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Resumen

Esta tesis analiza los soportes que movilizan los bailarines para enfrentar las
pruebas de construir una larga trayectoria profesional en artes escénicas en Lima. A
partir de la Sociologia del Individuo, del Cuerpo y del Trabajo, se propuso una
investigacion cualitativa, descriptiva y exploratoria para indagar en las trayectorias de
7 profesionales con 10 a 20 afos de experiencia en el sector. Tras contrastar la
informacion empirica con la literatura sobre el trabajo en las industrias culturales y
creativas en América Latina, se identifica como principales pruebas en sus
trayectorias: la incipiente oferta del mercado de educacién terciaria en danza (que
decanta en una formacion collage); el modelo de trabajo multifuncional y auto
gestionado en informalidad; el manejo de redes profesionales insertas en estructuras
de poder, y la relacién ambivalente con la familia. Para atravesar dichas pruebas, sus
principales soportes fueron las plataformas profesionales, la movilizacion y
multiplicacion de sus capitales, los apoyos cotidianos en sus redes de soporte y la
solidaridad intrafamiliar en coyunturas criticas. Asimismo, dado el rol central del
cuerpo en esta disciplina, se proponen cuatro modelos para analizar las experiencias
de los profesionales de las artes escénicas: el cuerpo imaginado, el cuerpo trabajado,
el cuerpo vivido y la profesidon encarnada. Esta investigacion genera evidencia sobre
trayectorias profesionales especificas del sector danza, que puede contribuir a un
mejor disefio e implementacidn de politicas laborales para las artes escénicas.
Asimismo, busca hacer explicitos los vinculos entre trayectorias individuales con
condiciones mas estructurales, y profundiza la relacion entre las artes escénicas y las
ciencias sociales desde el Sur Global.

Palabras clave: Industria Cultural, Danza, Cuerpo, Trayectoria Profesional, Sociologia
del Individuo



Abstract

This thesis analyzes the supports that dancers put in motion to face the trials
of building a long professional career in performing arts in Lima. Based on the
Sociology of the Individual, the Body, and Work, qualitative exploratory research was
proposed to delve into the trajectories of 7 dance professionals with 10 to 20 years of
experience in the industry. By contrasting empirical data with the literature on work in
the cultural and creative industries in Latin America, the main social trials identified in
their trajectories include: the incipient offer of tertiary education in dance (inducing a
“collage” training); the multifunctional and self-managed work model immersed in
informality; the management of professional networks embedded in power structures;
and the ambivalent relationship with the family. To navigate these trials, their main
supports were professional platforms, the mobilization and multiplication of different
types of capitals, the interdependent relationships with their support networks, and
intrafamilial solidarity in critical junctures. Additionally, given the central role of the
body in this discipline, four analytical operators were proposed to address dancers'
experiences: “imagined” bodies, “worked” bodies, “lived” bodies and the “embodied
profession”. This research generates evidence on specific professional trajectories in
the dance sector, which can contribute to better design and implementation of labor
policies for the performing arts. It also aims to overlap and interpret individual
trajectories with more structural conditions and deepens the relationship between the
performing arts and the social sciences from within the Global South.

Keywords: Culture Industry, Dance, Body, Professional Trajectory, Sociology of the
Individual
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Introduccién

En el periodo 2002-2017, la economia de las industrias culturales y creativas
en Peru han tenido una notable expansion (Alfaro y Legonia, 2018, p. 350; Aliaga,
2019). Segun la Cuenta Satélite de Cultura, realizada en el 2017 por el Ministerio de
Cultura y el Instituto Nacional de Estadistica e Informatica (INEI), las industrias
culturales y creativas aportaron 1,2 % al PBI nacional y generaron 63 663 empleos a
nivel nacional (CEPLAN 2023, p. 45). En particular, el sector de las artes escénicas
constituye un importante generador de empleo directo e indirecto en el pais (Agreda,
2017). Sin embargo, este crecimiento como industria ha sido desigual segun los
sectores que las componen (Niubox, 2022), y el aumento en la contribucion total al
PBI no necesariamente ha implicado una mejora cualitativa en las condiciones de

trabajo de quienes sostienen estas industrias.

El trabajo en las industrias culturales y creativas en Lima esta inserto dentro
de una estructura laboral peruana informal y precaria (CIES, 2022), donde el rol de
promocién, proteccion y supervisién del Ministerio de Trabajo para el sector artistico
y de industrias culturales esta poco presente (CEPLAN, 2023). Asi, las labores en
este sector suelen configurarse en condiciones de precariedad, inestabilidad e
informalidad (McRobbie, 2016) que llaman, en muchos casos, a la autogestion de las

oportunidades de trabajo para financiar los proyectos de vida.

Desde el Estado peruano, esta industria ha sido histéricamente relegada en
términos de financiamiento y lineas de apoyo (UNESCO y MINCUL, 2021). Si
observamos el sector Danza en particular, esta desatencion se refleja en la
inexistencia de “estadisticas sobre el universo de bailarines profesionales y no
profesionales de la danza que labora en el Peru” (CNDP, 2019, p. 13). No obstante,
en los ultimos cinco anos se observa un mayor dinamismo en la configuracién de
instrumentos de politica desde el Ministerio de Cultura para atender dichas
dificultades, como el RENTOCA, Conecta, los Estimulos Econdmicos para la Cultura,
entre otros. Estos instrumentos buscan identificar quiénes son los trabajadores de la
cultura en Peru, qué actividades realizan, donde trabajan, y como desarrollan su
gestidn cultural, como punto de partida para generar mejores politicas para el sector
con informacién actualizada. Quienes han evaluado estos procesos refieren que su

alcance es aun limitado, pues muestran dificultades para la convocatoria y registro
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con procedimientos complejos, atencidon a los beneficiarios, evaluacion de su
desempeno, falta de capacitacion en temas legales y de marketing, etc. (Bullard y
Rodriguez, 2023). Estos diagndsticos contribuyen al fortalecimiento de estas
importantes politicas con el tiempo, dado que son relativamente recientes y tienen

potencial para mejorar afo tras ano.

Asimismo, se ha formulado la Politica Nacional de Cultura al 2030, el Plan de
Recuperacion de las Industrias Culturales y las Artes al 2030, y anteriormente habia
presentado el Sistema de Informacion de las Industrias Culturales y las Artes (SIICA).
Si bien estos esfuerzos de largo plazo apuntan a mejorar las condiciones laborales
de los trabajadores del sector desde la politica publica, el poco presupuesto, peso
politico, la alta rotacion de funcionarios y la falta de direccion efectiva (Lossio, 2023;
MEC, 2023"; MINCUL, 2022, p. 15), hacen que sea dificil concretar en la practica los

objetivos propuestos en estos importantes instrumentos de politica.

Frente a estas dificultades para conocer y atender oportunamente las
necesidades de los trabajadores de la industria cultural de las artes escénicas, esta
tesis plantea analizar los soportes (Martuccelli, 2007) que movilizan bailarines
profesionales entre 30 y 40 anos para enfrentar las pruebas de construir una larga y
sélida trayectoria profesional en artes escénicas en Lima. Los objetivos especificos
incluyen la reconstruccion de trayectorias profesionales especificas, identificar las
principales pruebas y soportes que movilizan en cada una de sus etapas, y analizar
el trabajo y los significados del cuerpo de los bailarines en la ejecucién y proyeccion
de su profesion. Con todo ello, se busca generar evidencia sobre las dinamicas y
soportes especificos que son necesarios para el ejercicio digno de esta profesion en
el Peru, con animos de impulsar el interés y apoyo publico y privado, pensada desde

los trabajadores de la cultura (Noel Sbodio, 2016).

Desde el plano académico, esta tesis busca contribuir al desarrollo de campos
como la Sociologia del Arte (Peters, 2020), Sociologia de la Cultura (Williams, 1994),
Sociologia del Trabajo (De la Garza, 2000), Sociologia del Cuerpo (Le Breton, 2018)
y Sociologia del Individuo (Martuccelli, 2007). Frente a la gran cantidad de estudios

realizados en el Norte Global, con marcos pensados para sociedades post-

" Una de las ponentes del encuentro mencioné que el Ministerio de Cultura es como una “entidad
acéfala”, en referencia a la alta rotacién en la direccion del sector. En 14 afios, desde su creacion en
el 2010, el Peru ha tenido 20 ministro/as de Cultura. Solo 1 de ellos ha tenido 3 gestiones en diferentes
momentos, acumulando en total 17 meses en el cargo.
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industriales, esta investigacion busca contribuir con evidencia desde las ciencias
sociales desarrolladas por peruanos como Liuba Kogan y Danilo Martuccelli, quienes
han desarrollado esquemas analiticos utiles para pensar estas trayectorias

profesionales.

En cuanto a la investigacion de los cuerpos en movimiento, existen vacios a
los que esta investigacion se aproxima. Turner (1996) afirma que la sociologia del
cuerpo se ha caracterizado por la abundancia de teorizacion, pero la falta de
investigacion empirica sistematica. En esa misma linea, las socidlogas Kogan y
Agreda identifican como tarea para enriquecer la Sociologia del Cuerpo y las politicas
culturales en el Peru, la realizacion de estudios que puedan “abordar de manera
creativa -en términos metodologicos- los cuerpos vividos. Es decir, promover estudios
que permitan entender cémo los propios sujetos se relacionan con sus cuerpos”
(Kogan, 2007, p. 16) y, a partir de estas vivencias corporales, sus historias y formas
de producir arte, dirigir el sentido de las politicas culturales (Agreda, 2023, p. 16). Los
objetivos especificos de esta investigacion responden directamente a estas tareas

académicas.

A nivel metodoldgico, se plantea una investigacion cualitativa de corte
exploratorio, desde un paradigma interpretativista. Se seleccion6 a una muestra de 7
bailarines con 10 a 20 afios de trayectoria activa en el mercado profesional de la
danza. La convocatoria estuvo ligada a la red de profesionales que ha formado o
empleado en distintos momentos la Asociaciéon Cultural D1. Se trata de una
organizacion pionera y lider del mercado de danza en Lima, con 19 afios de
trayectoria. Se toma a los diferentes ejes de la Asociacién (Escuela D1, Angeles D1
y Crea D1) como punto de partida para identificar a los profesionales a entrevistar,
mas la investigacion no se agota ahi. A diferencia de otros estudios que se han
enfocado en una sola cohorte de estudiantes (Safra, 2016), en su Compania
profesional (Puelles, 2019) o en sus estrategias de gestion de publicos (Arauco y
Galbani, 2021), esta tesis propone un énfasis diferente: salir de la logica
organizacional para enfocarse en las trayectorias individuales de bailarines que han
tenido diferentes tipos de relacion con la Asociacion. Esta estrategia metodolégica
permite tener una diversidad de miradas, temporalidades y perfiles, pero con un
anclaje especifico para caracterizar las condiciones del trabajo en danza que

predomina en ciertos sectores de Lima.



Este documento se organiza de la siguiente manera. Después de esta
introduccion, la segunda seccion presenta un Estado del Arte sobre las caracteristicas
del trabajo en las industrias culturales, con énfasis en las artes performativas como la
danza en América Latina. A partir de ello, se identifican trabajos que analizan la danza
como profesion desde variables tradicionales del analisis sociolégico como el género,
la edad y la clase. Para terminar, se hace énfasis en las investigaciones sobre la
practica profesional de danza en relacion a la materialidad del cuerpo, la gestién de

emociones Y el entorno organizacional que suele caracterizar su practica.

La tercera seccidn enuncia los objetivos formulados para guiar la investigacion.
La cuarta seccion presenta el modelo tedrico que respalda el analisis, tomando como
principales componentes los conceptos de “pruebas” y “soportes” de la Sociologia del
Individuo, “disposiciones corporales” de la Sociologia del Cuerpo, y “trayectoria
profesional” de la Sociologia del Trabajo. La quinta seccion explica el diseno
metodoldgico de la tesis, con la herramienta de recojo de informacion y reflexiones
éticas. La sexta seccion presenta los principales hallazgos desarrollados a partir del
recojo empirico de informacion y su analisis a la luz de la literatura especializada; v,

finalmente, la séptima seccion presenta las conclusiones de la investigacion.



Capitulo 1. Estado del Arte

1.1. Los retos del trabajo en las industrias culturales en el Norte Global

El concepto de “industria cultural” fue presentado en 1944 por Theodor Adorno
y Max Horkheimer, en su libro “Dialéctica de la llustracion”. Representantes de la
teoria critica, con este concepto hacen un “diagnostico general sobre el escenario
cultural, tecnolégico y politico de la primera mitad del siglo XX” (Peters, 2020, p. 68),
marcada por una explosion tecnolégica que planteaba nuevas condiciones socio-
politicas. Estos autores hacen énfasis en la relacion entre la economia capitalista y la
industria cultural como un proyecto totalizador que aseguraba la pasividad del
espectador; mientras que otros autores como Walter Benjamin la veian como una
nueva condicion de posibilidad para avanzar proyectos politicos masivos de liberacion
(Peters, 2020). El legado de estos autores constituye un hito para el estudio de la
produccion de obras artisticas y la finalidad de la labor de los artistas en la sociedad.
A partir de este concepto, han surgido una “serie de nociones tales como industrias
creativas, economia de la cultura, globalizacion tecnoldgica, capitalismo cognitivo y
trabajo inmaterial, entre otras” (Peters, 2020, p. 23) que se han desarrollado desde

distintas vertientes, no sélo desde la academia o desde las humanidades.

Por ejemplo, en su popular libro “Be creative”, Angela McRobbie examina las
nuevas industrias culturales a partir de los afos 90s, en relacion con el modelo
neoliberal. La autora prefiere usar el término ligado a la Escuela de Frankfurt, en lugar
de ‘industrias creativas’, a manera de rechazo a las ideas pragmaticas adoptadas por
los responsables de politicas para economizar la creatividad como una actividad
individual (McRobbie, 2016). Ella argumenta que el “dispositivo de la creatividad” se
volvio en una forma de gubernamentalidad, en el que gobiernos neoliberales como el
britanico de los 90s ‘des-proletarizan’ la clase media joven con el emocionante reto
de ser un emprendedor creativo, que se acostumbre a vivir sin proteccidén ni seguro
social (p. 15). En este contexto, tomar riesgos - en el sentido de Ulrich Beck - como
forma de empleo “se convierte en una necesidad, en lugar de una eleccion” (p. 15) y
se presenta como parte de una experiencia que vale la pena vivir para cumplir la

promesa de la auto-recompensa (McRobbie, 2016).

Esta introduccion nos permite entender que el trabajo de un artista esta

necesariamente inmerso en un entramado de relaciones y estructuras macro sociales,
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construidas en contextos histéricos particulares, que complejizan sus elecciones
individuales. En este sentido, esta seccion propone mostrar algunos estudios que,
desde diferentes disciplinas, han reflexionado sobre el trabajo en las industrias
culturales - con énfasis en las artes performativas - para matizar las prenociones que

romantizan el trabajo artistico.

Campbell (2018) evidencia que la investigacion de las ultimas dos décadas
sobre las condiciones de trabajo en las industrias creativas muestra que este suele
ser “precario, toma mas tiempo para encontrar un buen trabajo, las recompensas se
distribuyen de manera desigual e inequitativa, falta diversidad y los puestos son
segregados por género, con los hombres ocupando roles mas prestigiosos y creativos
que las mujeres” (p. 524). Ademas, quienes trabajan en estas industrias deben
manejar formas distintas y desestandarizadas de trabajo por su cuenta, a menudo sin

redes de seguridad social.

Esta caracterizacion tiene matices, si comparamos las experiencias
interseccionales segun raza, edad, género, etnia, clase, entre otros. Para ilustrar de
manera introductoria la diversidad que existe dentro de las experiencias de trabajo en
industrias culturales, presentamos algunos trabajos relevantes en paises del Norte
Global, donde se ha concentrado la investigacidn académica sobre el tema en los
ultimos afos. Estos sirven para evidenciar como las caracteristicas senaladas
impactan en las personas que se dedican a este tipo de labor, con énfasis en las artes

performativas.

En Canada, el proyecto reportado por Miranda Campbell (2018) busca
identificar como los jovenes navegan y negocian el desafio de entrar y ganarse la vida
en una industria creativa, desde las experiencias de los protagonistas. Se indago ese
objetivo a través de un cuestionario abierto y entrevistas semi estructuradas a jovenes
entre los 18 y 35 afios que trabajan en cualquier campo creativo, siendo 27% de los
participantes profesionales de la danza y performance. En base a sus hallazgos, la
autora sostiene que en las trayectorias de los participantes se identifica una
reinvencion del sujeto neoliberal, que se mueve hacia modos colectivos de superar
los retos confiando en el apoyo mutuo, como los programas comunitarios y las
comunidades de cuidado. Este tipo de estrategias surge al ser conscientes de la
explotacion que suele caracterizar el trabajo creativo - como el trabajo no pagado -,

asi como la necesidad de balancear multiples actividades a la vez o enfrentar
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discriminacion e inestabilidad laboral en base al género y raza.

En Australia también se reportan caracteristicas similares en el rubro. Dawn
Bennet (2009) analiza las carreras de danza desde una metodologia longitudinal
retrospectiva. Se pregunta como los artistas de la danza asignan su tiempo de trabajo
y qué habilidades utilizan para sostener sus carreras. Los resultados revelan la
multiplicidad y diversidad de roles en los que participan: es muy raro que la
interpretacion sea la unica actividad dentro de la carrera de estos bailarines. Se
evidencia una necesidad de incluir el desarrollo profesional, la autogestion y las
habilidades de pequefias empresas en los programas de formacion de danza pre-
profesional. Estos hallazgos invitan a ampliar la vision del bailarin - visto de manera
recurrente exclusivamente como intérprete o performer - para indagar en la

complejidad de su ejercicio profesional.

Lo que se evidencia en estas investigaciones es que los trabajadores dentro
de esta industria cultural enfrentan condiciones adversas que marcan su trayectoria
personal: tanto en el tipo de oportunidades a las que pueden acceder, como las
herramientas que necesitan desarrollar para hacer frente a sus retos profesionales.
Si bien algunos son mas pragmaticos de superar - como la formacién en gestion
cultural y técnicas empresariales -, otras barreras tienen implicancias de mayor
alcance, como la discriminacion racial, la condicion de clase y la estructura econémica
que enmarca este ejercicio profesional. No obstante, lo presentado hasta el momento
difiere de las realidades que viven los artistas escénicos en paises latinoamericanos.
Los estudios presentados en la primera parte de esta seccion se enfocaron
principalmente en economias post-industriales (Campbell, 2018), que han apostado
por el desarrollo de las economias creativas y que han establecido servicios de
transicion de carrera para estas profesiones (Jeffri y Throsby, 2006). En cambio, en
América Latina este tipo de industrias han tenido un menor impulso, y a esto se suman
las diferencias en las matrices productivas y la debilidad de los esquemas de

proteccion social (ver De la Garza, 2000) que presentan los paises de la region.



1.2. Industrias culturales para los bailarines de América Latina

Esta seccion presenta investigaciones encargadas por organismos estatales
del Sur global que caracterizan el ejercicio profesional de las artes performativas en
América Latina, tanto a nivel nacional como local. Para empezar, en Uruguay, la
sociologa Ivonne Martinez analizé desde un enfoque cualitativo las estadisticas
recogidas por la Primera Encuesta Nacional de Danza, en el marco de la construccion
de su Plan Nacional de Danza. Este estudio muestra “la imagen de un sector joven,
altamente feminizado, con educacion terciaria y alto nivel de certificacion de sus
estudios, mayoritariamente inserto en areas no vinculadas a la danza, con
preocupantes niveles de precarizacion en las inserciones vinculadas a la danza y
subutilizacion de los instrumentos de llamados, reconocimientos y apoyos
concursables” (2021, p. 1). Este analisis arroja importantes hallazgos sobre el tipo de
estimulos que deben plantear los estados para proteger a los trabajadores de este

sector, pues constituye un problema comun a varios paises de la region.

En esta linea, uno de los principales trabajos de investigacion para dicho fin se
dio en Peru, en el contexto de la pandemia por COVID-19 con el fin de diagnosticar
las condiciones laborales de nuestro sector cultural. En concordancia con lo que se
ha evidenciado en otras investigaciones, en este documento la UNESCO vy el
Ministerio de Cultura (2021) identificaron que el trabajo artistico y cultural en nuestro
pais se caracteriza por la independencia, la intermitencia, la informalidad y la
multifuncionalidad. Se menciona que este tipo de trabajo, por su naturaleza variable,
“se encuentra fuera de los parametros de la estabilidad laboral y, por lo tanto, son
pocas las oportunidades de generar lazos de dependencia laboral tradicionales que
lo provean de derechos” (p. 7). Ademas, “en la gran mayoria de los casos, es el propio
artista quien desarrolla las tareas vinculadas no solo a la creacion, sino también a la

produccion, distribucion y promocién de las actividades culturales” (p. 8).

Ambas organizaciones identifican ocho problemas principales post Estado de
Emergencia, que tienen origen en desafios estructurales del sector cultural en el Peru.
Estos son la pérdida de empleo, desproteccion social (en cuanto a salud y el sistema
de pensiones), débil manejo de herramientas en gestién cultural y nuevas tecnologias,
ausencia de sistemas de informacién cultural, limitado uso de los espacios culturales,
debilidad de los gobiernos locales, brechas de género, y debilidad en la formacion

artistica (UNESCO y MINCUL, 2021). Frente a este diagndstico, nuestra investigacion
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buscara indagar cuales de estos problemas han sido los mas resaltantes para un
grupo de bailarines profesionales en Lima, y qué recursos han movilizado a lo largo
de su carrera para hacer frente a los desafios existentes, que se agudizaron por el
COVID-19.

Hasta este punto se han revisado publicaciones con énfasis en el nivel
nacional. Sin embargo, nos interesa también ilustrar como estos retos se complejizan
cuando se territorializa el estudio de una industria cultural. No es lo mismo llevar un
proyecto profesional en artes escénicas en una gran capital latinoamericana, que en
una region o departamento emergente en dicho sector. Por ello, se presenta el caso
de Trujillo a partir del trabajo de Silvia Agreda (2017). Ella analiza las dinamicas y
condiciones de formacion y profesionalizacion de los artistas escénicos en esta ciudad
nortefia en relacion al desarrollo histérico y gestion estatal que las enmarcan. Este
estudio tiene una aproximacion similar al que planteamos en esta investigacion, pues
se apoya fundamentalmente en las voces de los propios artistas, a través de
diferentes herramientas metodoldgicas, para ilustrar los retos de llevar un proyecto

profesional en artes performativas.

Sus conclusiones mas relevantes para nuestra investigacion son la necesidad
de ampliar el concepto de formacion mas alla del ambito de la educacion superior
cuando se busca comprender el proceso de formacion artistica; pues se trata de un
“ejercicio que acompana toda la vida del individuo, desde sus primeras etapas” (p.
32). Ademas, muestra que existen fuertes contradicciones entre la oferta formativa de
esta ciudad y las expectativas del publico aspirante. Resulta evidente el peso que
tienen las escuelas formales en la practica profesional de las artes escénicas, en
comparacion a otras escuelas o academias independientes o informales; no obstante,
se reporta “una importante ausencia de escuelas formales de danza en la actualidad”
(p. 45). Finalmente, encontramos también coincidencias en cuanto a la limitada oferta
laboral que se reporta en otros paises: los artistas en Peru suelen dedicarse a otras
ocupaciones, como la gestion cultural, por la reducida oferta de puestos de trabajo en
interpretacién o como docentes en los espacios formativos oficiales (Agreda, 2017).
Asi, es muy frecuente la generacidn de sus propios puestos de trabajo independiente

y/o en multiples espacios en paralelo.

Como indicamos en este capitulo, el trabajo en las industrias culturales se

caracteriza generalmente por ser un trabajo desestandarizado, intermitente y
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multifuncional. Estas caracteristicas condicionan a las personas que quieren trabajar
en estas carreras a estar “siempre dispuestos al movimiento, al cambio y a la
flexibilidad” a través del trabajo con “cuerpos cuyo horizonte de sentido es responder
al sistema capitalista neoliberal” (Kogan, 2010, p. 36). Es decir, entre las industrias
culturales estudiadas, el trabajo de los artistas de la danza posee retos adicionales,
dado que tienen al cuerpo y las diversas técnicas que incorporan materialmente como
su principal herramienta de trabajo. En la siguiente seccion nos adentramos en dichas

particularidades.

1.3. La danza como profesién desde una perspectiva socioldgica

Tras caracterizar el tipo de trabajo al que suelen acceder los artistas escénicos,
en esta seccion afinamos el foco para dialogar explicitamente sobre el trabajo de los
bailarines desde una perspectiva sociolégica (Bauman y May, 2019). Un paso
fundamental para entender su ejercicio profesional desde esta perspectiva es analizar
coémo las identidades de género, clase y edad marcan experiencias diferenciadas en
las trayectorias laborales de estos artistas. Sin duda, estas variables tipicas del
analisis sociolégico no agotan las multiples capas de complejidad necesarias para
analizar estas experiencias; sin embargo, mostramos algunas investigaciones que
abren la mirada sobre esta disciplina desde la academia como un ejercicio

introductorio.
1.3.1. Género

El género es, sin duda, un nodo alrededor del cual se estructura el poder. Este
se construye y reconfigura social e histéricamente. Para una introduccion a la
literatura de los Estudios de Género, se sugiere consultar a Scott (1996), Anderson
(2019) y Sedgwick (2002). En esta investigacién, un eje central para el analisis del
género es el cuerpo. Como bien sefala Le Breton, este es portador de sentido y esta
siempre inserto dentro de un sistema de representaciones (Villa, 2013), que deviene
de estructuras patriarcales que refuerzan estereotipos de género. Teniendo ello en
cuenta, algunas investigaciones han resaltado los desafios y matices de la trayectoria

profesional de danza desde una perspectiva de género?.

Por ejemplo, el socidlogo Sebastian Goinheix (2010) explora la masculinidad

2 Para una introduccion especifica a los estudios de Género y Danza, ver Oliver y Risner (2017).
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en los cuerpos danzantes de jévenes montevideanos, especialmente de clase media.
A pesar de no concentrarse en bailarines profesionales necesariamente, este trabajo
permite entender cémo el modelo de masculinidad hegemaénica se reproduce en los
procesos de socializacion relacionados a la danza, que tienden a “naturalizar unas
diferencias socialmente construidas sobre los cuerpos sexuados” (p. 177). Como
producto de ello, los varones que bailan pueden sentirse inhabilitados para su
exposicion publica, manteniendo una rigidez corporal, y actitudes de apartamiento y
ridiculizacion hacia su propia posicién cuando se ven enfrentados a situaciones donde
movilizar el cuerpo interpela su propia identidad. En cambio, en otros contextos, la
danza puede constituir un espacio para la “recomposicion de disposiciones
masculinas” (Sorignet, 2004, p. 15) y de asimilacién de identidades homosexuales en
un entorno menos hostil en comparacion a otros, como lo estudia Pierre Sorignet con

un grupo de bailarines profesionales.

Desde una perspectiva complementaria, Colleen Dunagan y Roxane Fenton
(2014) indagan en la interseccion entre danza, clase y raza en la busqueda de una
feminidad. Una caracteristica propia de esta arte performativa es que esta orientada
al espectaculo, y que en este se construyen narrativas particulares sobre como debe
delinearse el género. A través del estudio de un objeto cultural, las autoras muestran
cémo la practica de danza constituye un medio para encarnar un modelo normativo
de feminidad racialmente construido. En paralelo, Susan Stinson (2005) nos recuerda
que a través de la educacidn en danza, los bailarines no solo incorporan
corporalmente técnicas de movimiento, sino que aprenden mensajes, apariencias y
comportamientos socialmente esperados segun el género3. De esta manera, a través
de la docencia se pueden encarnar aspectos no deseados por los bailarines, pero
estos pueden ser desafiados y reemplazados mediante procesos de concientizacion

y reflexion critica (Stinson, 2005), que deben integrarse a los espacios formativos.

Estas investigaciones muestran como al bailar se moviliza el cuerpo y la propia
identidad de manera protagdnica en relacion a modelos normativos asignados a los
cuerpos sexuados. Por ello, nuestra investigacion buscara también aproximarse a

como los bailarines adoptan, disputan y negocian los limites del género en su practica

3 Sobre el vinculo entre la danza y el género, Stinson evoca preguntas como “ Quién suele subir al
escenario y de qué forma esta vestido?” (2005, p. 56) para reflexionar sobre la socializacion de los
bailarines desde temprana edad, la cual esta alimentada desde los espacios formativos tradicionales,
la familia y las industrias culturales (Weisbrod, 2014).
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personal-profesional. Creemos que la Sociologia del Cuerpo y del Individuo nos

permitiran resaltar estos matices en un futuro analisis.
1.3.2. Edad

Joan Jeffri y David Throsby (2006) describen explicitamente los retos
particulares de esta profesibn en comparacion a otras: los bailarines “estan
comprometidos de forma excepcional a largas horas de esfuerzo requeridas para
perfeccionar su arte, a la par de exponerse al riesgo de lesiones fisicas y distrés
emocional; construyendo una carrera que probablemente inicie en la escuela primaria
y termine antes de los 40*” (p. 54). A partir de entrevistas a bailarines de Australia,
Suiza y Estados Unidos, encuentran que los bailarines estan mas conscientes de esta
situacidn de lo que uno puede esperar, por lo que la preparacion para la transicion es
fundamental. Pese a ello, muchos bailarines evitan explorar otras opciones de carrera

por miedo a que esto perjudique su ejercicio profesional (Jeffri y Throsby, 2006).

Otro hallazgo importante es que en la vida post-transicién laboral, se estima
gue sus ingresos sean mayores a cuando eran bailarines, lo cual no sorprende, dado
que los salarios para un bailarin tipicamente son bajos (Jeffri y Throsby, 2006). En
este sentido, concluimos que el factor edad no solamente tiene un peso material en
el cuerpo, sino que también influye en la capacidad de prepararse econéGmicamente
para sostenerse hasta la vejez: con dificiles condiciones de trabajo en los mejores
afnos de su carrera, los bailarines normalmente no podran ahorrar para un fondo de
pensiones elevado como si lo posibilitan con mayor facilidad el trabajo en otras

industrias.

Asimismo, para complejizar el rol de la edad en las trayectorias de bailarines
profesionales, Elisabeth Schwaiger (2012) analiza el envejecimiento y la
discriminacion por edad a través algunas historias de vida. Ella encuentra que, a
medida que avanzan los afios, aparecen retos complejos como balancear la carrera
de danza con la familia, y nota que en culturas occidentales se valora la juventud por
sobre la experiencia, pero este no es el caso de todas las culturas, pues en algunas

el bailarin maduro es mejor reconocido.

Schwaiger analiza también la sensacion de madurez en los bailarines que

4 Daniel Nagrin (1988) busca desmitificar “la barrera de los 40” para acondicionar una larga vida en la
danza con su libro “How to Dance Forever: Surviving Against the Odds”.
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entrevistd. Para algunos de ellos, madurar posibilitd desarrollar un “cuerpo que
comunica” y un “sentimiento de un yo-intercorpéreo” (2012, p. 122) que tiene gran
valor en comparacion a sus afios de trabajo mas tempranos. Ademas, sostiene que
con el envejecimiento también emergen maneras para trascender y resistir las
categorias y estereotipos de edad y género: momentos de éxtasis “transitorios y
trascendentales, mas alla del control consciente, donde el cuerpo y la mente se
fusionan en un destello de experiencia y parecen independientes del envejecimiento
corporal” (p. 123); y la inteligencia corporal, que reside en el mismo tejido en la forma

de memoria corporal.
1.3.3. Clase

La sociologia ha tenido a la clase como uno de los operadores analiticos por
excelencia, dado su potencial explicativo de la diferencia. Sin duda, los capitales
incorporados y del contexto son factores determinantes para que las personas puedan

emprender y sostener un proyecto profesional.

Apoyandose en los conceptos propuestos por Pierre Bourdieu, la sociologa Lito
Tsitsou (2014) indagd en las condiciones sociales de produccidén de ballet y danza
contemporanea en Glasgow, a través de una pequefia muestra de profesionales
bailarines y coreografos. En sus hallazgos asegura que la danza es una actividad que
demanda diferentes tipos de apoyo, los cuales son eventualmente mas accesibles a
aquellos grupos sociales con mas capitales acumulados. Esta es una conclusion
comun a multiples investigaciones: las estructuras de clase se corporalizan (Safra,
2016; Kogan, 2007) y cobran aun mas relevancia en el ejercicio profesional de la

danza.

Para profundizar en las implicancias de clase en este tipo de trayectorias, el
sociologo Pierre-Emmanuel Sorignet (2016) realizd un estudio mas extensivo sobre
la movilidad social de un grupo de artistas que provienen de familias de clase
trabajadora. A través de encuestas, historias de vida y trabajo etnografico, encuentra
que estos “a menudo perciben su ascenso como muy fragil, a veces ilegitimo,
marcado por las dudas” (p. 122) a pesar de contar con diplomas de escuelas
superiores de danza y tener acceso a “universo social distinto al de su familia de
origen” (p. 124). A diferencia de sus colegas de familias con alto nivel de capital
cultural, estos bailarines no fueron socializados con una vocacién artistica desde

temprana edad. Ademas, “la precariedad provocada por la vulnerabilidad del cuerpo
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como instrumento de trabajo se ve agravada por la fragilidad material habitual en las
profesiones artisticas. [... Asi, se agudizan las presiones por la] falta de seguridad
econdmica y la angustia del posible retorno a la posicién de origen. Para los bailarines
que no disponen de recursos familiares para mitigar el coste de abandonar la

profesion, el desencanto parece ser el futuro probable” (p. 148).

1.4. Los retos en la carrera del cuerpo

Tras revisar la profesion de la danza desde las variables clasicas del analisis
sociologico, es necesario profundizar en una dimension menos abordada en las
ciencias sociales peruanas: los estudios sobre el cuerpo. Quiza la caracteristica
principal de esta profesiéon es que pone al cuerpo en el nucleo de su trayectoria. Ello
implica pensar en dos aspectos importantes: el trabajo que los bailarines realizan en
su cuerpo (las practicas encarnadas) y los significados que asignan a su cuerpo en el
proceso. En esta seccion, buscaremos delinear algunas caracteristicas del trabajo
profesional en danza, una carrera que generalmente demanda cuerpos delgados y

virtuosos® (Olaya, 2020); concebidos (Weisbrod, 2014) en contextos particulares.

Este ultimo autor analiza las retéricas en la comodificacion de la danza, y
concluye que el contenido desplegado en los medios masivos - donde destacan los
programas de concurso - ha enfatizado el lenguaje de comparacion, valoracion y juicio
entre los cuerpos (Weisbrod, 2014). Asi, estas perspectivas han entrenado a las
audiencias a “leer los cuerpos que danzan” (p. 321), lecturas que distan de ser
neutrales o apoliticas. Esto deviene en una exigencia de cuerpos altamente
cualificados, construida a través de la pantalla en la “sociedad del espectaculo”
(Debord, 2003).

Para las personas que eligen hacer de la danza su principal sostén econémico,
estos imaginarios impactan directamente en su autopercepcion y autoexigencia, pues

se tiende a medir la dedicacion al proyecto profesional a través de los resultados del

5 Este modelo hegemonico corresponde al discurso del cuerpo occidental (Coronado y Gutierrez, 2016)
que, ciertamente, no es universal. En esta tesis abarcaremos experiencias de bailarines limefos en
contextos comerciales - principalmente de danzas urbanas, folkléricas y contemporaneas -, pero las
diferentes corporalidades exigidas segun contextos y territorios son diversas y complejas.
Reconocemos que esta eleccidn tiene implicancias, como lo ha reportado histéricamente Parra Herrera
(2006).

14



cuerpo. Por ello, observaremos como se ha abordado el trabajo corporal de los

bailarines profesionales en diferentes investigaciones.
1.4.1. El dia a dia: Trabajar el cuerpo
“Dime cémo trabajas tu cuerpo y te diré quién eres” (Kogan, 2005, p. 162).

Se podria decir que todos los cuerpos bailan. No obstante, cuando se observa
el ejercicio profesional en danza, es evidente que existen ideales construidos - no
neutrales - sobre cdmo debe verse un cuerpo acondicionado para bailar. Es verdad
que la incorporacion (embodiment) de técnicas particulares para la danza en el cuerpo
exige un trabajo sostenido, y requiere del desarrollo de fuerza muscular, elasticidad y
resistencia, entre otras habilidades necesarias®. No obstante, como adelantamos en
la introduccion y analizaremos en los hallazgos, hay demandas externas que son

internalizadas (o incorporadas) que complejizan la formacién y ejercicio de la danza.

Para los bailarines, “adquirir el capital fisico necesario para tener éxito
demanda un compromiso total a un régimen de duro trabajo” (Wainwright y Turner,
2006, p. 248). Este régimen incluye la inversion econdémica, fisica y mental en largas
horas de practica, procurar una alimentacion balanceada’, hacer terapia fisica, buscar
espacios acondicionados para su disciplina, tomar clases y capacitaciones, llevar un
proceso creativo activo y dinamico (coreografiar, dirigir, planificar, dictar), asistir a
ensayos, etcétera. Todo esto demanda un cuerpo que se mantenga en movimiento
constante para responder a los mandatos fluidos y cambiantes de la posmodernidad
(Kogan 2005, p. 151). Es decir, construir un cuerpo versatil, listo para todo, como
demanda el mercado de la danza en Peru (Puelles, 2019).

Una investigacién crucial al respecto, y que dialoga estrechamente con este
trabajo, es el de la socidloga Diana Safra (2016). Ella analiza el proceso de formacion
de capital corporal en jovenes estudiantes de la misma asociacion que abordamos
aqui, D1. Su tesis nos permite entender que el cuerpo no solamente incorpora
exigencias, sino que también es un proyecto abierto (siguiendo a Chris Shilling), que

se disefia y reconstruye en la formacién como bailarin. Este proceso con el cuerpo

6 Hay poderosas iniciativas que buscan desligar la sobre-exigencia de alcanzar cuerpos normativos
para el ejercicio profesional de la danza. Un ejemplo de ello es la iniciativa del bailarin Erick Cavanaugh
con la campafia #DancersComelnAlISizes. Creemos que las resistencias a estos ideales son un campo
fértil a explorar y visibilizar también desde la academia.

7 El factor nutricion en la danza también ha sido ampliamente problematizado. Sugerimos revisar las
investigaciones de Sanchez (2017); Gvion (2008) y Koutedakis (1996).
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incide reciprocamente con la formacién de expectativas laborales y se constituye
como un espacio que permite canalizar emociones, genera disciplina, cuestiona
referentes de género tradicionales y constituye una via de acceso al mercado de
trabajo (Safra, 2016). Como discutiremos en los hallazgos, esta construccion y
configuracion del cuerpo como proyecto no se limita a la etapa formativa, sino que es
un ejercicio activo que los individuos realizan a lo largo de toda su vida personal y

profesional.

1.4.2. Bailar a través del riesgo: las emociones, el riesgo y lo carnal

Finalmente, retomamos el trabajo empirico de importantes soci6logos como
Steven Wainwright, Bryan Turner y Liuba Kogan sobre el dolor y la gestion de riesgo
en los bailarines profesionales. Estos evidencian una postura critica a las visiones
radicalmente constructivistas en el estudio de los cuerpos (Wainwright y Turner,
2006), que ven al cuerpo como metafora (Turner, 2012), mas que en su materialidad.
A través del estudio del envejecimiento y las lesiones en bailarines clasicos en
diferentes momentos de su trayectoria, Wainwright y Turner analizan la “experiencia
vivida” de encarnacion?® (lived experience of embodiment) en estos artistas escénicos
(2006, p. 237). Los autores argumentan que las personas incorporan o encarnan la
danza a través del esculpido fisico de sus cuerpos en contextos institucionalizados.

Otras investigaciones que dialogan con estos hallazgos son las de McEwen y
Young (2011) y Turner y Wainwright (2003). Estos trabajos se enfocaron en el ballet,
tal vez el estilo mas estudiado en la academia anglosajona, desde conceptos como
“cultura de riesgo” de la sociologia del deporte, y la aproximaciéon fenomenolégica
para una sociologia de la lesidn respectivamente. Un hallazgo comun a ambos
trabajos es el peso de la cultura en contextos de trabajo profesional en danza, donde
la lesion se acepta como signo de compromiso vocacional, parte de la solidaridad
social y consciencia colectiva (Turner y Wainwright, 2003). Se evidencia que esta
cultura normaliza, suprime y trivializa el dolor, a pesar de las negativas consecuencias

emocionales que esto puede tener para los bailarines. Las estructuras de poder

8 Hacemos referencia al embodiment (encarnacion, incorporaciéon) como el “modo de presencia y
compromiso del yo-cuerpo en el mundo (Csordas 1994, p. 12), [que] esta fundada y condicionada a
una tension irresoluble entre trascendencia e inmanencia, constituida como un estado de
indeterminacion, que es su condicidn habilitante” (Schwaiger, 2012, p. 120). Este concepto esta ligado
al argumento de Merleau-Ponty (1968) desde la fenomenologia del cuerpo, “donde la consciencia esta
inextricablemente encarnada” (Schwaiger, 2012, p. 124).
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autoritarias, los ambientes intensamente competitivos y las actitudes perfeccionistas
e hiper-criticas son parte del cotidiano en esta profesion (McEwen y Young, 2011).
Desde estas ideas también podemos pensar el contexto limefno, a través del
trabajo de Kogan con bailarines y otros artistas escénicos. En su investigacion
evidencia la intermitencia corporal, donde los artistas viven dos cuerpos: El de la vida
cotidiana, que muchas veces implica sufrimientos considerables; y el del escenario,
que desencadena grandes capacidades corporales, pero esconde el duro proceso de

produccion corporal (Kogan, 2010).
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Capitulo 2. Disefio de investigacion

A partir de la literatura presentada, identificamos que el trabajo en las industrias
culturales en América Latina presenta multiples desafios. La labor en este sector,
particularmente en las artes escénicas, se caracteriza por ser precaria, intermitente,
multifuncional y desestandarizada. El reto se agudiza aun mas si profundizamos la
mirada en el ejercicio profesional de danza, una carrera orientada a ser compartidas
hacia y con otros a través del espectaculo y la exposicién al publico, donde el cuerpo
toma un papel central. Se observa que el trabajo sobre este se moviliza por
representaciones hegemonicas sobre un tipo de cuerpo apropiado para practicar la
danza, construido desde ciertos supuestos y con altas exigencias de produccion

corporal.

Los aspectos descritos en este balance nos llevan a preguntarnos: dentro de
la precariedad y desde el Sur Global, ;cémo logran los bailarines profesionales en
Lima llevar un proyecto profesional satisfactorio? ;Qué recursos y soportes deben
activar para ello? A continuacién, se presentan los objetivos que orientaran la

investigacion a ser desarrollada en una posterior tesis de licenciatura.

2.1.  Objetivo general

Analizar los soportes que los bailarines ligados a la Asociacion Cultural D1 movilizan
para enfrentar las pruebas de construir una larga trayectoria profesional en artes

escénicas en Lima.

2.2. Obijetivos especificos

1) Reconstruir la trayectoria profesional de cada bailarin, identificando etapas
claves y puntos de quiebre

2) ldentificar las principales pruebas que enfrentan los bailarines profesionales en
Lima

3) ldentificar las relaciones, practicas y estrategias que movilizan frente a los retos
que enfrentan

4) Analizar el trabajo y los significados del cuerpo de los bailarines en la ejecucion

y proyeccion de su profesion
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2.3. Presentacion de caso

Para cumplir estos objetivos, la investigacion indagara en las experiencias de
un grupo de bailarines profesionales que han estado ligados en diferentes momentos
a la Asociacion Cultural D1. Desde hace 18 afnos, esta organizacion ha impulsado la
industria de la danza en Lima a través de los 3 ejes que la componen: Angeles (como
proyecto de transformacion social, el origen de la Asociacion), Productora (orientada
a generar eventos y espectaculos performaticos) y Escuela (que ofrece cursos y
programas formativos en danza). Esta estructura le ha permitido a la Asociacion
formar una red de bailarines profesionales que han trabajado en la organizacion
desde diferentes roles, no exclusivos entre si: como docentes, alumnos,
competidores, facilitadores, directores, voluntarios, intérpretes, coreodgrafos, etc.
Cabe resaltar que no todas las personas que han pasado por la institucidon se dedican
profesionalmente a la danza; sin embargo, la investigacion se concentrara en aquellos
individuos que actualmente le dedican la mayor parte de su tiempo a ejercer esta
profesion, lo vienen haciendo por varios afnos y planean continuar con esta trayectoria

profesional.

Esta organizacion ha sido estudiada previamente desde diferentes aristas:
desde una perspectiva sociolégica en la experiencia formativa de jovenes de su
Programa de Formacion Integral (Safra, 2016), desde los ideales que buscan en los
bailarines a través de su Compaifiia (Puelles, 2019), o sobre la gestion de publicos en
su Escuela (Arauco y Galbani, 2021). Sin embargo, esta tesis propone un énfasis
distinto a estas investigaciones: salir de la I6gica organizacional para enfocarse en los
individuos particulares y sus trayectorias. Se buscara indagar en las multiples
agencias y decisiones que han tomado quienes han pasado por sus actividades para
analizar como han afrontado personalmente las pruebas de llevar una carrera
profesional en danza en Lima, a partir de las herramientas y concepciones que han

desarrollado en la Asociacion y en otros espacios.
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Capitulo 3. Marco tedrico

Para analizar las experiencias de este grupo de bailarines, se propone un
marco analitico que integra elementos tedricos de las Sociologias del Individuo, del
Cuerpo y del Trabajo. Sus principales componentes son los conceptos de “pruebas”
y “soportes”, “disposiciones corporales” y “trayectoria profesional”. En esta seccion,
profundizamos en la utilidad de estas teorias, productos de desarrollos histéricos y

debates dentro de la disciplina, para estudiar nuestro caso.

3.1.  Sociologia del Individuo: Pruebas y soportes

El marco tedrico central que guiara la investigacion es la Sociologia del
Individuo. Esta corriente es un area de estudio aun en gestacién y con fronteras muy
abiertas, construida por analistas que se toman muy en serio las crisis y malestares
que atraviesan las personas, y que piensan que hay que darle un mayor peso teérico

al que se le dio en el pasado a las experiencias de los actores (Martuccelli, 2007).

La Sociologia del Individuo surge como una respuesta a las carencias del
modelo de “personaje social” que empled la sociologia clasica (estructuralista,
funcionalista y marxista). Dentro de estos marcos, “se suponia que lo esencial de lo
que interesaba a los sociélogos se comprendia a través de [la] posicion social” del
individuo (Martuccelli, 2007, p. 8). Asi, las acciones y pensamientos que movilizan al
actor se podian entender, basicamente, a través de operadores analiticos
hegemédnicos como la clase social. Sin embargo, las experiencias individuales se
hacen cada vez mas complejas y hace falta incorporar creativamente otras variables,
como geénero, edad, etnia, territorio, religién, nivel educativo, etc., para afinar la
comprension socioldgica. Y, aun con estos operadores en mente, en un mundo cada
vez mas heterogéneo y globalizado, se torna necesario observar con atencién las
historias personales de cada individuo en particular, pues las trayectorias,
subjetividades e identidades son “cada vez mas el resultado de un trabajo activo del

actor sobre si mismo” (Martuccelli, 2007, p. 13).

Teniendo ello en mente, elegimos este cuerpo tedrico porque permite hacer
énfasis en la agencia que tienen los individuos y los matices que marcan sus
complejas trayectorias de vida. Sin embargo, para completar un analisis desde la
Sociologia del Individuo, es necesario diferenciarlo del analisis biografico

particularista. Lo que permite esta teoria, a partir del concepto de “pruebas” y su
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metodologia, es “comprender el tipo de individuo que se fabrica estructuralmente en
una sociedad en un periodo dado” (Martuccelli, 2007, p. 98), a partir de las vivencias
y conocimientos de quienes lo protagonizan. Dentro de la diversidad de trayectorias
personales, es posible sistematizar la informacion para encontrar patrones y

tendencias, pero sin presuponerlas.

En especifico, hay dos conceptos que nos interesa desarrollar como eje dentro

del marco tedrico: las nociones de pruebas y soportes.

3.1.1 Pruebas

Este concepto se refiere a aquellas situaciones dificiles o dolorosas que
atraviesan los actores en la sociedad. Segun Martuccelli (2007), estas tienen cuatro
caracteristicas: a) el actor, desde su particularidad, percibe las pruebas; b) que debera
enfrentar (lo que supone una capacidad contingente de respuesta o resiliencia).
Ademas, c) estas pruebas constituiran procesos de seleccion en la sociedad y d) se
puede interpretar al conjunto de estas pruebas como un sistema estandarizado
estructural. Cabe precisar que enfrentar una prueba no significa necesariamente salir

airoso de ella (La Colmena Revista, 2012).

Las pruebas que enfrenta un individuo son distintas segun las esferas en las
que se desenvuelve un individuo. Sin embargo, “hay pruebas que son comunes en
una sociedad” (Martuccelli, 2007, p. 101), como la insercion laboral, la gestidén de las

relaciones familiares, la relacion con los colectivos y la relacion con uno mismo.

Creemos que este concepto puede ayudar en el analisis de las trayectorias de
los bailarines profesionales, dado que permite capturar la particularidad de esta
carrera en comparacioén con otras trayectorias profesionales en la sociedad limenfa.
Por ejemplo, como sefialan Jeffri y Throsby (2006), “los bailarines invierten una
enorme cantidad de tiempo en su educacion, y mucho de este entrenamiento no
otorga un grado formal” (p. 58). Esto demuestra como estos individuos se enfrentan

a pruebas como la transicién laboral con condiciones distintas a las de otras carreras.

3.1.2 Soportes

Frente a visiones heroicas y neoliberales del individuo (que “puede hacerlo
todo solo”, en plena autonomia), la nocion de soportes surge como el conjunto de

elementos, relaciones y practicas que le permiten a una persona “soportar” el peso
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de la existencia (Martuccelli, 2007, p. 37). Es decir, operan como soporte aquellos
vinculos, objetos y estrategias que otorgan “seguridad ontologica™® (Bantam, 2020) al
individuo. Asi, vemos que “es solamente cuando un individuo esta activamente
sostenido desde el exterior, que el actor tiene la ilusion de poder mantenerse desde
el interior” (Martuccelli, 2007, p. 35).

Algunas de las caracteristicas de este concepto son que existen en un
claroscuro: aparecen como algo activo y al mismo tiempo como algo que no se puede
controlar enteramente o instrumentalizar con facilidad. Ademas, “todos los individuos
tienen soportes [diversos], pero no todos cuentan con la misma legitimidad social”
(Martuccelli, 2007, p. 37). Los que tienen mayor legitimidad se pueden tornar incluso
en “soportes invisibles” (p. 39) que sostienen posiciones de privilegio; y, por lo tanto,

su ausencia agudiza la desigualdad.

3.2. Sociologia del Cuerpo: Identidad y disposiciones corporales

Otro importante eje de andlisis que guiara la investigacion es la Sociologia del
Cuerpo. Histéricamente, el cuerpo ha tenido una “presencia ausente” en los estudios
sociologicos, segun la hipotesis de Shilling (1996, p. 11, citada en Kogan 2007). “Seria
exagerado sefialar que los socidlogos clasicos olvidaron al cuerpo como un objeto de
reflexion ontoldgica o epistemoldgica”; sin embargo, este no ha sido un tema de
reflexion académica por antonomasia (Kogan 2007). Los principales aportes de este
campo tematico se pueden ver en los trabajos de “Bryan Turner (1989), David Le
Breton (1992) y Chris Shilling (1993) [, que] se basan en una nueva lectura de Georg
Simmel, Norbert Elias, Michel Foucault y Pierre Bourdieu” (Safra, 2016, p. 2).

Para los alcances de esta investigacion, se selecciond el marco analitico
desarrollado por Liuba Kogan, quien ha protagonizado el aporte de las ciencias
sociales peruanas a los estudios sobre el cuerpo. Para ella, “los cuerpos se han
convertido en un locus privilegiado de construccién de identidad (...) nos vemos

urgidos a gestionar los cuerpos de cara a las modas, sus inscripciones y mandatos

9lLa socidloga Rebecca Banham define la seguridad ontolégica como un “estado subjuntivo de ser;
una experiencia que surge en el punto de contacto con lo que simboliza una aceptacién reflexiva del
pasado y una garantia de futuro. Esta aceptacion y seguridad contribuyen a las experiencias
emocionales de tranquilidad, esperanza, confort y confianza. La inseguridad ontolégica no es lo
contrario o la ausencia de de seguridad, sino mas bien la experiencia de la disminucion (ya sea a través
de procesos relacionales, culturales y/o materiales) de estas cualidades de aceptacion y seguridad.
Esta disminucion contribuye a las experiencias emocionales de dolor, ansiedad y miedo” (2020, p. 3).
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culturales, a fin de elegir e interiorizar un estilo de vida que organice el sentido de
nuestra existencia” (2007, p. 10). Esta definicién permite ver que el trabajo que las
personas realizan en y con sus cuerpos es absolutamente central para su

autoconcepto y percepcion en la sociedad.

Kogan afirma que “toda sociedad genera poéticas y politicas para la produccion
y reproduccion de los cuerpos [:] imagenes de cuerpos deseables y pedagogias
particulares para la construccion de dichas corporalidades. Asi, los cuerpos funcionan
como transmisores y receptores de significados: los cuerpos comunican e informan
acerca del proyecto vital de las personas, pero también reciben los mandatos
sociales” (2005, p. 162). En este sentido, no se puede entender el proyecto
profesional de una persona si no se analiza el trabajo sobre su cuerpo y
representaciones, discursos y normas que lo movilizan, mas aun si se trata de un

artista escénico cuya labor se centra en el despliegue de sus habilidades corpoéreas.

Dentro de esta corriente de pensamiento, también se hara uso del concepto de
disposiciones corporales de Marcel Mauss (1971). Se trata de aquellas practicas que
entrenan y moldean el cuerpo como un instrumento eficaz en el contexto donde el
actor es socializado (citado en Kogan 2007), que ilustra el discurso comun entre
bailarines al declarar a su cuerpo como “instrumento” (Ontiveros-Ontiveros, 2020).
Para Mauss, el cuerpo “es el primer y mas natural objeto técnico” (1934, p. 9), por lo
que las personas aprenden poco a poco diferentes disposiciones (formas o técnicas)
para saber utilizarlo. Asi, una disposicion corporal es un acto tradicional y eficaz que
se puede transmitir y que varia segun el sexo y la edad de las personas. Ademas, se
puede clasificar en funcion de su rendimiento (por el grado de entrenamiento de una
habilidad bajo ciertas normas) y segun los modos en los que se aprenden (procesos

de formacion e imitacion) (Mauss, 1934).

3.3. Trayectoria profesional

Las aproximaciones socioldgicas al concepto de “profesion” le han otorgado
centralidad al status, la asociatividad y la especializacion. Asi, una definicion general
de este concepto es aquel “grupo de ocupaciones que prestan servicios altamente
especializados, basados en conocimientos que solo ellos pueden evaluar” (Johnson,
2000, p. 23). A partir de los debates en la disciplina para el estudio de las profesiones,

resaltamos cuatro perspectivas principales descritas por Ackroyd (2016).
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En primer lugar, se inicia el estudio de las profesiones a partir de los rasgos
que las suelen caracterizar. educacion prolongada, conocimiento consistente y
especializado, asociaciones que regulan su ejercicio, el desarrollo de reglas y codigos
éticos, certificacion de la competencia, entre otros. Sin embargo, esta lista de
caracteristicas no permite dar cuenta de los cambios de las profesiones en el tiempo,
ni explica la diversidad de ejercicios profesionales. En segundo lugar, el funcionalismo
(con referentes como Durkheim y Parsons) traté de explicar la existencia de las
profesiones por su aporte al bien publico, en tanto dan orden y evitan el desarraigo.
No obstante, supuestos erroneos como el altruismo o la limitacion para explicar por
qué algunas profesiones se desarrollan mas que otras propusieron cuestionamientos

a este cuerpo teorico (Ackroyd, 2016).

En tercer lugar, las teorias del conflicto (sobre la base del trabajo de Marx y
Weber) se enfocaron en las practicas que los profesionales ejecutan para restringir el
mercado abierto de trabajo, controlando la entrada a través de requisitos educativos,
de registro y licenciamiento. De esta manera, se reserva a los profesionales,
relacionados a la clase propietaria, el derecho de designar quién puede reclamar y
vender pericia, y de esta manera alcanzan un mejor estatus y mejoran sus ingresos
(Ackroyd, 2016). Si bien estas teorias nos permiten entender que hay determinadas
condiciones estructurales y construidas histéricamente que posibilitan a algunos
desarrollarse como profesionales y a otros no, encontramos limites para entender las
divergencias entre el ejercicio profesional y el status social - pues no siempre
corresponden -, asi como la necesidad de profundizar en los matices de diferentes
tipos de profesién, pues todas se desarrollan desde diferentes lugares en el proceso

productivo.

Asi, encontramos en una cuarta perspectiva, de analistas del discurso como
Berger y Luckman, una vertiente util para enmarcar el presente trabajo. Esta presta
atencién a como las personas, a través de sus practicas sostenidas en discursos,
establecen la legitimidad de su profesion. Es decir, que las personas pueden disputar
y negociar la percepcion de la realidad para persuadir a otros de la validez de una
profesién. A partir de los discursos compartidos entre colectivos, los individuos
moldean su identidad y el sentido de si mismos (Ackroyd, 2016). Consideramos que
este abordaje a las profesiones incorpora con mayor flexibilidad y contingencia el

contexto en el que se desarrollan y la importancia de lo colectivo para otorgar
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reconocimiento a una trayectoria profesional individual. Este marco ayuda a analizar
el caso de los bailarines profesionales en Lima, pues se desarrolla en un mercado de
trabajo donde los titulos no estan tan extendidos por la escasez y dificil acceso a
escuelas de nivel superior formales en el rubro y donde las redes de contacto son

esenciales para la validacion profesional.

Una vez clarificada la perspectiva de la que partimos, consideramos pertinente
el uso del concepto de “trayectoria profesional” para completar el marco teorico de la
investigacion, pues nos permite analizar el ejercicio de esta profesion artistica desde
una perspectiva longitudinal y no reificada. Jiménez (2009) la define como ‘el
recorrido en los distintos puestos de trabajo y actividades profesionales que
desarrollan los individuos, derivadas de la formacion recibida y de la combinacion de
factores micro y macrosociales como los antecedentes familiares, las relaciones
personales, el género, el momento social del egreso, el primer empleo, las
condiciones del mercado de trabajo que permiten explicar su movilidad social,
econdémica y laboral” (p. 3). Esta aproximacion al concepto de trayectoria profesional
nos permite establecer un vinculo directo con la nocion de “soportes” dentro de la
sociologia del individuo, pues resalta la necesidad de mapear sociolégicamente las
redes institucionales, geografias, recursos, organizaciones y capitales (Jiménez,
2009) que sostienen a un individuo a través de los cambios de posiciones sociales en
el ejercicio de su profesion, y también complementa la perspectiva constructivista que
acoge las disputas y negociaciones que hacen las personas para validar su identidad

profesional.
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Capitulo 4. Disefio metodolégico

Esta tesis se alinea dentro de un paradigma interpretativo, en oposicion a
visiones positivistas. Este supone que la realidad social es objetiva y subjetiva a la
vez, y es posible conocerla a través de la reflexividad de los actores en su contexto
complejo, pero no hay una separacion estricta entre investigador y objeto de estudio,
pues su presencia influye en el conocimiento que se puede generar (Della Porta y
Keating, 2008). Bajo este enfoque, se plantea una investigacion empirico-descriptiva,

exploratoria y de caracter cualitativo.

La poblacion a estudiar esta determinada por el universo de bailarines
profesionales que trabajan actualmente en Lima, Peru. La muestra se compondra de
individuos dentro de esta poblacion que en algun momento han tenido un vinculo con
la Asociacion Cultural D1'°. Desde hace 19 afios, esta organizacion lider en el
mercado ha impulsado la industria de la danza en Lima a través de los 3 ejes que la
componen: Angeles D1 (como proyecto de transformacion social, origen de la
Asociacion), Crea D1 (productora de eventos y experiencias) y Escuela D1 (que
ofrece cursos y programas formativos en danza). Esta estructura le ha permitido a la
Asociacion formar una red de bailarines profesionales que se han relacionado a la
organizacion desde diferentes roles, que no son exclusivos entre si (lo cual da cuenta
de la multifuncionalidad): empleados, docentes, alumnos, competidores, directores,
voluntarios, embajadores, etc. La Asociacion reporta que 9 de cada 10 de sus
egresados trabajan y el 50% de ellos lo hace por vocacion. Ademas, mencionan que
el 66% de ellos ha generado su propio emprendimiento (Tedx Talks, 2019). Cabe
resaltar que no todas las personas que han pasado por la institucién se dedican
profesionalmente a la danza; sin embargo, esta tesis se concentrara en aquellos
individuos que actualmente le dedican la mayor parte de su tiempo a ejercer esta
profesidn, lo vienen haciendo por varios afnos y planean continuar con esta trayectoria
profesional. Para la eleccion de esta organizacion como un nodo articulador para la
recoleccion de informacién, se tomé en cuenta la viabilidad de establecer confianza
con los profesionales de la danza, a partir de las conexiones pre-establecidas de la

investigadora en su paso por la Asociacion.

10 Pagina web: https://www.d1-dance.com/
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Como instrumento para el recojo de informacién se definié la aplicacion de
entrevistas semi-estructuradas. A través de un proceso de operacionalizacion de los
conceptos y objetivos de la investigacidon se construyd una guia para orientar dichas
entrevistas (Anexo A). La literatura demuestra que esta herramienta es pertinente
para el estudio del cuerpo vivido (Kogan, 2010) y sigue la aproximacion empirica
emprendida por otros socidlogos (Jiménez, 2009; Martuccelli, 2007) para aproximarse
al estudio de trayectorias. En cuanto al procesamiento de la informacion, se propone
utilizar la metodologia de la teoria fundamentada (Grounded Theory). Es decir, se
seguiran los siguientes pasos para sistematizar los datos recogidos: recopilar las
notas de campo, transcribir las entrevistas, analizarlas en un proceso de codificacion
abierta por niveles y a partir de ello, encontrar vertientes de respuesta comunes para

proponer resultados en discusién con la literatura (Charmaz, 2014).
4.1 Reflexividad

Como parte del disefio metodoldgico de la investigacion, es necesario explicitar
mi lugar de enunciacion como investigadora. Como mujer limefia joven, con
educacion superior, solidas redes de soporte y un nivel socioeconémico medio-alto,
me encuentro en una situacion de privilegio, al no estar expuesta a las mismas
condiciones de precariedad que algunas de las personas entrevistadas pueden haber
pasado, en relacion a la limitada oferta o acceso a educacion superior de calidad,
inestabilidad del mercado laboral, situacién migratoria, etc. Sin embargo, ademas de
estas caracteristicas macro-sociales, también encuentro puntos de cercania y
relacion estrecha con una etapa de las trayectorias de los bailarines que forman parte

de esta investigacion.

Mi eleccion de abordar esta tematica esta relacionada a mi practica de danza
personal. He formado parte de la Asociacion Cultural D1 de manera intermitente
desde el 2018 hasta el 2022, como colaboradora voluntaria del Eje Escuela, bailarina
del Elenco y alumna en diferentes cursos. De esta manera, he tenido la oportunidad
de relacionarme con muchos bailarines profesionales que estan ligados a las redes
de la Asociacion, aproximarme en lo cotidiano a los sentidos comunes inmersos en
sus practicas, escuchar sobre los retos de la gestidon en el sector, observar y compartir
la pasion por la danza. A partir de estas experiencias, vi en la elaboracién de una tesis
académica una oportunidad para indagar de manera sistematica y desde una

perspectiva sociolégica una serie de interrogantes que surgian durante mis anos
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compartiendo con estas redes, con el propdsito también de contribuir y retribuir lo que

recibi desde mi formacién profesional en sociologia.

Desde esta posicidon, puedo empatizar con los sentires y entornos que los
participantes habitan; pero también puedo tomar por sentado algunos factores en el
analisis de sus experiencias. Por ello, me apoyé en colegas y docentes para
continuamente revisar mis supuestos y procesos de investigacién, ademas de tomar
en cuenta estas consideraciones éticas en la aplicacion de instrumentos: honrar el
compromiso de confidencialidad, involucramiento voluntario y mantener canales
abiertos de comunicaciéon honesta y explicita a lo largo del proceso de esta
investigacion.

Mi posicion es externa (en tanto no comparto caracteristicas fundamentales
con mis interlocutores, como una ejecucioén y proyeccion laboral en danza), pero
cercana, gracias a todo el tiempo compartido con redes y comunidades de danza en
Lima. El analisis que desarrollo de las entrevistas estan nutridos no soélo de una
formacion académica en Ciencias Sociales, sino de mi propia experiencia con la
disciplina. A algunos de los bailarines que entrevisté los conoci por primera vez,
mientras que con otros habia tomado alguna clase o compartido algun espacio
previamente. Ninguno ha sido mi maestro por largo tiempo ni tenia alguna relacion de
amistad cercana con ellos. Esta tesis fue una oportunidad para conocer y valorar en
primer plano sus vivencias, escuchar su propia reflexividad de las trayectorias
recorridas, y a partir de estas conexiones también aproximarme mas a su trabajo en

clases, proyectos, eventos y demas.
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Capitulo 5. Hallazgos

5.1. El punto de partida: la muestra

El primer paso para discutir los hallazgos es saber desde donde partimos y
sobre quién escribimos. Esta seccion presenta a grandes rasgos a quienes
amablemente decidieron colaborar para llevar adelante esta investigacion. Para
iniciar, se delinean las caracteristicas que las personas entrevistadas comparten en
relacion a los criterios de seleccion del disefio metodoldgico. Luego, se sintetiza en
una tabla consideraciones relevantes sobre el perfil sociodemografico, profesional y
en relacion a la Asociacion Cultural D1 de la muestra. Esta caracterizacion servira de

base para enmarcar el posterior analisis de sus trayectorias.

El material empirico analizado se cre6 en entrevistas semi-estructuradas con
siete bailarines profesionales, cinco de ellas de manera presencial en Lima y dos
virtualmente. Una primera ronda de entrevistas se dio entre el 29 de agosto y 21 de
octubre del 2022, y una segunda ronda entre el 7 de octubre y el 4 de noviembre del
2023. El trabajo de campo desarrollado responde a los objetivos y las posibilidades
logisticas de la investigadora. Dado que se trata de una investigacion cualitativa
centrada en el analisis de trayectorias individuales (objetivo especifico 1), una “n”
pequeiia' nos permite profundizar y buscar descripciones densas que respondan a
las preguntas que nos planteamos desde la Sociologia del Individuo (objetivos
especificos 2, 3, 4). Asimismo, cumpliendo con el compromiso ético de
confidencialidad asumido con las personas que participaron, se han reemplazado sus
nombres reales por pseudonimos que se emplean en todo el documento.

A continuacion, se presentan los criterios de seleccion que todos los individuos
de la muestra comparten. La primera caracteristica indispensable para contactar a
estos profesionales fue que su principal actividad econdmica de subsistencia esta
circunscrita especificamente al mercado de la danza escénica en Lima. Es a partir de

este criterio que se usaran de manera intercambiable las etiquetas de “bailarines”'? o

" Sobre los supuestos, beneficios y criterios a considerar de los estudios de caso cualitativo con una
“n” pequena, sugiero revisar Small (2009).

12 Considero que la identidad de una persona como “bailarin/bailarina” no deberia estar definida por
su capacidad de generar renta econdmica con su practica, pues esto responde a una légica de mercado
capitalista. Sin embargo, para los fines de la investigacién, partimos de este punto para poder
problematizar en los proximos capitulos otros ejes - esbozados en el Estado del Arte - desde una
perspectiva socioldgica.
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“profesionales de la danza”, para acoger la diversidad de roles que estas nociones
pueden englobar, dada la multifuncionalidad que caracteriza el ejercicio de esta
profesidon en el Peru (UNESCO y MINCUL, 2021). Segun las categorias de las artes
escénicas todas estas personas son intérpretes de danza, pero también se
desenvuelven en otros roles en paralelo: coredgrafos, directores, gestores culturales,
docentes, entre otros.

El segundo criterio fundamental es que todos estos individuos han construido
largas y relevantes trayectorias profesionales en la danza. Todos llevan mas de una
década (entre 10 y 20 afios) involucrados activamente en el sector. El hecho de haber
permanecido tal cantidad de afos bailando es un importante indicador de su
capacidad de gestionar las multiples pruebas que encontraron en el camino, por lo
que sus historias son tierra fértil para responder a nuestro objetivo principal: identificar
cuales son los soportes que les han permitido construir esta larga trayectoria.

El tercer criterio priorizado para convocar a estas personas fue la diversidad
en cuanto a su perfil sociodemografico, su tipo de cuerpo, las danzas en las que se
especializan y el tipo de vinculo que han desarrollado con la Asociacion Cultural D1.
En la tabla 1 se registran variables de su perfil sociodemografico como el ultimo nivel
de estudios alcanzado oficialmente, su género, distrito de residencia, condicion
migratoria, etc. En cuanto al tipo de cuerpo, no se han incluido en este documento
imagenes que puedan ir en contra del acuerdo de confidencialidad. Sin embargo, al
momento de invitar a participar del estudio se tomd en consideracion que todos los
participantes tengan diferentes ascendencias, contexturas, alturas, color de piel, etc.

Asimismo, se priorizd que se especialicen en diferentes géneros de danzas,
para encontrar matices y coincidencias entre los diferentes subsectores o circuitos de
danza en Lima. Para fines practicos de esta investigacion, se adoptd una division'3
entre danzas clasicas, urbanas y folkléricas. Sin embargo, estas categorias tienen
implicancias politicas e histéricas que han sido problematizadas en la literatura (ver
Santana, 2023; Agreda, 2023; Parra Herrera, 2006). Las autoras mencionan cémo
estas categorias se construyen sobre relaciones de dominacion, como procesos de
racializacién, colonialismo y criminalizacion de ciertas danzas o de los bailarines que

las encarnan. En estos procesos, se distancia lo “extranjero-contemporaneo” a lo

13 Se considera dentro de las danzas “urbanas” a culturas o estilos como el Hip Hop, Dancehall, Street
Jazz, House, Vogue, entre otros. Con danzas “clasicas” al Ballet, Contemporaneo, Jazz, etc; y con
danzas “folkléricas” a danzas como el Huaylas, Marinera, Contradanza, etc.
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“peruano-tradicional” - en lugar de reconocer el caracter dinamico y policéntrico de la
danza - (Santana, 2023). Esta oposicion ha marcado como se gestiona, piensa y
produce danza en nuestro pais (Agreda, 2023), lo cual se refleja en las trayectorias
profesionales que discutiremos en las siguientes secciones.

Finalmente, se buscé que los bailarines entrevistados reporten diferentes tipos
de vinculos con la Asociacion Cultural D1, con la intenciéon de reconocer los elementos
comunes Yy divergencias en las trayectorias de personas relacionadas a un mismo
nodo formativo o laboral. Dos de los bailarines han tenido una relacioén casi nula con
la Asociacion, mientras que otros han construido practicamente toda su trayectoria
profesional en esas aulas. En este sentido, veremos cdmo el soporte organizacional
constituye una prueba o un soporte para el ejercicio de estos profesionales en

diferentes etapas.
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Tabla 1.

Perfil de la muestra

A are

A Oad d ddo a a
Perfil sociodemografico
Sexo Varén Mujer Mujer Mujer Varén Varén Mujer
Edad 29 anos 31 afos 29 anos 28 anos 41 afos 36 anos 35 afnos
Nivel . . o . . o . . . .
educativo Secundari |Universitari| Secundari |Universitari|Universitari|Universitari Universitari
reconocido por a a a a a a a Completa
ol Estado Completa | Completa | Completa | Completa | Completa | Completa
Cuidador/a Si No Si No Si No No
primario
M'QE?C'O“ a No Si No No No No Si
ima
_ , | San Juan Pueblo
D'S.t”to d_e Carabayllo | Miraflores | Callao San Martin de Libre - Lima*
residencia de Porres . . .
Miraflores | Miraflores
Perfil relacionado a la Asociacion Cultural D1
DUF?C'OH del Aprox. 1 | Aprox. 12 | Aprox. 10 | Aprox. 1 | Aprox. 18 No’reporta
vinculo 3 meses ~ ~ ~ ~ vinculo
estrecho ano anos anos mes anos estrecho
T[po de Formativo | Laboral Formativo | Formativo Laboral Formativo Referencia
vinculo y laboral | y laboral y laboral
Perfil profesional a la fecha
Duracion de
trayectoria Aprox. 10 | Aprox. 15 | Aprox. 10 | Aprox. 11 | Aprox. 20 | Aprox. 20 | Aprox. 15
profesional en afos afos afos afos afos afos afios
danza
Danza como
principal Si Si Si Si Si No Si
actividad
econdémica
Autogestion Si Si Si Si No Si Si
Trabajo
deper:lc:]l:nte a Si, privada No Si, privada No Si, publica No No
organizacion
Estudio Danza | No No No Si No No
enuna IlES
o Danzas Danzas Danzas Danzas Danzas Danzas Danzas
Especialidad . - .
urbanas clasicas urbanas urbanas | folkloricas | clasicas urbanas

Nota: * Cuidador primario: Es la principal persona encargada de sostener econdmicamente a otra

persona (generalmente un pariente).

** |[ES: Institucion de Educacion Superior reconocida por el Estado peruano.
Fuente: Elaboracién propia
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5.2. Construccion de una trayectoria profesional en danza

Nos planteamos como primer objetivo secundario reconstruir la trayectoria
profesional de cada bailarin, identificando etapas claves. De acuerdo a la
conceptualizacién de trayectoria profesional que presenta la literatura (Jiménez,
2009), una trayectoria profesional se puede estudiar en cinco etapas: Formacion,
insercion al mercado laboral, momentos de logro y puntos de quiebre, trabajo actual,
y prospectiva para el futuro.

Para explorar a profundidad las trayectorias de los individuos que
entrevistamos, planteamos abordarlas en 8 partes al afiadir un paso previo (entender
coémo se aproximaron inicialmente a esta opcién profesional), y al separar el analisis
de su trabajo actual en caracteristicas generales del mercado de la particularidad de
la autogestion para los bailarines en Lima. Asimismo, identificaremos las principales
pruebas y soportes de manera transversal en las principales etapas de la trayectoria,
para atender nuestros objetivos especificos 2 y 3.

5.2.1. Primeras aproximaciones: socializacién y deseo

El primer gran eslaboén para la construccion de una trayectoria profesional es
el descubrimiento, caracterizacidon y acercamiento a la disciplina. Esta seccion analiza
cémo los entrevistados se introdujeron al mundo de la danza. Se identificaron dos
principales fuentes de aproximacién a esta disciplina: a) un entorno cercano que
danza; y b) las industrias de entretenimiento que consumieron desde temprana edad.

El primer factor suele estar conformado por agentes de socializacion primaria,
como la familia; y secundaria, como los amigos y el entorno barrial. Es comun a todas
sus historias que una persona cercana que practique danza les anime a iniciar el
proceso, sea una madre, una vecina o un amigo. Las motivaciones son diversas: por
motivos de salud, un mejor relacionamiento social, la curiosidad por desarrollar un
talento, entre otros. Sin embargo, este primer acercamiento a la danza desde los
vinculos cercanos varia en edades: algunos, como Sofia, Joaquin, Paula y Lorena
empezaron desde pequeinos por influencia familiar (entre los 3 y 8 afios); mientras
que otros, como Jimena, Santiago y Andrés, empezaron ya siendo adolescentes
(aproximadamente a los 15 o0 16 afos).

El segundo factor comun a todos los entrevistados es el fuerte impacto que

tienen las industrias del entretenimiento en la construccién de su deseo por iniciar una
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practica de danza. Sea a través de concursos y programas de television, videos
musicales, juegos, peliculas o series, los entrevistados reportan un fuerte impacto de
su consumo cultural en las primeras etapas de su trayectoria profesional. Para ilustrar
ambos factores, veamos las primeras aproximaciones de Paula, Lorena, Andrés y
Sofia.

Paula: "desde pequefia mi mama [a] hizo todo el esfuerzo del mundo para meterme
en academias (...) y siempre veia videos por YouTube [b] y me aprendia los pasos.
Mas que todo yo entrené en mi casa, mi computadora y yo en la sala, me aprendia los
pasos. Y veia también, ya después de grandes, como de 15 afios, 16 afos, veia los
cantantes de Venezuela con sus bailarinas y eso me gustaba mucho. (...) Pero ya
después cuando cumpli como 17 afos, comenceé.”

Lorena conocié la danza a través de programas peruanos de television abierta,
lo que genero en ella el deseo de tomar clases de danza. Ademas, entre los 7 y 11
afnos, su primo (a) le ensefaba algunos pasos de Hip Hop e imitaba también en esa
época los videoclips de musica de artistas como Missy Elliot, Sean Paul, Ciara y
peliculas de baile como Step Up (b): "Simplemente me gustaba aprender el
movimiento, pero no mucho la teoria en ese rato, ¢no? Como cualquier coreo pues.
(...) Chris Brown fue el primero que vi y dije "tengo que aprenderme sus bailes".

Andrés inicio su practica de danza siendo un adolescente, a través de juegos
mecanicos y por medio del rubro de musica que le gustaba, a la que aun ahora, casi

15 afios después, se dedica:

“Si, fui, me apasion6 y me quedé ahi. Y a partir de eso empeceé a conocer gente de la
movida. (...) luego de eso conozco, era musica coreana, japonesa, a veces que salia
en esas maquinas; yo también le estaba metiendo a la musica japonesa por los animes
que yo veia, y de pronto me encuentro con el mundo del k-pop, y ese es mi segundo
acercamiento con la danza.”

La mama (a) de Sofia la llevd a una academia de ballet por un tema médico, y
ahi empezd su trayectoria en la danza: “es un teatro precioso, es una compania
profesional, misma pelicula [b], el director (...) era ruso. (...) Es el suefio de cualquier
bailarina, que cualquier bailarina pueda tener (...) bailando Lago de los Cisnes, Don

Quijote...”.

Sobre estas primeras aproximaciones a la danza, hago dos anotaciones. Por
un lado, y contrariamente a lo que pensé al iniciar esta investigacion, la escuela - en
tanto espacio de socializacion primaria - no aparecid en las trayectorias de los
entrevistados como un nucleo relevante para la introduccién y formacién en danza.

Esto a pesar de que el curriculo nacional contempla el desarrollo de diversos
34



lenguajes de arte, como el baile, dentro de competencias basicas para la formacion
de todo estudiante en el Pert (ver MINEDU, 20164).

Por otro lado, es evidente que los medios de comunicacion y las industrias del
entretenimiento son importantes agentes de socializacion aparte de los ya
mencionados, por lo que se debe problematizar también su influencia en esta primera
etapa de la trayectoria de los bailarines profesionales. Los contenidos a los que nos
aproximamos como consumidores no son neutrales ni gratuitos, como advierten
criticamente autores como Guy Debord en “La Sociedad del Espectaculo” (1967) o
Theodor Adorno y Max Horkheimer en “Dialéctica de la llustracion”' (1988).

Los testimonios presentados ilustran cdmo el deseo de acercarse a practicas
de movimiento se construye visualmente: cada entrevistado se sintié atraido por
diferentes industrias - norteamericana, peruana, rusa, coreana, etc. -, pero la
constante es el descubrimiento y ganas de replicar intuitivamente en el propio cuerpo
lo observado.

Al respecto, la literatura que ha trabajado especificamente sobre la produccion
de lenguajes sobre danza en medios masivos (Weisbrod, 2014) nos advierte que en
estos priman las retéricas de comparacion y juicio entre los cuerpos de los bailarines,
y para aparecer en estos medios, los bailarines se convirtieren de cierta manera en
mercancias que deben resultar atractivas para los espectadores. En los objetos
culturales que han alimentado el deseo de nuestros entrevistados de aproximarse a
la danza desde temprana edad, se muestran diferentes - pero no muy diversos -
modelos de cuerpos hegemodnicos segun el contexto: en las obras de ballet, las
bailarinas suelen ser delgadas y de tez clara; los idolos del k-pop son mayormente
jovenes, delgados y de rasgos faciales pequenos y sin “imperfecciones”; los bailarines
de musica comercial norteamericana suelen ser hombres musculosos y mujeres
hiper-sexualizadas usando prendas pequefas, etc. Claro esta que las personas no

consumen estos mensajes pasiva e irreflexivamente. Desde el inicio de sus

4 En la educacion basica, se busca desarrollar la competencia de crear proyectos desde lenguajes
artisticos (competencia 6) como la danza, que se menciona explicitamente en el CNEB. Creemos que
la danza también aporta al desarrollo de otras competencias fundamentales: 1) Construye su identidad;
2) Se desenvuelve de manera auténoma a través de su motricidad; 3) Asume una vida saludable; 4)
Interactua a través de sus habilidades sociomotrices; 5) Aprecia de manera critica manifestaciones
artistico culturales; entre otras (MINEDU, 2016).

15 Adorno y Horkheimer argumentan que los objetos culturales se producen bajo l6gicas de mercado
especificas, que homogenizan los contenidos que ofrecen y funcionan como maquinas de deseos
funcionales al capitalismo.
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trayectorias, los entrevistados reportan conflictos en cuanto a su imagen personal y
su cuerpo al compararse a estos referentes y al enfrentar sus opciones reales
disponibles: los lugares que buscan para formarse, los mensajes que reciben en sus

entornos y las practicas que pueden llevar a cabo.

Santiago: “Nunca tuve relacion de la danza, hasta que vi en la televisién, me acuerdo,
en el canal 7 (...) una vez pasaron un ballet (...) yo tenia entre 8 y 9 afios y (...) me
encantd lo que vi, que me sorprendié porque nunca... Yo habia visto a mi hermana ir
al ballet, con su tutu rosado. Mi mama nos llevaba en verano asi cosas de baile, a ella
la llevo al ballet y a mi me llevd a hacer karate o hacer otro tipo de deporte. Que nunca
me terminaba gustando nada en realidad. Y sabia lo que era ballet, pero solamente
veia a nifias dentro del salon de mi hermana. Entonces cuando vi esto en television
me parecid muy extrafio, porque no sabia que habia hombres que también hacian
ballet, y me sorprendio (...) Entonces, agarré las paginas amarillas en ese entonces a
buscar escuelas, academias de danza, de ballet. Encontré una (...) llamé del teléfono
fijo de mi casa "Queria preguntar sobre las clases de ballet", algo asi. Y me dijo: "Ay,
disculpame, querido, pero las clases son para nifias nomas". Y yo dije: "ah, ya,
disculpeme" y colgué. Y de ahi me quedd marcado. Yo pensé€, entonces, que lo que
habia visto, tal vez, era algo que no pasaba aca en Peru, no sé€, y que el ballet era
para nifias. No habia internet tampoco, entonces no habia forma de saber, la verdad.
(...) Entonces yo si tengo un recuerdo de que me impacto ver la danza. Pero lo bloqueé
por completo. Durante toda mi nifiez, adolescencia, hasta ya ser joven, adulto joven,
no 20, 20 afos.”

Este impactante testimonio de Santiago ilustra como las practicas de danza
estan inmersas en sistemas de género, que limitan las decisiones de los individuos.
La imposibilidad practica (reforzada por familiares y docentes) de acercarse a un
lenguaje de movimiento para un nifio como él se contrapone a sus aspiraciones y el
deseo construido a través de los medios de comunicacion. Estas asignaciones de
género se reprodujeron a través de su entorno cercano, incluso en su escuela, por lo
que intento “llevar un perfil bajo” para evitar ser objeto de bullying. Es decir, un entorno
cercano que danza puede no solo habilitar un primer acercamiento (como otros
entrevistados que fueron acompafados a sus primeras clases de baile), sino que
también lo pueden limitar, como el caso de Santiago, quien terminé practicando ballet
por muchos ainos, pero recién inicid en su adultez por las restricciones en esta etapa.

Creemos que el tipo de contenido que normativamente aparece en los objetos
culturales no sélo aproxima a las personas a crear un carifio especial hacia este arte,
sino que también sostiene, en ciertos grupos, practicas discriminatorias que pueden

dafar la autonomia de las personas que inician en este mundo a corta edad.
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Cuando Lorena fue emocionada a inscribirse por primera vez a clases para
bailar como sus idolos, tuvo una desagradable experiencia al sentir discriminacion por

su color de piel:

“Asi para ningun curso habia cupos, ni intermedio ni basico. Nada. Entonces yo decia
bueno, ya no importa. Y yo me puse mal, porque yo pensé, en ese entonces, que no
me habian aceptado por ser negra. Bueno, no negra, sino morena, o
afrodescendiente, o qué sé yo. Porque, o sea, no, no, que me disculpe, ;no? Pero en
ese rato no senti como un buen trato. No, no, no. No senti como: "Ven, te
acompanamos igual a que veas las clases" y tal, no. Sino que simplemente me dijeron

"no, no hay cupos, no hay cupos, no hay cupo”.

A su vez, Sofia desde pequefia fue a clases de ballet, y su maestra seguia
practicas normalizadas para su ensefianza, que encuentran asidero, creo yo, en el
ideal de cdmo deberia verse y actuar una persona que aspira a convertirse en

bailarina profesional:

“Yo tuve suerte con ella en verdad porque me quiso mucho desde un principio, me
agarrd mucho carifio (...) recuerdo que me apoyaba mucho. Apoyaba mucho que yo
pueda salir adelante con el arte. (...) Ahora era bastante estricta igual, si tenia cosas
de la vieja escuela, como... Corregirte las posturas con un palo. Sin golpearte, no?”

Estas primeras aproximaciones al mundo de la danza empiezan a delinear las
pruebas que enfrentaron los actores para convertirse en profesionales: los ambientes
rigidos y disciplinarios, la seleccidon arbitraria por ciertos tipos de cuerpos para la
escena, la discriminacion por género y raza, etc. Estos y otros retos, asi como los
principales soportes que los sostuvieron a lo largo de su proceso formativo, seran

discutidos en el siguiente apartado.

5.2.2. Artesanos de su profesion: Formacion collage

“‘dafiandola era que aprendiamos” - Paula
“aprendi estando en la cancha” - Sofia

“tengo que meterme a todo. (...) ,Dénde tengo que aprender?” - Santiago
5.2.2.1. La prueba de la formacion profesional

Después de preguntar sobre sus inicios en el mundo de la danza, conversamos
sobre como se formaron como bailarines. Como menciona Agreda (2017), la
profesionalidad en el sector de la danza y las artes escénicas esta estrechamente

relacionada a los procesos formativos. En este sentido, esta seccion analiza la oferta
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profesional formal e informal durante sus afios formativos, y en cdmo estos bailarines
desplegaron su agencia para construir su profesion en el contexto dado. Hacia el final
de la seccién, se discuten los principales soportes (objetivo especifico 3) que
reportaron en esta etapa de su trayectoria.

Tanto para la familia de los entrevistados como para ellos mismos, usualmente
la danza no fue vista como una primera opcién profesional que resulte accesible al
momento de terminar la secundaria. Todos empezaron otras carreras que no estaban
ligadas a la danza tras terminar su educacion basica, y en algunos casos estos
bailarines llevaron paralelo ambas formaciones. Por diferentes razones
(principalmente econdmicas y familiares), algunos terminaron sus estudios ‘paralelos’,
como Santiago, Sofia, Lorena, Paula y Joaquin; mientras que otros abandonaron esa
trayectoria formativa en un espacio universitario hacia el primer afio, como es el caso
de Andrés y Jimena.

Al respecto, es importante mirar el contexto que posibilita - o no - tener a esta
disciplina como una profesién que pueda sostenerlos en el largo plazo. A la fecha, el
Estado peruano otorga Titulo a nombre de la Nacion por carreras especificamente
relacionadas a la Danza, en un rango universitario, a sélo 4 instituciones en Lima: la
Escuela Nacional Superior de Ballet (ENSB), la Escuela Nacional Superior de Folklore
“José Maria Arguedas” (ENSF-JMA), la Escuela Profesional de Danza de la UNMSM
y la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP (ver cronologia en Anexo 9.2). A nivel
nacional, sélo se le suma la Escuela Profesional de Arte de la UNAP con su programa
de estudios en Danza (segun la autorizacion legal de la SUNEDU)'®.

Este reconocimiento estatal no es s6lo una cuestion de estatus o burocracia:
lo que intenta representar es el cumplimiento de ciertos estandares de calidad para
asegurar que las personas que ingresan a un programa recibiran la formacion que se
promete. Esto incluye los esfuerzos por seleccionar una plana docente debidamente
capacitada y actualizada con las demandas de la profesion, obtener una estructura
de contenido y requisitos minimos para la formacion, asegurar la continuidad de
servicios y provisién de matricula durante los afios, entre otros. Finalmente, se busca
que la formacion tenga un respaldo institucional - no solo personal - y que este pueda

ser fiscalizado. Claro esta que la calidad de la formacion no es exclusiva a las

6 Basado en la busqueda de programas en danza en el Sistema de Informacion Universitaria
(www.tuni.pe/programas) y su verificaciéon en las paginas web de las instituciones correspondientes.
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instituciones reconocidas por el Estado, e incluso al interior de estas se pueden
enfrentar muchos retos dentro de la etapa formativa y con la proyeccién laboral. Sin
embargo, la oficialidad busca evitar estafas, prevenir la violencia en los espacios
formativos y ofrecer mecanismos efectivos para gestionar quejas y propiciar mejoras.

Ademas de las instituciones mencionadas, existen muchos otros institutos,
escuelas, estudios y colectivos - algunos con largas e importantes trayectorias
(PUCP, 2020; CNDP, 2019) - que forman a los profesionales que hoy ejercen la
carrera de danza en Lima. Es importante notar que en los ultimos afos la oferta de
programas de formacién mas estructurados y la cantidad de escuelas de danza en
Lima se ha multiplicado considerablemente'”.

Sin embargo, a partir de lo identificado en el anexo 9.2, vemos que recién entre
el 2010 y 2013 se formaliza esta autorizacidén para 3 de las 4 instituciones oficiales.
Este periodo coincide con la etapa de transicion después del colegio de las personas
que entrevisté. Sus edades durante esos afios bordeaban los 18 anos, excepto
Joaquin que es un poco mayor que el resto de sus colegas. Vemos entonces que sus
trayectorias personales encuentran asidero con la limitada habilitacion para matricula
en una institucidn acreditada por el Estado en la disciplina: de estos 7 bailarines
profesionales, solo uno de ellos ha obtenido un titulo a nombre de la Nacion en la
carrera de Danza. Es el caso de Joaquin, quien se formé en la ENSF-JMA, luego de

haber estudiado una carrera técnica en otro rubro.

Lorena: “En ese entonces so6lo sabia que existia la carrera de danza en la San Marcos.
No sabia que existia en la Catdlica... No sabia que... No, no habia programas de
formacioén, no habia nada. Nada asi, nada. Entonces me toco estudiar nada mas de
manera profesional. Comunicaciones.”

Santiago: “La accesibilidad ha cambiado muchisimo, muchisimo. (...) cuando Vania
llegd, despertd este boom de... de la danza en el sentido comercial y.... y social.
Porque no habia escuelas de danza. O sea, si yo buscaba estudiar baile en algun
lado, en el 2005 no habia escuelas de danza grandes o que es, si no, que moviera
masas, digamos. No habia otra cosa que no fuera la Escuela Nacional de Folklore si
querias bailar o hacer folklore, o la Escuela Nacional de Ballet, que creo que el 2% de

17 Actualmente hay un proyecto para que la ENSF-JMA sea reconocida como Universidad Nacional de
Folklore. Ademas, existen programas de formacion profesional en Danza en diferentes escuelas de
Lima, como Inatem, D1, Freestyle Dance, Ladies Studio, etc. A diferencia de los afios de formacion de
los aqui entrevistados, ahora hay profesionales de la danza que han instituido sus propias escuelas
con una formacion en Perd, y no en el extranjero. Sus testimonios resaltan la importancia que ha tenido
la Asociacién Cultural D1 como un “semillero” en la formacién de estos nuevos duefos y directores.
Santiago: “Después de eso han habido, de D1 han salido todos los... todas las escuelas habidas y por
haber que hay hoy dia.” Paula: “lo que tengo entendido es que gente que ahora tiene academias ac4,
ha salido de D1”.
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la poblacién sabe que existe, y este... No sé, tal vez alguno que otro taller, pero... 0
escuelitas de ballet para nifia, ¢no? (...) [Existia la academia de una actriz famosa]
Pero era... un poco elitista. Era solamente para su grupo, pues ¢no? Porque...
Digamos que quedaba en San Isidro, era una escuela chiquita, era para su gente.”

Esto nos lleva a concluir que la incipiente oferta del mercado para cursar una
educacion superior formal en su disciplina no les dio el soporte necesario desde el
principio de su trayectoria profesional, lo cual constituye una importante primera
prueba a superar. La eleccién profesional es, en si, una prueba dificil para los
adolescentes jovenes en el Peru (ver Yamada, Lavado y Martinez, 2014). Sin
embargo, en este caso, nuestros individuos tuvieron que sortear su eleccion
profesional dentro de un mercado aun no consolidado. Frente a esta situacién, Danilo
Martuccelli alude a un individuo “hiperactor” en los paises del Sur Global como el
Peru, dado que como personas necesitamos actuar aun a pesar de, en lugar de
sostenidos por, las instituciones insuficientes o incipientes de nuestro entorno (La
Colmena Revista, 2012).

Frente a esta incipiente oferta institucional formal, podemos argumentar que lo
que predomina entre los profesionales de la danza en Lima es resultado de una
“formacion collage”. Es decir, una construccion ageéntica de los contenidos que
sostienen su profesion (en cuanto a técnicas, referentes, espacios, docentes,
vertientes de conocimiento, etc.) y que, a su vez, les da las posibilidades de
sostenerse a largo plazo a través de los conocimientos incorporados. Con esta
etiqueta busco hacer referencia a un tipo de formacién no estructurada de manera
formal, que se construye poco a poco, mezclando “pedazos” de ofertas (normalmente
en talleres y programas de corta duracion, compaginando saberes muy especificos
de diferentes entornos y sin una autoridad o direccion clara).

A partir de las entrevistas, podemos asegurar que este tipo de “individuo
hiperactor” construye su trayectoria formativa en medio de mucha incertidumbre, y se
guia en buena medida por la intuicion y por las recomendaciones informales de su
entorno. Por ello, hay muchos “huecos” y superposicion de informacion que estos
bailarines van llenando y contrastando desde su agencia. Y en reiteradas ocasiones,
esta informacion no llega en el momento que necesitan para responder a las
demandas del ejercicio profesional de la danza, con miras a construir una sanay larga
carrera.

Andrés: “Tampoco tenemos una plataforma que nos dé un proceso claro y una guia

claray un A, B, C de lo que tienes que hacer para crecer bien, dentro de ese mundo
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de la danza. O sea, si ya antes era bastante peliagudo tener una formacion, ahora, es
el doble, pero, ¢ cual es la parte buena? Que la gente ignora. Porque yo si puedo decir
que tengo una formacién en danza. Por ejemplo, hay muchos profesores que, ahora
en la actualidad (...) recién estan tomando clases...”

Paula: “Ella va a ensenarle a las chicas como llegar a los escenarios, ¢ entiendes? De
cosas que ninguna de nosotros tuvimos, pues nosotros como que dafiandola era que
aprendiamos. (...) No habia nadie que me dijera, mira, pues maquillate asi, péinate
asi, esto se hace asi, no tenia nadie.”

Santiago: “Ahi yo recién vi otros seres humanos, otras bailarinas, bailarinas que
hacian otras cosas, que no estaban bailando salsa, o sea, bailaban otras cosas, ¢no?
(...) Y me gustaba lo que hacian, giraban, asi como que tu, ¢no? Giraban, saltaban,
se cargaban. (...) como que empecé a darme cuenta como eran las lineas, cémo
ponian las cosas, como se podian abrir de piernas y esas cosas y yo decia ah mira.
(...) qué bacan, yo también quiero decia. Yo también quiero, entonces empecé a
averiguar. A ver, preguntando: "No, lo que estan haciendo es ballet". Ballet se me
viene a la cabeza.” [Pensaba] “tengo que meterme a todo. ;Dénde tengo que
aprender? (...) Empecé a buscar donde tenia que ir para aprender, para crecer,
digamos.”

Jimena: “[Me decian] si quieres un buen lugar para entrenar, para formarte como
bailarina, D1 es el sitio. Y tienes que tomar clases de todo. De todo para que seas una
bailarina versatil. Waw, si. Y, es por eso que yo decidi, opté por D1. Porque fueron
muy... Ese grupo de amigos fueron muy incisivos con que D1 es la opcion, D1 es la
opcion.”

Sofia: “No hay escuelas alld [donde vivia]. Alld son academias o estudios (...). En
realidad, en el Ballet Municipal fue donde hice mi carrera. Y puedo decir que aprendi
estando en la cancha.”

En base a los testimonios que recogi, puedo argumentar que estos bailarines
fueron “artesanos de su profesion”, en el sentido de que el conocimiento adquirido por
experiencia propia, construida con las comunidades de danza desde diferentes
espacios, es lo que les ha permitido orientarse en esta busqueda formativa. En
contraste con otras carreras con mayores programas establecidos y supervisados
oficialmente, estos profesionales tuvieron que aprender afio tras afio como se llamaba
€s0 veian y que querian hacer, donde o como lo podian aprender, y descubrir como

eso les serviria para su ejercicio profesional.

Este tipo de formacion conlleva importantes desafios y repercusiones para los
bailarines, pues genera inseguridades ontoldgicas'® y riesgos fisicos que ponen en

peligro su integridad, sélo por mencionar algunos.

18 En referencia al trabajo de Robles, Martuccelli menciona que “una autoconfrontaciéon desregulada
que incrementa las inseguridades ontoldgicas. En este contexto el apoyo no se encuentra
principalmente en las instituciones sino que tiene que ser producido (o al menos sostenido) por el
mismo individuo por medio de redes” (Martuccelli, 2010, p. 273).
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Andrés: “Yo me acuerdo un poco de mi formacién. Y practicamente ha sido asi, el lobo

solitario buscando un lugar donde sentirme cémodo (...)".

Lorena, comentando sobre lesiones que tuvo en su proceso formativo: "Pero
es porgue cuando entré a bailar, nadie me explicod de esos cuidados. Nadie es adivino,
de qué tiene que hacer con su cuerpo. (...) Imaginate cuantas lesiones tenia, de esos

tres primeros afos.”

Lorena: “De manera personal, dudaba mucho de mi danza y de cémo ensefaba vy tal,
y él me ha dado muchas, eh, ;cémo se dice? Claves como de pedagogia, una cosa
asi, ¢no? Dinamicas, etcétera. Entonces este, le debo mucho, le debo un montén.
Pero él siempre me dice: "Tu no me debes nada. Yo te debo a ti. Todo lo que me has
ensefado". Entonces es como nada, entonces es reciproco.”

Creemos que estos testimonios reflejan el solipsismo societal que sintieron
estos bailarines durante sus afos de formacion. Danilo Martuccelli emple6 este
término cuando describia a un “actor metonimico” en su libro “; Existen individuos en
el Sur?” (2010). El menciona que cuando las personas no pueden fiarse de las
instituciones que supuestamente los deben sostener (por ejemplo, la formaciéon que
reciben de voces autorizadas en el entorno, como maestros, centros educativos, etc.),
estas se sienten asaltadas por un desafio mayor. Parafraseando al autor, estos
individuos se saben - o0 se sienten - solos y solas en el fondo, a pesar de contar con
apoyos y ayudas; dado que sienten la responsabilidad de saber activar por ellos
mismos dichos recursos. En ultima instancia, poder disponer de una formacién de
calidad que los sostenga en su ejercicio profesional recae sobre ellos (Martuccelli,
2010). Esta es una responsabilidad bastante grande, que necesita ser regulada desde
un trabajo emocional personal de cada individuo (véase Chavez, 2019), pero que
devuelve finalmente la pregunta hacia el tipo de instituciones que buscan formar a los
alumnos de danza. En muchos casos, un curriculo validado por organizaciones
acreditadas ofrece algunas de las certezas'® que estos individuos necesitaron durante

estos afios de formacién, como el conocimiento de cuidado corporal, las técnicas de

9 El sociologo en referencia menciona que un individuo-actor en el Sur “se hace cargo por si mismo
de un conjunto de desafios que, en otras realidades sociales, tienden a ser, o bien, tomados a su cargo
por programas institucionales, o bien, amortiguados significativamente por ellos” (Martuccelli, 2010,
p. 259, énfasis mio). Esta es ciertamente una de las caracteristicas de la formacion de bailarines
profesionales en nuestra capital, dado que, como evidenciamos en el Estado del Arte, en los paises
del Norte Global existen escuelas, programas de danza y organizaciones con estructuras explicitas,
mercados mas grandes y ofertas formales; marcados fuertemente por los incentivos institucionales
para formalizar la oferta educativa; algo que constantemente es amenazado en nuestro pais (en el
caso de la SUNEDU, por ejemplo).
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pedagogia, herramientas de gestion empresarial, etc. Esta es una demanda aun
vigente entre los estudiantes de artes escénicas en la ciudad de Lima, como lo
muestran circulos de dialogo en el sector (ver CAST, 2022) y los diagndsticos del
proyecto “Desarrollo y puesta en marcha de la danza escénica en Lima, Trujillo y
Arequipa” (CNDP, 2019).

5.2.2.2. Soportes en la formacién collage

Para concluir este apartado, explicaremos los principales soportes que
nuestros entrevistados reportan en esta “formacion collage”. Desde la Sociologia del
Individuo, consideramos como soportes a aquellos elementos, vinculos y practicas
que contribuyen al individuo a sentir una mayor seguridad ontolégica (Banham, 2020)
frente a las pruebas que hemos reportado para una formacion profesional “hecha a
medida” en el rubro de las artes escénicas. Para esta etapa, hemos identificado 4
principales soportes: los maestros y mentores excepcionales, el efecto multiplicador
de los apoyos economicos, las comunidades o redes de soporte y la habilitacién de

una opcion profesional en paralelo.

5.2.2.2.1. Maestros y mentores

En primer lugar, resaltamos el rol de los maestros y mentores cuya intervencion
trasciende las explicaciones del contenido de una materia, para guiar el proceso
formativo de cada bailarin. Banham (2020), basada en el trabajo de Dupuis y Thorns,
resalta la importancia de encontrar un “cimiento seguro alrededor del cual las
personas puedan construir sus identidades” (p. 3). Creemos que los maestros y
mentores?® pueden ser justamente eso: un soporte que permite a los estudiantes
configurar progresivamente su auto identificacion como bailarines profesionales,
confiando en la formacién que han recibido y los conocimientos que han adquirido, en
medio de un contexto institucional desregulado.

Todos nuestros entrevistados, salvo Andrés, resaltan con énfasis los aportes
de una o dos personas especificas en su trayectoria, cuyas ensefianzas cambiaron la
forma de percibirse a si mismos y a sus posibilidades profesionales. Los maestros

operan como soportes en tanto nutren o estructuran la formacion, lo que habilita

20 Sobre la compleja relacion mentor-alumno en términos de reciprocidad, recomiendo ver las
reflexiones de Mario Small (2019).
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carreras mas longevas y satisfactorias. Ademas, resaltamos que estos vinculos se
caracterizan por ser densos, construidos a través del tiempo, y superan la racionalidad
instrumental (Martuccelli, 2007) del intercambio de conocimientos o servicios: esta

mas conectado con las experiencias emocionales de los actores.

Lorena: “Es, mi maestro. Mi mentor. Pa toda la vida.” “Era la persona que llegaba a
D1 y conversabamos de: ";Qué planes a futuro? ;Qué quieres hacer con tu danza?
Este... Ayer te vi en la clase de tal. ;Sabes qué? Mejora esto, esto, esto," 4no? O

"hija, ven. Te necesito este, reemplazame mi clase de Hip Hop". “Y justo como [€él]
ensefaba, es como yo llevo ensefiando.”

Sofia: “Yo creo que, si me vio crecer y no sé (...) conmigo si, si recuerdo que me
apoyaba mucho. Apoyaba mucho que yo pueda salir adelante con el arte. De hecho,
le dijo a mi madre mucho tiempo que bueno, que viera la forma de llevarme al
extranjero, o de sacarme aqui, a la capital por lo menos. Pero econdmicamente, mis
papas no podian en ese entonces.”

Joaquin recién cambié6 su perspectiva sobre la importancia del
acondicionamiento fisico gracias a una maestra que conocio en el Conjunto de Danza

de su escuela profesional:

“Me dijo: "tu tienes la capacidad para lograr muchas cosas. (...) hay un abanico de
herramientas que tu puedes incluir al conocimiento de la danza folklérica, y llevarlo a
otros niveles. (...) La maestra con otro tipo de entrenamiento, otro tipo de
calentamiento, yo dije: "Yo nunca he hecho este trabajo". (...) a mi me ha ayudado
seguir bailando hasta ahora, es gracias a la maestra que me abrié la mente. Hay que
entrenar el cuerpo, hay que cuidarlo, hay que querer el cuerpo. Para que te dure."
“Qué importante es cuidar el cuerpo desde la respiracion, la oxigenacion, tener una
buena elasticidad... O sea, no era. Claro, todo el acondicionamiento. En la danza
folclérica siempre el entrenamiento era "hay que chancar el cuerpo” y lo chancas y lo
chancas y lo chancas. Y nunca lo cuidabas. Por eso muchos bailarines de danza
folcldrica, no llegaban pues, a la edad que yo tengo.”

Santiago: “[Mi maestro] fue el primero que me compré una zapatilla de media punta
para hombres, él me las puso, me ensefid cdmo amarrarlas, a ponerlas, fue un
momento muy bonito, porque era un senor ya muy mayor, ya? De toda la vida que
habia entregado su vida a la danza en la Escuela. Para él era... un milagro que habia
llegado un chico a [las clases de ballet].”

No es solo casual o anecdético que cada bailarin mencione con tanto énfasis
el impacto de estas personas en su quehacer profesional. Sus testimonios
conmueven por la profundidad de la relacion establecida con maestros excepcionales,
que los han ayudado a sostenerse y ubicarse en el proceso. Estas relaciones mas
profundas permiten a los bailarines alejarse del solipsismo societal (Martuccelli, 2010)

para sentirse acompafiados, sostenidos o amortiguados en el fondo: para poder
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concebir planes a futuro como Lorena y Sofia, ganar afos de vida profesional y salud
como Joaquin, o para habilitarse de opciones antes negadas como Santiago.

Para terminar, cabe sefnalar que los docentes también pueden ser un obstaculo
para la formacion y proyeccion profesional si no ponen el bienestar del bailarin en el
centro de su relacion. Los vinculos entre maestros y mentores con estudiantes estan
inmersos en estructuras de poder que “se forman y operan en contextos
organizacionales, sociales, culturales, histéricos especificos” (Santos, 2023). Por ello,
es necesario desestabilizar la nocién de que los maestros, en tanto autoridades en
contextos formativos, son las unicas personas con conocimientos validos; y fomentar
el aprendizaje critico y con autonomia sobre las propias decisiones, como han

mostrado ser capaces los bailarines entrevistados.

“‘Hay docentes que sobreponen los resultados estéticos o el prestigio en concursos
publicos a la salud integral de los bailarines que forman. Santiago nos comparte una
reflexion al respecto: “a veces también hay maestros o maestras que son, que no
entienden que los tiempos han cambiado y que no tenemos cuerpos rusos y que no
tenemos... Que somos biotipos distintos. (...) Que lo que esta en teoria en el ballet, en
la técnica, lo tengo que llevar a mi cuerpo con mis posibilidades. (...) someti mi cuerpo
a muchas cosas para poder gustarle a quienes me ensefiaban, a quienes me decian
indirectamente, tienes mucha pierna, tienes que estirar el musculo, o tu torso muy
cortito, entonces, ¢no? Si habia esos problemas, esos danos colaterales, pero sobre
todo las cosas igual, o sea, la danza me ha hecho inmensamente muy feliz, o sea,
igual. Creo que si, pagaria el precio otra vez. Creo que lo volveria a hacer, si.”

5.2.2.2.2. Apoyos econdémicos y su efecto multiplicador

En segundo lugar, un soporte fundamental en la construccion de sus
profesiones han sido las becas de estudios. Salvo en la narracion de Paula, este ha
sido un factor comun a todas las trayectorias de nuestros entrevistados. Por ejemplo,
para Sofia, la ayuda econdmica que recibié en diferentes momentos de su formacién
la habilitd para migrar hacia lugares mas consolidados en términos de danza, y para

expandir sus posibilidades como artista.

Sofia: “[La directora] me vio en clase y me ofrecié una beca de estudios. Entonces
digamos que ya el tema econdmico ahi estaba resuelto pues. Ya podia venir aqui a
crecer en mi arte.”

Si bien el capital econémico es una de las variables fundamentales para una
formacion profesional, se conjugan multiples factores al momento de postular, recibir
y hacer uso de estos beneficios. No es una decision facil ni gratuita, como ella ilustra.

En su caso, esta oportunidad llegé en un momento delicado de su vida personal.
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“Pensé en o me olvido del tema, o la lucho y no sé pues, cumplo el suefio que
teniamos [mi madre y yo...] opté por lucharla y me vine aca a Lima, tomé la beca que
tuve, este... Y siéndote honesta, me di cuenta que tenia mucha competencia aca.”

Ademas de tener su formacion “en la cancha” mientras trabajaba en Lima, su
esfuerzo e iniciativa también la llevaron a obtener otras becas mas adelante en su
proceso formativo. Como vemos en la siguiente cita, este tipo de oportunidades le
permitié también acumular un mayor capital social (Bourdieu, 2000) en diferentes
territorios, teniendo un efecto multiplicador a largo plazo: amplié sus horizontes en

diferentes mercados de danza.

“Creo que cambiaria Los Angeles por Nueva York. Nueva York ya estuve. Quiza en
Nueva York tengo mas contactos, por lo que me dieron la beca alla. Y siempre senti
ilusién por ir a Europa, ¢no? Sé que hay mucha danza por alla. Muchos grupos
independientes...”

Veamos también la historia de Andrés. A diferencia de Sofia, él se dedica a un
rubro de danza donde los examenes estandarizados no estan tan institucionalizados
a nivel internacional (como en el caso del Ballet, que permite homologar la formacion
certificada en diferentes paises). A través de un concurso él formoé parte de una
cohorte de becarios y, en su historia personal, el hecho de recibir este beneficio por 3
meses en la Asociacion Cultural D1 fue un punto de quiebre en su formacién como

bailarin.

Andrés: “una de mis metas era como que queria ser parte del [programa). Para esto
el [programa] era algo super loquisimo porque era una beca. (...) Fue un periodo
dancistico que era como que entrar a la San Marcos, para la gente que entra a las
universidades, ;me entiendes? O sea, es como que, de las 600 personas, 800
personas, solo entraban 60. Entonces era literal entrar a la UNI, entrar a San Marcos
en cuestiones de danza.”

“En esa época, el peso de Vania Masias era increiblemente (...) era prestigio, tal cual.
Entonces era como que si, decir de que eras parte, ;,no? De la escuela de D1... Y
aparte entrabas en el, en el lado de Angeles D1. Porque todo lo que tenga que ver
con beneficencia es Angeles D1. Entonces podias darte el lujo de decir como que "si,

won

estoy con un proyecto de Angeles".

“Lo que pasa es que también en el transcurso de que yo estaba en k-pop y asi, tenia
conocidos que entrenaban en D1. Entonces era como que, ellos son los chicos que
bailan en escuela, no? Como que... yo también como que "chale, yo también soy
bueno, pero quiero ser igual de bueno que ellos". Queria tener ese soporte, ese tema
del... (...) Validacién. Queria tener la validaciéon de gente que bailaba.”

“Fue status porque... eh... Bueno el simple hecho de decir el nombre de Vania Masias,

ya como que "oh, mi hijo es alguien importante dentro de esto".
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“La otra cosa buena del [programa], era como que la gente del [programal] es exitosa
ahora. O sea, era como que simbolo "yo he sido parte del [programa], y mira déonde

"o

estoy".

En las palabras de Andrés podemos ver el fuerte impacto que tuvo esta beca
en su historia personal. Tomando en cuenta el contexto en el que se desarrollaba,
recibir este soporte implicé hacerse de mayor capital cultural (Bourdieu 2000; 1997)
al incorporar en su cuerpo nuevos conocimientos en técnicas de danza que son
altamente valoradas en su entorno. Ademas, convertirse en becario de la Asociacién
lo validé a nivel simbdlico como un “artista en formacidon” ante ciertos circulos clave
(como su familia), a diferencia de la practica en las calles que llevaba, que no
conducia a la misma denominacion a los ojos externos.

Bourdieu (2000) plantea una interesante lectura sobre este ultimo hecho: el
capital cultural y econdmico que adquirié a través de la beca se transformé en capital
simbdlico en tanto es conocido y reconocido. Es decir, gana cierta honorabilidad y
prestigio a través del nombre y la metodologia propuesta por la Asociacién Cultural
D1 desde la concepcion de Vania Masias, una bailarina con experiencia internacional
y parte de las élites en el Peru.

Bourdieu argumenta que las instituciones en una sociedad asumen y ensefan
el capital cultural de las clases dominantes como aquello que debe ser reproducido y
valorado, en comparacién a los capitales de las clases dominadas. En este sentido,
podriamos decir que bailar en una escuela no sélo significé un cambio en el entorno
fisico que facilitd su practica (suelos acondicionados para la danza, espejos,
parlantes, servicios higiénicos, entre otros), sino que se relaciona el lugar con el tipo
de conocimiento que se imparte ahi: aquel que esta validado y oficializado, que viene
“del extranjero”; y no “de la calle”, el cual es infravalorado. Asi, se diferencian y
jerarquizan los conocimientos incorporados en la formacién de Andrés, segun el
marco que se le atribuye al valor de su practica contextualizada.

Veamos ahora el testimonio de Lorena en relacion a este soporte. El suyo no
es un caso de una beca formalmente establecida, como si lo fue el programa del que
formo parte Andrés. Lorena pudo recibir el apoyo econdmico indirecto y capacitacion
a través de su relacionamiento dentro de las instalaciones de la Asociacion cuando
era estudiante de cursos regulares, en los que cualquier persona que desee puede

matricularse previo pago.
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Lorena: “pero era porque un dia, estaba en las mesitas de Chorrillos. Y [una profesora
de la escuela] se me acerca y me dice: "oye, bailas muy bien, que no sé qué. ;No te
gustaria tomar mas, mas clases?". Y yo le digo si, pero, o sea, solo me solo me pueden
pagar, una clase y tal. Porque dos, tres clases ya era 3, 400. Entonces... en ese
entonces no se podia. Entonces, [ella] me pregunta: "; qué clases te gustaria tomar?"
Y yo le digo: "He visto esta (...) que me gustaria tomar de Sexy Dance, o con cualquier
profesor de Sexy Dance, y bueno, mas clase de Hip Hop", porque me gustaba mucho
el Hip Hop. Y ahi es donde ella me explica que un bailarin no sélo es que tenga que
tomar clases de Hip Hop, sino otras clases. Y me habla de [otra profesora]. Entonces
ella, fue asi como caido del cielo, hablé con [otras docentes] y me invitaron [a ser
asistente de sus clases]” (...) “que era como medio becado.”

A partir de estos tres testimonios, podemos ver que las becas, estimulos
econdémicos y otras modalidades similares en el proceso formativo fueron un eje
fundamental para formar a los bailarines profesionales que hoy ejercen
profesionalmente en la ciudad. En un contexto donde el acceso a escuelas de danza
formales con certificacion es limitado y en su mayoria de matricula privada, acceder
a estos canales formativos por medio de alivios econémicos constituye una forma

efectiva para acortar brechas sociales en las industrias culturales?’.

5.2.2.2.3. Comunidades o redes de soporte

El tercer soporte que identificamos como fundamental durante el proceso
formativo de nuestros entrevistados fueron sus comunidades o redes?? de soporte.
Nos referimos al entramado de relaciones interpersonales donde cada individuo
accede o intercambia apoyos?®: conocimientos, aprendizajes, recursos,
oportunidades laborales, nuevos contactos, entre otros. Estas comunidades estan

principalmente conformadas por amigos y colegas relacionados a las artes®*, y no

21 Es interesante la apuesta de transformaciéon social a través del arte que propone la Asociacion
Cultural D1 desde sus inicios. Al respecto, se puede consultar la tesis de Safra (2016). Santiago lo
resume de esta manera: “lo que hizo Vania fue que se fue al extremo, y del extremo empezé a jalar
todo pues, ;no?” en relacién a la apuesta de la artista de habilitar costosos procesos formativos
también para estudiantes de niveles socioecondmicos D y E.

22 En |a teoria de andlisis de redes, se usa el término “redes sociales” para describir esta idea. La
presente investigacion adopta esta terminologia en tanto ayuda a entender las experiencias empiricas
de nuestros entrevistados. Sin embargo, también propone utilizar complementariamente el término
“‘comunidades de soporte” para hacer énfasis en el caracter emocional y subjetivo del entramado de
relaciones en cuestion, que supera el mero analisis instrumental, siguiendo a Martuccelli (2007), Small
(2017) y Santos (2023).

23 santos (2023) recuerda la diferenciacion entre “apoyos” y “soportes”: El primero hace referencia a
ayudas especificas 0 acciones acotadas, mientras que los soportes hacen referencia a relaciones de
mayor aliento, que son mas “profundos, densos, sélidos”.

24 | os familiares también suelen formar parte de estas redes. Sin embargo, este componente merece
una seccion dedicada a su analisis ya que constituyen el primer espacio de socializacién de los
individuos, y hay multiples y complejas relaciones entre las diferentes generaciones de familiares para
un solo individuo con respecto a su profesion. Este componente sera presentado en la seccién 6.3.
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deben percibirse romanticamente como algo positivo en su totalidad para el individuo,
sino como un soporte a disposicion que tiene el potencial de generar mayor seguridad
ontolégica en medio de contextos dificiles como la prueba de la formacion profesional.

Las redes o comunidades de soporte se caracterizan por estar ancladas a
contextos especificos, ser dinamicas en el tiempo y por requerir un trabajo de
activacion del individuo inmerso en este entramado; salvo en algunos casos donde
los apoyos que ofrece la red emergen sin su solicitud expresa (Small, 2017).
Asimismo, Santos (2023) resalta el caracter dual de las comunidades de soporte: a la
vez que ofrecen oportunidades para el individuo pueden limitar sus posibilidades; le
habilitan recursos, pero a la vez la gestion de sus relaciones implica riesgos para el
actor. El aspecto menos favorable de las comunidades de soporte esta presente
durante el periodo formativo - como lo veremos en el caso de Andrés -, pero se
intensifica en la prueba de la insercion laboral y la autogestion, como discutiremos en
los apartados 6.2.5y 6.2.6.

Argumentamos que este es un soporte comunmente infravalorado, pues, como
menciona Martuccelli, algunos de ellos son tan legitimos que su impacto no es
facilmente visible o identificable y se pueden llegar a tomar por sentado o como algo
trivial o natural. Sin embargo, no por ello hay que borrar la agencia de estos individuos
en gestar y mantener estas redes, pues implican un trabajo constante para
mantenerlas y mantenerse dentro de ellas. Veamos esto a través de los testimonios
de los bailarines entrevistados.

Durante su etapa de formacion “collage”, Lorena no recibié capacitaciones
sistematicas en aspectos claves de la gestion cultural, que son necesarios para
ejercer esta profesion en cualquier lugar. Es decir, no sélo debe enfatizar el desarrollo
de las destrezas fisicas, sino también las herramientas que la habiliten para ejercer
su profesion (UNESCO y MINCUL, 2021; CAST, 2022) en el rol que cada persona
elija: intérprete, promotora, docente, etc. Frente a esta insuficiencia organizacional
que genera inseguridad ontolégica (Robles, 2000; citado en Martucceli, 2010), el
principal aliado para Lorena en estos temas fue uno de sus mejores amigos: el nucleo

de su comunidad de apoyo y contencion.

“Administracion, dentro de [mi taller]. Con lo econémico. Asistencias, formas de pago,
etc., etc., etcétera. Y en eventos, organizacion de eventos. Bueno, ti sabes y creo
que todo el mundo sabe que [mi amigo] es un genio en Excel. Entonces él me, o sea,
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ahorita, me ha dejado asi como una nifiita que le dicen: "mira esto, tienes que hacer
que cuando no esté yo", 4no? (...)"

“Me ayudaba mucho. O, cuando también de manera personal, dudaba mucho de mi
danza y de como ensenaba y tal, y él me ha dado muchas, eh, ;cémo se dice? Claves
como de pedagogia, una cosa asi, ¢no? Dinamicas, etcétera. Entonces este, le debo
mucho, le debo un montén. Pero él siempre me dice: "Tu no me debes nada. Yo te
debo a ti. Todo lo que me has ensenado". Entonces es como nada, entonces es
reciproco.”

Campbell (2018) podria describir este soporte como una “reinvencion del sujeto
neoliberal, que se mueve hacia modos colectivos de superar los retos confiando en el
apoyo mutuo”. El testimonio de Lorena hace énfasis en este punto, pues nos muestra
que, sin una comunidad de apoyo y contencidn, su proceso formativo no estaria
completo: careceria de las herramientas necesarias para satisfacer sus necesidades
profesionales. Asimismo, nos recuerda que se trata de una relacion de ida y vuelta:
dentro de la comunidad, se intercambian diferentes saberes que en su conjunto
habilitan a sus integrantes con cierta reciprocidad. Este tipo de solidaridad también
ha sido descrita por Marcel Mauss como la triada recibir-dar-devolver (recevoir-
donner-rendre) (citado en Martuccelli, 2010, p. 152). En esta investigacion
entendemos a la danza como una practica comunitaria, que puede constituirse como
un integrador o cohesionador social entre las personas que la practican, observan y
comparten. En este sentido, un bailarin profesional “no se hace sélo”, sino que se
desarrolla necesariamente como parte de uno o varios colectivos.

Sin embargo, no en todos los entornos se impulsa este tipo de solidaridad. A
continuacion, revisaremos los testimonios de Sofia y Andrés, que confirman nuestro
argumento por contraste: un soporte fundamental para la formacion de estos
profesionales es su capacidad de generar o integrarse en este tipo de redes de
soporte. De no tenerlas o percibirlas como insuficientes, el individuo siente que la
prueba de la formacion profesional conlleva una mayor complejidad: se convierte en
algo mas dificil de superar o, en su defecto, experimenta la necesidad de recurrir a

otro tipo de soportes para poder atravesarla.

Sofia: “me fue muy dificil porque inocentemente pensé encontrar esto y no fue asi. O
sea, el Ballet de por si es, es un lugar muy competitivo. Si logré hacer un grupo de
amigas, bueno ahora llamo companeras, bonito, pero... Bueno, en el que también,
como parte de la vida, no sé pues, empiezas a descubrir que... No s€, que la envidia
existe, que... Claro, lo, lo feo. Si, ciertas actitudes que bueno quiza fuera del Ballet
también existe, s no? Entre las relaciones humanas.”
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Sibien la competencia también es un recurso que puede favorecer el desarrollo
de ciertas destrezas para la danza (como la disciplina, determinacion y constancia,
entre otros); no es casual que Sofia haya recurrido a otros entornos para poder

desarrollarse mas integramente y sentirse en mayor plenitud en su proceso formativo:

“Por D1 lindo. Lindo porque.... En un principio si senti que llegué como a un hogar, a
un segundo hogar. Vania de por si, siempre se ha mostrado muy carinosa, muy
acogedora. Este... hice muchos amigos que hasta ahora mantengo. Ahi si. No sé si
es porque, claro, la competencia es distinta porque no tenemos los mismos estilos,
pero igual yo veo que, que, o sea, es de todas maneras, es mucho mas relajado pues,
que vivir en una compania de Ballet, ;no?”

Como menciona, el beneficio de contar con una comunidad de soporte también
la habilita para tener una carrera profesional mas longeva, en tanto puede recurrir a
este soporte (amistades que perduran en el tiempo) a través de las diferentes etapas,
y no solo mientras comparten espacios fisicos formativos durante los primeros afios
de su profesion. A partir de ellos, puede genera una red de contactos que es
fundamental para su insercion a diferentes entornos laborales (CAST, 2022).

Ahora presentamos la experiencia de Andrés, que es ilustrativa sobre la
importancia de las comunidades de soporte. El se sintié solo en buena parte de su
trayectoria formativa, dando a notar una relacion dialéctica entre el despliegue de este
soporte y las instituciones profesionales de formacién, que pueden adoptar una
mirada mas individualista y mercantil. Martuccelli argumenta una “ambivalencia
inherente a esta dialéctica”, en tanto “las iniciativas individuales dependen de recursos
institucionales”, pero también terminan corrigiéndolas y complementandolas, a la par
que reproducen y aumentan sus insuficiencias (Martuccelli, 2010, p. 246).

Observemos esto en su experiencia empirica:

Andrés: “No tengo gente con quien entrenar. Porque la gente con la que me gustaria
entrenar es cuestionable, o porque a veces siento que me odia y por eso no puedo.
Pero es porque no tengo gente que pueda, que me deje... Entonces es super solitario
para mi estar como que capacitandome yo solo, o estar capacitdandome por internet.”

Andrés, al no sentir que cuenta con este soporte dentro de los espacios
formativos disponibles en Lima, recurre a otro apoyo (internet) para complementar o
corregir esta ausencia de una comunidad. Sin embargo, al hacerlo, también se aisla
de la posibilidad de construir o regenerar dichas redes dentro de las instituciones

existentes - como escuelas y grupos locales de danza -, por lo que es probable que

51



siga sintiendo esta experiencia de desconexidn y solitud que no nutre sus procesos
formativos. Entonces, su experiencia también da luces sobre los riesgos que a veces
implica mantener una red de soporte: el individuo no siempre estara de acuerdo con
las acciones de los demas actores, pueden diferir en valores o perspectivas, o tener
conflictos en estas relaciones. Es decision de la persona mantener los vinculos a
pesar de sus limites - muchas veces para mantener los beneficios - o evaluar si los
costos de esta gestidon no superan los beneficios que traen para uno.

Asimismo, no hay que olvidar que los actores viven a través de sus
contradicciones, y nadie esta exento de ello. Mas adelante en la entrevista, Andrés
menciona que servirse de redes de apoyo y contencion igual contribuyeron a su
trayectoria profesional, aunque no se sienta permanentemente parte de una. Por
ejemplo, una amiga suya le ayudd a encontrar su primer trabajo mientras él se

formaba:

“‘Una amiga hizo su compania de teatro amateur y me jalé a mi como coredégrafo.
Entonces a partir de eso conozco a la administradora del Centro Cultural (...), y al
conocerla le caigo bien, empieza también a contratarme para hacer pequenios talleres,
(...) y ya a la sefora la conozco de afos, entonces la sefiora me deja el salén, que es
uno de los salones mas hermosos que hay en Lima, que es enorme, me lo deja a un
precio asi regalado.”

Como vemos, mas alla de la voluntad, hay una tendencia o necesidad de todos
estos bailarines profesionales de trabajar una comunidad de soporte a través de sus
anos de formacion. En suma, son estas redes de soporte, junto a los buenos maestros
y los alivios o estimulos econdmicos, los factores que los habilitan a superar la prueba

de formacion artistica en un contexto institucional desfavorable.

5.2.2.2.4. “La opcion B”

Para finalizar este capitulo, identificamos un cuarto soporte crucial para
mantener el ejercicio de la danza como opcion de formacion profesional en Lima. Esta
es, paraddjicamente, la de construir otra opcion en paralelo a esta principal. Todas
las personas que entrevisté han estudiado o completado otras carreras profesionales
que, si bien no ejercen en la actualidad, las mantienen como un recurso o estrategia
para momentos donde requieran activar dichos saberes a modo de soporte.

Salvo Paula, todos los bailarines entrevistados en algun momento tuvieron la
duda sobre dedicarse a otro rubro, por diferentes motivos. La diferencia entre los

casos esta en la posibilidad de efectivamente activar esta posibilidad, a partir de la
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trayectoria diferenciada que construyé cada uno. Por un lado, tenemos a Andrés y
Jimena que, como mencionamos, llevaron solo un afio de formacién en una escuela
profesional no ligada a las artes ni a la danza. Mientras que, por otro lado, tenemos a
Joaquin, Santiago, Sofia y Lorena, quienes si completaron una formacion a nivel
superior en otras carreras.

Las entrevistas muestran como la construccion de este soporte esta
fundamentalmente marcada por la capacidad adquisitiva de los familiares de cada
individuo, asi como las prioridades que otorgan a cada especializacion. Por ejemplo,
Andrés tuvo que dejar de estudiar Medicina por limitaciones economicas, mientras
que Sofia pudo terminar su carrera de Publicidad con el apoyo de una persona de su
familia extendida. En ambos casos, ellos expresan el deseo de haber tenido el apoyo

familiar para continuar sus carreras, pero en el rubro que ellos eligieron, la Danza.

Sofia: “Ya me fui armando mi vida aqui, echandome las dos carreras al hombro. O
sea, sentia un poco que era como que, "te apoyamos con esto pero tienes que hacer
esto", ¢no? [Claro. Y de ahi ya tu te la ves y bueno, lo gestionaste igual.] Si. Igual
este... Si me ha pasado que, ahora de grande, ;no? O sea, me hubiera encantado de
repente, no sé, pedir. En lugar de que me paguen una carrera universitaria, no s€, por
qué no me llevan a Miami, o a Nueva York, a que desarrolle mas mi talento, ¢ no?”

A pesar de que no fue su deseo, completar esta formacion le ha permitido tener
ganancias extras por trabajos cortos en otros rubros durante sus afos como
profesional de la danza. Incidiremos mas sobre este punto en los siguientes capitulos,
cuando hablemos sobre el manejo econdmico y la autogestion. Sobre este soporte,
también vemos casos como el de Lorena, Paula y Santiago, quienes también
culminaron su carrera en paralelo.

Lorena estudiaba en la universidad por la mafiana, y por la tarde bailaba;
incluso mas adelante por la noche también empez6 a dictar clases como docente.
Mas adelante en la entrevista nos conté que, en momentos donde dudaba sobre el
ejercicio de su profesion artistica, contar con el conocimiento de Comunicaciones y
otras habilidades le permiti6 no entramparse en una unica via de pensamiento,
aunque al final siempre regresé a su camino dentro de una comunidad de danza.

Paula estudié la Licenciatura en Educacién Musical mientras empezaba su
incursion en el mundo de los shows y conciertos, y ahora ve esa formacién como un

complemento fundamental para su ejercicio creativo como coreografa.
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En esta etapa, Paula empezo6 a tener oportunidades laborales y formativas en
una ciudad donde no vivia, por lo que constantemente viajaba mientras estaba

matriculada en la universidad:

“‘Mis compafieros me ayudaban demasiado. Que si, esta tarea, ayudame aqui.
Mafiana hay examen de esto y ellos me ayudaban. Entonces yo me iba con la maleta
para la clase y después me iba pa Caracas, entonces duraba dos dias en Caracas y
ya tenia que regresar porque tenia que tomar clase y asi.”

Su testimonio nos recuerda el caracter dinamico de las redes de soporte, que
responden a contextos especificos: ya culminada su formacion, e incluso viviendo en
otro pais, dichos companeros ya no tienen un rol clave en su ejercicio profesional. Sin
embargo, su formacién sélo fue posible gracias a los apoyos brindados por ellos en
ese momento.

Finalmente, resaltamos la resiliencia de Santiago para activar el soporte de una
formacion “B” (e incluso “C”) como un soporte fundamental para construir su
formacion “A”. Santiago termind la carrera universitaria de Periodismo, que estudiaba
mientras trabajaba en diferentes sectores, todo con la mira de acumular suficientes
recursos economicos para solventar su formacion en Danza y para mantener la

confianza de sus padres sobre su futuro profesional.

“[mis padres] empezaron a preocuparse un poco de decir, pero que tanto estas afuera,
te estas preocupando con la universidad... Y le decia, si, claro que si le digo, porque
a mi me gusta terminar lo que empiezo y me gustaria hacer las cosas bien, pero yo
sabia que también me estaba quitando tiempo y tal vez en algun momento iba a
chocar. Nunca chocé, siempre fui un buen alumno. Pero si tuve que dejar una vez un
ciclo entero. En noveno o sexto. Les pedi a mis papas, yo les dije que entiendan,
porque para esto empecé también a trabajar en discotecas, en las noches, este...
Empecé a trabajar en el banco, para trabajar. (...) Empecé a hacer taxi (...) yendo a la
universidad o asi (...) De todo yo trabajaba en ese momento. Para pagar mis cursos
de danza, (...) para decirles a papas que también podia encontrar (...) para mostrarles
que podia trabajar de esto.”

Tras haber identificado estos 4 principales soportes para afrontar la prueba de
la formacion en danza, pasaremos ahora a explicar la decisién de estos individuos de
profesionalizar los conocimientos que construyeron en su formacion collage para
progresivamente insertarse en el mercado laboral. En la tabla 2 sintetizamos
informacion clave sobre los individuos que entrevisté en relaciéon a los contenidos de

las secciones 2.1, 2.2y 2.3.
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Tabla 2.

Resumen de la etapa formativa en las trayectorias de los individuos entrevistados

Sofia Jimena Lorena Joaquin
Primer Entreteni Tema Amigos Entreteni | Familiay | Entreteni | Entreteni
acercamie | miento y médico, que miento y entorno miento, miento y
nto a la amigos mama la | bailan, familia, barrial aprox. a familia,
danzay que lleva, a aprox. a aprox. a que baila, |los 6 aprox. a
edad bailan, los 3 los 16 los7-11 |alos5 anos. los 5
aprox. a afos. anos. anos. anos. anos.
los 15
afios.
Trayectori | Estudiéo un | Completd | Estudio Completd | Completd | Completé | Completd
a afioenla | su un afoen | su su su su
alternativa | Universida | formacion | la formacién | formacién | formaciéon | formacién
, holigada | d SJB profesion | Universid | profesion | técnica profesion | profesion
ala danza | (Medicina) | al enla ad de alenla (Mecanica | al en al como
. UPC Lima (C. USMP (C. | Automotri | Periodism | Licenciad
(Publicida | Audiovisu | Audiovisu | z). o. a Musical.
d). al). al).
Formacié | Espacio Talleres Clases en | Clases en | Talleres Clasesy | Clasesy
nen publico, localesy |la la locales, y | talleres talleres
lineas escuelas y | compania | Escuela Escuela carrera en | localese | localese
generales | talleres s de dela dela la ENSF- | internacio | internacio
locales. ballet Asociacié | Asociacié | JMA nales. nales.
n Cultural | n Cultural
D1 D1
Decision | Al ver que | Cumplir Por No Cuando Al Al tener
de podia el suefio | confianza | identifica |ingresaa | terminar mas
profesion | ayudar que tenia | de sus 1 la ENSF- | su carrera | oportunid
alizarse econoémic | consu maestros | momento | JMA. A profesion | ades
amentea |mama.A |y de los 20-21 | al profesion
sumama. | los 16 panorama | decision, | afios. alternativa | ales en la
Alos 16 afos. con sino que . Por capital de
afos. viajes. A | se fue plataform | su pais.
los 19 dando.* as
afos. Aprox. 19 profesion
afos ales.

Fuente: Elaboracién propia

5.2.3. La determinacion para profesionalizarse

Una siguiente etapa para estudiar las trayectorias profesionales (objetivo
especifico 1) segun la literatura (Jiménez, 2009) es la insercion al mercado laboral.
Para ello, preguntamos por aquellos primeros momentos donde nuestros
entrevistados se dieron cuenta de que la danza podria ser su principal fuente de
sostenibilidad econdémica y profesional, o que tomaron la decisién de buscar ese

camino a partir de los saberes que fueron movilizando durante sus afos formativos.
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Lo que resaltamos como hallazgo aqui es que - contrariamente a un esquema
lineal donde uno se forma primero y al terminar empieza a ejercer -, la decision de
profesionalizar su danza en todos los casos se dio después de ya tener experiencia

laboral en el rubro.

Andrés fue ganando una importante suma de dinero a través de una practica
de danza en las calles de Lima. El proceso formativo y laboral de Sofia se dieron en
simultaneo al formar parte de una compariia de Ballet. Para Jimena y Lorena fue muy
significativo ser asistentes de docencia en su Escuela para decidir profesionalizarse.
Joaquin perfil6 su practica previa de dictar y concursar como algo mas viable también
para el futuro, desde que ingres6 a una Escuela profesional. Santiago ya habia
trabajado en eventos, televisidon y discotecas antes de acceder a una educaciéon mas
estructurada en Danza, y Paula trabajo desde que era adolescente como bailarina en

shows y conciertos, trabajando aprendid.

En todos los casos, estos individuos evaluan que existe viabilidad econémica
en esta carrera - mas alla de la dimension esperada - y toman la decision desde muy
jovenes: entre los 16 y los 20 afos. Esta determinacion no suele darse en un soélo
momento, sino que se va construyendo progresivamente en el tiempo, sustentados
en sus practicas previas. Ademas, se trata de un sostenido o arraigado con otros:
ademas de una relacion mercantil (¢ cuanto rédito econdmico o prestigio me puede
otorgar esta carrera?), importa también una motivacion de honrar o mantener

vinculos, perseguir una pasion, etc.

Andrés: “Lo que pasa es que, al momento que yo ya dejé la universidad, dije voy a
intentar ganarme la vida con el arte. Nunca le habia dado la oportunidad. Yo sabia
que me gustaba. Pero nunca le habia dado oportunidad. Entonces el momento de
manguear, de ganar dinero con esto, y ver que le podia dar un apoyo econédmico a mi
mama, es a partir de eso que yo agarro, me pongo como que la meta de formarme
profesionalmente en esto. Por eso es que empecé a buscar lugares en donde
formarme profesionalmente en la danza, y no solamente estar bailando por ahi.
Entonces ese es el motivo por el cual decido formarme profesionalmente.”

Sofia: “Pensé en o me olvido del tema, o la lucho y no sé pues, cumplo el suefio que

teniamos las dos. (...) Opté por lucharla y me vine aca a Lima, tomé la beca que tuve,

0 sea me han ofrecido esto y me voy a quedar aca a cumplir el suefio [que teniamos

mi mama vy yo).”

En el caso de Jimena, aparte del voto de confianza de sus profesores locales,
también influyeron los viajes que pudo hacer desde muy joven, que le permitieron

ampliar su vision sobre las posibilidades de una carrera en Danza.
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“Creo que, el hecho de que mis maestros pudieran observar en mi esas cualidades,
esas habilidades que yo no podia ver todavia en mi, y que ellos si podian ver en mi,
como "tu tienes las capacidades. Solo tienes que ser muy disciplinada, estructurada,
entrenar a conciencia", no?” "Creo que esta, ese voto, esa luz que uno de mis
maestros (...) vio en mi de: "Tu puedes hacerlo, tu puedes hacerlo. Confia". Para mi
fue como, jwaw! Esto es real. Y ya cuando comencé a viajar a los, al ano y medio
siguiente que me fui a Argentina y a Chile, me fui a Europa, tres meses, entonces todo
eso para mi fue como waw, esto es en serio, y esto se puede lograr.”

A partir de esta determinacién que reporta cada uno de mis entrevistados, es
que nos proponemos entrar a profundizar sobre sus experiencias en el mercado

laboral: la segunda prueba principal dentro de su trayectoria profesional.

5.2.4. Los primeros trabajos

En esta seccion, analizaremos las primeras experiencias laborales de los
bailarines entrevistados en la ciudad, teniendo en cuenta que no todos crecieron aqui.
El hallazgo clave en esta etapa es que la primera insercion al mercado laboral en Lima
se da siempre a través de contactos, en lugar de a través de convocatorias abiertas
o impersonales. Conversando con la idea de mérito que trabajan Araujo y Martuccelli
(2012), vemos que la aspiracion a una cultura meritocratica para el ejercicio
profesional de la danza en Lima (bajo un pensamiento liberal que distribuya las
“oportunidades para quienes se esforzaron mas”) se ve mermada por una cultura de
redes y contactos que es lo que prevalece se mantiene impone en este entorno
laboral.

Argumentamos que esto demuestra la efectividad de un soporte (las redes o
comunidades construidas durante la etapa formativa para otorgar oportunidades al
individuo) y constituye a su vez una prueba (por la impermeabilidad de ciertas redes
y sus configuraciones del poder). Problematizamos estas ideas a través de los
primeros trabajos de las personas que entrevistamos en Lima.

Paula recién habia migrado a Lima y necesitaba insertarse laboralmente, pero
no tenia contactos aqui. Por ello, hizo un mapeo en redes sociales de los bailarines

mas relevantes y actud sobre esa informacion:

“Yamos a ver como esta Peru en la danza y en el ambito donde yo me muevo.
Entonces yo me senté a buscar en Instagram, en Internet (...) yo empecé a seguir a
todos (...) entonces cuando yo llegué aqui ya no estaba tan en cero, pues ya sabia las
academias (...) cuando llegué, porque yo también les escribi a algunos, ya me decian
como que, ay, tu me escribiste hace unos dias que te venias.”
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“Tomar clases con los bailarines que estaban mas top (...) era importante porque asi

me veian”, “me estaba rodeando con los bailarines.”

“Yo voy porque ya yo tenia esa experiencia de que no importa que yo no quede, pero
alguien me va a ver. Y a mi aqui lo que me importaba era que me vieran. Entonces yo
fui al casting y no quedé. Pero a la semana, (...) uno de los bailarines aqui mas, como
que mas top, que tiene ese tipo de cosas de conciertos y todo eso, él me llama para
un videoclip de una cantante. (...) Entonces, viste, yo no quedé en el casting pero él
me vio y me llamé a otro trabajo y asi es que se, asi es que se, que se maneja todo
aca, pues, sme entiendes? Porque te vean, porque... entonces ese fue uno de mis
primeros trabajos.”

En su experiencia, para conseguir un trabajo en Lima era importante “saber
quién es quién” y “ponerse en vitrina”. Los espacios predilectos para ello fueron las
audiciones o castings, los espacios formativos, y sus propias redes sociales. Asi,
vemos como un individuo gestiona activamente sus recursos para insertarse dentro
de esta cultura de redes y contactos. Nos contd también que utilizé esta misma
estrategia en otra ciudad, cuando recién estaba empezando su carrera artistica
también.

Lorena y Jimena consiguieron sus primeros trabajos como asistentes de
docentes en la Asociacion Cultural D1. Nos comentan que este puesto solia ganarse
a través de acciones especificas: mantener conversaciones con ellos, preguntar por
nuevas oportunidades, mantenerse entrenando un estilo o tomando un mismo horario
de clase por muchos meses, etc. Sin embargo, no reportan en sus testimonios algun
tipo de concurso o convocatoria abierta para acceder a esas posiciones. Esto nos
remite al analisis de Martuccelli sobre el tipo de cultura que representa: “mas que de
redes, los individuos hablan mas de contactos - una manera, como otra, de subrayar
la importancia de las relaciones interpersonales por sobre las lealtades institucionales.
El limefio se percibe mas como un nudo de contactos y apoyos” (201525, pp. 268,
269). Es decir, es a partir de esta relacién 1 a 1 con los docentes, mas que una
competencia institucional, que ambas empezaron a obtener sus primeras

oportunidades laborales.

25 pienso que entre los libros de Martuccelli del 2007 y del 2015 se pueden entender los matices de
las redes o comunidades de soporte. El primero discute la relacidon ontoldgica con los soportes, en las
esperanzas y anhelos de los individuos del Sur Global. El segundo se situa en el contexto especifico
de Lima, y retrata la precariedad feroz a la que se enfrentan los individuos en esta ciudad. Asi, muchas
personas aqui sienten que para sobrevivir tienen que “achorarse” y avasallar o perder sus
oportunidades. Esto limita la capacidad de construir otras formas de vivir en sociedad, de procurar
proyectos comunes para ganar mejores condiciones.
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Sin embargo, asi como las redes o comunidades construidas en espacios
formativos pueden funcionar como soportes para estas 3 bailarinas, las experiencias
de Santiago, Sofia y Andrés caracterizan la prueba de la insercién laboral
condicionada a los contactos: pueden aceptar condiciones de trabajo precarizadas,
con tal de continuar siendo parte de un espacio o colectivo que les habilita otras
oportunidades.

Andrés, por ejemplo, relata cdbmo su grupo de bailarines accedia a puestos de
trabajo en medios de comunicacién masiva (que manejan costosos contratos con

auspiciadores), pero eran muy mal remunerados:

‘Empecé a seguir, a continuar, los frecuentaba, comiamos, almorzabamos,
ensayabamos. A veces me jalaban por un evento... Oye, tengo un evento de... No,
pa, papapa. Al toque me prendi ya era el grupo (...) me habia hecho un mundo de los
bailarines comerciales, digamos, que conocia a ese grupo que bailaba en tele (...)
Entonces a ese grupito me empecé a meter y a veces iba a bailar en estos programas
de cortes comerciales asi. Gratis, por galletas, por...”

Por su parte, cuando Sofia migré hacia Lima no tenia una red de contactos
establecida y fortalecida aqui. Sin embargo, encontré apoyo en una directora, que le
facilito contactos para conseguir uno de sus primeros trabajos en un entorno
institucionalizado (una compania de Ballet en Lima), pero que no se regia como un

espacio profesional a sus 0jos.

“Me refiero a como uno se ganaba los puestos, ¢no? [Ah ok, no era como tan
meritocratico, algo asi.] Para nada. (...) por qué gana este, no sé, quien sobonea. O
por qué gana, tal. O por qué gana la otra si yo me estoy sacando el ancho. (...) siempre
parecia que tenia que haber alguito mas, ¢no? Para que te den el puesto.”

Sofia reporta que, una vez dentro del colectivo, encontré fuertes relaciones de
poder entre los directores - que manejaban los contratos y ascensos para formar parte
de dicha compania - y los profesionales de la danza asalariados. Vemos desde un
inicio, entonces, que incluso los puestos de trabajo formales (mediante firma de
contratos con condiciones claras) y remunerados, cuyas plazas son muy limitadas, no
constituyeron un entorno tan favorable para el desarrollo de su trayectoria profesional,
pues se desarrollaba en una cultura regida por los contactos y sus manejos del poder.
Por este tipo de experiencias, Martuccelli concluye que “en Lima, los soportes del
individuo no se encuentran pues principalmente en las instituciones, los derechos o
en el trabajo asalariado (Castel, 1995), sino que tienen que ser producidos (o0 al menos

sostenidos y recreados) por los propios individuos” (2015, p. 273).
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El caso de Andrés es un ejemplo de esta produccion. Las primeras veces que
gano dinero por su practica de danza fue en las calles “mangueando” (presentando
sus habilidades y pidiendo contribuciones monetarias por ellas a los transeuntes), solo
y sin musica. Descubrié que de esta manera podia recaudar mayores cantidades por
dia en comparacion a lo que le pagaban en una empresa de otro rubro que lo
empleaba. Mas adelante, cuando empez6 un programa formativo en una escuela
privada, Andrés busco construir los soportes que necesitaba para trabajar en lo que
le apasionaba:

“Le dije [a la directora de la escuela]: Mira, tengo este proyecto y quiero que me

patrocines con espacio. Nosotros aparte te podemos dar shows, a nombre de nuestro

proyecto".

Si bien esa colaboracion no sali6 como él esperaba, no desistio. Andrés
gestiono su red de contactos - construida en su etapa formativa como artista - para
poder habilitarse una infraestructura adecuada para dictar sus talleres de manera

independiente:

“‘Una amiga hizo su compafiia de teatro amateur y me jalé a mi como coreografo.
Entonces a partir de eso conozco a la administradora del Centro Cultural (...), y al
conocerla le caigo bien, empieza también a contratarme para hacer pequenios talleres,
(...), y ya a la sefiora la conozco de afios, entonces la sefiora me deja el salén, que es
uno de los salones mas hermosos que hay en Lima, que es enorme, me lo deja a un
precio asi regalado.”

Vemos que, a través de esta cultura de contactos y recomendaciones, logra
conseguir un precio por debajo de lo estimado para este tipo de infraestructura, lo cual
constituye una ventaja para su insercion laboral, pero puede significar también una

desventaja para los bailarines que no cuentan con este tipo de accesos.

5.2.5. Caracteristicas del empleo en danza en Lima

La estructura laboral peruana es predominantemente informal y precaria
(CIES, 2022). El 73,6% de los empleos en el pais son informales (INEl y UNFPA,
2020). El rol de promocion, proteccion y supervision del Ministerio de Trabajo para el
sector artistico y de industrias culturales esta poco presente (evaluar diagndstico del
CEPLAN, 2023). En este contexto, ;de qué manera distribuyen su tiempo y
capacidades profesionales los bailarines que entrevistamos? ¢Cuales son las

caracteristicas especificas del empleo dependiente en el sector Danza en Lima?
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Tabla 3.

Empleo actual de las personas entrevistadas

Andrés Sofia Jimena Lorena Joaquin Santiago Paula
Perfil sociodemografico
Docencia Si Si Si Si Si Si Si
Creacion
(coreografia, Si Si Si Si Si Si Si
direccion)
Trabajo Si Si Si por
dependiente a ’ ’ Si, escuela Si, elenco |temporadas,
escuela | programa X No A No
una . . privada publico | productoras
N privada | formativo .
organizacion privadas
Si, Si,
Trabajo Si, agrupacion talleres y
independiente |Si, talleres| Si, talleres |agrupacion y No Si servicios
(autogestion) y talleres |produccién en
de eventos eventos
Trabajo. Si Si Si Si No Si Si
administrativo
Capacitacion . . . . . . ,
constante Si Si Si Si Si Si Si

Fuente: Elaboracién propia

Como se observa en la tabla 3, las labores de docencia, creacion y
administracion son las predominantes entre estos bailarines. La imagen romantica de
un artista que “sélo” se dedica a interpretar o crear piezas de arte en grandes
escenarios, esta lejos de ser la realidad actual para los profesionales de la danza en
Lima. Por ello, esta seccion problematiza y analiza las condiciones de trabajo
dependiente en base a la evidencia empirica recolectada.

La Sociologia del Individuo propone preguntarse especificamente por el tipo
de individuo que se esta produciendo estructuralmente en un mercado de trabajo
como la danza en Lima. En base a lo observado en las entrevistas y la revision
documental, argumentamos que se trata de un tipo de bailarin multifuncional y
autogestionario, que se sostiene - por necesidad - en sus redes de contactos para
hacer frente a la precariedad de una industria informal®® y altamente competitiva.

Hemos identificado 5 elementos claves que explican esta afirmacion: a) La

escasa cantidad y calidad de opciones de trabajo dependiente que habilita el mercado

26 | a informalidad impacta en 2 vias: a) Derechos de autor (sin seguridad para la creacion intelectual,
sin informacion de cémo circularla y venderla); b) Vinculos laborales (derechos laborales no
garantizados, condiciones poco claras) (MEC, 2023). En la danza, esto implica no poder participar de
plataformas internacionales, que no se garantice el financiamiento para las propuestas escénicas por
medios formales, menores posibilidades salariales, entre otros.
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laboral. b) La débil implementacion y fiscalizacién de las politicas publicas para las
artes escénicas, con un Ministerio de Cultura débil y un Ministerio de Trabajo poco
presente en el sector. c) El ejercicio perverso del poder en las organizaciones que
emplean bailarines profesionales. d) Una relacion ambivalente con la principal fuente
de empleo en la ciudad, en relacién a sus expectativas profesionales. e) La
construccion de un sistema funcional alternativo basado en la autogestion. A
continuacion, se presenta el analisis a profundidad de estas caracteristicas del trabajo
dependiente, y se desarrollara el ultimo eje sobre el trabajo independiente en el

capitulo 6.2.6.
5.2.5.1. Escasa calidad y cantidad de trabajo dependiente y la desproteccién estatal

Las opciones de trabajo formal, estable, remunerado y con buenas condiciones
son mas escasas que en otros sectores, lo cual constituye una de las principales
pruebas para los bailarines profesionales. Dentro del sector publico?’, los trabajos
como intérpretes o coredgrafos se dan principalmente en tres elencos profesionales:
el Ballet Municipal de Lima, el Ballet Nacional del Peru y el Ballet Folklérico Nacional.
El primero esta anexado al gobierno de la metrdpoli, mientras que los dos ultimos son
convocados y administrados desde el Ministerio de Cultura del Peru y tienen sus
ensayos en Lima. Estas compafias cuentan con alrededor de 20 a 30 plazas para
bailarines profesionales, que no en todos los casos son pagadas ni abiertas a la

renovaciéon anual.

Andrés, al preguntarle sobre las opciones de trabajo estable que conoce,

denuncia esta situacion:

“A ver. Aca los privilegios de bailarines son: las de ballet, ;no? Tanto Municipal como
el Nacional, y el Elenco Nacional de Folklore. De ahi, todos los demas, estamos en
las mismas. (...) Las companias te pagan si es que hay chamba dentro de la compafiia.
Pero de ahi, si no hay un proyecto entonces la compania esta para, es como que la
compania te va a decir: "Baby, no hay show, ¢de qué te vamos a pagar?". Pero en
cambio, esas, esos elencos que te he mencionado, te pagan hasta por ir a ensayar.

27 De acuerdo a los entrevistados, el Gobierno Regional de Lima y las municipalidades distritales
también suelen emplear a bailarines profesionales para facilitar talleres de danza o presentar
espectaculos culturales. Sin embargo, estos se caracterizan por la intermitencia en la contratacion y
por estar sujetos a la asistencia del publico o alumnado. Uno de sus principales retos es la generacién
de adecuadas estrategias de promocion, que estas instituciones no han fortalecido tanto como otras
instituciones empleadoras privadas (ver apartado ‘c’ en esta seccién).
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. Me entiendes? O sea, y tiene su ingreso fijo. (...) Pero el Estado esta detras de esos
pagos. De ahi todos los demas estamos en el aire.”

Sin embargo, ni acceder a un ingreso fijo, ni ser parte de una institucién formal,
garantiza las buenas condiciones en el entorno laboral. Vemos a través de las
poderosas palabras de Sofia, quien trabajé dentro de esta estructura formal, que las
pocas oportunidades de formalidad y estabilidad para el ejercicio de la danza limitan
su capacidad de cuestionar y reclamar por derechos que le correspondian, pues se
maneja el riesgo del despido y una facil rotacion de personal (al haber una amplia

competencia de bailarines en la busqueda de estos empleos).

“‘Hablando de sueldos, para bailarines profesionales, [esa compafia] es el que tiene
el sueldo mas alto. Entonces, ahi, por ejemplo, agradeci haber estudiado una carrera,
¢no? Porque es, o te tienen sometida a, perdbname, a lamerles el culo, porque saben
que eres artista, que no tienes donde mas, que yo soy el que te da el sueldo mas alto,
pero entonces haces lo que yo te digo. ¢ A costa de qué?”

“Habia un poco de frustracién igual, no? Porque era como, no tengo a donde mas ir.
Es volver a [la companiia], probar en un lugar nuevo... Este... Y bueno no hay mas
donde elegir tampoco.”

No hay que olvidar que - incluso con las dificultades que mencionan - estar
empleado en uno de estos tres elencos profesionales resulta un privilegio en el sector,
como sefalé Andrés. Joaquin también ha trabajado en una de estas companias y
recuerda lo extrafio que fue para los bailarines de su generacién encontrar una oferta

de trabajo dependiente continuo y con cierta predictibilidad, dada su escasez:

“Como que la gente wow, ya, claro, aqui gano, un trabajo, formal, ganas un sueldo.
(...) muchos siempre con duda, ;no? Porque deciamos: "Oye... Esta abriendo esto y
dicen que va a haber, es algo formal, con sueldo, una mensualidad, un trabajo. Vas a
trabajar para el Estado". Entonces era tentador pues, no? Nunca se habia visto aca...
Entonces, hubo mucha gente que no se atrevid, que dudaron.”

Si bien estas compafias son una plataforma de alcance nacional e
internacional para el crecimiento, exposicion y validacion de estos profesionales, no
se puede generar una solida industria cultural sin proporcionarles las condiciones
institucionales necesarias para formarlos, ponerlos a prueba, capacitarlos y
potenciarlos. Desde sus puestos en el Estado, tanto Sofia como Joaquin encontraron

obstaculos en el funcionamiento del aparato estatal.

Santiago: (Esos bailarines) “tienen plaza y otros estan... Si, entonces también igual
hay una informalidad ahi, por mas que sea el Estado mismo.”
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Joaquin: “cémo es posible que siempre nos estén poniendo trabas aqui, a pesar de
que trabajamos para el Estado y todo, pero siempre nos estan poniendo peros y que
esto y que el otro y que la cultura (...) El apoyo que... Que le brindan, la importancia
que le dan. Porque en si a veces, detras de todo esto pues, claro, siempre lo muestran,
¢,no? Los politicos, todo genial. Pero sabemos que no es asi, no?”

Hay multiples sectores del Estado con responsabilidad en las condiciones de
empleo de los trabajadores de la cultura. Por un lado, el Ministerio de Trabajo,
responsable de supervisar las condiciones laborales, no ha implementado
efectivamente su rol fiscalizador de las condiciones especificas en el sector de las
artes escénicas y las industrias creativas relacionadas. Esta relativa ausencia esta
presente en los testimonios de los profesionales con mas de 10 afios en el sector y

en diagndsticos institucionales:

Jimena: “no hay nada especifico para las artes. No hay nada que regule las
condiciones del arte. Y es super fuerte.” (...) [deseo] “poder tener un respaldo, eh, un
respaldo... Como en cualquier otro trabajo. Como en cualquier otro trabajo que tiene
ciertos derechos: econdmicos, socioculturales, laborales, AFP, CTS, todos esos,
¢no?”

Santiago: “Todavia no hay eso de planilla y todo. Que ciertas empresas, si, cuando
trabajas en teatro, por ejemplo, ciertas productoras, si te ponen a ti dentro planilla en
el tiempo de ensayos a temporada, 4no? Siempre planilla, te pagan un seguro. (... En
D1) si hay algun grupo también que esta dentro planilla, (...) pero son empresas muy
pequefas o son muy pocos. (...) Ahora también hay cosas facultativas, porque uno
mismo podria pagar también su seguro de lo que sea que gane con bailando, con su
AFP también aportar independientemente, pero claro, digamos que como laborales,
como derechos laborales, y de seguros social y todo, aun estamos con esos bajos en

”

esa.

A pesar de que la Ley N° 28131 del Artista Intérprete y Ejecutante (200428)
ampara su ejercicio profesional y que existe un Fondo de Derechos Sociales para el
Artista en ESSALUD?, la percepcion de Jimena y Santiago es comun a cientos de
trabajadores de la cultura que formaron parte de un reciente estudio sobre el sector
cultural en Pert®°. En este se identifica como uno de los mayores problemas la
desproteccion social en temas de salud y sistema de pensiones (UNESCO y MINCUL,

2021), derechos a los que los trabajadores deberian poder acceder.

28 En proceso de actualizacion.

29 En este fondo “Unicamente 22 empresas han inscrito a sus trabajadores como artistas y durante la
pandemia el numero de empresas disminuyd” (MINCUL, 2022, p. 18).

30 En este diagndstico se sistematizaron 26 informes y documentos con demandas de 7 redes y
organizaciones culturales. Ademas, se conformé un comité consultivo con 31 organizaciones para el

disefio del plan citado y se sometié a consulta con una participacion esperada de mas de 1200
trabajadores de la cultura (UNESCO y MINCUL, 2021, p. 6).
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Por otro lado, el Ministerio de Cultura, como responsable de politica cultural,
desde hace 2 afos esta generando el Registro Nacional de Trabajadores y
Organizaciones de la Cultura y las Artes (RENTOCA) para saber quiénes son, qué
actividades realizan y donde trabajan, como punto de partida para generar mejores
politicas para el sector con informacion actualizada. Asimismo, ha formulado la
Politica Nacional de Cultura al 2030, el Plan de Recuperacion de las Industrias
Culturales y las Artes al 2030, y anteriormente habia presentado el Sistema de
Informacion de las Industrias Culturales y las Artes (SIICA). Si bien estos esfuerzos
apuntan a mejorar las condiciones laborales de los trabajadores del sector desde la
politica publica, el poco presupuesto, peso politico, la alta rotacién de funcionarios y
la falta de direccion a largo plazo (Lossio, 2023; MEC, 20233"; MINCUL, 2022), hacen
que sea dificil concretar en la practica los objetivos propuestos en estos importantes
instrumentos de politica.

En paralelo, desde la sociedad civil se estan denunciando las condiciones de
precariedad en el trabajo cultural®?, como en el caso del Sindicato de trabajadoras y
trabajadores audiovisuales y cinematograficos del Peru - SINCA (recuperado de las
conversaciones de CAST, 2022) y el Sindicato de Artistas Intérpretes del Peru - SAIP
(Alvarez y Huamani, 2023). Lamentablemente, los agentes culturales de la danza no
estan tan articulados en comparacién a otras artes escénicas, como evaltua Agreda
(2023). Santiago nos comparte su perspectiva al respecto tras varios afnos en el

sector:

“No hay esa unién para empezar. Como es tan poco el trabajo, cada uno es individual
y tira para su lado. Entonces es dificil. Hay pocas oportunidades aun, si hay pocas
oportunidades. Que han abierto un montén, han abierto mucho mas. Ahora hay
posibilidades de uno mismo gestionar sus proyectos, hay muchos talleres que cada
uno abre, (...) Si hay mas oportunidades, si estan habiendo mas posibilidades de
trabajo, pero eso sigue siendo todo muy independiente. El trabajo independiente, de
recibo por horarios, de todo.”

31 Una de las ponentes del encuentro menciond que el Ministerio de Cultura es como una “entidad
acéfala”, en referencia a la alta rotacién en la direccidon del sector. En 14 afios, desde su creacion en
el 2010, el Perd ha tenido 20 ministro/as de Cultura. Solo 1 de ellos ha tenido 3 gestiones en diferentes
momentos, acumulando en total 17 meses en el cargo.

32 Cabe resaltar que hay muchas diferencias dentro de cada subsector del trabajo cultural, como
dentro de las artes escénicas. Por ejemplo, Santiago nos comenta que, en comparacion a la actuacion,
se posiciona a los bailarines como “el relleno, el complemento, el marco” y que en “las oportunidades
laborales o las diferencias salariales, por supuesto, los bailarines somos siempre la ultima rueda del
coche”. Esta valoracion tiene implicancias practicas a tomar en cuenta para no tratar a las artes
escénicas como un sector homogéneo.
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Se podria abordar con mas profundidad esta situacion desde las teorias de
accion colectiva y movimientos sociales (ver Snow y Benford, 1992). Para no
desviarnos del propédsito de la seccidn, sugerimos solo dos ideas al respecto. En
primer lugar, que es valido que cada bailarin luche por primero asegurar su propia
subsistencia en el mercado de trabajo, aunque esto implique, paraddjicamente, que
su accion individual o fragmentada reproduzca las condiciones de precariedad. Para
generar cambios mas estructurales sobre ellas, es necesario una articulacion
colectiva y organizada. En segundo lugar, que el modelo de autoria unica (donde “las
mercancias son los artistas y no su obra”), que domina este ambito artistico por
influencia de la industria de danza del Norte Global, refuerza el mandato de competir
con los demas, en lugar de privilegiar o virar hacia formas mas colectivas de
produccion artistica, que podrian responder mejor a las necesidades de los bailarines

peruanos (Agreda, 2023, p. 9).
5.2.5.2. El poder de las “argollas” y contactos

“Para tu entrar a ese circulo, dificil.” - Paula
“han dado su brazo a torcer porque tienen la necesidad,

porque no quieren dejar de entrenar, o quieren ser algo en esto.” - Andrés

En la seccién 5.2.2. presentamos a las redes de amigos, familiares y colegas
como uno de los principales soportes de los bailarines en sus procesos formativos. Si
bien su influencia no era unicamente positiva, durante esa etapa en buena medida
posibilitaron que las personas puedan recibir una educacion en danza. Sin embargo,
su impacto es considerablemente mas denso (y conflictivo) en esta nueva etapa de la
trayectoria: la insercion y permanencia en el mercado laboral. Durante la etapa
formativa, las oportunidades para insertarse en algun espacio o comunidad son mas
amplias, principalmente si la persona tiene recursos que puedan habilitar ese acceso.
En cambio, durante la etapa laboral, lo que esta en juego no es solo un espacio en
una clase o colectivo: es la remuneracidn y sustento, el prestigio en la industria, la
posibilidad de ser reemplazado, la necesidad de mantenerse vigente y mas. Por ello,
argumentamos que el ejercicio perverso del poder en las redes de contactos en el
ambito laboral es una de las principales pruebas para los bailarines que ejercen

actualmente en Lima.
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Hablamos de un ejercicio perverso del poder porque los entrevistados han
reportado una serie de experiencias de abuso de autoridad, competencia desleal,
acoso, envidia, complicidad o silenciamiento frente a situaciones criticas, entre otras
malas practicas en el medio profesional. Estas dindamicas se encuentran en diferentes
circuitos de danza, y han mermado la posibilidad de acceder a condiciones de trabajo
dignas para quienes se encuentran involucradas en ellas.

Este tipo de situaciones se sostienen en estructuras asimétricas de poder que
se han construido a través de los afios en muchas compafiias y centros de docencia
que hoy lideran el mercado de las artes escénicas en Lima. Dado que hay tan pocas
oportunidades de trabajo y su acceso es tan precario, como analizamos en la seccidn
anterior, las personas que tienen poder de decision sobre la entrada, permanencia y
despido de estos puestos de trabajo en ocasiones abusan de su poder, sobre todo
cuando este es cuestionado por los trabajadores.

Un concepto cotidiano, que también ha sido utilizado desde la sociologia, nos
ayuda a ilustrar estas dinamicas. En el mercado laboral de la danza en Lima existen
“argollas”, es decir, entramados donde se accede a poder y favores a través de los
contactos y las relaciones personales, que se caracterizan por la ambigledad y
pueden, en algunos casos, llegar a un nivel sistémico (Puente Peru, 2022; Nurefa,
2021). En su interior, hay personas que son percibidas como “vacas sagradas”
(directores, profesores, gerentes, alumnos “destacados”), que se mantienen en el
poder a través del respeto, miedo o sumision de las personas que forman parte de la
red.

A pesar de que este fendmeno se da en diferentes contextos?3, la condicion de
informalidad del mercado laboral en Lima refuerza y complejiza la posibilidad de
“‘desentrampar” estas argollas. Al no haber acuerdos claros con respaldo juridico en
caso sean incumplidos, los bailarines tienen menores recursos y mayor inseguridad
para enfrentarse a situaciones de injusticia o abuso de poder dentro de esta forma de
trabajar. Esto genera desconfianza en la posibilidad de cambio y dependencia a
ciertas relaciones personales en tanto habilitan oportunidades profesionales, aunque

estas puedan ser negativas para la persona. Por ello, Florencia Portocarrero

33 Gardufio (2019, p. 2012) documenta como esto pasa también en México: incluso en las Escuelas
Profesionales de Danza altamente burocratizadas y formales, el acceso a los puestos de trabajo se da
por invitaciones, de forma arbitraria y poco clara.
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argumentaba que estas condiciones de precariedad enturbian las relaciones (MEC,
2023).

Antes de presentar los testimonios que respaldan este argumento, es
importante mencionar que estas dinamicas no son exclusivas de la danza en Peru.
Incluso en las industrias culturales del Norte Global, donde hay mayores
oportunidades remuneradas y formales, es un problema al que se enfrentan los
trabajadores de la cultura, en diferentes medidas.

Santiago lo not6 rapidamente cuando fue a diversas audiciones en Estados
Unidos, donde no solo destacd por sus impresionantes habilidades, sino también
porque no era conocido en el entorno. El logré ingresar a una oportunidad laboral

grande, tras un proceso de seleccidon muy competitivo.

“En otros paises las cosas estan mucho mas claras. Por ejemplo, en Estados Unidos
estan los Unions, que es justamente la union de artistas, /no? Y que ellos tienen
derechos, y tienen beneficios. Y en las audiciones a las que yo iba, eran audiciones
dirigidas a esta gente del sindicato. Y que a los independientes o a los libres, si es que
habia cupo para que entres, o si quieren un perfil distinto, y ya, entonces...”

“También, asi como aca todo el mundo se conoce la danza ahi hasta, por mas que
sea mas grande, igual, muchos se conocen. O sea, es un circulo también mas grande,
pero igual. (...) la gente sabe que o este ha estudiado en tal sitio, en Broadway Dance
Center, ese en Steps, no sé qué. O se han cruzado en alguna audicion, tantas
audiciones de musicales que todo el mundo de alguna forma lo has visto de ojo, pero
a mi no me habia visto ni en pintura pues, ¢no? (...) Cuando entraba a un salon de
clase también era como que el chico nuevo de una manera. Siempre sentia que me
volteaban a ver quién es ese chico, 4no?”

Una dinamica similar se repite en el mercado de danza en Lima. Quienes
contratan a bailarines profesionales no suelen hacerlo “a ciegas”, sino que deben
tener referencias, confianza o ser influidos para realizar su seleccion. Los espacios
predilectos para generar esa influencia son las clases, audiciones, redes sociales y
encuentros personales. Hay que “estar ahi y hacerse visible” (como presentamos en
la seccidn 6.2.4) para ser parte de las escasas oportunidades de trabajo dependiente,
pues es poco probable que exista una audicion abierta o de ser elegido si uno no es
parte de la red de contactos del empleador. El analisis de Paula ilustra este panorama

muy claramente:

“‘en el mundo de la danza de lo que yo me dedico hay un circulo, eso es un circulo.
Para tu entrar a ese circulo, dificil. Por eso que yo tenia que irme a la capital diciendo
y ahi tratar de hacer amistades y toda la cosa (...) Aqui también estaba ese circulo de
conciertos y gente que trabajaba en conciertos que por eso es que yo te digo que 'yo

noy

no soy nadie, tengo que hacer algo para estar ahi'.
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“Las oportunidades se dan por contacto (...) creo que el 50% de las oportunidades que
te den es porque te conozcan.”

“¢, Qué me mantuvo ahi? No completamente talento, nada mas, sino la responsabilidad
de estar todo el tiempo ahi, a la hora. A disposicién, sabiéndome todo. Entonces eso
es lo que me mantiene a mi en todos los proyectos y en todas las cosas en las que yo
entro, que me vuelven a llamar y me vuelven a llamar.”

Como vemos, la agencia de las personas en construir y movilizar una red de
contactos es fundamental para conseguir trabajo en este sector. El sentido
comunitario o colectivo de la danza en Lima se sostiene en parte por eso: las personas
necesitan construir estas redes para poder ejercer, y necesitan generar confianza en
ellas. Esto es percibido casi como un mandato, como discute McRobbie (2016), y en
ocasiones, conlleva altos costos que los profesionales estan dispuestos a pagar para
mantener dichas relaciones y perdurar en este trabajo creativo, lo cual es también una
importante prueba para su trayectoria profesional.

En el caso de Paula, estos costos implican estar “siempre a disposicion”,
incluso cuando no se siente en las mejores condiciones corporales, como
discutiremos en la seccién 6.3. En el caso de Sofia, dichos costos materiales y
emocionales tuvieron un impacto de mayor dimension en su trayectoria profesional.
Ella se convirtié en docente tras afios de trabajo en entornos hostiles, con malos tratos
hacia bailarines, que la motivaron a romper con la forma en la que la educaron a ella

en la danza.

Sofia: “Algo que descubri en el camino (...) yo lo veo un poco mas como... No sé,
compartir tu experiencia y servirle de guia a alguien en ese proceso de su vida, jno?
(...) Lo veo mucho mas este, mucho mas horizontal. Aparte que bueno, viniendo de
dénde vengo, no quiero mas jerarquias de poder ni esas tonterias.”

“Ahi por ejemplo, agradeci haber estudiado una carrera, ¢no? Porque es, o te tienen
sometida a, perdéname, a lamerles el culo, porque saben que eres artista, que no
tienes donde mas, que yo soy el que te da el sueldo mas alto, pero entonces haces lo
que yo te digo. ¢ A costa de qué?”

“Hablé con un abogado, el abogado me dice: "Si supieras cuantas bailarinas de ballet
han hablado conmigo y por miedo no [han denunciado una situacion],
lamentablemente...”

Las experiencias que relata Sofia no son un caso aislado en el circuito en el
que ejercio. Como se report6 en la revision de literatura (McEwen y Young, 2011), en
ocasiones las compafias de ballet han normalizado actitudes hipercompetitivas, de

juicio a los cuerpos y han aceptado estructuras de poder autoritarias y desiguales que
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permiten este tipo de amenazas, intimidacién o maltrato a los bailarines. Sin embargo,

este ejercicio perverso del poder no es exclusivo de un solo estilo de danza o circuito.

Jimena: “Ayer hablaba con un grupo de chicos que los tratan horrible en sus ensayos,
pero horrible. Y yo decia jno puede ser! Y ellos estan en el mundo de los shows.
Shows infantiles... jNo puede ser! jNadie te puede tratar de esa manera! Pero ellos
callaban, calladitos, entendiendo que de repente asi es. Y en verdad asi no es.”

Andrés: “Pero escucho a otras personas, que también han pasado lo mismo que yo,
y han dado su brazo a torcer porque tienen la necesidad, porque no quieren dejar de
entrenar, o quieren ser algo en esto. jY joder!”

En una cultura donde el acceso a oportunidades de trabajo y reconocimiento
esta primordialmente ligado a los contactos que la persona tiene, o la red a la que
pertenece, el poder se concentra en dichos vinculos y esto dificulta la capacidad
cuestionarlos, separarse o denunciarlos. Es decir, la limitada oferta que encuentran
los bailarines en puestos laborales con dignas condiciones repercute directamente en
su capacidad de agencia para resistir y/o cambiar la manera en la que se desarrolla
la danza en Lima actualmente.

Andrés tiene una mirada muy reflexiva de esta situacion. El, por ejemplo, se
experimenta parte de una red en la escuela que lo emplea, pero también excluido por
otros circuitos; y es desde esta posicién que analiza como funcionan las dinamicas

de poder en el mercado de la danza en Lima.

“[Mi director] me empezé a llamar para reemplazarle sus clases (...) un dia me planto
[y le digo que] quiero dictar una clase (...) un curso mio. Me dice ya.” “Pero si no tuviera
[este puesto dentro de la escuela], ;donde estaria dictando? No podria estar dictando
en otro lado. Los profesores colegas mios, que han trabajado conmigo, me detestan
por el hecho de que soy un quejon.”

Este tipo de experiencia ha sido ampliamente estudiada desde las ciencias
sociales peruanas, aunque no necesariamente en un contexto de danza. Por ejemplo,
Nurefia (2021) alude la caracteristica de la ambiguedad a este tipo de testimonios. En
las argollas, las personas pueden reportar una connotacion positiva en tanto las
personas se favorecen mutuamente, pues hay un sentido de reciprocidad (Puente
Peru, 2022). En el caso de Andrés, gracias a la confianza otorgada por su director, él
pudo solicitar el puesto de trabajo que actualmente tiene. Sin embargo, esta
oportunidad esta condicionada por las experiencias previas que tuvo con él, cuando
reemplazaba los cursos del director a su solicitud. No se trataba de una convocatoria

abierta para crear un nuevo puesto de trabajo en el estudio, sino un apoyo que se
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intercambiaba y una relacion que fue creciendo y desarrollandose en el tiempo. Sin
embargo, las argollas también conllevan una connotacion negativa, pues perjudica a
las personas que no son parte de ellas en diferentes escalas, hasta alcanzar un grado
sistémico.

El caso de Lorena también es un ejemplo de la ambiguedad de las argollas.
Ella logré trabajar durante varios afios en una misma escuela, lo cual demuestra el
excelente trabajo que desempefid, su responsabilidad y la confianza que generd entre
sus colegas y alumnos. Sin embargo, ella se retira de ese espacio “también porque
uno ya sabe cuanto vale, después de tantos afnos, ¢,no? [...] habia muchas cosas que,
que no cambiaban. Ahi esta.”

Por esta cita y en el contexto de la entrevista, una forma de interpretar su
testimonio es que justamente no se abrian mayores oportunidades a personas que se
alejaban de las preferencias personales de los encargados de la escuela, pese a tener
los méritos correspondientes. Ademas, que personas con mucho talento y sustentada
experiencia laboral no podian ingresar a dichas oportunidades por las paredes
construidas informalmente en estas redes. En referencia a la misma escuela, Andrés

complementa esta interpretacion desde su experiencia externa.

Andrés: “Lo que pasa es que la gentita siempre es la gente influyente. En este caso,
D1 tenia su gentita que era como que los profes, 4no? Entonces si eras parte de la
gentita, pucha, tu chamba, super reconocida, sno? Pertenecer a las crews también, a
las crews de la gentita. Pero... yo siempre me preguntaba, no? Es que claro, para
ser reconocido entonces tienes que tener la aceptacion de esa gente. §Pero por qué?
O sea, a ver, si yo tenia una propuesta diferente, ¢a quién se lo muestro para que me
valide?”

“Nos cuenta también de otro bailarin que es “el infravalorado de la industria porque el
men hace tiempo que tiene harto conocimiento, baila de la ptm, pero como es de Ica,
como no tiene, como no se junta con la gente, como que bueno, gracias, ¢no? Lo
tenemos ahi al costado. Pero el men nos partia la madre a todos.”

Nurefia (2021) argumenta que las argollas quiebran el sentido de la justicia
dentro del ejercicio profesional, y evidencia las desigualdades de poder en la
experiencia cotidiana de las personas. Los individuos otorgan sentido a esta
experiencia: perciben que la argolla se va haciendo mas densa y compleja a través
de los afios (Puente Peru, 2022). Esta propuesta tiene correlato con los hallazgos de
nuestra investigacion: lo que al inicio de la trayectoria profesional se constituia como
un soporte (las comunidades de apoyo y contencién durante los afos formativos y los

primeros trabajos), al pasar los afos e intentar sostener una carrera profesional
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rentable en este sector las “argollas” se perciben mas como una prueba: como algo

mas sistémico y dificil de traspasar o superar.

Andrés: “O sea ya después de estar mas metido en esta industria, veia el tema de,
por ejemplo no, como se sectoriza la danza... Las oportunidades de trabajo dentro de
la danza, como se ven ciertos estilos de danza delante de otras, qué es lo que pide la
sociedad... para un bailarin.”

Sofia, reflexionando sobre su trayectoria, desearia “que no existan los circulos, quiza,
¢no? Que todas las audiciones sean abiertas, puede ser. Lamentablemente a veces
pasa un poco eso, ¢,no? De los contactos. Como que, como que hay mucho argolla,
¢no? Entonces (...) eso hace que, que busques como conveniencia, ;no? Que soy
amiguita de ella porque es la directora de tal.”

Como mencionamos, la ausencia de reglas impersonales y un entramado
social de dificil accesibilidad para personas externas no son caracteristicas exclusivas
a las artes escénicas de la capital. Sin embargo, queda pendiente la construccion de
vias de competencia mas éticas, justas y transparentes para el ejercicio de la danza
en Lima. Los esfuerzos de asociaciones culturales y gestores independientes para
horizontalizar los espacios y abrir el acceso a la informacién (por ejemplo, a través de
bolsas de trabajo, audiciones abiertas, acciones de protesta, denuncias publicas,
espacios de intercambio de informacién y rendicion de cuentas, etc.) deben
complementar el trabajo del sector publico en poner en practica, dotar de recursos a
los instrumentos que aseguren los derechos de los artistas, la competencia por plazas
de empleo, la fiscalizacidén del sector, la evaluacion y renovacién de los profesionales

que ocupan los cargos que concentran mayor poder, entre otras acciones.
5.2.5.3. Protagonismo y ambivalencia de la docencia

Para terminar de delinear las caracteristicas del trabajo dependiente en danza,
analizaremos el principal rol que emplea a los bailarines profesionales en Lima: la
docencia. Se trata del destino profesional mas comun tanto en el sector publico
(principalmente en colegios) como en el privado (estudios, escuelas, grupos diversos),
si se mide en términos econdmicos. Este rol requiere, en definitiva, una formacion
pedagdgica que se diferencia de las habilidades del intérprete, del coredgrafo y del
gestor cultural. Sin embargo, nuestros entrevistados, asi como cientos de sus
colegas, complementan este rol docente con los anteriormente mencionados, por la

caracteristica de la multifuncionalidad, como se explicé en la seccion 2.2.
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¢ Qué implica ser docente de danza en Lima? Veamos cémo lo describe

Jimena, con mucha responsabilidad:

“Soy la profesora, entonces soy la que tiene que preparar las clases, mirar el
contenido, mirar que el propdsito, que el objetivo de la clase alcance, a veces hay
clases que tienen un objetivo, y a veces hay clases que no tienen objetivos claros y
que simplemente va fluyendo, ¢ no? Eso también he aprendido, que no todo tiene que
estar estructurado y cuadrado, no.”

Tanto Jimena, Lorena, Paula y Joaquin comentaron que aprendieron su oficio
como docentes en la practica. Es decir, no recibieron una capacitacion estructurada
sobre técnicas de pedagogia, pero es a través de sus anos de experiencia asumiendo
la responsabilidad de guiar a cientos de alumnos, que fueron perfeccionando su
metodologia y conocimientos para liderar un aula. Jimena nos cuenta que para
ensefar se necesita un cierto grado de despersonalizacién y desprendimiento, para
ponerse al servicio de los estudiantes, para quienes se reserva el rol protagdnico en
el espacio. Ensefiar, en su experiencia, implica estar muy consciente de su propia
subjetividad, ademas de tener presente la secuencia de movimientos que desea

trasladar a los cuerpos de los demas.

“Porque ademas nadie es responsable de cédmo yo me sienta y de como yo asuma
mis retos. Y de las cosas que me puse en el dia, mucho menos si tengo que ensefiar.
A veces si tienes que ensefiar simplemente tienes que salirte de ti y de tu cansancio
y de tus problemas, y darle lo mejor que tienes a tus alumnos. Porque, ellos son otras
personas que estan viniendo hacia ti con, con la busqueda de algo. Entonces es un
chambédn.”

Frente a la responsabilidad de la docencia, los bailarines tienen distintas - y a
veces contradictorias - valoraciones. A esto nos referimos con la caracteristica de
ambivalencia en su ejercicio: pueden existir en paralelo sentimientos de
estancamiento y otros de expansion. Por un lado, existen profesionales como
Joaquin, que han ejercido este rol por muchos afios, pero no consideran que sea el
elemento central de sus trayectorias, dado que no perciben grandes rangos de

crecimiento y desarrollo para si.

“En un tiempo estuve trabajando también como profesor de danza, he trabajado en
colegios mucho tiempo, pero, es demasiado. O sea (...) Yo tengo paciencia para
ensefar con los nifos, todo. Todo perfecto. Pero me sentia estancado. O sea, sentia
gue no crecia, no crecia. En cambio, aca, esto de estar metido de lleno en la danza,
me permite crecer.” [En referencia a su trabajo como intérprete y coredgrafo en una
compafial
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Por otro lado, estan bailarines como Sofia, quienes consideran que la docencia
es un espacio privilegiado para el desarrollo de su profesién, dado que ahi pueden
desplegar su amplio bagaje de conocimientos con personas que realmente valoran la

trayectoria artistica que ha construido a través de los afnos.

“Como que... entre que vas madurando también y, y las cosas van funcionando y voy
valorando mucho mas también con quién comparto mi arte, ¢ no? Entonces ya tengo
la oportunidad de tener gente que va todos los meses a mis clases. Eso lo valoro
muchisimo. De hecho, hace poco me invitaron a un festival [...] a bailar. Estaba
saliendo al escenario sola, después de dos afios y medio. Me fue muy bien, lo disfruté
mucho, pero para mi fue como... es gente que ni me conoce. Es gente que no tiene
idea... Mis alumnos, nos vemos, todas las semanas. Bailo para ellos todas las
semanas.”

Como da a notar Sofia, el rol de docente no excluye el rol de intérprete ni
coreografo: en realidad, estos se nutren mutuamente en el contenido de la sesion.
Podriamos decir que, a través de la docencia, los bailarines profesionales condensan
sus anos de preparacion y la amplia informacidn que encarnan en sus cuerpos para
compartir y formar a sus alumnos. Sin embargo, como lo hizo notar Joaquin, este
proceso integrador no se experimenta de la misma manera entre individuos. En lugar
de percibirse como un proceso de expansion de la trayectoria profesional (por la
transmisién de conocimientos con un efecto multiplicador que trasciende a la persona
misma), se puede también experimentar como un estadio de repeticion y
estancamiento profesional; sobre todo cuando no hay una estructura de ascensos o
mayores reconocimientos dentro del rubro de la ensefianza3*.

Frente a esta percepcion ambivalente hacia la docencia, ¢qué les ayuda a los
bailarines a transitar esta prueba? Algunos de nuestros entrevistados identifican
rapidamente al centro de trabajo como su principal soporte en este ambito. Este puede
ser una fuente de estabilidad y tranquilidad para su ejercicio profesional, dado que se
encargan de la gestion logistica para asegurar el despliegue creativo de los docentes.

Lorena, Andrés y Sofia nos cuentan sobre ello:

34 A propdsito del rol docente de los bailarines profesionales y la relacion con las instituciones
pedagdgicas, recomendamos revisar la tesis de Bianca Gardufio (2019). Ella argumenta que “una
importante parte de la profesion artistica es la transmision del conocimiento y la experiencia, por lo que
pensar en la labor de ensefianza no tendria por qué vincularse a la nocién de fracaso” (p. 212).
Ademas, sugerimos su articulo coescrito con Tomas Ejea, donde cuestionan “el viejo prejuicio de que
la docencia es un espacio de refugio para artistas frustrados” (Garduno y Ejea, 2022).
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Andrés: “[El estudio] era el que vendia mis cursos, (...) era el que se encargaba de las
matriculas, (...) el que me grababa y todo lo demas. [Ademas,] por ese lado, me dan
la facilidad de a veces adelantarme dinero, antes que, antes del pago del mes...”

Sofia: “cuando bailas, cuando te dedicas a bailar, tienes una vida pues, te dedicas a
bailar. §Qué preocupacién tienes ahi? Si encima las escuelas te contratan y te
pagan... o sea, ya cuando tu emprendes algo, toda la responsabilidad, ¢es como tu
hijo, no?”

Lorena: “yo dictaba todos los dias. Desde las 3 de la tarde hasta las 10 de la noche
que acababa. (...) dictaba todos los dias a esa hora [en la misma escuela]. Por eso te
digo, o sea, ganaba bien.”

Es imposible ejercer un rol como maestros sin alumnos que puedan formarse
y validar el status del profesor como fuente de conocimiento. Para ello, la gestion de
publicos, generacion de estrategias de promocion y fidelizacion (Arauco y Galbani,
2021) que hacen las escuelas y estudios para atraer estudiantes es una de las
fortalezas que desarrollan estos centros de trabajo, dado que su modelo de negocio
se sustenta en ello.

El testimonio de Andrés hace evidente la necesidad de la gestion para que los
centros de trabajo puedan constituir un verdadero soporte en la prueba del trabajo
dependiente:

Entrevistadora: “A ti, no sé si el Ministerio de Cultura o alguna municipalidad, algun
gobierno regional, ¢ algo han tenido como que convenio, apoyo, o nada?

Andrés: Lo hemos intentado. O sea, yo al menos por mi lado lo intenté. Pero no llego
a mas. O sea, como que un dia me hicieron bailar para la Municipalidad de Lince.
Trabajé un mes nomas. De ahi dijeron ya no. (...) O sea creen que el hecho de que
haya una clase, ya piensan que va a haber 100 personas detras tuyo. Cuando no se
mueve el mundo del baile asi.”

Ademas de contar con la gestidén operativa de las matriculas y el soporte para
un buen desarrollo de las clases, en su centro de trabajo también comparten
experiencias, problemas y conocimientos con otros profesionales que les ayuda a
nutrir su ejercicio docente. El aspecto comunitario de estar empleado en uno de estos
centros de trabajo (llamese escuelas, estudios, colegios, universidades, etc.) es una
ventaja comparativa frente a los profesionales que ofertan su labor docente de
manera independiente. Analizamos los propios retos del trabajo auto gestionado en

el siguiente capitulo.
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5.2.6. La autogestion como respuesta

“Si eres artista, tu tienes que gestionar todo eso,

auto gestionar todo eso, porque no hay.” - Jimena

Robles (2000) decia que “para paliar a una serie de falencias como las del
mercado de trabajo formal (...) los individuos tienen que desarrollar por si mismos
respuestas a través del trabajo temporal, de la subcontratacion, del trabajo a domicilio
y, sobre todo, por supuesto a través del trabajo informal. Estan asi obligados a
construir un “sistema funcional alternativo”, a desarrollar modelos de inclusién social
desde los cuales paliar las insuficiencias institucionales” (citado en Martuccelli, 2015,
p. 273). Argumentamos que el sistema funcional alternativo que el mercado de danza
en Lima ha producido es un modelo de bailarin emprendedor, donde cada individuo
es el principal encargado de generar oportunidades de trabajo para si mismo
(autogestion), normalmente bajo un régimen de informalidad. Este requiere
principalmente del despliegue de la agencia del individuo para afrontar las pruebas
del mercado laboral desde los soportes que tiene a disposicion.

La autogestion es parte del dispositivo de creatividad que mueve a las
industrias culturales (Agreda, 2023, siguiendo a Mc Robbie, 2018) y se basa en la
potencial promesa de que cada individuo puede lograr generar proyectos de manera
exitosa e independiente: sean eventos, talleres, estudios de danza, mercaderia,
festivales, etc. Afirmamos que la autogestion en las artes escénicas es la principal
respuesta frente a la escasez de puestos con buenas condiciones laborales, como
analizamos en el capitulo anterior. Aqui es clave recordar que la desproteccioén social
(es decir, la falta de beneficios y salvaguardas ante eventuales afecciones a la salud
del trabajador y su red) es un gran movilizador para iniciar una actividad auto
gestionada que se posiciona en paralelo a un trabajo dependiente o incluso lo
reemplaza. Analizaremos el modelo del bailarin emprendedor y autogestionario a

través de los testimonios de las personas entrevistadas.

Sofia: “Pensé en que bueno, si ahora ya no tengo esto fijo, yo no quiero dejar mi
carrera artistica, me la empecé a buscar como independiente.”

Jimena: “Tampoco hay un sistema en el arte que, de alguna manera apoye o
subvencione algunas cosas, ¢no? Como el seguro, el seguro social, el seguro
médico... Si eres artista, tu tienes que gestionar todo eso, auto gestionar todo eso,
porque no hay. No hay esa opcion (...) uno mismo tiene que hacerlo.”
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Santiago: “Ahora hay posibilidades de uno mismo gestionar sus proyectos, hay
muchos talleres que cada uno abre, muchas clases sueltas, hay muchos programas
de entrenamiento, (...) Hoy en dia hay espectaculos de danza, solamente de danza
(... con funciones vendidas totalmente...). Hay productoras pequefas que recién estan
saliendo también (...) o chicos que apuestan también para abrir sus propias escuelas,
como ellos, en sus propios espacios. Si hay mas oportunidades, si estan habiendo
mas posibilidades de trabajo, pero eso sigue siendo todo muy independiente. El
trabajo independiente, de recibo por honorarios.”

Frente a la escasez de oportunidades de trabajo dependiente en danza, los bailarines
tienen la opcidén de activar otra opcién profesional. Sin embargo, los bailarines
entrevistados evaluaron que si existe una sélida oportunidad de auto sostenimiento a
través del emprendimiento, como es el caso de Sofia y Jimena. Ambas auto gestionar
sus propios talleres y son sus principales fuentes de ingresos econdmicos
actualmente. Es el trabajo que hoy mantienen y hacen crecer.

La autogestién, para algunos, significa una busqueda por ampliar sus
posibilidades profesionales. Por ejemplo, Jimena mencioné que en la danza una
puede ser coreodgrafa, profesora, lanzar lineas de ropa u otros productos para la
danza, administrar salones de clases, estudios o escuelas, etc. Enfatiza que no por
ser bueno o desarrollarte en alguno de estos rubros significa que lo haras bien en
otros. Su testimonio nace desde la experiencia propia: ella se ha desarrollado en
todos estos roles progresivamente desde el 2017. Durante 3 afios hizo sola esta
gestion, y a partir del 2020 fue que empezd a articular un equipo que la ayude a
alcanzar nuevos objetivos. Su caso nos demuestra que la autogestion en la danza no
se reduce a dictar talleres o clases particulares, aunque este es un gran reto en si
mismo, sino que también puede implicar el desarrollo de una “marca personal”3® como
bailarina, la produccién de eventos, direccién de elencos y companias, entre otros.

Si bien la autogestion no es la Unica via para trabajar en el mercado de la danza
en Lima, si es la tendencia mayoritaria. En los intercambios de los artistas del medio,
es claro que el presente es la autogestion (ver CAST, 2022). Para llevarla a cabo, los
artistas necesitan de herramientas de gestion cultural que les permitan hacer
sostenibles sus propios proyectos (UNESCO y MINCUL, 2021). 4 Cémo adquieren

dichas herramientas los bailarines que entrevistamos? En sus experiencias, la gestion

3% Hablar de una “marca personal” no es un término neutro. Para Zamora (2022), es resultado de un
proceso histoérico de construccion de una subjetividad neoliberal que responde a doctrinas econémicas
especificas. Asi, frente a la “amenaza de una creciente precariedad vital y laboral, este discurso ofrece
a los trabajadores una estrategia de supervivencia individual coherente con los valores neoliberales”.
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de sus redes de soporte - a través de la movilizacion de su capital social, econémico

y cultural - y el manejo de redes sociales digitales (soporte no humano) han sido clave.
5.2.6.1. Movilizacién de capitales en las redes de soporte

El caso de Jimena es interesante, pues denota una movilizacion de capital
social, cultural y econdmico para enfrentarse a la prueba de la autogestion. Ella
empezd a desarrollar sus proyectos antes que los demas bailarines que
entrevistamos, y vemos determinante en este curso de su trayectoria el capital cultural
con el que “entraba a la cancha” en su familia nuclear tenia modelos de
emprendimiento, por lo que la autogestion era casi cuestion de tiempo, una suerte de
destino familiar: “Yo no tenia otro panorama. Porque vengo de una familia en la que
la gran mayoria, son independientes. Y tienen sus propios negocios, sus propios
emprendimientos”.

En contraste, bailarines como Lorena, que vienen de contextos con esta
habilidad menos desarrollada, encuentran este conocimiento en el intercambio con
sus redes de contactos construidas durante su trayectoria en la danza.

“[Aqui entra mi amigo, jajaja. En mi agrupacién] empecé sin saber cémo manejar, o

sea, de manera econdmica, como administrar. (...) Asistencias, formas de pago, etc.,

etc., etcétera. Y en eventos, organizacién de eventos. Bueno, tu sabes y creo que todo
el mundo sabe que (él) es un genio en Excel. Entonces él me, o sea, ahorita, me ha
dejado asi como una nifiita que le dicen: "mira esto, tienes que hacer que cuando no
esté yo", 4no? (...) Cuando habia como problemas dentro de (la agrupacién), también

venia y me decia: "oye, tengo esta solucidén, vamos a hacer esto, ta ta, ta, ta. ; Qué te
parece si yo converso con esta persona?”

Como vemos, el soporte comunitario para enfrentar la prueba de la autogestién
es fundamental. Frente a la falta de capacitacion institucional en administracion y
gestion de grupos, los amigos, alumnos, colegas y familiares son la fuente de
conocimiento mas cercana para incorporar dichas técnicas a sus proyectos
profesionales. Este intercambio de saberes y recursos al interior de sus redes
personales tiene cercania con la tesis de Miranda Campbell (2018), quien sostiene
que, a partir de estas acciones, los bailarines se mueven hacia modos colectivos de
superar los retos que impone el modelo neoliberal. Si bien no coincidimos en su tesis
de una “reinvencion del sujeto neoliberal’, rescatamos la mirada de un individuo
sostenido por redes de soporte, y no uno que atraviesa la prueba de la autogestion

completamente solo.

78



La trayectoria de Paula también ilustra este argumento. Ella aprendio las
herramientas de gestion que necesitaba para establecer una academia de danza en
su ciudad de origen, y ahora ella replica estos conocimientos con una colega muy
cercana. En el futuro, menciona que emprendera su propia academia en Lima con

estos conocimientos.

“[Mi socia] conocia mucho del mundo del arte, pero no bailaba. Y era muy inteligente
a nivel de produccion (...) entonces nos guiaba mas a nosotros. (...) Empezamos a
abrir la academia desde cero. (... Ademas, con unos cursos que solo nosotros
ofreciamos) aprendiamos a manejar la vida profesional. (...) Entonces ahi aprendi a
manejar estadistica, para saber cuando estabamos en una situacion de peligro. O sea,
si habia menos alumnos que el mes pasado, esa es una situacion de peligro como la
manejariamos. Es como manejamos las condiciones cuando no te conoce nadie, qué
es lo que hay que hacer para empezar.

Y asi mismo, (mi amiga en Lima) lo estd haciendo ahorita aca en Peru. Y ella me
siempre estda como constante de comunicacién conmigo, porque sabe que yo tengo
experiencia y asi yo le digo, mira hazlo asi, haz la audicién asi, haz esto, bla, bla, bla,
porque ella sabe.”

Otro aspecto del soporte comunitario a través de las redes interpersonales esta
en abordar el reto del financiamiento (movilizar capital econémico). Muchos bailarines
incurren en la autogestion al percibirla como una forma de ahorro para asegurar el
presente y futuro profesional a nivel personal. Sin embargo, muchos proyectos
necesitan considerables montos de inversion que no pueden financiarse a partir de
una sola fuente individual. Se necesita de inversionistas que confien en el disefio del
proyecto a desarrollar, un riesgo que en el ambito de las artes escénicas no siempre
se consigue desde el sistema financiero formal y privado. Desde el sector publico,
recién en el 2018 se crearon los Estimulos Econdmicos para la Cultura, que ofrecen
algunas importantes posibilidades para ello. Sin embargo, en las convocatorias para
el sector danza “el requisito de experiencia genera un ciclo sin fin: se promueve la
obra de personas que cuentan ya con las herramientas y oportunidades para crear”
(Agreda, 2023, p. 14).

Recurrentemente el apoyo econdmico para emprender estas iniciativas se
sustenta en la confianza intra-comunitaria de los profesionales de la danza para sacar
adelante los proyectos, como lo relata Lorena. En muchos casos, son los mismos
bailarines quienes se encargan de la inversion para dinamizar la industria de la danza

en Lima.
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“[mi mejor amigo] me dijo: "Tranquila, yo te voy a apoyar". Y yo fue asi como:
"¢ Seguro? Pero ojo que se puede perder plata". Vamos. Y si por [mi otro amigo] fuera,
o hubiera sido, también hacia lo mismo.”

“Y de hecho estaba guardando ese ese dinero para [el evento de capacitacion] si es
que a [mi amiga] le faltaba algo. (...) yo habia guardado [las ganancias del evento
pasado] como para ayudarte. Me dijo: "No tranquila. Ya me has ayudado un montén".
Ya bueno, entonces lo puse para el [nuevo evento] de ahora”.

Asi como las redes interpersonales son el principal soporte para la autogestion,
también pueden ser algo que dificulta la superacion de esta prueba cuando - en base
a la “confianza” asumida y la informalidad de los acuerdos - también hay casos de
estafas, invisibilizaciéon de los derechos de autor, remuneraciones poco claras, entre
otros. Para poder sostener una carrera autogestionaria, hay un mandato de “llevarse
bien” y mantener “las buenas formas” con los contactos que le dan soporte, incluso
cuando este no se alinee con las preferencias personales del individuo. En la seccién

6.2.5. ampliamos la discusion al respecto.
5.2.6.2. El importante rol de las redes sociales

El manejo de las redes sociales digitales y otras tecnologias de informacion y
comunicaciones (TICs) son un reto y una posibilidad para dar soporte a los bailarines
en sus proyectos de autogestion. En el contexto de la “sociedad-red”3® (Castells,
2009), las redes sociales son las vitrinas o las nuevas bolsas de trabajo para situar a
los bailarines en el mapa. En estas plataformas, los bailarines presentan su trabajo, a
si mismos, sus logros y sus enfoques de trabajo. En un mercado laboral con alta
competencia, las redes sociales son la principal via para ampliar su visibilidad y
abrirse a nuevos publicos, incluso para encontrar oportunidades de trabajo directo sin
necesitar de intermediarios como escuelas, productoras u otros agentes culturales, lo
cual abre otra opcion para el empleo parcialmente fuera de las “argollas”. Veamos las
experiencias de los bailarines entrevistados que iluminan sobre la importancia de su
gestion.

Paula: “empezamos a abrir la academia de cero, con un alumno, luego dos, etc. Y no

sé como, verdad, (la academia que credé con sus socias) se empezd a conocer
demasiado, asi, por las redes sociales mas que todo, pero te estoy hablando de

36 Hablar de “sociedad-red” no es solo la presencia de las redes sociales digitales, sino que nos
situamos en una nueva estructura social donde las TICs potencian y median las posibilidades de
interaccion entre las personas y sus redes interpersonales (Santos, 2023).
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Facebook mas que todo en ese tiempo. Y se empezaron a inscribir las personas,
empezamos a buscar un local mas grande, haciamos eventos académicos.”

Andrés: “yo he vuelto a empezar de cero. El unico apoyo emocional que tenia era Tik
Tok. Menos mal me volvi viral en Tik Tok (...) Encontré un publico nuevo (...) vi ahi
una oportunidad para poder seguir creciendo.”

Joaquin: “Pero bueno, mal que bien, nos hemos mantenido todos estos afos, a pesar
de que en algun momento si hubieron dudas, se ha mantenido, y ya se ha establecido
(...) ya la gente nos conoce, nos sigue, y esto de las redes pues ha ayudado
muchisimo. Nos ha mantenido pues, nos ha permitido llegar a distintos lugares del
Peru y también afuera.”

Las redes sociales pueden constituir una excelente herramienta para la
creacion y promocién de proyectos creativos y de gestion cultural, como lo
demuestran las experiencias de Paula, Andrés y Joaquin. Sin embargo, el manejo de
redes sociales también supone la incorporacion de multiples conocimientos vy
habilidades que no son accesibles a todos los bailarines pues son, finalmente, una
forma de capital cultural mediado por relaciones de poder. Entre estos conocimientos
estan la edicion de fotos y videos, la redaccion de textos persuasivos, el conocimiento
de estrategias de marketing, la sectorizacion del publico, contratacion de publicidad,
exigencia de mantener una presencia constante®’, estar actualizado con las
tendencias diferenciadas segun cada red social, entre otros.

Estas habilidades no forman parte de la formacién habitual de los entrevistados
y, por lo tanto, deben adquirirse por su cuenta, evidenciando las brechas de acceso
a este tipo de informacion. Mientras algunos bailarines como Lorena pudieron sub-
contratar a otras personas para desarrollar sus proyectos de autogestion, otros
individuos, como Andrés, aprendieron por si mismos a gestionar dichas herramientas,
en procesos de intento-error-acierto. Cabe resaltar que la pandemia ha sido un

importante catalizador de este aprendizaje, como veremos en la siguiente seccion.

Jimena: “Mi equipo consiste en una disefiadora, que es practicamente una freelancer,
pero que mas o menos esta alineada con los conceptos, nos viene acompafando
hace anos entonces, ahi también hay un vinculo bonito. Ha sido mi alumna. La
comunicadora, que es, que es quien... Su funciébn es que el mensaje llegue
apropiadamente. A nuestra audiencia virtual, ¢no? (...) la community manager, que es
la que mantiene las redes activas, contesta DM, hace las publicaciones, (...) Y (una
persona) que ve todo el lado administrativo y finanzas. El ve toda la parte econémica.”

37 En una conversacion personal en el 2021, una bailarina (que no forma parte de la muestra para esta
investigacion pero tiene un perfil similar) me contaba que si no publicaba constantemente, ella
“desaparecia del mapa de los profesores”.
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Andrés: "Entonces ya no tenia mucho tiempo tampoco para subir Tik Toks, entonces
como ya no subia Tik Toks, ya no podia hacer publicidad de las clases que hacia, y la
gente empezo a dejar de seguirme en Tik Tok, porque veian que no publicaba muchas
cosas, o las cosas que publicaba se volvian virales entonces como que aaa, era muy
problematico. (...) Las redes sociales son jodidamente demandantes. (...) Es re
frustrante, porque, o sea, a ver, ya bastante invisibilizados estamos, para que nos
invisibilice mas una red social..."

Como lo vislumbra el testimonio de Andrés, la sostenibilidad es el gran desafio
o prueba en la autogestion. Por ejemplo, en el rubro del emprendimiento en la
docencia y capacitacién en danza, muchos alumnos adolescentes y jévenes tienen
otras prioridades formativas, y las decisiones de los padres también influyen en la
inversion que se realiza en estos programas. Esto afecta directamente las ganancias
de los profesores y escuelas, ya que dependen del pago de los espacios y la matricula
de los estudiantes. Ademas, mantener un grupo estable de estudiantes durante un
largo periodo de tiempo puede resultar dificil, ya que son pocos los que logran

mantener el compromiso y la continuidad en los programas de ensefianza.

Andrés: “Ya se viene inicio de mes. Yo no estaria asustado si no tuviera dos, dos
chambas (de danza) aparte que me han caido del cielo. (...) Pero, si no fuera por eso,
todos los inicios de mes son tortura para mi. (...) La incertidumbre es, es una semana
hasta que me digan tu curso se ha abierto. Porque si no me dicen eso, yo estoy... No
sé. Ya se olvidaron de mi, no me quieren, que esto que el otro. (...) Cada mes es
horrible, siempre es, aja. Siempre es esa incertidumbre de saber si vas a trabajar o

no.

En el rubro de la produccion de eventos (festivales, capacitaciones, batallas, etc.)
sucede algo similar. El manejo de estrategias digitales puede ayudar a dar visibilidad

al proyecto, pero no garantiza el retorno econémico para la autogestion.

Lorena: "Los eventos de traer gente, capacitar y tal, también, es como todo un rubro
también de gestion (...) de hecho, no es facil, no es facil porque no sabes si un dia la
gente va a tener el dinero para poder pagar el evento, o te vas a quedar endeudada
pues, ¢no?"

Estas dificultades en la gestidon de publicos pueden generar incertidumbre en
cuanto a la estabilidad y rentabilidad del proyecto. Por ello, es importante contar con
una estrategia clara y fortalecer las capacidades de los trabajadores de la cultura para
lograr mantener la estabilidad economica del proyecto de autogestion, en el que las

redes sociales juegan un rol fundamental, pero no total.
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5.2.6.3 Sentir la independencia (y la busqueda de algo mas)

Contrariamente a lo que se podria pensar, para nuestros entrevistados la
prueba de la autogestion en artes escénicas no solo significa incertidumbre e
inestabilidad. Esta investigacion propone poner en debate la prenocion de que “no se
puede vivir del arte en Peru”. Incluso con los retos estructurales de un modelo
neoliberal de trabajo, un Estado débil en el sector y una economia altamente informal,
como hemos documentado, hay muchos bailarines en Lima que logran sostenerse
econdmica y profesionalmente a través de los afos y etapas.

Los bailarines que hemos entrevistado tienen entre 10 y 20 afios de trayectoria
profesional continua en artes escénicas. A través de las diferentes pruebas, incluida
la autogestion, ellos han desplegado su agencia y movilizado multiples soportes
humanos y no-humanos para atravesarlas. En esta seccion presentamos testimonios
ligados a la percepcion de independencia, satisfaccion y/o estabilidad que permite
este despliegue de esfuerzos, que no se reducen a la dimensién econdmica
exclusivamente. Santiago reconoce su contexto social y su necesaria
multifuncionalidad:

“Todo ha sido bien cuadrado, es que yo soy una persona muy asi. Yo no me voy a la
deriva casi nunca” (...) hablando desde tal vez mi privilegio, desde mi realidad. (...), yo
iba en busqueda de lo que queria. Igual también la vida me puso pares, (...) Claro,
mucho tiempo he estado de incertidumbre y de no saber qué hacery... 4 Y ahora qué
hago, no? Por eso te decia: dictaba clases, o trabajaba en el banco, o seguia
trabajando en discotecas, o en todos los eventos habidos y por haber bailaba,
publicidades, o sea, de todo. No solamente me dedicaba a bailar, porque si hubiera
sido eso, si hubiera sido dificil.”

“Todo, todo, absolutamente todo lo que yo trabajaba, todo era para poder juntar, para
tomar clase, para viajar, todo, todo, absolutamente todo.”

En su historia, destaca la importancia de la educacién financiera, que lo llevo
a generar ahorros de sus ingresos aun siendo independiente, y a reinvertirlos en su
formacion y en multiples oportunidades de expansion profesional. Con 20 afios de
trayectoria profesional en danza, ha sido reconocido por su entorno en multiples
ocasiones y, en la entrevista, notamos el orgullo con el que recordaba el esfuerzo que
empled en cada etapa para lograr convertirse en un excelente profesional.

Jimena, la autogestion fue su via para generar estabilidad e independencia
econdmica, con miras a asegurar no solo su propio futuro, sino también el de su

familia.
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Jimena: “Si quisiera hacer eso con toda calma y tranquilidad, sin estar atada a algo o
alguien, ¢no? Como una escuela, con una empresa, con una oficina, qué se yo, tengo
gue generar yo mi propio trabajo, donde yo pueda tener la libertad, eventualmente,
por al inicio ningun negocio te da libertad, donde eventualmente pueda yo generar mi
libertad de poder hacer esto y aquello, con un equipo de trabajo que pueda estar ahi
para los momentos de necesidad, y algo que marche solo. Como un estudio o como
una escuela.”

Aunado a esta busqueda de la tranquilidad financiera, hay también una
busqueda por el sentido de libertad y tranquilidad detras del recurso a la autogestion.
Por su parte, Sofia no s6lo necesitaba una fuente de ingresos para si misma, sino
que su principal motivacion fue la posibilidad de cambiar su entorno profesional y salir
de los espacios jerarquicos o con injustas relaciones de poder por los que pasé. La

autogestion fue su respuesta para construir el ambiente que ella necesitaba.

Sofia: “Empezaba a valorar mucho mas el ser independiente, el tener mi, el, de
repente crear mi propio estilo... Claro. ; Me entiendes? El tener mi propio espacio...
En fin, y ese iba a ser un lugar en el que yo iba a poder volver a entregarme y ya no
iba a haber nadie que no me deje crecer, porque dependia de mi nada mas. Ya no
dependia de ningun director ni de nadie que me tenga que decir sube o no subas. (...)
ahora me dedico mucho mas a crear. Me encanta crear coreografias. Me encanta
crear mis talleres. Siempre hay algo de mi vida dentro de cada taller.”

Para Sofia, conciliar su labor de creacion artistica con las tareas de gestioén no
fue facil. Implicaba re-equilibrar su tiempo y prioridades para crear un modelo de
gestion que le permita expandirse profesionalmente. Finalmente, ella logré mediar sus

identidades de gestora y bailarina por necesidad y decision, aunque no sin tension.

Sofia: “Tu tienes que ver que la atencion al cliente sea A1, tu decides cémo van a ser
los talleres. Tu los creas, qué quieres este comunicar en los talleres, el alquiler de los
estudios, hacer la marca... Entonces dije: jDios! Me superd. En algin momento fue
mas que yo, ah. Pero.. bueno, poco a poco igual, como te digo, yo defendia mucho
eso. Decia: “no, jyo soy bailarina, no empresaria!”, ;no?, pero en realidad bueno,
pues, ¢ puedo hacer los dos, no? O sea, una cosa, no quitaba la otra finalmente, no?”

En un pais caracterizado por la “épica emprendedora” neoliberal (Canepa y
Lamas, 2020), se concibe a la autogestién como la unica solucién a las fallas
estructurales del mercado laboral. Por ello, se celebra a individuos resilientes como
los bailarines que hemos entrevistado. Si bien hay mucho mérito en su agencia,
inteligencia y esfuerzo para transitar la prueba de la autogestién en la compleja
industria de las artes escénicas, no se debe dejar de atender la necesidad colectiva
de movilizar las estructuras que limitan o precipitan al individuo a paliar sus

deficiencias, en lugar de habilitar su desarrollo integral.
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La percepcion de éxito en la prueba de la autogestién individual puede
contribuir a “naturalizar” esta forma de trabajar como la unica forma posible. El elogio
de la individualizacion puede también limitar la busqueda por generar plataformas
colectivas y cambios estructurales. Por ello, varios artistas proponen llevar ambas
propuestas en paralelo (ver CAST, 2022), y poner en cuestionamiento las narrativas
neoliberales que dan mas importancia a los sectores que mas renta generan (en
nuestro pais, a economias extractivas articulados a dinamicas globales y doctrinas

econdmicas especificas) en lugar de los que mas trabajadores emplean.

5.2.7. Momentos de logro y dificultad

Para continuar con la reconstruccion de las trayectorias profesionales de los
bailarines entrevistados (objetivo especifico 1), la literatura precisa identificar los
principales momentos de logro y dificultad. Vemos que los bailarines experimentan
sentimientos de logro cuando acceden a las plataformas para proyectar su profesion,
como los concursos, los medios masivos de exposicion, los viajes y las agrupaciones.
En cuanto a las vivencias mas dificiles en su trayectoria, han reportado aquellos
momentos donde se han alejado de sus entornos profesionales, por vinculos
personales (por ejemplo, cuando se precipita su salida de colectivos) o por eventos

macrosociales (como la crisis econdmica por la emergencia sanitaria del COVID-19).
5.2.7.1. Logro: Las plataformas profesionales

Las diversas plataformas que dan visibilidad al trabajo de los bailarines
constituyen un soporte fundamental para fortalecer sus trayectorias profesionales. A
partir de las entrevistas hemos identificado cuatro principales plataformas donde estos
individuos han experimentado sentimientos de logro: los concursos, los medios de
exposicion masiva, los viajes y las agrupaciones. Consideramos que los hallazgos
aqui presentados son un importante aporte para el fortalecimiento de la danza en
Lima, pues a partir de las conversaciones con trabajadores de la cultura hemos
identificado qué momentos han impulsado o establecido hitos clave para su
crecimiento profesional. Estos insumos animan a informar, profundizar y afinar las
politicas culturales de produccién y circulacion de danza en Peru.

La primera plataforma son los concursos de danza, que se pueden dar en el

formato de encuentros, convenciones, batallas y festivales. Estos aparecen como
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importantes en las trayectorias porque cumplen una funcién profesionalizadora de la
danza en Lima: por un lado, aportan a la una medicion cuantitativa y cualitativa del
desarrollo de este rubro en la ciudad (por el registro y evaluacién de las performances
que compiten, la cantidad de agrupaciones y escuelas involucradas, la magnitud de
la audiencia presente, etc.). Por otro lado, ganar una competencia otorga una
validaciéon a estos trabajadores de la cultura frente a su circulo profesional y
comunidad que tiene repercusiéon en su autopercepcién y la construcciéon de su
trayectoria personal, en medio de una oferta formativa collage donde el acceso a

titulos profesionales no esta ampliamente difundido.

Santiago tiene muy presente el impacto que han tenido las competencias en su
trayectoria. Las multiples veces donde ha triunfado en ellas le han dado renombre y

mucha satisfaccién personal:

“venia de competencias, toda la vida he estado en competencias, siempre he estado
en audiciones para ser el mejor, para que me elijan. Digamos que la danza ha sido un
proceso bien competitivo siempre.”

(Ser parte de una compania profesional) “de verdad, me ha traido muchas alegrias,
mucha, mucha, porque hemos ganado medallas de oro, hemos... Nos ha ido muy
bien.”

“gané la competencia de Brasil a mejor bailarin y medalla de oro en ese proceso. (...)
Y dije, no, yo dije, me tengo que encaminar. Es una senal, dije.”

“Y gano esa temporada también (de un programa de television...) Yo estaba pero en
la cima del mundo, estaba muy feliz”.

Andrés, por su parte, gané cuando concurso por primera vez con su agrupacion

en el concurso All Dance. Ese triunfo lo animoé a participar en otras:

“ganar por ejemplo Pura Calle junto con ellos, dije "ya, jeste es el punto de quiebre!”
(...) Pura Calle y HHI siempre eran competencias que eran wow. Entonces ganarlas,
era como que un renombre de hecho."

Los concursos, en definitiva, demandan intensos procesos de produccion
corporal en cada individuo (Kogan, 2010) que tienen repercusion a largo plazo, como
analizaremos en la seccion 6.3. Asimismo, argumentamos que los concursos también
pueden cumplir una funcién integradora, en tanto implica el compromiso y
colaboracion para organizar a los bailarines y sus colectivos alrededor de un objetivo

comun. El poder de convocatoria a diferentes agentes y actores de la danza en Lima,
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de otros departamentos de Peru o incluso de otros paises, permite posicionar a Lima

como un destino para el desarrollo de esta profesion.

Sofia: “Digamos que el siguiente paso desde alla era venirte a la capital. Bueno a
competirte el puesto con las personas”.

Joaquin: “gente de otros departamentos de provincias, que hemos llegado alla,
entonces siempre estan preguntando: “;Cuando hay convocatoria, maestro? (...)
Maestro, nosotros quisiéramos estar". O sea, incluso quieren venir a entrenar gratis
con el Ballet. La cosa es vivir la experiencia (...) Pero si los chicos ya se preparan mas
para las convocatorias. Ya saben que tienen que venir preparados.”

Pese al prestigio que estas plataformas pueden otorgar, también es necesario
problematizar los supuestos que movilizan en muchos casos estas competencias. En
estos, prima una légica de mercado y la orientacion al espectaculo, que se traduce en
una cultura de riesgo (McEwen y Young, 2011) para alcanzar estandares corporales
gue son altamente valorizados en estos espacios, y en la restriccion de la participacion
al poder adquisitivo o la red de contactos con la que uno cuenta. Esto ha generado,
en algunos casos, afecciones a la salud fisica y mental de los intérpretes, asi como
experiencias de desconfianza en el medio.

Santiago ha ganado multiples competencias en diferentes paises,
posicionandose como uno de los mejores bailarines de Peru. Sin embargo, menciona
que este fuerte ritmo ha tenido estragos en su cuerpo: "forcé mi cuerpo también,
obligué a mi cuerpo que avanzara mas rapido que tenia que avanzar tal vez porque
estaba ya retrasado de antes".

La cultura de riesgo a la que hacemos referencia conlleva altos niveles de
exigencia para los bailarines, quienes buscan tener los resultados esperados en el
tiempo dado, incluso si esto puede ir en contra de su salud a largo plazo. Por ello, si
la preparacion para las competencias no pone el cuidado del cuerpo y la longevidad
de la carrera del bailarin en el centro, estas pueden resultar nocivas para la trayectoria
profesional.

La segunda plataforma son los medios masivos de exposicion para el
desarrollo profesional, como la television abierta y los conciertos o eventos
multitudinarios. Estos constituyen hitos en las trayectorias de los entrevistados, pues
constituyen oportunidades de trabajo con alta visibilidad. Ademas, el nivel de
produccion (en cuanto a equipos de trabajo, inversion, dimension en ventas y
actividades paralelas) genera renombre y la oportunidad de ampliar las redes de

contactos y la confianza en el trabajo del bailarin, como comenta Paula.
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Paula: “Mas top es el cantante, el cantante, el artista, es mas fuerte como que el reto,
porque ya ellos tienen un coredgrafo que son un coredgrafo con los que uno siempre
ha sofiado trabajar, y ahora estas trabajando y ese coredgrafo te esta viendo. (...) ahi
fue que (mi ahora jefa y socia) me vio mas que todo ahi en la tarima, (...) ahi fue, ella
me empezo a jalar para los otros conciertos, me empezo6 a ver, yo entrenaba bastante

con ella.”

Si bien esta estas plataformas son importantes, los bailarines que han
participado en sus ediciones han reportado también tensiones como la
hipersexualizacion de los cuerpos de los bailarines para fines de entretenimiento, las
restricciones y poca preparacion por parte de los equipos de produccién, la falta de
oportunidades para poner en escena ciertas propuestas creativas, la baja o nula
remuneracion con la excusa de la exposicion o visibilidad38, entre otros.

Por ejemplo, los testimonios de Andrés y Santiago nos recuerdan que la
television se rige bajo los parametros de la rentabilidad y la discrecién de quienes
estan a cargo de dirigir la programacién, y de quienes pueden acceder legalmente a
la distribucion de los beneficios del medio. En estos casos, la creatividad se
comodifica (Weisbrod, 2014) y rara vez admite a personas que salgan de las

propuestas pre-programadas.

Andrés: "O sea, era un programa a nivel nacional. Entonces de hecho que es una
ventana grandisima, como para poder, para que sea un punto de quiebre, ;jme
entiendes? Entonces dije ya, esta es mi oportunidad para poder sacar adelante esta
idea que tengo y poder hacerme famoso y poder llegar a mas gente y que haya mas
gente haciendo lo que yo hago. Y fue un golpe bien fuerte para mi, porque fue la
primera vez que me sentia rechazado por esta industria que es de entretenimiento."

Santiago: “ya yo me habia hecho un mundo de los bailarines comerciales, digamos,
que conocia a ese grupo que bailaba en tele, que bailaba en el canal 5, en el canal 4,
(...) Entonces a ese grupito me empecé a meter y a veces iba a bailar en estos
programas de cortes comerciales asi. Gratis, por galletas, por...”. Fue solo cuando
gand algunos concursos en television, que la remuneracion que recibié le permitié
crecer profesionalmente.

La tercera plataforma son los viajes que los bailarines pudieron hacer dentro y
fuera del pais. Todos los entrevistados los reportan como importantes experiencias

de logro en sus trayectorias. Estos movimientos posibilitan el intercambio de

38 E| hecho de que las condiciones de trabajo no estén a la par de la magnitud de la plataforma de
exposicion no solo sucede en Peru. Por ejemplo, se ha denunciado como uno de los eventos masivos
con mayor rentabilidad en la industria norteamericana no remunera a los artistas de la danza (ver
Smith, 2022).
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conocimientos que amplia considerablemente sus perspectivas y horizontes
profesionales. Por ejemplo, Lorena salié en el 2016 a dictar su primera clase fuera del
pais, y dada la buena acogida que recibié en Chile, sus colegas latinoamericanos
empezaron a contactarla para que imparta su metodologia también en Bolivia y
Colombia. Esto le ha permitido ampliar su entendimiento de la cultura que interpreta,
evaluar su desarrollo aqui y generar una red de contactos que luego le serviria para

dedicarse a la produccion de eventos de capacitacion en Peru.

Lorena: “Si, después de 6 anos de profesion (...) jTanto he chancado! Esto es como
una carrera. [Poder hacer ese viaje] era como mi graduacion.”

Por su parte, Sofia y Paula tienen altas expectativas sobre las oportunidades

que pueden conseguir cuando regresen a los Estados Unidos o en otros paises.

Sofia: “Nueva York ya estuve. Quiza en Nueva York tengo mas contactos”... “con lo
gue hubiera ahorrado ese afio digamos, irme a Europa o a Estados Unidos a, digamos,
asi como que a ponerme en vitrina pues, ¢ no? O sea, a compartir, a tomar clases, a
conocer gente.”

Paula: “Yo tengo mi suefio de ir a Estados Unidos, en Miami, porque yo quiero bailar
en los premios. Y yo quiero que un artista me agarre para un tour.” ... “Todo eso radica
en Miami. Por eso yo fui para alla.”

A estos bailarines, viajar les permite poner en dimension su potencial y las
oportunidades profesionales que estan listos para asumir. Estas experiencias
impactan en sus perspectivas de largo plazo, como veremos en la siguiente seccion.
Para Jimena, Joaquin y Santiago, los viajes les han permitido cuestionar o salir de
una vision estrecha que construyeron sobre el desarrollo de la danza en el Peru. Al
ver a diferentes referentes internacionales, ven mayores potencialidades para

desarrollar su rol y el de su comunidad aqui.

Joaquin: “Cuba tiene la formacién en bailarines desde muy pequenos. Desde muy
pequefios los forman en danza en su cultura. (...) Tienen muy arraigado eso. (...)
Entonces, de una u otra manera ha influenciado mucho también aca en nuestra cultura
afroperuana. (...) Muy aparte que alld precisamente la formacién de sus bailarines
pues, habla de que los maestros tienen un conocimiento muy amplio, un bagaje
cultural pues, del cual uno se podria nutrir, poder traer ese trabajo aca, y en algun
momento decirle: "Necesitamos que se tome con mucha mas seriedad la formacion
de los bailarines profesionales aqui". (...) Entonces... Saber como han hecho ellos alla
para poder institucionalizar eso, ¢no?”
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Jimena: “Y hacer un trabajo constante del ego también, porque llegar a un lugar en el
que no conoces a nadie, y en el que no sabes lo que va a ensefiar el profesor, y no
sabes ni siquiera la metodologia del profesor, me ayudd a ver como "wow, no lo sé

todo".

Santiago: “Fue la primera vez que llegué a la Meca de la Danza y me di cuenta el
mundo que era Broadway... Ah, no, dije cuando yo vi Broadway yo dije, ah, no, eso
yo también quiero hacer. (...) veia la talla de los bailarines, la destreza, la habilidad. El
mercado, habia demasiados bailarines, pero también habia un montén de cosas que
hacer, en Lima no teniamos mas que hacer, o sea no habia mas espectaculos (...) De
ahi fue donde me abri6 los ojos y dije, claro, tengo que meterme a todo.” En un viaje,
Santiago accedi6 a una de sus oportunidades profesionales mas grandes: “Cambi6
toda mi vida en un dos por tres, todo lo tenian que hacer en tres semanas, tres

semanas, y corri a la Embajada”.

No obstante, cabe recordar que la posibilidad de viajar esta usualmente ligada
a los capitales econdmicos y sociales que cada bailarin pueda acumular. Si bien hay
algunas ayudas, normalmente implican una capacidad de ahorro importante, la
posibilidad de migrar cuando aparece una oportunidad (que implica no estar a cargo
del cuidado de alguien, como discutiremos en el siguiente capitulo) y superar las
barreras burocraticas que establecen los Estados. Al no poder satisfacer los perfiles
o requisitos impuestos, durante los viajes algunos de estos bailarines han accedido a
trabajos informales o de sub-empleo en paises del Norte Global, o han tenido que

perder oportunidades pese a estar calificados profesionalmente para ejercerlos.

Santiago habia pasado una audicién muy competitiva, pero no pudo asumir el

puesto:

[Me dijeron] “hubiera sido un placer, pero yo te recomiendo que mejor regularices eso
primero" y me cayé como un baldazo a agua fria y yo dije ya estoy perdiendo mi tiempo
aca dije. (...) yo me pretendia quedar los 6 meses legales en Estados Unidos pues,
¢no? Que me dejaban. Yo ya estaba como tres meses ahi. Y dije, estoy perdiendo mi
tiempo. Porque no voy a conseguir nada. O sea, estas cositas que me salié un show
chiquito de una vez a la semana, claro, me pagaban asi en efectivo, pero ya. Pero yo
decia, en un momento se va a acabar la plata y ahorita no puedo darme lujo tampoco
de... Claro, yo hubiera ido a lavar platos también, pero estaba estudiando, queria
seguir haciendo mas cosas, eso me iba a quitar tiempo. Yo dije, ya fue. Me regreso
pues a Lima, ya fue.”

Paula: “De hecho yo, a mi me dieron una visa de un mes y medio, y yo me tuve que
venir porque yo no me queria quedar ilegal, porque a mi me gusta hacer las cosas
bien. Entonces cuando yo me vine, ya me iban a meter un video con Jowell y Randy,
me dijeron para los Latin Billboard, o sea tantas cosas que me salieron (...) Porque yo
duré un mes y medio ahi, y mira lo que me vieron, lo que me salié. (...) Imaginate tres,
cuatro meses alla, yo voy a lograrlo. O sea, yo no me veo menos que las bailarinas de
alla, no me veo. Lo Unico que me falta a mi es tener una visa de trabajo.”
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Para terminar, las agrupaciones y elencos son la cuarta plataforma de logro
para que los profesionales de la danza puedan visibilizar y fortalecer su trabajo,
ademas de ganar reconocimiento. Si la agrupacion esta institucionalizada por varios
afnos, como en el caso de algunas compafiias profesionales y crews, esto puede dar
aun mas validacion al bailarin, ya que son reconocidas por los empleadores en la
industria, por sus pares y por diversos publicos. Ser parte de una compania de danza
profesional puede ser muy valorado por los bailarines y coredgrafos, ya que les brinda
la oportunidad de trabajar con otros colegas y de viajar para presentarse en diferentes
lugares. Ademas, estar asociado con una compafiia de renombre puede aumentar la

visibilidad y la credibilidad de su trabajo individual.

Joaquin: “Te ven con mucho respeto. Entonces, o sea, es bacan, bonito que la gente
ya te vea, vea al artista peruano, al bailarin de danza folcldrica peruano con ese
respeto. Como: "El es un bailarin del Ballet Folclérico Nacional del Pert. O sea, no es
cualquier bailarin, no es... un chico que 'ah, le gusta bailar'. No. Es un bailarin
profesional". Ya esa es otra cosa. Te da otro... ,no?”

Ademas de ser una plataforma de visibilidad, las agrupaciones también juegan
un fuerte rol en la conformacion de redes de soporte de danza. A través de estas no
sblo se preparan puestas en escena, sino que también se tejen relaciones de
reciprocidad, intercambio y soporte ontoldégico entre los bailarines que pueden
compartir sus dudas, vulnerabilidad, atravesar momentos dificiles, a la par que buscan
objetivos comunes y aumentan su nivel al interior de estas plataformas. Este tipo de
redes son un soporte fundamental a través de diferentes etapas de su trayectoria,
pese a las dificultades de gestionar las relaciones de poder a su interior, como hemos

discutido en esta investigacion.

Lorena: “(Con nuestra compafia) nunca dejé de entrenar. (...) "nosotros nunca
dejamos de de entrenar hasta cuando todos tuvimos depresion, todos tuvimos
ansiedad, y todos queriamos dejar de bailar, pero aun asi hemos estado ahi, ahi, ahi.”
“Antes era (una crew), pero con todo lo que pasabamos asi, y cdmo nos hemos
ayudado el uno a los otros, dijimos "vamos a cambiarlo por fam".

5.2.7.2. Dificultad: Problemas en colectivos y pandemia

Una vez identificados los principales hitos de logro para estos bailarines, parte
del analisis de su trayectoria implica también ilustrar los momentos mas dificiles que
afrontaron. Encontramos principalmente dos: las problematicas dentro de las
agrupaciones, que a veces resultan en salidas impostergables; y la crisis econdmica

a causa de la pandemia.
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Sobre el primer punto, hay casos donde las agrupaciones, en lugar de
representar un soporte para el desarrollo de los bailarines, se transforman en unos
espacios de restriccion y desaliento para el desarrollo profesional. Para Sofia, que
formd parte de dos de las compafiias mas importantes del pais, este factor planted

un punto de quiebre en toda su trayectoria.

“Entonces me agoté en algun momento y, y bueno. O sea, la luché, la luché mucho,
me agoté mucho emocionalmente... Tuve momentos muy lindos, eso si. (Pero) me
llenaba de rabia ver como funcionaban las cosas. Entonces decidi como, tomar un
paso al costado, acabar con mi carrera universitaria, y de repente postular a la otra
compania”.

“Y lamentablemente estaba en las manos de estas personas que, me da pena decirlo,
no me querian. O no me querian ver brillar. (...) “Bueno, si no te gusta te vas, porque
a mi no me sirves" (...) me volvié a amenazar (...) Era como una carcel: No te dejo
bailar, pero tampoco puedes bailar en otros lugares.”

“Recibi mucha, mucha mierda por muchos afios. Y bueno, o sea yo me acuerdo, sali
agotada de esos lugares, (...) el desgaste emocional era...”.

Procesar estas experiencias fue un proceso largo y delicado para Sofia. Ella
mostré mucha resiliencia frente a los malos tratos que recibidé en las agrupaciones
que debian fortalecer su carrera, en lugar de restarle energia y confianza en su
profesidn. Después de renunciar, ejercié por unos meses fuera del pais, y luego
regresé para comenzar su proyecto auto gestionado. Como veremos en el siguiente
capitulo, el mal ejercicio del poder dentro de estos circulos tuvo también
repercusiones en la salud de su cuerpo, ademas de en su mentalidad como
trabajadora de la cultura. A partir de estas experiencias es que ella revierte sus
experiencias para asegurar mejores condiciones de formacién y ejercicio profesional
hacia otros bailarines que estan ahora a su cargo.

Por el lado de Andrés, también experimentd la disolucion de la agrupacién que
lideraba por desacuerdos entre sus miembros.

“Los empecé a cuestionar sobre todo lo que hacian y les dije: (...) yo la verdad no
formé un grupo que fuera tan desconsiderado con la problematica que hay, la
problematica grande que hay actualmente que es la salud publica (...). Entonces ahi
lo corté totalmente, y me dolié mas porque fue como que pucha, me peleé con (mi co-
director y amigo... Ellos) eran mi soporte. Entonces ya, ahi también se fue la poca
paciencia que tenia sobre la fe que le tenia a la comunidad de la danza. Era como
que, esta bien, que el mundo se venga contra mi, pero no ustedes. Pero justo se
vinieron ellos también.

Entrevistadora: “; Y cuando no estaban ellos?...
Andrés: “Era empezar de cero. O sea, yo he vuelto a empezar de cero.”
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Es complejo alinear expectativas y formas de trabajar cuando la confianza en
los vinculos se ha debilitado, por ello para Andrés salir de su agrupacion fue un punto
de inflexion en su trayectoria, y empezé a recurrir mas hacia proyectos propios,
gestionados por €l mismo para si. Esta experiencia se dio especificamente en el
contexto de la pandemia, que es la segunda etapa que nuestros entrevistados
reportaron como la mas dificil para su ejercicio profesional.

Sobre el segundo punto, Martuccelli nos recuerda que los “individuos son
actores en el sentido mas fuerte del término: deben constantemente hacer frente a
imprevistos tanto macrosociologicos (inflaciones, inestabilidades politicas, choque de
eventos externos...) como microsociolégicos (despidos, evoluciones familiares,
problemas de salud...).” (2010, p. 293). En la pandemia estos imprevistos se
superpusieron en un periodo limitado, sin preparacion alguna. El golpe de las
restricciones sanitarias afectdé en mayor medida al sector cultural (UNESCO vy
MINCUL, 2021) en comparacion a otros sectores, dado que se necesita de la
proximidad fisica para muchas de sus actividades, lo cual fue suspendido por largos
meses en Lima. A través de los testimonios de nuestros entrevistados, podemos ver
la fuerte reduccion de ingresos que experimentaron, los ajustes que tuvieron que
hacer a su metodologia y los recursos que tuvieron que aprender para sobrevivir, en
particular con el uso de herramientas digitales.

Andrés: “el nivel de frustracién que me comia todos los dias por ver que esa gente
estaba trabajando, estaba lucrando y yo seguia con mi pinche curso online, que se
abria a lo mucho con 10 gatos, con 5 gatos, cobrando 50 soles mensuales broder.
Fue, era un choque y ahi fue cuando dije, pucha, ; Cédmo podemos decir que el mundo
de la danza esta unida en esto, cuando hay competencia desleal? (... En la escuela
donde trabajaba) el pago era minimo por mes. O sea, de lo que yo cobraba, mi minimo
era 1200 por mes, en pandemia estaba cobrando 300 soles. Al mes.”

Jimena habia abierto un estudio de danza, y en la pandemia tuvieron que
cerrarlo:

“Toda esa época, fue super dura. Super dura porque no me sentia comoda regresando
a casa de mis papas, (... Mi hija) era muy chiquita y habian cosas que no comprendia,
y yo no comprendia que ella no iba a comprender porque era una nifa. El estrés del
trabajo, la cantidad de trabajo que habia. (...) Horrible, la salud, que no podia bailar,
no se salia a la calle, no, fue horrible.”

Sofia: Yo te soy honesta, yo agradeci ese pare en mi vida. A mi el primer ano de
pandemia, fue el mejor regalo que me pudo dar la vida. (...) tenia ganas de no ver mas
a esa gente de, de no escuchar mas esas cosas de de estar conmigo de enfrentarme
a mi a, Uno con uno, si. a ver realmente. Co, con ¢4 qué va a ser de mi vida? Y qué
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quiero yo como bailarina, ya estaba en mis manos. Cémo iba a continuar mi carrera
sin directores, sin nada, ¢no?

Lorena: “Ya no encontraba un sentido. Porque ya solo bailaba aqui y decia: "Pero eso
no es mostrar mi talento. Eso no es mostrar lo que yo sé". Ya estaba aburrida. (...) No
aguantaba. O sea, tan fuerte, era heavy era esta vaina, que (...) yo me la creia y decia:
"estoy viviendo en una cueva, 24/7.(...) Y eso, 0 sea, eso jugaba mucho con la mente
pues ¢no? Y entré en depresion pues.”

Joaquin: “Gracias a Dios, nosotros seguimos trabajando, no hemos sufrido tanto la
pandemia como otros en el rubro. (...) Nos siguieron pagando, seguimos haciendo,
entrenando por Zoom, o sea adaptando nuestros espacios para salas de ensayo, era
ah... (...) Llegabas al Zoom: "Ya chicos hoy dia vamos a hacer esto... jYa, por favor
que acabe esto!" Porque era, era bastante frustrante. (...) Yo era un cero a la izquierda
en virtualidad y eso. Con la cuestion de la tecnologia, estaba como... Pero aprendi. O
sea, uno aprende y dices: "Oe, sirvid. Al menos para esto". Aprendimos a manejarnos
desde la virtualidad, y hoy en dia es una herramienta mas.”

La pandemia fue un periodo sumamente desafiante y detonador para los
bailarines. Se les restringié el acceso a elementos cruciales para el desarrollo de su
profesidon, como los espacios fisicos, la conexidon entre las personas y las plataformas
de visibilizacion. Algunos de los soportes que observamos en las entrevistas que los
ayudaron en esta etapa fueron el acompanamiento psicoldgico, los amigos - a modo
de contencion comunitaria, dado que pasaban por los mismos cambios - y la familia,
sobre todo en el aspecto econdmico y el uso del espacio fisico en casa.

Encontramos en nuestros entrevistados un gran despliegue de agencia,
reflexividad e iniciativa para adaptarse a los desafios de la pandemia. Aunque
precipitados por la situacion y no sin sufrimiento, todos lograron sostenerse a través
de los afos para seguir ejerciendo su profesion. Argumentamos que esa resiliencia
es entrenada: por el contexto del ejercicio profesional de danza que hemos descrito
previamente, los bailarines en Lima estan constantemente buscando nuevas formas
de asegurar su ejercicio profesional. A través de la autogestion de eventos, nuevas
modalidades de cursos y talleres, abriendo escuelas y estudios, produciendo puestas
en escena, entre otros, logran diversificar sus ingresos, abrir espacios para

desarrollarse y ampliar la escena de danza en la capital.

5.2.8. Perspectivas hacia el futuro: nuevas generaciones, destinos y autogestion

“la danza me ha hecho inmensamente muy feliz (...)
pagaria el precio otra vez. Creo que lo volveria a hacer, si.” - Santiago
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Después de reconstruir las etapas ya vividas de la trayectoria profesional, le
preguntamos a nuestros entrevistados por las expectativas que tienen sobre su futuro
personal en relacion a la danza. Recordemos que los individuos con los que
conversamos pertenecen a una “generacion intermedia” de bailarines en Lima. Es
decir, todos han recibido una formacién o experiencia previa en la misma ciudad, por
lo cual no son exactamente pioneros en Lima; y son quienes actualmente estan
dirigiendo a las personas jévenes que buscan construir una carrera profesional en
danza. Gracias a sus afos de experiencia, tienen visiones interesantes sobre el futuro
de la disciplina en Lima.

Jimena: Y, en cuestién a la profesién, si siento que como ha crecido el, la poblacion
de la danza, ha crecido muchisimo, es muchisimo mas amplio de que era antes, creo
que si, ahora se mira la danza como una posibilidad. Una carrera como camino de
poder seguir.”

La evaluacién que hace Jimena es un potente indicador de cémo esta
cambiando el panorama para el desarrollo de esta profesion. A diferencia de los
jovenes en Lima que abordd Safra (2016), que pertenecian a las primeras
generaciones formadas en la Asociacion Cultural D1 y esperaban seguir caminos en
otras carreras artisticas o mas tradicionales para complementar su formacion en
danza, los individuos que formaron parte de nuestra investigacion ya tienen una
trayectoria de afos y planean continuar construyendo sobre el camino recorrido en
esta disciplina. Parte de esta construccion es habilitar a las nuevas generaciones para

dedicarse netamente en la danza si este es su deseo profesional.

Sofia: "Otro deseo seria... que hubiese mas espacios para, para desarrollarse. Bueno,
creo igual eso esta, esto esta pasando ahora con, con los jovenes emprendedores
independientes que somos nosotros, ;no? O sea, generamos mas espacios para,
para quienes quieren, ;no? (...) Me imagino que ya es tarea de nosotros, pues, de la
siguiente generacion”

Ademas de su responsabilidad hacia los bailarines mas jovenes, ¢ qué piensan
estos profesionales de la danza sobre su propio futuro? Algo que algunos
entrevistados tienen en comun es la incertidumbre sobre la posibilidad de seguir
escalando su profesion durante mas anos, con el mismo impetu que han llevado hasta
el momento actual. Asimismo, observamos cierto optimismo en el panorama futuro,
dado que todos desean iniciar o fortalecer proyectos auto gestionados como medio

para asegurar los afios que vienen.
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Santiago: “Pasé por mi crisis esencial a los 34 mas o menos, de saber que tal vez iba
a tener que parar o tener que romper esta relacion con una danza. Pero lo pasé y lo
sobrevivi, lo entendi. Entendi pues que, como todo, como el mismo amor en una
relacion se transforma también, igual fue lo mismo con la danza.”

Con respecto al primer punto, todos estos profesionales sienten mental y
fisicamente el paso del tiempo, después de mas de 10 afos de trayectoria.
Reconocen que su cuerpo y sus habilidades no son las de antes, por lo que

reflexionan sobre los afios que vendran.

Andrés: “En ese tiempo tenia como que la fuerza, ¢no? Tenia 21. O sea tenia la
fuerza. Ahora que tengo 28 me la paso llorando todos los dias. No, no todos los dias,
pero si, me duele porque es como que, el camino a veces es muy lento, es
jodidamente lento y digo, cada vez estoy mas cerca a los 30. Digo, cada vez estoy
mas cerca a los 30. ;Podré vivir de esto? ¢ Sin la necesidad de estar invirtiendo tanto
de mi? Porque ya, no solamente es bailar, sino también es, es espiritu, es fuerza, es
motivacion. Y que, entre mas pase el tiempo, es como que, a veces siento que pierdo
mas esa fuerza.”

Sofia: “Era ese cambio a la adultez, no? De, okey, o sea, ya no habian mas
companias de ballet, ya no habia mas tema de... O sea, ya, ya me hice bailarina.
Llegué a ser profesional, ¢y cual es el siguiente paso?”

Jimena: “Entonces ahora, sin pensar en que wow, los afios se me vienen encima, digo
como: Pucha, ya tengo casi 30 afos, tengo una hija, y, tengo suefios y metas todavia
que quiero seguir cumpliendo.”

Frente a estas inquietudes, la autogestiéon se muestra no s6lo como un medio
para generar dinero, sino como el principal destino profesional: un lugar donde
pueden volcar sus conocimientos y experiencias desde su mirada personal. Ademas,
también reportan deseos de seguir mejorando su practica de danza y, en algunos

casos, salir del pais es también una aspiracion o posibilidad.

Andrés: “Yo ya tuve mi periodo de ser versatil, yo ahora quiero especializarme (...) Mi
primera meta del corto plazo es, quiero empezar a hacer un espacio propio. Tener un
espacio propio es ya poder contratar a la gente que yo deseo que esté en este espacio
propio dictando clases y que pueda decirle a mi gente "ya no solamente puedes confiar
en mi’.

Sofia: “me gustaria primero terminar de sentar bien, estoy en el proceso de creacion
de mi marca, de lo que vendria a ser mi estudio, eh. Creo que eso, eso es primero por
ahora. (...) entre que vas madurando también y, y las cosas van funcionando y voy
valorando mucho mas también con quién comparto mi arte, 4no?” “irme a Europa o
Estados Unidos (...) me encantaria de repente tener una experiencia como, como
intérprete, como bailarina con alguna compania.”
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Santiago: “Yo veo esos hombres mayores, esos sefiores mayores que bailan en redes
sociales y yo voy a hacer uno de ellos, yo voy a seguir bailando. O sea, hasta el dia
gue yo me pueda... Asi pueda mover solamente los dedos para mi, ese va a ser mi
movimiento, eso va a ser. Si, sabes? (Asimismo,) yo me veo haciendo Netflix, me
veo haciendo cine”.

Lorena: “ahora solo me veo haciendo eventos. Y con (mi propia compania) nada mas.
Ya lo vivi este afio, el otro afio retomo clases regulares. Este... Y bueno, gracias a la
chambaza que he hecho todo este ano, he podido conseguir también inversionistas
para los eventos. Entonces ya no esta mi dinero en juego.”

Jimena: “4 Cémo me veo de aca a 5 afos? Me veo teniendo un estudio, o tal vez dos.
(...) Que sean auténomos. Recibiendo el sueldo que siempre he querido, jajaja. Y
viajando y disfrutando con, con mi hija o mis hijos, no sé. Enamorada. Un amor bonito,
real, interdependiente. Y... probablemente explorando mi, siguiendo en la exploracion
de mi danza. De las herramientas y de los estilos, compitiendo, eso no lo sé, pero si
me gustaria.”

Joaquin: “Claro, definitivamente en algun momento, si se da la oportunidad de poder
dirigir (la compania). Y si no asi, ir afuera y volcar toda mi experiencia, adquirir mas
conocimiento, poder volver aca, de repente poner una propia escuela... Pero si. Me
abro los horizontes para yo justamente poder adquirir mas, mas, mas conocimiento.”

Paula: “yo tengo mi suefio de ir a Estados Unidos, en Miami, porque yo quiero bailar
en los premios. Y yo quiero que un artista me agarre para un tour. (...) Mientras Dios
me de fisica para yo estar en los conciertos, yo voy a estar girando, yo me veo girando.
(...) Pero también tengo la oportunidad de abrir (mi escuela...) tipo, yo dejo de bailar
y tengo (mi escuela, mi compainiia), ¢ entiendes? Es como que algo ahi a futuro, como
gue manejar Full Dancer de otra manera, ya cuando yo pare de bailar. Yo te, o sea lo
pudiese hacer aqui, y también radicar alla. O sea, yo lo puedo, aqui te digo porque
aqui ya me conoce mucho la industria, entonces seria bueno hacerlo aca.”

A partir de las entrevistas que hicimos, contribuimos a la discusién planteada
por Throsby y Jeffri (2006) sobre los procesos de transicion “después de la vida de
bailarin”. Matizamos la afirmacién de que en la danza las carreras profesionales son
cortas dado que, con el amplio conocimiento que estos profesionales han incorporado
a lo largo de sus trayectorias, todos avizoran un futuro en las artes, en lugar de virar
a otros rubros. Ademas de mejorar su practica como intérpretes, que es en si mismo
un destino profesional para los anos venideros, existen otras aspiraciones dentro del
sector que proponen una ampliacion de su trayectoria profesional.

Dialogando con los tipos ideales propuestos por Safra, como todos nuestros
entrevistados se dedican a la danza y planean seguir haciéndolo, ellos han
desarrollado “la expresion de si”, siendo la danza su vocacion, y buscando el “retorno
personal y econdmico” a través de la autogestiéon, buscando asegurar sus

expectativas laborales en las etapas por venir (2016, p. 151).
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5.3. Lafamiliay el cuidado

Siguiendo a Martuccelli (2010), ¢ Como pensar al individuo latinoamericano sin
pensar en su familia o redes de soporte mas cercanos? En esta seccion,
presentaremos la centralidad que tienen los familiares y el cuidado en la trayectoria
profesional de los bailarines, algo que surgié como un tema transversal en el campo.
Para los bailarines que entrevistamos, la relacion con su familia es a la vez una prueba
y un soporte.

Al inicio de la trayectoria, este vinculo se caracteriza por el temor e
incertidumbre de los padres hacia la opcion profesional de los hijos; mientras que,
mientras avanzan los afios, vemos un proceso de aceptacion ligado a la percepcidn
del éxito en sus trayectorias. En la mayoria de los casos que abordamos, los familiares
no se muestran abiertamente a favor de la carrera de danza; sin embargo, son en
muchos casos la principal fuente de soporte para coyunturas criticas, ademas de ser
catalizadoras de cambios en la trayectoria al afiadir la responsabilidad del cuidado
dentro de las consideraciones para su desarrollo profesional. En este capitulo
observamos, en primer lugar, cdmo van cambiando las percepciones de los familiares;
y, en segundo lugar, los retos que implica ser un cuidador primario que a su vez
cumple las labores de un bailarin profesional.

Para ejemplificar el primer proceso, veamos las historias de Jimena, Andrés,
Sofia y Joaquin.

Jimena: “(Al inicio) era como "si quiere bailar, que baile, y ya, hasta que se le pase",

¢ digamos no? Entre comillas "hasta que se le pase". “Me imagino que por el propio
temor de: ";qué le va a pasar a mi hija, el dia de manana se, no se€, se fractura la
pierna, y no tiene nada mas?".

Como vemos, para sus padres la danza era una distraccion temporal y solo
podia restringirse al ambito del entretenimiento, pues no era considerada como una
verdadera opcion profesional para ellos. En parte, esta percepcion estaba alimentada
por la oferta institucional que discutimos en un capitulo anterior. Los padres de Andrés
también compartian esta perspectiva estaba marcada por el riesgo y el temor.

Andrés: “siempre en el caso de los padres, cada vez que su hijo le dice que se va a
dedicar al arte, tiene ese temor de que, de qué va a comer, de qué va a vivir. Entonces,
creo que todo artista siempre carga con ese factor de, tener esa aprobacion de parte
de los padres para que ellos no tengan miedo, a que su hijo sea un don nadie, ¢ no?”

Estos imaginarios sociales no tienen necesariamente un arraigo en la realidad,

como hemos demostrado al estudiar las largas trayectorias profesionales de estos

98



individuos. Sin embargo, es comun a las historias de todos ellos esta incertidumbre
inicial. Es recién a través de los momentos de logro que el vinculo de la familia se va
transformando en una cierta percepcion de aceptacion. Esta no necesariamente se
traduce en apoyo o visibilizacion, ni tampoco en desincentivos. Muchas veces, el

apoyo es ambivalente: las familias optan por el silencio o no involucramiento.

Joaquin: “(Mi pareja) no era que no me apoyaba, pero no era como que tampoco que
wow, como le gustaba. Entonces eso a mi me hizo entrar en dudas también.”

Jimena: “Es un poco, es un poco de ambos, porque no habia un: "si, tu puedes, vamos,
lo logramos, ahorramos, juntamos, te vas a capacitar". No era asi, pero tampoco era
un... Un imposible. "Pero nunca lo vas a lograr, pero del arte no se puede vivir". (...)
No, tampoco. Era como muy neutro todo.”

Jimena: "Creo que a partir de [mi viaje a Europa es] que ellos también comienzan a
confiar, pero en silencio".

Andrés: “Cuando ya me vio en un status, ¢no? (En la television, ...) ya empezé a decir
como que "si, él es mi hijo, él es mi hijo, él es mi hijo", no? Como que ah, ok, ¢ ahora
si soy tu hijo?”

En los casos de Jimena y Andrés, el cambio de aproximacion estd marcado
por la exigencia de consistencia de clase, donde aparecer en plataformas importantes
(como escenarios internacionales o de masiva distribucion) es un marcador de status

que facilita la aceptacion de la eleccion profesional.

Joaquin: “Gracias a Dios mis padres nunca nos pusieron trabas, ni a mi hermano ni a
mi en eso, y de hecho que, a medida de los logros que uno ha ido obteniendo, pues
con mayor razén me han apoyado, ;no? Me han apoyado, entonces han dicho: "Si,

€l esta viviendo de esto, y lo esta haciendo bien".

Son menos frecuentes historias como la de Joaquin, Santiago y Paula, quienes
obtuvieron el reconocimiento de su familia nuclear desde el inicio, dado que ellos
también estaban ligados a la practica de danza o tenian un interés por las artes
escénicas. En la mayoria de los casos, este apoyo debe trabajarse con paciencia y
sagacidad por los individuos. Incluso existen casos como los de Sofia, donde la
eleccién de esta carrera profesional implico abiertamente un proceso de confrontacién

con su familia.

Sofia: “Claro, que se le iba, que se le vaya su hija de la casa a los 16 afos, a una
ciudad asi de agresiva, no creo que haya sido facil. (...) déjame a mi vivir mi proceso.
Me llamaron los tios, los abuelos, los hermanos, todos me llamaron a decir que no...
Les dije que no. Que no me sigan llamando porque ya habia tomado mi decision. Me
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peleé con toda la familia. (...) Entonces yo en ese entonces lo que sentia era mira,

¢sabes qué? Si quieren como caca, o duermo debajo del puente, pero déjenme

bailar.”

Pese a esta relacidén ambivalente y/o critica hacia la eleccion profesional,
encontramos que la familia es uno de los principales soportes para construir una larga
trayectoria profesional de danza en Lima. Como decia Martuccelli, “frente a los
embates de la vida, y ante las insuficiencias de los servicios o de los derechos, la
familia es el principal y a veces el unico soporte, real o imaginario. [...] La solidaridad
intrafamiliar es, de este modo, mas concreta y firme que cualquier otra forma de
solidaridad, aun si la misma solidaridad intrafamiliar se teje con otras solidaridades -
comunitarias, barriales, asociativas.” (2015, p. 274). Un claro ejemplo de este
argumento es la trayectoria de Jimena, pues cuando se convirti6 en madre afronto

grandes retos gracias al soporte que le ofrecio su familia.

“Fue muy dificil porque... debo admitir que, durante mucho tiempo, no he tenido la
mejor administracién de mi economia. Y cuando tuve a (mi hija), cuando estuve
embarazada, trabajé hasta (...) los 5 meses de embarazo, y después ya no trabajé.
Los ultimos 4 meses no trabajé. Entonces no tenia ingresos, fue un poco dificil. O sea,
igual estaba el apoyo del papa (de mi hija) pero no es lo mismo pues, no? Entonces
siempre estuvieron ahi mis papas, de todas maneras, y yo di a luz. Fue un afo
completito. Porque yo dejé de trabajar en marzo, di a luz en julio, todo ese afio me
dediqué a mi hija, full, a mi hija. Casi no entrenaba, nada. A mi hija.”

Frente a la falta de mecanismos de proteccidén social desde las instituciones
publicas y privadas, el apoyo solidario de su familia sostuvo a Jimena en sus
momentos mas criticos: durante su transicion y adaptacién a la maternidad, asi como
durante el golpe socioecondmico que desarrollé la pandemia por COVID-19 (durante
ese periodo, Jimena volvid a vivir en la casa de sus papas para ahorrar gastos de

alquiler y obtener su apoyo en la crianza de su hija).

A pesar de sus diferencias, estos vinculos permitieron que Jimena no transite
sola estas etapas y pueda continuar construyendo su trayectoria profesional desde su
nuevo rol social. Este tipo de experiencias nos recuerdan que, en el Sur Global, los
individuos se constituyen desde sus redes familiares y vinculos colectivos
(Martuccelli, 2015), por lo que es imposible concebir a un individuo “todopoderoso”,
que pueda transitar las pruebas de la vida sin sostenerse en sus vinculos
comunitarios. Incluso en el caso de Sofia, quien tuvo el vinculo mas critico con su
familia en este aspecto, obtuvo el apoyo de su familia extendida para solventar su

carrera universitaria, lo cual permitidé que sus ingresos por trabajos en danza fueran
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exclusivamente a pagar su manutencion. Ademas, cuando tuvo problemas en ciertos
entornos laborales, su padre estuvo presente para hacer validar sus derechos.
Finalmente, Joaquin, Paula, Lorena y Andrés residen dentro de su hogar familiar, lo

cual implica un soporte material y ontoldgico para transitar sus labores profesionales.

Ademas de la relacién con la familia que los crid, hay también una relacion con
la familia que van creando, y con las labores de cuidado en general. A partir de la
evidencia empirica, argumentamos que la oferta laboral en Lima para bailarines esta
pensada para un modelo de bailarin joven y sin carga de cuidado, lo cual constituye
una prueba para estos individuos. La etapa de la juventud es como la “ventana del
hacer" para los bailarines, cuya carrera a veces se piensa incompatible con pareja e
hijos. Santiago y Paula ilustran como ciertas oportunidades importantes suponen, en
la realidad, que los bailarines que se alineen con este modelo, por la alta demanda

de tiempo y movilidad.

Santiago: “También hablando desde mi privilegio digamos de poder tener trabajo, de
poder... Haber ahorrado, porque tal vez no tengo, no sé, carga familiar o tal vez algo
que me permita ahorrar para decir, bueno, me voy y ya, ¢ no? Obviamente para otras
personas puede haber sido mas dificil porque tal vez no tengan esa capacidad de
poder agarrar sus cosas € irse, ¢ no? Ya sea, o por plata, o sea, por una relacién que
los mantenga aca como familiar o laboral, ;no? Que no puedan dejar.” (...) “Cuando
uno viaja, cuando uno estd mucho tiempo fuera, ya es dificil vivir solo y estar solo es
dificil, porque ya me habia acostumbrado. Entonces, por eso me iba tan rapido al
siguiente contrato, porque si me quedaba mucho tiempo con mi papa, con mi familia,
me iba a ser muy dificil. Yo sufria mucho ahi.”

Paula: “Porque no es tan facil tener una vida artistica con una vida con una familia,
porque eso de estar viajando y eso no va. Eso no lo va a aceptar ninguna persona, ni
una mujer, ni un hombre, con lo que uno se quiera meter. Entonces, es como, eso
para mi no es la prioridad ahorita, sino lo que te digo.”

Entre nuestros entrevistados, Andrés, Jimena y Joaquin son actualmente
cuidadores primarios. Es decir, son las personas encargadas de sostener econémica
y fisicamente a otra persona de su familia, sean su descendencia directa o personas
que van envejeciendo y necesitan mayor atencion. Por ello, nos centraremos en sus
testimonios para entender como se transita la prueba de ser un cuidador primario que
a la par que se ejerce como bailarin profesional, frente al modelo requerido por la
industria.

Andrés: “Como mi mama no trabaja, entonces es como si ella fuera mi hija (...)
entonces es una responsabilidad mas.”
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Jimena: “He podido observar, la serie de limitaciones que tienen las madres para
surgir. Sobre todo cuando son madres jovenes que de repente no tienen una carrera
formada, ¢no? O sea, es muy dificil para una madre joven surgir. No imposible, pero
si es dificil. Porque el sistema no ayuda, a esta idea de dar los plazos, dar los tiempos,
horarios. O las distancias, de pronto. O acaban, salen muy tarde de la oficina, no. Es
super duro. (...) Y en la danza también, porque, claro, o sea, los ensayos son tarde,
con quién dejas a tu hijo, ¢no? Eh, no, es un mundo (...) pensado para no-madres.”

Al observar las ofertas en escuelas y estudios, vemos que los horarios de clase
mas concurridos son por las noches y muchos bailarines ensayan incluso de
madrugada. Este tipo de horario no contempla, desde un enfoque de género y
cuidado, las necesidades de las personas mas vulnerables del nucleo familiar, ni de
quienes se hacen cargo de atenderlos. Ademas, dado que las plazas fijas son
escasas, los bailarines que cuidan suelen tener que asumir varios trabajos a la vez
(multifuncional), lo cual demanda una mayor organizacion de tiempo y energia, en

comparacion con los bailarines mas jovenes.

Joaquin: “En algun momento lo pensé y dije: "Uhmm, yo creo que ya, hasta aqui bailé".
A medida de que mi hijo ha ido creciendo también, y mis responsabilidades con él
también son otras, ;no? Entonces este... No, necesito, necesito tener otros ingresos,
o dedicarme a algo mas. Pero no me hallaba.”

Jimena: “Y a mi, de alguna manera, si yo he surgido, es porque he estado ahi metida,
metida, metida, metida, pero en algun afo, afio y medio, a costa de mi maternidad
también. Porque desplacé mi maternidad por trabajar. Entonces, movilizandome de
un lado a otro, de un lado a otro, no pasé tanto tiempo con (mi hija), {no? Que ahora,
reflexionando, me habria gustado pasar, estamos ahora recuperando el tiempo
perdido.”

En definitiva, convertirse en cuidador primario representa un punto de quiebre
en la trayectoria de los bailarines que entrevistamos. Por ejemplo, Joaquin nos conto
al terminar la entrevista que algunas mujeres de su compaiia se retiraban porque
querian ser madres, y otras por el ritmo que se lleva en ese trabajo. Sin embargo, no
reporta una situacion similar con los bailarines hombres, dado que mayormente son
las mujeres quienes asumen el trabajo reproductivo no remunerado. Esta brecha de
género también tiene un impacto de largo plazo, pues quienes no hacen pausas en
su trayectoria profesional pueden competir por los puestos de mayor prestigio en el
medio, como direccién y coreografia, mientras que las personas que asumen licencias
- pagadas o no - de maternidad, pueden ver limitadas sus oportunidades de expansion

profesional, como referencia Jimena.
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Estas limitaciones o la prueba de compaginar la vida profesional con la del
cuidado familiar no son exclusivas de la danza. Sin embargo, como hemos descrito,
las exigencias fisicas de este trabajo tienen repercusiones sobre el cuerpo, que es la
principal herramienta para ejercer ciertos roles de esta profesion. Ser cuidador y
bailarin no s6lo implica la gestion de tiempos y compaginar apoyos externos, sino
también gestionar los cambios que el cuidado genera en el cuerpo: los dolores, la falta
de suefio, el agotamiento fisico y mental, la carga emocional, etc.; todo lo cual
transforma y/o afecta el rendimiento como profesional de la danza?®. Profundizaremos
mas sobre los cambios y la relacion de los bailarines con su cuerpo a través de las

diferentes etapas de la trayectoria en el siguiente capitulo.

5.4. Los cuerpos que surgieron

"you are one person
but when you move
an entire community

walks through you"

Kaur (2020, p. 144)

Tras haber reconstruido las trayectorias profesionales de estos bailarines,
identificando las principales pruebas y soportes que movilizaron en cada una de sus
etapas (objetivos especificos 1 al 3), nos proponemos analizar el trabajo y los
significados de sus cuerpos a través de estos recorridos (objetivo especifico 4).

A partir de las entrevistas y las ideas que subyacen de la revision de la
literatura, encontramos 4 “cuerpos” que los bailarines experimentan en la ejecucién y
la proyeccion de su profesion: el cuerpo imaginado, el cuerpo trabajado, el cuerpo
vivido y la profesion encarnada. Con la mencion a modelos de “cuerpos” hacemos
referencia a los distintos procesos que los bailarines encarnan y transitan a lo largo
de su trayectoria profesional en los entornos donde se socializan.

Como vimos en el marco teorico, Kogan (2005) y Mauss (1971) ya hablaban
de las “poéticas y politicas” para la (re)produccion de los cuerpos: los imaginarios y
las “disposiciones corporales” que los individuos movilizan para responder al contexto

en el que se encuentran. Lo que proponemos aqui son 4 operadores analiticos

39 La obra de danza “Audicion” (Saldana, 2024) ilustra las implicancias de este proceso de
transformacion, en el personaje interpretado por Sandra Bégué.

103



especificos para ampliar estos conceptos y, de manera practica, poder identificar en
diferentes casos:  COmo son los cuerpos que se imaginan en esta industria o en este
espacio (escuela, agrupacioén, etc.)? ;Qué técnicas, acciones y practicas se ponen
en movimiento para dialogar con estos imaginarios? ;Cémo? ;De qué manera se
expresa la historia personal y de su contexto social en los cuerpos de los individuos?
¢ Es posible pensar la profesion de la danza por fuera de sus limites corporales?
Estos modelos de “cuerpos” deben considerarse de manera articulada, no
aislada. Es decir, el cuerpo trabajado se desarrolla en base al cuerpo imaginado, y a
la vez que lo construye y modifica. Asimismo, consideramos que los cuerpos no son
hechos bioldgicos dados, sino que son producto de historias e interacciones*® dentro
de estructuras sociales mas grandes. Finalmente, argumentamos que la trayectoria
profesional esta incorporada en el cuerpo de los bailarines, lo cual es fisicamente
perceptible a los ojos entrenados, a diferencia de quienes recién inician su camino en

la danza.

5.4.1. El cuerpo imaginado

Desde el inicio hasta el fin de sus trayectorias, el cuerpo del bailarin profesional
es activamente imaginado. Con esto, no hacemos referencia a algo irreal o falso. Por
el contrario, encontramos un amplio archivo material (peliculas, series, fotografias,
etc.) que refleja las representaciones construidas colectivamente sobre como se ven
(o se deberian ver) los bailarines profesionales para ser considerados como tal. Cada
espacio y cultura construye sus imaginarios, por lo tanto, estos son diversos*'. El
cuerpo imaginado es contextual y sus limites no son fijos ni incontestables, sino que
se sostienen (y modifican) en la interaccion cotidiana. Estas interacciones - entre
docentes, medios de comunicacion, empleadores, profesionales, etc. - se articulan en

sistemas de recompensas y castigos que sostienen los imaginarios sobre los cuerpos.

40 pPara plantear esta propuesta nos inspiramos también en el modelo de figuracion basado en un
“homines apert” de Norbert Elias (1970). El planteaba repensar al individuo en las ciencias sociales
como un ser abierto, que esta intrinsecamente constituido por los otros, en relaciones de
interdependencia.

41 En cada entorno de socializacion se imaginan cuerpos diferentes. Por ejemplo, en el Dancehall un
cuerpo imaginado puede ser el de un bailarin jamaiquino, varén, afrodescendiente, delgado y alto; o el
de una “queen’ musculosa, flexible y grande. En los Caporales, se imaginan diferentes cuerpos
femeninos para la danza: la “machita” independiente, como contraparte de la “cholita” (SaberEsDanza,
2022). Invitamos a indagar en los multiples imaginarios que surgen para cada practica de danza, y al
interior de la misma, segun dénde y quiénes la practican.
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Para explicar este modelo de cuerpo, nos apoyamos de la descripcion que
hace Ledn Gabriel (2013) sobre los discursos y representaciones que estan en juego
en estos imaginarios construidos. Asi como existen saberes (o0 discursos de poder)
en torno a los modelos hegemonicos que el cuerpo de un bailarin debe encarnar;
también existen imagenes o discursos visuales y performances (representaciones)
que llenan de contenido las narrativas y acciones que las personas desarrollan para
si mismas y para presentarse ante los demas.

Argumentamos que las principales dimensiones de este modelo de “cuerpo
imaginado” son las dimensiones materiales de los cuerpos, se articulan en torno al
geénero, y sientan limitaciones sobre los procesos naturales de deterioro y
envejecimiento. Para entender estos ejes veamos las experiencias de los bailarines

entrevistados.
5.4.1.1. Dimensiones del cuerpo

Jimena: “Yo soy de una generacién de bailarines en la que, el estereotipo era mas que
importante. Tenias que ser flaca. Entonces, yo siempre he tenido temas con mi
cuerpo, sieeempre he tenido temas con mi cuerpo.”

Andrés: “Es como que ¢ bailarin? Alguien que tenga la pierna hasta aca arriba, ¢no?
O alguien que sepa hacer diez mil vueltas con la cabeza. O... o que sea delgado... o
musculoso, ¢no? Y cosas asi.”

Lorena: “Y me parece muy loco porque mucha gente dice: "pero si bailas un montoén
de horas, deberias tener todo tu cuerpo marcado". Pero no necesariamente es asi,
¢,no? O sea, hay muchas cosas que influyen ahi.”

Joaquin: “El bailarin de danza folkldrica, tiene que también tener una disciplina. No
quiere decir que porque baile folklore, se ponga un montén de vestuario encima y...
No quiere decir que no tenga que cuidar su aspecto fisico, no tenga que cuidar su, su
corporalidad, no tenga que entrenar otras disciplinas danzarias.”

Sofia: “Supuestamente mi cuerpo era gordo para sus disfraz, pa sus vestuarios, ¢ no?”

El primer eje del cuerpo imaginado es sobre las dimensiones y proporciones
de los cuerpos. Todas las personas que entrevistamos han sido socializadas en
contextos de danza donde primé el peso-centrismo. Es decir, un enfoque normativo y
reduccionista, donde la principal referencia para clasificar y categorizar a los cuerpos
es el peso y la evaluacién externa de cdémo luce una persona, sin considerar otros
indicadores. Desde esa perspectiva, en sus experiencias hubo una clara preferencia

por los bailarines con cuerpos delgados, esbeltos y magros, mientras que los
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bailarines con cuerpos grandes, gordos y desgarbados*’ no fueron bienvenidos

dentro del entorno profesional.

Paula: “Ellos quieren lo mejor para su show. Y ellos no van a querer una persona mal
arreglada, una persona gorda, una persona no.” (...) “que estan excluyendo a la gente
gorda, que siempre escucho ese tipo... Pero yo soy un poquito mas fria con eso. En
el hecho de que... el mundo y la industria siempre ha sido asi. (...) o sea, esa es una
oportunidad, de miles que hay, una artista quiso sus bailarines gordos,  me entiende?
Pero porque no trabajas tu, por tu cuerpo, para tener mas oportunidades, porque casi
todos quieren a bailarines... quiza no flaquitos, pero si ahi, en forma para eso.
Entonces yo siempre, yo estoy en contra de la gente que dice no, porque soy gorda,
me excluye y no. Pero ¢ por qué no trabajas en tu cuerpo para estar donde tu quieres
estar? Pero yo sé que si excluyen a las personas un poquito... Por eso es que te digo
de la imagen. Que es simple, o sea tenemos que acatarlo porque eso esta en la
industria no nada mas en Perl, eso esta en la industria en Miami donde se radica
todo, en Los Angeles.”

En los testimonios de los bailarines entrevistados se evidencian los discursos
de poder que han atravesado sus trayectorias profesionales. En las oportunidades de
trabajo que encontraron, se asumia (o exigian) cuerpos de proporciones especificas
bajo la concepcion de que eso es “lo mejor” y que “siempre ha sido asi”, ocultando la
construccion histérica de estos imaginarios y restando valor a propuestas disidentes,
incluso cuando forman parte de las plataformas hegemonicas. Cuando los bailarines
aceptan estos imaginarios como validos y reales, y/o se adecuan a ellos por
convencimiento o necesidad, facilitan su reproduccion en el tiempo. Asi, el discurso
corporal se construye y negocia socialmente en disposiciones jerarquicas de raza,
geénero, clase y nacionalidad (Desmond, 1997, p. 34, citado en Santana, 2023).

Los “cuerpos imaginados” - que varian en cada contexto - se sostienen en un
sistema que incentiva practicas para alcanzarlo (encarnar este ideal se asocia al éxito
y obtiene recompensas) y asigna castigos a quienes no lo encarnan. Este sistema
funciona de ida y vuelta: es decir, no solo premia a quien encarna sus parametros

corporales, sino que limita las oportunidades de quienes salen de sus normas.

Por ejemplo, Sofia ha accedido a ciertas oportunidades porque el sistema
normativo recompensa un cuerpo como el suyo, que se acerca al ideal de una

bailarina de ballet:

42 John y Jean Comaroff (1992) revisan los imaginarios occidentales que han privilegiado los cuerpos
solidos, compactos y definibles. Bajo estos preceptos, se rechazan los cuerpos que se desbordan de
su lugar, que muestran sus fluidos y procesos, pues no se les puede controlar.
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“Siempre me ha ligado, digamos, ;no? Nunca, nunca he tenido en la mira como
"quiero ser modelo de publicidad o de ropa". (...) pero nunca ha sido como un objetivo
mio dentro de mi carrera. O sea, son cositas, este, extemporaneas, no sé como se
dice... Como, externas que por ahi me llaman. Ya sea porque estoy en la base de
datos o porque me pasaron la voz o porque me vieron, o hago algun casting y bueno
bacan, ¢no?

En contraste, el sistema restringe de oportunidades a cuerpos como el de
Lorena, que no encarnan el ideal normativo deseado para una bailarina de danzas

comerciales:

“(cuando las audiciones) eran para peliculas, musicales, etcétera, no pasaba. No
pasaba. Y muchas veces yo he escuchado que era por mi color de piel, que es uno, y
otro por el cuerpo. Que a mi, ahora digo: "esa gente esta, mal. Estd mal de la cabeza
para pensar asi.

Incluso, un bailarin que encarna un ideal corporal no puede facilmente

desligarse de este imaginario, pues se refuerza en la interaccién con otros.

Santiago: “mejor voy a dejar de bailar un poquito para quitarme el estigma de bailarin
y que me empiecen a ver como un poco mas serio (... me veian, decian él) es bailarin,
bailarin, bailarin, bailarin. Y en algun momento yo pensé, iy por qué me siento mal
porque me digan bailarin?, pero asi (...) sentia que era como que no, pero es que tu
bailas, pues, ¢no? Entonces como un bailarin no podria ser actor o no podria ser, no
seé.

Estos discursos de poder han calado en las experiencias de los bailarines,
como se muestra en diferentes interacciones con maestros, alumnos, empleadores,
clientes, etc. Ademas, como mencionamos en los capitulos anteriores, estas
representaciones estan mediadas por objetos culturales de consumo masivo que
ensefian a leer los cuerpos que bailan (Weisbrod, 2014) y por los publicos que
generan expectativas sobre ellos (Agreda, 2023).

Sin embargo, los imaginarios sobre los cuerpos son dinamicos y contestados.
Sus contenidos y supuestos no son aceptados irreflexivamente por los individuos.
Este es un trabajo de largo aliento y de accidén cotidiana que se negocia en la

representaciéon en los productos culturales*®, como ilustra Lorena; y en las

43 Esta es una importante tarea de las politicas culturales: promover una representacion mas diversa
y policéntrica de la produccioén artistica y cultural (MEC, 2023). En Peru, los Estimulos Econdmicos
para la Cultura apuntan a ello, y se podria evaluar en qué medida han logrado ayudar a imaginar,
trabajar, y negociar nuevos cuerpos imaginados.
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interacciones diarias, que cada persona reflexiona, cuestiona y/o propone que sea de

una manera diferente*4.

Lorena: “Porque ahora, o sea literal, tu ves bailarines de Bad Bunny (..) creo también
de Rosalia por ejemplo, o sea siempre pensando en grande. Son gente de todo tipo
de cuerpo, ¢no? Y uno no sabe, y uno no sabe que teniendo este cuerpo uno puede
ser elastico, puede hacer tal cosa... (...) Missy Elliot siempre ha tenido todo tipo de
bailarines. (...) Y por eso yo tampoco no, no entraba como en un dilema propio de
decir: "ay, estoy gorda y por eso no me van a llamar". No. No entraba en eso.”

Jimena: “Esta como, no sé si modificandose el pensamiento, pero por lo menos hay
mas apertura a tener en un evento a bailarines de todo tipo de raices, ya no sélo
blancas, altas y gringas, ¢ no? Sino todo tipo de raices y de procedencias. Entendiendo
también que la diversidad, que mostrar diversidad es importante. Ahora estoy
pensando en justamente como las empresas, ;no? Cuando hacen sus shows o
presentan eventos y tal, ahora hay, digamos ya no hay ese requerimiento de todos
tienen que ser blancos y altos, como solia ser antes, no?”

Ademas, los bailarines también imaginan modelos para los cuerpos que tienen,
son y seran. Por ejemplo, Paula, pese a las interacciones con un empleador que le
negaban la oportunidad en base a su corporalidad, contrasté esos imaginarios
mediante la consistencia y profesionalismo de su trabajo, que demostraron que ella
si era la bailarina ideal para estar en un escenario de gran magnitud, tal como se veia
fisicamente. A su vez, Santiago proyecta su “cuerpo imaginado” incluso con
limitaciones fisicas a la movilidad, algo que no es tradicionalmente asociado con un

bailarin.

Paula: “Yo me visualizo mucho estando en los lugares. (...) Yo no le agradaba mucho
(a un artista famoso con el que trabajo) quizas a nivel de imagen, (...), quiza mi
tamano, porque yo era un poquito mas bajita. Estaba un poquito mas... O sea, las
piernas mas grandes, eso me hacia ver mas baja. Ese tipo de cosas a él no le gustaba.
Entonces, pero yo fui dandole y dandole y dandole y dandole, desde enero. Y recién
en julio, fue que yo me pude montar en un show con él.”

Santiago: “Yo veo esos hombres mayores, esos sefiores mayores que bailan en redes
sociales y yo voy a hacer uno de ellos, yo voy a seguir bailando. O sea, hasta el dia
que yo me pueda... Asi pueda mover solamente los dedos para mi, ese va a ser mi
movimiento, eso va a ser.”

44 Santana (2023) discute como los bailarines, desde sus apuestas creativas y trayectorias
profesionales, interactian con los imaginarios y sistemas de representaciones construidos alrededor
de ciertas danzas en el contexto peruano. Para ella, “su subversion es danzada, y es en y a través de
sus cuerpos que intentan resolver las desigualdades que sustenta la categorizacion” (p. 21).
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5.4.1.2. Cuerpos generizados

La segunda dimension del “cuerpo imaginado” es el sistema de género sobre
el cual se construye. Hacer un analisis integral de estos sistemas que enmarcan y
movilizan los imaginarios en la danza es una tarea de investigacion en si misma; pero
para los fines de esta argumentacion, rescatamos cuatro ideas en particular: a) la
importancia del vestuario en las representaciones; b) la transmision intra e
intergeneracional de sus exigencias; c¢) la articulacién del género con otras
identidades, como la raza, la clase y la edad; y d) su impacto a lo largo de toda la
trayectoria.

Como describe Jeaninne Anderson, un sistema de género es un “conjunto de
elementos que incluye formas y patrones de relaciones sociales, practicas asociadas
a la vida social cotidiana, simbolos, costumbres, identidades, vestimenta, adorno y
tratamiento del cuerpo, creencias y argumentaciones, sentidos comunes [etc.]” (1997,
p. 19). Segun el material empirico, la ropa que utilizan para llevar su practica artistica
es un objeto cultural clave para imaginar el cuerpo en torno al género. ;Qué
representa lo que llevo puesto en el escenario? ; Qué dice de mi la vestimenta utilizo
para ensayar? Este tipo de cuestionamientos forman parte de una practica reflexiva
que llevan cotidianamente estos individuos a lo largo de su trayectoria, pues son
conscientes que los “cuerpos funcionan como transmisores y receptores de
significados” (Kogan, 2005, p. 162).

Jimena: “En ese momento era como un "tengo que bajar de peso". No entro en este
vestuario, no? Mis pechos, eran un tema. Eran un tema gigante. Una vez que yo he
comenzado a disfrutar de mi cuerpo, de mis pechos, de mis piernas. Porque antes
decia "no, soy muy piernona. No me gusta cobmo me queda, no quiero ensenar mis
piernas, qué verguenza.”

Joaquin: “Para nosotros, por ejemplo, utilizar mallas (...) Nunca antes en mi vida yo
me habia tenido que poner una pantaloneta, una licra para hacer una clase de danza.
Nosotros nos veiamos asi como... Claro, era extrafo. Claro porque éramos bailarines
de danza folclérica y siempre con nuestros buzos... Pero hacer una, no. A las clases
de ballet se tiene que venir con su pantaloneta. (...) Entonces, entre nosotros nos
mirabamos asi como ((muecas)). ¢ Todo bien? O sea, nos veiamos raro pues, ¢no?
(...) Pero fue las primeras semanas y después. O sea, ya comienzas a ver el cuerpo
como: "Oye, somos cuerpos que bailan, somos cuerpos que danzan. No pasa nada.”
Y si no nos aprendemos a respetar nosotros mismos, y entre nosotros mismos, o sea,
la gente afuera menos nos va a respetar.”

Aceptar las percepciones sobre el propio cuerpo es un proceso psicolégico

complejo, que moviliza diversas emociones, interpela su autopercepcion y repercute
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en sus interacciones con los demas. Supone también enfrentar los modelos de
masculinidad (Connell, 2003) y feminidad (Le6n Gabriel, 2013) desde los cuales han
sido socializados, e integrar la diversidad de cuerpos, sexos y géneros que pueden
representar. El proceso de Jimena es uno particularmente iluminador en este sentido,
pues nos hace notar que el cuerpo imaginado esta ilustrado no sélo en personas
ajenas a su cotidianidad (por ejm. celebridades), sino que se modela horizontal y
verticalmente: con las personas que comparten su misma edad, asi como con sus

progenitores y descendencia.

Jimena: “Porque, en mi generacion, uff... Todas, todas mis compafieras, todas:
(nombra a sus colegas), todas hemos pasado por dietas en las que teniamos que...
bajar de peso. No habia otra opcién. Y teniamos 2 meses para un evento, ya, 2 meses
para bajar de peso.”

“Lo mas fuerte de todo, es ir a la raiz de eso, que no es tan solo esta presion social y
este constructo social en torno al cuerpo de la mujer, sino que yo venia de una mama
qgue nunca se dijo al espejo "jqué guapa!". Mi mama es una mujer guapa. Sino que
siempre se miraba los issues: el rollito, el no sé qué, hay que taparme ac4, hay que
taparme alla. Entonces yo nunca veia a una mama feliz con su cuerpo. Yo no iba a
resultar una hija feliz con su cuerpo.”

Finalmente, notamos como los sistemas de género impactan desde la socializacion
mas temprana de los individuos (como presentamos en la seccion 6.2.1). Ademas,
que estos se articulan con otras identidades, como la raza (expresado en los
testimonios de Lorena y Jimena) y la edad (que discutiremos en la siguiente seccion).
Entonces, se hace evidente en las experiencias de los bailarines entrevistados que
su reflexividad vis-a-vis el cuerpo imaginado es un proceso en constante tension,

retroalimentacion y sensibilidad.
5.4.1.3. Cuerpos ¢ jovenes?

“Si, todavia estoy” - Joaquin

Para finalizar, presentamos un ultimo nodo del “cuerpo imaginado”: las visiones
alrededor de la edad corporal. Esta dimension hace referencia a las percepciones
sobre los procesos naturales de deterioro y envejecimiento de los cuerpos. Ademas
de delgado, esbelto y musculoso, en algunos casos el cuerpo imaginado del bailarin
debe ser necesariamente joven. Los individuos que entrevistamos estan altamente
conscientes de esta situacion, lo cual hace eco del hallazgo también encontrado por

Throsby y Jeffri (2006). Esta consciencia deviene en practicas especificas para buscar
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un cuerpo disponible y vigente por mas largos afnos, las cuales seran presentadas

bajo el modelo de “cuerpo trabajado”.

Paula: “Yo tengo 35 afios, y yo bailo con chicas de 20, 19. Yo las veo asi todas regias
y yo... La cremita para aca. El maquillaje es bien asi, yo me tengo que ver joven
también, ;me entiendes? O sea, porque, porque es asi y porque yo me rodeo de
mucha gente joven. Entonces yo quisiera como que verme asi también, quiza no tan
joven como ella, pero si bien arregladas, o sea, algo bien top.”

Andrés: “Esa problematicas lo vive gente mas vieja que yo que esta dentro de la
industria, y gente nueva que va a entrar. (...) Yo conozco muchos maestros mios, que
han dejado de hacer las cosas que hacian en su momento, por la modernizacién, pero
se supone que el mundo de la danza no deberia ser como que, que solamente sea
para el mas apto y para el mas nuevo, porque se supone que si queremos construir
una cultura dancistica, no deberiamos estar solamente subidos como que en la
tendencia.”

Joaquin: “Dices ‘Tengo 40 afios’ y nadie te va a creer que tienes 40 afios. Mas si te
ven bailar al ritmo que te ven bailar. Yo sé que en otros paises, hay gente que baila
hasta la edad que yo tengo, profesionalmente. Y es mas, encuentran mucho la
madurez de su danza recién a partir de los 33, 34, 35 afios. (...) aqui no se ve, no se
ve mucho. (...) Como la gente me dice: ";Oe sigues bailando?". Si, todavia estoy.”

Parte de los imaginarios que manejan los bailarines en Lima tiene que ver con
la posibilidad de continuar ejerciendo su carrera mas alla de los 40 afos. Muchos de
ellos se convierten en gestores o asumen otros roles en la industria de la danza, como
vimos previamente. Sin embargo, cuando observamos especificamente o
relacionado a su cuerpo en tanto tejido material, camino y posibilidad, vemos que la
forma en la que construyeron su trayectoria tiene un impacto directo en la proyeccion
y longevidad de su ejercicio profesional. Con las limitaciones formativas en sus afos
de preparacioén, las precarias condiciones de trabajo para cuidar y regenerar sus
procesos fisioldgicos y el avance en el ciclo de vida con las cargas de cuidado, no es

casual que veamos pocos bailarines de edad avanzada en nuestra capital.

Es decir, el cuerpo imaginado de un profesional de la danza joven refleja, en
definitiva, una cuestion estructural. En definitiva, en otras condiciones (mejores
soportes institucionales, la transmision de conocimientos y pedagogias validadas en
la formacién, la regulacion y fiscalizaciéon de las condiciones laborales, etc.), los
individuos estarian mejor habilitados para encarnar otro tipo de cuerpo imaginado: el
de un bailarin longevo, bien preparado y con el cuerpo dispuesto para practicar por

mas anos.
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Joaquin: “Si en ese entonces hubiera tenido yo mas conocimiento, o de repente mis
padres, hubieran tenido mas conocimiento sobre lo que es realmente la formacién de
un bailarin profesional desde ese entonces, de repente ahorita mis condiciones
artisticas serian pero, 2 o 3 veces de lo que es ahorita, ¢ no? Hubiera podido lograr
mas cosas (...) si en ese entonces hubiera sabido de lo que realmente implica, la
disciplina que implica ser bailarin, otra cosa hubiera sido, ¢no?”

Una vez presentados los ejes del cuerpo imaginado, podemos asegurar que
este engloba las “poéticas y politicas para la produccion y reproduccion de los cuerpos
[de los bailarines: aquellas] imagenes de cuerpos deseables y pedagogias
particulares para la construccion de dichas corporalidades” (Kogan, 2005, p. 162). En
la siguiente seccion profundizaremos sobre las técnicas, metodologias y acciones
especificas que desarrollan los bailarines profesionales a partir de este “cuerpo

imaginado”.

5.4.2. El cuerpo trabajado

“forzar rodillas, forzar piernas, forzar, hacer fuerza en algun
momento atentar contra, baja de peso, entonces someti mi cuerpo a
muchas cosas para poder gustarle a quienes me ensefiaban, a
quienes me decian indirectamente (...)” - Santiago

El modelo de “cuerpo trabajado” hace referencia a las disposiciones corporales
(Mauss, 1971): aquellas acciones, practicas, técnicas y rutinas emprendidas para
producir cuerpo (Kogan, 2010) en un contexto especifico. Estas disposiciones no
buscan alcanzar un solo tipo de “cuerpo hegemédnico” necesariamente, sino que
interactuan con diferentes imaginarios. Como hemos visto, los individuos negocian,
discuten y se apropian de una serie de ideales a partir del “cuerpo imaginado”. Sin
embargo, las practicas cotidianas que devienen de estos actos reflexivos tienen sus
propios retos.

Ademas, argumentamos que el “cuerpo trabajado” no se da sélo por la accion
individual, sino que esta mediado por las condiciones sociales en las que cada bailarin
se inserta: los procesos de produccion corporal (como el entrenamiento, la
vestimenta, etc.) depende del acceso a informacion, a servicios de salud, a espacios
con condiciones minimas para la practica que se desarrolla, capital econdmico para

solventarse, etc.
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Los procesos de produccion corporal son fundamentales para los profesionales
de la danza, dado que, en estos circuitos de trabajo, son ellos mismos la mercancia
a promover, y no solo su obra artistica (Cveji¢, 2005, citado en Agreda, 2023).
llustraremos con las experiencias de los entrevistados qué implica “trabajar’ o

“producir” el cuerpo del bailarin.
5.4.2.1. Preparar el cuerpo

Existe una amplia gama de conceptos, practicas, procesos y técnicas que hay
que aprender para desarrollar un cuerpo “disponible” para danzar profesionalmente.
Partamos de las disposiciones corporales que Sofia ha adaptado a su modelo de

docencia tras varios afnos de trayectoria profesional en el mundo de la danza:

Entrevistadora: “4, Como, qué significa, o cdmo haces la preparacion corporal?”

Sofia: “Lo enfoco mucho desde la toma de la conciencia del movimiento, ¢no? Si. O
sea, como Yo les dije a los chicos desde el primer dia: No quisiera que, por lo menos
conmigo, tomen el tema de la preparacion fisica como un espacio, como un gimnasio,
¢no? En el que tu llegas a tallar el cuerpo pa que se vea bonito, ¢no? Sino en el que
puedas entender que estds moviendo, en el que puedas saber entrenar
inteligentemente, en el que, en el que te pongas primero, en el que no dejes tu
alimentacién, en el que cuides tu salud mental, en el que sepas que, que descansar
es bueno, etc., etc., ;n0?. O sea, entonces, por ejemplo, hay temas dentro del syllabus
que es... La alineacion correcta del cuerpo, reconocer los puntos claves del cuerpo, la
raiz de los movimientos, este... los tipos de cuerpo, como entrenar diferentes tipos de
cuerpo.”

Lo mencionado por Sofia es una introduccién resumida a la complejidad del
trabajo con el cuerpo. Los bailarines profesionales trabajan durante varias horas al
dia, dividiendo su tiempo entre el entrenamiento personal, los proyectos colectivos, el
ejercicio de la docencia, la administracion de sus proyectos, entre otros. Joaquin y
Santiago, por ejemplo, nos ilustran sobre la preparacién que necesita un artista

profesional.

Joaquin: “Primero, tu disciplina de vida, ¢no? Como un... pongamoslo como deportista
de alto rendimiento, que tiene sus horas de descanso. Al cuerpo hay que darle
descanso. (...) Hemos tenido por mucho tiempo esta ideologia, es por eso que también
la gente no veia al bailarin con el respeto que se debe porque dice: "Oh pero si es
bailarin, el cuerpo, y al dia siguiente se esta trasnochando, esta yendo aca, y bebe
como le da, como le venga en gana". Entonces todo eso dices no. Un deportista de
alto rendimiento lleva una buena dieta, un buen ritmo de entrenamiento, constante.
Pero no, no este... No a lo asi, a lo que venga, sino un entrenamiento para el bailarin,
para el danzante. (...) Tienes tus horas de entrenamiento, tus horas de descanso, una
buena alimentacién, una buena dieta. (...) Entonces asi lo hemos venido manejando,
y asi me he venido manejando yo, no? Sabiendo que el cuerpo siempre, después de
que termino de entrenar, tengo que estirar. Tengo que oxigenarlo otra vez, no irme asi
nada mas.”
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Santiago: “Yo acepto todo eso porque todo cuerpo es capaz de moverse, de bailar y
de entrenar. Pero lo que si no acepto es que no haya rigurosidad y que no haya
disciplina. (...) hay un trabajo de horas de trabajo, horas de ensayo, horas de estudio
tedrico también. O sea, uno mismo tiene que hacer respetarlo que esta haciendo, (...)
haz con tu vida lo que quieras, pero hay que también respetar el nombre de la danza
como tal, porque si no tampoco el mundo no va a respetar, no va a ver que es algo
serio realmente.”

A partir de ambas referencias, podemos ver que un adecuado trabajo del
propio cuerpo es fundamental para la constitucion del bailarin como profesional.
Pensamos que a esto se referia Liuba Kogan cuando hablaba sobre el cuerpo como
un “locus privilegiado de construccién de identidad” (...) nos vemos urgidos a gestionar
los cuerpos (...) a fin de elegir e interiorizar un estilo de vida que organice el sentido
de nuestra existencia” (2007). En definitiva, un abordaje integral para la preparacion
fisica le da la connotacion de ejercicio profesional a la practica de danza de estos

individuos.

Ademas de la preparacion fisica para el movimiento, también hay una
preparacion para la performance (Taylor, 2016) del bailarin. Producir el cuerpo implica
tomar acciones sobre el cabello, la vestimenta, el maquillaje, los objetos que se

utilizan, etc.; lo cual también implica reflexion, preparacién y uso social.

Paula: “Uno siempre tiene que estar con el cabello, viendo peinados en internet,
tratando de hacer... Por ejemplo, yo tengo mi cabello corto, pero yo me pongo
extension, o sea, yo siempre cargo extensiones. Y naturales, es trato de que se me
vea que es mi cabello, me lo onduleo, y también tengo mis cosas, pues tengo mis
maquillajes, tengo mi plancha, la que hago los rollitos, la laca, los ganchitos, ya tengo
todo. Uno siempre tiene que estar preparado nada mas en el baile, sino en todo lo
demas.”

5.4.2.2. Disciplina y tensién

En los testimonios de Joaquin y Santiago se repitio la idea de disciplina como
un requisito fundamental para poner en valor socialmente el trabajo en la danza. Con
esta idea y a través de sus practicas, los individuos intentan alejarse del estereotipo
de un artista “bohemio” o “flojo”. Foucault (1995; 1997) reflexionaba sobre el biopoder
que esta detras de esta idea. Para él, se trata de una administracion de la vida que
se ejerce hacia el cuerpo-maquina, a través de técnicas disciplinarias que se aplican
sobre el cuerpo individual, como la exigencia (explicita o implicita) de alinearse a
ciertos regimenes alimentarios, la limitacion de vestuarios para el ejercicio profesional

a una “talla estandar”, entre otras. De esta manera, vemos que los imaginarios
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presentados en la seccidn anterior se materializan en las politicas explicitas o tacitas

que deben seguir estos bailarines para ejercer su carrera.

Jimena: “Siempre vivi, muchos afios he vivido en dietas. Subiendo y bajando de peso,
subiendo y bajando de peso, subiendo y bajando de peso, ¢no? Pero nunca
descuidandome. Siempre en pro de mejorar los habitos alimenticios y eso. Pero si, en
ese momento, ahora lo veo asi, pero en ese momento era como un "tengo que bajar
de peso". No entro en este vestuario, j,no0?”

Sofia: “este director si tenia un tema conmigo y con mi cuerpo bien heavy. Como de...
Mas maltrato psicoldgico. (...) Y lamentablemente ahi si todos los lunes nos subian a
la balanza, si no bajabas de peso no bailabas, o sea... Terrible, en verdad, terrible,
terrible. Enfermizo, enfermizo. Nunca en mi vida he tenido problemas alimenticios
gracias a Dios. Ahi si me pude mantener fuerte. Pero tampoco me alimentaba como
debia, eso si es cierto.”

Santiago piensa que “empez0 tarde” para el modelo de bailarin joven: "forcé a
mi cuerpo a avanzar mas rapido porque ya estaba atrasado".

Esta gestidon de uno mismo puede darse desde la exigencia, en discursos y
practicas que enmarcan al cuerpo como un instrumento (Ontiveros-Ontiveros, 2020)
por afinar; o puede darse desde la flexibilidad, la toma de conciencia del contexto y
posibilidad, y la autocompasion. Lorena nos da un poderoso ejemplo de este tipo de

abordaje:

Una vez escuché: "La flexibilidad es mas facil cuando una persona es delgada." Y yo
me abri de pierna. Me abri de piernas, hice primera, segunda, todo. (Ese profesor) se
me acerco y me dijo: "eres flexible". Y yo, claro, para eso entreno, por eso vine a tu
clase, ¢no? No viene para que me digas que no voy a tener el cuerpo perfecto.

El trabajo sobre el cuerpo en relacién al biopoder y el disciplinamiento es una
tension constante para los bailarines, y algunos lo problematizan mas que otros en
sus experiencias personales. Por ejemplo, hay quienes intentan resolver estas
exigencias de manera estratégica, sobreponiendo la necesidad de posicionarse en
los trabajos deseados a los cuestionamientos que puedan tener.

Paula: “La industria es asi, ha sido asi toda la vida y va a seguir siendo asi.
Entonces eso no lo podemos cambiar. (...) Como que no puedes con el enemigo,
Unete.”

Para concluir, recordamos que el “cuerpo trabajado” de un profesional de la
danza se refleja en las capacidades y conocimientos que ha incorporado a lo largo de
su trayectoria para los diferentes roles que decide asumir, su ética laboral y sus
esfuerzos por expandir sus posibilidades corporeas. Esto no se traduce

necesariamente en encarnar un cuerpo hegemonico, o en atravesar por un duro
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proceso de produccion corporal (Kogan, 2010, p. 38-39) para alcanzar un solo modelo
“cuerpo imaginado”. Por el contrario, implica actuar desde el cuidado, la reflexividad
y la responsabilidad. A este punto y repasando los testimonios previos, vale la pena
cuestionarse qué es el cuidado del cuerpo, quién determina la forma de llevarlo, qué
condiciones habilitan o restringen su despliegue y las repercusiones que este tipo de
biopoder puede tener en los profesionales de la danza. Eso nos lleva al siguiente

modelo de cuerpo encontrado en esta investigacion: el cuerpo vivido.

5.4.3. El cuerpo vivido

“‘montarse en la tarima, muriéndose pero montarse” - Paula
“recibi mucha, mucha mierda por muchos anos (...)
sali agotada de esos lugares (...) el desgaste emocional era” - Sofia

El modelo de “cuerpo vivido” invita a tener una mirada de largo plazo en la
reflexion sobre el cuerpo de los bailarines. En contraste con el “cuerpo trabajado”, que
da cuenta de las practicas mas cotidianas, el cuerpo vivido hace referencia a como la
historia personal y del contexto social es encarnada o incorporada por los bailarines.
En lugar de interpretar el cuerpo del bailarin como la foto de un momento o un objeto
que interpreta en el escenario, el “cuerpo vivido” habla de cuerpos que estan en
constante transformacion, como proyectos en construccion*®, constituidos por la
acumulacion de experiencias complejas, vividas y por vivir, que se hacen cuerpo a lo
largo de sus trayectorias.

Para justificar el modelo de “cuerpo vivido” en el analisis, nos apoyamos en las
vertientes fenomenoldgicas de la Sociologia del Cuerpo (como refiere Kogan, 2007).
Estas, a diferencia del cartesianismo dualista, “plantean un cuerpo con historia,
fragmentado, con limites no acotados, y localizado, producto de la intersubjetividad”
(Kogan 2010, p. 118). Enfatizamos que los cuerpos de los individuos no se reducen
a procesos fisioldgicos separados de la razén (concepcion bioldgica y universalista),
sino todo lo contrario: son cuerpos que sienten y recuerdan las “experiencias vividas
de encarnacion” (Wainwright y Turner, 2006, p. 237) en sus trayectorias personales.

En esta seccidn, prestamos especial atencién a las lesiones fisicas-emocionales que

45 Chris Shilling propone abordar los cuerpos como proyectos “potencialmente abiertos para la
reconstruccion de acuerdo con los disefios de sus duefios (... que) se convierten en entidades
maleables que se puedan formar y perfeccionar gracias a la vigilancia y el trabajo duro de sus duefios”
(2003, p. 4, citado en Safra 2016, p. 4).
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fueron relevantes para las bailarinas que entrevistamos, pues nos permite reflexionar
sobre los significados que le atribuyen a su dolor (Le Breton, 2019) y a la naturaleza
reflexiva de sus practicas (Crossley, 2005). Ademas, presentaremos el panorama mas
amplio que nos habilita el pensar desde el “cuerpo vivido” para fortalecer la industria
de danza en Lima. Retomando la discusion sobre el cuidado del cuerpo, Lorena nos

cuenta:

“Yo antes de la pandemia iba, asi sagradamente iba. (...) Fisioterapia... que me ha
dado puncién seca porque ya lo mio es (...) Como una lesion, pero ya esta llegando a
lo crénico. (...) lo que me alivia mucho es que soy muy consciente de que tengo que ir
a terapia fisica. (...) Soy muy consciente de ello. Porque conozco personas que no son
conscientes de ello. Y hacen mucho. Y se supone que si haces mucho esfuerzo con
tu cuerpo, tienes que cuidarte el triple. (...) Obviamente todos entendemos que claro,
esta caro, pero cuidarse es caro.”

Cuando nos aproximamos a las experiencias del “cuerpo vivido”, es
fundamental entender su contexto. Como ilustra Lorena, acceder oportunamente a
servicios de salud de calidad no es una posibilidad para todos los profesionales de la
danza en Lima. Es, en definitiva, un privilegio de clase (Tsitsou, 2014; Sorignet, 2016),
mas aun tomando en cuenta las limitaciones del sistema de salud peruano y las piezas
de informacion que tienen que ir recolectando en su formacion collage, que pueden
llegar tarde pese a su fuerte necesidad.

Los cambios de posiciones en el campo (Bourdieu, 1990) también se viven a
través del cuerpo, como lo ha sentido Lorena con las restricciones econémicas y de
movilidad por la pandemia del COVID-19, que imposibilitaron la atencion de su

dolencia croénica.

“Bailo ya 10 anos sobre el metatarso. (...) yo toda la pandemia decia: "pucha me duele
el cuello y me duele esto me duele el otro, pero yo, a mi nunca me dolia porque yo iba
terapia, yo iba terapia". Y por eso también me ponia mal. Porque no podia ir hacer mis
cosas normal.”

Ademas de los impactos en las condiciones fisicas y materiales, estas
dolencias también tienen repercusiones emocionales que se viven en el cuerpo y
hacen recordar a los individuos de “la fragilidad de su condicién y su vulnerabilidad”

(Le Breton, 2019, p. 31) desde una mirada de largo plazo, no sélo en lo cotidiano.

Santiago: “Me termino lesionando feo la rodilla y el tobillo que no puedo hacer
temporada, y ahi empiezo a investigar que mi cuerpo ya tenia ciertas lesiones y
dolencias que estaban siendo mas complicadas. Entonces dije, ya, ok, entonces tengo
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que parar un poco. Y al parar me di cuenta que, si, pues ya no voy a poder seguir
bailando mas. O sea, mucho mas.”

Paula: “A medida que pasa el tiempo me voy cansando mas, jaja. La edad ya pega,
ja. Pero este... Me acuerdo que, yo no he tenido lesiones asi tan fuertes mas que un
tobillo que me doblé (...) el tobillo tiene afos, asi como esguinzado, pues yo trato de
no... para mi la mente maneja todo el cuerpo.”

Estos testimonios nos recuerdan que, pese a que en el dia a dia los bailarines
no siempre le presten demasiada atencién, su “cuerpo vivido” registra todas estas

experiencias, y hay momentos de quiebre donde estas alcanzan mayor relevancia.

“El sufrimiento esta alli, pesa sobre la existencia (...) Suele tratarse de un reclamo,
una solicitud de reconocimiento, de atencién, que deja atras un sentimiento personal
de insignificancia o soledad, el dolor es un indicio de un sufrimiento existencial que
resuena en la carne y autoriza socialmente un contacto, un consuelo.” (Le Breton,
2019, p. 50).

Hay diferentes formas de atender estas experiencias de sufrimiento o
dolencias, segun como lo evalua cada bailarin con los soportes que tiene a
disposicion.

Aunado al factor critico de la clase social, el cuerpo vivido también experimenta
lesiones o afecciones relacionadas a otras variables como la raza, etnicidad, género,
entre otras. Lorena, por ejemplo, ha experimentado discriminacién de multiples
dimensiones, en su experiencia interseccional (Crenshaw, 1989) como mujer

afrodescendiente y de cuerpo grande frente a ojos externos.

“‘Cuando eran jurados bailarines, normal yo pasaba y asi. Pero cuando no eran
bailarines, que por ejemplo eran para peliculas, musicales, etcétera, no pasaba. No
pasaba. Y muchas veces yo he escuchado que era por mi color de piel, que es uno, y
otro por el cuerpo. Que a mi, ahora digo: "esa gente esta, mal. Esta mal de la cabeza
para pensar asi" (...) Porque no quieren conocer tu cuerpo. Porque no quieren verte.
Simplemente porque les da la gordofobia asi en el 0jo. (....) Y como que no quieren
ver y estan asi, asi. Pero se pierden el talento pues. Eso es.”

“Has subido de peso, ¢no? Oye, pero vamos a usar esto. No te lo puedes poner
porque estas gorda, y que no sé qué". Eso es horrible. Que te digan eso, es horrible.
(...) O sea, es horrible, porque no saben qué ha pasado detras de esa subida de peso,
entre comillas. No saben, no saben que tuviste depresion. No saben que tuviste
ansiedad. No saben que has estado lidiando con tu salud mental, tu salud fisica.”

Estas practicas de discriminacion e invisibilizaciéon afectan y limitan el
desarrollo profesional de muchos trabajadores de la cultura, quienes ofrecen su
cuerpo dispuesto con habilidades profesionales, pero que deben enfrentarse a

concepciones limitantes segun los “cuerpos imaginados” en cada contexto. Estas
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experiencias, acumuladas en el cuerpo, conllevan una carga emocional que necesita

ser gestionada individual y colectivamente.

Para seguir caracterizando “el cuerpo vivido”, las vivencias incorporadas de
Sofia también son muy ilustrativas. Ella experimentd mucho estrés durante su proceso
de renuncia a una compafia de trabajo. Al poco tiempo se enfermd y asi otorga

sentido a su experiencia:

“Cuando me da tuberculosis, yo me molesto conmigo y digo: { En qué momento me
he descuidado tanto? O sea, ¢ en qué momento he dejado de ponerme primero? ;En
qué momento, donde esta?... no sé, como esa cancha que siempre he tenido, esa
personalidad fuerte de... $no?”

“No sé si es somatizacion, pero si, por ejemplo, cuando me siento, cuando he sentido
miedo, cuando he sentido ansiedad, o cuando pasa algo de que te hace acordar algun
trauma del pasado, lo que fuese, si lo siento en el cuerpo, por ejemplo, o lo siento frio,
0 se me entumece la musculatura.”

Las dudas de Sofia muestran la “naturaleza reflexiva e incorporada de las
practicas de modificacién/mantenimiento” (Crossley, 2005, p. 1) en su cuerpo. Para
ella, las experiencias sociales que atraveso en este contexto de su danza profesional
no solo conllevaron a una enfermedad que altera el funcionamiento bioldgico de su
cuerpo, sino una afeccion a su caracter como persona, que percibe en y desde su
cuerpo. Esta respuesta toma en cuenta la historia de su trayectoria profesional en la
“cultura de riesgo” que se vivia en algunos centros de trabajo. Como describen
McEwen y Young (2011), en estos contextos se normaliza y trivializa las experiencias
de dolor, a pesar de las negativas consecuencias emocionales que esto puede tener
para los bailarines. Las estructuras de poder autoritarias, los ambientes intensamente
competitivos y las actitudes perfeccionistas e hiper-criticas fueron parte de su

experiencia cotidiana durante afios, por lo que su cuerpo no lo olvida.

Sofia: “(el director) entraba al salén de clase, y mi cuerpo hacia "ck". Claro. Y es dificil
para la danza, ;me dejo entender? El cuerpo no te funciona igual.”

“Me paso en dos o tres oportunidades que terminé en la clinica porque mi cuerpo si
no bailaba, si no se movia, entraba en una etapa complicada porque, bueno me
imagino que, que fue lo que hice, necesitaba un proceso psicolégico también para
enfrentar lo que me habia pasado (...) Entonces llegé un momento en el que el cuerpo
dijo: Basta. (...) hay que enfrentar y resolver, sno?”

Como vemos, su cuerpo ha vivido todas las interacciones sociales en estos
entornos autoritarios, lo cual ha marcado sus posibilidades de gestionar su trayectoria

profesional. Esta leccion incorporada y expresada fue lo que la ayudé a transitar y
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moverse hacia otros espacios, mas amables con sus necesidades, e inaugurar
nuevas etapas para su danza. Hablamos asi de un cuerpo vivido, que no es
indiferente al contexto en el cual se desenvuelve (como si fuese un hecho biolégico
dado?®), ni de los procesos psico-sociales que experimenta como actor. Frente a una
sociologia que analiza al individuo desde su razon y motivacion, experiencias como
la de Sofia nos recuerdan que es imprescindible buscar entender también desde la

emocion y la encarnacion.

Finalmente, resaltamos la importancia de abordar desde el modelo de “cuerpo
vivido” las trayectorias profesionales para entender el impacto de las condiciones
laborales en estas. Las condiciones de precariedad del trabajo cultural (analizadas en
la seccidn 6.2.5) acortan las carreras de los bailarines peruanos. Dado que tienen que
desplegar mucho esfuerzo y trabajo para sortear las condiciones adversas (largas
horas de ejercicio profesional para cubrir multiples puestos, restringir su alimentacion
con tal de encajar los perfiles, forzar resultados fisicos en corto plazo, no tomar
descansos por miedo a ser reemplazados u olvidados, etc.), aumentan las

probabilidades de lesionarse y agotarse fisica y mentalmente.

Paula: “Como que yo no puedo llegar tarde a un ensayo, no puedo decir, ay, yo no
puedo porque me siento mal, me duele el vientre, no. O sea, uno tiene que montarse
en una tarima muriéndose, pero tiene que montarse. Eso me diferencia. Por eso es
que yo siempre que entré a un proyecto, juf, duro un montén! Siempre estoy ahi, por
lo mismo, por la responsabilidad, por el trabajo, todo eso.”

Santiago: "Mas aun si tal vez empecé mayor y que forcé mi cuerpo también, obligué
a mi cuerpo que avanzara mas rapido que tenia que avanzar tal vez porque estaba ya
retrasado de antes.”

“Cuando me fisioterapeuta me decia “es que tu ya no puedes estar bailando, asi como
estas bailando.” Y a mi cuando me ponen contra, a mi cuando yo empecé a sentirme
limitado y empecé a asustarme a hacer estas cosas, de saltar, de girar, porque la
rodilla, por ejemplo, ya el cerebro me empezd a jugar en contra, entonces ya me
empezd a dar miedo. Entonces, y cuando me empezd, me di cuenta cuando me
empezo6 a dar miedo, lo que en algin momento fue mi primer amor, y dije, wow, €so
estd mal. Entonces, tengo que parar, para no odiar. Es como que fue una relacion
amorosa mas larga que he tenido, con la danza, digamos. Cuando ya te das cuenta
que una relacién te hace dafo, tienes que soltarlo porque si no, termina matando,
¢no?”

Las exigencias de estar siempre “listos para todo, para dar batalla” (Safra,

2016; Puelles, 2019) agotan mas rapidamente las capacidades fisicas y emocionales

46 Sugiero revisar el libro “Beyond the body proper” (Lock y Farquhar, 2007) que amplia esta discusion
desde diferentes disciplinas, ensayos e investigaciones.
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de los bailarines en Lima. En contraste, contar con soportes institucionalizados (como
trabajos con remuneracioén estable, continua y suficiente; acceso a atencion médica
oportuna y de calidad, formalizacion de los derechos a vacaciones y dias
personales/de descanso que no pongan en peligro su estabilidad laboral, etc.)
prolongaria las carreras de los bailarines. Ademas, fortalecer los soportes
institucionales también favoreceria el crecimiento de la industria de danza local: al
contar con el trabajo de los bailarines con mayor reconocimiento e inteligencia
corporal (mas competitivos y cotizados en la industria por su experiencia, ver
Schwaiger, 2012), se podria generar mayor rentabilidad a los proyectos que los
convoquen, madurar las conexiones pre-establecidas por ellos con otras industrias,
transversalizar la importancia de la cultura (Vich, 2013) en base a sus aportes,

argumentos e historias de vida, entre otros.

Recordamos que “con la edad viene la experiencia. Los bailarines mayores han
tenido tiempo para desarrollar sus habilidades, progresar en varios estilos de danza,
expandir su vocabulario, trabajar con todo tipo de personalidades y adaptarse a
situaciones dificiles. (... Ademas), tienen la habilidad de invertir mayor profundidad y
emocionalidad a su arte. Tienen mayor entendimiento de quiénes son, qué quieren y
qué pueden ofrecer” (Gingras, 2023). Asi, concluimos que la vision de un “cuerpo
vivido” da cuenta no solo del impacto de las lesiones y experiencias negativas que
constituyen el cuerpo del bailarin, sino que también incorpora todo el conocimiento y
las destrezas construidas en el largo plazo para valorar con mayor claridad los logros

y aportes de los bailarines en su contexto, que a su vez lo influyen y reconstruyen.

5.4.4. La profesién encarnada

“a través de mi pequena isla de huesos lo he aprendido todo

todo lo que sé, todo lo que he experimentado y todo lo que he sentido.
Todo lo que escribo es inseparable de la isla (...)”

The Notebooks de Dylan Thomas*’

“una vez alguien me dijo que era muy dificil sacarse de
la cabeza cuando me veian, que era bailarin, que era mi
postura, que era mi forma de ser, que era mi fisico (...)" -

Santiago

47 Traduccion de Marianne Luyo en material interno para el taller “Escribir con el cuerpo” (febrero del
2024, comunicacioén personal).
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Hancock decia que “convertirse en un bailarin es el proceso de desarrollar una
conciencia corporal: una habilidad de pensar con el cuerpo, percibir y entender el
mundo a través del cuerpo” (2009, p. 53). Para terminar con el analisis sobre el rol del
cuerpo en cuatro modelos, en esta seccidon describimos como los bailarines
entrevistados tienen la “profesién encarnada”. Esto implica que todo el conocimiento
acumulado a lo largo de sus trayectorias ha sido adoptado, impregnado y movilizado
en y desde el cuerpo. A diferencia de otras profesiones donde se privilegia la division
cartesiana que segmenta el conocimiento a la razén, en los bailarines, la experiencia
corporal es la fuente primordial de conocimiento y hace que este perdure, pues se
asienta en las mismas fibras del ser danzante. Esto, a su vez, hace que sea dificil
ubicar la profesion por fuera del cuerpo del bailarin.

Joaquin y Santiago nos demuestran como “el baile es un arte que es aprendido,

entendido y expresado a través del cuerpo” (Hancock, 2009).

Santiago: “veia como hacian los chicos, entonces yo trataba de copiarlo con mi
cuerpo. Por eso a veces mucha gente dice: "ese pero yo pensé que tu has hecho
ballet de chiquito". No, es porque lo que pasa es que yo soy muy bueno copiando,
copiando, tengo muy buena memoria fotografica, entonces muy bueno dandome
cuenta de lo que hace y yo pienso verlo por mi cuerpo, se lo puedo hacer y lo voy a
arrancar. Entonces yo decia, (a mi maestra), no sé, tu dime y te copio. Le decia asi,
literal te copio. Entonces ella se movia y yo trataba de encontrarle y asi empezé a
hacer mi movimiento, por imitacién.”

Joaquin: “Tenemos lesiones, dolencias, pero que son propias de la carrera, ,no? Son
propias de la carrera del bailarin y uno como bailarin, como artista también aprende a
reconocer en su cuerpo cuando hay una dolencia realmente que hay que (...) parar,
que es preocupante, y cuando es una dolencia que es normal por el entrenamiento.
Entonces también uno ya comienza a dosificar. Comienza a entender también que
no... Que el bailarin, el artista también va a estar expuesto siempre a sentir ese dolor
que a veces incluso es placentero ya. Porque por el entrenamiento, el cansancio, hay
un entrenamiento, pero son lesiones que... Ah, y cuando hay lesiones que quiza: "oh,
ah no. Me esta avisando el cuerpo, tengo que parar". Ya. Voy a mi terapia, hago mi
terapia, regenero, recupero. Porque también sabemos que un desgarro, una mala...
Una lesion de consideracién ya te conlleva a parar.”

Para estos bailarines, las experiencias internas del cuerpo son una valiosa
fuente de conocimiento para indicar cémo llevar su trayectoria profesional. Esta
sagacidad para adecuar y diferenciar los rangos de posibilidad en su practica
personal, gestionar las situaciones de riesgo y buscar los tratamientos adecuados
para su propia corporalidad no la han adquirido, como revisamos en las secciones
anteriores, de fuentes externas, libros o publicaciones cientificas principalmente. Es

desde su vivencia interna y cotidiana que adquieren dichos indicadores: es el
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conocimiento encarnado lo que lo convierte en bailarines profesionales y lo que los
sostiene para mantener por varias décadas sus trayectorias profesionales.
Hablamos de profesidn encarnada porque este conocimiento no es facilmente
transferible de una persona a otra, sino que hay sensaciones, intuicion, alertas y
formas de hacer que son diferentes en el cuerpo de cada individuo, y requieren de un
proceso formativo largo para entenderlas claramente en el propio cuerpo, soélo
mediante la practica personal. Para explicar mejor este argumento, es necesario
hacer la diferenciacion entre bailarines con “cuerpos amateurs” vs. “cuerpos
profesionales”. Un cuerpo amateur tiene un mayor riesgo de lesionarse, pues su
movimiento es aun impreciso, no maneja los conocimientos necesarios para
acondicionarlo y cuidarlo, y se encuentra en constante proceso de autoconocimiento.
En cambio, quien tiene la profesién encarnada, como es el caso de nuestros
entrevistados, han construido una inteligencia corporal destacable (Schwaiger, 2012)
sobre como atender sus necesidades como bailarines, lo cual contribuye a su éxito y

longevidad profesional.

Paula: “Cuando comparto show con gente que quizd dice que si, que tiene
experiencia, que si, que yo lo hago, ahi detras del show es que se nota que no hay
experiencia, que todavia falta. Porque es un, ay no tengo esto, no tengo lo otro, me
falta esto y ahi es donde no tienen que estar preparado con todo. Los bailarines tienen
una mente ahorita aqui muy errada de que yo bailo bien en la clase, yo puedo ya bailar
en concierto, y es una preparacion totalmente diferente. Tanto en el baile, como aqui
como saber resolver las cosas en la tarima, sy como te arreglas tu todos los
implementos que tu tienes? Esa es una preparacion. La gente cree que ya bailé bien
y me subo la tarima. Y no es asi.”

Como discutimos en las secciones previas, para convertirse en bailarin
profesional no se trata de s6lo dominar un patron de movimiento (que es en si una
tarea dificil, que toma afios en desarrollar), sino incorporar en el cuerpo todo el
conocimiento sobre como presentarse, como relacionarse, como proyectarse, qué
usar para performar, etc. Todo este conocimiento encarnado permite a los bailarines
encontrar y mantener oportunidades.

Paula: “se notaba que yo ya tenia experiencia en eso. Y la gente me decia, ;qué va?

Los de aqui, los que ya yo conocia, ¢,vas a bailar en (este gran concierto)? No puede

ser, pero si acaba de llegar y yo tengo toda la vida aqui queriendo bailar (ahi) y nunca

lo he logrado, jajaja. (...) Es que tu tienes demasiada experiencia, ya la gente se estaba

dando cuenta como... Y a la gente me estaba como respetando. (...) la gente se
preguntaba. Pero lo que no saben es que hay un trabajo detras.”

Finalmente, hablamos de profesion encarnada porque este conocimiento es

indisociable del cuerpo de la persona: una vez adquirido, puede ser movilizado a otros
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contextos. Incluso en lugares completamente distintos a donde se formaron, los
bailarines experimentados son percibidos (y contratados) rapidamente gracias a todo
lo que encarnan. Las habilidades que han incorporado (embodied) hablan por ellos,

Su cuerpo es casi como su curriculum vitae.
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Conclusiones

Esta investigacion surgid a partir de una interrogante sobre las caracteristicas
del trabajo en artes escénicas en el Peru y las pruebas que afrontan, en particular, los
bailarines profesionales en Lima. Como objetivo principal se propuso el analisis de los
soportes que ellos y ellas movilizan para construir una larga y satisfactoria trayectoria
profesional en dicho sector. A partir de un marco analitico que integra los enfoques
de la Sociologia del Individuo, del Cuerpo y del Trabajo, se abordaron las experiencias
de siete profesionales de la danza que se han mantenido activamente trabajando en
el sector durante diez a veinte afnos.

Para enmarcar el andlisis de sus trayectorias profesionales, se revisé la
literatura académica para identificar las principales discusiones, consensos y vacios
en el estudio del trabajo en las industrias culturales a nivel global, y en particular de
las artes escénicas en América Latina. En este proceso emergieron cinco
caracteristicas principales: la independencia (por los pocos puestos de trabajo
estables y con subordinacion formal), la multifuncionalidad (conllevar multiples
puestos de trabajo a la vez), la intermitencia (entradas, rotacion y salidas del mercado
laboral), la desestandarizacion (que dificulta el acceso a ciertos derechos laborales)
y la precariedad (por la desproteccion social e informalidad) (UNESCO y MINCUL,
2021; Kogan, 2010; Martinez, 2021; Bennet, 2009; Campbell, 2018).

Ademas, se abordaron investigaciones para situar la profesién de la danza
como un objeto de estudio sociolégico. Para ello, se organizo la discusidén en torno a
tres variables clasicas: el género, la edad y la clase. Se encontré que los bailarines
contrastan y negocian sus propias identidades y practicas corporales a partir de los
diferentes sistemas de género que se modulan la danza, tanto en su formacion
profesional (Stinson, 2005) como en relacion a las representaciones en objetos
culturales (Sorignet, 2004; Dunagan y Fenton, 2014) y en otros entornos (Goinheix,
2010). Asimismo, se identific6 como un reto particular en esta profesion la corta
duracion de las trayectorias profesionales (Jeffri y Throsby, 2006) por la alta exigencia
profesional en el contexto antes descrito, que tiene repercusiones econdmicas,
materiales y psicolégicas (Schwaiger, 2012) sobre las personas que se dedican a esta
disciplina. Se identificd también un consenso académico sobre el impacto de la clase
en la diferenciacion de trayectorias artisticas en contextos de desigualdad. Aquellos

grupos con mayores capitales acumulados (Tsitsou, 2014) e incorporados (Safra,
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2016; Kogan, 2007) tienen mayores oportunidades para desarrollar una trayectoria
profesional legitimada socialmente (Sorignet, 2016).

Finalmente, se identific6 una importante linea de trabajos para abordar la
profesion de la danza: los estudios sobre el cuerpo. En estos se revela que se trata
de una industria cultural donde priman los lenguajes de comparacion, valoracion y
juicio entre los cuerpos (Weisbrod, 2014), donde los bailarines deben adherirse a
duros regimenes de trabajo (Wainwright y Turner, 2006) para formar un capital
corporal (Safra, 2016) fluido, versatil y listo para todo, pues asi lo demanda el mercado
de trabajo actual (Puelles, 2019). Los casos estudiados evidencian que este trabajo
corporal se suele configurar en “culturas de riesgo” (Turner y Wainwright, 2003)
institucionalizadas, donde los ambientes altamente competitivos y las estructuras de
poder autoritarias son parte del quehacer cotidiano de esta profesion (McEwen y
Young, 2011).

A partir de las conclusiones de esta revision bibliografica, se evalué pertinente
proponer esta investigacion cualitativa sobre los trabajadores de la danza en una
capital de América Latina, con el fin de contextualizar los retos de esta industria
cultural en una matriz econémica y social particular en el Sur Global, dado que la
produccion académica al respecto proviene predominantemente de los paises del
Norte (Agreda, 2023). Ademas, se propuso complementar las caracteristicas ya
identificadas en instrumentos de politica publica en Peru - basados en estudios
cuantitativos y métodos de recojo colectivo - con un analisis cualitativo a detalle sobre
trayectorias individuales para entender los matices, complejidades y aportes que
proponen los trabajadores frente a las condiciones ya caracterizadas.

A nivel tedrico, esta investigacion configuré un marco analitico - en base a
cuatro conceptos y tres vertientes - para catalizar una interpretacion sistematica y
matizada desde las historias individuales. Los primeros dos conceptos son las
“pruebas” y “soportes” que se trabaja en la Sociologia del Individuo. Estos operadores
permiten abordar las situaciones dificiles que interpelan socialmente a los individuos,
y englobar el conjunto de elementos, relaciones y practicas que los “sostienen” para
transitar dichas situaciones (Martuccelli, 2007). El tercer concepto proviene de la
Sociologia del Cuerpo y captura las practicas que entrenan y modelan el cuerpo
segun las representaciones y el contexto social en el que se desarrolla el individuo,
bajo el nombre de “disposiciones corporales” (Mauss, 1971; Kogan, 2007). El cuarto

concepto de “trayectorias profesionales” propone una mirada mas reflexiva,
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contingente y longitudinal dentro de la Sociologia del Trabajo, nutrida por el analisis
del discurso (Berger y Luckman, 1966) para designar las diferentes etapas en el
quehacer profesional de un individuo, integrando factores micro y macrosociales en
su desarrollo (Jiménez, 2009).

A nivel metodologico, la investigacion se enmarca en un paradigma
interpretativo y propuso un analisis empirico, exploratorio, de caracter cualitativo.
Dentro del universo de bailarines profesionales que ejercen actualmente en Lima, se
selecciond y entrevistd a una muestra de siete trabajadores que se han mantenido
activos en el sector por al menos diez anos, y que hayan tenido algun tipo de relaciéon
con la Asociacion Cultural D1. Esta organizacion sirvié como un nodo para identificar
a una red especifica de bailarines en Lima, dado que durante sus 19 afios de vida
institucional ha formado y contratado desde distintos roles a cientos de profesionales
que lideran actualmente el mercado de trabajo en danza en la ciudad.

Como argumento central, la tesis sostiene que los principales soportes que
estos bailarines movilizan para construir una larga trayectoria profesional en artes
escénicas en Lima son 4: sus redes (de maestros, colegas, amigos y alumnos) donde
intercambian apoyos cotidianamente, las plataformas de desarrollo profesional (entre
ellas, los centros de trabajo), la movilizacion de capitales (principalmente econdmicos,
por su efecto multiplicador), y la solidaridad familiar en medio de coyunturas criticas.
Estos elementos son fundamentales para otorgar seguridad ontolégica a los
profesionales de la danza.

A continuacion, se sintetizan los principales hallazgos en cada etapa de sus
trayectorias profesionales para caracterizar como y cuando operan estos soportes, en
atencion a las tareas analiticas planteadas por los objetivos especificos 1, 2 y 3.

a) La primera aproximacion de estos individuos a la danza se canaliza por
agentes de socializacién primaria (familia) y secundaria (amistades e industrias
del entretenimiento). El deseo que construyen desde las etapas mas
tempranas de su practica de danza implica relacionarse con constructos de
género, perfiles especificos sobre la imagen y los cuerpos habilitados para
danzar, que pueden generar conflictos internos desde temprana edad.

b) La danza no fue vista como primera opcion profesional para perseguir
educacion terciaria, dado que al momento de elegir encontraron una limitada
habilitacion para la matricula en una institucion acreditada por el Estado en la

disciplina. Ademas, estas instituciones eran poco conocidas entre la poblacion
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interesada y no habia tantas escuelas independientes como actualmente
encuentran. Asi, la incipiente oferta del mercado de educacion terciaria en
danza fue la primera prueba a superar por estos individuos.

Frente a esta situacion, estos individuos “hiperactores” construyeron su propia
“formacién  collage” para convertirse en bailarines profesionales,
compaginando fragmentos de conocimientos desde multiples espacios de
manera intuitiva o con una direccion poco clara, informal e incluso tardia. Esta
formacion “a pesar de” la oferta institucional generé inseguridad ontologica y
riesgos fisicos que impactan en la longevidad de su trayectoria profesional.
Los soportes que movilizaron para enfrentar esta prueba fueron los maestros
y mentores excepcionales, el efecto multiplicador de los apoyos econémicos,
las comunidades o redes de soporte (donde se intercambian apoyos
especificos) y la habilitacion de una opcion profesional en paralelo. Cabe
resaltar que las limitaciones o riesgos presentes en la gestion de redes de
soporte estuvo presente en la etapa formativa, pero se intensifica en la prueba
de la insercion laboral y la autogestion.

El trabajo en esta industria cultural se enmarca en una estructura laboral
peruana predominantemente informal. En este contexto, se argumenta que el
tipo de profesional que se esta produciendo estructuralmente en el mercado
de trabajo en danza en Lima es un bailarin multifuncional y autogestionario,
gue se sostiene necesariamente en sus redes de contactos para enfrentar la
precariedad de una industria informal y altamente competitiva. Este analisis se
contrapone a ideas preconcebidas de un artista virtuoso que se dedica
“solamente a bailar” (como si fuese en si una tarea facil) y que se “construye
solo”. En realidad, la escasa cantidad y calidad de opciones de trabajo
dependiente, la débil implementacion de las politicas publicas para el trabajo
cultural en artes escénicas y la relacion ambivalente con la principal fuente de
empleo (la docencia), llevaron a estos bailarines profesionales a generar
proyectos auto gestionados.

Sin bien las redes de soporte son fundamentales en la etapa laboral, estas
también constituyen una prueba a gestionar por los profesionales de la danza,
dado que se han identificado ejercicios perversos del poder al interior y exterior
de diferentes colectivos, con estructuras asimétricas que pueden ser dificiles

de cuestionar o desligarse, en tanto constituyen oportunidades laborales en
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medio de un contexto limitado. Aunado a ello, en las experiencias de los
entrevistados también se identificaron como soportes fundamentales para
transitar la prueba de la insercion y permanencia laboral a los centros de
trabajo, que apoyan con la gestidn logistica para su desarrollo profesional.
Esta tesis argumenta que el modelo de bailarin autogestionario o emprendedor
es el “sistema funcional alternativo” (Robles, 2000 en Martuccelli, 2015) que
han constituido los profesionales del sector danza en Lima frente a un sistema
que no les otorgd los soportes institucionales (formativos ni laborales) que
necesitaron. Esta eleccién de los individuos tiene trasfondo contextual que no
es exclusivo a la estructura laboral peruana - Mc Robbie (2018) ya criticaba las
promesas de un “dispositivo de creatividad” en las industrias culturales del
Norte Global -, pero que si se agudiza por las condiciones de precariedad en
comparacion a otras industrias del pais, mas valoradas por un modelo de
desarrollo econdmico influenciado por dinamicas globales y doctrinas
econdmicas especificas.

Frente a la prueba de la autogestion, identificamos dos soportes principales:
en general, la movilizacidén de capitales (sociales, econdmicos y culturales) en
las redes de soporte, y, en particular, el manejo de redes sociales digitales.
Asi, concluimos que la autogestibn en danza es necesariamente
interdependiente. Es decir, el trabajo es independiente (el bailarin es el
principal encargado de generar el trabajo y cubre multiples funciones), pero es
sostenido con otros: alumnos, equipos de trabajo, materialidades no humanas,
etc. Asimismo, nuestros entrevistados evaluan como aspecto positivo de la
autogestion la posibilidad de ampliar sus horizontes profesionales, no sélo la
reducen a una experiencia de incertidumbre e inestabilidad.

El analisis desarrollado de las trayectorias profesionales sintetizO momentos
de logro y dificultad. El logro se relaciona al acceso a plataformas de
proyeccion profesional, como los concursos, medios masivos de exposicion,
los viajes y el formar parte de agrupaciones profesionales. Cada una de estas
plataformas, con sus desafios especificos, son soportes clave para fortalecer
y profesionalizar el trabajo en el sector danza. Por otro lado, las experiencias
de dificultad se relacionaron a los problemas dentro de colectivos (por las
asimetrias de poder mencionadas previamente), y la crisis econémica que

agudizo las condiciones laborales a causa de las restricciones sanitarias en
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pandemia. Los soportes identificados en estas etapas dificiles son,
nuevamente, la contencidn comunitaria que encuentran en sus redes de
soporte; el énfasis especial en el apoyo familiar con recursos, y el
acompafnamiento psicolégico.

Todos los entrevistados planean continuar construyendo sobre el camino
recorrido en esta disciplina. Sus perspectivas para el futuro incluyen habilitar
oportunidades profesionales para las nuevas generaciones de bailarines, viajar
a otros paises y, sobre todo, ven la autogestion como destino para volcar sus
conocimientos y experiencias en algo propio. Ademas, la incertidumbre se
hace presente en sus testimonios: no solo por las implicancias corporales, sino
por la motivacion para continuar y la carga de cuidado.

Para los bailarines, la relacién con la familia constituye a la vez una prueba y
un soporte. En los casos abordados, las familias tienen percepciones
ambivalentes sobre la carrera emprendida; sin embargo, al final del dia
constituyen la principal fuente de soporte para coyunturas criticas. Ademas,
identificamos que el mercado laboral demanda un modelo de bailarin joven y
sin carga de cuidado. Asi, convertirse en cuidador primario representa un punto
de quiebre en las trayectorias profesionales.

En relacién al objetivo especifico 4, esta investigacion propuso 4 modelos de
“cuerpos” como operadores analiticos con base en los aportes de la Sociologia
del Cuerpo.

El “cuerpo imaginado” hace referencia a las representaciones y discursos de
poder construidos en la interaccidon en base a objetos culturales especificos,
que modulan los cuerpos deseables para practicar danza. Estos se relacionan
a las dimensiones fisicas de los cuerpos de las personas, la edad, y los
sistemas de género que los constituyen. Argumentamos que los diferentes
cuerpos imaginados se articulan, reproducen y disputan activamente a través
de sistemas de castigos y recompensas. Ademas, estos imaginarios
repercuten en las posibilidades practicas de los profesionales, reflejando
cuestiones estructurales de la industria de la danza que los acoge.

El “cuerpo trabajado” engloba las practicas cotidianas de produccion corporal
segun los imaginarios del contexto. Estas acciones individuales estan
mediadas por las condiciones colectivas, y, a su vez, conllevan al bailarin a

definirse como tal: son constitutivas de su identidad profesional. Este modelo

130



de cuerpo se asocia a la idea de biopoder y de administracion del cuerpo en

regimenes disciplinarios, que son motivo de tension para los individuos.

c) El “cuerpo vivido” se apoya en las vertientes fenomenoldgicas para evocar un
cuerpo en constante transformacioén, construccion y proyeccion. Mas alla de la
practica cotidiana o asumir que es hecho biol6gico dado, este modelo invita a
ver como el cumulo de experiencias vividas por los bailarines se encarnan y
dan forma a sus posibilidades corporales a futuro: las lesiones, las intensas
experiencias emocionales, los momentos de conexién y vulnerabilidad, el
impacto de las condiciones estructurales que se encarnan, etc.

d) La “profesion encarnada” argumenta que todo el conocimiento adquirido por
estos bailarines ha sido adoptado, impregnado y movilizado en y desde el
cuerpo. En la danza, la experiencia corporal es la principal fuente de
conocimiento, mientras que en otras profesiones esta se invisibiliza o descuida.
En suma, lo que habilita a un bailarin para ejercer profesionalmente con menor
riesgo es todo el conocimiento encarnado que acumula, y que no se puede
transferir totalmente a través de la palabra: se requiere de la experiencia
sensorial para construir la necesaria inteligencia corporal.

Los hallazgos sobre la centralidad del cuerpo en la ejecucion y proyeccion de
esta profesion no impactan unicamente a nivel individual, sino que repercuten en la
industria cultural caracterizada anteriormente. En lugar de rendir profesionalmente a
pesar de las insuficiencias institucionales, visibilizar y fortalecer los soportes aqui
reportados podria prolongar las carreras profesionales de los bailarines en Lima y
favorecer el crecimiento de la industria. Al contar con los bailarines de mayor
experiencia (mas efectivos y mejor cotizados), se podria ofrecer espectaculos, clases,
producciones y proyectos cada vez mas novedosos, atractivos, inclusivos y
competitivos.

De manera practica, esta tesis buscé contribuir con evidencia cientifica a los
esfuerzos por fortalecer las capacidades de los trabajadores de las artes escénicas.
A partir del analisis de las trayectorias vividas por profesionales reconocidos, se busca
fomentar una implementacion mas informada de la politica publica en el sector
cultural. Asimismo, invita a apostar por los modos colectivos de accién (que sostienen
cualquier apuesta individual), y a fiscalizar la correcta aplicacién de los derechos
laborales para los artistas, tanto desde el Estado como desde las organizaciones del

sector privado.
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Como contribucion tedrica, esta tesis aporta a refinar y validar conceptos
especificos a la luz de la evidencia empirica. La literatura sobre trayectorias
profesionales planteaba principalmente 5 etapas para abordar su estudio: Formacion,
insercion al mercado laboral, momentos de logro y puntos de quiebre, trabajo actual,
y prospectivas hacia el futuro. Para explorar a profundidad las experiencias de
nuestros entrevistados, vimos la necesidad de reconstruir sus trayectorias en 8
etapas, adicionando un paso previo (la primera aproximacion a la disciplina) y
caracterizando el modelo institucional en el cual se despliega la trayectoria (secciones
6.2.5 y 6.2.6). Esto nos permitio tener una comprension mas holistica de los puntos
de convergencia entre las historias de los individuos entrevistados, que es una tarea

necesaria al analizar desde la Sociologia del Individuo.

Sobre el segundo concepto, encontramos pruebas que tienen un paralelo con
las que Martuccelli*® propone, como la “familia y los hijos” y la “cultura meritocratica
mermada por la cultura de redes y contactos” (La Colmena Revista, 2012). Vemos
que estas dos pruebas son retos percibidos por los bailarines entrevistados, y que
funcionan como procesos de seleccion en el mercado de la danza en Lima.
Adicionalmente, proponemos la “eleccién y formacion profesional collage”, la
“‘insercion y permanencia laboral en contextos de precariedad”, la “autogestion” y la
“crisis econdmica” como pruebas identificadas en la investigacion. En su conjunto
conforman un sistema estructural que los artistas escénicos en Lima deben afrontar

con su capacidad de agencia.

Sobre la tercera categoria, esta tesis enmarcdé el concepto de soportes desde
la busqueda por “seguridad ontolégica® (Banham, 2020, p. 3). Se identifican a las
redes de soporte, las plataformas de desarrollo profesional, la solidaridad familiar, los
centros de trabajo, el efecto multiplicador de los apoyos econémicos, y la autogestion
como los principales soportes que habilitaron a los bailarines para hacer frente a las
pruebas estructurales en su trayectoria. A partir de esta investigacion, concluimos que
los conceptos de “pruebas” y “soportes”, planteadas desde la Sociologia del Individuo,

son operadores analiticos utiles y adaptables a diferentes contextos de investigacion.

48 De manera sintética, Martuccelli identifica 9 pruebas que enfrenta la sociedad chilena: 1) Modelo de
sociedad, que es el modelo neoliberal; 2) Democracia como prueba cotidiana; 3) Posicién social como
una prueba e inconsistencia posicional; 4) Uso del tiempo; 5) Trabajo sin fin; 6) Mérito y el chaqueteo
(para defenderse y atacar, “serruchar el piso”). Cultura meritocratica mermada por la cultura de redes
y contactos. 7) Relaciones interpersonales; 8) Familia y los hijos; 9) La pareja. (La Colmena Revista,
2012).
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Estos permiten comprender los retos estructurales transversalmente y construir
interpretaciones sobre historias diversas (como lo buscamos con la muestra) sin
perder de vista el caracter unico de cada trayectoria. Sin embargo, también
encontramos en nuestro proceso analitico la dualidad de estos operadores. En
reiteradas ocasiones, las pruebas encontradas constituian también soportes y
viceversa (por ejm. la gestion de redes de contactos o la autogestion). Por lo tanto,
concluimos que ambos operadores no se deben pensar de manera independiente,

sino en relacion y con cabida a la ambivalencia.

Sobre el cuarto concepto de “disposiciones corporales”, podemos afirmar que
integra los modelos de “cuerpo trabajado” y “cuerpo imaginado” que presentamos. Sin
embargo, de manera mas amplia, afirmamos la utilidad de la propuesta analitica de
Liuba Kogan, que situa en el cuerpo el locus de las relaciones de poder e identidad,
entendiéndolo como un proceso social e histérico. Ademas, buscamos aportar a la
literatura sobre embodiment sintetizando aportes tedricos diversos en operadores
analiticos especificos, como el modelo de “cuerpo vivido” y desde la interpretacion de

la danza como una “profesién encarnada”.

Para terminar, se reconoce los limites de una investigacién puntual con una “n”
pequefa, que buscd profundizar en el aspecto profesional de las complejas historias
de un grupo de artistas escénicos en la capital. La agenda que subyace de esta
mirada cualitativa es complementar con el analisis cuantitativo de las caracteristicas
de este tipo de trabajo, su aporte a la economia local y los circuitos especificos que
delinean esta industria. Para ello sugerimos hacer conversar estos hallazgos con el

analisis estadistico, la sociologia econdmica, la gestion cultural, etc.

A partir de los retos y soportes identificados, se pueden plantear nuevas
investigaciones sobre los cambios de esta industria a partir de las nuevas
generaciones en formacion, asi como partir desde otros territorios y enfoques. Desde
la academia, es necesario seguir investigando, comunicando y accionando en
estrecha colaboracién con los trabajadores y las organizaciones del sector cultural
para poner en cuestion las prenociones sobre el trabajo artistico. Se espera también
que esta tesis pueda contribuir a la autorreflexién de los profesionales de la danza,
para evaluar y releer sus experiencias mas alla de sus elecciones individuales.
Incorporar una mirada sociologica, atenta a las condiciones del contexto y a los

procesos que median sus experiencias especificas, puede ser de utilidad para
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sostenerse, relacionarse, cuestionarse y ampliar sus posibilidades desde otras

perspectivas.
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Anexos

Anexo A: Herramienta: Guia para entrevistas semiestructuradas

A. Presentacion y acuerdos

- Esta tesis es sobre bailarines profesionales en Lima. Busco explorar las
trayectorias laborales de personas que se dedican a la danza. Por ello,
propongo preguntas sobre tu formacion, trabajos, cuerpo, momentos y
soportes clave, los proximos afos.

- No estas obligado/a a contestar todas las preguntas, puedes pasar algunas o
si en algun momento necesitas hacer una pausa o parar la entrevista, me lo
dices y lo hacemos.

- Al ser parte de una investigacién, todo lo que conversemos es confidencial.
Algo que me ayuda a procesar la informacién es grabar el audio de la
entrevista, pero esta grabacién seria para mi, poder tomar notas y cualquier
parte que incluya en mi tesis seria con un pseudonimo. ¢ Estas de acuerdo con
es0?

- ¢ Tienes alguna pregunta antes de empezar?

- Grabar en audio el consentimiento y que ha sido informado/a del objetivo de

investigacion.

1. Gracias por tu disposicion. Ahora que sabes el objetivo de la investigacion y
que trataré tu informacidn confidencialmente, primero quisiera que me cuentes
un poco sobre ti. § Cuantos afios tienes? ¢ En qué distrito vives? ; Con quiénes?

¢, Siempre has vivido ahi?

B. Sobre su formacion

2. ¢ Como empezaste a bailar? ; Qué o quién te animé a entrar a este mundo de
la danza? (familia, colegio, amistades, comunidad, algun programa tv, etc).
¢ Qué sabias/pensabas sobre la danza o los bailarines profesionales cuando

iniciaste? (Primeros referentes)
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3.

4.

¢ Donde o como te formaste como bailarina/o? (Anos y lugares) Cémo era la
formacion en esos lugares (profesores, direccidén)? ; Cuales fueron las ventajas
y desventajas de formarte asi? ; Coémo pagabas tus estudios?

¢ Qué sabes de las personas con las que te formaste (ejm. tu promocién)? ; En

qué trabajan? ¢ Se siguen dedicando a la danza?

C. Trayectoria profesional

5.

10.

11.

¢, Cuando empezaste a trabajar como bailarina/o? ¢ Como fueron tus primeros
trabajos?

Si tuvieras que dividir tu trayectoria laboral por etapas, ¢ cuales identificarias?
¢ Donde sientes que hubo cambios importantes en tu carrera? ;Cuéles han
sido momentos claves o logros en tu trayectoria en la danza?

Actualmente ¢ en qué trabajas? ;como es tu horario laboral? / ; Como es un
dia de trabajo cotidiano para ti?  Trabajas solo/a o con algun grupo?

¢, Como captas a tu publico? (alumno/as, clientes) ¢ Como te diferencias de
otras personas que trabajan en el medio?

¢, Como accediste a los trabajos que has tenido? ; Como conseguiste el trabajo
que tienes actualmente? ;Alguien te pasa la voz para trabajos? ;Qué tan
recurrente es encontrar convocatorias o castings abiertos para trabajar, o
entrar a un trabajo donde no conozcas a nadie?

¢ Has tenido trabajos relacionados a la danza que no impliquen bailar? ¢ En qué
consistian?

¢ Qué significa para ti ser bailarina/o profesional? ;Sélo es bailarina/o quien

interpreta?

D. El cuerpo en la danza

12.

13.

14.

¢, Como elegiste el estilo al que te dedicas? ; Como se acomodaba a tu cuerpo,
o tu cuerpo se acomodaba a él?

¢ Qué significa para ti cuidar o preparar tu cuerpo como bailarina? ;Qué
implicaria o como lo haces? (habitos)

¢ Ha cambiado tu forma de entrenar? ; Como era antes y como es ahora? (para

poder seguir trabajando con el cuerpo a futuro)
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15. ¢ Qué sientes en el cuerpo cuando estas bailando? ¢ Y cuando te ves bailar (en
un video por ejm.), que piensas sobre tu cuerpo?

16. ¢ Qué criterios usas para seleccionar los videos o fotos que publicas para
presentarte como bailarina/o o para buscar trabajo? ;Cuales descartas y por
qué?

17. ¢ En algun momento has sentido tu cuerpo débil o inseguro/a para bailar? Si es

asi, ¢en qué contexto?

D. Momentos de transicion y pruebas

18. ¢ Siempre te has dedicado a la danza? ;En algun momento tuviste que dejar
de bailar? ;O has pensado en desarrollarte/trabajar en otro rubro?

19. ¢ Ejerciste tu profesién durante los meses de confinamiento? ;Coémo fue?
¢ Qué dificultades encontraste? ; Como las afrontaste?

20.¢Cuales han sido los momentos mas dificiles dentro de tu carrera? ;Me
podrias comentar un poco sobre ellos? (Tal vez lesiones, urgencias familiares
u otro) ¢ Como los afrontaste? s Qué te ayudd a reponerte? ; Recibiste apoyo?
¢ De quiénes?

21. ¢ Alguna vez alguien te ha hecho sentir incbmodo/a o te han tratado diferente
por como te ves, por ser (género) o tu condicion econémica? (Puede ser un
comentario desatinado, ofensa o agresion). s Ha pasado en algun contexto de

danza? ;Me podrias comentar como fue?

E. Principales soportes

22.Qué piensan tus amistades/pareja sobre tu proyecto profesional? ¢ Tienes
algun apoyo de su parte?

23. ¢ Qué piensa tu familia sobre tu profesion? ; Te apoyan? ¢ Como asi?

24.; Quiénes o que instituciones han sido claves para tu carrera? ;Que te han
ayudado en tu carrera como bailarina/o?

25. 4 Tu paso por D1 ha impactado de alguna manera en tu proyecto profesional?
¢,Coémo asi? i En qué momentos o situaciones?

26. ¢ Has recibido algun apoyo (capacitacién, estimulo, registro) del Ministerio de
Cultura u otro? ;Has trabajado o recibido apoyo de alguna municipalidad o

gobierno regional? ¢4 Es frecuente? (para ensayos, presentaciones, eventos)
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27.4Y el apoyo o colaboracién con alguna empresa? ;Es frecuente? (cuando
necesitas ensayar o para presentaciones).
28.¢Alguna vez que te sentiste particularmente feliz de bailar de manera

profesional?

H. Expectativas a futuro

29.En los préximos anos, ¢jplaneas seguir con este proyecto profesional? ¢ Lo
cambiarias en algun momento? Si es asi, ¢ por qué o en qué?

30. Por ejemplo, a tus 50 afios, ¢como te ves? 4 Qué estarias haciendo?

31. ¢ Continuarias tu carrera en Lima? 4 Has pensado en ir a otra ciudad o region?

32.Si pudieras pedir 3 deseos, sin entregar nada a cambio, ¢ qué pedirias para el
ejercicio profesional de la danza en Lima?

33.Como hipodtesis he estado viendo que los principales soportes para los
bailarines que trabajan aqui son: la familia o amigues, su comunidad de danza

y las redes sociales, ¢qué opinas sobre esto?

|. Cierre

34.Finalmente, ;tienes alguna pregunta para mi? ;Hay algo que no hemos
conversado que te parezca importante anadir?
35. ¢, Conoces a alguien mas que le gustaria hablar de estos temas para préximas

entrevistas, en principio ligado a D1?

- Muchas gracias por tu tiempo y por compartir conmigo tus experiencias, lo
valoro bastante.

- Voy a estar trabajando los proximos meses en la tesis y te contaré de qué
forma puedes ver los resultados de la investigacion. Voy a publicar un
documento en el repositorio de la universidad, pero a veces es un texto muy
largo, asi que trataré de buscar otras vias para compartir la informacion y poder
contribuir a que las personas conozcan mas de esta profesion y los esfuerzos
que conllevan. ¢ Tienes alguna sugerencia para ello?

- Para cualquier comunicacion me puedes escribir al correo o a mi celular.

Quedamos en contacto, jhasta luego!
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Anexo B: Linea de tiempo para la formacién en danza profesional en Lima:

Instituciones reconocidas oficialmente por el Estado peruano

1949 Empieza a funcionar la Escuela de Musica y Danza Folklérica Peruana, hoy
Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria Arguedas (ENSF-JMA)

1964 Se funda el Ballet San Marcos, hoy Escuela Profesional de Danza UNMSM
1967 Se funda el Instituto Nacional de Ballet, hoy Escuela Nacional Superior de
Ballet (ENSB). Se crea también el Ballet Peruano, hoy Ballet Nacional del Peru.
1972 Se crea el Instituto Nacional de Cultura.

1987 Se crea el Consejo Nacional de Danza Peru.

1988 La ENSF-JMA obtiene facultad para otorgar Titulo a Nombre de la Nacién con
rango superior.

2008 Se funda el Elenco Nacional de Folclore, hoy Ballet Folclérico Nacional.

2009 Inician las actividades del Ballet Folclérico Nacional.

2010 La ENSB obtiene la facultar para otorgar Titulo a Nombre de la Nacién con
rango universitario.

2011 Se formaliza la Escuela Profesional de Danza en la UNMSM. Otorga bachiller
y licenciatura.

2013 Escuela de Danza Contemporanea se convierte en la Especialidad de Danza

de la Facultad de Artes Escénicas PUCP. Otorga bachiller y licenciatura.

Fuente: Elaboracion propia, a partir de Pefia (2022) y la informacion publicada en las

paginas web de las instituciones mencionadas.
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