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Introduccion

“Hacer historia de la danza se convierte entonces en un
reto que yace sobre la utopia de conservar algo que ha
dejado de ser, de escudrifiar los rastros que quedan en

los escombros de la memoria y, con ellos, volver a traer

la danza con una nueva mascara: la mascara que carga
la nostalgia de la historia por la imposibilidad de
permanecer en el tiempo”

(Atuesta, 2014, pag. 17).

Lo que se encuentra en las siguientes paginas es un andlisis de los sucesos que dan pie a la
historia de uno de los primeros intentos por consolidar una compafiia de danza auspiciada por
el Distrito en Bogota': la Compaiifa de Danza Residente del Teatro Jorge Eliécer Gaitan
(Compafiia de danza del TIEG)?; compafiia que hoy ya no existe, ni con ese formato, ni con ese
nombre, a pesar de los esfuerzos de muchas personas que quisieron, por distintos intereses, que

perdurara en el tiempo.

Juliana Atuesta (2014) afirma que la historia de la danza en Colombia es como la danza misma,
inaprensible y fugaz. De la danza se dice que, en comparacion con las otras artes, pasa en el
instante escénico mismo y no se puede volver a recrear; no se puede volver a acceder a ella en
su totalidad. Quizés se pueda acceder a cdmo se veia un momento preciso de una escena por
medio de una fotografia, 0 a como se veia su ejercicio por medio de una videograbacion de la
obra. Pero al ser un arte escénico, sucede en la escena a diferencia de otros productos artisticos
como un cuadro o una pelicula, cuya naturaleza permite acceder a la totalidad del producto con

mayor facilidad.

De esta forma y siguiendo el hilo del epigrafe, lo que se pretende aqui es dar larga vida a lo

efimero (Reyes, 2010, pag. 14). Se trata de un esfuerzo por traer al presente a esa danza que

Lvale la pena aclarar que en el pasado existi6 una compafia de danza auspiciada por el Estado en
Colombia. De este intento pionero no se encontraron registros escritos, pero se sabe que no durd
muchos meses y que fue concebido por el Instituto Colombiano de Cultura - Colcultura. Esto quiere
decir que tuvo que haberse desarrollado antes de 1997, fecha en la que se acaba Colculturay comienza
lo que ahora conocemos como el Ministerio de Cultura.

2 Abreviacion bajo la cual decidi nombrar de aqui en adelante a la Compafia de Danza Residente en
el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, dada la extensién de su nombre.



residio en el Teatro Jorge Eliécer Gaitadn desde 2014 a 2018, teniendo claro que es un suceso
que ya no se volvera a recrear, un suceso que ocurrio en el pasado, en unas condiciones que

muy probablemente no se volveran a presentar de la misma manera.

Lo que se pretende en las siguientes paginas es un intento por rastrear la trayectoria de una
politica cultural para la danza que surge en el seno de una entidad publica para las artes en
Bogota. Se trata de la Compafiia Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, una iniciativade
las funcionarias de la Gerencia de Danza del Idartes, quienes, a partir de sus propias
experiencias como bailarinas, decidieron disefiar e implementar este proyecto con el fin de
garantizar las condiciones adecuadas para el trabajo digno de los bailarines, una condicion que
no podia darse sin pretender la estabilidad laboral de los intérpretes.

En este orden de ideas, la entidad distrital se encargd de garantizar todas las condiciones
necesarias para que el bailarin solamente se dedicara a bailar (gestion, produccion, vestuario,
escenografia, difusion, entrenamiento, equipo técnico, locacion para ensayar, etc.) y que, con
el desarrollo de su actividad primordial, éste pudiera recibir un pago mes a mes por la prestacion
de sus servicios a la institucion, como parte de la Compafiia Distrital. Dado que los bailarines
carecen de tales beneficios en el desarrollo de la danza mediante iniciativas independientes,

esta oportunidad genero expectativas muy grandes en el sector de la danza.

A partir de 2014 se implemento el proyecto y con ello la Gerencia de Danza vincul6 a los
bailarines mediante un contrato que establece un modelo de trabajo formal, segun el cual los
bailarines debian cumplir con un horario de 8 horas diarias, pagar prestaciones de ley y otras
cuantas condiciones que comienzan a evidenciar diferentes tensiones entre esta alternativa
formal y las précticas usuales de trabajo de la danza a las cuales estaban habituados los
bailarines. Como se vera en este texto, el modelo de vinculacion laboral que se hizo por medio
de un contrato contingente resultd exacerbando unas tensiones dadas en el campo de la danza,
y haciendo que la intensidn de brindar un trabajo digno y estable no terminara cumpliendo con

las expectativas del sector.

Posteriormente, se generd un cambio de alcaldia y con ello también se reestructuraron las
plantas de trabajadores publicos del Idartes, incluyendo aquellas cabezas que se aliaron al
interior de la institucién para consolidar el proyecto de la Compafiia. Con este cambio

administrativo se consolido un nuevo programa con un paradigma que ya no persigue la



estabilidad economica de los bailarines como factor imprescindible para la creacion artistica,
sino que corresponde a unos ideales enmarcados en lo que se conoce como gestion cultural.
Aungue este paradigma suele asociarse mucho mas con condiciones neoliberales y flexibles,
paraddjicamente resulta siendo mas acorde con el habitus inestable y efimero de los bailarines.

Dadas las circunstancias cambiantes por las que ha pasado el proyecto antes mencionado este
trabajo de investigacion busca responder al interrogante principal: (Como se ha comprendido
la nocion del trabajo digno de los bailarines en la trayectoria de la Compafia de Danza
Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan? Y ;Qué implicaciones ha tenido la puesta en

practica de dicha nocion en las condiciones laborales de los bailarines?

De acuerdo con lo anterior, el objetivo general de esta tesis es analizar las nociones sobre el
trabajo digno en la trayectoria de la Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer

Gaitan.

Objetivos especificos:

1.) Identificar las estrategias que ha puesto en marcha el Idartes para promover la
estabilidad laboral y las condiciones politicas, sociales y administrativas en el
desarrollo de la Compaiiia.

2.) Analizar la puesta en marcha del modelo de formalizacion del trabajo de danza en
contraste con la percepcion de los bailarines y otros agentes del sector.

3.) Indagar por el cambio en el enfoque de gestion de la nueva Gerencia de Danza, que

transforma la Compafiia Res. TJEG en la Plataforma de Danza Bogota.



Para facilitar lacomprension de la trayectoria de este proyecto del Idartes, he dividido la historia
de la compaifiia en diferentes momentos que responden a diferentes factores externos, apuestas

creativas y enfoques de gestion. Tal como se puede ver en la siguiente linea de tiempo:
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Figura 1: Linea del tiempo. Trayectoria de la Compafia de Danza Residente en el TIEG.




MARCO TEORICO

Dos discusiones fundamentales nos permitiran ahondar en las concepciones del trabajo digno
en el ejercicio de la danza y en las tensiones que de alli se derivan. En primer lugar, se hablara
sobre los estudios sociales sobre la danza y el cuerpo y, posteriormente, la discusion sobre el
arte, el trabajo y el capitalismo.

1. Estudios sociales sobre la danza

Desde la antropologia de la danza, el cuerpo surge como el elemento fundamental sobre el cual
y —a veces- mediante el cual, se desarrolla la investigacion de los fenémenos dancisticos. Por
lo general, los estudiosos sociales de esta area hacen investigacion a través del cuerpo desde la
propia experimentacion, ya sean porque son bailarines (Citro, 2011; Gutiérrez, 2011; Gyorgy
y Pesovar; 1961, Kaeppler, 1972; entre otros tantos), o no saben danzar y utilizan la
incorporacion de las técnicas de la danza como herramienta de recoleccion de datos (Castafio,
2010; Citro, 2003; Carozzi, 2009). Es decir, se investiga acerca del mundo de la danza inmerso
en ella y de forma subjetiva o, desde una concepcion objetiva, mirandola desde afuera. Sin
embargo, en el presente trabajo no adoptaré ninguna de estas dos perspectivas, puesto que mi
interés por estudiar la danza se enfoca en ella como un trabajo que se da en el contexto de unas

tensiones propias del sector.

Por otro lado, existen investigaciones que adoptan los planteamientos tedricos de la linglistica
estructural de referentes como Saussure o Evans-Pritchard. De esta manera, autoras como
Kaepler (1972) o Hanna (1977) pretenden entender las estructuras de la sociedad mediante la
correspondencia entre lenguajes corporales y discursos, al concebir los movimientos del cuerpo

en la danza como actos significativos.

Asi mismo, en la actualidad existen trabajos que se preguntan por la experiencia sensorial del
bailarin en el movimiento. Hay quienes priorizan una perspectiva desde el interior del sujeto y
existen autores que bajo una concepcién boasiana (Diria Citro, 2011), consideran menester
comprender una danza interpelada por entes culturales externos, desarrollando aproximaciones
que se interesan mas en el contexto que en los detalles del movimiento. Para los fines
pertinentes de este trabajo no se toma la experiencia en el movimiento como objeto de
investigacion, sino que se considera importante al ser factor motivador para la creacion, por

encima de las practicas o compromisos laborales del bailarin.



En este orden de ideas, mencionaré a Silvia Citro, coordinadora del Equipo de Antropologia
del cuerpo y la performance de la Universidad de Buenos Aires, quien enmarca su postura en
el marco de sintesis dialéctica de Paul Ricoeur. Aqui interesa la experiencia sensorial del
individuo que danza y que investiga por medio de la danza, subrayando que a su vez se trata
de un sujeto interpelado por factores sociales externos (Citro, 2010; 15). Si bien esta autora
hace aportes fundamentales para la comprension de la danza, en la presente investigacion se
pretende hacer mayor énfasis en el nivel de los agentes sociales externos que resultan el eje
central de investigacion, y no se ahondara puntualmente en la experiencia sensorial® de los
bailarines, aunque si se toman en cuenta sus testimonios sobre lesiones y cansancio corporal
como afirmaciones muy importantes al determinar las condiciones laborales del mencionado
cuerpo de baile. La influencia de Citro ha sido desarrollada en Colombia por autores como
Felipe Castafio (2012), quien desarrolla un estudio de las disputas entre los diferentes actores
que rodean la produccion de la Salsa en Cali. En este estudio se ponen en tension varios
elementos, por ejemplo los intereses de la patrimonializacion y los referentes de lo folclorico;
las politicas culturales; las condiciones materiales de existencia de los bailarines, la

problematica de la profesionalizacion de esta danza y el rol de las agencias internacionales.

Recogiendo lo anterior, me aproximo a la danza no tanto como el movimiento de los cuerpos
per se de los bailarines en escena, sino como una creacion colectiva, como lo que Howard
Becker (Becker H. , 2008) llamaria un mundo del Arte. De esta manera, la danza no surge como
un suceso aislado, sino como un trabajo en conjunto, como una red de cooperacion. Este es el
punto central del analisis del arte como fendmeno social, cuyo foco no esta sobre el artista o
sobre la obra de arte como prioridad en la investigacion. De esta forma, es importante aclarar
que, si bien voy a poner mi foco de analisis sobre las formas de trabajo de los bailarines, se
entiende posteriormente que ellos no solamente bailan, sino que hacen toda una serie de
actividades necesarias para la produccidn, la gestion, la circulacién y la interpretacion de una
obra. Ellos mismos hacen parte de ese mundo del arte de diferentes maneras, bien sea para

solventar sus necesidades basicas o creativas.

3Si bien estos temas de estudio resultan imprescindibles para la comprensién de la danza como campo de
estudio, e incluso para comprender a profundidad las condiciones laborales en el mundo de la danza,
considero que este tema merece una nueva pregunta, una nueva metodologia y un nuevo marco de
investigacion incluso desde el cuerpo mismo del quien indaga.



En este sentido, es necesario pensar en todas las actividades que se deben llevar a cabo en el
trabajo artistico, asi como en las redes de cooperacion que se dan entre los agentes para que
una obra de arte llegue a ser lo que es (Becker, 2008). Como veremos en el caso particular de
esta Compafiia, esta produccion colectiva se realiza a través del trabajo de bailarines,
coreografos, profesores, profesionales en escenografia, en luces, en vestuario, funcionarios
publicos, y podria decirse que también entran a hacer parte de este. La danza como mundo del
arte nos posibilita comprender las tensiones, consensos y negociaciones, a la vez que permite
ver las dindmicas, los imaginarios y los roles que se establecen entre los diferentes agentes en

el proceso de construccién del trabajo digno de la interpretacion y de la creacion en danza.
2. Teorias sociales sobre la relacion entre arte, trabajo y capitalismo:

Como se puede ver, existen estudios sobre la danza que se refieren puntualmente al cuerpo. Sin
embargo hay muchos otros que se focalizan en problematicas externas. Estos estudios resultan
mas cercanos a los objetos de investigacion del presente documento por las discusiones que
aportan y que pueden resumirse en tres. La primera versa sobre la posibilidad y la necesidad de
reconstruir la historia de la danza. Al respecto encontramos a Juliana Atuesta quien reconstruye
la memoria de la danza contemporanea en ¢ Hacer Historia de la Danza en Colombia? (Atuesta,
2014). También se encuentran, casos puntuales con Chavez y Lozano en los escritos Una
conflagracion de eventos: construccion de la primera compaiiia distrital de danza en Bogota.
(Lozano & Chaves, 2017) y Hacia un panorama de la danza en Colombia (Chaves, 2014) que

trabajan acerca de las politicas culturales sobre la danza en el pais.

En segundo lugar, se hablan de problematicas externas sobre la profesionalizacion. Para este
caso, se retoman las ideas de Ingrid Antolinez en su tesis Al que le gusta le sabe: Practicas
laborales de bailarines profesionales de danza contemporanea en Bogota, en donde expone
una categorizacion de las practicas laborales en el sector de la danza afirmando que éstas se dan
por medio de un trabajo de redes mdviles de intercambios artisticos (Antolinez, 2016). Asi
mismo, encontramos a Paula Guevara quien trabaja sobre La profesionalizacion de la danza
contemporanea en Bogota. (Guevara, 2018) y a Ana Mora, quien habla del cuerpo como

instrumento de trabajo (Mora, 2015).

En tercer lugar, se evidencia una problematica externa en cuanto a la construccion de publicos

para la danza en el libro A ver danza: Una cita con Terpsicore” de Felipe Lozano cuyo interés



es dirigido a la relacidn expectador — danza contemporénea, siendo éste el consumidor para el

cudl se debe dirigir la gestién y comunicacion de la misma (Lozano F. , 2018).

Sin embargo, sobre la relacion entre arte, trabajo y capitalismo la mayoria de estudios abordan
la problemaética entendiendo el arte desde sus manifestaciones plasticas o visuales y no desde
la danza (Arednt en Labor, trabajo y accion (2008; 89 - 107), Krauss en La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos (2006), Valery en Piéeces sur [’art (1928) y Granés con los
Procesos de creacion artistica en contextos inestables (2004)). A partir de estas perspectivas,
se habla de productos materiales cuyas condiciones de elaboracién cambian con las nuevas
herramientas y con el fenémeno capitalista de la produccion. Esto polemiza la nociones de
“originalidad”, “unicidad” o del valor de una obra de arte como vemos en el texto clésico de
Walter Benjamin (1989; 1-20); quien critica el agotamiento del aura de la obra en la época de
la reproduccion técnica (Benjamin; 1989,5).

Para comprender el entorno econémico en el que se dan las maneras de vinculacion y las
comprensiones del trabajo digno de los bailarines, opté por acoger las teorias sobre el trabajo
que realizan Otormin (2005), Sennett (2000), Gémez (2014),quienes explican la precarizacion
del trabajo a partir del fenémeno de la flexibilizacion. También se retomaron los postulados de
Menger quien habla del Artista trabajador y afirma que las formas de trabajo independiente
del artista corresponden con las dinamicas demandas de la economia flexible y que por ello el
artista resulta siendo el modelo del trabajador ideal cuyos valores de versatilidad, adaptacion y

resiliencia, terminan siendo funcionales al capitalismo flexible (Menger, 2001).

Otras aproximaciones que han abordado la relacion entre arte, trabajo y capitalismo, como el
caso de Palmay Aguado (2010), retoman a los pioneros Baumol y Bowen (1966), y manifiestan
que en la economia de las artes escénicas surge una particularidad llamada “La enfermedad de
los costos” y que por tanto debe ser un arte financiado por el estado. Esta problematica Se trato
en las décadas de 1960 y 1970. Sin embargo, el objeto de la Economia de la Cultura, ha ido
ampliando sus campos de estudio, y ya no se habla solamente de las artes, sino que se abordan
tematicas concernientes a las industrias culturales, a la politica cultural, al funcionamiento de
los mercados laborales de los artistas, a la financiacion e intervencion del Estado, entre otros
(Palma y Aguado, 2010; 136 y 158).

Este tipo de aportes tedricos responden a preocupaciones del sistema econdémico actual, por lo

que las relaciones abordadas son expresadas en relacidn con el Estado mediante la gestion y

10



los recursos ofrecidos por el mismo. En este marco, es posible observar que priman los estudios
criticos sobre los procesos de patrimonializacion de las danzas catalogadas como populares
(Larrain, 2008: 91-104; Chaves, 2004; Castafio, 2014). Si bien mi tematica no parte de unas
practicas dancisticas que se catalogan dentro de la categoria de lo popular ni son objeto de
patrimonializacidn; estos estudios permiten evidenciar que el contrato de los bailarines con el
Estado y con entidades internacionales, determina sus précticas y transforma la relacion de los

sujetos con las mismas.

Asi mismo, Pierre Bourdieu (1997) al preguntarse por el funcionamiento del mecenazgo en las
sociedades modernas encuentra que dentro del capital simbolico del contexto artistico se dan
unas dualidades en las que se comprenden los bienes simbolicos o productos artisticos
considerados puros, expresion del alma, y por ende, invaluables; frente a los productos
catalogados dentro de lo comercial y material, a lo que este autor denomina Tabu de célculo.
Este tabu se evidencia en el habitus de los artistas al no preguntarse sobre la remuneracion
econdmica a su labor artistica. En este orden de ideas, las categorias de habitus y tabu del
célculo, nos permiten comprender como las practicas de trabajo independientes del bailarin
entran en tension con el modelo de contratacion formal y el concepto de trabajo digno desde la

remuneracion (Bourdieu, 1997).

Como veremos en este texto, es desde estas posturas que se evidencian las logicas del
capitalismo en la implementacion de las politicas culturales presentes en el quehacer de los
bailarines de la Compafiia Distrital, pues sus condiciones laborales se determinan por discursos
y por reglas que delimitan su campo de accién y a partir de los cuales los sujetos disputan sus

lugares de lucha, bien sea mediante estrategias institucionales, alianzas o rupturas.

Por otro lado, los repertorios heredados y las ventanas de posibilidad son aportes tedricos de
Charles Tilly (Tilly, 1997), que si bien hablan de los movimientos sociales, nos permiten
interrogar el peso de las decisiones individuales y comprender de donde vienen las acciones de
las funcionarias al implementar politicas culturales para la danza que abogan por un trabajo
digno. Las anteriores categorias nos ayudan a comprender el Estado no como “entidad
monolitica y coherente (...) el Estado se presenta como una organizacion compleja, comouna

arena de relaciones y desigualdades de poder y de influencia entre diferentes actores”

(Martinez, 2013, pag. 158).
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Abordaje Metodoldgico

Considero pertinente aclarar que, en el abordaje de indole cualitativo que se vera en las
préximas paginas, no pretendo contar la historia de la Compafiia como Unica verdad de lo que
sucedi6. Mas bien es una historia en la que participan varias voces, que complementan, y a su
vez seran analizadas por una estudiante de antropologia, que no es bailarina, ni funcionaria de
la institucion distrital en donde nace la Compafiia Res. TIEG. Aclaro esto porque muchos de
los abordajes tedricos sobre la danza, son llevados a cabo por personas que hacen investigacion
desde su experiencia misma como bailarines (Antolinez, 2016; Argel, 2012; Atuesta, 2014;
Citro, 2011; Zacharie, 2004; entre otros tantos). En mi caso es diferente. Me enuncio como
investigadora social y no como bailarina, aunque he utilizado mi cuerpo para bailar en espacios
de ocio y mediante algunos cursos de danza contemporanea, de danza arabe y de somética. Sin
embargo, lo he hecho por la necesidad del movimiento, y no porque pretenda trabajar en ello.
Tampoco he tenido la dedicacion, ni la experiencia que tienen la gran mayoria de los bailarines

a mi edad, por tanto, tampoco soy competente para posicionarme como intérprete de la danza.

Ahora bien, mi interés se nutre de varias experiencias previas. Tuve dos acercamientos al
campo en los que representé un papel diferente. Mi primer contacto fue en el afio 2015, cuando
hice mi pasantia en la Gerencia de Danza. Esta experiencia me permitié entender de cerca la
perspectiva desde de la institucion. A pesar de esto, nunca me senti parte de ella, pues nunca fui
una funcionaria publica (aunque para los bailarines de esta Compafiia, en muchos casos, yo
representaba el papel de la institucion). Misegundo acercamiento al campo es posterior. En ese
momento si me presenté como una estudiante de antropologia que, después de conocer la
Compafiia Res. TJEG desde la perspectiva institucional, quiso conocer de cerca las experiencias
de los bailarines en su cotidianidad laboral. Entonces no soy bailarina ni funcionaria publica
del Idartes. Mas bien hablo como una investigadora social en formacion que se cuestiona sobre
las condiciones laborales dignas en una sociedad. En la misma linea de Pierre - Michael Menger
(2001), considero que el analisis del trabajo del artista tiene mucho que aportar a las

condiciones laborales del resto de trabajadores®. Con esto entonces, pretendo

“Tomado de la introduccion que se hace a su libro sobre “Pierre — Michel Menger s'intéresse a la figure de I'artiste
en général, et a la place qu'occupent les artistes dans la société francaise, et plus particulierement sur les
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hacer parte de la construccion de la danza, pero no como bailarina, ni como trabajadora del
mundo de la danza. Sino como una voz que analiza los sucesos que aportan a la construccion

del trabajo en el campo de la danza en Bogota.

Herramientas metodoldgicas

Preguntarse por la nocion del trabajo digno del bailarin, a partir del seguimiento de la
trayectoria de una politica pensada para garantizar la estabilidad laboral en la danza me llevo,
sin pretenderlo, a encontrarme afio tras afio con la sensacion de contingencia, de lo volatil, el
sentimiento de que algo se iba a acabar. Supongo que esto es consecuencia de ahondar en un
contexto en el que la danza es efimera y el trabajo también. Me encontré con esto al acercarme

de diferentes maneras a cada uno de los afios en los que existio la Compafiia.

En primer lugar, mis aproximaciones hacia la fundacion del proyecto y hacia la implementacion
del proyecto piloto en el 2014 se basaron en investigacion de archivo o de documentos como
contratos e invitaciones publicas que se difundieron en la pagina web del Idartes. A su vez,
entrevisté a los bailarines, a las funcionarias implicadas y al coredgrafo del primer proyecto de

la Compaiiia.

La mayoria de los testimonios que recolecté sobre esta temporada me hablaban de una
experiencia fugaz y de lo repentina que fue una noticia de no renovacién de contrato para 2015.
La mayoria de los discursos fueron sobre algo que no dur@: “Realmente, senti apenas un
acercamiento a lo que podria tratarse la vida de un bailarin contratado. No alcance a sentir
lo que es ser bailarin pago, fue apenas un suefio efimero, como que no lo llevo conmigo asi tan

contundente” (M. Arias, comunicacion personal, 13 de julio de 2018).

En segundo lugar, para el afio 2015 recolecté informacidén en campo de la misma institucion, a
la par que hacia mis pasantias en la Gerencia de Danza. De esta manera, logré hacer observacion
participante durante el segundo semestre del afio ya mencionado y gracias a ello estuve
trabajando en un ambiente en el que las funcionarias estaban buscando afanosas las estrategias

(de registro fotogréafico, audiovisual y escrito, de presupuestos establecidos para el

implications et les transformations qu’ils ont pu initier, selon lui, sur le monde du travail en général” (Marion Legay
en Menger P. , 2003).
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2016, entre otras.) para que la Compafiia perdurase en el tiempo, porque con el cambio de

administracion, ellas mismas no tendrian garantizado el futuro proximo.

En tercer lugar, para el afio 2016, las personas con las que habia trabajado ya no estaban en la
Gerencia. Razon por la que tuve que hacer innumerables tramites burocréaticos para que me
permitieran compartir con los bailarines en sus jornadas laborales. Y cuando por fin logré que
me dieran un espacio, me enteré que la Compafiia iba a ser renovada. Casualmente el espacio
que me brind6 la Gerencia de Danza fue durante las Gltimas dos semanas de esa temporada.
Entonces comparti todas sus jornadas entre los animos ofuscados, los afanes y lagrimas de
nostalgia en las Ultimas presentaciones del grupo que llevaba dos afios consolidandose. En esta
ocasién pude observar sus jornadas, realizar entrevistas a bailarines y a otros trabajadores del

personal.

En cuarto lugar, sobre el 2017 también realicé entrevistas a bailarines, pero no pude profundizar
en la observacion participante, puesto que yo misma vivi la inestabilidad laboral, aceptée
empleos con condiciones precarias, tuve que ejercer el pluriempleo, el trabajo informal y firmé

un contrato por prestacion de servicios en condiciones del contrato laboral.

Finalmente en 2018, asisti a las ultimas jornadas de trabajo de los bailarines de la Compaiiia
Residente de 2015 - 2016; acudi a las entrevistas de dichos intérpretes ya algunos de sus nuevos
espacios de trabajo; entrevisté a la nueva Gerente de Danza y a otras fusionarias de la misma
institucion; acudi a los informes finales que los bailarines debian entregar al Idartes; recolecté
informacion sobre las reuniones de las Mesas Sectoriales, asi como asisti a las diferentes
socializaciones que se hicieron sobre la Plataforma y retomé lo expuesto en el documento
escrito sobre los planteamientos del programa de la PDB. Pude ver que para este afio los
bailarines solamente fueron contratados para llevar a cabo algunas funciones, es decir, se acabd
la contratacion de los bailarines por varios meses. Mientras tanto, escuché el voz a voz y las
reuniones que hablaban del cambio de perspectiva y del final del proyecto de la Compariia
distrital, proyecto que como se puede ver fue el motor de mi tesis. Entonces mi abordaje
metodoldgico resulté siendo un intento de encontrar las tensiones que se desprenden del

concepto del trabajo digno, en las contingencias de un contexto particularmente flexible.

Recogiendo lo anterior, en el primer capitulo podremos observar de donde viene la idea germen

de consolidar una Compafiia de danza distrital para garantizar la estabilidad laboral de los
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bailarines en Bogota, y con ello, también se evidenciaran las condiciones del contexto que
posibilitaron la consolidacion de este proyecto como politica cultural del Idartes. Esto, por
medio de alianzas, juegos de poder y repertorios heredados al interior de la institucion distrital.
En el segundo capitulo, encontraremos cémo, en la implementacion de dicha politica, se ponen
en tension el trabajo formal y las précticas de trabajo instauradas en el habitus de los bailarines
del sector de la danza capitalina. Y por Gltimo, en el tercer capitulo veremos que a partir de
dichas tensiones, y del cambio administrativo de la Gerencia de Danza, se transforma el
proyecto de la Compafiia en el programa Plataforma Danza Bogota, y con ello, el paradigma
institucional del trabajo digno, de la estabilidad y del quehacer del bailarin.
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Idartes

Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan. Obra: El Vuelo de los
Peces. Direccion: Vivian Nufiez. (Foto: Carlos Lema).



Capitulo I: El proceso de creacion de la compafia.

“La danza es un arte fantasmal, imposible de
atrapar o de conservar en su totalidad. Aun
asistiendo a los escenarios, habré siempre algo
oculto a la vista, incluso lejano a cualquiera de
nuestros medios de percepcion”

(Idartes, 2017, pag. 107)

Antes de hacer mi pasantia en la Gerencia de Danza del Idartes (Instituto Distrital de las Artes),
mi relacion con la danza era muy diferente. Yo iba a obras y tomaba algunos cursos de danza
como un ejercicio catartico que complementaba mis rutinas universitarias. Cuando llegué a las
oficinas de la institucion distrital me di cuenta que en una sola presentacion artistica habia
muchisimo trabajo “tras bambalinas”, tanto en términos de financiacion (publica en este caso),
como en los aspectos de produccion artistica (planeacion, montaje, ensayos, y todas las cosas

que pasan en el proceso de creacion antes y durante la puesta en escena).

Hasta entonces, cuando asistia a la presentacion de una obra, veia solamente la danza que se
mostraba en la puesta en escena, admiraba Unicamente el movimiento de los bailarines; si
estaban coordinados o0 no, si eran habiles o no, si la obra me movia fibras internas o si me
parecia trivial; pero nunca antes me habia preguntado quién era la persona que estaba detras de
las luces, quienes habian montado la escenografia, ni de dénde habian salido los presupuestos

para la utileria y para el pago por el trabajo de los bailarines.

Cuando llegué al Idartes en el 2015, a duras penas sabia que ésta era una entidad que financiaba
las artes de la ciudad, y que yo iba a trabajar con el area de danza. Simplemente habia firmado
una especie de contrato en donde se establecia que mi trabajo seria apoyar, a quien en ese
entonces era la coordinadora de creacion y circulacion, en lo que concernia a los siguientes
proyectos: la obra "Recital" de la Compafiia Kéfig; el Festival Colombiano de Artes Urbanas
Vialterna; el Festival Danza en la Ciudad 2015 y la Compafiia de Danza Residente en el Teatro

Jorge Eliécer Gaitan.

16



Asi, cada semana ibamos a hacer seguimiento a cada uno de los procesos anteriormente
mencionados, por lo que fui descubriendo que la danza era mucho mas que lo que se veia en la
escena. Entendi que la danza se construye, no solamente en el momento de creacion, sino que
ademas hay miles de esfuerzos que en el contexto de nuestro pais intentan construir una danza
auto sostenible, bien remunerada, una danza cualificada que el pablico quiera ir a ver; una
danza sin el estigma de que el arte es una labor mal paga y de poco prestigio (Lozano y Chaves,
2017). Asi mismo, fui consciente del gran esfuerzo por construir un pablico para esa danza;
por consolidar un profesorado preparado para la formacidn de bailarines; por edificar un sector
cualificado para el desarrollo de la danza en condiciones dignas; o incluso, en los términosdel
Plan Nacional de Danza 2010 - 2020, por establecer una danza competente en las dindmicas
del mercado del pais (Ministerio de Cultura, 2018, pag. 30).

En este capitulo veremos como se llevan a la practica estos enunciados discursivos de dignidad,
competencia y sostenibilidad, la mayoria de ellos expuestos en el Plan Nacional de Danza como
una de las herramientas ideologicas (Argel, 2012, pag. 63) segun las cuales se argumenta la
pertinencia de un espacio de trabajo estable y bien remunerado para los bailarines. Un espacio
brindado desde una entidad puablica distrital, que decidio, en su momento, apostar por el
proyecto de la Compafiia Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, sin que éste hubiera sido
establecido de antemano como objetivo de alguna politica publica. Por el contrario, es un
proyecto que se inventa “de cero” y que se va redisefiando en la medida en que se pone en

practica (como lo veremos en el transcurso de los siguientes capitulos).

A lo largo de este capitulo, analizo las condiciones contextuales y las acciones llevadas a cabo
que posibilitaron la aprobacion y consolidacion de la Compariia Res. TIEG. Paraello abordaré
tres preguntas principales: 1.) ¢Qué condiciones sociales del sector de la danza hicieron
oportuna la idea de este proyecto? ; 2.) ¢Cual fue la idea germen y cudles las estrategias de las
funcionarias al interior del Idartes para la aprobacion del proyecto?; y 3.) ¢Cuales fueron las
circunstancias politicas, econdmicas y administrativas que posibilitaron la puesta en marcha de

la Compafiia?

Como herramientas de analisis, en primer lugar, pretendo comprender la danza como mundo
del arte, categoria acotada por Howard Becker (2008) quien afirma que las obras de arte se
pueden desarrollar gracias a una red de cooperacion que las hace posibles. Asi mismo, acudiré

a Antolinez (2016) para abordar las practicas laborales del sector de la danza contemporanea
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en Bogoté (pluriempleo, chisga y docencia). A su vez, Charles Tilly (2010) nos permite
comprender las demandas y acciones de las funcionarias publicas a través de la categoria de
repertorios heredados. Y finalmente acudiré a la perspectiva tedrica de Gupta (2012, pag. 41),
quien nos sugiere desdibujar la idea del Estado como una figura coherente, unificada y de
contornos precisos, para comprenderla como una entidad mediada por relaciones sociales y de
poder.

1.1. Condiciones sociales del sector de la danza en Bogota:

El proyecto de desarrollar una compafiia de danza completamente respaldada por el Distrito
surge como respuesta a las problematicas de inestabilidad laboral en el campo de la danza
capitalina. Este ejercicio pretendia ser un siguiente paso para llevar a cabo una
profesionalizacion solida de dicha disciplina; puesto que, desde hace aproximadamente tres
décadas, se vienen desarrollando diferentes iniciativas en términos de formacion de bailarines
y docentes, pero pocas veces se ha visto una propuesta para garantizar condiciones laborales
dignas de los danzantes titulados del sector. Asi lo corrobora Ingrid Antolinez cuando se refiere
a la consolidacion de la Compafiia diciendo que: “por fin ‘alguien’ estaba haciendo ‘algo’ ante

la ausencia de oportunidades laborales para los y las bailarinas” (2016; 26).

Antes de continuar, se debe resaltar que en un principio la Compafia Res. TIEG fue una
iniciativa para el gremio de las técnicas contemporaneas de creacion coreografica (los lenguajes
contemporaneos pueden abarcar: afro, teatro fisico, afro-contemporaneo, break dance, por
mencionar algunos ejemplos) y que, en la practica, se fue consolidando como una compafiia de
danza contemporanea. Por esta razén, vale la pena iniciar con una breve contextualizacion
sobre como se han organizado y formado los grupos de danza contemporanea de la ciudad.
Pues de este modo, se podran comprender las circunstancias del contexto que dieron cabida a

la construccion de este proyecto.

Como podemos ver en la recoleccion de testimonios que se hace en Huellas y Tejidos. Historia
de la danza contemporanea en Colombia (Atuesta, 2014), la mayoria de la danza
contemporanea capitalina se lleva a cabo como un fendmeno independiente (que no surge desde
la iniciativa de una entidad pablica) y autogestionado. Esto no quiere decir que los bailarines

no dependan de los recursos del Estado para sus proyectos creativos o de formacién, sino que
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ellos mismos se encargan de buscar las herramientas para gestionar sus obras, aplicando a becas

y estimulos de diferentes instituciones publicas y privadas.

Antes de las recientes posibilidades de formacion universitaria, los artistas precursores se
formaban principalmente en academias gestionadas con recursos propios o apoyados por
programas de estimulos y “con maestros de escasa titulacion universitaria en el drea de la
danza” (J. Blanco, comunicacion personal, 4 de marzo de 2017). Existen también, quienes
tuvieron la posibilidad de salir a formarse en el exterior como es el caso de Lina Gaviria, Paola

Chaves y varios de los nombres que se veran a lo largo del texto.

El fendmeno de la educacion no formal, es decir, en academias independientes (Centro de
Profesores de Cuenca, 2008, pag. 2) es tal vez el lugar de formacion primordial de la mayoria
de los bailarines de danza contemporanea. De hecho, Guevara (Guevara, 2018, pag. 9) nos
permite conocer algunas de las academias independientes que han forjado este campo en
Bogota: Danza Comun (1992), Danza Om tri (1992) y Cortocinesis (2003), entre otras.
Academias por las cuales han pasado y, aun hacen parte, la mayoria de los bailarines que

trabajaron en el proyecto de la Compafiia distrital.

Ademas de estas opciones, hoy en dia Bogota tiene algunas alternativas para tener una
educacion formal en danza. Esta posibilidad de ser un bailarin formado profesionalmente por
una universidad de la capital aparece en la década de los noventa (Herrera, 2012, pag. 16), con
el surgimiento del programa de Artes Escénicas con énfasis en danza contemporanea de la
Academia Superior de Artes - ASAB. Con esta alternativa aparece una nueva generacion de
bailarines que se forman por cinco afios en un programa académico y que produce para el sector
un cierto numero de profesionales anuales. De hecho, la mayoria de los bailarines que hicieron

parte de la compafiia, también se formaron profesionalmente alli.

Hoy en dia, en Bogota, existen otros programas como el de la Pontificia Universidad Javeriana
(2013), el de la Academia de Artes Guerrero (2004) y mas recientemente la Corporacion
Universitaria CENDA (2016). Estas instituciones educativas también han contribuido a la
formacidn profesional y técnica de los bailarines de la ciudad. Por tanto, es evidente que la
oferta de bailarines profesionales es cada vez mayor y la cantidad de espacios para ejercer la
labor como intérprete es muy reducida o no cuenta con las mejores condiciones econémicas, ni

espacio-temporales.
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Ante este fendbmeno de precarizacion laboral, Ingrid Antolinez (2016) afirma que la labor del
bailarin estad mediada por la relacion entre la practica y la remuneracién. La bailarina y Magister
en estudios culturales, afirma que “no se trata de asumir el arte como una empresa 0 Como un
proyecto sostenible [,] sino de poner en armonia dos deseos [:] el de bailar y el de tener una

tranquilidad y estabilidad econdmica” (Antolinez, 2016, pag. 28).

A partir de los hechos anteriormente narrados, la Compafiia de Danza Res. TJEG surge como
una alternativa para solventar las necesidades de oferta laboral de los bailarines formados en
las diferentes modalidades de estudio de la danza. La inquietud sobre la escasa oferta de empleo
y la inestabilidad laboral de los bailarines se ve reflejada en el testimonio de Lina Gaviria®,
quien fue bailarina profesional (formada en Texas en Saten Méthodist University en Middle
School of the Arts). A pesar de haber bailado para las compafiias mas reconocidas de Colombia,
Gaviria solo tuvo un trabajo estable, hasta que llegd a ser funcionaria del Idartes. Habiendo

vivido esto en carne propia, nos explica su inquietud:

Aqui ningun bailarin puede vivir de la danza. Y si lo hace tiene que chisguiar, o tiene
que estar dando clases de danza, clases de pilates, clases de zumba o ir a los gimnasios
a dar clases de rumba, o estar haciendo funciones por aqui y por alla, entrar en cosas
de entretenimiento que, pues, pagan mucho mejor, o tienen trabajos diferentes a la
danza que también son de apoyo para que puedan subsistir. Pero pues personas que se
dediquen solamente a bailar como profesion, no hay. O seran contadas con una mano,
pero que puedan tener un solo trabajo que les dé para pagar un arriendo o que les dé
para mercar y que les dé para subsistir, es muy dificil. Entonces en esa medida yo si
creo que un proyecto como estos genera la posibilidad de que las personas se puedan
entrenar, que puedan bailar en un escenario, que tengan todos los dias no solamente
maestros, sino que tengan un coredgrafo que les esta montando una obra, que tengan
la posibilidad de tener el vestuario, la escenografia, no siempre a tiempo, pero pues
por lo menos se esta trabajando para que esto pueda pasar (L. Gaviria, comunicacion
personal, 25 de noviembre de 2015).

El testimonio que vimos anteriormente nos permite comprender las practicas laborales de
los bailarines del sector de la danza en Bogotd. Antolinez (2016; 37-47) hace una
categorizacion de las diferentes posibilidades de trabajo que se pueden observar dentro del

rebusque de los bailarines:

® Recordemos que es quien propone la idea de Consolidar una compaiiia distrital, desde su rol como
Gerente de danza desde 2013 a 2015.
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La primera de ellas la denomina como el pluriempleo: este término se refiere a emplearse en
cualquier trabajo que surja por fuera del &mbito de la danza “para ganarse la vida” (Antolinez
I., 2016, pag. 19). En muchas ocasiones este tipo de empleos es lo que ha ayudado, no
solamente a solventar algunas necesidades de los bailarines, sino también, a gestionar
algunos espacios creativos y de formacion. De hecho, encontré corroboracion de esta
practica en los testimonios de varios bailarines que pasaron por la Compafiia, quienes
afirman haber acudido a este tipo de empleo por medio de trabajos como meseros,
vendedores de ropa, pintores de casas y arreglos eléctricos, vendedores de tintos y de minutos

en la universidad, entre otros.

La segunda modalidad de trabajo comln en el ejercicio laboral de la danza, apenas
mencionada por Gaviria, es llamada coloquialmente como la chisga. Esta modalidad si tiene
cabida dentro el campo de la danza e incluso es posible que se pueda bailar por contrato, pero
tiene mas lugar en el ambito del espectaculo. Requiere de actividades como: “salir en un
programa de tv o en una pelicula, bailar en un restaurante o en un cabaret, entre otras
opciones” (Antolinez, 2016, pag. 29). En este sentido, una de las bailarinas que entrevisté
afirmé haber bailado en estos espacios. Me comentd que para ello se requerian los estandares
estéticos de una mujer maquillada y vestida para ser atractiva a los ojos del publico. Con
respecto a esto, Antolinez hace una critica adicional diciendo que en este tipo de empleo,
muchas veces “no se tiene en cuenta el talento, capacidades o virtuosismo del bailarin o la

bailarina, sino su aspecto”.® (Antolinez, 2016, pag. 29).

La tercera practica laboral mas comun dentro del sector de la danza es el ejercicio de la
docencia. Esta modalidad se puede dar de dos maneras (Antolinez I. , 2016, pag. 29); en
ambitos educativos formales como en colegios o en universidades o en &mbitos educativos
informales como lo que mencionaba més claramente Gaviria haciendo referencia a academias

o clases particulares de pilates, zumba y rumba en los gimnasios.

A esta generosa categorizacion yo le afiadiria la practica de aplicar a becas y a estimulos del
Estado. Si bien Antolinez la menciona posteriormente, no la incluye dentro de estas categorias.
Considero de suma importancia hablar de ella porque, por medio de este trabajo de gestién

cultural, los grupos y compafiias independientes han encontrado financiacion para el desarrollo

¢ Considero muy importante afirmar que, si bien en los trabajos de chisga se fijan méas en el aspecto de
la persona que en su virtuosismo para bailar, esto no quiere decir que la bailarina que yo entrevisté no
se virtuosa. De hecho su talento eratal, que le dieron un rol que no le habian ofrecido a ningan bailarin:
el de asistente coreogréafica.
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de muchos de sus proyectos. Estas becas pueden ser de creacién, de circulacion de
investigacion o para la gestion de un espacio para ejercer la danza, entre otras tantas opciones.
En este caso, puedo afirmar que la totalidad de los bailarines a quienes entrevisté o bien su
trabajo ha sido remunerado por medio de estas becas o por lo menos han aplicado, han pasado
su proyecto para que sea evaluado por las instituciones que ofrecen este tipo de estimulos, lo

que quiere decir que ellos comprenden esta modalidad como una posibilidad de trabajo.

Asi mismo, considero importante hablar de esta modalidad porque nos da paso para mencionar
que, en este tipo de agrupaciones o compafiias, pasa con mucha frecuencia que los bailarines
resultan siendo “toderos”. Con esto quiero decir que, en el proceso de creacion, ellos mismos
resultan siendo también el equipo de produccion, quienes se ocupan de los efectos del sonido
y de las luces, quienes construyen la escenografia, entre otros. Esto de ser “todero” o de
desempefiarse en diferentes roles para la realizacion de un producto creativo, bien sea propio,
o0 por hacerle un favor a un amigo de otra compaiiia, hace parte de lo que Antolinez llama el
trabajo en red (Antolinez, 2016, pags. 61-64) como parte del habitus del trabajo en el campo
de la danza contemporanea en Bogota (Tema que seguira siendo abordado en el transcurrir de
los siguientes capitulos), asi como pasa en diferentes ramas de las artes escénicas como en la
musica (Hurtado, 2018).

Por las razones expuestas anteriormente, la Compariia Res. TIEG surge como respuesta para
solventar esa inestabilidad laboral, y para que los bailarines “se puedan dedicar solamente a
bailar si eso desean” (L. Gaviria, comunicacion personal, 25 de noviembre de 2015), puesto
que en este proyecto se garantiza todo un equipo creativo, en funcion del trabajo del coredgrafo

y de los bailarines.
Ahora bien, para lograr construir este tipo de danza, es necesario entonces el trabajo colectivo.

Es necesaria una danza vista como un mundo del arte o, como lo llamaré en adelante, en el caso

particular de la Compafiia Res. TIEG, es necesario un cuerpo de baile.
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1.2. El Cuerpo de Baile de la Compaiia de Danza Residente en el teatro Jorge
Eliécer Gaitan.

Cuerpo de baile es una expresion utilizada coloquialmente para referirse a las agrupaciones de
bailarines que conforman una compafiia, que se organizan en un teatro o bien son todos los
bailarines de una compafiia que no son los solistas. Sin embargo, vista la danza como mundo
del arte, el cuerpo de baile serian todas aquellas personas que participaron con su trabajo en la
produccion de la danza de la Compafiia Res. TIEG. Con esto me refiero entonces no solamente
a los bailarines, sino también a las servidoras publicas, a las instituciones implicadas, a los
coreografos, a los vestuaristas, al director de arte, al lumindgrafo, a las personas de produccion,
etc. a cada una de las personas que con su desempefio laboral hizo posible la danza que residié
en el Jorge Eliécer Gaitan desde 2014 hasta 2017.

Ahora bien, hablando del cuerpo de baile de la Compariia, me atreveria a decir que el vientre
en el cual se gesto el proyecto de la Compafia Res. TIEG fue en el Instituto Distrital de las
Artes - Idartes. Esta es la entidad delegada por la Secretaria Distrital de Cultura, Recreacion y
Deporte, para administrar el presupuesto distrital de las practicas artisticas en Bogota. El Idartes
estd organizado en diferentes ambitos artisticos: la Gerencia de Arte Dramatico; la Gerencia de
Literatura; la gerencia de Artes Plasticas y Visuales; la Gerencia de Musica; y la Gerencia de
Danza. En esta Gltima subdivision surge la idea germen que suscit6 posteriormente el desarrollo

del proyecto de la Compafiia.

Segun Becker (2008), para que una obra se pueda llevar a cabo, es necesario pensar en todas
las actividades que se deben ejecutar, pero también hay que entender la forma en la que estas
actividades se entrelazan para llegar a un resultado (Becker H. , 2008, pag. 18) . En este caso,
ese resultado no es solamente una obra de arte, sino la creacion de una compafia que ofrece
unas condiciones determinadas y que no solamente pretende hacer obras. Ademas de ello, tiene
como prioridad garantizar condiciones dignas para el empleo de los bailarines. Esto quiere
decir: entrenamiento, altos recursos para la produccién de obras dancisticas, estabilidad laboral,
formacidn profesional de los bailarines, y con ello, la valoracion social del trabajo del artista
(Ministerio de Cultura, 2018).

En este caso, vemos cOmo se entrelazan las actividades de las primeras personas que ofrecieron

su trabajo para la construccion de la danza en los términos de la Compafiia Res. TIEG. Se trata
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principalmente de tres personas que hicieron uso de sus cargos publicos y de sus relaciones
entre la institucion para poner en practica este proyecto: Lina Gaviria (Gerente de Danza 2013
- 2015), Adela Donadio (Subdirectora de Equipamientos culturales 2012 - 2015) y Santiago
Trujillo (Director del Idartes 2011 - 2015). Todos tres aportaron de diferentes maneras y desde

su lugar en el campo.

En primer lugar, se debe aclarar que la idea germen de consolidar la Compafiia parte de Lina
Gaviria, quien realizd la propuesta desde su rol como Gerente de Danza. Esta preocupacion,
como lo habiamos mencionado anteriormente, emerge de un interés individual que pretende
reflejar las necesidades de un sector de la sociedad. Gaviria nos cuenta de donde salié la idea y

como hizo para gestionarla:

Con la gerente anterior, Atala Bernal, habldbamos mucho de como generar unas
posibilidades que implicaran trabajos estables. Cuando yo llegué en el 2013 a la
Gerencia, empecé a pensar realmente como hacerlo siguiendo unos lineamientos de
compariias que hay en diferentes teatros (...). Yo hablaba con Santiago Trujillo, pero
Santiago no me paraba bolas, yo sentia que él no me comprendia mucho. Yo sentia
entonces que necesitaba un respaldo de alguien mas grande que yo, como Adela, para
que me pararan bolas. Entonces me fui a hablar con Adela Donadio, y le dije “Adela a
mi se me ha ocurrido esto”. (L. Gaviria, comunicacion personal, 25 de noviembre de
2015).

El testimonio anterior nos permite ver dos cosas: la primera es que en estas palabras se empieza
a vislumbrar la forma en la que Gaviria utilizé su lugar en el campo para convertir una idea en
el proyecto de la primera compafiia distrital de danza en Bogota. La segunda, es que para
conseguir lo anterior, ésta Gerente de Danza hizo uso del capital social que su puesto de trabajo
le otorgaba en ese momento. Es decir, después de no ser escuchada por el entonces director del
Idartes, Gaviria comprende que necesita aliarse con alguien de mayor jerarquia que ella, y con
ello darle contundencia a la idea del proyecto. Es por esta razén que Lina acude a Adela
Donadio, quien es la Subdirectora de Equipamientos Culturales. Es decir, Donadio se ocupa de
administrar los escenarios publicos que le corresponden al Idartes (la Media Torta, el Teatro El
Parque, el Escenario Mavil, el Jorge Eliécer Gaitan, entre otros). En este caso vale aclarar que

el rol que ocupa Donadio, es apenas un cargo mas abajo del director de la institucion.

Por fortuna para Gaviria, Adela tenia un interés que complementaba su propuesta: “...yo llegué

al Jorge Eliécer, a un escenario tan grande, después de haber estado en un escenario pequefio,
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entonces yo pensaba “No aqui tiene que pasar algo, aqui tiene que haber algo estable que use
la infraestructura técnica del escenario”” (A. Donadio, comunicacion personal, 5 de
Septiembre de 2018). Este testimonio abre la puerta para hablar de dos aspectos sobre Adela
que son pertinentes para comprender su papel en la historia de la Compafiia: 1.) Antes de hacer
parte del Idartes, Donadio trabajé durante catorce afios en el sector privado, a cargo de la
subdireccion del Festival Iberoamericano de Teatro (al lado de Fanny Mikey) y al mismo
tiempo en la direccion de la Casa del Teatro Nacional en Bogota. A este ultimo espacio es al
que ella denomina como un escenario pequefio, a pesar de que este era el escenario para los
grupos sin sede en Bogota (una oferta cultural que para la época no estaba tan instituida). 2.)
Adela no solamente trabajé en gestidn de la cultura, también tuvo una formacién en teatro que

podriamos llamar no formal’ (Centro de Profesores de Cuenca, 2008).

Dada su formacion, en un primer momento, Donadio expone ante la Gerencia de Arte
Dramatico su inquietud de hacer una compafiia de teatro que residiera en el Jorge Eliecer
Gaitan. Sin embargo, en palabras de Lina: Ellos no entregaron ningun proyecto y yo aproveché
y le pasé el mio a Adela. (L. Gaviria, comunicacién personal, 22 de febrero de 2018). Vemos
aqui como este proyecto surge de voluntades politicas, pero también de condiciones no tan
planeadas, mas bien azarosas. Asi mismo, sale a la vista la convergencia de intereses similares
que permiten que se llegue a un resultado. Cada una desde su capital social, desde el rol que
representa y desde la relacion que tiene con la institucion distrital, deciden. Entonces unir sus
fuerzas para hablar con Santiago Trujillo con el fin de que se autorizara el proyecto desde la
direccion de la institucion, y con ello se otorgara un presupuesto mayor para la Gerencia de
Danza en el 2014.

Estando Lina respaldada por el criterio de Adela, el Director del Idartes autorizo la idea y el
rubro para la creacion de la Compafia de Danza Distrital, en las instalaciones del escenario
publico en cuestion. Este suceso nos permite afirmar que las estrategias que se utilizaron en la
consolidacion de esta Compariia de danza financiada y pensada desde esta entidad publica
pueden ser entendidas a partir de los postulados que nos ofrece Martinez (2013). La autora

comprende al Estado, como “un artefacto cultural que se construye a partir de las practicas y

" Entendida como la educacion que no se da en una institucion educativa legitima como una
universidad, sino en academias o cursos particulares (Centro de profesores de Cuenca, 2008; 2). Por
ejemplo Adela entré a un grupo de teatro y su formacion fue de una vez en las tablas. Es decir,
presentandose en un escenario, sin tener una preparacion profesional previa.
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representaciones de los ciudadanos y los agentes oficiales en interaccion” (Martinez, 2013, pag.
160). Al ver el Estado (o en este caso una institucion distrital en representacién del mismo)
como un artefacto cultural, dejamos de entenderlo como algo que est4d dado y podemos

desnaturalizar el poder, el razonamiento y la objetividad que se le atribuyen.

De esta manera, es posible aproximarnos al Idartes como una institucién que esta inmersa en
un campo (Bourdieu P. , 1995) y que tiene sus propias dindmicas de poder al interior de la
institucién. Alli se disputan intereses y se establecen estrategias para llevarlos a cabo. Asi
mismo, podremos comprender la consolidacion de la institucionalidad del Idartes desde las
practicas burocraticas mismas, pero también desde las estrategias de los agentes de la
institucién que no necesariamente tienen que llevar consigo las formalidades caracteristicas de

las acciones en lo publico.

En este orden de ideas, veremos en el siguiente apartado que el consentimiento de Trujillo es
posible gracias a las circunstancias politicas y economicas que hicieron de ese momento un
contexto propicio para la elaboracion de un proyecto como este, consolidado desde el ambito
distrital. Asi mismo, es posible identificar las diferentes estrategias administrativas que las

funcionarias llevaron a cabo para hacerlo posible.

1.3. La cabeza y la columna: {Como se pone en practica administrativamente la
Compania?

1.3.1. Circunstancias politicas

La Compafiia se pone en préactica a comienzos del afio 2014. Sin embargo, para aprobar su
presupuesto y su ejecucion se tuvo que haber pensado en ella tiempo atras, desde el afio en el
que Lina Gaviria comenzd a ocupar su cargo como gerente de danza en el Idartes. Ahora bien,
tanto la idea como la puesta en préactica de esta Compafiia de danza distrital suceden en el

momento de un marco politico que favorece su formacidn por lo menos en tres aspectos claros.
En primer lugar, es muy importante mencionar la novedad y juventud del Idartes, entidad que

apenas tenia tres afios de funcionamiento cuando se consolidé la Compafiia. A mediados de la

alcaldia de Samuel Moreno (2008 - 2011) el Concejo de Bogota crea esta institucion segun el
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Acuerdo 440 de junio de 2010. Es un afio despues cuando se consolida el Idartes y por primera
vez la Secretaria de Cultura Recreacion y Deporte delega a este instituto la responsabilidad de
garantizar los derechos culturales® de la ciudadania mediante los ejes de formacion, creacion,
investigacion, apropiacién y circulacién, por medio de la ejecucién de planes, programas y
proyectos en las areas artisticas que habiamos mencionado anteriormente (literatura, artes
plasticas, artes audiovisuales, arte dramatico, danza y musica) (Alcaldia Mayor de Bogota,
2018) .

Asi mismo, esta encargada de disefiar y ejecutar “estrategias garantes del desarrollo de
expresiones artisticas [...] de los habitantes del Distrito Capital.” (Alcaldia Mayor de Bogota,
2018). Entonces, al ser una entidad joven, se promovid la creatividad para poner en marcha

nuevos proyectos que aportaran al desarrollo de las artes en Bogota.

En segundo lugar, para que se aprobaran presupuestos que den viabilidad a estos nuevos
proyectos para el sector de las artes, fue necesario un marco politico favorable para su creacion.
Al ser una institucion distrital, el Idartes debe sujetarse al plan presupuestal del distrito, que
depende de la administracion del momento. En el periodo en el que la Compariia Res. TIEG se
estaba gestando, ese Plan de Desarrollo Distrital correspondia a las propuestas de Gustavo Petro
y a la politica que respaldaba su alcaldia: el Plan de Desarrollo 2012 - 2016 Bogota Humana
(Alcaldia Mayor de Bogota, 2018 ). En esta politica se pueden ver dos aspectos que favorecen
la argumentacion y la viabilidad de la construccion de la Compaiiia, en el objetivo del fomento
de las artes en el sector publico: 1.) El “reconocimiento y el despliegue de las practicas
artisticas, culturales, recreativas y deportivas de las diferentes poblaciones” (Articulo 14; 61) y
2.) Generar trabajo decente y digno como el principal mecanismo para que la poblacion

bogotana pueda gozar con autonomia de sus derechos. (Articulo 5; 25).

Si bien esta politica tiene un enfoque en pro de ayudar a los sectores vulnerables de la sociedad
y menciona a poblaciones étnicas, personas con capacidades diversas, nifios, nifias y jévenes,

entre otros, no es posible ver alli a los trabajadores del sector de las artes como una poblacién

8 Los derechos culturales son derechos relacionados con el arte y la cultura, entendidos en una amplia dimensi6n. Son
derechos promovidos para garantizar que las personas y las comunidades tengan acceso a la cultura y puedan participar
en aquella que sea de su eleccion. Son fundamentalmente derechos humanos para asegurar el disfrute de la culturay
de sus componentes en condiciones de igualdad, dignidad humana y no discriminaciéon. Son derechos relativos a
cuestiones como la lengua; la produccién cultural y artistica; la participacion en la cultura; el patrimonio cultural; los
derechos de autor; las minorias y el acceso a la cultura, entre otros. En:
https://culturalrights.net/es/principal.php?c=1
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vulnerable, aunque cumplen con muchas de caracteristicas de la desigualdad, una problematica
que se pretende resolver con las oportunidades de trabajo que se mencionan como un proposito

en el Plan de Desarrollo:

Este Eje tiene como propdsito reducir las condiciones sociales, econémicasy
culturales que estan en la base de la segregacion econémica, social, espacial
y cultural de la ciudadania bogotana, que contribuyen a la persistencia de las
condiciones de desigualdad o que dan lugar a procesos de discriminacion. Se
trata de remover barreras tangibles e intangibles que les impiden a las
personas aumentar sus opciones en la eleccion de su proyecto de vida, de
manera que estas accedan a las dotaciones y capacidades que les permitan
gozar de condiciones de vida que superen ampliamente los niveles de
subsistencia basica... (Articulo 4; 22). (Alcaldia Mayor de Bogot4, 2018 )

Lo subrayado anteriormente nos permite comprender un poco del por qué tiene cabida un
proyecto como la consolidacion de una compariia de danza que pretende ser una alternativa a la
inestabilidad laboral de los bailarines de la capital. Pues este es un gremio que carga con el
estigma y con la realidad social de la inestabilidad laboral y de los trabajos precarios. Este
fragmento también nos ofrece un panorama discursivo e ideoldgico que caracteriza el proceder
de la alcaldia de Gustavo Petro, aunque esta politica no hable puntualmente de los proyectos del

Idartes.

Justamente para el afio 2014 el presupuesto distrital para las artes tiene un incremento
sustancial, lo que constituye el tercer factor de posibilidad. Cerca de 81.mil millones de pesos
“el mds alto en los ultimos diez anios” (Junca, 2014), como se puede corroborar en el
documento publico sobre el presupuesto general del 2014, expedido por el Idartes (Instituto
Distrital de las Artes - Idartes, 2015). En consecuencia, la entonces coordinadora de creacion y

circulacion de la Gerencia de Danza, afirma:

“lo que se necesitaban eran ideas y proyectos concretos para poder avanzar en el
tema. Ya no solo en términos de documentos publicos, sino en términos ya de
proyectos reales, que incluyan a los cuerpos y a la creacion de los bailarines. Y
entonces aparece alli la Compafiia de Danza del Teatro Jorge Eliécer Gaitan.

Esto gracias a que, para la época, la danza habia ganado terreno en lo politico.
Entonces desde antes empiezan a aparecer bailarines y coredgrafos que se unen
para que ese terreno politico que se ha ganado, se establezca en politicas publicas.
Entonces aparece el Plan Nacional de Danza, aparece el Concejo Nacional de
Danza, aparece el Area de Danza en el Ministerio de Cultura, aparece la Gerencia
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de Danza ya a nivel distrital, aparece una Bienal de Danza en Cali, aparece el
Colegio del Cuerpo en Cartagena. Entonces, esos nodos que se empiezan a dar en
lo regional, se empiezan a unir para generar politica publica” (P. Chaves,
comunicacion personal, 18 de Octubre de 2017).

Es asi como existe un PND, que si bien al ser una politica del Ministerio de Cultura no otorga
ningun presupuesto, ni plan de ejecucion dirigido al ldartes, es una herramienta ideologica que
determina los estandares sobre los que se debe consolidar un trabajo para el bailarin en
condiciones dignas. Veremos en el siguiente apartado como se reproducen estos mismos

lineamientos a la hora de argumentar la pertinencia del proyecto.

1.3.2. Estrategias Administrativas

Una vez abordados estos postulados de las politicas que daban razén de ser a esta Compafia
de danza, en este ultimo apartado veremos como se organizan los roles de trabajo y los
presupuestos economicos para poder llevar a cabo esta propuesta. Lina Gaviria nos explica
minuciosamente las diferentes fuentes de donde se recolecto el dinero para hacer un proyecto

tan costoso como el de la Compafiia distrital.

“En ese momento yo tenia una coyuntura como Gerente de Danza y era que la mesa que
yo abri para danza contemporanea no me estaba respondiendo. La danza
contemporanea no tenia muchos recursos, tenia como ocho millones de pesos o pues era
algo muy pequefio. Pero yo no veia que hubiera como una respuesta del sector de la
danza contemporanea, por ahi dicen que uno no es profeta en su propia tierra, pero pues
yo no logré establecer esa comunicacion con ese sector que era mi propio sector.
Entonces en vez de echar culpas y lamentarme, lo que yo me propuse fue hacer un nuevo
proyecto” (L. Gaviria, comunicacion personal, 22 de febrero de 2018).

En las palabras de Lina, vemos que este proyecto nace también gracias a un suceso: el fallido
intento por conformar una Mesa Sectorial de danza contemporanea. Esto quiere decir que no
estaba funcionando el espacio participativo que la Gerencia de Danza abri6 para escuchar las
propuestas, las necesidades y las discusiones de los ciudadanos del sector de la danza
contemporanea en Bogota puesto que las personas no llegaban a las reuniones, no mostraban
mucho interés, e incluso cuando se prescindio de esta Mesa Sectorial, “solamente una persona
pregunto por qué, y nadie mas” (Gaviria, L. comunicacion personal, 22 de febrero de 2018).

Lina decidio redireccionar esta inversidn en otro proyecto que podria impactar mucho mas al
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sector de danza contemporanea. Esto posibilit6 un pequefio presupuesto inicial que
posteriormente permitiria consolidar la Compafiia distrital, en las condiciones que nombramos

anteriormente.

Como vimos en el apartado anterior, el Idartes gestiona los recursos distritales para las artes en
Bogota por medio de planes, programas y proyectos que garanticen los derechos culturales de
la ciudadania. La Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte establece cuatro ejes dentro de
los cuales se deben justificar las acciones de los funcionarios publicos: formacion, creacion,
investigacion y circulacion. Entonces se saco del rubro para circulacion del cual se tenia
previsto traer a una agrupacion extranjera, lo que constituyé otro pequefio recurso que, sumado
al aumento del presupuesto que Trujillo autoriz6 para la Gerencia de Danza en pro de la creacion
de la compaiiia, reunieron una buena parte de los recursos que permitieron el pago de los sueldos

de los bailarines y de los coredgrafos.

Por otro lado esta el aporte de Adela, quien nos cuenta como se administraban los recursos y

qué area del Idartes se encargaba de los diferentes aspectos del proyecto:

El Jorge Eliécer ponia unos recursos, la Gerencia de Danza ponia otros. Entonces
era muy bueno porque, tanto la Gerencia, como la Subdireccion de Escenarios
tenemos unas metas: metas de inversion, metas de publicos, metas de proyectos.
Entonces esto es todo un proyecto con unas metas que estan fijadas, no es que unose
las invente, pues estos son unos indicadores con los cuales a uno le miden la gestién
que lleva a cabo. Una de estas metas es econémica, hay que generar recursos
econdmicos, no todo estaba dado, entonces encontramos ese modelo (...) Entoncesel
Jorge Eliécer qué ponia, la infraestructura para ensayar, recursos (...) como para
pagar a los maestros (...), para pagar la produccion o sea poniamos el recurso para
la creacion, porque el proceso termina con una creacion (A. Donadio, comunicacion
personal, 5 de septiembre de 2018).

Vemos aqui como cada una de las funcionarias publicas desde su rol, en este caso Adela, se
hacia cargo de otorgar la infraestructura técnica del Jorge Eliécer, un salon y el pago de los
profesores, utileria, vestuario y demas con la venta boleteria y “mirando a ver cémo
acomodaba la reinversion” (A. Donadio, comunicacion personal, 5 de septiembre de 2018),

como lo veremos con mayor precision en el siguiente capitulo.
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Finalmente, esta es una idea que se vuelve un proyecto a partir de la argumentacion que se hace
bajo los términos de la misionalidad del Idartes y dentro de las categorias de trabajo de la misma
institucién (creacion, circulacion, formacion, investigacion y apropiacion). Las intenciones de
estabilidad laboral y de buena remuneracion en el trabajo de la danza, fueron traducidas a los
siguientes objetivos:

“...en primer lugar, “contribuir a procesos de cualificacion y profesionalizacion
artistica en el campo de la danza”, mediante la garantia del espacio, del tiempo,
del entrenamiento y de los recursos, tanto humanos como econémicos,
indispensables para lograr el ejercicio de una danza capitalina de mejor calidad.
En segundo lugar, se pretende “visibilizar y destacar la creacion resultado de
este proyecto”, con el fin de dar cuenta de los procesos de creacion fomentados
por la institucion publica y aportar a la oferta artistica y cultural de la ciudad,
especialmente en el area de danza. Y finalmente, se pretende “plantear y ponera
prueba estrategias de sostenibilidad y proyeccion de procesos creativos a largo
plazo”, teniendo en cuenta que la sostenibilidad y la proyeccion de la compaiiia,
dependen también de factores como la valoracion social del arte y el lugar que
ocupen las practicas artisticas en los planes de desarrollo y en las politicas
culturales de la ciudad” (Lozano & Chaves, Una conflagracion de eventos:
construccion de la primera compaiiia distrital de danza en Bogota., 2017).

Con estos objetivos se argumenta la concordancia con la misionalidad y las actividades
estructurales del Idartes, pero en ellos jaméas se menciona la garantia de la estabilidad laboral
ni la remuneracion digna, puesto que efectivamente esto no esta explicito en los objetivos del
Idartes. Esto quiere decir que la Gerencia de Danza de ese entonces consideraba que la buena
remuneracion y la estabilidad laboral de los bailarines de la compafiia era una condicion sin la
cual no podia haber un mejor desempefio de la préactica, de la profesion y del consumo de la

danza en Bogota (Lozano y Chaves, 2015; 3).

A su vez, todos estos testimonios nos permiten entender que para la Gerencia de Danza del
momento la estabilidad laboral de los bailarines era el elemento motivador principal de la
accion y sin el cual era imposible comprender las acciones de los agentes sociales inmiscuidos.
Dicha estabilidad se deberia traducir en 1) Garantia de la remuneracién apropiada para el
bailarin; 2) Garantia de condiciones logisticas propicias para la danza y la creacion (lugar,
recursos de produccién, personal creativo y docente, entre otros); y con lo anterior, 3) la

garantia de la dedicacion exclusiva de los bailarines a su actividad primordial: la danza per se.
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Es asicomo, tanto las interpretaciones como las actividades llevadas a cabo por las funcionarias
del Idartes estan atravesadas por las condiciones sociales del sector, por las experiencias
personales de los agentes, por las coyunturas politicas propicias que enmarcan un conjunto de
argumentos (entendidos como necesidades) y de ventanas de oportunidad para la consolidacion
de este proyecto. Pero existen también elementos imprevistos 0 azarosos que juegan de manera
definitoria para la existencia y el desarrollo de la Compafiia, como el hecho de que las otras
gerencias no hayan presentado una propuesta a la Subdireccion de las Artes.

Sin embargo, la construccion de la Compafiia se debe fundamentalmente al teson, a la habilidad
y a la vision de agentes especificos, quienes a través de su capital social, logran alianzas en un
momento determinado dentro del campo y concretan la existencia de este proyecto. En este
orden de ideas, las estrategias de Lina, Adela, Paola y demas personas del Idartes que
influenciaron esta decision, pueden comprenderse por medio de los aportes tedricos de Charles
Tilly (2010) sobre los repertorios “como un conjunto complejo de medios que tiene un grupo
para efectuar demandas de distinto tipo ante diferentes individuos o grupos” (Tarrow S. , 2002,
pag. 101). Concepto que si bien esta implementado para entender las dindmicas de los
movimientos sociales, en este caso nos permite analizar los factores que caracterizan el
surgimiento de la Compafiia en el campo de la danza. Aqui se hacen evidentes unos repertorios
heredados, o demandas que se hacen acudiendo a formas de luchas heredadas (Archila, 2003,
pags. 43 - 46), que no se presentan en este caso como una caracteristica de movimientos o
acciones colectivas, sino de acumulados de experiencias personales de agentes de un sector
(bailarinas o artistas) que intentan responder a necesidades de sus semejantes, habiendo

conquistado cierta posibilidad de incidencia en la institucion publica.

Estos repertorios se evidencian en tres &mbitos. Por un lado, las demandas y preocupaciones
por la inestabilidad laboral de los artistas; por otro lado, el ideal de que la alternativa a esta
inestabilidad laboral de los bailarines puede solventarse por medio del modelo de una compafiia
inspirado en compafias de danza extranjeras; y por ultimo, la instrumentalizacién de los

discursos politicos y de los recursos burocraticos para lograr llevar a cabo este proyecto.

La inestabilidad laboral de los artistas en general y, especificamente de los bailarines, hace
parte de unos imaginarios o significados compartidos socialmente y vivenciados por la propia
experiencia de Lina durante los afios de su ejercicio como bailarina, por lo que se y constituye

en una necesidad sentida, acumulada y expresada a través de los afios. Dicha necesidad actla
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entonces como un mecanismo de motivacién que media en el momento en que la ventana de
oportunidad le permite incidir en la dedicacion de recursos financieros y logisticos
institucionales. Por su parte, el conocimiento de la existencia y desarrollo de “Companias” de
artistas en otros paises que permiten tanto una estabilidad laboral como una permanencia en las
acciones y el fortalecimiento de verdaderos grupos y escuelas, se convierte igualmente en una
experiencia compartida por varios de los bailarines y funcionarios que estan en el escenario y por
tanto dan motivacion y legitimacion a la iniciativa, actuando como repertorio heredado
motivante. Finalmente, en lacoyuntura en la que los funcionarios logran la formulacion y puesta
en marcha de la iniciativa, se ha instaurado en el poder local, mediante la Alcaldia de Gustavo
Petro, un sector proveniente de luchas de trabajadores, politicos, académicos, etc. que han
abanderado durante décadas la defensa de los derechos sociales, econémicos y culturales y por
tanto el discurso publico recoge y legitima iniciativas como la de la Compafiia de danza distrital.
Estos repertorios son los medios y las acciones a partir de las cuales se manifiestan ciertas

demandas o se logran ciertos propositos que se encarnan en este caso en la Compafiia de danza.

1.4. Reflexiones finales

A partir a lo abordado hasta ahora, es posible observar el peso que tiene una intencién o una
decision individual en la consolidacion de una politica cultural en una entidad pablica como el
Idartes a traves del uso de estos repertorios. También se evidencian las relaciones y alianzas,
los usos del capital social y cultural, y la apropiacion de discursos institucionales que se
establecen en la intencion de aprobar dicho proyecto. Todo lo anterior se justifica dentro de un

marco discursivo pretende resaltar la importancia para la ciudadania.

Asi mismo, el andlisis desarrollado en este capitulo nos permite comprender esta entidad
distrital desdibujando la idea de una institucion unificada; mas bien, es necesario entenderla en
sus diferentes niveles (Gupta, 2012, pag. 41). En consecuencia, se evidencia la conflagracion
de intereses, de condiciones y de acciones que permitieron que el proyecto de la Compariia Res.
TJEG pudiese realizarse en el contexto de una entidad publica para las artes a nivel distrital.
De esta manera “... lejos de constituirse en una entidad monolitica y coherente, el Estado [0 la
institucion publica] se presenta como una organizacién compleja, como unaarena de relaciones

y desigualdades de poder y de influencia entre diferentes actores” (Martinez, 2013, pag. 158).
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Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan. Obra: Abrazos Trampas y otras Fabulas. Direccion: Charles VVodoz. (Foto: Carlos
Lema).




Capitulo I1: Un intento por formalizar el trabajo del bailarin.

Introduccion

En el presente capitulo se rastreard la implementacién del proyecto Compafiia de Danza
residente en el TIEG a partir del caso de los dos primeros modelos que se pusieron en practica:
el Proyecto Piloto (2014) y la Compafiia de Danza del TIEG (entre el 2015 y la primera mitad
de 2016). Observar las condiciones laborales en la implementacion de estas dos compafiias,
nos permite comprender las particularidades que lleva consigo el nacimiento de este proyecto
cuya caracteristica fue la defensa de con ideales proteccionistas (de garantizar la estabilidad
laboral), aun cuando estaba atado a en medio de una estructura en la cual donde prima el trabajo
flexible.

Con este fin, iré narrando las tensiones que se dan entre la formalidad laboral y la forma de
trabajo de los bailarines del campo de la danza en Bogot4, a partir de la modalidad de
contratacion por prestacion de servicios. Se hara énfasis en tres de los sucesos que permiten
comprender las interacciones dadas en campo de la danza: 1.) las decisiones de las funcionarias
publicas del Idartes frente a la inestabilidad laboral de los bailarines, 2.) el habitus del trabajo
en el sector de la danza contemporanea en Bogota y, 3.) el régimen laboral del capitalismo

flexible consolidado en el pais.

Estos sucesos seran analizados a partir de las categorias de Bourdieu (1995 y 1997) referentes
al habitus, al campo social y al intercambio de los bienes simbolicos. Méas especificamente,
para comprender el habitus del campo de la danza, se acudira a los aportes de Becker (2008) y
Antolinez (2016) quienes afirman que la expresion artistica no surge como un suceso aislado,
sino como un trabajo en conjunto que toma la forma de una red de cooperaciones. Por otro
lado, también se retomaran las ideas de autores que explican la precarizacion del trabajo a
partir del fenémeno de la flexibilizacion como Otormin (2005), Sennett (2000), Gémez (2014),

entre otros.
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2.1. El Proyecto Piloto: dar a luz desde el vientre publico.

La implementacion del Proyecto Piloto de la Compariia de Danza del TJIEG se llevd a cabo en
el afio 2014. Mi acercamiento con la primera versién de la Compafiia se dio por medio de las
narraciones de algunos de los agentes implicados en el proceso, ademas del analisis de
documentos publicos tales como contratos, invitaciones publicas, legislacion laboral, entre
otros. Ahora bien, para describir la manera en la que se ejecuté el Proyecto Piloto, comenzaré
contando acerca del primer acercamiento que tiene el Idartes con la Compafia. En una
invitacion pablica se convoco a los bailarines y se dieron a conocer los propdésitos y algunas
condiciones segun las cuales se llevo a cabo el proyecto de la primera compafiia de danza del

distrito. Aqui se establece que dicho proyecto busco:

1.) Contribuir a procesos de cualificacion y profesionalizacion artistica en el campo
de la danza en Bogota.

2.) Visibilizar y destacar la creacion resultado de este proyecto.

3.) Plantear y poner a prueba estrategias de sostenibilidad y proyeccion de procesos
creativos a largo plazo (Instituto Distrital de las Artes - Idartes, 2014).

Como se evidencié en el capitulo anterior, para la Gerencia de Danza del momento, estos
aspectos no pueden ser comprendidos sin los siguientes tres factores indispensables que, si bien
no estan explicitos en el papel, si se procuran en la practica: 1.) Garantizar una buena
remuneracion por el trabajo del bailarin; 2.) Garantizar unas condiciones propicias para ladanza
y la creacion (un lugar de ensayo, unos recursos de produccion, personal creativo y docente a
su servicio, entre otros); y 3.) con lo anterior, garantizar que los bailarines puedan dedicarse
por completo a su actividad principal: la danza per se; tres elementos que las representantes de
la Gerencia de Danza interpretan como estabilidad laboral en el campo de la danza en Bogota.
En sus propias palabras: “Este proyecto lo que estd buscando realmente es poder generar
espacios de trabajo, dignificar al profesional y ademas de eso, ofrecer unos salarios que le
permiten a un bailarin vivir y ejercer su digna profesion”. (Instituto Distrital de las Artes -
Idartes, 2015).
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A raiz de esta invitacion publica, se presentaron diferentes agentes del sector, de los cuales se
selecciono al coredgrafo Chales Vodoz®, a seis bailarines de su compaiiia local Psoas Coreolab
y a otros seis intérpretes de la danza, que fueron escogidos por medio de audicién (Lozano &
Chaves, Una conflagracion de eventos: construccion de la primera compafiia distrital de danza
en Bogota., 2017). Desde el momento en el que se realiz6 la invitacion publica y mientras duro
el contrato de los bailarines del afio 2014, esta opcion representaba una oportunidad de trabajo
ideal que no existia en el mercado laboral del sector. De diferentes maneras, cada uno de los
bailarines expreso que se sentia en un lugar privilegiado del campo de la danza. Asi lo afirma
Aleksandra Rudnicka cuando nos habla de los beneficios de recibir un pago digno por ejercer
su labor y que dentro de esa remuneracion estuviese comprendido el entrenamiento de su

cuerpo:

“Pues yo estaba con mi bebé y una amiga dijo que habia una audicién, y pues dejé
la bebé con mi esposo y fui a la audicidn, porque pues no tenia ningun trabajo. Y
claro, cuando pasé... entre las lactancias y tin, tin, tin bailando, gracias a este
trabajo volvi rapidamente después del embarazo al escenario. Yo me sentia feliz
porque uno llega alld a hacer su clasecita, y obviamente yo valoro mucho el
entrenamiento y que me paguen por entrenarme. Normalmente nadie te paga ni las
horas, ni lo que cuestan las clases, para que tu sigas entrenada jy esto es un
problema muy grave! Por ejemplo, en Suecia hay entrenamiento para bailarines
profesionales que es muy econdmico y es apoyado por el Estado. Acé lo unicoque
hay es el entrenamiento en La Coartada; unas clases que uno puede tomar por las
manianas. Pero como yo vivo en Choachi, me pierdo todo el entrenamiento” (A.
Rudnicka, comunicacion personal, 26 de noviembre de 2018).

El testimonio de la bailarina nos permite comprender una de las razones por la cual los
bailarines se sentian privilegiados al hacer parte del Proyecto Piloto. Es posible observar esta
justificacion a raiz de una tension que es propia del campo de la danza en Bogota: la tension
que se encuentra entre la necesidad del entrenamiento versus el reconocimiento monetario por

ello.

La danza es una profesidon que esta necesariamente mediada por el cuerpo como instrumento

por el cual el intérprete desempefia su trabajo. Por esta razén es necesario que los bailarines se

9 Para ahondar en los detalles de los intérpretes que hicieron parte de la Compafiia ver Chaves y
Lozano (2015)”
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encuentren en constante capacitacion, como lo explica Ana Sabrina Mora quien nos presenta

la diferencia entre ser un bailarin y ser otro tipo de trabajador:

“En otro tipo de técnicas, las personas, por medio de su cuerpo (o de alguna de
sus partes), manipulan un instrumento para modificar un objeto y elaborar un
producto. En estos casos, no es necesario que pasen al producto elementos de la
materialidad del cuerpo, ni del instrumento; estos no quedan en el producto mas
que en el hecho de que por medio de ellos ha sido producido. Pero cuando el
cuerpo no solo utiliza un instrumento sino que él mismo es un instrumento, también
es el objeto hacia el que se dirige la técnica y es el producto de esa actividad. En
la danza, en tanto técnica corporal, la persona utiliza su cuerpo como instrumento,
lo modifica como objeto y lo construye como producto” (Mora, 2015, pag. 126).

De ahi que el entrenamiento constante sea un factor sin el cual el bailarin no puede ser un
agente competente para desempefiar su profesion, puesto que “Una de las caracteristicas que
define el quehacer del bailarin de danza contemporanea es la repeticion traducida en rutina,
que esta relacionada con la disciplina y con la intencion de perfeccion para lograr [el]
virtuosismo del movimiento” (Antolinez 1. , 2016, pag. 34). Esto resulta problematico porque
ademas de que la remuneracion por el trabajo del intérprete de la danza resulta usualmente

precaria, ellos mismos deben ser quienes costean lo que vale el entrenamiento.

La Coartada, aparece aqui como la opcion independiente por medio de la cual es posible
entrenarse pagando un monto no tan elevado ($20.000 la clase y $40.000 por la semana segun
el testimonio de Aleksandra Rudnicka), dado que este centro cultural ofrece un espacio y un
profesorado con el fin de que los bailarines profesionales puedan recibir sus entrenamientos
con una programacion continua (Academia Ara Danza, s.f). Entonces, la Compafiia residente
aparece como la alternativa de trabajo que ademas brinda el espacio, el profesorado y el pago
por el entrenamiento, por lo menos durante la ejecucion del contrato. Cabe aclarar, que a pesar
de que esta tensiébn no surge como consecuencia del modelo de la Compafiia, si es una
preocupacion frecuente en el campo de la danza y se enfatiza en la puesta en practica del

proyecto.
Ahora bien, los aportes que nos ofrecen anteriormente Mora (2015) y Antolinez (2016), nos

permiten abordar otra tensién que recae de manera mucho mas evidente sobre el cuerpo del

bailarin como trabajador de la Compafiia. Esta tension se da entre la nueva alternativa de trabajo
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ofrecida por el Idartes versus las practicas de trabajo propias del habitus de los bailarines del

sector de la danza contemporanea en Bogota.

Margareth Arias corrobora que, como bailarines intérpretes de la Compafiia, en su momento
percibieron que encontraron el trabajo sofiado. Sin embargo, con el tiempo, su cuerpo comenzd
a manifestar que no estaba acostumbrado a trabajar durante ocho horas seguidas en el ejercicio

de la danza per se, por lo que algunos bailarines manifestaron cansancio o lesiones.

“Trabajando alla, estaba muy satisfecha porque era ballet, luego contemporaneo,
luego ensayo, luego repaso, luego obra y bueno al principio si hubo como unos
achaques, pero hicieron parte del proceso de asimilaciéon del cuerpo para el
trabajo de. Yo tuve tendinitis aquiliana en el pie derecho, porque se inflamo mucho
de tanto Relevé. Sin embargo, ya uno sintiendose con dinero, pudiéndose pagar un
medico que le mire, con un tratamiento bueno, bacano, pues logré salir del
asunto”. (M. Arias, comunicacion personal, 13 de julio de 2018).

Més explicitamente, podemos decir que la Gerencia de Danza adopta el imaginario del modelo
laboral empresarial en el cual se trabaja diariamente durante 8 horas. Mientras que, por otro
lado, si bien los bailarines tienen un entrenamiento continuo dentro de sus practicas de trabajo

usuales, no estan acostumbrados a someter a su cuerpo a tal intensidad.

Como lo vimos anteriormente, el cuerpo del bailarin es también su herramienta primordial de
trabajo, como consecuencia de la implementacion de esta politica, existieron lesiones y
agotamiento muscular excesivo. Sin embargo, los bailarines de la Compariia aceptaron estas
condiciones laborales, dada la aparente coherencia entre trabajo y buena remuneracion. Al

respecto el bailarin Johnny Vidal comenta:

“Bueno, pues fue bastante arduo, fue bastante exigente. EI hecho de estar alli a las
ocho de la mafiana me parece un poco pesado, y mas sabiendo que el trato que se
le estaba dando al cuerpo diariamente era muy exigente. Entonces tu realmente
salias exprimido dia tras dia, pero pues la motivacion alcanzaba a sopesar todas
estas dificultades fisicas que en algiin momento se estaban sintiendo. Creeria justo
entrar una hora mas tarde y salir una hora mas temprano, eso lograria sopesar y
tener mejores condiciones fisicas y corporales” (J. Vidal, comunicacion personal,
11 de julio de 2018).
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En este orden de ideas, existieron dos factores que atajaban las manifestaciones de cansancio
corporal. Por un lado, los artistas tenian las condiciones para costearse por medios propios un
tratamiento adecuado para sus cuerpos y, por otro lado, tenian la motivacion suficiente de
sentirse haciendo parte de una oportunidad a la cual la mayoria de los bailarines del campo no
podian acceder.

A continuacion, apreciaremos con mayor profundidad en los testimonios de estos tres
intérpretes como se exacerban las tensiones que son propias del campo de la danza en en esta
fase inicial de la Compafiia, al encontrarse con la implementacion de este modelo de
contratacién, debido a que es una propuesta diferente a las practicas usuales del trabajo en el
sector de esta disciplina. Retomando las afirmaciones de Antolinez (2016), segun las cuales
existe una tension entre la practica del trabajo como artista y la buena remuneracion, Como lo
evidenciamos en el capitulo anterior, las practicas laborales de los bailarines del sector de la
danza contemporanea en Bogota suelen oscilar entre el pluriempleo, la chisga, la docencia o la
aplicacion a becas y estimulos con el fin de financiar procesos creativos. Estas ofertas de trabajo
son en su mayoria empleos que no ofrecen a los bailarines el equilibrio entre préctica y

remuneracion, por lo que dicho fendmeno resulta precarizando la profesion del bailarin.

A su vez, esta tension entre practica y remuneracion da lugar a la tension entre remuneracion y
entrenamiento, la cual nos permite comprender que la politica cultural de la Compafiia no
solamente comprende el trabajo digno del bailarin a partir de la remuneracion econémica, sino
que como lo dijimos anteriormente, comprende también la garantia de la formacion y el
condicionamiento fisico del cuerpo del interprete. Todas estas son razones por las cuales los
bailarines que lograron hacer parte del proyecto, se encontraban motivados por la posibilidad

de trabajar alli.

Cabe anotar que al pertenecer a la Compafiia, los bailarines podian tener los recursos
econdmicos para costearse algunas alternativas de salud y cuidado del cuerpo por medios
propios. Sin embargo, es un poco diferente de frente a las compafiias nacionales de los paises

“desarrollados™°, como el Royal Ballet del Reino Unido o las compafiias nacionales de ballet

10 Becker diria que: “Los intereses que el Estado defiende mediante la intervencion en las artes se relacionan
con la intervencion del orden publico — se piensa que las artes pueden fortalecer o subvertir el orden —y con el
desarrollo de una cultura nacional, que se considera un bien en si misma y algo que impulsa la unidad nacional
(“nuestro patrimonio”) y la reputacion de la nacidn ante otras naciones”. (Becker H. , 2008, pag. 212). Seria esta
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de Rusia, en las cuales los bailarines también trabajan muchas horas al dia, pero asi mismo,
reciben cuidados de recuperacion del cuerpo con fisioterapeutas o personal especializado en
medicina deportiva, como parte de sus garantias al pertenecer a dichas instituciones. Gracias a
que esto es garantizado por las medidas pUblicas de esos paises, los intérpretes de la danza
usualmente tienen un mejor rendimiento y pueden soportar el trabajo de 8 horas diarias
moviendo el cuerpo bajo las exigencias de la disciplina. Este tipo de beneficios no son
visualizados como un recurso necesario en las politicas ni en los imaginarios culturales de

nuestro pais.

Para continuar, desde la oferta laboral que en la jerga artistica se denominan “las chisgas” si
existe una buena remuneracion, sin embargo aqui podemos ver otro tipo de tension al ser un
trabajo que no resulta tan motivador, debido a que usualmente esta clase de trabajo se lleva a
cabo en el mundo del espectaculo, los programas de television y en general, en el mundo del
entretenimiento. En este contexto con frecuencia se promueven estéticas y contenidos
comerciales que entrarian en conflicto con los valores existen en el imaginario del artista sobre
el quehacer puro de su arte. Esto equivaldria, en la dptica de Bourdieu (1997, pags. 182 - 186),
al capital simbdlico que esta en tension entre lo puro y lo comercial en el campo de las artes.
En este orden de ideas, el autor afirma que el campo del arte es un mundo de légicas invertidas
con respecto a las logicas del capital economico, en donde el éxito comercial puede tener

incluso valor de condena (Bourdieu P. , 1997, pags. 182 - 186).

Entonces, en el proyecto de la Compafiia se unen dos cosas que para Bourdieu (1997) estarian
en tensién en la economia de los bienes culturales: la economia del capital simbdlico y la l6gica
del célculo propia de la perspectiva econdmica capitalista. Al preguntarse por el
funcionamiento del mecenazgo en las sociedades modernas, el sociélogo francés afirma que
los bienes simbdlicos (o produccion artistica) se comprenden dentro de lo espiritual en
contraposicién con lo material (Bourdieu P., 1997, pag. 159). Por lo tanto, las manifestaciones
culturales (como la danza), suelen entenderse como una expresion que sale del alma de las

personas y que por tanto es invaluable.

la razén por la que los ballets rusos son tan apoyados por el Estado, porque hacen parte de la concepcion de
unidad nacional y el Estado aprovecha estos lenguajes para ello.
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Una de las coredgrafas que trabajo por mucho tiempo en la Compafiia, nos corrobora esta

particularidad del capital simbolico de la danza:

“Creo que todos los seres humanos estamos dotados con una porcion de espiritu y
creo que la danza es un vehiculo que realmente nos permite conectar con ese ser
maravilloso y potente que cada uno puede tener adentro... es una forma de
proyectar el espiritu dentro de esta materia que somos” (Instituto Distrital de las
Artes - Idartes, 2015).

Eneltestimonio de la coredgrafa, es posible observar que el habitus de los bailarines de Bogota,
es heredero del capital simbolico forjado durante muchas de generaciones de artistas, segun el
cual se baila o se hace arte como una necesidad expresiva (0 una necesidad del espiritu), y no
precisamente por remuneracion econémica. Ademas, muchas corrientes del arte
contemporaneo se han forjado a partir de un criterio contrahegemonico critico y reacio frente a
las dinamicas modernas del capitalismo. Por estas razones, se vuelve muchas veces un tabu
hablar sobre que haya una preocupacion acerca de cuanto van a ganar los bailarines. Asi lo

podemos corroborar en el testimonio de una de las bailarinas del Proyecto Piloto:

Y si uno no pregunta ¢cuanto vamos a ganar?, nadie dice nada. Eso siento que es
indignante. Yo siempre pregunto ¢cuanto vamos a ganar? porque si cancelo aca
[sus clases en la Academia de Artes Guerrero], yo repongo la clase en otra semana.
Pero en otra academia privada, si cancelo alla, yo pierdo el dinero. Entonces uno
va como: “Espera, lo que yo pierdo en mis clases, lo gano en la funcion, pero nadie
me paga los ensayos”. Entonces economicamente es dificil. (A. Rudnicka,
comunicacion personal, 26 de noviembre de 2018).

En el testimonio de Alexandra Rudnicka vemos, por un lado, que usualmente en el campo de la
danza no se habla abiertamente de cuanto se le va a pagar a cada bailarin desde el comienzo, lo
cual corrobora la nocion sobre el tabu del calculo, del socidlogo Pierre Bourdieu (1997). Y por
otro lado, es posible encontrar en ella una preocupacion que a mi parecer, comienza a surgir en
el momento en que se comprende al bailarin como un trabajador y no como un artista por
vocacion, o por amor al arte. De esta manera, en el imaginario del campo de la danza
contemporanea en Bogota, es posible encontrar que el ejercer una profesion artistica se
comprende en contraposicion con las logicas econdmicas del interés por el intercambio

monetario.
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Es asi que se presenta el tabl la remuneracion por un trabajo puro, en contraposicion a la
remuneracion de la chisga, donde el tabd se disipa: “en estos proyectos las cosas son como mas
especificas: “fe pagamos doscientos y son tantas horas o tantos dias, eso es lo que hay ¢firmas
o no firmas?”” (M. Arias, comunicacion personal, 13 de Julio de 2018). Entonces al ser esta
una alternativa comprendida desde lo comercial, no hay problema al hablar sobre el dinero; sea

este mucho o poco, es lo que hay.

Ademas, es importante resaltar que en la concepcion del artista o del bailarin como cualquier
otro trabajador, podemos observar como el capital simbolico de los bailarines también esta
permeado por las pretensiones propias de las l6gicas econdémicas de indole capitalista del pais
al que se pertenece. Al ser esta una danza que surge en la capital de este pais, no puede dejar de
estar permeada por sus dinamicas, asi hayan actos de resistencia que quieran evitarlo (o jugar con
él como veremos con mas precision en el capitulo 3) y que nacen a partir de la “idea del artista
puro, sin mas fines que el arte, indiferente de las sanciones del mercado” (Bourdieu P.

, 1997, pag. 183).

Es asi como en este proyecto de la Compafiia Residente, se unen dos discursos que siempre han
estado en tension: el del trabajo del artista “puro” que trabaja por amor al arte y el de la buena
remuneracion por su labor. Esta unidn causa que los bailarines se encuentren motivados y se
sientan privilegiados por hacer parte de este proyecto. Pero ademas, la nombrada Compaifiia es
un proyecto gque, en muchas ocasiones, se comprende como un reconocimiento a la labor del
bailarin. Ademas del ya mencionado reconocimiento econdémico, esta alternativa es también un
ejercicio en pro de consolidar un capital simbdlico que comprendiese el reconocimiento del
bailarin como un trabajador que, como cualquier otro, puede ejercer su profesion en

condiciones dignas. Asi mismo lo percibié Margareth Arias quien afirma que:

“...era muy rico cuando alguien preguntaba ;justed qué hace?, y uno contestaba
“Yo soy bailarina de la Compariia Residente. Y es del Estado!”. Se siente uno
cobijado. Nosotros nos sumergimos en este proyecto porque era el suefio de un
bailarin, cualquier bailarin, cualquier artista quiere ser bien pago” (M, Arias.
Comunicacon Personal, 13 de julio de 2018).

Segun Bourdieu, el artista comprende el mundo a partir de las légicas del capital simbdlico del
reconocimiento el cual “constituye un per cipi [ser es ser percibido] Esto supone la creencia de

las personas introducidas en el campo” (Bourdieu P. , 1997, pags. 184 - 185). Esto quiere
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decir que con frecuencia el artista se comprende a si mismo a través del reconocimiento de los
demads. Es decir, al ser percibido por los demas como alguien que tiene un trabajo digno, él
mismo se percibe como digno ante su entorno artistico y ante el resto de la sociedad. En el caso
de Margareth, ella comprende que al trabajar en “la Compafiia de danza de la ciudad” su carrera

adquiere un valor agregado puesto que implicitamente existe un interés estatal por su profesion.

Por altimo, estd oportunidad de trabajo también generaba un reconocimiento a la labor del
bailarin a partir del ofrecimiento de todos aquellos recursos que brindd la entidad puablica para
la gestion y produccion de la obra de arte. Este hecho se puede evidenciar en las siguientes
afirmaciones de Margareth Arias con respecto al trabajo como bailarin autogestionador de

proyectos:

“... lo pensaba ayer en la presentacion que yo tuve con Concuerpoymov! fue que
nosotros como gremio urgimos de un manager de bailarines, a nosotros nos toca
hacer de todo si queremos crear algo, de todo es: flyer, publicidad, coreografia,
ensayo, alquiler, pago de no sé qué, las luces... En ese sentido la energia se
dispersa, obvio uno crece, obvio se puede, pero agota y pienso que seria mas
efectivo hacer un equipo de trabajo, y delegar diferentes funciones” (M. Arias,
comunicacion personal, 13 de julio de 2018).

Igualmente, Menger reafirma esta idea diciendo que “los artistas muy a menudo tienen que
operar como pequefias empresas, ocupando multiples puestos de trabajo y estableciendo la

mayoria de las veces empresas o empresas marginales”’*? (Menger P. , 2001, pag. 249).

Arraiz de lo anterior, encontramos que el reconocimiento a la labor del bailarin no es solamente
monetario, sino también un reconocimiento de su labor desde el ofrecimiento de la mayoria los
recursos que se necesitan para la creacion artistica y para la formacién y condicionamiento
fisico de sus cuerpos. Sin embargo, como se vera a continuacion, dichos recursos provienen de
una entidad publica, hecho por el cual se presentan ciertas temporalidades o contratiempos

segun desde donde se le mire.

11 Margareth, tiene un grupo independiente con su hermano llamado Concuerpoymov y el dia anterior a la
entrevista tuvo que correr ejerciendo estas funciones

2 Traduccidn propia del texto: “and artists very often have to operate like small businesses, by holding multiple
Jjobs and by setting up more often than not companies or fringe firms” (Menger P. , 2001, pag. 249).
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Otra forma de conflicto aparece al momento de hablar con el coredgrafo de la primera
Compafiia, Charles Vodoz, quien afirma que, si bien se sinti6 bien remunerado y nunca tuvo
queja respecto al cumplimiento con los pagos por su trabajo, no sintié consistencia por parte
de la Institucion distrital al momento de poner en practica la propuesta creativa:

“El problema real que yo tuve con el Idartes fue que yo presenté un proyecto
centrado en su mayoria sobre una escenografia virtual, en un 75%
aproximadamente [...] Yo quedé muy contento con la escenografia fisica, no tuve
ningun problema con eso, me parecié muy bonito y aporté mucho a la obra. Pero
digamos no es lo que habia escrito en el proyecto, entonces ese fue el problema
que tuvimos. Ademas, cuando pasamos el concurso subimos al Salon de los Espejos
y realmente yo pasé casi que dos meses Ilamando cada semana a la productora,
"Pero ¢ya?, ¢Qué pasa con eso y eso y eso?, ;Y en qué vamos?”. Y no habia una
respuesta concreta, ni encuentros con las personas que tenian que asesorar ese
proyecto basado sobre una confluencia de oficios, video, mapping.

Para mi, la idea era que todo eso caminara y se fuera definiendo con el marco
dramaturgico en conjunto, pero un mes, dos meses, y no me llegaban los materiales
que habia pedido, hasta que me toco coger unas sillas de plastico que habia en el
salon de los espejos y con eso monté la obra” (C. Vodoz, comunicacion personal,
29 de mayo de 2018).

Esta situacion de conflicto tiene lugar concretamente dentro de la implementacion del Proyecto
Piloto, y permite observar las particularidades de haber sido dado en luz bajo los parametros de
una entidad publica: “Lo pablico no se mueve como se mueve lo privado”. No sé cuantas veces
escuché esta frase mientras estuve trabajando en la Gerencia de danza. Como lo mencionamos
en el capitulo anterior, el presupuesto de la produccion de las obras seria otorgado por el Teatro
Jorge Eliécer Gaitan. Asi nos lo explica Adela Donadio, entonces subdirectora de las artes y

administradora de los escenarios pablicos del Idartes:

“... La Subdireccién recibe unos recursos al comienzo del afio, una cantidad equis.
Y esos recursos vienen de varias fuentes. [...] Entonces ta tienes por ejemplo
cuatrocientos millones y con eso ta debes ir financiando paralelamente la
programacion de los escenarios. Pero el Unico escenario que puede producir
recursos, por el nimero de sillas y porque se pueden hacer conciertos y cosas mas
comerciales, es el Jorge Eliécer, los otros son casi que gratuitos. [...]

Entonces a uno Planeacion le dice: "Este afio usted tiene que producir diez mil
millones, pero usted tiene cuatrocientos para arrancar" pero puedes reinvertir. O
sea, digamos si el Jorge Eliécer planea un concierto, entonces lo que entraba por
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ese concierto, se podia reinvertir en otro proyecto, lo cual no es el mejor
funcionamiento para un escenario publico. Un escenario publico deberia tener
garantizada la plata de su programacion para poder programar con anticipacion
y vender con anticipacion. Pero bueno, asi es.

Entonces la plata, esos sesenta millones de la produccion, no estaban
presupuestados, yo tenia que ver como manejaba la reinversion para que estuviera
garantizado el recurso. Pues asi es la gestion” (A. Donadio, comunicacion
personal, 5 de septiembre de 2018).

Segun las fuentes institucionales!®, tanto los doce bailarines, como el coredgrafo fueron
contratados en calidad de prestacion de servicios por la Fundacion Sociocultural EOS, asi como
también se desembolsaron algunos pagos por medio de la Organizacién Cultural Mini Ku Suto,
entidades que a su vez estaban vinculadas con el Idartes por medio de un convenio de
asociacion. Tanto los recursos de los sueldos de los bailarines, como los de produccion y
gestion, eran rubros que no hacian parte de ningun estimulo, es decir, no eran parte de la nOmina
del Idartes, o de lo que Adela llamaria fuentes ciertas. Por contrario, era necesario generar estos
insumos y distribuirlos en los diferentes proyectos que debian gestionar, tanto el area de danza,
como la de subdireccion de equipamientos publicos. Lina nos explica con mayor precision:

“Era por medio de un convenio de asociacion que se pagaba todo el proyecto.
Adela pagaba toda la parte de produccion, porque salia de su proyecto de
inversion y lo pagaba por medio de los rubros del Teatro. Entonces, algunas veces
era un poquito complejo poder generar el dinero para tener todo lo que se
requeria. Teniamos una meta, un presupuesto si, pero digamos que Adela tenia que
vender boletas para tener ese presupuesto, que ahora entiendo perfectamente en
qué posicion estaba ella®. Y nosotros [la Gerencia de Danza] si logramos
conseguir el presupuesto para pagarle a los artistas y pagarle al coredgrafo” (L.
Gaviria, comunicacién personal, 22 de febrero de 2018).

En sintesis, la razon por la cual el Instituto Distrital se demor6 en cumplir con la compra de
algunos de los materiales para la produccion de la obra del coredgrafo Charles Vodoz, es que
al no ser un presupuesto que ya esta concretado desde el comienzo del afio (como es en el caso
de los estimulos), Adela Donadio tenia que vender boletas por medio del Teatro Jorge Eliécer
Gaitan para poder reunir el presupuesto para los recursos de escenografia. Al parecer ese monto
no estuvo listo hasta finales del proceso de creacion, cuando ya el Coredgrafo habia acudido a

otros recursos para continuar con la obra.

13 Testimonios de bailarines, funcionarias y contratos.

1 puesto que actualmente Lina ocupa el cargo de subdireccion de equipamientos publicos. Rol que
para entonces desempefiaba Adela Donadio.
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Segun los testimonios vistos hasta el momento, es posible comprender que en la puesta en
practica del Proyecto Piloto se lograron la mayoria de las garantias explicitas en el discurso de
la gerente de danza, tales como un salén de ensayo, maestros a cargo del entrenamiento de los
bailarines, el pago mes a mes por el trabajo de los artistas. Estos hechos nos permiten ver que
este tipo de gerencia tenia como prioridad los aspectos del proyecto que tienen que ver con la
profesionalizacion y la mejora de las condiciones laborales del bailarin. Entonces, al tener que
prescindir de algunos de los aspectos del proyecto, pues se optaba por los materiales de
produccion, puesto que, como diria Margareth Arias (comunicacion personal, 13 de julio de
2018): “Los bailarines estamos acostumbrados a ir resolviendo sobre la marcha”. Y
efectivamente eso fue lo que pasd, con o sin materiales, a tiempo o no, Charles acudié a los
recursos que encontré en el salon y con ello resolvid laobra: Abrazos, Trampas y Otras Fabulas,

una obra que a los ojos de diferentes espectadores fue un muy buen producto de danza.

Ahora bien, ;jpor qué se acostumbran a “ir resolviendo”? En primer lugar, la danza
contemporanea no es tan consumida como la salsa o el folclore, por lo cual no tiene usualmente
muchos recursos para desempefiarse. En segundo lugar, porque de alguna manera, en el medio
de la danza se ha acostumbrado a vivir en la incomodidad. Como diria Antolinez (2016), es

precisamente esa escasez y esa incomodidad el motor de vida y creacion de los artistas.

Las siguientes palabras muestran la perspectiva institucional desde la voz de la gerente de danza

quien narra cdmo se vivieron las tensiones con Charles en el Proyecto Piloto:

“...parte del proceso se nos vino en contra por todo lo que no se logro con Charles,
[...] él tiene la posibilidad de convencer a un equipo, cuando él pens6 que no habia
algo justo. Estabamos en lados opuestos y no logramos zanjar esas diferencias.
Charles era absolutamente intransigente y su método de obtener las cosas... y su
impaciencia. Porque también hay una cosa y es que lo publico no se mueve como
se mueve lo privado; aqui no es que alguien quiere y se mueve. No, aqui lo que hay
es una cosa gigantesca. Inclusive, comenzar un afio en una entidad publica es muy
dificil en términos presupuestales, en términos de por donde se meten los proyectos
y pues desafortunadamente esa obra [...] no pudo ser mostrada. [...] Y esto es muy
triste porque jel producto fue excelente!

También los bailarines se fueron todos bravos, resentidos, se sintieron que no eran
importantes, cuando lo son, fueron los pioneros de esto. Entonces siento que eso
fue una nube negra sobre el primer piloto. Pero para mi este proyecto vale la pena
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muchisimo y [...] no es tan facil como uno cree, es un proyecto dificil de llevar a
cabo” (Lina Gaviria comunicacion personal, 25 de septiembre de 2015).

Para finalizar este apartado, es muy importante comprender la tension méas contundente para el
Proyecto Piloto. Al finalizar este afio, la Gerente de Danza, realizd una reunion para
retroalimentar los resultados de este Proyecto Piloto y afirma que esta muy contenta con el
producto artistico fruto del trabajo conjunto de este cuerpo de baile. Sin embargo, las tensiones
con Charles, fueron el detonante de decisiones administrativas importantes sobre el futuro del
Proyecto Piloto y fueron precursoras de estrategias que no resultaron acertadas, en opinion de
los bailarines, para las condiciones laborales de los bailarines al momento posterior a haber
participado de esta politica en 2014. Asi lo corrobora el criterio de Margareth Arias:

“Nos enteramos de que no nos iban a volver a contratar: en primer lugar, gracias al
silencio tan largo que nos hicieron sentir. A nosotros nos dijeron en diciembre que
ibamos a tener receso un tiempo, y que probablemente el proyecto iba a continuar,
que nos veiamos el proximo afio, que los resultados habian sido 6ptimos, que jtodo
era divino!. Llegd enero, primera semana, segunda semana, tercera semana.
Preocupante, el dinero se acaba. Llego febrero, “jreunion chicos!”. La idea era
socializar el proyecto, como habia sido, las vacaciones, los resultados, socializar. Y
finalmente que esperaramos un correo. En el correo decia que el proyecto no iba
Mas con nosotros, que se iban a replantear como hacerlo mejor y ya. Eso de verdad
fue muy doloroso, por la gran expectativa que nos generaron, creo que era mas facil
decir: “probamos seis meses”, o decir: “no vamos a continuar”.

Por lo menos con los que hicieron audicidn, porque es justo, segun la cosa era que
no se podia seguir porque era injusto que hubiese una Compafiia Residente en el
Gaitan con un nombre gque no corresponde a la compafiia, sino que era de Charles
Vodoz que ya era independiente. Yo no era bailarina de Charles Vodoz hasta ahi,
porque después me fui con él /...] Y pues menos mal no dejé el ballet de Sonia Osorio,
esa fue mi estabilidad” (M. Arias, comunicacion personal, 13 de julio de 2018).

Desafortunadamente, no todos corrieron con la misma suerte que la bailarina anterior. Dadas
las expectativas que generaron los comentarios expedidos desde de la Gerencia de Danza, no
todos los bailarines se aseguraron de preservar otro trabajo que les respaldara. Este es el caso

de Jonny Vidal, quien manifiesta que:

“..al respecto la compaiiia residente del 2014, se nos prometieron muchisimas
cosas de hecho dentro de esas clausulas estaba la circulacion, cosa que nunca
existio, y donde nos dijeron: “chicos tranquilos que lo que hay el otro afio es
trabajo”. Yo para pertenecer a la Compaiiia Residente tuve que renunciar a mi
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trabajo antecedente para poder cumplir con los que solicitaban en cabalidad, que
era con una exclusividad laboral, unas obras determinadas. Entonces que ‘“‘el
proximo afio tranquilos, que esto va muy bien, fue un excelente resultado, creo que
Ilegamos mas alto de lo que esperaba, fue un excelente trabajo, nos va a ir muy
bien, tranquilos” e hicieron que se nos pasaran los meses de contrataciones enlas
otros lugares de trabajo.

Yo fui uno de los que perdi mi trabajo en el 2015 y dure cerca de seis meses
desempleado pues ya me habian dicho: “lo siento en febrero te dijimos que
contabamos contigo y me dijiste que no” y también me dejo completamente
abandonado Idartes en ese sentido. Simplemente me senti un titere, no tratado
dignamente, ni con ningdn respeto al profesionalismo que ellos pretendian formar
en este lazo de coredgrafos, Institutos de Artes y bailarines. Fuimos simplemente
echados a la deriva. Y bueno yo soy padre de familia tengo mi hogar, tengo mi
esposa soy casado y bueno son cosas que uno ya no puede padecer. O sea, es injusto
gue tenga uno que Vvivir esto.

Indiscutiblemente, el hecho de que nos hayan mentido con lo que la circulacion,
(motivo por el cual yo crei se podria decir que si ciegamente, después del producto
tan bien logrado), y con las garantias que nos habian dibujado para el siguiente
ano. Se noto que habia el mismo desorden que casi siempre se ha visto. Creiamos
que esta vez que iba a ser distinto, que iba a haber ese respeto que se estaba
tratando de forjar, o por lo menos ese trato digno a una compaiiia distrital de la
ciudad de Bogota, del que tanto se hablaba” (J. Vidal, Comunicacién personal, 11
de julio de 2018).

Los agentes de la Institucion Distrital, no faltaron a los términos planteados en el contrato, ni
en la invitacion publica. Es decir, en el papel se hablaba de que uno de los objetivos de la
consolidacion de la Compafiia era la circulacion, empero, bien se habia dejado claro que eraun
proceder que se pretendia a largo plazo. Asi mismo, en el contrato se establecia que la
contratacién de los bailarines seria durante los seis meses que durd el Proyecto Piloto. Sin
embargo, como se hace explicito en las palabras de los bailarines, si hubo inconsistencias por
parte de la manera de proceder desde la Gerencia de Danza, al momento de forjar expectativas

a las cuales la entidad publica no pudo responder.

Este trabajo brindd estabilidad laboral durante los seis meses que durd, pero la institucion, al
haber prometido a los artistas que se les iba a volver a contratar, suscité que muchos de ellos
no adquirieran y rechazaran otros compromisos por estar a la espera de una oportunidad que
no llegd. Estos hechos se dieron en la coyuntura de principio de afio, meses en los cuales se
genera la mayor oferta de empleo para el sector de la danza en la ciudad, por lo que los meses

siguientes estuvieron desempleados. A raiz de lo anterior, la Gerencia de Danza,
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paraddjicamente resulto propiciando condiciones que fomentaron nuevamente la inestabilidad
laboral y, por ende, econdmica de los artistas. Este también fue el caso del coredgrafo Charles:
“Entonces a mi con mi bagaje iy me tienen tres meses de hacer esperar! Yo no dicté clases
tampoco en ese periodo, perdi tres meses de clase y después: jChao!” (C. Vodoz,

comunicacion personal, 29 de mayo de 2018).

La no renovacion del acuerdo contractual con los bailarines nos permite observar como lo que
se consigue es brindar esta estabilidad por los seis meses que duré el proyecto, pero una vez se
sale de alli, los bailarines quedan nuevamente sin una alternativa de trabajo. La Compafiia
siguid, pero con otros bailarines. Esto, a partir del argumento institucional de que no era ético
descompletar la compafiia local del coredgrafo Charles para continuar con el proyecto, a
sabiendas de que la mitad de esos bailarines, de entrada, no hacian parte de la compaiiia local,
sino que fueron escogidos por audicion. Asi lo expreso Lina Gaviria, durante la entrevista a La
Pirinola.com “..para el segundo afio, vimos que habia una dificultad en poder seguir el

proyecto si los bailarines no eran, o todos del teatro, o todos del coredgrafo” ( LaPirinola.co,

2015).

En las decisiones de las funcionarias publicas se evidencia una dualidad; por un lado, la buena
intencidn de garantizar a los bailarines una alternativa que les brindase estabilidad y, por otro
lado, la produccién de expectativas, que al no llevarse a cabo generaron nuevamente
inestabilidad laboral. Este es precisamente el resultado de tener una intension que se
corresponde a las garantias de estabilidad pretendidas en un Estado de Bienestar o
proteccionista, en medio de las dinamicas de un contexto social en donde prima lo que Otormin
(2005) llama la “flexibilizacién productiva” (tema que abordaremos mas adelante). Segun la
autora este fendmeno “atraviesa las relaciones laborales y se proyecta en el marco de la
hegemonia del pensamiento neoliberal, sobre las relaciones sociales, es decir, afecta las
diferentes esferas del ser social: econémica, politica, cultural, ideoldgica, de resistencia

organizada, entre otras dimensiones” (Otormin, 2005, pag. 194).

Como vemos, la nueva situacion de inestabilidad radica en parte, en las decisiones de las
directivas del Idartes, quienes a su vez reproducen las légicas del paradigma capitalista, segin

el cual el trabajo “adquiere las caracteristicas de la mercancia actual: desechable, flexible, a

demanda” (Otormin, 2005, pag. 149).
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Ahora bien, esta situacion de inestabilidad también se debe al tipo de contratacién por medio
de la cual se vinculd a los bailarines con la Compafiia: el Contrato por Prestacion de Servicios,
que a su vez también es fruto de este paradigma estructural. Por esta razon este tipo de
vinculacion de trabajo converge con la manera de proceder de la entidad distrital como
contratante de los bailarines. Puesto que, esta forma de contratar no es un mecanismo que esté
pensado para el beneficio y la proteccion del trabajador, sino para el beneficio de la libre
empresa. Puesto que permite la desvinculacion laboral sin otorgar ningun tipo de

responsabilidad por parte de quien contrata.

Es por esto que, en el caso de la implementacion del Proyecto Piloto, haber contratado a los
bailarines en las condiciones de un trabajo contingente, generé mayor impacto en el momento
del retorno a la inestabilidad econdmica y laboral (incluso en peores condiciones). Puesto que
este tipo de vinculacion contractual causa una “mayor frecuencia en el ciclo del trabajo al
desempleo, o del trabajo artistico al trabajo relacionado con el arte, o no relacionado con el
arte”*® (Menger, 2001; 243).

15 Traduccion propia del texto en inglés: “rationing for those who share the labor pie and cycle more often from
work to unemployment for from arts work to arts-related or non-arts work” (Menger P. , 2001, pag. 243).
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Con elfin de facilitar la comprensién de las tensiones del campo de la danza que se exacerban
en la trayectoria de la Compafiia de Danza del Teatro Jorge Eliécer Gaitan, a continuacion
adjunto la siguiente tabla de tensiones:

L(Auto

Tensiones del Campo de la danza visibles
Len 1a trayectoria de la Compaiiia TJEG.

Practicas de Trabajo Independiente -
gestion en el sector de la danza en Bogota)

L

Modelo de contratacion formal de la
Compaiiia de Danza Residente TJEG

Figura 2: Marco de tensiones en la trayectoria de la Compafiia de Danza TJEG.
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2.2. Entre la contratacion formal, el habitus de los bailarines y la administracion
publica.

Como vemos anteriormente, se cierra practicamente por completo el proceso con el Proyecto
Piloto y se decide conformar otro equipo de bailarines para el afio 2015. La gerencia de danza,
opté por hacer nuevamente una invitacion publica, esta vez, para un/a coredgrafo/a que
presentase dos propuestas creativas; una de pequefio formato para nifios y otra de gran formato
para todo publico. Fue seleccionada la propuesta de Vivian Nufiez, quien llevo el proceso de la
Compafiia durante 2015 y 2016. Aparte, se seleccion6 a un nuevo grupo de doce bailarines,
esta vez todos escogidos por medio de audiciones (Lozano & Chaves, Una conflagracion de
eventos: construccion de la primera compafiia distrital de danza en Bogota., 2017) (Tension

que tendra lugar en el siguiente capitulo).

Durante este periodo, tuve la fortuna de realizar mis préacticas profesionales como parte del
grupo de la Gerencia de Danza del Idartes. En ese primer acercamiento a campo, realicé un
acompafiamiento a quien entonces era la coordinadora de creacion y circulacion: Paola Chaves.
Gracias a ello pude conocer el proceso de esta politica cultural, tanto en la perspectiva

institucional como desde el quehacer de los bailarines.

Si bien, varios de los proyectos que se implementaban en el area de danza en ese momento me
suscitan cuestionamientos, hubo un suceso que me hizo volcar la mirada sobre el proyecto de

la Compafiia de Danza del Teatro Jorge Eliécer Gaitan.

Un dia, sali de mitrabajo en el Idartes y fui a la Academia de Artes Guerrero a ver una obra de
danza-teatro. Era un homenaje a una obra de Eduardo Galeano traducida al lenguaje escénico.
Estando alli, reconoci que uno de los intérpretes en la escena era uno de los bailarines de la
Compafiia de danza del TJEG, lo saludé de lejos y me fui a mi casa. Al otro dia, llegué muy
emocionada a contarle a Paola que me habia encontrado a esta persona, y lejos de recibir la
respuesta efusiva que esperaba, me encontré con una reaccion de asombro y con un comentario
que desaprobaba lo sucedido: “;Eso no se puede hacer! Los bailarines que estan en la Compafiia

no pueden trabajar con otros proyectos de danza. Cuéntale a Lina lo que viste™*°.

16 Nota de campo del 27 de noviembre de 2015.
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Cuando fueron a hacer el llamado de atencion, se dieron cuenta de que la gran mayoria de los
bailarines se encontraba vinculado a otros proyectos escénicos y que este compromiso de la
exclusividad laboral no se estaba cumpliendo.

Este suceso, me hizo querer investigar sobre las condiciones laborales de los bailarines de la
compafiia y posteriormente, me suscitd preguntas como: ;Cuél fue la estrategia de contratacion
que utilizé la Gerencia de Danza para los bailarines y por qué lo hicieron de esta manera? ¢Por
queé las funcionarias publicas disefiaron el proyecto de esta forma? ;Como repercuten estas
decisiones en las condiciones laborales de los bailarines de la Compafiia de danza del Jorge

Eliécer?

A la luz de estos cuestionamientos, hablaba con los diferentes agentes del sector de la danza y
a medida en que fui estudiando los contratos de los bailarines, aparecian situaciones
contradictorias entre las estrategias de contratacion de la Gerencia de Danza versus las
condiciones laborales de los bailarines y estos hechos a su vez, en ocasiones, chocaban con las

formas en las que se hacia danza en el sector.

Cuando examiné los contratos, no existia evidencia concreta que estableciera que los bailarines
tenian un contrato de exclusividad con la Compafiia Residente. Sin embargo, en la invitacion
publica si se hacia explicito que: “Tanto el coredgrafo como los bailarines deberdn dedicarse
exclusivamente a la residencia durante el periodo de duracion de este proyecto...” tanto en el
caso de 2014 como en 2015. Entonces le pregunté a Paola Chaves por qué los bailarines no
tenian permitido trabajar en otros proyectos dancisticos mientras participaban en la Compafiia.
Ella me afirmo que esto tenia que ver con la salud de sus cuerpos y con el buen rendimiento de

los bailarines en la Compafiia Distrital.

Entonces miré de nuevo el contrato y habia una clausula que decia: “No llevar a cabo ninguna
accion que pudiese interferir con el buen funcionamiento de las actividades. Incluyendo:
Cambios exagerados de imagen, actos delictivos, lesiones corporales provocadas por fuera de

las actividades del proyecto” (Anexo 1).

Por esta razon se asume que, si bien no esta explicito en el contrato, existe un tejido de discursos
que asi construye este mecanismo de coercién. La directriz de exclusividad laboral si esta en

un documento publico que advierte explicitamente que hay que tener en cuenta estas
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condiciones (entre otras tantas) antes de presentarse y se asume que quien se presenta a las

audiciones, comprende y acepta los términos de exclusividad y de horario de trabajo.

Cuando vi esta tension, me pregunté de qué manera estaban contratados los bailarines de esta
Compafiia pues, si bien esta alternativa parecia resolver todas sus necesidades, ellos deberian
salir a buscar otros trabajos. En un principio crei que era una problemética generada porque no
les pagaban suficiente. Pero a medida que fui comprendiendo més las légicas de la danza
contemporanea en la ciudad, me di cuenta de que esta causa, mas que econémica, tenia su razon
en las formas en las que los bailarines acostumbraban a trabajar. Muchas veces, buscando
solventar sus necesidades, un bailarin participa en diferentes proyectos a la vez, pero también
esto tiene que ver con el trabajo en Red (Antolinez, 2016, pdg. 61- 64) mediante el cual, dadas
las dinAmicas de la escasez, existen diferentes tipos de intercambios no monetarios, sino de

fuerza de trabajo entre los diferentes agentes del sector.

Esto genera unas dindamicas de compromiso que fortalecen los lazos entre los agentes del sector.
Asi mismo, como lo dice David Suarez, existe también una necesidad creativa que se genera

en el mismo quehacer del artista:

“También pues muy conflictuados en muchos sentidos porque todo era muy nuevo
y no sabiamos cémo relacionarnos, por ejemplo para mi siempre es muy
importante mi espacio de creacion personal, individual, propia. Entonces yo
alcancé a construir un proceso paralelo a la Compafiia, pero igual era muy
exigente porque estaba muy cansado. Igual, con el otro proyecto alcanzamos a
hacer como pequefias cosas, solos, duetos, pero como que la Compafiia te
consumia mucho y eso a veces no me parecia tan chévere, porque también es
importante ese otro lugar para este contexto y este tipo de bailarines que somos
algunos, si no todos. (...)

O sea, también me gusta mucho proponer, crear, construir pensamiento, tener mi
propio equipo de trabajo, me interesa desde ese lugar, pero también me gusta el
espacio como bailarin, como interpretativo. Entonces habia unas clausulas, como
que uno no podia estar en otros lugares, como que tenia que estar ahi solamente
en la Compaiiia que me parecian muy reevaluables” (D. Sudrez, comunicacion
personal, 3 de septiembre de 2018).

Hemos visto entonces, como las caracteristicas de trabajo del sector de la danza que Antolinez
Ilama las practicas del trabajo en Red (2016; 61-64) como el ganarse la vida por medio de

diferentes trabajos, el intercambio de fuerza de trabajo en diferentes proyectos creativos v,
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como lo vemos con David, la misma necesidad creativa del artista, que propicia el hecho de
trabajar en el proyecto personal, son propias del habitus de los bailarines. Caracteristicas del
sector, que entraron en tensién con las condiciones de la contratacion formal establecida en la

Compaifiia Distrital.

2.3. Términos formales de contratacién de bailarines en la Compafiia del TIEG: Las
condiciones laborales y el contrato por Prestacion de Servicios.

La relacién entre las practicas usuales del ejercicio de la danza y las estrategias de la Gerencia
de Danza del Idartes en la consolidacion de la Compafiia de Danza del TIEG, esta mediada por
la idea de formalizar el trabajo de los bailarines como aquello que dignifica su trabajo. Pero a
su vez, esta formalizacion esta indiscutiblemente mediada por las estructuras juridicas sobre el

trabajo, que definen el mecanismo de contratacion que debe llevar a cabo una entidad publica.

Por esta razdn, todos los bailarines y coredgrafos’ que pasaron por el proyecto de la Compaiiia
de Teatro Municipal, fueron contratados por prestacion de servicios. Sin embargo, hay una
diferencia pues los contratos de los bailarines del Proyecto Piloto, fueron desarrollados por
medio de un convenio de asociacion, mientras los intérpretes y la coredgrafa que hicieron parte

de la nueva Compaiiia fueron contratados directamente por el Idartes, sin tercerizacion.

A modo general, enunciaré algunos de los items que los contratos de los bailarines tenian en

comun y agrupare las condiciones de manera general en tres categorias:

1.) Quiénes eran los agentes implicados y sus roles en el proyecto: Coordinacion del
Idartes; asociacién con EOS (en el caso de 2014); aquellos a quienes el Idartes otorgue

derechos de registro; y quienes prestan el servicio artistico de bailarin.

2.) Cudles eran las actividades que debian realizar los bailarines: aportar su capacidad
profesional, artistica de recurso humano y técnico; asistir a los horarios y lugares de
entrenamiento, formacion, creacidn, ensayo y actividades de socializacion; y presentarse

de manera puntual a los horarios acordados de lunes a viernes de 8:30am a 5:00pm.

17y todo el resto del personal de produccion y creacion.
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3.) Cuales eran las reglas del juego: pago a mes vencido por valor de $2.700.000;
presentar la cuenta de cobro, el comprobante de seguridad social, copia de C.C. y copia
del rut al momento del pago; no llevar a cabo ninguna accion que pudiese interferir con
el buen funcionamiento de las actividades, incluyendo: cambios exagerados de imagen,
actos delictivos, lesiones corporales provocadas por fuera de las actividades del
proyecto; los derechos de autor se comparten con el Idartes; existe un periodo de prueba
de un mes; se debe respetar la reglamentacion del TJEG, del Cddigo de Policia y lo
referente a la realizacion de espectaculos publicos en la ciudad. [Ver anexos 2, 3y 4]

Dentro de las clausulas que acabamos de ver, encontramos que sucede algo que en este pais se
ve con mucha frecuencia: se contrata a un empleado por medio de la modalidad de Prestacién
de Servicios, pero se le exigen unos compromisos que son propios de la modalidad del Contrato
Laboral. En este caso, el hecho de tener que cumplir un horario y asistir diariamente a las
actividades que el Idartes determine necesarias, son caracteristicas que tienen que ver con un
aspecto propio de la contratacion laboral: la subordinacion (Piedrahita, 2017). Ademas, quien
contrata a una persona por medio de la Prestacion de Servicios, entiende que el sujeto tiene los
conocimientos para desarrollar los quehaceres de indole temporal que le son requeridos. Por
esta razon, el periodo de prueba es una condicion que tampoco corresponde a esta modalidad

de contratacion (Actualicese, 2014).

Esta modalidad de contratacion tiene otra particularidad que resulta crucial para el analisis que
se desarrollard en este capitulo. Para el momento en que se implementd el proyecto de la
Compaiifa distrital [y hasta mayo del presente afio'®], la diferencia de contratar de una forma o
de otra, sobre todo tiene que ver con que, en un contrato por Prestacion de Servicios el
trabajador es quien se ocupa del pago de sus prestaciones (seguridad social, riesgos laborales y
aportes a la caja de compensacion, etc). Como se hace explicito dentro de las reglas de juego,
para que los bailarines puedan recibir el pago por su trabajo, deben previamente haber pagado
su Seguridad Social, y asi mismo demostrarlo por medio de un comprobante de pago, bien sea
ante la Fundacién Sociocultural EOS, o ante la institucion gubernamental (dependiendo del afio

de contratacion).

18 La legislacion laboral que regira a partir de junio de 2019 determina (entre otras cosas) que los
contratantes son quienes deben realizar los pagos de Seguridad Social de los trabajadores vinculados
por Prestacion de Servicios (Finanzas Personales, s.f.). Sin embargo, el pago de dichas prestaciones
de ley, sigue saliendo del sueldo de los trabajadores, la entidad contratante solamente se encarga de
hacer el tramite burocratico, que ya no se efectuard anticipadamente.
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Dado que muchas de las vinculaciones de trabajo que establecen los bailarines en el sector, son
en su mayoria de indole informal (Antolinez I. , 2016, pdg. 14), a muchos de ellos les
conflictuaba tener que pagar las prestaciones de ley, pues lo consideraban como un robo. En
primer lugar, en el caso del pago de la ARL, cuando hubo necesidad de ser atendidos ante
lesiones graves no obtuvieron la cobertura esperada. En el caso especifico de una de las
bailarinas que se dislocd el hombro en uno de los ensayos, la ambulancia no lleg6 y tuvo que ir
hacia el hospital en otro tipo de transporte.

Por otro lado, se evidencia una tension con respecto al pago de salud puesto que muchos de los
bailarines ni siquiera acuden a este tipo de medicina que es ofrecida por las EPSs. Usualmente,
acuden a médicos particulares ya sean médicos convencionales, pero de su confianza, o

médicos de medicina alternativa.

Por ultimo, hubo comentarios de algunos bailarines que afirmaban sentirse inconformes por
tener que hacer aportes al sistema pensional cuando al pertenecer a la informalidad la mayor
parte de su vida, probablemente no se irian a pensionar. Para ellos, el pago por estas
prestaciones de ley esta muy lejos de ser una garantia de seguridad social, especialmente para
el contexto en el que desarrollan su trabajo segun el cual es muy importante la salud del cuerpo

y donde las alternativas de trabajo son efimeras y muchas de ellas surgen en la informalidad.

Como vemos, este tipo de vinculacion laboral resulta siendo una oportunidad de “trabajo
estable” en dos sentidos. En primer lugar los bailarines tienen una entrada de dinero fija Y,
segundo, tienen un elemento de formacion y capacitacion; en ambos casos se da solo durante
determinados meses del afio (estas condiciones que no se tendrian de igual manera en el trabajo
informal o con las compafiias independientes). A pesar de eso, la contratacion formal resulta
siendo problematica ante la manera como los bailarines estan acostumbrados a desempefiar su
quehacer, y esto lo hemos visto en diferentes formas: desde lo fisico-corporal, desde la
multiplicidad de trabajos que se pueden ejercer en el trabajo en red, desde las practicas de
trabajo informal y desde el pago por las “Seguridad Social”, la cual esta lejos de brindar

condiciones dignas de ese nombre.

(Entonces por qué “garantizar la estabilidad laboral de los bailarines” por medio de la

formalizacion de su trabajo?, ¢Por qué hacerlo por medio de un modelo de contratacion que en
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si mismo contribuye a fomentar la inestabilidad laboral y la precarizacion del trabajo (Gémez,
2014) (Gonzélez, 2016) (Sennett, 2000) incluso en campos laborales menos propicios a
desempefiarse en la informalidad y con carreras de mayor “prestigio social” y remuneracion
econdmica (como abogados o arquitectos)? A partir de lo investigado, es posible afirmar que
esto se debe a tres factores: 1.) las normas y practicas de la contratacion publica del Idartes, que
a su vez estan regidas por 2.) Leyes a favor de un sistema econdmico capitalista que pretende
beneficiar a la competencia de la libre empresa a costa de los beneficios de los trabajadores, y
3.) las estrategias duales de las funcionarias de la Gerencia de Danza, quienes, al interpretar la
estabilidad del trabajo del bailarin a través de la formalizacién, obtienen como resultado un

efecto contradictorio.

En primera instancia, bajo estos términos de contratacion es que las entidades publicas
adquieren todos los servicios externos, o que no hacen parte del personal de planta de la
institucion. Diana Pescador, una de las funcionarias actuales de la Gerencia de Danza, nos

esclarece mucho mas la mirada al respecto, en su explicacion sobre la contratacion publica:

“Las entidades publicas solo tienen dos formas de contratacion: O eres un funcionario publico,
la mayoria son en este momento trabajadores de planta. Que son concursos que por méritos
las personas ganan. O bien una Planta Temporal: Es una planta por un tiempo determinado,
personas que cumplen algunos roles misionales. En este caso estd pasando eso en el Idartes.
Que en uno, dos o tres afios, segin lo que se determine con la Comisién del Servicio Civil, se
pueden cubrir ciertas plazas por una necesidad de servicios misionales, pero esas plazas
después desaparecen porque no generan un compromiso de permanencia en la entidad como
si lo tienen los funcionarios de planta.

En ese contexto, la siguiente figura que existe es ser contratista, para cualquier tipo de proyecto
del Estado. En este caso los bailarines, a diferencia de la Orquesta Filarmonica de Bogota,
ésta es un ejemplo de vinculacion como empleados publicos, con un cargo de planta para los
musicos. Esto existe hace un montén de afios y son personas gue tienen su sindicato, personas
gue tienen todas sus prestaciones laborales. Hay una aprobacion por el Concejo de Bogota y
por un montén de reglamentaciones es que esas plantas existen.

Esa figura ya no existe en el Distrito. Esas posibilidades de que generemos una compafiia
artistica que tenga ese nivel de vinculacion, si no se tienen ni siquiera la cantidad de plantas
para cubrir las necesidades para el desarrollo de los programas misionales, pues realmente en
este contexto social, politico, econdmico del momento, pues no es una prioridad. Fue lo que
pasé en este caso, no se concibe priorizar siete, ocho, diez o doce cargos para constituir una
compafiia de danza cuando no existe ninguna otra compafiia artistica en el grupo de artistas
vinculados, como personal de planta porque eso implica ademés una carga administrativa, una
infraestructura, porque tiene que haber lugares, porque tiene que haber una cantidad de cosa
que en este momento el Instituto Distrital de las Artes no tiene como soportar y no tiene cémo
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justificar, porque no lo puede priorizar, tendriamos que tener entonces una compafiia distrital
de musica, una compafiia distrital de teatro...

Hay una cantidad de circunstancias alrededor de esto que impiden que ese tipo de contratacién
laboral se dé. Entonces juridicamente en este momento no es factible y por eso los bailarines
eran contratistas por Prestacion de Servicios, se contratan durante unos meses determinados
del afio nada més. Y en términos administrativos, Prestacion de Servicios no es la mejor opcion,
es la que hay, es la que se tuvo y no habia otra posibilidad” (D. Pescador, comunicacion
personal, 11 de marzo de 2019).

Como lo comentaba Diana Pescador, existen otros sectores privilegiados cubiertos por
legislaciones anteriores a las leyes laborales actuales, pero igualmente éstos se estan viendo
afectados por la adopcién de estas tendencias de contratacion en el pais. De este modo lo
comentan Rocio Guadarrama y sus coautores (2012) en su articulo “Precariedad laboral y

heterogeneidad ocupacional: una propuesta teorico - metodolégica” en el contexto mexicano.

“Aun en las orquestas sinfonicas disminuyen cada vez mas las plazas por tiempo
indefinido, impulsando a los ejecutantes a buscar otros empleos para obtener ingresos
dignos. En México observamos que hay una relacion directa entre la inestabilidad, la
precariedad laboral y la multiactividad de este tipo de profesionales” (Guadarrama,
Hualde, & Lopez, 2012, pag. 232).

Al ver el testimonio de Diana Pescador, podemos comprender una de las tantas particularidades
que significa gestar una compafia de danza desde las logicas de una institucion pablica. Por un
lado, al ser una entidad publica, las funcionarias de la Gerencia de Danza, tienen ya unas
condiciones juridicas y con ello unos mecanismos burocraticos formales mediante los cuales

se deben regir para realizar las contrataciones para los proyectos que desean ejecutar.

El contexto econdmico en el que se desarrolla el proyecto que pretende garantizar la estabilidad
laboral de los bailarines de la Compafiia se da en medio politicas neoliberales de la
flexibilizacion laboral. Segun la psicologa organizacional Maria Alejandra GOmez, este
fendmeno surge a partir de las demandas que ejercian “las organizaciones a los Estados, en su
busqueda de competitividad y sobrevivencia, pero que ha traido pérdidas significativas a la
proteccion legal que tenian los trabajadores, incrementando cada vez mas la precarizacion
del empleo” (GOmez, 2013, pdg. 103). Estas politicas laborales disminuyen la rigidez que
representaba la contratacion de los trabajadores con los beneficios que nos dejaron las luchas

obreras globales del siglo XIX.
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En segundo lugar, la materializacion de ese paradigma se da en Colombia a partir de la ley 100
y la ley 50 de 1999, entre otras. En donde se establece que los trabajadores son quienes deben
responder por sus propias prestaciones sociales y donde se establece que esas prestaciones
tienen que ver con un sistema de seguridad social dividido en tres ambitos: Asistencia a Riesgos
Laborales (ARL), Sistema Pensional y Entidades Prestadoras de Salud (EPSS).

Tercero, las decisiones de las funcionarias publicas obedecen no solamente a un contexto legal,
sino también a un contexto cultural en el que ellas mismas reproducen esas disposiciones de la
comprension del trabajador dentro del contexto neoliberal. Para comprenderlo mejor
recurrimos a Escobar quien afirma que “La economia no es solo, ni siquiera principalmente,
una entidad material. Es ante todo una produccion cultural una forma de producir sujetos

humanos y ordenes sociales al mismo tiempo” (Escobar, en Otormin, 2005, pag. 198).

Es asi como, por mas de que las funcionarias de la gerencia de danza buscaron todas las
estrategias formales y no formales para llevar a cabo una oportunidad de trabajo estable para
los bailarines de la ciudad, sus disposiciones resultaron en que prescindieron de los bailarines
sin poder evitar crear expectativas que no pudieron cumplir y que dejaron a mas de uno sin
trabajo durante varios meses, como ocurrid en el caso del proyecto piloto. Entonces, al
comprender al bailarin como un trabajador en este contexto, se le toma como sujeto productivo
dado que el trabajo adquiere el caracter de mercancia (Otormin, 2005, pag. 194). Aqui podemos
ver “la relacion paraddjica de [...] personas [...] con el estado, que a la vez articula la

inclusion y el cuidado con la arbitrariedad y la violencia estructural” (Gupta, 2012, pag. 41).

2.4. Reflexiones finales

Durante el capitulo vemos que para la Gerencia de Danza y para quienes participaron de este
proyecto desde 2014 hasta 2016, se comprendié la estabilidad laboral de los bailarines bajo la
formalizacion del trabajo por medio de la modalidad de Prestacion de Servicios, que suponia la
garantia de las condiciones necesarias para la creacion en danza. Esta perspectiva de la
estabilidad resulta contradictoria en la practica; en el periodo de 2014 a raiz de la manera en la
que se culmina el Proyecto Piloto y en el periodo 2015-2016 debido al requisito formal del

pago de prestaciones.
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Asi mismo, podemos constatar que esta iniciativa parte de muy buenos intereses que se truncan
por las estructuras burocraticas, legales y culturales que se forjan en el paradigma de “nada a
largo plazo” (Sennett, 2000, pdg. 20); perspectiva fruto del enfoque de la flexibilizacion
neoliberal, y condicionante de muchas relaciones sociales y laborales del contexto. Es asi, como
las mismas funcionarias ni siquiera pudieron garantizar estabilidad en sus propios trabajos
porque quedaron desempleadas luego del cambio de administracion distrital que se dio en el
2016. Ante esto Tilly afirmaria que la viabilidad de que ciertas estrategias funcionen, “depende
de las cosas que ocurran en una estructura social y politica dada, de las formas de protesta
que se hayan inventado y difundido en una poblacion [...] agravios [para] que una forma dada

pueda expresar[se] adecuadamente (Tarrow cita a Tilly, 1987, pag. 1248y 1249)”.

Esta, en ultimas, es la razon por la que el proyecto de la compafiia resulta fracasando a pesar
de ser una alternativa que en un principio parecia loable. La estructura politica y economica
del pais (y en muchas otras partes del mundo) tiene un enfoque que de por si no pretende la
estabilidad laboral de los trabajadores, sino que se comprende desde las estructuras
flexibilizadoras de las relaciones sociales y laborales. Es por esto que esta intencion de
garantizar la estabilidad laboral de los bailarines, resulta siendo una propuesta proteccionista
desde un sector del Estado y por ende no puede expresarse adecuadamente porque las

condiciones surgen en contraposicion a este modelo.

A demas, se debe decir que el contexto con enfoque capitalista en el que se implemento la
propuesta, no permitid desarrollar cabalmente el interés de garantizar las condiciones del
trabajo estable para los bailarines, al tener que ser ellos vinculados con el Idartes por medio de
un contrato contingente, siendo que este modo de contratacion conlleva a brechas de

desigualdad social mucho mayores y genera empleos mas precarios.
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Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan. Obra: Natura Hominis. Direccion: Vivian Nufiez. (Foto: Carlos Talo Hurtado).



Capitulo I11: El trabajo flexible y las dinamicas de la creacion en danza.

Introduccién

“El Vuelo de los peces es una obra donde la temética
principal era los instantes perecederos y las cosas que se
transforman. Y esto por una inquietud que se gener6 de
primer momento que era la muerte, y como al contrario de lo
que a veces pensamos... la muerte es un ciclo que siempre
trae nueva vida y al cual estamos sometidos inevitablemente
solo por el hecho de estar vivos”

(Vivian Ndfiez, 2015).

En el presente capitulo saldran a la luz los instantes perecederos y aquello que se transforma
del proyecto de la Compafiia Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan, el cual culmina su
existencia y se convierte en el programa Plataforma Danza Bogota. Con este interés, se hara un
andlisis de los sucesos que desencadenaron en la trasformacion del enfoque de gestion de la
Compafiia. Analizaremos cuatro momentos. El primero, en donde aun existe la Compafiia pero
sucede un cambio administrativo (2016); el segundo, en donde las decisiones administrativas
de la Gerencia pasada exacerban nuevas tensiones (2016); El tercero, en donde se reestructurd
la mayor parte del elenco y se crean nuevos roles (2017 - 2018); y por ultimo, un cuarto

momento en el que surge la Plataforma (2019).

A partir de ello, se podra observar la actual comprension institucional sobre el trabajo digno y
la estabilidad de este sector de las artes. Asi como la concepcion de los bailarines respecto a
esta nueva estrategia de gestion. Para comprender dicha transformacion me remitiré a las
Gltimas jornadas de trabajo de los bailarines de la Compafiia Residente de 2015 - 2016 y a las
entrevistas, a los testimonios de las nuevas funcionarias de la compafiia, asi como a la
informacion recolectada en Mesas Sectoriales, Socializaciones y documentos escritos sobre los

planteamientos de la ahora Plataforma de Danza Bogota.

Para analizar la informacion recolectada, continuaremos desarrollando la idea de una red de
cooperacion en convergencia con las dindmicas laborales de la flexibilizacién (Sennett, 2000),
para finalmente comprender el concepto del artista como trabajador ideal en el paradigma de
trabajo actual de Menger (2001).
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3.1. Cambios de maternidad administrativa.

Elprimero de enero de 2016 comenzd una nueva alcaldia para Bogota y, con ello, se renovaron
también muchas de las plantas de personal de las diferentes instituciones distritales. Por
supuesto, esto mismo paso en el Idartes, entidad que fue cambiando paulatinamente sus
trabajadores desde las mas altas directivas. Es por esto que, como se presentia desde finales del
2015, el contrato de Lina Gaviria no fue renovado para el afio 2016, y la Gerencia de Danza
funciond sin este rol durante méas de la mitad del primer semestre de ese afio. Conociendo esto
de antemano, las funcionarias se encargaron de idear estrategias que garantizaran la
permanencia de la Compaiiia distrital como un proyecto de suma relevancia para el sector y por

ende de interés publico.

Por un lado, desde el 2015, se habian establecido los parametros y los presupuestos mediante
los cuales funcionaria la Compafiia residente por lo menos durante el afio siguiente. Y por otro,
quién estaba a la cabeza de esta iniciativa, Paola Chaves, continud sosteniendo el proyecto hasta
el final de su contrato que fue a mitad del 2016°. La nueva gerente de danza, Natalia Orozco.

Ella entra a dirigir todos los proyectos que quedaron ya establecidos para el 2016.

Natalia tiene una formacion profesional en filosofia y una maestria en psicoanalisis?. Ella
comienza a explorar los territorios de la danza a la par que estudiaba su carrera, es decir desde
su juventud y no lo ha hecho a por medio de una institucion formal, si no que “Su proceso de
formacion en danza contemporanea ha sido empirico durante 25 afios, y sus propuestas
artisticas siempre han estado dirigidas a la creacion, lo que la ha llevado a desarrollar un

papel fundamental en la escena como coredgrafa” (Guevara, 2018, pag. 60).

19 Me parece importante resaltar la situacion irénica de que las funcionarias también hayan perdido su
empleo, habiendo trabajado tan duro por garantizar la estabilidad laboral de los bailarines. Situaciéon que
confirma contundentemente los postulados referentes a la inestabilidad laboral como un fendémeno
estructural y no como una problematica que sea particularmente del sector de lasartes.

20 Still Moving, Performance, fotografia y colboracao En: http://www.stillmovil.com/artistas/natalia-
0rozco
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3.2. Las herencias de la administracion pasada.

Tuve la fortuna de compartir con los bailarines durante 15 dias consecutivos de las ultimas dos
semanas del contrato que le daba vida a la Compafiia Residente (2015 - 2016). Pude notar el
conflicto heredado por Natalia Orozco de la decision administrativa de la gerencia anterior, al
haber escogido a una coredgrafa con su propuesta creativa y aparte a los bailarines. Unade las
bailarinas afirmé que el problema de escoger a los diferentes miembros de la compafiia por
separado generd que posteriormente hubiese problemas de comunicacion frente al concepto de
la obra. Es decir, existian rupturas entre lo que la coredgrafa pretendia que los bailarines
hicieran y lo que ellos resultaban entendiendo de sus directrices, pues ella no estaba
acostumbrada a trabajar con este grupo de artistas y los dirigia bajo unos codigos de lenguaje
diferentes a los que ellos estaban acostumbrados. Asi lo describe Luisa Camacho, exbailarina
de la Compaiiia:

“Hay una cosa gque uno descubre estando en ese tipo de espacios y es que es una
cosa muy diferente el estar por gusto en un espacio, al estar trabajando por
contrato. Es decir, cuando tu trabajas por gusto sabes que te encuentras con tu
amigo y llamas al amigo, al amigo y al amigo y trabajas con la gente que quieres.
Pero como en este proceso los bailarines eran escogidos [por audicion],
entonces no estabas trabajando con la gente que querias y tenias que de alguna
manera entrar a congeniar con las personas que tal vez jjuuummm ni idea! Y yo
creo que tal vez eso fue lo que le paso a Vivian. Siento que eso fue un aprendizaje
en cuanto a que, una cosa es la creacion con la gente que uno conoce, y otra
cosa es crear con la gente que uno no conoce y que no le entiende a uno las
dindmicas. Entonces eso fue todo un proceso: el entendernos. Entenderla a ella
y gque ella nos entendiera a nosotros. Y eso es complejo porque igual somos seres
humanos y pues la danza es asi, es como directamente con el ser humano, no es
tan rigida, no es tan cuantificable, sino que es tan variada como cada sujeto.
Entonces, si o si, aunque uno dice "esto es una bobada", pues esto generd
tensiones importantes” (L. Camacho, comunicacion personal, 29 de noviembre
de 2018).

Con la coredgrafa se desarrollaron 3 obras diferentes: Dalia y Zazir, inspirada en el libro de
Jairo Anibal Nifio, El Vuelo de los Peces bajo el concepto de la propia coredgrafa y Natura
Homminis Inspirada en el libro Ensayo sobre la Ceguera de José Saramago. El problema se
presentd en el proceso que llevd de la abstraccion del lenguaje literario al lenguaje corporal.

Segun el concepto del exbailarin de la compafiia Javier Blanco, las dos obras inspiradas en
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libros fueron mucho mas solidas en sus conceptos que la obra inspirada en la propuesta

desarrollada desde la creatividad de la coredgrafa (Blanco, 2016, pag. 6).

Por estas razones, los bailarines solicitan a la Gerencia de Danza a mediados de 2016 que se
cambie la direccion coreogréfica. Puesto que al ser de diferentes compafiias (algunos se
conocian, pero no habian trabajado juntos) se suscitan unos niveles diferentes de lenguajes
creativos y de compromiso a los que usualmente se dan en la consolidacion de las compafiias
locales. Ademas de las diferencias en lenguaje, existen diferentes conceptos creativos y de
investigacion desde el cuerpo. En consecuencia, una vez mas entran en tension lo que Antolinez
Ilama las précticas del trabajo en Red (Antolinez, 2016, pags. 61-64), con las condiciones del

modo de contratacion establecido en la Compafia Distrital.

Muchas opiniones se despliegan a raiz de esta problematica generada por la diferencia entre
agruparse como compafiia por propia denominacion, debido a las empatias entre bailarines y la
convergencia de conceptos creativos; o participar en una compafia que ha sido constituida por
la institucion puablica a partir de la seleccion por audiciones y concursos. Bajo esta ultima
alternativa, la vinculacion entre bailarines y coredgrafos esta mediada mucho mas por los
contratos que por el interés primordial por el que surgen la mayoria de las compariias y grupos
de danza en Bogota. Por su parte, ante esta problematica el ultimo coredgrafo que tuvo la

compaiiia resalto:

“Sobre el campo de lo publico y el campo de lo independiente, yo siento que en una
compaiiia independiente, una de las cosas es esa que como que uno trabaja con las
personas que siempre lo han acompafiado, con las que uno siempre hace parche, con
las que uno genera afinidades, uno trabaja en grupo y se generan unos lazos de
responsabilidades diferentes a los que uno podria tener en una compafia publica, en
una compafia formal, que llaman. Y estos lazos son abiertos, estan abiertos a que nos
reunamos para cada proyecto, para un proyecto que nos convogque y ensayemos en un
espacio que es un poco mas libre, de voluntad propia. Ahi hay una idea sobre la
voluntad, sobre la autonomia también, td haces, tu eres el que tiene que hacer, a ti nadie
te dice qué es lo que tienes que hacer, tu lo haces, tu gestionas, tu bailas, ti haces
coreografia, tu tomas la decision de estar y de invertir tiempo y de invertir unos
recursos’’ (J. Bernal, comunicacion personal, 27 de noviembre de 2018).

A raiz de este testimonio, podemos ver que conformar lazos por afinidad genera unos
compromisos diferentes frente al trabajo como bailarin en una compafiia. Ademas, se observa

que dichos lazos se van forjando por la construccion de lenguajes afines que resultan en la
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medida en que una compafiia nace y crece por el trabajo continuo de los bailarines que la
conforman. Esto nos permite comprender parte del porqué existen estas diferencias en la

comunicacion con la coredgrafa.

Ante la solicitud de los bailarines en el 2016 y ante el hecho de que el contrato de Vivian no
terminaba hasta noviembre de ese afio, la coredgrafa propone que se contrate a Sara Storer para
que se encargue de pulir y comunicar el lenguaje coreogréafico de una manera mas acertada a
los bailarines, por medio del rol de co-coredgrafa. Sin embargo, tanto la ayuda de Storer, como
la situacion incomoda son aspectos que el exbailarin de la Compafiia Javier Blanco considera
como factores que contribuyeron a desarrollar un concepto claro y creativo de la tltima obra,
Natura Hominis por lo que resultd exitosa y con un tiempo de montaje menor que las otras

obras. Veamoslo en sus propias palabras:

“Particularmente el episodio de la salida o no de la coredgrafa para la dltima
creacion dejo ver posiciones muy distantes entre la coreodgrafa Vivian Medina
y el cuerpo de baile, situacion que parecia revelar partes muy sensibles y
humanas que al final contribuyeron a crear la pieza. El disenso fue el detonante
para la creacion. Siento que estas posturas tan distintas (que considero no se
deben olvidar) no tienen por que llegar a ser perjudiciales para una creacion y
se demostré aqui que se puede lograr un trabajo cierto y claro aun con
diferencias en el equipo; se mostr6 un grupo de bailarines, desde mi
perspectiva, muy profesionales y entregados en la escena a pesar de las
diferencias iniciales. Y un grupo de produccion que creyd, apostd y trabajé
para la consolidacion de Natura Hominis. Desde mi opinion muy sinceramente
creo que esto habla de un grupo profesional” (Blanco, 2016, pag. 7).

El argumento de Javier Blanco corrobora la Idea de Antolinez, quien refiriéndose al habitus
del bailarin en el campo de la danza, afirma que “la incomodidad también es una condicion
propicia para la creacion y la busqueda constante” (Antolinez, 2016, pag. 80). En esteorden
de ideas, la produccion de Natura Hominis nos permite ver 1) que la creacion no siempre se
tiene que dar bajo las légicas del campo de la danza para que se desarrollen buenos productos
creativos y 2) Que si bien las condiciones de la Compafiia entraron a chocar en muchas
ocasiones, también por medio de esa incomodidad permitieron dar una sacudida a las
dinamicas del campo y sacaron de las zonas de confort a mas de uno. Con ello, se ofrecieron
nuevas formas de hacer en la practica de la disciplina, para generar nuevas inquietudes, e
incluso en algunos casos, para remover algunos elementos del imaginario de como deberia

trabajar el bailarin.

69



3.3. Cambio de maternidad creativa.

Atendiendo a las anteriores tensiones y a los Ilamados sobre la falta de continuidad y
circulacion de las creaciones de las dos versiones anteriores de la Compafiia, para 2017 las
funcionarias de la nueva Gerencia de Danza (Natalia Orozco, Diana Pescador, Bibiana

Carbajal, entre otras) toman cinco decisiones importantes:

En primer lugar, se contratd a una trabajadora que se encarg6 de volver a montar las obras Dalia
y Zazir y Natura Homminis (creaciones fruto de la compafiia anterior), y ademas ejercio un rol
que fue solicitado desde el Proyecto Piloto por los diferentes agentes (tanto del personal
administrativo como creativo) que hicieron parte de la Compafia: el puesto de Direccion
Artistica de la Compaiiia del TIEG. Este cargo fue ocupado por Atala Bernal, gestora cultural
y quien fue gerente de danza del Idartes antes que Lina Gaviria (de hecho ella le hizo el empalme
a Gaviria y quien de cierta forma influencié su pensamiento para realizar el proyecto como se

menciona en una entrevista el capitulo 1).

En segundo lugar, ante los problemas con la coredgrafa anterior, se decidio prescindir de su
fuerza de trabajo y llevar a cabo una nueva invitacion publica para un/a nuevo/a coredgrafo/a.
En esta ocasion, se solicito llevar a cabo una nueva creacion a través de una obra por encargo,
figura que permitiria al ldartes circular, remontar y reproducir este producto con mayor
facilidad. Fruto de esta invitacion pablica, se selecciond a Jorge Bernal yesto se hace antes de
las audiciones de los bailarines para que asi, la direccién coreografica pudiera hacer parte de

los jurados de seleccion y con ello evitar la dificultad que se pudo ver anteriormente.

En tercer lugar, se decide hacer dos tipos de audiciones diferentes, unas para reevaluar a los
intérpretes anteriores y con su presencia, hacer el montaje las obras que se habian creado antes
con mayor facilidad, y otra para ofrecer oportunidades a nuevos bailarines del sector, ocupando

asi las vacantes que quedaban.

En cuanto lugar, se reconoce monetaria y formalmente un rol que habia sido creado en la
compaiiia del afio anterior: el cargo de Asistente Coreografica. Pues Ana Maria Benavides,

bailarina de la compafiia, habia sido nombrada bajo este cargo simbo6licamente por la
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coreografa anterior dada su capacidad de memoria coreogréfica que resultaba de suma utilidad
al momento del remontaje y la renovacion anual de cierto porcentaje del personal del cuerpo
de baile. Por ende, esta nueva gerencia la contrata para garantizar su apoyo en el nuevo

remontaje.

En quinto lugar, ademas de todos los cambios que se pretendieron, para el afio 2017 se logré
llevar a cabo diferentes presentaciones internacionales de las obras creadas con el nuevo

coreografo.

En este afio, al querer mantener la hilaridad con las producciones de las compafiias anteriores,
la Gerencia de Danza decidi6 que la nueva compafia debia remontar una de las Gltimas
creaciones coreogréaficas. Sin embargo, cuando la coredgrafa anterior vio el remontaje, se
molestd y demando al Idartes por derechos de autor?!. Asi es que Chales Vodoz afirma: “Atala
no debio haberse atrevido a cambiar ni una sola pieza, ni un solo movimiento de la

coreografia” en defensa de la anterior coreografa.

Esta tension fue grandisima, pero la mencionaré brevemente por respeto a las personas
implicadas que me solicitaron prudencia, entonces se tendra en cuenta solamente con el fin de
resaltar la tension entre lo formal y las practicas creativas. Ante esto Natalia Orozco contribuye

sustancialmente a comprender las dinamicas del sector de la danza:

“Creo que no estoy autorizada para mencionar algo sobre eso en este momento,
es decir, quiza lo que podria decirte es que [...] esa es una pregunta que hace
parte muy importante de reflexionar sobre como generar unas formas de
relacionamiento distintas. Son unas formas de relacionamiento que la misma
creacion provee. No hay que crearlas, es que la creacion, el ejercicio de las
practicas artisticas crea otras formas de relacion, hay otras formas de
relacionarse con el acto creativo. Esto también lleva a preguntarse, cémo
comprender otros ejercicios de apropiacion, otros ejercicios, de re creacion [...],
la capacidad que tiene un arte efimero como la danza de re crearse cada vez que
se pone en la escena, por fortuna nosotros no construimos monumentos.

21 Acudo al testimonio de otro coredgrafo porque la coredgrafa implicada en el problema, me solicitd
puntualmente que no se le mencionase al respecto y que no queria que su testimonio se enunciara en
ninguna de las tensiones con la Gerencia de Danza. Dado que este proyecto, se focaliza puntualmente en las
tensiones del campo, entre el habitus de los bailarines y la formalidad ejercida a través de la Gerencia de
Danza. El testimonio de la ex coredgrafa no aparece en ningun lado, aunque me hubiera encantado
incorporarlo.
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Digo, la danza construye unos acontecimientos que ocurren en un tiempo y en un
espacio y con una gente y cada vez que eso Se inaugura en otro tiempo en otro
espacio con otros cuerpos, aunque haya por supuesto la voz y el nombre de un
creador, hay alli una re creacion, una re apropiacion, una transformacion
permanente. Entonces creo que esa es una pregunta importante hoy en el campo
artistico de nuestro pais, cultural porque también hay que tener mucho cuidado
con el tema de la propiedad de las artes, yo creo que las artes han encontrado su
forma de apropiacion, sus maneras de apropiar sus materias, sus quehaceres,
respetando por supuesto el hacer de los otros, pero empezar a hablar de la
propiedad de una manera literal, me parece que hay que matizar mucho hoy en
dia eso” (N. Orozco, comunicacién personal, 26 de marzo de 2019).

El testimonio de la actual gerente de danza habla de lo efimero de la creacion y recreacion de
las obras dancisticas y cOmo esto genera, en el campo, unas relaciones sociales que nuevamente
son chocantes con los modelos formales y juridicos que se establecen en la legislacion sobre
las artes. Asi también lo confirma uno de los exbailarines de la compafia en uno de sus

informes:

“nos dimos cuenta que un proceso de reposicion no es Solo un proceso de
remontaje, porque el momento es distinto al momento de la creacion original,
porque la direccién ha cambiado, porque las condiciones han cambiado, porque
los cuerpos han cambiado” (Marifo, 2015, pag. 45).

Esto reafirma lo que se dice sobre el caracter del sector de la danza, que vive oscilante en la
“Cultura de lo informal, el ejercicio artistico desde la danza siempre ha surgido independiente
y el Estado llegé después” (N. Orozco, comunicacion personal, 3 de agosto de 2018)
Efectivamente, muchos de los bailarines desarrollan sus preguntas y sus procesos creativos a
partir de unos imaginarios y unas formas de hacer que se contraponen a los estandares formales
y legales de lo pablico; pero también es cierto que no existe una tension rotunda entre lo formal
y lo informal, sino que los bailarines juegan con esas estrategias que se les plantean desde lo
formal para desarrollar sus proyectos. Es decir, los bailarines buscan las maneras de crear “al

son que les pongan”. Asi lo desarrollaremos mas adelante.

Retomando los parrafos anteriores, se evidencia que el problema de los derechos de autor fue
una dificultad contundente, podria decirse que fue la gota que rebosé la copa de la Gerencia de
Danza, con el proyecto de la Compafiia y es un suceso de peso, a partir del cual se tomaran las

decisiones posteriores sobre la continuidad de esta politica cultural.
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Todos los problemas previos, suscitaron en la gerente de danza actual la necesidad de hacer una
pausa: “El proyecto ya estaba muy herido. Cada afio tenia una nueva lesion. Y pues cuando tu te
lesionas tienes que guardar reposo” (N. Orozco, Comunicacion personal el 3 de octubre de
2018). Por ello, se decide que en 2018 solamente va a haber circulacion de las dos obras
mencionadas que se llevaron a cabo por encargo con el coredgrafo Jorge Bernal: El lugar donde
viven los monstruos y Columbario, ademas de una residencia artistica que realiza el coredgrafo

en Brasil por un corto tiempo.

Entonces, los bailarines de la Compafiia son contratados solamente para presentar las funciones
y para ensayar Yy repasar dichos productos creativos con un mes de anticipacion en una jornada
de 9am a 1pm, 3 veces por semana. Mientras tanto, la Gerencia de Danza desarrolla dialogos
con el sector de la danza a través de las reuniones que se dan durante el afio en los espacios de

participacion de las Mesas Sectoriales?.

3.4. Reestructuracion del proyecto Compafia de Danza Residente en el TJEG a
Plataforma Danza Bogota.

En esos espacios de participacion, la Gerencia de Danza recolecta informacion a partir de las
voces de los bailarines, con ello encuentra que, ademas de las tensiones que vimos, existen
muchas otras problematicas que se podrian encerrar en una muy grande: el proyecto de la
Compafiia estaba muy alejado tanto del sector de la danza, como de la misionalidad y los

campos de accion del Idartes.

Sobre el primer caso, hemos hecho suficiente énfasis y solamente habria que afiadir que se
estaba invirtiendo mucho presupuesto localizado en una poblacion pequefa, se priorizaba a
este reducido sector y éste entraba a competir con las dindmicas de las compafiias
independientes del sector de la danza. Asi lo corrobora Diana Pescador en una de las
socializaciones que se hicieron sobre la Plataforma Danza Bogota en la Casona de la Danza “el

promedio de recursos de la Compafiia durante un afio son: entre 350 y 370 millones de pesos

22 Son espacios que ofrece la institucién como mecanismos de participacién para mantener una
comunicacion con el sector y que asi los diferentes agentes manifiesten sus posturas.
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anuales, mas un recurso que la Subdireccion de Equipamientos aporta, entonces resultarian
siendo mas o menos 400 millones de pesos anuales” (D. Pescador, presentacion de la PDB 17
de diciembre de 2018) Entonces, se opta por deslocalizar este presupuesto intentando generar
un proyecto con una intencién de construir “prdcticas de cuidado para las compariiias

independientes” (N. Orozco, Conversatorio programadores, 19 de noviembre de 2018).

En segundo lugar, respecto al distanciamiento de la Compafiia frente a la mision y los campos
de accion del Idartes como institucion puablica, se hablé con ahinco sobre la informalidad del
proyecto de la Compafiia del TIEG: cuando hablé con Natalia ella me explicé que fue a hablar
con Direccion Juridica, que es el area encargada de todos los tramites legales del Idartes, y alli
no existia ningan proyecto con la denominacion “Compania Residente del Teatro Jorge Eliécer

Gaitan”, ni con un nombre parecido?.

A raiz de las problematicas anteriores, se dieron cuenta de que éste era un problema, porquela
Compafiia carecia también de personeria juridica y que por tanto no se podria contratar a su
nombre. A demas, al ser este un proyecto que ni siquiera aparecia en los registros del Idartes,
pues era en si mismo una politica que no tenia muchas garantias de permanecer en el tiempo

(como lo podemos corroborar en la actualidad).

“Es que la entidad no tiene una figura juridica que desde lo publico tenga las
posibilidades de institucionalizar que existe una compaiiia distrital de danza porque
no hay ese contexto juridico para hacer esa afirmacion. Entonces comenzaron a
surgir una cantidad de dificultades frente a como gestionar recursos privados, como
manejarlos desde la entidad publica para este proyecto hay muchas dificultades
sobre el tema del manejo de recursos publicos donde no es como en lo privado, en
donde tu recoges un recurso y lo puedes manejar con libertad.

Aqui hay una cantidad de dificultades administrativas que impiden que lo que recibe
o recauda la entidad, realmente sea destinado Unicay exclusivamente a ese proyecto
que lo recaudd. Entonces ese se ha vuelto un problema realmente muy, muy, muy
complejo de manejar y que en estos cuatro afios desafortunadamente no pudo ser
resuelto para poder plantearnos un proyecto a mediano y largo plazo con
sostenibilidad. En este caso, reafirmando el tema de dificultades es la parte del
posicionamiento del proyecto como un proyecto distrital o publico, esto es lo que les
estaba comentando. Una informalidad en temas de derechos de autor, de

23 Nota de campo del 3 de octubre de 2018. Reunién con Natalia Orozco en las instalaciones del Idartes.
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internacionalizacion, de comercializacion, de bodegaje. Mucha dificultad en
entender cudl es la misionalidad del proyecto”.

Con este testimonio, es posible corroborar las probleméaticas que surgieron al intentar
formalizar el trabajo de los bailarines bajo unas estrategias no formales.

3.4.1. Lanueva propuesta: Programa Plataforma Danza Bogota.

Ante las probleméticas mencionadas anteriormente y a partir de la reevaluacion de las
diferentes areas de trabajo de la Gerencia de Danza, se decidi6 acoplar los siguientes tres
proyectos en un solo programa: 1.) La Compafia de Danza del Teatro Jorge Eliécer Gaitan
(2014-2018); 2.) El programa de Residencias Artisticas de la Casona de la Danza?* (2011 —
2018); y 3.) La Compaiiia Joven del Programa CREA?® (2014 — 2018). De esta manera se fue
consolidando la propuesta de la Plataforma Danza Bogota hasta que resulté en un programa

que tiene como mision:

“promover el campo profesional de la danza en la ciudad de Bogota implementando un
sistema de relacionamiento que reconoce los procesos continuos en la creacion, las
practicas de apropiacion y la cualificacion de los agentes que lo integran (coredgrafos,
directores, bailarines, maestros, disefiadores, productores, gestores, compaiiias,
agrupaciones, organizaciones, entre otros)” (Idartes G. D., 2019, pag. 2).

En este primer momento, encontramos la particularidad de que éste programa no solamente
visualiza el trabajo de la danza como el ejercicio de la profesion del bailarin que se dedica
solamente a la danza per se, a bailar; ni tampoco se trata solo de un coredgrafo que se dedique
Unicamente a dirigir creativamente a una compaiiia, sabiendo que todos los recursos de creacion

y produccion vienen de la misma fuente: la institucién publica.

24 Es un programa que ofrece los salones y las instalaciones de la Casona de la Danza para las diferentes
agrupaciones en la ciudad que hagan parte del Programa y que necesiten estos recursos para: cualificacion
de los procesos creativos, de investigacion y entrenamiento |[...] construyendo una red de tejidos diversos que
integren [...] las dimensiones de las prdcticas artisticas, creacion, circulacion, formacién, investigacién y
apropiacion (Idartes G. D., 2018, pag. 1).

25 “La Compaiiia Joven de Danza Crea es un proyecto propuesto por el drea de danza del Programa Crea del
Instituto Distrital de las Artes - Idartes que se pone marcha con la conformacion de un grupo piloto en Junio
de 2016. Este grupo se establece supliendo la necesidad de crear un semillero de becarios conformado por
nifios y jovenes de varias localidades de Bogotd, que tienen el sueiio de hacer de la danza un proyecto de vida”
(Idartes, CONSAGRACION DE LA PRIMAVERA: LA FALSA CONSAGRACION, s.f.).
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Por el contrario, el programa comprende los diferentes roles que se ejecutan en el campo de la
danza y pretende ser un “dinamizador de los diversos procesos creativos autonomos de los
agentes de la danza de Bogotd ” (Idartes G. D., 2019, pag. 2) desde una perspectiva que retoma
los siguientes principios de Transversalidad (uniendo los proyectos del Idartes con otras
entidades privadas y publicas del sector), Multidimensionalidad (potenciarlas dimensiones
artisticas articuladamente), Interdisciplinariedad (didlogo con otras précticas artisticas),
Intergeneracionalidad (para la construccion de memorias colectivas) (Idartes G. D., 2019,

pag. 2).

A partir de ello, podemos ver que también existe otra perspectiva del fortalecimiento del campo
profesional de la danza que no tiene que ver con lo que se perseguia en el modelo de la
Compafiia distrital: el prestigio y el reconocimiento tanto simbdlico como econémico a 12
bailarines y un coredgrafo que se pueden dedicar a ejercer su actividad primordial. Sino que,
con el actual programa, se comprende el reconocimiento de las compaiiias independientes y de
las dindmicas de autogestion y creacion propias del sector. Asi es como la Gerencia de Danza
acude a estas dinamicas para consolidar un sistema de relacionamiento e interdependencia

entre la institucion y los diferentes agentes del sector.

Por otro lado, dentro de la invitacion publica encontramos que este proyecto tendria en adelante
como sede principal a la Casona de la Danza y que se llevara a cabo a partir de 4 lineas de

accion principalmente:

1.) Residencias Permanentes: Para 4 compafiias y/o agrupaciones consolidadas que
residiran en los espacios de la Casona de la Danza durante 8 meses.

2.) Residencias Temporales: Se ofrecen 8 cupos para propuestas presentadas por
artistas, compafiias y/o agrupaciones con una duracién de 3 meses que llevaran a
cabo su proyecto de residencias, dentro de las cuales 6 seran en la Casona de la

Danzay 2 en el Teatro Villa Mayor.

En ambos casos, se brindara recursos no pecuniarios por medio de la garantia de: espacio fisico
para procesos creativos; un tipo de asesoria que puede ser en coreografia, dramaturgia,
produccidn o entrenamiento; difusion de la creacion; participacion en espacios de socializacion;
y circulacion de su producto en un escenario distrital con un reconocimiento econémico por la
funcion (ldartes G. D., 2019, pag. 8y 12).
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En el caso de la Residencia Permanente, se contard con dos servicios méas: un realizador que
se debe escoger entre los servicios de iluminacién, sonido/mdsica o direccidn de arte; y un

acompafiamiento técnico para configurar el modelo de gestién de la compafiia

3.) Proyectos de Intercambio: Es una “estrategia de articulacion con los procesos de
danza de la ciudad, que, por su autogestion, han generado espacios tangibles
(espacios fisicos) e intangibles (actividades permanentes de entrenamiento, de
creacion e intercambios con artistas distritales, nacionales e internacionales, entre
otras) aportado al campo profesional de la danza” (Idartes G. D., 2019, pag. 20).
El Idartes aporta de 2 a 9 millones de pesos que seran pagados directamente a los
proveedores de uno de los siguientes servicios:

“- Alquiler de espacios para el desarrollo de las actividades de la propuesta.
- Honorarios de expertos invitados (locales, nacionales o internacionales)
para el desarrollo de las actividades propuestas en el proyecto de
intercambio.

- Produccion para el desarrollo de las actividades de la propuesta (gastos
de estadia, desplazamientos y/o requerimientos técnicos o logisticos)”
(Idartes G. D., 2019, pag. 21).

Es importante resaltar que uno de los criterios de curaduria para este proyecto tiene que ver con
la viabilidad de una propuesta de co-financiacion. La Gerencia de Danza aporta una parte y
busca que los agentes de la danza gestionen otros tipos de financiacion alterna para poder llevar

a cabo esta iniciativa.

4.) Residencia de bailarines multiplicadores: En este campo de accion se pretendio
transformar la dinamica del proyecto de la Compafiia del TIEG “Busca conformar
un equipo de siete bailarines creadores provenientes de diferentes lenguajes de la
danza (urbanos, tradicionales, contemporaneos, clasicos, entre otros), con amplia
trayectoria artistica y diversidad de experiencias escénicas, con caracter critico y
propositivo para el desarrollo de procesos creativos y formativos y, para el
acompafnamiento de las acciones de investigacion, intercambio y retroalimentacion
que aportan al cumplimiento de los objetivos estratégicos del programa”. (ldartes

G. D., 2019, pag. 5y 7).

A raiz de lo anterior, los beneficiarios deben hacer diversas actividades y ya no solamente
deben tener calidad y experticia interpretativa en el lenguaje de la danza, pues ademas de

desarrollar un ejercicio creativo, deben asesorar a otros beneficiarios de la plataforma en
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diferentes aspectos: coreografia, pedagogia e investigacion. Por ahora se desconoce el valor

que se les va a pagar.

Las actividades especificas que deben desarrollar los bailarines multiplicadores, se establecen
en el siguiente listado del Programa Plataforma Danza Bogota:

“Los (7) siete bailarines creadores se desempeniaran como:
- Intérpretes creadores
- Desarrolladores del laboratorio de retroalimentacion - accion transversal de la
Plataforma.
- Acompanantes de los proyectos de intercambio de la Plataforma.
Una vez seleccionado el equipo de bailarines multiplicadores se definiran otros desempefios
especificos de acuerdo con el énfasis profesional, a saber:
- Coreografos
- Asistentes de direccion coreograéfica.
- Maestros del plan de cualificacion de la Plataforma.
- Curadores de procesos creativos de los artistas, compafiias 0 agrupaciones
residentes en la Plataforma.
- Tutores de pasantes de las actividades transversales de memoria, archivo y difusion.
- Participantes de las actividades transversales de investigacion” (ldartes G. D.,
2019, pag. 16 y 17).

En estas cuatro modalidades de financiacion que ofrece la Plataforma Danza Bogota, es posible
ver que se comprende el trabajo del bailarin, no solamente como un intérprete de la danza per
se, sino que a la vez su trabajo comprende otras actividades de creacion, de formacion, de
curaduria y de gestion (en la mayoria de los casos). En este sentido, los agentes de la danza son

comprendidos en los términos que sugiere Menger:

“los artistas pueden ser inducidos a ejercer habilidades de supervision o gestion y, al
hacerlo, se pretende desdibujar la linea entre la administracion y el trabajo
(Christopherson, 1996). En ese sentido, las ganancias del artista, como las de cualquier
trabajador por cuenta propia, dependen no solo de su habilidad, talento y esfuerzo,
sino también de como desempefia las funciones gerenciales y empresariales (Aronson,

1991) 26 (Menger P. , 2001, pags. 249 - 250).

26 Traduccion propia del Texto “artists may be induced to exercise supervisory or managerial skills and, in so
doing, to blur the line between management and labor (Christopherson, 1996). In that respect, the artist's
earnings, like those of any self-employed worker, depend not only on her skill, talent and effort, but also on
how well she performs the managerial and entrepreneurial functions (Aronson, 1991).” (Menger P., 2001,
pdgs. 249 - 250).
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Sin embargo, este también es un carécter del trabajo que se ejerce en el sector de la danza
mediante el desarrollo de las compafiias independientes. En el primer capitulo hablabamos de
que la creacion de danza en el sector viene siendo una practica en la que los bailarines no
solamente bailan, sino que resultan siendo “toderos”, es decir que también se ocupan de
producir el vestuario, de conseguir los materiales para la escenografia, de hacer las veces de
ingeniero de sonido o lumindgrafo, pero sobre todo, se ocupan de gestionar los recursos para
poder realizar sus ejercicios creativos. Puntualmente, de buscar estrategias de gestion, como lo
menciona Menger, quien establece una conexion entre las agrupaciones de artistas y las
pequefias empresas: “los artistas muy a menudo tienen que operar como pequefias empresas,
ocupando multiples puestos de trabajo y estableciendo la mayoria de las veces compafiias o

firmas marginales”’?’ (Menger P. , 2001, pag. 249).

Articulacion y participacion para la optimizacion:

Tanto en el discurso de esta nueva politica cultural, como en los planteamientos de las reuniones
que se llevaron a cabo para disefiarla, pude encontrar que por parte de la Gerencia de Danza se
generaban reiterativamente unos discursos que surgen en su mayoria en contraposicion a las
politicas de la Compafiia de Danza del TJEG. Estas posturas pueden enmarcarse dentro de aquello
que en el planteamiento del programa llaman como oportunidades: Articulacidon, Optimizacion y
Participacion (ldartes G. D., 2019, pag. 3):

Articulacion:

Para poder llevar a cabo esta dinamica de correspondencias que se pretende generar con la
Plataforma, la Gerencia de Danza sugiere que es necesario desdibujar las fronteras entre la
institucion publica y el sector de la danza, pretendiendo dialogos méas cercanos con las personas
del sector y con sus dindmicas creativas?®. Como se puede ver, con el interés de llevar a cabo
estrategias de articulacion, tanto de espacios fisicos (teatros, salones de entrenamiento y
escenarios, tanto institucionales como de las mismas compafiias y grupos independientes) y de

fuerza de trabajo (desempefio de cada uno de los roles al servicio de la danza en la Plataforma).

27 Traduccion propia del Texto “artists very often have to operate like small businesses, by holding multiple

jobs—amd by setting up more often than not companies or fringe firms. For instance, the number of

employers in the performing arts is surprisingly high and so is the turnover” (Menger, 2001.Pag. 249).
28 Apuntes de campo en Rendicion de Cuentas de la Gerencia de Danza y presentacion del programa PDB:
10 de diciembre de 2018.

79



De esta manera, en vez de imponer unas condiciones de vinculacion contrapuestas a las
practicas de los bailarines (como se intenté con la Compafiia), lo que se propone con la
Plataforma parece acogerse al modus operandi del trabajo del bailarin, el cual, como hemos
visto a lo largo de este texto, se desenvuelve mediante una red movil de intercambios artisticos
(Antolinez, 2016, pag. 61) entre los diferentes agentes del sector, que como Vvimos
anteriormente, estan sostenidas por las convergencias de conceptos creativos, por el

compromiso mutuo y por relaciones afectivas en algunos casos.

Participacion:

En la medida en la que se afirma que la institucion pablica y los bailarines deben trabajar juntos
para la creacion en danza en la ciudad, la Gerencia de Danza hace énfasis en que con ello se
pretende un enfoque que no es asistencialista, es decir que no pretende garantizar la estabilidad
laboral, sino brindar y gestionar espacios y recursos fisicos y humanos para un desarrollo
creativo que debe consolidarse en conjunto, puesto que “no estamos en el marco de un Estado

de Bienestar” (N. Orozco, Rendicion de cuentas,10 de diciembre 2018)2°.

Asi mismo, se pretende desdibujar la division entre géneros de la danza para reconocerse y ser
reconocidos como un solo sector con un discurso consolidado, procurando afianzar “el gremio
de danza” y con ello lograr mayor trascendencia en las decisiones politicas en las que se ven
implicados. Bajo esta misma ldégica, se postula la Plataforma desde el concepto de
interculturalidad, al comprender en este proyecto alos diversos géneros o lenguajes de la danza
que se propician en la ciudad (urbanos, tradicionales, contemporaneos, clasicos, entre otros)
(Idartes G. D., 2019, pag. 2). Esta caracteristica diferencia el proyecto de la Compafiia residente
del de la Plataforma, proyecto que, si bien no pretendidé desde el principio consolidar un
proyecto solamente para la danza contemporanea, resulté desarrollandose en el marco de ese

género.

Optimizacion:
De recursos humanos, econémicos, fisicos, entre otros (ldartes G. D., 2018, pag. 3).
Vemos también que la perspectiva de la Plataforma deja de tener en cuenta la remuneracién

monetaria por ensayos, Yy las garantias que pensaba cubrir el proyecto de la Compafiia. Ante

29 Notas de campo sobre la rendicion de cuentas de la Gerencia de Danza 2018 y socializacion del
Programa PDB. 10 de diciembre de 2018.
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este nuevo enfoque, hubo varios comentarios respecto a que si bien el programa de la
Plataforma pretendia cubrir una mayor poblacion beneficiada, no deberia prescindirse de estos
beneficios logrados con el anterior proyecto. Sin embargo, las funcionarias de la Gerencia
argumentaban que presupuestalmente no era posible obtener las garantias que se habian logrado
con la Compafiia y al mismo tiempo llevar a cabo los intereses que pretendia abarcar la
Plataforma.

En este sentido, como se planted anteriormente, se habla de optimizacion al abarcar con el
mismo presupuesto a una mayor poblacion ymas aun, aprovechando las dinamicas propias del

sector como modelo para llevar a cabo este programa:

“la Plataforma hoy en dia como ejercicio de reflexion y de andlisis, [...] tiene que ver
con como generar unas formas de relacionamiento distintas [a las formales] que la
misma creacion provee, no hay que crearlas, es que la creacion y el ejercicio de las
prdcticas artisticas crea otras formas de relacionamiento” (N. Orozco, comunicacion
personal, 26 de febrero de 2019).

Pero también, se puede ver este interés de optimizacion por medio del relacionamiento al

interior de la institucién, como continta diciendo la actual gerente de danza Natalia Orozco:
“Entender que hoy en dia los proyectos son mas 6ptimos cuando tienen la capacidad
de usar al maximo las posibilidades de una institucién, esto tiene que ver con la
transversalidad y es entender la Plataforma como un proyecto que le compete a la
Subdireccion de las Artes (porque la Gerencia de Danza hace parte de la Subdireccién
de las Artes), pues este es un proyecto que también esta articulado con la Subdireccién
de Formacion y que esta articulado con la Subdireccion de Equipamientos.
Entonces, estos son conceptos, que mas que ser unos conceptos del Idartes, son mas
como unos conceptos de la politica publica: cédmo hacemos para optimizar las
acciones, los recursos, las oportunidades. Saber que la Gerencia de Danza, bueno tiene
la Casona de la Danza, pero la Casona de la Danza ¢,con quién mas podria articularse
al interior del Idartes?, sabemos que tenemos unos bailarines que en su momento van
a estar integrando la Plataforma Danza Bogota. Esos bailarines, con quién seria
interesante que ellos comenzaran a tener unos didlogos criticos sobre los procesos
creativos y formativos de danza en la ciudad, pues con la Subdireccion de Formacion”
(N. Orozco, comunicacion personal, 26 de febrero de 2019).

Articulacion, participacion y optimizacidn son efectivamente categorias que no se inventaron
las funcionarias publicas de la Gerencia de Danza para poder implementar el proyecto, sino
que ellas se acoplan a estos discursos misionales del Idartes para implementar un proyecto en

concordancia con la institucion. Asi lo podemos corroborar con el séptimo objetivo de las
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politicas del ldartes “Implementar un modelo de gestion que facilite la articulacion de los
procesos institucionales, alineandolos a la mision del Idartes y las demandas de la ciudadania
v del sector” (ldartes, 2017). Efectivamente, el programa concuerda con los siete objetivos
misionales del Idartes, pero escojo este ultimo porque nos ayuda a comprender los discursos,
de donde viene el proyecto y de donde vienen las ideas de articularse con el sector y permitir

su participacion para el desarrollo de la danza por medio de la Plataforma.

Asi mismo, entendemos que el discurso de la optimizacion, esta explicito en los valores que se
supone deberia tener un funcionario publico del Idartes. Encontramos que efectivamente su
trabajo debe caracterizarse por la “Diligencia: Cumplo con los deberes, funciones y
responsabilidades asignadas a mi cargo de la mejor manera posible, con atencién, prontitud,

destreza y eficiencia, para asi optimizar el uso de los recursos del Estado” (Idartes, 2017).

Estos valores ayudan a ir dibujando el marco en el cual se establecen los elementos discursivos
de esta politica. Entendiendo también, que este proyecto esta en el marco de accion de una
alcaldia y de unos intereses nacionales que comprenden las artes como parte de la industria y

al artista como emprendedor cultural (Ledn, 2018).

3.4.2. Trabajo - remuneracion - Amor al Arte.

Habiendo explicado los aspectos principales de lo que se plantea sobre la Plataforma Danza
Bogota, considero importante hacer énfasis en el motivo de las tltimas discusiones que se llevaron
a cabo en los diferentes espacios de socializacion de este programa. Una tension que decidi

Ilamar: Trabajo - remuneracion - Amor al Arte.

Como es posible notar, la mayoria de los recursos que se otorgan en esta Plataforma, son
recursos no pecuniarios, es decir, se ofrecen las posibilidades anteriormente mencionadas, y
solamente seran remunerados econdmicamente los bailarines multiplicadores y quienes hagan
asesorias, curadurias, muestras escénicas (el equivalente a una funcién por cada grupo o
compafiia que resida en las diferentes modalidades) y procesos de cualificacion, es decir que

se le pagara a los maestros o a quienes dicten talleres.

Me parecid curioso que no se establece cuanto sera la remuneracién econdémica que se brindara

a estos agentes de la Plataforma, ni durante las reuniones, ni en la presentacion escrita del
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programa, nien la invitacién publica. Y de paso, si bien algunos bailarines cuestionaron la idea
del recurso no pecuniario, ninguno pregunt6 puntualmente cuanto seria el pago por prestar los
servicios que si serian remunerados. Este suceso, reafirma nuevamente la idea del tabd del
calculo en la economia de los bienes simbdlicos (Bourdieu, 1997) que vimos en el capitulo
anterior y que se corrobora, no solo en la ausencia de preguntas y respuestas sobre
remuneraciones exactas, sino en los comentarios de bailarines que reafirman esta ldgica. Para
abordar esta tematica acudiré a los comentarios de algunos bailarines que se manifestaron al
respecto en la socializacion de avances del programa que tuvo lugar en la Casona de la Danza
el 17 de diciembre de 2018. Acudiré entonces a la solicitud de una de las bailarinas que hizo
parte de la Compafiia, quien afirmé que le parecia muy interesante la propuesta de las
residencias e intercambios que se planteaban con el sector, pero se atrevid a preguntar que si
existia la posibilidad de que por lo menos se garantizara un subsidio de transporte para los

bailarines residentes de la Casona®.

Este comentario, suscito varias reacciones. Dentro de las mas dicientes encontramos la opinion
de David Suérez, quien afirma que en cada una de las reuniones de las mesas sectoriales se
volvia siempre sobre las mismas preocupaciones, sobre el salario o el mantenimiento de los
grupos independientes. Para él, el tema ya estaba resuelto y todavia existen “muchas
dificultades mas importantes” por solventar en el campo antes que la problematica de la

remuneracion econdémica. En sus propias palabras:

“;,Como mantener un grupo independiente? es una pregunta que queda abierta, pues yo
llevo cuatro afios tratando de consolidar algo y cuando se consolida, se va... y asi todo
el tiempo. En ese sentido, considero que ese es el valor de lo independiente, hablando de
lo independiente como una postura de querer hacer las cosas por necesidad, porque
quiero hacerlas, no porque hay una demanda econémica, o que me pidieron por encargo
tal cosa. Sino porque realmente yo quiero estar ahi, o sea que la problemética del salario
se va a otro lugar, otra de las preguntas que ya nos habiamos hecho. Entonces, ya noes
como que espero a que todo me llegue.

En ese sentido, me parece que esa proyeccion nos pone en otra disposicion, porque yo
tuve la oportunidad de estar en la Compafiia y a la par tratando de construir procesos
que me satisficieran a mi como creador. Con Anibal hicimos un dueto mientras
estdbamos en la Compafiia y eso fue casi que imposible. Pero es que yo necesitaba ese
espacio, no sé si con esto me hago entender. Precisamente, el acompafiamiento de un

30 Apuntes de campo sobre la socializacion de avances del Programa que tuvo lugar en la Casona de la
Danza el 17 de diciembre de 2018.
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programa de residencias es eso, es un acompafiamiento, entonces yo me preguntaba, no
es darle la espalda al compafiero y que quiten esa posibilidad, es mas bien preguntarse
¢coémo este sector independiente puede involucrarse de la mejor manera y construir
aspectos vinculares con la institucion?

Cdémo hacemos para que no empecemos a fragmentarnos, sino que la institucién también
hace parte del gremio y viceversa. Porque efectivamente son cosas que se
corresponden...

Es que nosotros somos los que generamos esos proyectos, no es que estamos esperando
para que nos agencien los gastos diarios como el transporte. Ya no me quedo solamente
como bailarin (sin querer hablar despectivamente del oficio del bailarin), sino que estoy
hablando de como nos reconocemos en este contexto, porque es que para que pase lo
que dice el compafiero, de que tengamos un salario mensual, pues es que eso ya pasé y
no funciond porque hay muchas dificultades méas importantes al hecho de que yo tenga
un salario mensual y yo sé que es re fuerte que lo esté diciendo esto, pero es como que
nos toca hacerlo a nosotros porque no hay un programa que diga cémo se le paga a un
bailarin o como se le mide el trabajo a un bailarin o a un coreografo o a un creador”.
(David Suarez 17 de diciembre de 2018).

La intervencion de David refuerza el imaginario del tabu del calculo, en el que para el bailarin
crear es una necesidad por desarrollar los propios procesos creativos, y con ello, afirma que
tener los recursos materiales para llevar esto a cabo, es mas importante que recibir un pago
mensual por ejercer el trabajo como bailarin. Desempefio que en principio deberia ser una
iniciativa de cada quien y no porque hay una obra por encargo, 0 remuneracion econémica de
por medio. El exbailarin de la Compariia confiere el valor de las iniciativas propias y de hacer
las cosas por voluntad, al desarrollo de los procesos que se llevan a cabo de manera
independiente. E incluso afirma que el modelo del salario mes a mes ya tuvo lugar y que no
funcion6. Estas apreciaciones reafirman lo dicho por Menger en donde los artistas se
caracterizan por desempefiarse profesionalmente siendo “inventivo, movil, molesto para las

Jerarquias, intrinsecamente motivado [ ...] flexible” (Menger P. , 2003)

El comentario de Angelica Roa, también exbailarina de la Compafiia, corresponde con las
afirmaciones de David:
"Es que para nosotros la creacion esta todo el tiempo, nosotros vivimos creando porgue
eso es lo que nos hace levantarnos todos los dias. La creacion es un hecho innato, se
va a crear independientemente de que haya el recurso o no, entonces la pregunta es
¢ COmo abrir esos espacios para que esa creacion, que ya se va a dar de por si, que ya
se va a dar de antemano, tenga donde mostrarse?" (Angélica Roa, 17 de diciembre de
2018).
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Ante lo comentado en ese espacio, Olga Cruz una de las personas que para entonces hacia parte

del Consejo Distrital de Danza, interviene diciendo:

"Para nuestra profesion es indispensable el no cansarse, y [...] es seguir repitiendo lo
mismo, porque si hay algo que persevera durante el tiempo es importante para la
comunidad que esta insistiendo en esa pregunta. En este orden de ideas, si la Plataforma
estd disefliada como un programa que pretende darle una calidad a la practica de la
danza y a la disciplina en el campo de la danza, el recurso para [...] todos los que
hacemos parte de esta disciplina, de este campo del conocimiento... este recurso debe
estar, simbolico o no simbdlico.

Pero el imaginario que tienen tanto en la institucion pablica, como en la privada es que
nosotros trabajamos gratis... y si en la inversion de escenarios, de creacion, de
licitacion, de gestion, etc., de la practica artistica, no se encuentra el argumento del pago
por una funcion, pues es un imaginario que nosotros también tenemos que ayudar a
transformar.

Entonces ahi me sumo, por ejemplo, a las voces que han dicho, un recurso para el
transporte, un recurso para el pago de las funciones, el pago para los ensayos, nosotros
no estamos habituados al pago por ensayos y eso debe pagarse. Es un trabajo y debe
pagarse.

Sabemos también que la institucion pablica no es quien debe encargarse de todo esto,
nosotros mismos debemos agenciarlo desde nuestra disciplina. Pero si la institucion
tiene una Plataforma que va a dialogar entre lo publico y lo privado, pues en ese caso
también tenemos que aprender que ese recurso no puede seguir siendo simbdlico, que
ese recurso se concreta economicamente. Y que al concretarse economicamente, le
damos también un lugar a la préactica en la perspectiva econémica. Es decir que aqui
debe haber una inversién y esa inversion debe ser en plata. A lo santandereano: "Plata
en mano, culo en tierra™" (Olga Cruz, 17 de diciembre de 2018).

Mediante los testimonios de los anteriores bailarines, vemos nuevamente la tension entre dos
perspectivas: la economia de los bienes simbdlicos y la légica del calculo. La primera,
corresponde a lo mencionado en el segundo capitulo sobre el capital simbolico del sector dela
danza, el cual hereda el paradigma de que el arte, al ser una expresion del alma, es invaluable
y por tanto es una expresion del ser humano que se desarrolla en contraposicién a las l6gicas
del calculo sobre la retribucion salarial. Y por otro lado, encontramos una perspectiva que alude

a la comprension de la danza como un trabajo que debe ser remunerado monetariamente en
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todos los aspectos de produccion de una obra, como cualquier otra forma de trabajo, pero que

en este caso se refiere a la produccion de bienes simbolicos.

La légica del calculo surge al margen del interés por la retribucion monetaria (interés que se
entiende con frecuencia como un caracter heredado de la economia capitalista) y se argumenta
a partir del trabajo por vocacién, o por una pasion que hace que los bailarines se levanten todos
los dias a seguir creando a pesar de que las condiciones no permitan hacerlo con estabilidad:
cuatro afios tratando de consolidar algo y cuando se consolida, se va. Este comentario es un
ejemplo que permite evidenciar un &mbito donde muchas cosas se entienden en lo efimero, y el
bailarin se adapta a las diversas condiciones para seguir creando, para seguir bailando incluso sin
recursos econdémicos para la creacion; o incluso con recursos pero sin tiempo, es decir, se

buscan las maneras para hacerlo aunque sea casi imposible.

El comentario de Angeélica lo corrobora con contundencia. No importa cuéles sean las politicas
que lleve a cabo la Gerencia de Danza o los diferentes mecanismos de financiacion, los
bailarines siempre van a estar creando, van a seguir encontrando las maniobras para bailar
estratégicamente al son que les pongan las politicas. Que si ofrecen muchos 0 pocos recursos,
pecuniarios 0 no, que si estan de acuerdo o en desacuerdo con las medidas distritales, van a
seguir creando y generando desde el sector las herramientas necesarias para llevar a cabo su

experiencia creativa.

3.5. Reflexiones finales del capitulo:

Entendiendo los dialogos presentados en este capitulo, se puede afirmar que la propuesta de la
Plataforma Danza Bogota es un programa que resulta coherente con las practicas del sector,
puesto que esta centralizado en los proyectos de creacion, que paralelamente se ven atravesados
por los otros campos de accion del Idartes (circulacién, formacion, apropiacion e
investigacion). Este es también, un programa que prescinde de garantizar la remuneracion
econdmica por el trabajo de los bailarines porque las funcionarias, al ser ellas también
bailarinas, concuerdan con que la creacion es innata y a partir de ello, también se argumenta

ue los bailarines no bailan por la remuneracion, sino por “amor al arte” que traducido al
p
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lenguaje de la danza tiene que ver con la necesidad transcendente y subjetiva del movimiento,
con el interés de abordar cuestionamientos a través del cuerpo, con la sed del movimiento y de
la creacion, en fin, la tarea de definir el por qué bailan los bailarines parece una mision

inacabable que es mejor evidenciar desde sus propias voces:

“Si ta le preguntas a los bailarines contemporaneos, por ejemplo su experiencia del caer,
esa experiencia de sentir el empuje de la gravedad... o lo que dicen los breakers sobre
el hecho de asumir el mundo con el cuerpo inverso, porque un breaker esta con la cabeza
rodando en el piso, uno de ellos decia: “ahi pasa otra cosa y no se las puedo describir,
pero esto es algo que nosotros no podemos dejar de iacer”” (N. Orozco, comunicacion
personal, 26 de febrero de 2019).

Por su parte Anibal Quiceno, afirma que la danza “es un universo infinito, lleno de magia
v de fuerza”. O David Suérez también expresa que la danza tiene que ver, para él “con la
sensacion de ser nifio, con esa necesidad de jugar, de crear, de recrear escenarios, de
imaginar” (ldartes, 2015).

Entendiendo estas concepciones sobre los sentidos motivadores de la practica dancistica,
Natalia la gerente de danza comenta que hay que pensar en garantizar lo imprescindible:

"La estabilidad laboral en este pais tiene que primero superar unos minimos exigibles
como sociedad. Somos un pais increiblemente desigual [...] en cuanto a lo laboral es
que hay que buscar una manera y no se como, porque a veces la frustracion de ver todo
lo que pasa dia a dia es muy grande, [...] ;Como logra superar unos minimos exigibles
para una sociedad que sea digna?, [...] desde ahi parte la Plataforma.

¢ Qué me encontré yo cuando empezé todo el proceso de evaluacion de la Compaiiia? -
Que teniamos un proyecto que no aportaba a los minimos exigibles para la danza en la
ciudad, si no que era un proyecto muy importante, seguramente una dinamica muy
necesaria, pero no imprescindible. Y estamos en un momento social en donde hay que
pensar en los imprescindibles sociales y culturales.

¢ Cudles son los imprescindibles? - no hay que pensar en las satisfacciones, si no hay
que pensar en ese espacio digno y minimo para realizar lo que cada uno desarrollo,
Entonces, para mi hoy la estabilidad tiene que ver con la capacidad que tengamos, como
ciudadanos, luego como artistas, luego como gestores, como todos los roles que
tengamos, de reconocer que nosotros tenemos que resolver primero unas condiciones
minimas para que las cosas se den y la Plataforma se entiende asi:

Unas cosas minimas que los creadores de esta sociedad necesitan: espacios de
circulacién, cualificaciones a sus procesos de creacion, la posibilidad de reconocer al
otro y hablar con el otro y generar un espacio critico para la danza, eso es minimo para
la construccion de la creacion.

Hoy en dia si t0 me preguntas por estabilidad tiene que ver con esa posibilidad de
entender como apostarle a superar unas cosas que son muy precarias en este momento
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y que no pueden seguir siendo precarias, porque entonces vamos a seguir construyendo
unos proyectos que si funcionan muy bien y una precariedad en el entorno que no va a
poder retroalimentar.

Entonces ¢cémo buscamos la posibilidad de impulsar unas acciones que permitan subir
un poco el terreno o cultivar un poco mas el terreno en el que se mueve la gente que hace
danza en la ciudad? -Por eso se llama Plataforma, como una palabra muy genérica, pero
piensa que es un concepto espacial, es una superficie que permite que haya unas
interrelaciones, que haya unas relaciones que comprenden unas formas de produccion
distintas, super plurales” (N. Orozco, comunicacién personal, 26 de febrero de 2019).

Asi, entonces el testimonio de Natalia nos permite entender la justificacion del porqué, desde
su perspectiva, es prescindible el esfuerzo por garantizar la estabilidad laboral como una
condicion necesaria para el ejercicio de la danza. Este es un argumento que, como vimos,
incluso es corroborado por algunos bailarines del sector. A lo largo del capitulo es posible notar
que en el discurso de Natalia y del programa de la Plataforma se resaltan dos elementos. En
primer lugar, que lo mas relevante es garantizar las condiciones para la creacion (y que dentro
de ello no se comprende necesariamente la estabilidad laboral). Y en segundo lugar, se pretende
la optimizacién por medio de la articulacion o red de cooperaciones entre iniciativas publicas,

independientes y privadas.

En este sentido, se podria afirmar que la Plataforma obedece a las l6gicas empresariales que
define Sennett (2000) sobre el capitalismo flexible en donde se comprende que las empresas
son mas optimas si se deja atras la figura de la empresa piramidal, que suple todos sus servicios
con los trabajadores que contrata de manera permanente, y se comprende que el trabajador va
ascendiendo linealmente en la medida en la que pasan los afios. Es decir, se dejan de lado las
pretensiones de un trabajo estable, para dar cabida al modelo social y empresarial en el que una
empresa presta servicios a otras y viceversa. Entonces “los “puestos de trabajo” se remplazan
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con “proyectos”y “campos de trabajo”” (Sennett, 2000, pag. 21) y de esta manera se necesita

de los trabajos contingentes para optimizar la produccion o la creacién:

“<<La gente esta avida [de cambio]>>, afirma James Champy el gurt de la direccién
de empresas, porque <<el mercado puede llegar a ser “orientado al consumidor”
como nunca antes>>. En esta vision el mercado es demasiado dinamico para permitir
hacer las cosas del mismo modo afo tras ario, o, simplemente, hacer la misma cosa”
(Sennett, 2000, pag. 21).
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En este sentido, las organizaciones se vinculan con otras por medio de alianzas en forma de red
y se considera que

“Las empresas han intentado eliminar capas enteras de burocracia para convertirse
en organizaciones méas horizontales y flexibles. En lugar de organizaciones con
estructura piramidal, la direccion de empresas prefiere ahora concebir a los
organismos como redes [...] Un ejecutivo de IBM dijo una vez a Powel que la empresa
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flexible “debe llegar a ser un archipiélago de actividades interrelacionadas
(Sennett, 2000, pag. 22).

Como vemos, para poder llevar a cabo este tipo de régimen, es necesario hacer vinculaciones
de trabajo flexibles por medio de contratos contingentes, que como hemos visto son
mecanismos de relaciones laborales que generan empleos precarizantes y que prescinden de las

garantias de los trabajadores para priorizar intereses de competitividad de las empresas.

En este sentido, es importante anotar que si bien los motivos de reunion, vinculacion y de
produccion en el campo de las artes son diferentes a los motivos que se podrian llamar
netamente empresariales, también vemos como las formas de trabajo propias del habitus del
bailarin, no proceden de alli, pero tienen semejanzas con este paradigma empresarial. En

palabras de Menger:

“las formas convencionales de identidad ocupacional y carreras ocupacionales se ven
socavadas por los disefios organizativos actuales de especializacion flexible. EI empleo
contingente se esta expandiendo rapidamente en los sectores de servicios altamente
calificados: derecho, gestion de recursos humanos, servicios de contabilidad, educacion
superior, medicina (Smith, 1997; Cohany, 1998; Hippie, 1998). En ese sentido, e
irbnicamente, las artes parecen haber sido precursoras en experimentar la tendencia
hacia mercados laborales cada vez mas flexibles; Incluso deberia decir, hacia mercados
hiperflexibles: el trabajo independiente significa, de hecho, que uno puede ser
contratado por solo dos o tres horas, sin ningun procedimiento de despido costoso [...]
En el ambito de las artes, toda la gama de contingencias laborales ha existido durante
mucho tiempo” (Menger P. , 2001, pag. 250).

En resumen, tanto en el planteamiento formal del programa de la Plataforma, como en el
discurso de la funcionaria se pretenden estos tres aspectos: articulacion, transversalidad y
optimizacion. Estos son conceptos que estan a su vez en los discursos de los bailarines y las
practicas del sector propias del habitus del artista. Y a su vez, estos conceptos se encuentran en
los discursos sobre el paradigma laboral flexible que argumentan la necesidad de prescindir de

la rigidez de los contratos y de optar por el modo de trabajo en red. Esto, en un intento de
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optimizar los recursos de las empresas y con ello hacerlas mas competentes para el mercado,
pero como vimos en la discusion tedrica del capitulo anterior, ésta es una perspectiva que
precariza las condiciones del trabajador. Pierre Menger nos permite de una forma muy clara
comprender que en este sentido los artistas son los trabajadores ideales para el panorama
econdmico actual:

"Ya no son las representaciones heredadas del siglo X1X, que se opusieron al idealismo
sacrificial del artista y al materialismo calculador del trabajo, o la figura delcreador,
original, provocativa y rebelde, y la del burgués ansioso por la estabilidad de las
normas y arreglos sociales. En las representaciones actuales, el artista es vecino de
una posible encarnacion del trabajador del futuro, con la figura del profesional
inventivo, mévil, molesto para las jerarquias, intrinsecamente motivado, atrapado en
una economia de lo incierto, y mas expuesto a los riesgos de la competencia
interindividual y nuevas inseguridades de las trayectorias profesionales. Asi mismo,
mas cerca y mas lejos de la revolucion permanente de las relaciones de produccion
profetizadas por Marx, el arte se hubiera convertido en un principio de fermentacion
del capitalismo. Como si el propio artista expresara ahora, con toda su ambivalencia,
un posible ideal de trabajo calificado con un alto valor agregado"3! (Menger P. , 2003,

pag. 16).

En ese sentido, los discursos que surgen del tabu del calculo y que hacen alusion a las artes o
al ejercicio creativo de la danza como entidades contrapuestas a los intereses del capitalismo,
critican un capitalismo rigido y formal, pero concuerdan con el capitalismo flexible de las

modalidades de trabajo contingente y precarizante.

31 Traduccion propia del texto: “Le temps n'est plus aux représentations héritées du XIXe siecle, qui opposaient
l'idéalisme sacrificiel de l'artiste et le matérialisme calculateur du travail, ou encore la figure du créateur,
original, provocateur et insoumis, et celle du bourgeois soucieux de la stabilité des normes et des arrangements
sociaux. Dans les représentations actuelles, l'artiste voisine avec une incarnation possible du travailleur du
futur, avec la figure du professionnel inventif, mobile, indocile aux hiérarchies, intrinséquement motivé, pris
dans une économie e l'incertain, et plus exposé aux risques de concurrence interindividuelle et aux nouvelles
insécurités des trajectoires professionnelles. Comme si, au plus pres et au plus loin de la révolution permanente
des rapports de production prophétisée par Marx, l'art était devenu un principe de fermentation du
capitalisme. Comme si l'artiste lui-méme exprimait a présent, avec toutes ses ambivalences, un idéal possible
du travail qualifié a forte valeur ajoutée” (Menger P., 2003, pag. 16).
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CONCLUSIONES

Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan Obra: Columbario. Direccion: Jorge Bernal (Foto: Carlos Talo Hurtadof.



Conclusiones

“La danza sucede. Es la presencia singular de lo que toma
lugar y que posteriormente desaparece; lo que a muchos nos
guia hacia la urgencia de contrarrestar su fugacidad y
preguntarnos si todos los intentos de conservarla son futiles
0 estamos tratando de capturar algo en el mismo momento
en el que se nos escabulle”

(Atuesta, 2012, pag. 174).

En un contexto en el que la danza es efimera y el trabajo también, preguntarse por la nocion
del trabajo digno de los bailarines resulta especialmente pertinente. Por este motivo, se quiso
hacer una observacion de la trayectoria de una politica cultural que pensaba garantizar la
estabilidad laboral en la danza, mostrando las tensiones que resultaron de esta iniciativa y que

la conducen a su finalizacién.

Es asicomo, a lo largo de esta tesis hemos podido ver dos tipos de propuestas que comprenden,
de diferentes formas, tanto la estabilidad del sector de la danza como las actividades a las que
se debe dedicar un bailarin. En el primer caso, hablamos de un periodo de direccion entre 2013
- 2015, en el cual se consolida y se pone en marcha la Compariia Residente en el Teatro Jorge
Eliécer Gaitan cuyo intento por garantizar la estabilidad laboral del bailarin se hizo por medio
de un contrato por prestacion de servicios. La Compaiiia se consolidd respaldada en su totalidad
con dineros publicos (enfoque que algunos llamaron proteccionista), y con ello resultd

localizando un gran presupuesto en un solo proyecto.

En el segundo caso, después de un cambio de direccion administrativa del 2016 al 2019 y a
partir de la adopcién de un nuevo enfoque, se procur6 disefiar un proyecto que deslocalizara el
presupuesto yapoyara las dinamicas de las compafias independientes, por medio de recursos no
pecuniarios en su mayoria. También, se pretendi6 la alianza entre la institucion publica y las
iniciativas privadas e independientes bajo el discurso de la optimizacion, la articulacién y la
participacion. Sin embargo, esta iniciativa no pretendid resolver la tensién entre practica y
remuneracion o la problematica del trabajo estable para los bailarines, sino que mas bien
comprendio el trabajo digno como la garantia de unos minimos vitales para el ejercicio de la

creacion.
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Cada uno de los enfoques obedece a unas contiendas que se fundamentan en los repertorios
heredados de cada una de las Gerentes de Danza que desarrollaron estas propuestas. En este
sentido, es posible rastrear de donde vienen las distintas posturas sobre estabilidad y como cada
una intentd moverse en la rigidez la entidad publica para posicionar su postura sobre el trabajo
digno del bailarin.

Sin embargo, en la observacion de las trasformaciones que tuvo esta politica, es posible
evidenciar varios elementos para la discusion. En el primer periodo (2014-2015), se quiso
atender a tres tensiones propias del sector tales como practica-remuneracién, remuneracién-
entrenamiento y motivacion-remuneracion. Asi, surgié un intento de consolidar y mantener una
compafiia en el contexto de lo efimero, mediante esfuerzos que pretendian acomodar las
practicas flexibles del sector de la danza a un modelo rigido de una contratacionque resulto de
todas formas precarizante y a la final no cumplio con las expectativas de garantizar la estabilidad
laboral.

Esto sucedio a causa de la concepcion de estabilidad que se tenia en dos sentidos, en principio
un sentido economico al tener una remuneracion mensual y, en segundo lugar, un sentido de
capital simbolico al tener el prestigio de trabajar para la compafiia estatal y contar con

beneficios de entrenamiento y formacion.

En la implementacion de este proyecto identificamos una gran tensién entre trabajo formal-
trabajo informal, la cual llegd a ocupar un lugar principal en la argumentacion de esta
investigacion por estar presente de manera transversal en todos los procesos observados.
Ademas, de esta tension se desprendieron otras tensiones abordadas como aquella entre los
recursos y tiempos del sector privado versus los recursos del sector publico. Dicha tension
respondid a procesos burocraticos e hizo que los bailarines manifestaran diferencias
sustanciales entre el trabajo creativo independiente y el trabajo bajo en las condiciones de una
entidad publica. Esta misma tension se manifiesta en el pago de la Seguridad Social con sus
todas sus deficiencias dentro de las exigencias de formalidad, lo cual resulté incoherente para

las practicas locales de los bailarines.

Se pudo observar igualmente que la iniciativa de crear una Compafiia Residente se desarrollo
en el contexto de un modelo econémico estructural que prioriza el bienestar de la libre empresa

a costa de las garantias de los trabajadores y que esté inserto en la cultura del capitalismo
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flexible, por lo cual se utiliza como forma de contratacion la prestacion de servicios bajo
modalidades como la exclusividad o el complimiento de un horario, clausulas que no tienen
respaldo juridico pero que, son practicas aceptadas en el imaginario cultural de nuestro pais y

que se reproducen en las acciones de la institucion.

En el segundo periodo (2016-2019), se dio un esfuerzo por flexibilizar las condiciones que
parecian rigidas, en un intento de consolidar y mantener un nuevo programa en concordancia
con las dinamicas flexibles propias del sector de la danza. Las tensiones que se evidenciaron
durante este periodo fueron, en primer lugar, las heredadas del modelo de Compafiia de la
administracion pasada. Asi, se pudo ver, en primera instancia, una tensién entre remontaje-
derechos de autor, pues dentro de la naturaleza efimera de la danza una misma obra se
transforma en cada intento por volver a recrearla y de esta forma, la legislacion para protegerla

no puede abarcar en su totalidad dicha complejidad.

Por otra parte, dentro de este mismo esfuerzo por amalgamar lo flexible de las practicas
artisticas y lo rigido del modelo de la Compaiiia Distrital, la nueva Gerencia de Danza decidi
terminar el modelo anterior y disefiar otro nuevo modelo que aparentemente es mas acorde a las
dinamicas de las compafiias independientes. Aungue este nuevo paradigma no reconoce la
remuneracion salarial como imprescindible para las condiciones dignas de creacion, y resultd
aportando a la normalizacién de este tipo de precariedad por medio del discurso del tabu del
célculo (Bourdieu, 1997), hasta donde pudimos avanzar, efectivamente, los bailarines se
adaptaron mas facilmente a este modelo neoliberal de trabajo que les garantiza las condiciones
para la practica creativa. Esto debido a que en esta nueva etapa no se concibe la estabilidad
laboral del bailarin como imprescindible para el trabajo digno en la danza. Por el contrario, la
flexibilidad propia del habitus de los bailarines los ha llevado a ser el tipo de trabajador ideal

para el actual modelo econdmico (Menger, 2001).

Con lo analizado a lo largo de este escrito, es posible remitirse a la teoria de Tilly (1997), quien
argumenta que:

“Toda relacién - Estado y ciudadanos, o sistema politico y movimientos sociales - esta
constrefiida por elementos externos a ella — por ejemplo, el capital en la primera o la
oportunidad politica para la segunda -. Estos elementos por lo general estructurales,
no determinan la relacion pero si la limitan” (Archila, 2005, pag. 45).
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Este enfoque nos permitié dirigirnos a los repertorios heredados que se consolidan desde cada
una de las Gerencias de Danza, es decir, cada uno de los argumentos que justificé los modelos
de gestidn que cada gerente emprendié como resultado de las luchas que se han dado en el

sector en el que todas ellas se desempefiaron como bailarinas.

Por ejemplo, el enfoque de Lina Gaviria, estaba ligado al modelo de compafiia en donde ella
crecié como bailarina en Estados Unidos (en donde estudié en la Saten Méthodist University
en Medel School of the Arts), contexto en el que las compafiias eran la forma maés estable de
llevar a cabo la practica artistica. Ella se formd desde pequefia en el area de la danza,
principalmente desempefié su carrera desde el rol de intérprete en Colombia, y durante su
ejercicio profesional vivié de cerca la precariedad y la inestabilidad laboral en el trabajo de la

danza.

Por su parte, Natalia Orozco, que como vimos tiene una formacion profesional en filosofia y
psicoandlisis y se encuentra con la danza de una manera empirica, crecio artisticamente, como
muchos otros bailarines, desde la practica misma y viendo de cerca las dinamicas de las
compaiiias independientes de la ciudad. Es por esta razon que dentro del discurso institucional
también es posible observar que existe un interes por trabajar para disminuir la desigualdad de
condiciones para la produccion en el sector de la danza y en ese sentido optar por descentralizar
el presupuesto de una sola compafiia para apoyar y reconocer a las compafiias distritales es una
apuesta que no deja de ser una necesidad solicitada por el sector y que no deja de brindar
garantias necesarias para la creacion distribuida de una manera que se pretende mas equitativa.
Esta es una manera de poner en practica un enfoque diferente al de la primera Gerencia sobre

la estabilidad en el campo de la danza.

Entonces vemos que los diferentes enfoques de gestion tienen su procedencia en unos
repertorios heredados (Archila, 2003, pags. 43 - 46) o unas formas de lucha dentro de la misma
institucion que comprende las condiciones sociales y las necesidades del sector desde un punto
de vista determinado, dependiendo de las experiencias de vida de cada una de las gerentes y de
sus posibilidades de accion cuando llegaron a un lugar privilegiado de poder a luchar por
instaurar diferentes formas de estabilidad. Podriamos decir asi que las funcionarias, transfieren

su propia experiencia a una politica cultural.
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Pero también es posible encontrar que las acciones de las gerentes estan necesariamente
constrefiidas por las dinamicas de flexibilizacion, aunque no totalmente determinadas, pues
vemos como ambas encuentran ventanas de posibilidad (Archila, 2003) para poder llevar a
cabo proyectos que intentan dignificar la labor del bailarin a pesar del marco de accion que se
restringe desde lo publico, desde lo politico y desde lo cultural en una economia flexible. Asi,
las acciones de las funcionarias se movieron y se mueven en una dualidad (Gupta, 2012; 41)
entre ser precarizante -a pesar de haber pretendido lo contrario- y tomar decisiones en un
contexto nacional y politico en el cual la estabilidad laboral como remuneracion constante es

cada vez menor.

Por otro lado, se pudo observar que al preguntarse por la estabilidad laboral de un bailarin salen
a flote formas propias de organizacion que evidencian que lo estable no siemprees lo formal y
que lo informal comprende otro tipo de estabilidad, que no resulta pretendiendo saciar las

necesidades propiamente economicas de un trabajador de la danza.

Este trabajo, no pretendio responder a la cuestion sobre cuél seria el mejor modelo. Solo puedo
decir que cada modelo fue fruto de su entorno, de herencias politicas y de resistencias heredadas
de las necesidades del sector. También se puede afirmar que ambos modelos generaron
tensiones tanto como ambos generaron afinidades. La unica diferencia hasta el momento, es
gue uno ya se implementd y no existe, mientras el otro apenas se estd comenzando a ejecutar
(durante la escritura de este documento). Entonces, por ahora, solamente se analizaron los
testimonios y los documentos de lo que se ha llevado a cabo. Habra que reevaluar en el futuro
cual habra sido el transcurrir de la Plataforma Danza Bogota, qué nuevas tensiones y

cuestionamientos suscitara en el sector y como, de seguro, se habra transformado para entonces.

Lo que si se debe rescatar es que la inestabilidad laboral es estructural y por lo tanto no es un
fendmeno que se puede resolver ni solventar con los modelos de contratacion propuestos por

las diferentes Gerencias de Danza.
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INVITACION PUBLICA Coredgrafo(a)/director(a) Compariia de Danza

Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan 2015

INVITACION PUBLICA
Coredgrafo(a)/director(a)
Compania de Danza Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan 2015

1. Descripcion de la invitacion.

Después del exitoso piloto del proyecto de la Compafiia de Danza Residente en el Teatro Jorge Elifcer
Gaitsn en el 2014, el Instimuto Distrital de las Artes, Idaries, el Teatro Jorge Eliécer Gaitdn v l.a Gerencia
de Danra, dardn continmidad a este proceso en el 2015 A lo largo de siete (7) meses, doce (12)
bailarines, un coredgrafo(z)/director{a) ¥ un equipo creativo ¥ académico, desarrollaran un proyecto de

crearion basado en practicas contempordnesas de creacion coreografica
Con la realizacidn de este proyecto, el Instimto Distrital de las Artes, Idartes busca:

* (Contribuir 2 procesos de cualificacidn v profesionalizacidn artistica en el campo de 1a danza.

s Visihilizar, circular v destacar 1a creacion resultado de este proyecto.

* Plantear v poner a prucba estrategias de sostenibilidad y proyeccion de procesos creativos a
largp plazo.

2. Generalidades

+ Concepcidn, coordinacidn y produccidn del proyecto: Teatro Jorge Elifrer Gaitdn v Gerencia
de Danza, del Instituto Distrital de las Artes — Idartes.

* Duraridn del proyecto: mayo 4 a diciembre 5 de 2015 (lunes a viernes 8:30 2 3:00 pm. v en
todas las fechas y horarios de funciones)

= Espacios: Saln de los Espejos y escenario del Teatro Jorge Eligcer Gaitin.

* Proceso de conformacion de la Compafiia Residente en el Teatro Jorge Eliécer Gaitan
2015: Se convocard a una audicién para seleccionar doce (12) bailarines con cinco o més afios
de experiencia en la practica de danra contempordnea y br_]_Et, quienes conformardn el cuerpo
de baile de la Compariia Residente en el Teawro Jorge Eliécer Gaitdn. Tras la conformacién del
cuerpo de baile, se realizard un proceso de seleccidn de un coredgrafofa)/director(a) con una
propuesta artstica coherente y viable basada en practicas contempordneas de creacion
corengrafica.

3. Metas del proyecto 2013

3.1 Montaje 1 - obra de gran formato para estrenar en noviembre en el VIII Festival Danza en la
Cindad. Se realizarian tres (3) funciones los dias 12, 13 y 14 de noviembre, contando 4 dias de montaje
en el Teamo jorge Elifcer Gaitdn del 8 al 11 de noviembre.

3.2 Montaje 2 - obra de pequefio formato dirigida a un piblico infantil v juwvenil para circular en el
Programa Culura en Comin, en el Teatro Jorge Eliécer (Gaitsn v en escenarios gestionados por la
Gerencia de danza, la cual se ciroulara a partir de agosto.

4. Componentes del provecto

4.1. Propuesta de creacion: Los coredgrafos(as)/directores(as) interesado pre:.E'JLaIan una propuesta
que de cuenta de un concepto artistico y de sus potencialidades para la realizaridn escénica de las
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metas propuestas. Esta propuesta se diferencia de una beca de creacion, debido a que 1a seleccion de la
propuesta de creacion definitiva, serd el resultado de un dislogo conceptual, artistico v de realizacidn
escénica, entre el coredgrafo(a)/director(a) e Idartes, quien acompafiard el proceso. La propuesta
presentada serd el punio de partida fundamental de este didlogo.

3. Invitacion dirigida a: Coreggrafos(as) / directores({zs) con trayectoria en la crearidn de obras de
danza, con énfasis en lenguajes contemporaneos.

. Los interesados|as) deben presentar:

6.1. Una propuesta de creacion que contenga

Nombre del{la) coredgratol(s).

Besefia del coredgrafol(a) (méximo una (1) pigina).

Nombre de las obmas creadas por el coredgrafola), a la fecha de cieme de recepcidn de
propuestas (minimo ires (3) obras creadas), detallando fecha de creacion, fecha v lugar del
estreno v listado de las presentaciones artisticas realizadas, relacionando las fechas de ejecucidn
v &l nombre del escenario o Ingar donde se levd a cabo cada una de ellas.

Soportes: presentar fotocopia de los programas de mano o certificadiones expedidas por tearos
o escenarios, que den cuentz del mimero de obras creadas que contengan el nombre del
director{es), creadon(es), coredgrafo(s), nombre de 1a obra v el afio de gjecucion.

Para cada montaje:

Descripcion de 1a idea o tema que fundiona como hilo conductor de la creacion (maximo tres
(3) péginas). , ,

Beferentes artisticos que influyen en la propuesta (méximo una (1) pagina).

Diibusjos, fotografias u otro tipe de imégenes gue permiten visualizar 1a estética de la propuesta.
Diar una idea genetal del componente musical yo sonoro.

6.2. Reel o video (maximo 5 minutos): debe contener fragmentos de las obras de danza que hacen
parte de la ayectoria artistica del coredgrafo(a) | director{a).

7. Para elaborar su propuesta tenga en cuenta:

El provecio de creacidn debe tener como foco central el cuerpo v el movimiento.

Se busca que las obras resultado del proceso de creacidn, sean faciles de ciroular, por lo tanto 1a
escenografia v utileria serdn minimas.

La produccidn serd concertada con Idartes.

El coredgrafo seleccionado, deberd dedicarse exclusivamente a la residencia durante el periodo
mayo 4 a diciembre 5 de 2015 (hunes a viemnes 8:30 a 5:00 p.m. y en todas las fechas y horarios
de funciones)

Antes de presentar la propuesta en formato digital, el interesado debe cerciorarse de que los
archivos sean compatibles para ser leidos en diversos sistemas operativos (Windows, Mac,
Limux).

8. Etapas y fechas importantes.
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ANEXO 2

Etapa del proceso Fecha Lugar

Publicacidn de la invitacidn 23 de febrero de 2015 hittp:/ warwr idartes gov.co'index p

piblica hp/areas-artisticas/danza

Recepcidn de propuestas. 19 v 20 de marzo de 2015 Oficina de Correspondencia

Calle 88 -32

Entrevista con el comité 26 v 27 de marzo de 2015 Teatro Jorge Eliécer Gaitdn

evaluador. Carrera 7a N® 22 - 47

Publicacidn de resnltados. 10 de abril de 2015 hittp:/fwwwridartes gov.co/index p
hp/areas-artisticas/danza

Via correo electrdnico

Contratacidn Abril 2015 erencia de Danza

Cra 9 N" 8-30
Reunidn de enmentra, 30 de abril de 2015 Teatro Jorge Eliécer Gaitdn
bienvenida v organizacion. Carrera 7a N° 22 — 47
Inicio de residendia de la 4 de mayo de 2015 Teatro Jorge Eliécer Gaitdn
ocompariia. Carrera 7a N° 22 - 47

Mota: Las fechas v horas previstas en el cronograma podran ser ]:nudJ.ELcau:Ias- por el IEIStI.l'LI‘tD Distrital de
las Artes — Idartes. Los cambios se publicardn en - L
artisticas/danza.

9. Contratacion:

Se vinculardn a la Compaiia a ravés de un contrato de prestacion de servicios con el Instinato Distrital
de las Artes — Idartes. Su dedicacidn sera exclusiva, es decir, no podrd ejercer profesionalmente en otras
compafiias. En caso de ser docente o tener compromisos previos, estos serdn concertados con el Idartes,
siempre v cuando no interfieran con los horarios de wabajo de 1a Compariia de Danza Residente en el
Teatro Jorge Elifécer Gaitan.

10. BEemuneracion:

El{La) coredgrafo(a)/director(a) vincolado{a) recibird la suma de VEINTIOCHO MILLONES DE
FES05 MICTE. (528.000.000) por concepto de “prestacion de servicios artisticos”™, desembolsados de
la siguiente manera: siete (7) pages de CUATRO MILLONES DE PES05 M/CTE. (54000.000), mes
vencido, menos los descuentos de ley correspondientes.

11. I as personas que tengan una de las siguientes calidades no podran participar:

» T as vy los servidores piiblicos del Instituto Distrital de las Artes — Idartes.

» T as personas namirales vinculadas mediante contrato de prestacidn de servicios con el Instimto
Diistrital de las Artes — Idartes.

* T as personas namwales que directa o indirectamente hayan tenido injerencia en la asesoria,
preparacion v elaborarion de los témminos, requisitos v condiciones de la invitacion que
organiza el Instituto Distrital de las Artes — Idartes.
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» Las personas que formen parte del comité evaluador del proceso de seleccidn.
» Exmanjeros que no acrediten una permanencia continua minima de dos (2) afios en el pais.

12. Entrega de propuestas
* LUnz (1) carpeta con el contenido e [a propuesiz. impress en papel mmato cama, legajada ¥
. ﬁ@}mpﬁaﬁg&lﬁenCDd:iapmpuemmfmmamPDEd:i&émimmmdnah
. md}ﬂ‘m“mmngmdndnﬂdm

* Los (Ds y DVDs deben romlarse con el nombre de la invitacion puablica y el nombre del
ooredgrafola) yio director(a).

Esta documentacitn debe entregarse en un sobre sellado y marcado con la siguiente informacidn:

Desti n Remi
Sefiores: Nomdwe del coredgraiofa) / director (a)
Instituto Distrital de las Artes - IDARTES. Direcciéa

Compadiia de Danza invitada en residencia Teléfono fijo

Gerencia de Danza Teléfono celular

Calle 8 No. 8- 52 Corren Electrdnico

Bogoia

El sobre debe ser radicado en la oficina de la Oficina de Correspondencia del Instituto Distrital de las
Artes - [dartes, ubicada en la Calle & No. 8 - 32, en el horario de atencion de 8:00 am. 2 5:00 pm.
{jornada continua), o enviado por comeo cemificado a la misma direccidn. Es importamte prever el
tiempo para que la propossm sea recibida a2 mas tardar en 1 fecha v bome limite de demwe de 1a
Iecepoion de propuestas.

13. Proceso de seleccion de las propuestas:

Las propuestas que complan con los requisitos, serdn evaluadas por un comité evalvador, compuesto
paor profesionsles iddneos, infernos v externos al Instity Disirital de las Arges — Idartes.

Se realizard una entrevista a los proponentes que cumplan con los requisitos, en la cual los interesados
expan&mmprnpummelcnmn‘ahm con el objetivo de sustentar v complementar los

. Los miembros del comité, podran hacer pregunias con el fin de obtener mis
uﬁumanmmdﬂm

14. Las propuestas seran evaluadas teniendo en cuenta:

Tu},recma del coredgrafo(a)/director{a)
1dea amistica que funciona como hilo condoctor de la creacidn.
Tratamiento estélico propuesio.

Viabilidad del proyecio
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ANEXO 2

15. Derechos sobre la creacion para la diroulacion.

Como resultado del proyecto contaremos con dos montajes escémicos v los derechos sobre las
creaciones los tended el Instinuto Distrital de las Artes — Idartes, Para efectos de circulacidn de la obra,
después de finiquitado el periodo contractual, las partes llegardn a acuerdos segin las circunstancias,

Tomado de: https://docplayer.es/9744327-Invitacion-publica-coreografo-a-director-a-compania-de-
danza-residente-en-el-teatro-jorge-eliecer-gaitan-2015.htm| El: 08/01/2019
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