion de un ejercicio etnografico que se

elabora en torno a la dimension creativa de los procesos de creacidon, me incorporo al
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proyecto Senderos del Pefiasco (SDP)®?, ya no como etndgrafo, sino como antropologo de
escena para acompafar su proceso de creacion. Esta colaboracion tuvo la finalidad de contar
con un acompafiamiento antropologico del proceso creativo que dialogara con las reflexiones
que dan forma al argumento narrativo de la pieza, elaborar textos que contribuyeran a dar
soporte a los contenidos textuales internos (documentos de identidad, reportes y carpetas para
convocatorias) y externos del proyecto (boletines de prensa, epigrafes para publicaciones en
redes y medios), asi como escribir un texto sobre la pieza y/o el proceso creativo.

Sobre el proyecto, este se elabord en torno a la construccion de una historia de ficcion
que representa la travesia de una mujer indigena transfronteriza. La pieza es un unipersonal
en el que Agustina Sudrez, directora e intérprete de la obra, transita por distintas escenas que
narran el regreso de una cosmonauta al planeta tierra y su deseo por compartir un mensaje de
reivindicacion sobre la memoria de otros mundos. La metéfora de una cosmonauta se hila
como camino para generar una reflexion sobre la invisibilizacion de grupos humanos que han
sido -y que siguen siendo- oprimidos y silenciados en funcion de su raza, sexo y género.

El equipo para este proyecto se conform6 considerando la creacion de una pieza
interdisciplinaria, por lo que se convocd un grupo de artistas de multiples disciplinas y con

distintos bagajes culturales®®. Posterior a un primer contacto con el equipo, habiendo

93 P4gina de Instagram del proyecto: https://www.instagram.com/senderos_del_penasco/ (consultado
el 28 de mayo de 2024).

%4 “Los integrantes de esta puesta en escena son: Agustina Sudrez Adrover (Argentina/México),
bailarina, coreografa y rapera; Yoatzin Balbuena (México) artista audiovisual para la escena, antropdloga
visual, docente e investigadora; Laura Marnzeti (México) artista visual, disefiadora de vestuario; Gaston
Artigas(Argentina/México), musico y compositor; Luz Glerean, Bailarina y coredgrafa; Patricio Flores
(México), antropologo y documentalista audiovisual; Bernarda Tapia Herrera (Chile/Argentina), productora,
gestora cultural y directora escénica; Leticia Olvera (México), creadora luminica y Shaira Diaz (México),
creadora  de  contenidos y  administradora de  comunicacion y  redes  sociales”
(https://www.reporteindigo.com/piensa/senderos-del-penasco-danza-que-explora-las-migraciones-y-la-
identidad-indigena/ (consultado el 28 de mayo de 2024).
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https://www.reporteindigo.com/piensa/senderos-del-penasco-danza-que-explora-las-migraciones-y-la-identidad-indigena/

concertado algunas reuniones y después compartir una propuesta de trabajo, acordamos que
como antropdlogo de escena para el proyecto de SDP realizaria las siguientes actividades:
- Dispositivo etnografico
- Elaboracion de un dispositivo etnografico que recabe y registre de forma critica las
particularidades del proyecto y su proceso creativo, asi como los elementos estéticos,
coreograficos y dramaturgicos que entraron en juego para la creacion de SDP.
- Contenidos textuales y evidencias
- Realizacion de notas, boletines, epigrafes y otros textos internos y para prensa que
hilen las dimensiones antropologicas y artisticas que se ponen en didlogo en SDP.
- Produccion de videoclips cortos curatoriales que aborden de manera conjunta (o por
separado) las caracteristicas, indagaciones y potencialidades del proceso creativo, asi
como de las experiencias de sus integrantes.
- Texto académico
- Escrito académico que incorpore el didlogo entre antropologia y arte; la
resignificacion de la migracion y los linajes puestos en relacién con el espacio
artistico contemporaneo; el cuerpo como archivo vivo y espacio de resignificacion.”
Es asi como acompaiié, entre abril y julio del 2023, las distintas actividades
programadas para la realizacion del proyecto de SDP, tiempo en el cual el equipo pasé por
una temporada de ensayos, la presentacion de un work in progress en la CMDX, una breve
gira por Chiapas en donde también se impartieron algunos talleres (ver figura 32) y una

temporada de funciones, de nueva cuenta en CDMX’°.

%5 Informacion extraida de una propuesta de trabajo y colaboracion elaborada por el autor.
% http://www.iberescena.org/noticias/Beneficiarios/estreno-de-la-coproduccion-senderos-del-penas-
5383?idc=1 (consultado el 28 de mayo de 2024).
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Figura 32

Talleres y funcion realizados Chiapas, México

Nota. Registros elaborados por equipo de SDP, mayo de 2023.

Durante el proceso se asistid a ensayos, se realizaron registros videograficos, se
escribieron notas de campo (ver figura 33), se elaboraron diversos contenidos textuales, se
compartieron ideas y opiniones durante los ensayos, se viajé y acompaiid, como parte de la
produccidn al equipo la gira en Chiapas y, al concluir la temporada de funciones, se asignd
un tiempo para cavilar una propuesta de escritura derivada del acompafiamiento y

colaboracion en este proceso y de lo que se pudo observar sobre la pieza de SDPY.

7 Como en cada caso, expresé frente al equipo que la mirada sobre un proceso creativo desde una
lectura antropologica es resultado experiencias generadas colectivamente durante el acompafiamiento. Es a
través de éste que es posible, no sélo conocer el proyecto, su argumento y sus particularidades coreograficas,
dramaturgicas y estéticas, sino a su equipo, a la forma en que un proyecto es imaginado y las condiciones para
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Figura 33

Proceso de creacion SDP, Escuela Nacional de Danza Folclorica, Ciudad de México

Nota. Registros fotograficos, elaboracion propia, Ciudad de México, mayo de 2023.

Es en este momento, y considerando que tanto en los procesos de creacion escénica
como en los procesos de escritura académica existen potencialidades compartidas como
actividades creativas, que una apuesta de acompafiamientos y colaboraciones que pone en su
centro la creatividad adquiere sentido. Cémo conjurar estos elementos compartidos en una
experimentaciéon conjunta ha sido el hilo conductor de esta propuesta. Asi, la tarea por

escribir sobre SDP fue un ejercicio cuyo objetivo fue elaborar un material textual en torno a

su materializacion. En este sentido, el ejercicio de acompafiamiento involucra una apertura a la exploracion
para encontrar puntos de interés, tanto para quien observa, como para las/os integrantes del proyecto.
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su hilo argumental y las posibles reflexiones que, desde la antropologia en didlogo con la
decolonialidad, el género y los estudios sobre el performance podian generarse como derivas
que expandieran la pieza misma desde otro universo matérico y conceptual como lo es un
texto académico. Elaborar en torno a una lectura antropoldgica e incorporar elementos que
no solo atendieran mis inquietudes personales, sino también posibles intereses del equipo
creativo con el que colaboré, fue la apuesta para escribir (Juarez Flores, 2024) brevemente
sobre el proyecto y su equipo, colocando en el centro las potencias politicas del arte
transdisciplinar contemporaneo, engarzando a su vez una breve descripcion de obra®®,

El proyecto de SDP significo un ejercicio experimental que se configura como un
dispositivo especifico de campo, en donde una antropologia de escena se vuelve posible
como colaboracion entre investigacion antropologica y creacion artistica. Si bien la categoria
de experimental nos hace reconocer que una etnografia creativa como ruta metodologica es
un proceso inacabado, comienzan a entreverse algunos de los posibles horizontes de esta
apuesta.

Por otra parte, la aventura a una experimentacion implica a su vez ensayos y errores,
descubrimientos inesperados y la disposicion para adaptarse y corregir un camino que se
elabora y cobra sentido con cada paso. En el caso de SDP, si bien hubo mucho aprendizaje,
fue en ocasiones también un proceso sinuoso.

En primera instancia, el proyecto se encontraba en un momento de reconfiguracion,
ya que existian tensiones al interior de su equipo que implicaron un reacomodo en la

estructura del proyecto. En abril del 2023 se tom¢ la decision de que Agustina, coredgrafa e

%8 Este articulo fue publicado en la revista Hartes, de la Facultad Artes de la Universidad Auténoma
de Querétaro, en su volumen 5, nim. 10, en julio del 2024 (https://doi.org/10.61820/ha.v5110.1477).
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intérprete, asumiera las labores de direccion. Esto implicd grandes retos en términos de
organizacion del equipo y sus tiempos, ya que se estrenaba en mayo de ese mismo afio y la
pieza alin no estaba terminada.

En ese contexto me sumo al equipo y, a pesar de haber tenido reuniones previas con
el equipo y dialogado sobre las actividades que realizaria, mi participacion en el proyecto
inicio de manera sinuosa, ya que se pensé que mis actividades estarian mas relacionadas con

generar registros audiovisuales, que propiamente un acompafiamiento etnografico.

Bueno, tuvimos una confusién cuando donde se suponia que venias a hacer un
registro que iba a ayudar a generar material para mover la obra. ;Te acuerdas de ese
tema? Que tuvimos una reunion y me dijiste que en realidad estabas entrando por una
cosa y estabas haciendo una chamba que tu pensabas que era otra. Entonces bueno,
habia cierta expectativa de tu rol dentro del equipo y luego se fue confundiendo, pero

porque siento que entraste en un proceso donde las cosas estaban sucediendo.

Era muy bizarro que tl no supieras bien que yo estaba esperando una cosa de
ti, que yo habia entendido otra cosa y luego tl estabas esperando aportar otra cosa
para el equipo, lo cual, nada, habla de una flexibilidad enorme y de unas ganas de ser
parte del equipo que estd espectacular, pero bueno (risas)... (Agustina Suarez,

comunicacion personal, agosto del 2024)

Esta situacion gener6 incertidumbre en las primeras semanas de mi incorporacion. A
eso hay que sumar que el equipo se encontraba en un proceso de transformacion y estrés
importante. Reconocer este escenario implico la necesidad de reajustar rapidamente mi lugar

dentro del proyecto y averiguar cudles eran las necesidades y posibilidades en las que podia
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colaborar, dejando de lado las pretensiones iniciales sobre lo que yo estaba haciendo en SDP.
En ese momento convulso tuve que sumarme a asistir en la produccion, generar documentos
internos y publicitarios y hacer labores de mediador entre el equipo. Sobre esto Agustina

comenta:

Entiendo que tu llegada implico responder a las 1dgicas que se estaban dando, y en
donde yo apenas habia asumido la direccion completa del proceso. Y cuando asumi
ese rol como tal se decidi6 trabajar de una forma mas vertical. Por una cuestion de
tiempo se llego6 a eso. Pero luego, cuando ya madurd un poco ese proceso y hubo la
posibilidad de encontrar un poco de hilo que nos condujera a todos a un rol mas
especifico, lo que siento que aportaste en particular, para mi fue... ese tema respecto
al asunto de la propiedad intelectual, de los archivos que la anterior directora tenia
(no? Como tu mirada y el didlogo contigo y con Yoa me hicieron ver que en el
proyecto estaba ocurriendo, paraddjicamente, un tema de apropiacion cultural al

interior del proceso. (Agustina Suarez, comunicacion personal, agosto del 2024)

En este sentido, mi colaboracion no estuvo relacionada con el desarrollo de la pieza
escénica como tal, sino mas en la de una figura mediadora dentro del equipo de trabajo. Esto
no fue sencillo, porque como integrante recién llegado fue necesario comprender
rapidamente lo que estaba ocurriendo con el equipo, cudles eran las dificultades que
tensionaban al proceso en ese momento y cudles podrian ser los caminos para proponer
salidas a una situacion en la que existia un problema en el que una integrante del equipo no
habia cumplido con sus responsabilidades, retrasando y colocando en entredicho la viabilidad

de la pieza. Fue necesario, desde una mirada cuidadosa y respetuosa, reconocer la
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problematica y aportar en el reacomodo y la resolucion de las tensiones que existian al

interior del proyecto®.

Para mi eso fue un gran aporte, porque fijate que era algo super circunstancial, ti no
venias para cubrir esto [de las tensiones internas], y yo no sé si Yoa habra hecho eso
para tener un respaldo. No sé si ella habrd dicho como, “bueno, yo sola diciéndole
esto a Agustina, puede creer que es personal. Mejor traer un compa que pueda tener
esta mirada de distancia”, porque ademas yo estaba inmersa en este proceso creativo
super demandante. Porque después, en especifico sobre la pieza en particular que fue
completamente transformada en relacion con como se habia planteado al principio,
pues no podria decirte que encontré un gran aporte en ese momento. Quiza hubiera
hecho falta tiempo de didlogo sobre el resultado de lo que fue la pieza, en lo que se

termind. (Agustina Suarez, comunicacion personal, agosto del 2024)

Acompané¢ a Senderos del Pefiasco durante tres meses. Sin embargo, en el caso de
este proyecto, las limitaciones derivadas del estado del proceso creativo marcaron la pauta
sobre lo que era necesario de una mirada externa y ajena al equipo. Esto, a su vez, se observa
en las expectativas que Agustina tuvo sobre la deriva textual que elaboré posterior a mi

colaboracion con SDP:

9 Sobre la funcién de mediacioén consultar el acépite 6.7.
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En el texto que nos diste hay un analisis mas sobre la obra en si, y no sobre lo que
nos atraveso en las experiencias, por ejemplo, de la gira a Chiapas. Pero es evidente
que suma en cuanto a la carpeta del proyecto, también. Sinceramente me hubiera
gustado ver un poco mas algo de las relaciones de la pieza con los espacios en los que
estuvimos, pero bueno, nada, es una capa mas. (Agustina Sudrez, comunicacion

personal, agosto del 2024)

Sin embargo, reconoce que esta opinion es resultado del desconocimiento que existe
en torno a una al antropdlogo de escena y, que esta, es una figura que todavia necesita

clarificarse en términos de su lugar dentro de un proyecto artistico.

Y ademas eso, es una mirada mia en relacion con una expectativa. También por no
haber tenido claro lo que podriamos haber pedido sobre ese texto. Hubo mucho
desconocimiento desde mi lugar, también. A la préxima, si tuviera que vincularme
con un rol como el tuyo a futuro serd desde otro lugar, qué cruces se pueden hacer de
y para la obra. Porque también puedo ver eso ahora que ya paso todo este caos. Y me
parece muy importante que un equipo esté nutrido de diferentes disciplinas. (Agustina

Suérez, comunicacién personal, agosto del 2024)

Estas reflexiones dan cuenta de que atn existe un largo camino por recorrer en torno a la
figura de un antropdlogo del arte escénico contemporaneo, pero muestra algunas de las
posibilidades que se abren para los procesos creativos en el ambito de la danza y el
performance, como para el campo de la antropologia, los estudios en torno al arte y los

procesos de creacion, asi como los caminos para observar, acompaiar y colaborar desde una
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postura abierta e interdisciplinar en torno a la construccién de conocimientos sobre los

universos artisticos en México.

6.7.- Post scriptum de una antropologia de/para la escena o un didlogo con la figura del

dramaturgista

El significado de las palabras dramaturgista y dramaturgia
es inestable, a veces hasta extremos angustiosos

(Luckhurst en del Monte, 2015)

En los meses finales en que elaboraba este trabajo, y con parte de lo escrito hasta
ahora llegando a su cierre me encontré con la figura del dramaturgista. Este apartado da
cuenta de una indagacion exploratoria en torno a su surgimiento historico, a su delimitaciéon
conceptual y a posibles relaciones entre esta figura y las experimentaciones realizadas en los
acompafiamientos etnograficos que aqui se presentaron.

La labor de la/del dramaturgista ha existido en el ambito teatral desde finales del siglo
XVIII, y surge a partir del dramaturgo y dramaturgista!°® Gotthold Ephraim Lessing, que en
1766 se incorpora al teatro nacional de Hamburgo como consejero y critico de arte,
adoptando el papel de dramaturgista (Hormigon, 2011). El trabajo de Lessig consistio en:

“elaborar el repertorio y las adaptaciones, ser el consejero literario y artistico de la direccion

100 Antes de diferenciar dramaturga/o de dramaturgista, -y aunque, como menciona del Monte (2015)
ambas figuras confeccionan dramas-, es necesario dar un paso atras, definiendo en primera instancia drama y
dramaturgia. El drama “se basa en la trama, en la hilacion de acciones dramaticas” (del Monte, 2015, p.2) es
decir, acciones que se ordenan estructuradamente de forma que puedan ser interpretadas por actrices/actores
como una historia frente a un publico. Para del Monte, esa estructuracion “fundante” (p.3) del drama. Es decir,
el ordenamiento de las acciones dramaticas para contar una historia es lo que conocemos como dramaturgia.
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y los actores, finalmente servir de intermediario entre el Nationaltheater y el publico. Estas
tres lineas de accion definen especificamente al dramaturgista” (Hormigon, 2011, pp.13-14).

Esta definicion sobre el oficio del dramaturgista, si bien arroja luz sobre sus
caracteristicas fundacionales, es solo un primer paso para tender puentes entre su labor dentro
del ambito escénico y una antropologia de/para la escena. Como parte de las
transformaciones en la historia de la labor dramatirgica, rescato el trabajo del dramaturgo y
poeta aleman Bertolt Brecht (1898-1956), ya que su indagacion sobre el quehacer
dramatirgico posibilita una distinciéon entre el hecho teatral y la escritura teatral. Esta
distincion coloca al dramaturgista frente al hecho teatral como objeto y proceso social. En

palabras de Hormigon:

Brecht conduce la figura del dramaturgista al centro del trabajo teatral. Es ¢l quien
efectua el andlisis tedrico y lo convierte en materia nutricia de la practica. [...] Las
nuevas necesidades traen como respuesta la elaboracion sistemdtica de una
concepcion dramatirgica que revisa desde el sentido del arte en el mundo
contemporaneo, hasta los métodos interpretativos o el significado de las canciones,
la escenografia, una forma de iluminar, etc. Es una dramaturgia que aborda en su
conjunto la totalidad del hecho teatral, su naturaleza, sentido, razones, proyeccion y

recepcion. (Hormigon, 2011, p.33)

Aqui el hecho teatral se coloca como un fenémeno social que considera, no solo al
suceso artistico como tal, sino a éste en su relacion con un espacio especifico que lo dota de

sentido social. Las preguntas que se plantea la/el dramaturgista colocan al hecho teatral en
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una relacion entre el texto o pieza dramatica y su exterioridad como condicion constitutiva
en tanto fuente de inspiracion dramatica y como objeto referencial.

Avanzando en la definicion de la/del dramaturgista, recupero tres particularidades
que nos acercan a los intereses de este trabajo: una caracterizacion que ayude a generar un
didlogo con la/el antropdloga/o escénica/o!?!. Cabe sefialar que la practica dramattrgica -en
lo planteado por Hormigdn- parece estar pensada en colaboracion con instituciones o con
compafiias de teatro. Esto implica considerar un tipo especifico de recursos, infraestructura
y una division relativamente compleja del trabajo para llevar a cabo los procesos de montaje

y realizacion de las obras teatrales. Ahora bien, sobre estas particularidades:

Las dos primeras se relacionan directamente con el trabajo teatral, bien integrandose
en la puesta en escena, bien ocupadas en los aspectos del impacto comunicativo:
difusion y sociologia del espectaculo. La tercera se produce en el campo del andlisis

o consideracion critica del hecho teatral. (Hormigoén, 2011, pp.45-46)

Tenemos asi tres tipos de actividades que conforman la labor dramaturgica. La
primera de ellas esta relacionada con el trabajo teatral y puede reunir acciones como la
investigacion de fuentes y obras que contribuyan seleccionar y/o actualizar el repertorio de
una agrupacion teatral (Hormigén, 2011, pp.46-47); la revision e incorporacion de
referencias tedricas con las cuales analizar textos draméticos y explorar puntos de analisis
para el trabajo escénico, tales como sus caracteristicas, estructura y significados del texto

dramatico (Hormigén, 2011, p.47); la lectura y andlisis del texto draméatico, de las

101 No pierdo de vista que un ejercicio de caracterizacion tiene limitaciones y que en ocasiones puede
derivar en simplificar objetos o fendmenos que en la realidad son dindmicos y complejos. Por lo que la
caracterizacion que aqui se hace se reconoce como un ejercicio predominantemente analitico.
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especificidades de su escenificacion en contextos especificos, como en las posibilidades de
recepcion, indiferencia o rechazo de la obra por parte de sus publicos (Hormigoén, 2011, pp-
47-50); las aportaciones creativas en relacion a la estructura de la puesta en escena y sus
actores, asi como una lectura critica en torno a las concordancias y/o contradicciones de sus
elementos (Hormigon, 2011, p.51); las retroalimentaciones activas como participacion en la
composicion de sus elementos y las tareas necesarias para materializar la puesta en escena
(Hormigon, 2011, pp.54-55).

La segunda manera en que podemos observar a la practica dramaturgica considera
formas de relacionar la obra con posibles publicos. Esto puede ser a través de la promocion
de eventos para generar retroalimentacion sobre las experiencias con la obra (Hormigon,
2011). Este segundo compendio de actividades se realiza mas alla del suceso teatral,
centrandose en la generacion de condiciones y situaciones para reflexionar sobre el hecho
teatral y su relacion con su contexto. Esto proporciona pistas sobre como una figura externa
que, desde un campo de especializacion como puede ser la antropologia, puede contribuir a
generar espacios de didlogo sobre los sucesos escénicos como fendmenos sociales.

En tercera instancia, tenemos la practica de la critica teatral, la cual no refiere a la
critica “informativa, ni a la autoritaria, ni a la impresionista, ni siquiera a la
programaticamente militante, tampoco a la critica basada en el gusto subjetivo de quien la
realiza, cuyo juicio se apoya en sus conocimientos, sensibilidad y solvencia” (Hormigon,

2011, p.57) y que se realiza desde la exterioridad y lejania. Por el contrario, el dramaturgista
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como critico se sitia dentro del hecho teatral y su comprension de este se fragua como parte
de é1.192

Dando un salto hacia la escena teatral mexicana, la dramaturga e investigadora
Fernanda del Monte (2015) sefiala que la/el dramaturgista ha cambiado en las ultimas
décadas. De ser un “una especie de editor-lector literario asociado a una compaiia teatral
permanente” (p.6), ha pasado a ser una figura mas cercana a los procesos de creacion
desarrollando “técnicas especificas tanto [en] el trabajo con los actores, la busqueda de ritmo,
de tono y de articulacion de los elementos de la puesta en escena que tiene que ver con la
creacion de la obra como tal” (del Monte, 2015, pp.6-7).

No obstante, en México estas labores generalmente son realizadas por los directores
teatrales. Esto nos habla de que en Latinoamérica la figura del dramaturgista atin no es tan
visible y/o no es tan utilizada como integrante de los equipos y proyectos teatrales'®*. Esto
se debe, en parte, a disimilitudes en los grados de consolidacion de los campos teatrales entre
Europa y Latinoamérica y a que en nuestras latitudes mucha de la produccion escénica se
hace de forma independiente o con limitados recursos/apoyos econdémicos, lo que dificulta
robustecer, con una figura laboral como puede ser una antropologia de escena o una labor
darmaturgistica, a los equipos de trabajo.

Para del Monte, el dramaturgista puede cumplir distintas funciones: textual, escénica
y del espectador. En su funcion textual, puede hacer un andlisis del texto dramatico para

trabajar, desde una postura conceptual, y junto a directoras/es y equipo creativo, limitaciones

102 Para una revision mas a profundidad revisar el capitulo siete de la obra aqui citada (Hormigon,
2011, pp.45-59), en la que se realiza una descripcion pormenorizada de las actividades que aqui recupero.

103 i bien la figura del/de la dramaturgista ha ganado presencia en los ultimos afios, aun sigue siendo
desconocida para muchas/os artistas, por lo que, como sefiala Hernandez (2023), sigue siendo necesario elaborar
esfuerzos que precisen en qué consiste esta actividad dentro de los &mbitos escénicos.
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y posibilidades de éste. Cuando el texto es mas detonador que estructura que analizar, la labor
“es crear junto con el director la dramaturgia escénica del montaje” (del Monte, 2015, p.11).

Desde su funcion escénica, se estructura a partir de la consideracion, no solo de los
elementos textuales, sino también de los corporales, luminicos y espaciales, entre otros,
buscando la creacioén de una experiencia que, mas que generar la sensacion dramatica de un
conjunto de acciones concatenadas, propicie la sensaciéon de una experiencia escénica
anclada en el presente. Aqui la labor se centra en potenciar el dispositivo escénico (del Monte,
2015).

Por ultimo, en su funcién como espectador, la atencidon se coloca en ser figura

104

especular y una primera mirada activa de la obra'®*. En este tipo de involucramiento, el

dramaturgista:

puede ser entonces el primer espectador [...] de lo construido por un grupo o
colectivo, un asesor de lo que recibe, de lo que permea de aquel trabajo. [...] En este
sentido el dramaturgista funciona méas como un primer publico que como participe de

la creacion de la puesta en escena o de su documentacion... (del Monte, 2015, p.15).

Las funciones de una/un dramaturgista se delinean en tres escenarios: como participe
de la creacion a partir del texto dramatico o de la dramaturgia en escena, como colaborador
en la estructuracion del dispositivo dramatico y en la interlocucion activa como observador
critico. Del Monte proporciona una serie de funciones sobre del/ de la dramaturgista, a la vez
que elabora su lectura en un contexto latinoamericano. Incorporamos una ultima lectura

contemporanea en la caracterizacion de la practica dramatargica.

104 Desde el espectador emancipado de Ranciére (2010), esto implicaria una posicion activa en la que
las/los espectadores, al ver una obra construyen desde una postura activa, su propia obra.
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Desde una mirada programatica podemos delinear algunos elementos para definir a
la/al dramaturgista. En primera instancia, la/el dramaturgista forma parte de un proceso
creativo (Hernandez, 2023). Es decir, es una figura identificable, con funciones delimitadas
dependiendo de las necesidades de cada proyecto y que forma parte de los procesos creativos
en torno a la escena. Aunado a esto, puede colaborar en distintos momentos ya sea antes,

durante o después de cada proceso creativo.

el antes corresponde al trabajo de apoyo dentro de un teatro o con una agrupacion,
con el objetivo de configurar una programacion, repertorio, festival, temporada, etc.
El durante implica el seguimiento del proceso desde una mirada critica que asemeja
al espectador. El tercer momento, el después, aborda el encuentro con el publico.

(Hernandez, 2023, p.215)

Es deseable que la/el dramaturgista sea cercana/o al equipo creativo para poder
generar conexion. Asi mismo, son cuatro las actividades que, sin tener un orden secuencial,
pueden realizarse como parte de la colaboraciéon de una/un dramaturgista dentro de un
proceso creativo: observacion, investigacion, documentacion y mediacion (Hernandez,
2023).

En primera instancia, el proceso de creacion de una pieza, aun y cuando se cuenta con
un texto dramaturgico -o en el caso de la danza, una pauta de movimientos - generalmente la
imaginacion y formulacion de la obra se genera a través del hacer de las/los integrantes en el
espacio de ensayos. A la manera de un laboratorio en el que se prueban escenas,
movimientos, desplazamientos, didlogos, entre otros, se arrojan preguntas e ideas que

exploran hasta encontrar elementos que respondan los objetivos del proyecto. En este
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proceso, la observacion y el acompafiamiento de un testigo cercano es un elemento en el cual,
a la manera de contrapunto, se dialogue con lo que se estd configurando en escena
(Hernandez, 2023, p.215).

Aqui es posible tender un puente con lo comentado por Yoatizn Balbuena, integrante
del proyecto de Necesitote (ver apartado 5.8) cuando sefiala que dentro de este proceso la
figura de un antropdlogo escénico cumplid una funcion “especular”. En este sentido, cuando
se habla sobre el acompafiamiento de un primer espectador (del Monte, 2015; Hernandez,
2023) critico sobre lo que estd construyéndose durante los ensayos, es posible tender una
conexion entre lo que un antropologo puede registrar desde un acompafiamiento etnografico
-abierto a la creatividad- y la practica dramaturgista. La diferencia radica en la posicion
conceptual y experiencial desde la cual se observa, asi como los referentes que se ponen
didlogo para generar esta posibilidad especular. En mi caso, la figura del antropologo esta
nutrida a su vez con una relacion de largo aliento con las artes de los cuerpos en movimiento,
configurando asi una mirada escénica. Por su parte, el dramaturgista construye su mirada
desde la teoria teatral y la dramaturgia. Es la convergencia entre lo antropoldgico y lo
escénico frente a la teoria teatral y la dramaturgia lo que aqui se establece como una
diferencia entre ambas figuras.

La segunda actividad esta relacionada con la documentacion del proceso de creacion.
Una/Un dramaturgista puede elaborar registros durante el proceso de creacion, por ejemplo,
a manera de bitdcoras y/o registros audiovisuales sobre los ensayos. O bien, como
documentos que sirvan para vincularse con el publico “a través de un libro, textos,

exposiciones, redes sociales, entre otros” (Hernandez, 2023, p.19).
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Dentro de los procesos creativos que aqui se expusieron, se realizaron diversos tipos
de registros. En el caso de La poética del agrado y Dindamicas blandas: SLIME se generaron
registros videograficos que derivaron en minidocumentales publicados en las redes sociales.
Asi mismo, tanto en La poética del agrado como en Necesitote, los registros en forma de
notas de campo y materiales audiovisuales sirvieron para generar retroalimentaciones durante
los procesos de creacion. En el caso de La poética del agrado y Senderos del Periasco los
registros valieron como insumos para la elaboracion de recursos textuales sobre las obras y
sus procesos creativos. Esto da cuenta como la documentacion puede servir tanto durante los
procesos de creacion como para elaborar recursos mediadores que, posterior a estos, sirvan
para generar contacto con posibles publicos. La antropologia de escena comparte con la/el
dramaturgista esta posibilidad de colaboracion con equipos y procesos de creacion escénica.

La tercera actividad es la investigacion, la cual puede ayudar a delimitar o
complementar la investigacion tedrica o documental necesaria para contribuir a la coherencia
y consistencia de una puesta en escena. Si bien esta labor es con la que mas se reconoce la
figura del dramaturgista, en el caso de este proyecto, el involucramiento con diversos
procesos creativos se da en una etapa ya iniciada la investigacion dramatirgica y/o
coreografica por lo que en este proyecto no tenemos registro de una participacion en este tipo
de actividad.

Por ultimo, la mediacion implica ser “acompanante del proceso, un/x dramaturgista
sera quien se encuentre en medio del trabajo de Ixs demads y, por tanto, quien puede conducir
dindmicas que propicien un espacio de trabajo equilibrado” (Hernandez, 2023, p220.). El

acompafiamiento prolongado, la comprension del proyecto y la cercania con sus integrantes
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son recursos que pueden utilizarse en situaciones de dificultad o conflicto generando
condiciones para la resolucion de tensiones al interior de un equipo y/o proceso de trabajo.

En las experiencias presentadas en este trabajo, existieron tensiones entre los equipos
creativos. Desde situaciones menudas relacionadas con la puntualidad y ausencia en ensayos,
pasando por insatisfacciones generadas por poca claridad en el manejo de tabuladores de
pagos, o bien por las dificultades de compartir un mismo objetivos sobre la creacion, hasta
conflictos relacionados con el ego y el reconocimiento entre las/os propias/os integrantes, sin
duda, los conflictos son parte de los procesos creativos. Desde la necesidad de una mediacion
fue posible ser escucha de las partes y compartir opiniones sobre posibles caminos para
resolver situaciones de estrés, reconociendo que una postura consciente de apertura, escucha
y cuidado de las/los involucradas/os es necesaria para llevar a buen puerto un conflicto.

Ejemplo de esto es lo sefialado por Agustina, directora de SDP (ver apartado 6.6) y
su relato en torno a una situacion inesperada en el proyecto, en la que una persona abuso de
la confianza del equipo generando afectaciones emocionales y psicologicas. Ante la falta de
protocolos, nos vimos en la necesidad de generar esfuerzos para responder como equipo y,
desde el cuidado individual y colectivo, resolver esta situacion.

Estas son solo algunas puntadas de lo que es posible comprender como una préctica
de mediacion en el marco de un proceso creativo y que es a su vez caracteristica tanto de una

labor dramaturgistica como de una antropologia escénica. Por ultimo:

209



Lxs dramaturgistas pueden acoplarse en equipos [...] donde se fomente la apertura al
didlogo y la colaboracion. Esta profesion por si misma busca colectividad, desde una
perspectiva equilibrada y justa. Por lo tanto, la presencia de esta figura puede ser util

en momentos de incertidumbre para encaminar la travesia. (Hernandez, 2023, p.223)

Como se ha visto, en el &mbito de la practica teatral la/el dramaturgista ha cumplido
-aunque principalmente en Europa- un rol cada vez mas consolidado dentro de los procesos
de creacion escénica, aportando una lectura critica sobre los textos dramaturgicos; una mirada
externa sobre los procesos de creacion; una retroalimentacion conceptual sobre las piezas
escénicas y el contexto en el que se presentan; la realizacion de registros y documentos para
su revision dentro del proceso de creacion, asi como documentos de corte académico y/o de
divulgacion para generar registros y reflexiones posteriores a la realizacion y presentacion
de un suceso escénico; la generacion de lazos con publicos, instituciones y espacios con los
cuales relacionarse para compartir la obra o las experiencias y documentos de la misma, entro
otros.

De igual manera fue posible identificar algunas similitudes entre una antropologia de
escena y la/el dramaturgista. Sin duda esta lectura sobre la historia y caracteristicas de la/del
dramaturgista es para este trabajo un antecedente historico y un referente conceptual del cual
una antropologia de escena se nutre en vias a su propia configuracion y consolidacién como
figura creativa dentro de las artes escénicas latinoamericanas. Sobre esto, es posible apuntar
una delimitaciéon mas entre ambas figuras, ya que si bien podemos afirmar que una
antropologia de escena puede realizar muchas de las actividades antes mencionadas: la
lectura de los procesos creativos, sus elementos dramatirgicos y/o coreograficos, su relacion

con el contexto social en el que se inserta y las condiciones de organizacion interna dentro
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de un proyecto de creacion escénica, se configuran haciendo uso de una mirada antropologica
que coloca su atencion en las dimensiones culturales en la que estos procesos ocurren y los
recursos semiotico-culturales que son puestos en juego en ellos para la organizacion y
creacion escénica.

Ahora bien, un cuestionamiento que emerge de este post scriptum gira en torno a si
una propuesta como la de una antropologia escénica se sostiene como figura creativa y
laboral dentro de un proceso creativo en danza, performance, teatro u otra practica artistica.
El esfuerzo aqui vertido apunta a que esta respuesta sea afirmativa, sera en el ejercicio de una
caracterizacion conceptual y en la exploraciéon experimental que esta apuesta pueda
sostenerse. En este sentido, lo que se plantea no distingue entre practica dramatirgica y
practica escénica. Antes bien, la primera forma parte de la segunda, y dentro de esta Gltima
puede también pensarse al performance, otros tipos de danza, musica e inclusive practicas
plasticas. Es decir que, si bien la experiencia de un acompanamiento etnografico creativo se
configura en el ambito de la danza contemporanea, es posible su incorporacion en otros tipos
de procesos de creacion. Asi, una de sus particularidades es su condicion de apertura
transdisciplinar.

Si colocamos a la/el dramaturgista como contrapunto, se observa que esta/e surge y
se localiza principalmente en el 4mbito teatral. Por su parte, una antropologia escénica, en
tanto abreva del ambito de las ciencias sociales para su configuracion, es decir, de un campo
exterior a las artes, puede tener un campo de accion mas amplio. Si bien los ejercicios
experimentales que aqui se presentan suceden principalmente en el dmbito de la danza
contemporanea, también lo hacen en el performance, el teatro y la interdisciplina. De ahi el

término escénico.
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Sin embargo, es cierto que hay otras actividades (como quedd asentado en los
apartados del 6.1 al 6.6) que no requieren de un experto en un campo disciplinar especifico,
sino mas bien de una sensibilidad sobre la vida creativa, el arte y los procesos de creacion.
En ese sentido, tanto para las actividades de una/un dramaturgista o una/un antropologa/o de
escena, en definitiva, se requiere una sensibilidad que muchas veces, aunque no
exclusivamente, se construye en la experiencia dentro del &mbito artistico y escénico.

La antropologia de escena es un dispositivo especifico de campo que es parte de una
propuesta metodoldgica que se genera en un ejercicio etnografico denominado creativo. Esta
genealogia configura a una antropologia de escena como una apuesta que, si bien abierta y
comprometida, también reconoce sus referentes conceptuales y disciplinares con el objetivo
de colocarlos en relacién con fenémenos culturales situados como lo es la creacion escénica
contemporanea en México. Esta caracterizacion permite observar algunos de los limites -atin
en construccion- de esta apuesta metodologica y comenzar a vislumbrar posibles cruces que,
si bien se potencian a través de una sensibilidad que genera la experiencia en torno al arte -
pero que no es exclusiva de esta-, tienen como objetivo comprender de manera mas amplia
y compleja las formas en que desde las ciencias sociales se abordan los fendmenos artisticos
en contextos latinoamericanos, buscando afectaciones, traslapes y permeabilidad como

condiciones para la construccion de conocimientos en torno a las artes y sus posibles derivas.
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Reflexiones finales

La presente investigacion se realizo con la finalidad inicial de contribuir a ser una
investigacion que, desde la antropologia semidtica explore las formas en que artistas de los
cuerpos en movimiento construyen sentidos sobre si mismas/os como artistas y
trabajadoras/es del arte en un contexto de crisis agravada como el vivido entre los afios 2020
y 2022 a nivel mundial. Para esto, se plantearon preguntas, supuestos y objetivos que
sirvieran como ruta para comprender las afectaciones que pueden sufrir los significados en
torno a vivir del arte en un contexto de pausas laborales, encierros fisicos y distanciamientos
sociales. Sin embargo, desde el inicio se sostuvo una postura abierta con la cual ser capaces
de observar, reconocer e incorporar aquellas experiencias y situaciones que, a pesar de no
estar consideradas dentro de los planteamientos iniciales de este trabajo, pudieran ser
relevantes para el campo de la antropologia en torno a las artes y el trabajo artistico en
Meéxico, para las/os colaboradoras/es de esta investigacion y el universo de las artes escénicas
en la Ciudad de México.

De esta postura resulta que, el curso de estas paginas se bifurca en dos partes
sustantivas que, si bien no dialogan vis a vis, si son complementarias al originarse en un
mismo trabajo investigativo que busco engarzar su exploracion en dos dimensiones que
configuran el universo de las artes escénicas y quienes en ¢l participan: los significados de
ser artista y sus practicas artisticas.

Asi, esta investigacion elabora en una primera parte un marco de referencias que
sirven de contrapunto tedrico y contextual frente a los relatos de un grupo de artistas que

experimentaron vivir en tiempos pandémicos. Sobre las historias aqui recopiladas, es posible
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afirmar que entre los afios 2020 y 2021, y como consecuencia de la crisis causada por el
COVID, se trastocaron las formas en que las/os artistas de los cuerpos en movimiento
reflexionaron sobre su lugar en el mundo. Esto a su vez afectd los recursos semioticos, es
decir, los referentes culturales a los que éstas/os acudieron para comprender su condicion
como artistas y trabajadoras/es, en un contexto especifico de deterioro acentuado de sus
posibilidades para trabajar y crear arte. Estos referentes, expresados de forma discursiva a
través de relatos sobre sus experiencias para afrontar la pandemia, permitieron explorar las
formas en que se configuran y reconfiguran sus procesos de identificacion como
profesionales del arte.

De igual forma, esta afectacion derivé en la busqueda de otros referentes de sentido
mas alld de su vocacion como artistas y, en el caso de las/os artistas de la Ciudad de México
fue posible observar, por una parte, un desplazamiento hacia una representacion politica que
proporciona centralidad a su posiciéon como trabajadoras/es y profesionales del arte y, por la
otra, una exploracion en torno a posibles potencialidades de sus actividades como artistas
frente a la sociedad, a partir de un conocimiento particular sobre los cuerpos como espacios
de exploraciones sensibles, filosoficas y estéticas y, desde el cual es posible generar apuestas
para explorar otras formas de construir sentidos sobre nuestra condiciéon como individuos y
nuestra relacion con en el mundo.

Se dio cuenta también, como la crisis causada por el COVID acentud y acelerd
procesos de transformacion ya existentes en el campo profesional de la danza contemporanea
en México. Tal es el caso de la politizacion de cientos de artistas que se organizaron para

sostenerse colectivamente y establecer redes de colaboracion frente a un contexto incierto,
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asi como la necesidad de explorar y aprender, de forma acelerada, en torno al uso de
herramientas virtuales para crear, organizar, gestionar, producir y circular su trabajo artistico.

Sobre las afectaciones a las formas en que las/os artistas del cuerpo reflexionan sobre
su lugar en el mundo, fue posible hacer una exploracion en torno a cdmo una situacion de
agravamiento de su condicion como trabajadoras/es del arte trastoco los referentes que son
utilizados para elaborar configuraciones discursivas en torno a lo que significa ser artista de
la danza contemporéanea, el movimiento y la performance.

En primera instancia la pandemia significé un tiempo de pausa excepcional. Este
momento permitio a las/os artistas generar una primera serie de introspecciones en torno a la
hiperproduccion, al exceso de carga de trabajo que sobrellevan cotidianamente, asi como a
las implicaciones positivas que el tiempo libre tiene para la salud, la mente y para el trabajo
creativo. Los primeros meses de pandemia y el encierro obligado significaron un espacio
reflexivo. No obstante, este tiempo también implico la disminucion de la mayoria -y en
algunos casos de la totalidad- sus actividades laborales e ingresos econdémicos. De esto
derivaron situaciones disimiles entre las/os entrevistadas/os: para algunos la pandemia no
representd mas que una pausa temporal, mientras que para otros fue el reconocimiento de la
pérdida inusitada de sus posibilidades de subsistencia econdémica y del recrudecimiento de
una condicion de precariedad que, si bien es estructural, al agravarse se present6 en su forma
mas radical.

Este escrutinio sobre sus condiciones laborales gener6 en una segunda serie de
cuestionamientos relacionados con el reconocimiento social de su profesion. Aqui se hizo
presente, junto a la evidencia de una precariedad agravada, una falta de valoracion por parte

de la sociedad. Esto derivo en cuestionamientos sobre el tiempo y las energias invertidas en

215



una profesion que, si bien en condiciones de relativa normalidad se sostiene de forma precaria
a través de la vocacion, cuando se enfrenta a un contexto de crisis agravada la dimension
vocacional retrocede -al menos discursivamente- frente a la urgencia de la supervivencia.

Aqui la nociodn del trabajo artistico y de la danza como profesion emergen suscitando
cuestionamientos que tensionan la vocacion frente a las condiciones materiales y econdmicas
en las que se realiza su actividad artistica. El reflexionar sobre su condicion como
trabajadoras/es, cuestionar su presente y su futuro en la bisqueda de mejores condiciones
para si mismas/os se convierte en momento de inflexion dentro del contexto pandémico. El
reconocimiento de condiciones insostenibles en las que se realiza la actividad de bailar en
Meéxico, asi como la necesidad de una revalorizacion de su trabajo frente a la sociedad son
algunas consideraciones que aparecen como rutas para mejorar sus condiciones como artistas
y trabajadoras/es del arte.

Habra que continuar elaborando indagaciones para comprender si estas reflexiones se
sostienen con el tiempo o si significan cambios reales en la forma en que estas/os creadoras/es
crean y producen proyectos artisticos, a la vez que buscan generar mejores condiciones para
su actividad y la de sus colaboradoras/es.

En una segunda parte, se presenta un mapa en torno la etnografia como propuesta
metodoldgica y como técnica para la recopilacion de experiencias y datos en el ambito de la
antropologia, asi como su discurrimiento hacia sus posibilidades colaborativas. Enseguida se
presenta, haciendo uso de las nociones de exploracion y experimentacion etnografica, el
acompafiamiento de cuatro procesos creativos, una propuesta alternativa para compartir

danza durante la pandemia y un ejercicio de organizacion colectiva en este mismo contexto.
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En el marco de estas colaboraciones fue posible realizar acompafiamientos sostenidos
durante procesos de creacion, reuniones de trabajo, ensayos y presentaciones escénicas.

Si bien el realizar estos acompafiamientos surge de forma inesperada, se incorpora
como una posibilidad sugerente para complementar, desde las practicas de creacion escénica,
como el contexto de crisis afectd, no sélo la dimension subjetiva de las/os artistas aqui
consultadas/os, sino como éste a su vez transformo las condiciones materiales y los
horizontes de posibilidad para la creacion escénica. Como se observa en paginas anteriores,
existen en el ambito de las artes escénicas figuras de acompafiamiento en torno a los procesos
creativos, principalmente a través de las funciones del dramaturgista. No obstante, en el
ambito de la danza contemporanea en México ésta ocupacion es poco conocida y en el marco
de este trabajo no se encontraron proyectos que contaran con este tipo de acompafiamiento!%>.

Dicho lo anterior, el objetivo fue conocer como las afectaciones de la pandemia
significaron transformaciones, no solo en las formas en que se percibe el arte como trabajo,
sino como ¢éstas afectaron también las practicas escénicas. Es decir, como imaginaron y
produjeron propuestas artisticas en un contexto de encierro obligado, de inactividad
presencial y de crisis generalizada. Sobre esto, se recopilan ejemplos que dan cuenta cémo
la pandemia signific el trastocamiento de las practicas de creacion durante los afios 2020 y
2022.

En primera instancia, tenemos el caso de La poética del agrado, un proyecto que se
vio obligado a detener su proceso de investigacion corporal y coreografica durante casi un

afio. A pesar de esto, reencontrarse con un proyecto construido desde el cuidado personal y

105 Ejemplo de un proyecto que cuenta con un acompafiamiento de una dramaturgista es la obra LEIB,
de CUATRO X CUATRO (https://www.cuatroxcuatro.org/projects.html).
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colectivo significo organizar un espacio de contencion que posibilitd un regreso amable al
encuentro creativo, al contacto fisico y a la creacion artistica. Aunado a esto, la pausa
prolongada y la disposicion por parte de sus integrantes de retomar un proyecto de
investigacion y creacion como La poética, da cuenta de un involucramiento que fue capaz de
sostenerse aun y después de haber transitado por un estado de latencia durante la pandemia.
El sostenimiento prolongado de este proyecto da cuenta de como un proceso artistico puede
ser un espacio para cuidar y nutrir las relaciones humanas a través del afecto, asi como un
lugar de contencion frente a contextos inciertos.

Por su parte, el deseo por crear redes de contacto y colaboracion con las cuales
afrontar la pandemia gener6 diversos esfuerzos que se constituyeron en plataformas para
compartir inquietudes, establecer colaboraciones y configurarse como espacios en los cuales
transitar en compania momentos de incertidumbre. Tal es el caso de ENJAMBRE, un suceso
organizativo que se gestd y desarrolld casi en su mayoria en la virtualidad y que, durante el
2020 fue espacio para la colaboracion posibilitando, entre més de un centenar de artistas de
la danza en el pais, redes de apoyo afectivo, contactos de colaboracion laboral y espacios de
socializacion. ENJAMBRE fue un lugar de reunién y apoyo virtual que dejo a su vez
relaciones y redes que perduraron después del encierro. En este escenario, la organizacion
colectiva frente a inquietudes y problematicas comunes devino en un proceso de politizacion
de muchas/os jovenes artistas quienes, a través de este espacio encontraron caminos para
conocer mas del contexto de las artes escénicas en México, sus condiciones como campo
profesional y las formas en que distintas latitudes se vive en torno a la danza y las artes del
cuerpo en movimiento. Por otra parte, dio cuenta de cémo las redes virtuales fueron

esenciales para afrontar el encierro temporal y la incertidumbre que las/os artistas
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experimentaron durante los primeros meses de la pandemia. El uso intensivo de redes y
plataformas digitales durante este tiempo no sélo significd un espacio de aprendizaje sobre
las potencialidades de la virtualidad para la colaboracion en torno a la danza, sino que aceler6
el camino para generar las bases de nuevas formas de organizacién que serian incorporadas
como parte de los repertorios para la creacion, la produccion y la administracion del trabajo
de las/os artistas en todo el mundo.

Sin embargo, el trabajo y la creacion como medio de subsistencia no se paralizo
indefinidamente. Ya fuera buscando alternativas laborales de manera independiente, o bien
aplicando a convocatorias para obtener recursos publicos, las/os artistas fueron regresando
paulatinamente a sus actividades creativas. Ejemplo de esto lo encontramos con el equipo de
Dinamicas Blandas: SLIME, quienes se aventuraron a crear una puesta performatica para la
escena a través del apoyo que otorga el sistema de teatros de la CDMX. Las/os integrantes
de este proyecto se encontraron con multiples obstaculos ya que, durante la realizacion del
proyecto los contagios aun eran muy elevados, la vacunacion contra el COVID no habia sido
administrada al grueso de la poblacion y el seméforo epidemioldgico de la CDMX atin se
encontraba activo. Asimismo, el trabajo presencial generd estrés y preocupacion entre el
equipo creativo ya que una/o de sus integrantes recién habia padecido COVID, durante los
ensayos se presentd una alerta de contagio y la temporada de funciones estuvo cerca de ser
pospuesta por el alta de casos registrados con COVID en la Ciudad. Estas y otras vicisitudes
tuvieron que ser sorteadas por la directora e integrantes del proyecto. Por todo esto, el
didlogo, el acompafiamiento y la escucha, tanto a las inquietudes y temores de las/os
integrantes como la atencion a los cuidados de salud y la capacidad de adaptacion frente a un

contexto cambiante, fueron fundamentales para transitar como equipo hacia la presentacion
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de una pieza escénica frente a publico en un contexto que presentaba retos y dificultades
inéditas.

Por otra parte, durante la pandemia encontramos en la creatividad y la imaginacion
recursos para seguir creando y compartiendo propuestas artisticas. Danza a domicilio fue un
proyecto que se imagind y realizO como respuesta al encierro: patios, terrazas,
estacionamientos y calles, entre otros lugares al aire libre, se transformaron en escenarios en
los cuales compartir propuestas dancisticas en distintos puntos del pais y fuera de ¢él. La
posibilidad de re-imaginar las formas en que se establece el contacto entre las personas a
través del arte sin duda son muestra de como la potencia creativa y la imaginacion artistica
fueron elementos esenciales para afrontar la incertidumbre causada por un encierro obligado.

Por ultimo, el regreso a la normalidad se impuso como resultado de la baja de
contagios y la necesidad de la poblacion de regresar a sus actividades laborales, familiares y
sociales. En este escenario se continud con el trabajo etnografico, con el propodsito dar
continuidad a los hallazgos que se comenzaban a esbozar en torno al acompafiamiento en
procesos de creacion.

Antes de ahondar sobre este punto, vale la pena senalar que, como investigadora/or
se tiene suerte si después de un arduo trabajo de ensayo y error se formulan preguntas
interesantes, relevantes o pertinentes con las cuales arrojarse a la investigacion. Pero, sin
duda se es mas afortunada/o si en ese arrojo una/o se encuentra, no con respuestas que encajan
perfectamente con las preguntas generadas inicialmente, sino que se descubre que la realidad
y las personas con que se trabaja tienen otras cosas que mostrar y compartir mas alla de lo

que uno esperaba: con experiencias no planeadas o sucesos no imaginados.
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La etnografia creativa como descubrimiento inesperado es una primera formulacion
elaborada como apuesta metodologica para acompaifiar y colaborar, desde la antropologia,
con grupos y proyectos artisticos y sus procesos creativos. Pero es a su vez una postura de
apertura experimental que elabora, desde la creatividad como potencia creadora,
posibilidades de imaginar aperturas y derivas en la colaboracion entre antropologia y
universos artisticos. Como consecuencia, en el proceso de la experimentaciéon de una
etnografia creativa se fragua la idea de una antropologia de y para la escena contemporanea
mexicana.

La antropologia de escena como dispositivo especifico de campo aparece dentro de
esta investigacion como el resultado de una experimentacién etnografica con distintos
procesos de creacion a lo largo de cuatro anos en los cuales, a través de prueba y error y de
una apertura a la participacion e involucramiento mas alla del registro etnografico tradicional,
emergieron posibilidades de colaboracion en forma de asistencia de produccion, registros
videograficos, asesorias dramaturgicas, elaboracion de contenidos, tanto escritos como
audiovisuales, reflexiones académicas sobre los proyectos y procesos de creacion, entre
otros.

Aunado a esto, si bien uno de los objetivos de imaginar una etnografia creativa es que
esta derivara en artefactos mediadores, es decir, objetos que afectaran y nutrieran los procesos
con los que se colabora, ya fuera a través documentos escritos, materiales audiovisuales o
estrategias y eventos de divulgacion, esta mediacion también emergié como un proceso
mismo de colaboracion y experimentacion conjunta, es decir, como una experiencia in situ
que afecté la forma en que inicialmente se comprendia a la etnografia como ejercicio

experiencial para conocer realidades especificas y a quienes en ella habitan. En este sentido
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retomo la importancia de pensar en la potencia creativa dentro de los procesos de trabajo de
campo como espacios en los que pueden ocurrir situaciones inesperadas y significativas que
implican transformaciones de las propias practicas antropologicas.

Sobre estas situaciones y su delimitacion como actividades de una antropologia que
acompafia procesos artisticos, el descubrimiento de la figura del dramaturgista signific6 un
aporte importante para esta investigacion. Por un lado, implic6 reconocer que los hallazgos
empiricos aqui presentados no significan, como se intuyd inicialmente, que una etnografia
creativa y su expresion como dispositivo especifico de campo en una antropologia de/para la
escena son el descubrimiento de algo enteramente novedoso. Por otra parte, contribuyd a
clarificar la delimitacion de este dispositivo como una exploracion experimental en torno a
un tipo de practica antropologica inserta en el universo de las artes escénicas y la danza
contemporanea en México. El ejercicio comparativo entre dramaturgista y antropdloga/o de
escena permitio delinear similitudes entre ambas, asi como particularidades de una naciente
antropologia escénica.

De nueva cuenta, vale preguntarse qué motiva a la investigacion sino es el deseo por
descubrir la posibilidad de descolocarse de lo ya conocido, de aprehender y comprender un
poco mas nuestros universos circundantes. Este trabajo da cuenta de esta apertura
investigativa que también es una aventura de vida y que, desde una postura de compromiso
ético y deseo de conocer posturas y practicas que pueden contribuir en la configuracion de
una mejor vida para todas/os, se involucra con ellas para contribuir a su consolidacion y
divulgacion.

La antropologia de escena que emerge como resultado de esta experimentacion

etnografica tiene, entonces, la tarea de seguir construyéndose como un recurso que aporte,
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nutra y contribuya a la creacidn, generacion y consolidacion de los campos artisticos en
México, bajo la premisa de que este ejercicio puede contribuir a nutrir un universo que tiene
reflexiones y experiencias criticas que aportar a la forma en que conocemos y comprendemos
el mundo y nuestro lugar en él.

Queda pendiente seguir colaborando con artistas y proyectos de danza, performance
y teatro para saber cudles son los limites y posibilidades de esta propuesta, siempre pensando
en contribuir, tanto al mundo de la academia y los estudios antropoldgicos sobre el arte, los
procesos creativos, los estudios sobre el trabajo artistico y las/trabajadoras/es del arte, como
al mundo de las artes y a sus procesos de consolidacion como universos y campos artisticos

en México y en Latinoamérica.
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Anexos

Anexo 1

Guia de entrevista

Datos generales:

Nombre de la persona entrevistada:

Correo electronico y/o teléfono de contacto:

Fecha de entrevista (dd/mm/aaa): / / / /

Nombre de la persona que entrevista:

Para entrevistada/o: Antes que nada, muchas gracias por aceptar participar en esta entrevista,
va que tu colaboracion es fundamental para la realizacion de este proyecto. Te comento
también, que este esfuerzo tiene fines unicamente acadéemicos y que tus datos personales, asi
como cualquier informacion aqui proporcionada podra ser confidencial o eliminada si asi lo
deseas.

Es muy importante para mi tratar con mucho cuidado y responsabilidad la informacion que me
compartes en este espacio, por lo que siempre se respetaran los acuerdos que realicemos antes,
durante o después de esta entrevista.

Datos personales

_ Lugar de nacimiento - ¢Cudal es tu lugar de nacimiento?

- Lugar de residencia - ¢Cudal es tu lugar actual de residencia?

- Edad - ¢ Te defines o adscribes bajo un tipo de género?

;Masculino, femenino u otro?
- Sexo ) o ]
- ¢Cudl es tu ultimo grado de estudios, y, de

- Formacion aplicar, con qué estudios profesionales cuentas?

Trayectoria laboral previa a la pandemia

~ .. . - Platicame un poco ,jcudntos afios tienes como
- Afos de actividad profesional . poco ¢

artista de la danza?
- Actividades que realizaba antes de la

pandemia relacionadas con la danza - /Diriges o formas parte de alguna agrupacion,

colectivo o compariia de danza?
- Actividades que realizaba antes de la

. . - Cudles son las caracteristicas del o los
pandemia no relacionadas con la danza

proyectos que diriges o co-diriges?
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- Localidades en las que realizaba sus
actividades artisticas y/o no artisticas

- ;/Qué actividades relacionadas con la danza te
encontrabas realizando antes de la pandemia?

- (Realizabas  actividades laborales  no
relacionadas con la danza antes de la pandemia?
De ser asi jcudles realizabas y por qué?

- ;/Donde realizabas tus actividades artisticas/no
artisticas?

Trayectoria laboral durante la pandemia

- Eventos laborales durante la pandemia

- Perdida de trabajos
relacionados con la danza

0 proyectos

- Nuevos trabajos o proyectos relacionados
con la danza

- Actividades o proyectos no relacionados
con la danza

- Durante la pandemia ;jcomo cambiaron tus
actividades laborales relacionadas con la danza?
Platicame un poco sobre esto

Hubo mds o menos trabajo, cambio la regularidad o la

forma en las que hacias tus actividades profesionales,

etcétera

- Si aplica, también platicame ;como cambiaron
tus actividades no relacionadas con la danza?

Significados de vivir en tiempos de crisis

- Perspectivas sobre la crisis causado por el
SARS-CoV-2

-Afectaciones en su localidad o contexto
cercano

- Comentarios generales sobre la situacion
de crisis vivida a nivel global y local

- Ahora, ya entrados en materia, coméntame
Jcomo ha impactado tu vida este tiempo de crisis
que nos ha tocado vivir desde el 2020 a la fecha?

;Como se vio afectada tu localidad, tu
espacio social, familiar, de amistades,
etcétera?

Significados de ser artista en tiempos de crisis

- Impactos en el campo de las artes y la
danza

- Acciones gubernamentales
- Impactos en la vida profesional
- Impactos en la vida personal

- Redes familiares y amigas/os

- De manera particular ;jcomo ha afectado esta
crisis a tu vida como artista?

- ;Como has observado el lugar que tienen las
artes y la danza en un contexto como el que
vivimos?

- /Cudl crees que es el papel que ha jugado el
cuerpo para la gente en general en este contexto

- /Y tu cuerpo como artista?

- ;Como has observado las acciones, apoyos o
programas  realizados por las instancias
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gubernamentales para atender a las artes durante
este contexto de crisis?

- ;/Como has percibido u observado que la
pandemia ha afectado a tus amigas/os o
colaboradoras/es del mundo de la danza?

- ¢Cudl ha sido el lugar que han ocupado tus
redes familiares o de amistades en tu dia a dia
durante este tiempo?

Has tenido contacto fisico con ellas/os, te han
apoyado economicamente, con estancia, con apoyo
moral. ;Se han acercado o distanciado?

Crear en tiempos de crisis

- Posibilidades y limitaciones de creacion

- Becas 0 apoyos  para la

creacion/produccion/difusion

- Redes de trabajo o colaboracion

- ¢Como han sido afectados tus procesos
creativos?

- ¢ Cuentas o has contado con algun, apoyo, beca
o beneficio por parte del Estado?

- Como han sido afectados los tiempos, formas de
organizacion, alcances y, en general, la forma en
la que te relacionas con tus colaboradores o
redes de trabajo?

- Algo que se me viene a la mente es jqué ha
pasado con la gente que colaboras? jqué ha
cambiado, qué aspectos de organizacion,
comunicacion u otras cosas han sido impactados
dentro de tu proyecto?

- Y, de igual manera, qué cosas consideras tu que
valdria la pena rescatar de este tema /jqué ha
significado ser responsable de un grupo o
proyecto en tiempos de crisis?

- /Qué ha cambiado en torno a sus tiempos, a la
obtencion de recursos, a la realizacion de
ensayos y a la programacion de actividades o
funciones?

Medi

os digitales

- Medios digitales

- Por otra parte ;Cudl ha sido tu relacion con los
medios digitales y tus proyectos durante la
pandemia?
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- ¢Cudles son las posibilidades y/o limitaciones
que los medios digitales generan para la
organizacion 'y produccion de proyectos
artisticos?

- ¢Cudles son las posibilidades y/o limitaciones
que los medios digitales generan para el dialogo
entre artistas y proyectos y el publico?

- ¢Cudl crees que sea el futuro de esta relacion
entre medios digitales y arte en tu quehacer
cotidiano?

Perspectivas para el futuro

- Perspectivas sobre el futuro de la danza
contemporanea

- Perspectivas sobre el futuro personal-
profesional

- En tu opinion jcrees que este tiempo afectara a
la danza y a las artes al mediano y largo plazo?

- Y en tu caso, jcrees que algo cambiara en tu
quehacer artistico?

- /Qué sigue para ti como artista y profesional de
la danza contemporanea? ;crees que nos estamos
acercando ya a un escenario pos-pandemia? ;o
crees que todavia no estamos en ese lugar?
Platicame.

- ¢Este tiempo de crisis ha cambiado en algo lo
que piensas para tu futuro, mas alla de la danza?

Actividad final de asociacion

- Listado de palabras

- Por ultimo, me gustaria, a la luz lo que hemos
platicado, hacer un pequeriio ejercicio de
asociacion. Para esto, te mencionaré algunas
palabras, y lo que te pediria es que me respondas
lo primero que llegue a tu mente: pueden ser una
o dos o tres o mas palabras e ideas jvale?

- Danza — Artista — Cuerpo - Trabajador/a de arte
— Pandemia — Crisis - Medios digitales

Comentarios finales

Bueno, pues nada, no me queda mas volverte agradecer muchisimo tu apertura, tu tiempo y tu
valiosa contribucion a este esfuerzo que estamos haciendo. Asi que por ultimo me gustaria
cerrar preguntandote si tienes algun comentario final y si no, dar por terminada la entrevista.

Muchas gracias
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Anexo 2

Fechas en las que se realizo trabajo de campo: primer periodo

La poética
del agrado

Enjambre

2020 2021
| 5 5| = 5| 5| &l &| s 8| 2| 2| 8| &| 5| & 5| 5| & &| 8| 8| £
S| € < gl & 5| < 2 o 2| = o | & g Gl g 2 = « 2 o 2l =

SLIME

Danza a
domicilio

Entrevistas

Nota. Elaboracion propia a partir del trabajo de campo realizado entre enero

2020 y octubre 2021
Fechas en las que se realizo trabajo de campo: segundo periodo
2023
2 2 5 5 z g B & & B g 2
s & E S g g | 2 E] 2 g E 4

NECESITOTE

Senderos del
Pefiasco

Nota. Elaboracion propia a partir del trabajo de campo realizado entre
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