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1. INTRODUCCION

La danza contemporanea como disciplina artistica es dificil de definir, no existe un
consenso generalizado entre los expertos. Sin embargo, cualquier persona es capaz de
reconocerla y categorizarla como tal cuando la presencia. Teniendo en cuenta esta
percepcion, la danza contemporanea puede definirse como la danza de hoy en dia, en

el sentido de que difiere del academicismo del ballet clasico, la que:

e Busca la libertad tanto de creacién por parte del coredgrafo/a, de interpretacion
por parte del bailarin/a y de lecturas por parte de la audiencia.

e Expresa ideas 0 conceptos mas o menos abstractos (no siempre narraciones
concretas y lineales), sensaciones y emociones.

o [Esta centrada en una experimentacién y busqueda continua mas alla de la

perfeccion.

Por sus lenguajes, técnicas y filosofias de movimiento, que de alguna manera no
encajan dentro de otras categorias ya existentes, cabe su inclusién en esta categoria
de danza contemporanea, ello explica una gran variedad de influencias, visiones y
estéticas, y, por tanto, de formas de comunicar, de trabajar y de crear, haciéndola muy

sensible a todo tipo de sinergias.

Como artista, me interesa el desarrollo de un proceso creativo, es decir, como surgen
los distintos acontecimientos, se desarrollan las ideas y se encuentran los
procedimientos para hacerlas visibles, casi como si siempre hubiesen estado ahi y se
revelaran por si solas una vez se les deja espacio y se les permite tomar un cuerpo
(literalmente en el caso que nos concierne). Los artistas en muchas ocasiones perdemos
la perspectiva del proceso global de produccién y exhibicién en la danza, puesto que
nos focalizamos obviamente en la creacion como parte del proceso. El interés por los
procesos creativos se amplia a los procesos de gestién que apoyan mi labor y juntan
los elementos para que ésta se vea incluida y se haga posible dentro de un contexto

politico, econdmico y social.

Existe una relacion entre el sistema de gestion cultural y la creacién, puesto que ambos
trabajan con el mismo objetivo de convertir ideas intangibles en concretas para
compartirlas con un puablico. Y ambos lo hacen con herramientas y procesos diferentes,
pero que suceden de forma paralela, por lo que estan en un didlogo y confrontacién
continuos. El contenido se expresa de una determinada forma y la forma delimita ese
contenido, por lo que creamos de la manera que lo hacemos actualmente, porque es la

Unica manera gue conocemaos.
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Por ello, el objetivo general que se propone en este trabajo de investigacion es entender
cdémo la gestion de la danza contemporanea influye en su actividad de creacion. Para

alcanzar este objetivo general, se proponen los siguientes objetivos especificos:

e Analizar los elementos de la gestion que se dan en un proceso creativo.
e Comprender el funcionamiento de las estructuras de creacion artistica.
e Reflexionar sobre la situacion actual de la danza contemporanea.

¢ Plantear modelos alternativos que cambien la forma de crear.

Mediante este trabajo se espera ofrecer un mapa de los modelos y factores de gestion
existentes, y su funcionamiento, para que los creadores comprendan qué estructuras
son las mas convenientes para el desarrollo de su trabajo de forma eficaz y en su pleno
potencial; ayudarles a entender los procesos de gestibn como un elemento mas que
conforma su creacion y lo utilicen como tal. Ademas de presentar el aporte tedrico que
permita desarrollar nuevos modelos de politicas culturales, gestion y financiacion que
acojan mayor diversidad de procesos creativos de una forma sostenible y aporte
herramientas para suplir sus necesidades creativas. Y con ello se genere mayor

diversidad de audiencias.

Lo cual es relevante puesto que la innovacién de las estructuras que soportan la danza
contemporanea, y el sistema general de las artes escénicas, desde la propia creacion
artistica puede suponer una aproximacion entre actores que hoy en dia parecen
alejados, como son los artistas y los consumidores, asi como la creacion y el mercado;

ampliando las posibilidades creativas y de gestion.

Para alcanzar los objetivos propuestos, el trabajo se estructura en tres partes. Una
primera parte que consiste en una revision de la literatura para comprender el estado
actual de la danza contemporanea e identificar los factores mas destacados a tener en
cuenta en el proceso de creacion. A continuacion, se presenta la metodologia con un
estudio de caso de tres compafias de danza contemporaneas con su correspondiente
andlisis de resultados. Y, por ultimo, se abordan las conclusiones de esta investigacion,

incluyendo las correspondientes implicaciones que para la gestién tienen las mismas.
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2. LA GESTION CULTURAL EN LA CREACION DE DANZA CONTEMPORANEA

Desde el momento en el que un/a coredgrafo/a tiene un impulso creativo hasta que eso
se materializa en una obra definida se atraviesa un proceso de descubrimiento que
consiste en varias etapas, aunque estas no sucedan siempre de forma lineal ni de
duracién regular. Encontramos tantas metodologias como artistas, no obstante, se

puede simplificar en la division del psic6logo Rodriguez Estrada (1985):

e El cuestionamiento. La identificacion de una posibilidad creativa.

e El acopio de datos. Experimentacion y observacion.

e La incubacion / La iluminacion. Digestion de las ideas, reflexibon mas o menos
consciente y su posterior clarificacién de esa inspiracion.

e La elaboracién. Trabajo de creacion propiamente dicho.

e La comunicacion. El momento de compartir la obra, su conclusion.

Si bien, en el procedimiento de profesionalizaciébn de la cultura que sirve al buen
propésito de protegerla, desarrollarla y acercarla a la sociedad en toda su diversidad y
potencial, se ha ajustado este proceso a otro de produccién y exhibicion, por lo que se

involucran muchos otros agentes como podemos ver en la figura 1.
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Figura 1. Sistema escénico. Bonet y Schargorodsky (2018: 29)
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Las decisiones artisticas que un/a coredgrafo/a toma en el momento de la creacion, no
son las Unicas que participan en el trabajo en si y él/ella debe tener en cuenta otros
factores, es decir, este sistema establecido conlleva unos procesos para gestionar de
forma fluida las interacciones entre todos sus componentes, los cuales tienen como
objetivo llevar a cabo el proceso de creaciéon y su difusion con el apoyo y recursos

necesarios.

Y de este sistema se extraen las cuatro areas principales de estudio de la gestion cultural

que aqui se van a tratar:

e Politicas culturales. Vemos su relevancia en la definicion de estas por Vidal
Beneyto (1981: 125), “[...] conjunto de medios movilizados y de acciones
orientadas a la consecucion de fines, determinados éstos y ejercidas aquéllas
por las instancias de la comunidad (personas, grupos e instituciones) que por su
posicion dominante tienen una capacidad de intervencion en la vida cultural de
la misma”.

e Financiacion. Desde los afios setenta se ha mostrado un gran interés por la
cultura como clave en la nueva economia actual, asi lo defienden autores tales
qgue Baumol y Bowen, Lluis Bonet y Bruno Frey.

e Marketing. Hoy en dia los planes estratégicos de marketing y desarrollo de
audiencias tienen gran importancia, asi lo apuntan autores como Jaume
Colomer, Antonio Leal y Maria José Quero y Frangois Colbert.

e Modelos organizativos. Todo el conjunto de instrumentos y herramientas de
gestion van a influir notablemente en el desarrollo del producto, los cuales se
apuntan muy claramente, entre otra literatura, en el Organum sobre conceptos

claves sobre la practica profesional (Martinell y Lopez, 2008).

2.1. POLITICAS CULTURALES

2.1.1. Politicas culturales: EI modelo europeo

El campo de accidn de las politicas culturales en la gestién cultural es amplio e influye
de una forma especifica que dependera del pais, regiébn y municipio, e incluso en la
interpretacion que se haga desde la propia institucion que las adopta. A su vez, hay
acciones generadas por las politicas culturales que son dificiles de moldear, porque
toman tiempo en la lentitud de ciertos procesos administrativos o por su distancia, por
ejemplo, Cimarro (2012: 10) advierte “[...] hasta qué punto Europa y sus regulaciones

estan en el centro de la actividad de nuestras empresas de artes escénicas”, puesto que
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tienen un efecto directo y no responden a unas necesidades especificas de la realidad
inmediata (aunque exista el programa Europa Creatival); por tanto, es el artista el que

se suele adaptar a las mismas como parte de ese contexto con el que entra en dialogo.

Existe un continuo debate sobre el intervencionismo del Estado y en qué medida deberia
darse, lo que nos interesa en este trabajo es comprender si su presencia deriva en una
decision directa sobre el proceso creativo. Mas que un elemento concreto, es un

conjunto de eventos que predisponen un determinado contexto.

La garantia de libertad, diversidad y acceso a la cultura estan consideradas
explicitamente en numerosos documentos oficiales (ya desde la Declaracién Universal
de los Derechos Humanos del 10 de diciembre de 19482) como una obligacion de los
Gobiernos demaocraticos por el caracter de servicio de interés publico de la misma. Estas
surgen y se desarrollan a partir de los siguientes cuatro grandes principios que establece
Bonet (2011) sobre la cultura, y a su vez, nos sirven de argumento a favor de la

intervencion del Estado:

1. El valor estratégico de la cultura como difusor de estdndares simbdlicos y
comunicativos.

2. Base en la que fundamentar las identidades colectivas, y por tanto las
identidades de las Naciones y de los Estados.

3. Por tener efectos positivos, tanto econdmicos como sociales, al desarrollar la
creatividad, la autoestima y una imagen positiva de las personas y los territorios.

4. Y finalmente, por la necesidad de preservar el patrimonio colectivo de caracter

cultural, histérico o natural.

En el modelo anglosajon, el apoyo econémico del Gobierno se hace de forma indirecta,
a través de medidas de beneficio fiscal como las deducciones por donaciones
individuales, las exenciones en el impuesto sobre la propiedad y las desgravaciones en
las ganancias de capital. Esto supone una diferencia con respecto al modelo europeo,
donde predomina el gasto publico directo, sobre quién toma las decisiones para otorgar
este presupuesto (Frey, 1999; 2003). Medida la cual Van den Haag (1979) critica con el

argumento de que el Gobierno no dispone de un mecanismo que le permita determinar

! Conjunto de propuestas para el apoyo a la produccién y difusidn de bienes artisticos e interaccidn entre
paises About | Creative Europe (europa.eu)
2 proclamada por la Asamblea General de las Naciones Unidas, resolucién 217A (l11), articulo 27:
1. Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a gozar
de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los beneficios que de él resulten.
2. Toda persona tiene derecho a la proteccion de los intereses morales y materiales que le
correspondan por razén de las producciones cientificas, literarias o artisticas de que sea autora.
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criterios de seleccién objetivos de forma que al otorgar subsidios puede atraer a artistas
de dudosa calidad. A diferencia de Garcia Canclini (2001), quien defiende que la
privatizacion cultural es la causante de una mayor separacion entre los consumos de
élite y de masas. Otros autores como Peacock (1969) y Scitovsky (1972) afirman que el
subsidio no es eficaz como accién igualatoria y se debe intervenir en la educacion que

va a generar mayor apreciacion del arte a largo plazo.

El hecho es que el Estado interviene para satisfacer la necesidad cultural colectiva, libre
e igualitaria “cuando la iniciativa privada, por una razén cualquiera, no es suficiente para
asegurarla” (Waline, 1933: 333). Por ello, como declara Nufiez Gémez (2008: 105), el
Estado se convierte en un agente cultural més, aunque se vea limitado por el principio
de libertad de la cultura que, evidentemente, tiene la intencién reguladora de evitar que
el Estado interfiera en el contenido con sus acciones, asi como la de otros agentes
sociales destacados (lo cual en realidad no siempre sucede asi debido a las leyes del
mercado), puesto que el arte siempre ha tenido la necesidad y funcion de transgredir y

traspasar ciertas convenciones.

Asimismo, “el sector escénico tiene un desarrollo normativo muy insuficiente centrado
casi exclusivamente en el ambito organizativo o en las normas de distribucion de
recursos publicos” (Colomer, 2012: 74) y se ve introducido en unas estructuras ya
vigentes sin que se elabore algo propio y especifico de su funcionamiento ni

necesidades particulares desde la creacién artistica.

2.1.2. Politicas culturales: El caso francés

Agqui, nos encontramos un fuerte intervencionismo con una politica enfocada en la
democratizacién (con una légica de “la oferta amplia la demanda”, facilitando su acceso,
pero sin hacer una divulgacion apropiada) y descentralizacion de la cultura (se puede
observar que el gasto cultural y cantidad de acciones a nivel local, departamental y
regional representan una parte superior que a escala nacional). Ya en el origen del
Ministerio de Cultura en 1959 con André Malraux se realiza una accion de acercamiento

de la cultura a la poblacion y a la mayor poblacion posible:

El Ministerio encargado de los asuntos culturales tiene como misidn hacer accesibles las obras
capitales de la Humanidad, y en primer lugar de Francia, al mayor numero posible de franceses;
asegurar la audiencia mas amplia posible a nuestro patrimonio cultural, y favorecer la creacién

de obras de arte y del pensamiento que lo enriquezcan.?

3 Decreto n.2 59-889, de 24 de julio de 1959, articulo 1; citado en Dardy-Cretin, M. (2012: 23)
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Y es a raiz de los cambios realizados por el ministro Jack Lang, donde se va mas alla
de la dimensioén legislativa y se hace una gran inversién en equipamientos de creacién
y difusion de diversas disciplinas artisticas, incluso las menos representadas
convencionalmente, con una significativa dotacién presupuestaria, gestionados por
organismos especializados tanto a nivel estatal como local y regional. Lo cual para la
danza significa varios equipamientos con una fuente de ingresos notable repartidos por

la geografia francesa:

19 Centre Chorégraphique National (CCN)* Centros dirigidos por un
coredgrafo/a para asegurar la produccion y difusion de su trabajo, asi como de
apoyo a coreoégrafos/as independientes, a la accion cultural y educacion de la
danza.

e 13 Centre de Développement Chorégraphique (CDN)°. Centros de apoyo a la
creacion con el acompafiamiento de artistas emergentes e independientes,
accion cultural y formacion profesional en danza. Surgen motivados por un
caracter mas de busqueda diversificada, que Unicamente de produccion.

e 1 Centre National de la Danse (CND)®. Institucion gubernamental situada en
Paris (sede central) y Lyon (oficina permanente) que se dedica a todos los
aspectos relacionados con la danza.

e Las Scénes Nationales’. Equipamientos pluridisciplinares que actGan como
actores de creacién contemporanea, produccion y difusiéon de las artes en vivo
en las poblaciones alejadas de los nucleos de las grandes ciudades con una
mision de interés general y proximidad, tanto a la poblacién como a los artistas.

e Los recientes Centre National des Arts de la Rue et de I'Espace Public
(CNAREP)®. Lugares de creacioén y produccién de artistas que utilizan los
espacios publicos como objeto y sujeto de sus creaciones.

e Y otros espacios principalmente dedicados a la difusibn como los teatros

nacionales, operas y teatros privados.

A pesar de todos sus esfuerzos, aun en la actualidad, la implantacion de estas acciones
se encuentra mayormente concentrada en Tle-de-France (zona de Paris, el 31%) y los

grandes centros urbanos, aunque en cuanto a los festivales de artes en vivo se reparten

4 Les centres chorégraphiques nationaux (culture.gouv.fr)

5 Les centres de développement chorégraphique nationaux (culture.gouv.fr)

6 Centre national de la danse (cnd.fr)

7 Scénes nationales (culture.gouv.fr)

8 Lieux publics, le CNAREP (Centre National des Arts de la Rue et de I'Espace Public - Le CNAREP - Lieux
Publics
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por todo el territorio de manera muy diferente, contando al afio hasta 28 eventos de este

tipo con diferentes tematicas de contenidos.

Dentro de los multiples CCNs y los CDNs tienen direcciones artisticas diferentes, y por
ello intereses también distintos, sin embargo, la estructura instaurada por parte del
Estado es practicamente igual en todos ellos, con numerosas responsabilidades y
misiones. Son presentados como instrumentos vacios a rellenar con un contenido

artistico, mas que estar hechos a la medida de un determinado impulso creativo.

A patrtir del 8 de julio de 2016 se promulga la Ley de la Libertad de Creacion, Arquitectura
y Patrimonio® que, aparte del acceso y participacion en la vida cultural, hace alusién
explicita a la libertad de creacién igualandola con la libertad de expresion, de prensa o
enseflanza, y reconoce ciertas labores artisticas a nivel legal, entre ellas la de
coredgrafo/a. Asi se genera una mejor situacion en cuanto a derechos sociales,
laborales y de autor, que promueve su trabajo, asi como potencia la educacion artistica.
Esto lleva a que se realicen en equipamientos publicos programas que son dedicados a
facilitar recursos exclusivamente para la investigacion artistica, con la condicion de que
el propdsito principal o final no sea el de realizar un espectaculo. Si bien, son programas
gue no incluyen a gran numero de artistas ni visiones debido a su frecuencia y recursos
reducidos, ademas de no proporcionar la suficiente visibilidad que los/las coreégrafos/as

adquieren a través de los espectaculos.

Existe una cultura del mecenazgo apoyada por la Loi n° 2003-709 del 01/08/2003, que
permite a los inversores particulares desgravarse hasta el 60% o 70% de la cantidad
aportada, que aun con el riesgo del abuso o uso malintencionado, supone una medida

complementaria a la financiaciéon del Estado.

Respecto a la legislacién laboral, se encuentra el estatus de intermittance du spectacle,
un régimen laboral Unico de Francia para los artistas y técnicos del espectaculo (artes
escénicas), que ofrece prestaciones especificas en periodos de inactividad en una
profesién que es frecuente trabajar por periodos no continuados (con relacién a la
organizacion de festivales y programas por temporadas), por contratos cortos en tiempo
para varias empresas. Consiste en una prestacion de desempleo mas elevada que la
comun durante un periodo de un afio siempre y cuando se hallan alcanzado, en el

periodo de 10 meses y medio, las 507 horas cotizadas.

9L0I n° 2016-925 du 7 juillet 2016 relative 3 la liberté de la création, a I'architecture et au patrimoine (1)
- Légifrance (legifrance.gouv.fr)
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Toda esta intencion por parte del gobierno de favorecer la diversidad artistica ha
desembocado en un exceso de proteccionismo, que ha generado hoy en dia una
sobreproduccion de obras y compariias. Lo cual da lugar a menos recursos por repartir
y también menos audiencia. Este sobre proteccionismo también produce en ciertos
artistas la sensacion de obligacion por parte de las instituciones publicas a darles apoyo
para llevar a cabo su trabajo sin, en ocasiones, llegar a preguntarse critica y
objetivamente cual es el aporte de su labor tanto a la creacion coreografica ni a la
sociedad. Como advierte DiMaggio (2002) de las falacias en el discurso de la politica
cultural sobre los beneficios del arte, no se duda de los aspectos positivos a nivel social,
pero estos van a depender de la naturaleza de cada accion y de las circunstancias en

que se desarrollen.

2.2.  FINANCIACION

Como ya hemos hablado del intervencionismo del Estado en el modelo europeo (y con
mayor fuerza en el modelo francés en particular), este permite que los ingresos de una
produccion no provengan Unicamente de los ingresos en taquilla (y abaratar las entradas
para los espectadores), lo cual ofrece un presupuesto que permite desarrollar el trabajo
antes, o sin haber pisado el escenario, puesto que, de lo contrario sélo se tendrian
ingresos en el momento en que se esta actuando frente al publico (Chaudhry, 2011).
Esto produce cada vez mas que las compafias sean dependientes de esta mediacién y
pongan menos esfuerzos en un plan estratégico para obtener su autonomia sostenible,
por el hecho de considerar que otras l6gicas de negocio propias del mercado se

suponen devaluadoras de la importancia artistica.

El intervencionismo del estado, junto con el funcionamiento del mercado, han producido
una sobreproduccion de trabajos la cual ha dejado el mercado cultural en un punto de
saturacion (Colbert, 2009). Y por mucho que se incrementen los presupuestos por parte
de la administracién publica, no implica que haya nuevos publicos, solo se apoyaria el
consumo de la gente que ya acude a este tipo de eventos culturales. Por tanto, se debe
generar el desarrollo de nuevas audiencias, la educacion artistica que alimenta el interés

y la generacion de nuevos productos y/o formatos.

A través de la financiacion por parte de la administracion publica a los teatros, se les
hace més capaces de tomar riesgos en la programacion y coproduccion de obras
nuevas o con menor aclamacion del publico, a pesar de que existe el peligro de que esa

ayuda nunca repercute en los creadores en si.
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Dependiendo de quiénes son los beneficiarios directos del trabajo del artista (publico
particular, organizaciones empresariales o la comunidad) va a indicar de dénde proviene
la mayor parte del presupuesto (siempre siendo mas recomendable modelos mixtos), y
con ello dénde se dirigen mayores esfuerzos de comunicaciéon y como estos se van a

desarrollar en relacion al proceso creativo.

2.3. MARKETING

Marketing “es el proceso que se desarrolla en las organizaciones culturales y en la
sociedad para facilitar el intercambio a través de relaciones colaborativas que crean un
valor reciproco mediante el uso de recursos complementarios” (Vargo y Lush, 2006;
Gummesson, Lush y Vargo, 2010). Segun la definicién anterior “el gestor cultural, en el
desempefio de su actividad, mantiene relaciones con mdultiples grupos de interés (el
publico, agentes publicos, privados, competencia, etc.). Cada uno de estos grupos
participan en el proceso de creacion de valor, y por tanto han de ser incorporados en la
planificacion.” (Leal y Quero, 2011: 18).

Consideramos que en las artes escénicas hay dos mercados principales, el de
produccién y el de exhibicion (Bonet y Schargorodsky, 2018). Los creadores se
enfrentan al hecho de tener que vender su trabajo, primero, a los teatros u otros
productores (considerados los profesionales en la materia), y a través de ellos, llegar al
publico general; por tanto, en una concepcion donde el marketing contribuye a
comprender quién es el consumidor cultural, cémo toma sus decisiones, y qué le motiva
e interesa (Colbert, 2007), ambos sectores van a ser objetivos del trabajo de
comunicacion de las compafiias de danza contemporanea y comercializacién de sus
creaciones, y van a formar parte de este proceso para que el momento de interaccion

sea posible.

Ante todo, es cierto, que, durante un proceso creativo de danza contemporanea, el
artista intenta no pensar en toda la gente que tiene satisfacer, incluido el espectador;

como lo expresa la coredgrafa Twyla Tharp (2006: 5):

"No sé qué musica voy a usar. No sé con qué bailarines trabajaré. No tengo ni idea de como se
veran los trajes, o la iluminacion o quién interpretara la misica. No tengo idea de la longitud de
la pieza, aunque tiene que ser el tiempo suficiente para llenar la segunda mitad de un programa
completo para que a la audiencia le valga la pena el dinero invertido... Mis bailarines esperan
algo de mi porque mi coreografia representa su sustento. Los productores en Los Angeles
esperan lo mismo porque han vendido entradas a muchas personas con la promesa de que van

a ver algo interesante y nuevo de mi... Son muchas personas, muchas de las cuales nunca he
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conocido, contando conmigo, para ser creativo... Pero ahora mismo no estoy pensando en esto.

Estoy en un estudio con la obligacién de crear una pieza de baile importante”.

Por lo que existe la tendencia muy generalizada de crear una pieza y posteriormente
hacer toda la labor de difusién, venta y distribucion, como declara la distribuidora Rosa
Meras (2016):
“La distribucion es siempre la gran olvidada: las compafiias se acuerdan de nosotros cuando ya
han estrenado. No son consciente de que necesitamos formar parte del proyecto desde el minuto
cero. Por plazos de ventas, pero también porque vender un producto que, en principio, aspira a
cultural requiere de un conocimiento y una sensibilidad especial en el que tendra que realizar la

venta. El distribuidor debe saber y conocer aquello que va a vender y, por lo tanto, debe ser
artista o entender de arte.”

Podemos observar que con qué distribuidor se cuenta y la relacién entablada (alguien
permanente que conozca el trabajo desde dentro, una agencia externa que aporte
mayor dinamismo y amplia red de contactos o, incluso, mas de una distribuidora
dependiendo del tipo de trabajo) es un elemento importante para la dimensién que se

otorga al trabajo una vez ya concluido, haciendo de esto una labor creativa.

De hecho, el tipo de teatro, sala o espacio en el que se presenta la obra es una parte
esencial y condicionante para la percepcion y desarrollo de la misma, pues el espectador
incluye ese lugar en la experiencia de la pieza de danza: Se busca realizarla en ese
espacio (o categoria) en concreto y esta creada con esa intencion, o se llega ahi por
una cierta inercia de ventas y el trabajo se ve acondicionado a sus caracteristicas

técnicas.

También hay que tener en cuenta que diferentes tipos de audiencias van a acudir a
determinados espacios, por lo que el publico va a estar muy ligado a aquel de los
espacios que se frecuentan o a los que se accede. Lo que, muchas veces, genera un
circulo endogamico en el que se produce un determinado trabajo para un tipo de publico
y el mismo publico acude a ver un sélo tipo de trabajos. “Los criterios de seleccion del
programador, individuales pero con impacto colectivo, terminan por incidir tanto en los
géneros, lenguajes y estilos artisticos dominantes, como en la consolidacion de un
sector de produccion local.” (Bonet y Schargorodsky, 2016: 33). Es en este componente
de la distribucién que el foco principal se encuentra en acercarse a los centros de
exhibicion y las compafiias dejan la mayor parte del trabajo de marketing a esos mismos

centros una vez hayan decidido presentar la pieza.

En la danza contemporanea como espectaculo existe la paradoja de que se pretende

alcanzar a todo el mundo, hablar de conceptos universales del ser humano desde el
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punto de vista, generalmente, de una sola persona, el/la creador/a. Y con un contenido
de referencias, parte de una historia del arte y otras influencias, que han desembocado
en las conclusiones expuestas en dicha obra, la cual suele ser mas disfrutada con
ciertos conocimientos previos, por lo que entra dentro del concepto de “alta cultura™?.
Esto, entre otros factores (los ingresos cotidianos y disponibilidad del tiempo libre),
pueden llevar a que las audiencias se encuentren relativamente alejadas del trabajo que
pretende conectar con ellas, precisamente porque el creador también se aleja de ellas
durante el proceso creativo para protegerse de perturbaciones externas que le puedan

desviar de su proceso o blusqueda.

Aqui aparece el concepto de “desarrollo de audiencias”, entendido a partir de las
acciones de caracter social que van mas alla de la representacién de espectaculos,
profundizan en como acercar al publico, ya adepto y a otros nuevos, al trabajo artistico,
asimismo sirven para justificar un plan estratégico a vistas de las ayudas publicas. Con
motivo de ciertos requisitos para solicitar ayudas del Estado o un propio interés
educativo por parte del creador/a, es una parte del proyecto artistico que puede ser

incluido en el trabajo y aporte otro nivel de articulacion y comunicacion.

Si bien hay un punto en la historia del arte, provocado por artistas como Duchamp o
Warhol, donde se considera que la vision subjetiva del observador es la que determina
la belleza (o estética en términos generales) de la obra, en otras palabras, el arte es
definido por la relacion e interaccion establecida entre el trabajo artistico y el espectador;
esto ha influenciado altamente la danza contemporanea que busca una recepcion activa
del producto, por lo tanto, el comportamiento del consumidor formara parte del proceso
creativo (Colbert y Evrard, 2000).

Por este motivo encontramos un importante conjunto de espectadores debido a la
educacion obtenida, sobre todo en la educacion artistica, lo que forma parte de la
cadena de valor que alimenta los procesos de creacion aportando artistas y audiencia
al mismo tiempo. A este hecho también se debe que muchas compariias independientes
utilicen la formacién de academias o compaiiias jovenes como fuente de ingresos para
su labor creativa a la vez que cumplen con una labor pedagdgica, de la que aprenden 'y

se alimentan en las creaciones.

10 Clasificacién histérica que ha sido, en parte, potenciada en Espafia por acontecimientos como el Decreto
Organico de los Teatros del Reino, de 7 de febrero de 1849, que nomina la actividad teatral como actividad
mercantil en un momento que se da el surgimiento de una clase burguesa que convierte el teatro en una
distincion de su poder econdmico y social. Herencia aun presente en el teatro como institucién.
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2.4. MODELOS ORGANIZATIVOS

Martinell (2001) menciona que no existe una Unica metodologia para la realizacion de
proyectos, puesto que estos dependeran de una gran cantidad de variables y de la
propia vision del profesional que lo concibe. Este apartado es el campo mas practico,
también el mas cercano a la actividad diaria de los artistas, tal vez sea lo mas manejable
a la hora de adaptarse y/o ser adaptado a pesar de que depende de todo lo visto

anteriormente.

Bonet y Villarroya (2009: 203-204) distinguen seis modelos de organizacién desde el
punto de vista econdmico en funcién del grado de implicacién gubernamental, tamafio

del centro y riesgo asumible:

1. Los centros de produccion publicos. Dependen de la administracion puablica, por
lo que el riesgo es casi nulo, se permiten costes de produccién y un nimero de
personal profesional elevados y dan apoyo a la produccién o a la coproduccion
con terceros. Un claro ejemplo son los centros coreograficos en Francia.

2. La produccién comercial privada. A cargo de empresas que producen
espectaculos de gran formato, basadas en los grandes ndcleos urbanos. Los
altos costes de produccion se financian via entrada, patrocinio, acuerdos con los
medios de comunicacién y subvenciones publicas. En general, los grandes
éxitos compensan los diferentes fracasos que pueda haber.

3. Las compafias historicas. Compafias, las cuales pudieron nacer como
independientes, que lograron alcanzar con el tiempo una marca de prestigio
internacional. La mayoria de sus producciones son de mediano o gran formato,
explotan sus espectaculos a nivel nacional e internacional y estan presentes en
festivales y espacios emblematicos. Combinan los espectaculos de iniciativa
propia con la produccién por encargo. Su prestigio les asegura la subvencion
publica y aprovecharse de las lineas de produccion o coproduccién con festivales
0 centros publicos. Tienen presupuestos altos y un riesgo de negocio mas bien
bajo, ya que, en situacion de quiebra, la administracion acostumbra a ayudarles.

4. Las compafiias o grupos independientes. Es el modelo més abundante hoy en
dia en la mayoria de los paises europeos, producen espectaculos de pequefio o
mediano formato, con cierto acceso a las subvenciones, aunque sus ingresos
proceden mayoritariamente de la venta de sus espectaculos a teatros o
festivales. Gran parte de estas compafias son empresas personales o de
responsabilidad limitada, aunque también se dan asociaciones formadas por un

pequefio nucleo artistico y un equipo estable de colaboradores. Suelen
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frecuentar salas alternativas o teatros de pequefio formato. Los costes de este
modelo son bajos y su inversion esta condicionada por la subvencion. Su riesgo
se ve atenuado en funcidn de su integracién en circuitos y su vinculo con los
programadores.

5. Empresas ad-hoc ligadas a una uUnica produccion. Modelo emergente aun
minoritario, formado de las uniones temporales de profesionales reconocidos,
con o sin continuidad en el tiempo. Tiene costes y cachés medios-altos,
obteniendo asimismo apoyo publico.

6. Micro-compafiias. Estructuras muy pequefias, a menudo sin personalidad
juridica propia, especializadas en publico escolar o familiar o artes parateatrales
de calle. Sus cachés son muy bajos, pues sus costes de estructura son casi
nulos, hecho que les dificulta el acceso a subvenciones publicas, aunque sus
ingresos pueden proceder de la venta de sus espectaculos a municipios u otros

espacios recreativos.

Dentro de las compafias independientes, para llevar a cabo su funcién
profesionalmente los creadores deben elegir una estructura juridica. Si bien en Espafa
cada vez mas se eligen las sociedades mercantiles de capital limitado por la facilidad de
acceso a ciertas ayudas publicas, en Francia esta muy generalizada la asociaciéon
cultural sin &nimo de lucro, regulada por la Loi de 1901, La cual permite muy facilmente
a cualquier persona elaborar esta estructura sin necesidad de capital previo, con
exenciones de ciertos impuestos, como el IVA en su prestacion de servicios, o el
impuesto de sociedades para toda aquella actividad que lleve a cabo sin &nimo de lucro
0 no comercial. Por otro lado, el consejo de la asociacion debe estar formado por un
presidente, un secretario general y un tesorero, ninguno de los cuales puede recibir un
salario por la participacion en las acciones de la asociacion, lo que lleva a que muchos
de los coredgrafos no sean los presidentes de su propia compafiia con esta estructura.
Suelen seguir teniendo una accion plena sobre las decisiones, pero el poder final esta

en aquel que tiene la posicion de presidente.

Las compafiias independientes suelen centrarse en el trabajo de un Gnico creador o un
conjunto de creadores que colaboran. Mientras que en las compafiias mas grandes
podemos encontrar, ademas, casos en los que en lugar de estar dirigidas por un
coredgrafo/a (como figura maxima con todo el poder en la toma de decisiones artisticas

y de gestion) se trata de otro tipo de director artistico, un gestor o administrador que se

11 promovida por el Ministro de Interior de aquel momento, Pierre Waldeck-Rousseau, para regular las
asociaciones sin animo de lucro considerando que pueden generar beneficios. Ha significado un marco
juridico flexible para el desarrollo en el sector cultural con modelos de gestion profesionalizados.
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encarga de coordinar las actividades de la compafia con una determinada vision (tal
vez mas empresarial que artistica, aunque ambas puedan ser compatibles), las
llamadas compafias de repertorio porque presentan un repertorio variado de trabajos y
estilos. También sucede, cada vez con mas frecuencia, que se encuentren un director
artistico y un administrador compartiendo la responsabilidad de la direccién, cada uno
en la materia que le corresponde, como forma de comprender que son tareas diferentes

y requieren de cualidades y conocimientos diferentes, aunque sirvan al mismo propaosito.

En cuanto a la infraestructura, las compafiias publicas disponen de una sede, que puede
ser un equipamiento propio o residir en un teatro, también publico, formando parte de
sus instalaciones e integradas en las normas y tendencias de funcionamiento. Las
compafias independientes pueden tener un espacio cedido por la administracion
publica, un estudio particular o ser residentes en un teatro de gestion privada (donde se
les da mayor autonomia que en los teatros de gestién pulblica). Sino poseen su propio
espacio, se relacionan con centros que ofrecen residencias artisticas como parte de un
programa de apoyo a la creacion o en forma de coproduccion, lo que provoca que el
proceso creativo suceda por etapas en espacios diferentes (incluso ciudades o paises),
lo cual hace que pierda una continuidad, pero gana en diversidad de influencias, de

audiencias y equipos, por los entornos en los que ocurre.

El equipo artistico influye de una manera drastica en la creacion, pues son los que la
conforman: El nimero y tipo de bailarines que se quiere o del que puede disponer, asi
como el dispositivo de seleccion; los colaboradores con los que se puede contar para
completar otros aspectos de la creacion como es el disefio de luces, vestuario,
escenografia, composicion musical, técnicos de diferentes disciplinas, otros artistas en
escena (musicos, actores...). Pero también el equipo administrativo interno o de
agencias externas que innove y apoye la creacién artistica desde sus conocimientos:

Produccion, difusién, comunicacion, administracion general, etc.

Es condicionante la forma de contratacién de este personal, puesto que afecta en la
disponibilidad durante el proceso y como éste se va a planificar: Un equipo habitual
permanente permite una evolucién estable a largo plazo, y uno temporal se alimentan
de otras influencias artisticas o de gestién; si no se cuenta con personal permanente tal
vez éste cambie con frecuencia debido a problemas de disponibilidad y hace que el
trabajo esté en constante cambio. En el caso francés donde existe el mencionado
estatus de intermittence du spectacle, hace que los proyectos puedan suceder de una
forma discontinua y prolongada en el tiempo, puesto que los artistas van a estar

apoyados econdmicamente por ese sistema, y promueve la formacion de grupos
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independientes. Es una manera de trabajar diferente a otros paises europeos como
Alemania, donde no existen este tipo de regimenes ni ayudas, por lo que una creacién
se va a desarrollar, generalmente, de forma consecutiva durante un periodo concreto de
tiempo hasta el momento de la o las actuaciones. Esto implica diferentes maneras de

enfocar el proceso.

Respecto del espacio de ensayos y el presupuesto dedicado a la contratacion de los
recursos humanos son los elementos principales que van a determinar cuanto tiempo
se puede dedicar a la creacion, que suele estar entre las tres semanas y los tres meses,
siendo lo mas comun en un punto medio-bajo de ese rango. Ademas, la planificacion
anual de las compafiias viene determinada por la organizacion en temporadas (a partir
de septiembre hasta junio-julio) de los espacios de difusion y la disponibilidad de los
festivales, por lo que el proceso creativo esta medido por el tiempo dado hasta llegar al
momento de la presentacion. La cuestién del tiempo también se aplica a los formatos
de cada espectaculo, que dependiendo de la ocasién (por ejemplo, un Gnico trabajo, o
dos o tres piezas en el mismo programa) tienen duraciones ya comunes para las que la
audiencia esta ya acostumbrada a mantener cierta concentracion o que le puede

convenir al teatro o compafiia para conformar su programacion.

2.5. RESUMEN E HIPOTESIS

Como hemos podido ver el marco legal y constitucional, las estrategias y otros
mecanismos puestos en marcha por el Gobierno, y como estos son distribuidos en el

territorio del pais, influye en el desarrollo de los proyectos artisticos.

Las compafiias de danza se ven muy estrechamente relacionadas a la gestion eficaz y
eficiente de las entidades que las sostienen, asi como los teatros que los acogen y las
politicas culturales correspondientes, lo cual requiere de la utilizacion de herramientas
estratégicas y administrativas para garantizar la viabilidad de su programacion y apostar

por el desarrollo de audiencias.

La creacion artistica en la danza contemporanea, como parte de un proceso de
produccion y exhibicion, se ve directamente determinada por este contexto mencionado.
Y, por tanto, los procesos creativos se darian de otra manera y/o podrian ser mas
diversos si el sistema de financiacion, gestion, difusion e interaccion con el publico fuese
también otro o mas variado. ¢En qué modo el contexto de gestidén de las estructuras y
compafias de danza contemporanea determina o influye en sus procesos de creacion

artistica?
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3. ANALISIS DE CASOS
3.1. BALLET NATIONAL DE MARSEILLE (BNM)

Compaiiia fundada por el coredgrafo Roland Petit en 1972 a peticion del alcalde de ese
momento en la ciudad de Marsella, Gaston Defferre, y adquiere la categoria de Centre
Chorégraphique National (CCN) en 1984, ateniéndose a los estatutos que ello conlleva.
En 1992 se construye un edificio (sede en la que aln se encuentra actualmente),
disefiado por Roland Simounet, exclusivamente para las actividades de la compafia
junto con la formacién de una escuela de danza bajo la misma direccion (hoy en dia con
la categoria de estudios artisticos superiores denominada Ecole Nationale Supérieure

de Danse de Marseille y de direccion independiente).

A partir de la dimisién de Roland Petit en 1997, le suceden los directores siguientes:
Marie-Claude Pietragalla (1998-2004), Frederic Flamand (2004-2014), en binomio Emio
Greco|Pieter C.Scholten (2015-2019), y desde 2019 el colectivo de tres artistas
(LA)JHORDE compuesto por Marine Brutti, Jonathan Debrouwer y Arthur Harel. Estos
ultimos son tres jévenes provenientes del campo de las artes visuales que comienzan
su trabajo juntos en 2013 con el cuerpo en movimiento como sujeto principal para
interrogar el significado politico y social de la danza dentro del fenémeno que ellos han
denominado “danzas post-internet”, puesto que incluyen en su proceso creativo las

dinamicas de las nuevas tecnologias de la informacion.

3.1.1. Politicas publicas

Es importante constatar que esta companiia inscrita dentro de la estructura publica de
Centre Chorégraphique National esta sumisa a varias misiones, las cuales ponen a la
direccion artistica en un contexto muy determinado de obligaciones a satisfacer y como
llevar a cabo sus funciones con las que la direccién puede defender su vision, voz y

contenido artisticos, en los cuales es completamente libre:

e Difusion local, nacional e internacional de su propio trabajo.

e Invitar a coredgrafos franceses e internacionales a crear piezas.

e Compartir la herramienta CCN promoviendo la interseccién de disciplinas y la
pluralidad de enfoques coreograficos con un artista asociado y a través del
programa de acogida y acompafiamiento de artistas regionales, nacionales e

internacionales.

20



Andlisis de la gestidn en la danza contemporanea y su influencia en los procesos creativos: Un
estudio comparativo de los modelos | Andrés Garcia Martinez

e Implementar acciones destinadas a difundir la cultura coreografica
(conferencias, proyecciones, demostraciones...) y proyectos de accion cultural
(talleres, creaciones participativas...).

e Potenciar la formacion de bailarines, en colaboracién con la Ecole Nationale
Supérieure de Danse de Marsella y el Centre Supérieur National de Cannes.

e Estimular una nueva dinamica de influencia del paisaje coreografico en linea con
la dindmica territorial existente para desarrollar colaboraciones artisticas y
culturales.

e Servir de punto de apoyo para el trabajo de investigacion en danza.

e Prestar especial atencion a la diversidad a través de las obras presentadas,
apoyo de artistas y audiencias, asi como a la consideracion de derechos
culturales, acceso y participacion del mayor nimero de personas en la vida
cultural.

e Asegurar la buena gestion administrativa, financiera y de gestion de la estructura.

El primer director y fundador, Roland Petit, tenia la capacidad legal de quedarse en su
puesto un tiempo indefinido hasta que lo abandoné por decision propia, sin embargo,
los siguientes candidatos se atienen a la normativa de rotacién de direccion artistica
para evitar la monopolizacion de una sola vision a largo plazo y fomentar la diversidad,
lo cual ofrece candidaturas de cuatro afios renovables dos veces con alguna posible

prolongacion.

Hay que tener en cuenta que los directores requieren de un periodo para establecer su
proyecto, su equipo y su propia red, también se necesita tiempo para instaurar
determinados habitos de consumo cultural en la poblacién, crear y dar a conocer
ampliamente una identidad consolidada. De hecho, en el primer afio, dificilmente se
pueden organizar espectaculos, puesto que tras un nombramiento de la direccion poco
antes de iniciar la temporada, la programacién de la mayoria de los teatros ya esta
cerrada, al menos, con un afio de antelacion, y se debe considerar este inicio dedicado

a otro tipo de actividades que pongan en marcha el centro bajo la nueva vision artistica.

Esto produce que se enfoque la proyeccion de produccion principalmente entre corto y
medio plazo; es dificil realizar una planificacion a largo plazo (que puede durar mas de
cuatro afos) con la incertidumbre de la posicién, por lo que se favorece un enfoque mas
inmediato, sin embargo, es necesario mostrar un planteamiento futuro para convencer

tanto a los representantes politicos como al publico de aquello que se construye.

En dos ocasiones ha habido un cierto escandalo, conocido publicamente, entorno a los

cambios de direccidbn de una manera abrupta y conflictiva por diferencias con los
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politicos correspondientes y/o con los/las asalariados/as. Esto ha marcado a la
compafia con un caracter revolucionario (tal vez el mismo que histéricamente tiene la
ciudad de Marsella) formando parte de su herencia, y hace que todos los sectores
circundantes la observen y traten ya desde ese punto de vista. Es un perfil que puede
ser perjudicial si se gueda como un prejuicio, pero una vez asumido, cumple una funcién
puesto que se puede observar que ciertas acciones del BNM van mas alla de simples
declaraciones estilisticas y se conviertan en politicas, tanto por parte de los
responsables (por ejemplo en la elecciéon de una direccion particular, la demanda de
ciertos requisitos o el recorte de subvenciones), de los directores (el mensaje contenido
en las piezas o sus declaraciones de opinién publica) o de los empleados (demanda de
despido a la direccién de Pietragalla por mala gestién). Es mas, desde los origenes, la
companiia fue fundada por peticion de un politico y lleva el titulo de Ballet Nacional, lo
gue la implica directamente a un propésito simbdlico mas alla de lo meramente artistico,

aungue sus acciones no estén ligadas a una ideologia politica concreta.

Esta institucion cuenta con una estructura juridica de asociacion cultural de utilidad
publica en la que el presidente es un politico de la ciudad de Marsella el cual hace,
principalmente, las veces de portavoz y no suele intervenir en materias artisticas ni
administrativas del dia a dia, aunque puede intervenir si fuese necesario. Este
presidente es uno de los miembros del Consejo de Administracion conformado por
representantes de los cuerpos que financian la compania, los tutores: el Ministerio de
Cultura de la Republica Francesa, la region Provenza-Alpes-Costa Azul (PACA) y la
Ciudad de Marsella.

3.1.2. Financiacién

Obtiene un presupuesto de unos 3’5 millones de euros anuales entre los tres niveles
mencionados, siendo el Estado el que mas aporta seguido por el ayuntamiento de la
localidad. La proporcién de esta cantidad también indica qué organismo ejerce mayor
influencia a la hora de tomar decisiones de gran envergadura, aunque el Estado suele
delegar en lo local, las cuales son estructuras mas cercanas a la accion y su efecto.
Recibe también una cantidad por parte de mecenas privados, que apoyan

principalmente las labores de sensibilizacion y mediacion cultural con caracter social.

Su presupuesto va destinado en gran medida al mantenimiento del salario de los
trabajadores, lo que para sostener el funcionamiento ininterrumpido de la compafiia en

los ultimos afios ha producido una deuda. Esta ha seguido creciendo por ser la
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administracién publica la que asume las pérdidas de un organismo que ha heredado un
sistema desde su fundacién que no ha sido adaptado a pesar de los recortes y otros

cambios, lo cual la ha hecho poco sostenible.

Asimismo, el salario de los bailarines es el mas bajo a pesar de ser ellos/as, junto con
la direccion artistica y otros creadores, la razon final de la existencia de la compafia y
sus representantes cara al publico. Si es cierto que se han eliminado los distintos rangos
entre bailarines (que aun existen en las compafias de danza clasica debido a la
distribucion por roles: Bailarin/a estrella, bailarin/a principal o solista, semi-solista y
cuerpo de baile), pero sigue existiendo una fuerte jerarquizacion en su organizacion
interna en cuanto a la cadena valor y toma de decisiones que tendra su respectiva

manifestacion en el trabajo creativo.

En sus origenes era una de las compafiias mejor financiadas junto con el Ballet de la
Opera de Paris, si bien su financiacion ha sufrido grandes recortes en los Ultimos afios
debido, principalmente, a la consideracién de gue actualmente no satisface un nimero
minimo de actuaciones por temporada, 60 aproximadamente (inferior a otras entidades
culturales de caracteristicas similares). Por este motivo, recientemente, la regién ha
retirado su suma del apoyo financiero, aunque sigue tomando parte en el Consejo de

Administracion y puede aportar ayudas puntuales.

Esto provoca que la direccién debe considerar qué tipo de trabajo les va a acercar al
mayor publico posible, con una marca identitaria facilmente reconocible y a través de
equipamientos de exhibicion con gran difusién, puesto que esto va a ser uno de los
factores a valorar de su efectividad en cuanto a la gestidn y reconsiderar su candidatura
junto con las subvenciones de la organizacién. De esta manera, la direcciéon se ve
obligada a tener un ritmo de produccién bastante alto, donde se alternan los periodos
de creacién (relativamente cortos) con periodos de exhibicion, y los proyectos estan

diversificados y superpuestos para que no estén alejados de la imagen publica.

3.1.3. Marketing

La direccion artistica actual tiene un gran interés profesional en las redes sociales como
medio de transmision de movimientos sociales incluyéndolas en su proceso creativo
como fuente de inspiracion, a su vez, esto los lleva a darle un uso activo en las acciones
de comunicacion de la compafia. El BNM ha estado siempre muy conectado a laimagen
de su fundador, Roland Petit, lo cual ha dificultado que los predecesores le volvieran a

dar una identidad propia; sin embargo, en el presente, gracias a la intervencién intensa

23



Andlisis de la gestidn en la danza contemporanea y su influencia en los procesos creativos: Un
estudio comparativo de los modelos | Andrés Garcia Martinez

en las redes sociales, junto con una estética bien diferente a la acostumbrada en este
tipo de compaifiias, se encuentra mas cerca de un publico que no frecuentaba los teatros
ni conocia el Ballet National de Marseille, y por tanto, les aleja diametralmente de la
imagen anterior, y potencialmente de su respectivo publico, facilitAndole crearse una

nueva y original.

A pesar de atenerse al nombre de Ballet Nacional, es una compafiia que no reside en
un teatro u 6pera municipal. Este hecho le obliga a dedicar bastantes recursos y trabajo
en una fuerte labor de difusién para encontrar lugares en los que mostrar el trabajo,
extendiendo asi la programacion a teatros y festivales de todo el territorio nacional e
internacional, mas alla de los emplazamientos locales capaces de acoger sus
producciones. Ademas, la orientacion de su distribucion puede desconectarle de la

relacién con otros actores culturales y sociales de la ciudad.

Debido a la cantidad de recursos técnicos, humanos y econémicos, sumado a la
relevancia de la compafiia, se pueden permitir grandes producciones, lo cual va a
condicionar que Unicamente los teatros dispuestos a asumir ese gasto y estar
capacitados técnicamente podran acogerlos. En el caso de ampliar la difusion a un
rango mayor de equipamientos, las obras sufriran transformaciones para ser adaptadas

en elementos técnicos, miembros del equipo artistico o incluso en duracion.

A pesar de que la compafiia dispone de un espacio propio en su sede para espectaculos,
el espacio acondicionado para ello tiene unas aportaciones técnicas basicas y un aforo
no muy extenso (300 personas) para hacer su uso exclusivo, ademas de que, por ser el
mismo estudio de trabajo que se convierte en escena, ofrece la sensacién a los mismos
intérpretes y creadores de mostrar un proceso de trabajo en lugar de una obra

terminada.

3.1.4. Modelos Organizativos

En su masa salarial cuenta con 48 empleados/as de los cuales 22 son bailarines/as (15
con contrato indefinido y siete aprendices), esto lo convierte en una estructura un tanto
pesada con mas de la mitad de equipo administrativo y técnico superando al equipo
artistico. Si bien, ha sufrido cambios recientemente en cuanto al personal administrativo
para reducir la plantilla y su departamentalizacion, que llevaba sin ser reestructurada
practicamente desde sus inicios, y ser capaz asi de adaptarla a las necesidades del

contexto econémico y burocratico actual. También sucede que, para determinadas
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decisiones (por ejemplo, reparaciones en el edifico) en tanto que entidad publica,
depende de una autorizacion por parte de las instituciones superiores que sigue un

proceso administrativo independiente, afectando a la lentitud de su organizacion.

El tener un conjunto de bailarines permanente le permite construir una metodologia de
trabajo consistente. Aunque en este tipo de instituciones con contratos indefinidos,
principalmente en Francia con una regulacién laboral tan estricta en cuanto a la
proteccién del trabajador, produce el efecto de que varios bailarines/as se queden largos
periodos de tiempo incluso con la pérdida de sus facultades y dedicacién (carrera
normalmente considerada de corta duracion asociada a la performatividad fisica, la
pasion y la vocacion); ademas de que a través de diferentes direcciones artisticas las
cuales pueden requerir cualidades diferentes en su equipo, no van a poder encontrarlo
en artistas ya asentados en la institucién. Esto también se aplica al funcionamiento del
equipo administrativo que debe estar igual de implicado en la visién a realizar con sus

respectivos ajustes en la metodologia de trabajo.

Los aprendices tienen que compartir parte de su tiempo entre actividades con las
escuelas tanto de Cannes como de Marsella, con las que tienen un convenio, y en las
producciones del Ballet. Esto hace que la compafiia no disponga siempre del conjunto
al completo y deba prescindir en ocasiones de estos siete bailarines/as tanto en la

creacidon como en actuaciones.

El edificio, que evoca a una fortaleza morisca (el propio arquitecto la denomina
“alcazaba futurista”), cuenta con una superficie de unos cinco mil metros cuadrados. Los
dos estudios mas grandes son destinados al uso de la compafia (uno de 220 metros
cuadrados y otro de 380), estos se separan por un muro mévil abriendo un gran espacio
en el gue se colocan unas gradas y se convierte en una sala de espectaculos con
capacidad de hasta 300 espectadores. Los otros siete estudios de 144 metros

cuadrados son para uso de la escuela y sus aproximadamente 120 alumnos/as.

La compaiiia dispone de este emplazamiento cedido por la ciudad con todos los
recursos técnicos de que dispone, para llevar a cabo sus labores creativas con todas
sus posibilidades. A su vez, en si mismo forma parte del patrimonio arquitecténico de la

ciudad por su particular aspecto.

“La arquitectura es la expresion del ser mismo de las sociedades, del mismo modo que la
fisonomia humana es la expresion del ser de los individuos. Sin embargo, es mas a la
fisonomia de los caracteres oficiales (curas, magistrados, almirantes) que se debe referir esta

comparacion. De hecho, sélo el ser ideal de la sociedad, el que ordena y prohibe con
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autoridad, se expresa en las composiciones arquitecténicas en el sentido estricto del término.
Por tanto, los grandes monumentos se erigen como diques que oponen la logica de la
majestad y de la autoridad a todos los elementos confusos: bajo las formas de las catedrales

y de los palacios, la Iglesia o el Estado se dirigen e imponen en silencio a las multitudes”

Esta declaraciéon de Georges Bataille es s6lo una muestra del gran debate sobre la
relacion entre la forma de una construccion y su contenido ideoldgico o simbdlico, pero
sin profundizar en él, no se puede negar que la construccion del arquitecto francés, de
origen argelino, produce una sensacion particular al estar en su interior, con una
distribucion laberintica, pequefios ventanales y balcones que vigilan el trabajo en los

estudios.

Al contrario de como sucede en este tipo de instituciones estatales, por ejemplo en todas
las compafiias de danza estatales alemanas basadas en el teatro municipal de cada
localidad, su sede independiente le permite autonomia del resto de equipamientos
municipales en cuanto a la realizacion y gestion de sus propios proyectos sin la
obligaciéon de colaborar con los otros departamentos si no lo consideran oportuno, ni en
la eleccion de la tematica de sus obras sin la necesidad de mantener una coherencia

con la imagen de un determinado intendente.

3.1.5. Conclusion

Si bien su actividad se ha desarrollado durante casi 50 afios, se ha analizado una época
actual. La influencia de su recorrido es visible en el trabajo y trayectoria de gran cantidad
de artistas (directores/as, coredgrafos/as invitados/as y bailarines/as que también han
desarrollado trabajo de creacién). Aunque cada uno lo ha utilizado de manera diferente
y se ha expresado de una forma particular, es todo el contexto que rodea la institucién
lo que conforma una identidad propia donde se contiene un determinado trabajo
artistico, el cual se convierte en casi anecdético: “los grandes éxitos artisticos [...], los
cambios en el estatuto juridico, las modificaciones del edificio, [...], las gestiones
inolvidables o los géneros escénicos abordados han ido conformando a través de los
afios un imaginario institucional que se proyecta con tal fuerza hacia el futuro que
condicionan, incluso hasta de manera inconsciente, la toma de decisiones de la
direccion. Asi, lo que denominamos genéricamente tradicion tiene un peso muy grande
en la concepcion de la programacion y, también, en las demas decisiones estratégicas

que conforman el proyecto artistico.” (Bonet y Schargorodsky, 2018: 81-82).
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3.2.  EX-NIHILO

Compainiia de danza contemporanea codirigida por Anne Le Batard y Jean-Antoine Bigot
gue fue fundada en 1994 con el propoésito de centrar su trabajo de danza en espacios al
exterior y publicos, lo que se conoce como artes de la calle. Su intencion no es
meramente crear algo en un lugar al interior y traspasarlo fuera, sino generar una
experiencia de encuentro con un espacio urbano o natural, y a su vez, establecer una

relacién con la gente, bien sean paseantes, habitantes o espectadores.

Conciben la danza como el movimiento que toma el espacio (una forma de estar
presente), no como un acto de apropiacion, sino de redescubrimiento a través de la
poesia del gesto, y el posicionamiento del bailarin/a en el mismo suelo que el publico.
Ambos coredgrafos tienen intereses multidisciplinares, Anne en fotografia y video, y
Jean-Antoine en pintura, lo cual influencia su trabajo que incluye estas otras disciplinas

artisticas creando asi un lenguaje propio y peculiar.

3.2.1. Politicas culturales

Ex-Nihilo es una compafia independiente, sin embargo, desde 2017 la compafia reside
en la Cité des Arts de la Rue (CAR) de Marsella, espacio de 36 mil metros cuadrados
enteramente dedicados a la creacion y experimentacion de lo que podemos llamar una
disciplina en si misma, los espectaculos en lugares publicos, y el cual comparten con
otras diez estructuras dedicadas todas ellas a distintos aspectos complementarios: La
creacion y formacion artistica, la construccion de escenografia, la difusién, la accion y

mediacioén cultural.

Esta organizacion surge en 1995 por iniciativa de los directores de teatro Michel Crespin
y Pierre Berthelot, y pronto recibe apoyo por parte del Estado para suplir las carencias
del sector de artes de la calle (que asimismo incluye disciplinas como el teatro, el circo,
la danza, la animacion cultural...). En este gran centro también se encuentra la
asociacion Lieux Publiques® fundada igualmente por Michel Crespin y que acaba
adquiriendo en 2010 la etigueta de Centre National des Arts de la Rue et de I'Espace

Public®.

Es en este contexto que se inscribe Ex-Nihilo dentro de las politicas publicas y gracias

al apoyo y consideracion por parte del Ministerio de Cultura del Estado Francés a todas

12 https://www.lieuxpublics.com/fr
13 Centres nationaux des arts de la rue et de I'espace public (CNAREP) (culture.gouv.fr)
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estas estructuras que realizan con frecuencia un esfuerzo colectivo, se puede continuar
el desarrollo de una labor minoritaria y poco valorada, dentro del ya laboralmente
precario sector cultural, y en particular, el de las artes escénicas. Es gracias a estas
acciones que el trabajo especifico en espacios publicos se separa del trabajo escénico
concibiéndose como una especialidad de expresion artistica y social de igual valor que
ésta ultima, para no verse simplemente como una “alternativa” al teatro como lugar de
exhibicion, sino una entidad en si misma con sus propias necesidades legales, técnicas,
administrativas e incluso sociales. Aunque en los Ultimos afios esta haciéndose un lugar
concreto en el sector cultural sobre todo con la visibilidad de numerosos festivales, y

sus respectivas redes, especificos de este trabajo.

La compafiia se atiene a una convencion con el Ministerio de Cultura y Comunicacion,
la Direccion Regional de Asuntos Culturales de Provenza-Alpes-Costa Azul y de la
ciudad de Marsella. La cual no supone un conjunto de normativas ni obligaciones muy
estrictas a corresponder, ni tampoco un marco legal especifico para su labor, pero
aporta un reconocimiento por su trabajo y acompafiamiento de todas las acciones que
cumple durante un periodo de tres afios renovable. Para alcanzar ese estatus, ha debido
realizar en los cuatro afios precedentes: Al menos dos creaciones y cuarenta
representaciones de las cuales 8 tienen que ser fuera de la region, establecer una
relacién de cooperacién/coproduccién con un equipamiento cultural, proyectarse a largo
plazo en su gestién, generar al menas un contrato indefinido. Esto son condiciones que
se alcanzan con el tiempo en activo y, aunque no se modifique la forma de crear
directamente para llegar a ellas, son lo suficientemente especificas como para tener que
incluirlas en un plan estratégico de organizacion del trabajo a largo plazo; y una vez
adquirido, facilita en gran medida los recursos de los que se puede disponer para

elaborar el trabajo deseado.

3.2.2. Financiacioén

Otro de los requisitos para alcanzar el acuerdo de convencion es el haber obtenido en
varias ocasiones subvenciones para tareas y proyectos concretos. Y una vez adquirido
esta condicion el importe de subvencion se eleva a los 240 mil euros en un periodo de
tres afios, los cuales sigue recibiendo por parte de la region de Provenza-Alpes-Costa
Azul y el Consejo General de Bouches-du-Rhéne. Ademds, es apoyado
econdmicamente para sus proyectos y giras internacionales por el Instituto Francés y la

Ciudad de Marsella, por el interés en promocionar el trabajo nacional en el extranjero.
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Normalmente, dependen de menos requisitos técnicos que las grandes producciones
en teatros o, puesto que esta en la metodologia y naturaleza de su trabajo son faciles
de adaptar a cualquier entorno, lo que les permite abaratar costes de produccion.
Ademds de estar conformados por una estructura ligera de recursos humanos. En
adicion a las subvenciones publicas que reciben, tienen ciertos ingresos propios de
clases mensuales que imparten a artistas profesionales y de la venta de un libro y CD
de edicion propia, aunque no suponen una gran cantidad y son realizados por la labor

en si, mMas que por su repercusion econdémica.

Con la misma intencién de los corebgrafos con la que nace la creacién en el espacio
publico, su trabajo estd muy relacionado con actividades sociales e inclusivas de
enseflanza y de trabajo participativo con aficionados a la danza y escolares, lo cual
también entra dentro de los objetivos de la financiacién que reciben. Ademas, en la
transmisién de su visibn mas alld de la creacién y exhibicion de espectaculos, se
involucran en acciones de regeneracion del espacio urbano y natural, a través de su
arte, devolviendo una consciencia a ciertos espacios, por lo que reciben apoyo exclusivo
por y para este tipo de labores, por parte del Estado y de mecenas privados. Como, por
ejemplo, el proyecto “Shapers™* cofinanciado por el programa Creative Europe de la
Union Europea que se desarrolla entre 2016 y 2018 liderado por Ex-Nihilo en
cooperacion con otras siete entidades de ciudades del Mediterrdneo para transmitir su
filosofia de trabajo sobre los espacios urbanos y naturales a ocho jovenes de Egipto,
Francia, Espafia y Marruecos que acercan lo internacional y lo local de forma equitativa

y sostenible.

3.2.3. Marketing

Aun no se concibe muy a menudo, dentro del mundo de la danza, que se pueda hacer
un trabajo exclusivo de calle y otros espacios no convencionales, por lo que no esta
altamente explotado y ofrece un mercado en crecimiento. Asimismo, aporta una
experiencia bastante diferente a la que el publico estd acostumbrado, también por
encontrarse con menos frecuencia en la programacion cultural habitual. Ademas, cuenta
con el hecho de que es la pieza y sus intérpretes los que se acercan y acuden a su
audiencia (puede depender del contexto y el encuentro del espectaculo), no al contrario

como sucede en los teatros.

14 http://shapers-project.com/en/631-2/
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Ciertos proyectos no pueden sino tener lugar en una Unica ocasion por estar altamente
conectados a un lugar concreto en sus diversas dimensiones (historicas, sociales,
espaciales, poéticas, materiales, etc.), como las creaciones in situ que los codirectores
han denominado “Les Amalgames™® o la produccion “Juste avant le bruit”® por peticion
del Centre de Développement Chorégraphique de Avifidn para la capilla del Palacio de
los Papas, estos suelen ser originados por encargo de otro agente cultural por su
especificidad e interés y, por tanto, en coproduccién, puesto que la inversion de recursos

y tiempo requerida es muy elevada para una sola ocasion.

Algunas creaciones son disefiadas en uno o varios lugares de origen durante un proceso
de creacién inmersivo y posteriormente adaptadas especificamente a cada espacio en
el que se reinterpreta, permitiendo de esta manera tener un repertorio propio que
distribuir y compartir. Mientras gue otros espectaculos, se crean tanto en formato escena
como formato en exteriores (u otros) con sus respectivas adaptaciones, como sucede
con su ultima produccién “Iskanderia Leh ?”, convirtiéndolo en dos trabajos ligeramente
diferentes con la misma esencia, lo cual les permite tener dos opciones de difusion que
se nutren la una de la otra. En este caso se puede apreciar la influencia de la relacion
con el publico adquirida a través de la practica en otros espacios y trasladada al

escenario de un teatro.

A raiz de este formato particular, su método de trabajo y su implicacion con el territorio
que “invaden” desarrollan con frecuencia varios proyectos de creacién y cooperacion a
largo plazo, bajo una misma idea que se alimenta y va creciendo a través de la
experiencia y el vinculo en diferentes lugares, como sucede con una colaboracion entre
Europa, Africa del Norte y América del sur que da lugar a dos piezas: “Détail#3” para

interior (2012) y “Le Nom du Lieu” para exterior (2014).

Todo esto conlleva una forma diferente de difusién de su trabajo, donde es importante
y entra en juego la reputacion de una labor durante un cierto tiempo, ya que no es un
proyecto facil de transmitir hasta que no se hace presente. Se apoya en diversas redes
de festivales y centros dedicados a esta labor, como la plataforma In-Situ’, los cuales
son los encargados de hacer de mediadores con el publico a través de los canales de
comunicacion usuales, tal y como sucede en los teatros. En numerosas ocasiones son
los mismos equipamientos convencionales los que organizan una programacion de este

tipo. La compafiia realiza una comunicacion en unos circulos de difusién determinados,

15 compagnie ex nihilo, danse contemporaine - Les Amalgames
16 compagnie ex nihilo, danse contemporaine - Juste avant le bruit
7 http://www.in-situ.info/en/
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ademas de distintos espacios (museos, espacios culturales y patrimoniales...) que les

invitan a intervenir, crear y concebir propuestas con ellos.

3.2.4. Modelos organizativos

A pesar de estar establecidos en la CAR de Marsella, ésta es la sede del equipo
administrativo y su logistica, pero no tienen un lugar fijo ni exclusivo de trabajo, sélo si

lo desean pueden disponer con preferencia y bajo alquiler de un gran estudio de danza.

Participan con frecuencia en residencias de creacion en diferentes centros que
comparten su misma vision e intenciones, donde a su vez llevaran a cabo futuras
intervenciones, puesto que para desarrollar algo tan especifico requieren de ciertos
elementos de los que no se dispone en un espacio de ensayo convencional y cada uno
de estos espacios y su contexto influyen en el resultado final. Es esencial para este
trabajo tan particular la consideracion de las caracteristicas arquitectdnicas y espaciales
del lugar, el tiempo de estancia dedicado a la basqueda y las vivencias que ahi suceden
puesto que deben habitar una cierta experiencia adquirida para desarrollar una intuicion
conjunta gue integre las texturas, los ambientes y todas las condiciones recorridas

durante el proceso de creacion.

En el ndcleo de la compafiia como miembros permanentes estan los dos directores
artisticos, una persona encargada de la administracion y otra de produccion-difusion.
Junto a ellos hay un equipo reducido de bailarines/as que son contratados de forma
intermitente, pero recurrentes, para los periodos de tiempo requeridos de creacion,
ensayos y espectaculos, ademas de otras actividades. Es un tipo de trabajo muy
especifico que necesita de bailarines con una cierta experiencia y presencia particular,
por lo que, aunque no sean fijos a tiempo completo, al menos entre dos y tres son
bastante constantes, en adicion a los directores Anne Le Batard y Jean-Antoine Bigot

gue también participan como bailarines.

Sin embargo, este modo de contratacion puede dificultar la disponibilidad de todos los
bailarines/as habituales cada vez, pero tienen una metodologia que permite flexibilidad
en el reparto, ademas de no tener una exclusividad, y los bailarines pueden fluctuar de
una produccién a otra dando lugar a conjuntos de diferentes tamafios (desde uno hasta
mas de diez) y con ello distintas identidades, ademas de favorecer un movimiento
continuo y acoger a numerosas nuevas incorporaciones que han pasado a lo largo del

tiempo, esto también provoca una evolucién de las piezas ya existentes en el posible
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cambio de reparto. Para otro tipo de aportaciones artisticas como la masica, luces o

artes visuales, cuentan con colaboradores puntuales dependiendo del proyecto.

La logistica de sus actuaciones puede suceder de una forma programada y con un
proceso cuidadosamente organizado de investigacion en el lugar como ya hemos
mencionado y con las autorizaciones pertinentes de las autoridades, asi como un tanto

arbitraria irrumpiendo de manera informal y abrupta.

3.2.5. Conclusion

Se puede observar como en este caso la difusion para la exhibicibn de una nueva
creacion va muy asociado al proceso de creacion en si mismo, esto se debe a ser un
mercado menos explotado, algo minoritario y muy especifico. Puesto que para la
creacion de este trabajo se requiere de unas condiciones determinadas que también
van a darse, o se buscan, durante la presentacion. Ademas de tener un vinculo particular
con el territorio en cuestion, por lo que la difusion se desarrolla también acorde a ese

proceso.

3.3. MARCOS MARCO

Marcos Marco es un bailarin y coredgrafo espafiol que ha desarrollado su carrera
durante veinte afios en el Ballet Nacional de Marsella, donde comienza bajo la direccion
de Marie-Claude Pietragalla. Empieza como coredgrafo creando piezas para el Ballet
Nacional en veladas de presentacion de creaciones de los propios bailarines (por
primera vez en 2006), algunas de las cuales pasan a formar parte del repertorio de la
misma representandose repetidamente. Ha sido reconocido y galardonado por varias
de sus obras en concursos coreogréficos en toda Europa (Concurso de Hannover,
Burgos-New York...), ademas ha creado en distintas ocasiones obras para la escuela
Rosella Hightower en Cannes (Francia) y I'Ecole Superior National de Danse en
Marsella, compafilas como Tanzcompagnie Giessen (Alemania) y festivales como
"Contenedores de Arte" en Logrofio (Espafia). Actualmente compagina trabajos por
encargo en otras compafiias y sus propias producciones bajo la estructura de Marcos y
Marco Compafiia de danza fundada en 2016. Su investigacion artistica es inspirada por
gran cantidad de detalles y tiene como elementos fundamentales: EI movimiento natural,

honesto y sin artificio, el riesgo, la poesia y lo absurdo.
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3.3.1. Politicas Culturales

En este caso, distinguimos dos situaciones distintas: Como coreoégrafo independiente
gue trabaja para otras entidades y como coredgrafo de su propia compafiia

independiente de danza.

En la primera situacion, Marcos Marco es un artista independiente con lo cual su relacion
con las politicas culturales es principalmente indirecta, es decir, a la hora de crear piezas
en otras compafiias o instituciones su trabajo se ve inscrito en las politicas a las que
dicho lugar se atiene, por lo que le influyen de manera siempre distinta dependiendo del
organismo responsable o incluso del pais. Esto no es sino otra condicién que entra
dentro del acuerdo o contrato con la compafiia y, por tanto, aceptada junto con las

normativas de organizacion interna de la misma.

En el momento en el que lleva a cabo una produccién propia, se sujeta a su estructura
juridica en Francia bajo la forma de asociacion cultural (Loi de 1901), en la que él no es
el presidente, puesto que ejerce como coreografo y recibe un salario (en forma de
cachés'®), sin embargo, cuenta con una concesion por parte de este para poder tomar

las decisiones administrativas correspondientes en total potestad.

Sin llegar a ser una compaifiia en convencion, tiene establecido un contacto directo con
los distintos responsables y coordinadores culturales de la region PACA, el
departamento de Bouches-du-Rhéne y la ciudad de Marsella donde esta basado, para
poder darse a conocer mas facilmente dentro de los circuitos de equipamientos
culturales publicos o privados en convencién con el Ministerio de Cultura. Ellos/as no
van a tomar decisiones especificas en cuanto al contenido de los teatros, pero esto le
permite que se asocie su labor artistica a una identidad determinada para ser
reconocido; de lo contrario, es facil que pase desapercibido entre la gran cantidad de
artistas locales aspirantes a la promocion de su trabajo (y subvenciones) sin que se le
aplique un cierto criterio, puesto que se da prioridad a los que ya estan dentro del circuito

y se conoce de su accién en activo.

Por su origen espafiol, ha llevado su trabajo a su ciudad de nacimiento (Santander)
gracias al interés de las politicas culturales de dicha ciudad por difundir y traer el talento

de los artistas de denominaciéon local, estableciendo una renovada conexién con su

18 La forma de pago mas extendida en Francia por parte de los teatros a los artistas del espectaculo en
vivo por la representacion de una obra que permite una remuneracion asegurada independientemente
del publico asistente. La otra forma de compensacion seria un porcentaje por lo recogido en la taquilla.
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cultura de origen y una relacion de crecimiento artistico junto con otros actores culturales

de la ciudad.

3.3.2. Financiacion

Estas mismas entidades de la administracién publica con las que se ha dado a conocer
por temas de difusién son las que deciden, junto con un consejo de expertos, el reparto

de subvenciones. En este caso, actualmente, es candidato a dos opciones:

e Una ayuda para el apoyo a la creacion (0 su respectiva reinterpretacion). Un
méaximo de 10.000 euros (sin ser el 100% del presupuesto necesario), teniendo
al menos un espectaculo contratado por un equipamiento de exhibicion. Si la
solicita al siguiente afio consecutivo, debe haber presentado la pieza por la que
adquirié la ayuda al menos en 3 o 4 ocasiones.

¢ Una ayuda para la estructuracion de la compafiia. Un maximo de 25.000 euros,
habiendo representado al menos 15 espectaculos, de los cuales dos sean fuera

de la region.

Esto le supone un bajo apoyo econémico, que ademas le obliga a comenzar una
creacion sin ningun tipo de soporte. Y esto conlleva que deba vender un primer
espectaculo a los teatros antes de concluir todos los preparativos de la coreografia o
incluso en su etapa de gestacion de la idea, lo cual es un riesgo de inversion que no
todos los equipamientos estan preparados a asumir. Asimismo, su estructura sera
precaria hasta que haya realizado un nimero determinado de espectaculos. Todo esto
compromete la calidad de su trabajo al no poder contar con recursos suficientes para
contratar (o incluso atraer) a los bailarines/as adecuados, asi como personal
administrativo y otros colaboradores. Por otro lado, posee una fuerte libertad creativa,
personalmente, por no tener que corresponder (en una primera instancia) las
expectativas, necesidades o requisitos de ninguna otra entidad que no sea su propio

trabajo.

3.3.3. Marketing

Gracias a un primer contacto con los responsables politicos y una cierta actividad de
espectaculos ya establecida dentro de la localidad se le incluye en catalogos existentes
de artistas de diferentes disciplinas de las artes escénicas a los que acceden los

equipamientos interesados (principalmente municipales) para facilitarles a encontrar
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espectaculos que conformen su programacion y llevar a cabo una labor de promocién

de artistas, aunque esto tampoco les asegure una venta de su trabajo.

Una vez su trabajo es seleccionado por algun programador para un determinado teatro,
o es el mismo Marcos Marco el que se dirige a los centros que ya sabe le pueden
interesar, si hay distintos espacios disponibles corresponde elegir cuél es el mas
conveniente para la presentacion del trabajo. Esto no se debe simplemente a una
cuestion técnica, sino de como la pieza va a ser percibida. Esta compafiia realiza
trabajos de pequefio formato (entre 2 y 5 intérpretes), por lo que una escena demasiado
grande puede dispersar la energia de la coreografia y una sala de butacas muy grande
(al mismo tiempo que arriesga no completar el aforo y que aparente excesivamente
vacia) pierde intimidad con la audiencia que se encuentra mas alejada del escenario.
Tampoco es la misma experiencia presentar un trabajo en un teatro clasico que en una
sala tipo “black-box”, lo que aporta lecturas diferentes que pueden diferir de la

intencionada por su creador.

En cuanto a las compafiias que le proponen realizar una nueva creacion, es porque
previamente han tenido la oportunidad de ver alguno de sus trabajos, por tanto, aunque
no busquen un producto igual, con frecuencia pretenden que tenga un estilo o estética
bastante similar a aquello que querian obtener para conformar su propia imagen. En el
caso de que el director/a de dicha compafiia, sea también coredgrafo/a (no simplemente
un gestor o promotor), en ocasiones sucede gue busca manipular ciertas partes del

trabajo para satisfacer y encajar mejor sus propios gustos.

En este ultimo caso, una vez su labor de creacion ha concluido suele no volver a tener
un contacto con el mismo (por cuestiones de disponibilidades y/o presupuesto para
invitar al coreégrafo repetidamente) y su mantenimiento queda delegado a la persona
encargada de organizar los ensayos o a los mismos bailarines/as. Igualmente, no tendra
influencia sobre la consiguiente difusion ni eleccién de equipamientos de exhibicion con
la correspondiente adaptacion a cada escenario. Esto puede hacer que la creacién
derive poco a poco de la intencién original, y dependera del tiempo que la compaiiia en
cuestion continde su representacion, lo que es estipulado en el contrato por la compra

al coreografo de los derechos de reproduccion de la pieza.

Otro entorno, que Marcos Marco ha frecuentado a menudo, es el de los certamenes o
concursos coreogréficos, que suponen una interesante oportunidad (especialmente
para los coredgrafos emergentes, cuando aln no se ha alcanzado una cierta reputacion)
para dar visibilidad del trabajo entre varios productores, equipamientos de exhibicién u

otras compafiias interesadas en que se realice una creacion para ellas. Sin embargo,
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también constituyen un marco muy concreto donde delimitan bastante la duracion de
cada pieza (lo que puede conllevar unos ritmos concretos) y tienen unos gustos
particulares que dependen de las personas que conforman el jurado, lo cual favorece la

seleccion de un determinado estilo de trabajo similar en cada edicion.

Su foco principal es conectar con el publico, pero también tiene que darse a conocer a
otras compafiias con las que comparte gustos o estilo, ademéas de centrar su atencion

en como acercarse a los teatros y los perfiles que le pueden interesar.

3.3.4. Modelos organizativos

En el momento que trabaja para otras compafiias se apoya y adapta a la organizacion
asumida por la estructura en cuestién. Lo que le va a indicar de qué manera va a llevarse
a cabo su proceso creativo en cuanto a: Los recursos econOmicos y humanos
disponibles, tiempo y espacio de ensayos, los espectaculos y espacios de difusion, la
herencia histérica y cultural del lugar, y su relacion con todos ellos. Ademas de disponer
de un equipo administrativo (el de dicha compafiia) que se hace cargo de toda la gestion,
la cual no forma parte de sus responsabilidades; una vez ya se ha discutido entre la
organizacién y el coredgrafo sobre las condiciones de la produccién, él se hace cargo
exclusivamente de crear una pieza de danza de una duracién predeterminada y con un

determinado nimero de bailarines.

En este tipo de compafiias con trabajos de diversos coreégrafos/as, debido a un alto
ritmo de produccion, los periodos dedicados sélo a la creacion no son muy extensos (3
semanas de media), por lo que Marcos suele tener previamente un plan de la idea que
quiere desarrollar o se apoya de material coreografico prexistente, lo cual ird adaptando
y completando con las caracteristicas de los bailarines/as y el lugar. Si la pieza es
compartida con otra, u otras, en el mismo programa, tendrd unos tiempos fijados por
adelantado a los que ajustarse (de unos 20-30 minutos por creacion, alrededor de 10
minutos si son numerosas obras). Incluso dependiendo de la idea del programa, tiene
gue incorporar una escenografia también prefijada para dar una coherencia al evento
completo. Por otro lado, estardn abiertos a facilitarle los medios necesarios para

completar su creacion con vestuario, luces, musica y decorado.

Normalmente, si no hace uso de todos los miembros de la compafiia, tiene la opcién de
elegirlos tras una breve audicion u observacion, a no ser que vengan ya decididos por
la direccion por motivos de disponibilidad u otras preferencias. La relacion que establece

con los bailarines/as no es la misma cuando se trata de un coreégrafo independiente
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que interviene por un determinado periodo de tiempo que cuando se trabaja
creativamente con la misma persona que cumple las funciones de direccion. Y la
relacién de entendimiento artistico y personal entre el coredgrafo invitado y la direccién,

u otros responsables de los ensayos, puede influir en el trabajo en si.

En cuanto a su propia compafiia, debido a sus bajos ingresos no dispone de un equipo
propio de administracion, sino que hace uso de plataformas y gestorias externas para
gestiones puntuales en las que €l mismo no disponga de los conocimientos adecuados.
La produccion la lleva él mismo con ayuda de otro socio, sin ser ambos profesionales
del campo méas alla de los conocimientos adquiridos por experiencia e intuicion. Esto
conlleva una carga elevada de trabajo que le evita centrarse en el proceso creativo por

tener que hacerse cargo de muchas otras funciones de importancia.

Al igual que con la administracion-produccién, no cuenta con un equipo artistico
permanente, sino algunos bailarines locales de confianza para la realizaciéon de
proyectos puntuales. Su situacion dificulta la incorporacién de nuevos miembros, existe
el riesgo de encontrar artistas dispuestos a trabajar por una baja remuneracién (sélo por
los espectaculos sin contar los ensayos), posiblemente de dudosa calidad o
profesionalidad; si bien ha utilizado en contadas ocasiones, para completar el grupo,
con estudiantes de danza o intérpretes de poca experiencia profesional que pueden
aportar un minimo de calidad técnica (esto dependera de la persona), pero carecen a

menudo de otros aspectos igual de importantes que determinan el potencial de la obra.

A veces él mismo se ve obligado a bailar en sus propias piezas para evitar tener que
remunerar a un bailarin mas. Igualmente, como sucede con la produccién le supone una
carga extra de trabajo, ademas de la dualidad de crear con un punto de vista externo
(corebgrafo) y otro interno (intérprete) al mismo tiempo, lo cual no siempre es facil de

compaginar. Sin embargo, es mas facil proyectar aquello que se busca.

No dispone de un lugar propio de ensayos, dependiendo de estudios y centros privados,
escuelas de danza y/o teatros para disponer de sus instalaciones para ensayar y crear.
Suele hacer uso de los espacios de exhibicién que luego presentan el mismo trabajo
para el que le acogen en forma de coproduccién, estableciendo una relaciébn mas

personal, asi como cooperativa.

3.3.5. Conclusion

Este caso esta muy relacionado con el del Ballet National de Marseille, puesto que esta

institucion implica a otros coredgrafos que se encuentran en la misma situacién que
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Marcos Marco. Por lo que, en su estudio, se les puede observar cdmo casos

complementarios donde hay un trato de aspectos similares desde dos puntos de vista

diferentes, se relacionan con un mismo contexto de forma muy distinta, principalmente

para con sus funciones y responsabilidades.

3.4. DISCUSION DE LOS RESULTADOS

Por tanto, a la pregunta de mi hipoétesis: ¢En qué modo el contexto de gestion de las

estructuras y compariias de danza contemporanea determina o influye en sus procesos

de creaciéon artistica? En realidad, esto sucede de muchas formas distintas desde

puntos de vista como el politico, econémico, de mercado u organizativo.

BALLET EX-NIHILO MARCOS MARCO
NATIONAL DE
MARSEILLE
Politicas
Culturales
Tipologia Equipamiento Compaiiia Artista coreogréfico

publico independiente independiente
Relacion con el Centre Convencion con el | Circuito de artistas
Estado Chorégraphique Estado, locales
National, gestién gestion auténoma
auténoma

Estructura
juridica

Asociacion cultural
sin &nimo de lucro

Asociacion cultural
sin &nimo de lucro

Asociacion cultural
sin &nimo de lucro

Actividades de
caracter social

Programas de
sensibilizacién y
mediacion cultural
con escolares y
aficionados

Programas de
sensibilizacién y
mediacion cultural
con escolares y
aficionados
Formaciones
especificas
Regeneracion de
espacios urbanos y
naturales

Talleres y clases
ocasionales

Tabla 1. Politicas culturales. Elaboracion propia.

38



Andlisis de la gestidn en la danza contemporanea y su influencia en los procesos creativos: Un
estudio comparativo de los modelos | Andrés Garcia Martinez

BALLET
NATIONAL DE
MARSEILLE

EX-NIHILO

MARCOS MARCO

Financiacion

Subvenciones

3’5 millones anuales

80 mil anuales

Subvenciones

pequeias y
puntuales
Otros ingresos Venta de Venta de Venta de
espectaculos a espectaculos espectaculos
teatros Cursos a Comisiones para
Merchandising profesionales otras compafiias
Mecenazgo Financiacion para Talleres y clases
Financiacion para giras
giras internacionales

internacionales
Ayudas para
acciones sociales

Ayudas para
acciones sociales

Tabla 2. Financiacion. Elaboracion propia.

compuestos con
varios coredgrafos

invitados

BALLET EX-NIHILO MARCOS MARCO
NATIONAL DE
MARSEILLE
Marketing
Difusiéon Producciones Proyectos de corta | Proyectos de corta-
concretas con duracion en la media duracion
periodos de temporada Repertorio
creacion segun combinados con
disponibilidad otros de largo
Proyeccioén a 4 afios recorrido
Imagen de larga Difusién continua
duracién de repertorio
Repertorio
Equipamientos de | Grandes teatros y Teatros de Teatros de
exhibicion medio formato pequefio y medio pequefio y medio
Ocasionalmente, formato formato
espacios Espacios no Ocasionalmente,
alternativos convencionales, espacios
urbanos/naturales alternativos
Herencia histérica Larga tradicion Cierto recorrido, Compafia
histérica dentro de un emergente
entorno particular
Formatos de Grandes Producciones Pequeiias
trabajos producciones propias de tamafio producciones
propiasy en medio-pequefio en propias
coproduccion espacios urbanos o Comisiones por
Programas naturales encargo de otras

Coproducciones
puntuales por

compaiiias

encargo

Tabla 3. Marketing. Elaboracion propia.
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BALLET
NATIONAL DE
MARSEILLE

EX-NIHILO

MARCOS MARCO

Modelos
Organizativos

Direccion artistica

Un colectivo de 3
artistas como
directores y
coredgrafos (4 afios
renovables)

Codirectores y
cofundadores,
Unicos coredgrafos
e intérpretes

Director y
fundador, Unico
coredgrafo e
intérprete

Equipo 26 trabajadores Equipo Administracién
administrativo permanentes permanente propia/
Direccion artistica/ Codireccion Ayuda externa
Administrador artistica/ puntual
General/ Administrador
Produccion/Difusion/ General/
Recursos Humanos/ Produccion-
Comunicacién/ Difusién/
Accion Cultural/ Bailarines como
Técnicos/Vestuario | apoyo de logistica
Equipo artistico Equipo permanente 2 0 3 Bailarines Bailarines
de 15 bailarines intermitentes intermitentes hasta
internacionales recurrentes 5
7 aprendices Hasta 10 Escasos otros
Otros colaboradores | auténomos segun colaboradores
puntuales el proyecto
Coredgrafos Otros
invitados colaboradores
puntuales
Espacio de Espacio propio Espacio propio No dispone de
ensayos y para espacio propio
creacion administracion y Residencias de
logistica investigacion

Residencias de
investigacion
artistica en varios

artistica en varios
espacios

y vertical

espacios
Funcionamiento Jerarquizado, Colaborativo y Cercano y personal
departamentalizado horizontal

Tabla 4. Modelos organizativos. Elaboracion propia.

4. CONCLUSIONES

El presente trabajo de investigacion, de acuerdo con la hipétesis que se plante6 verifica

la existencia de una relacion directa y reciproca, en la que los procesos creativos son

acotados por elementos de la gestion y los procesos de gestién toman herramientas de

la creacion y accién de los artistas.
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Se ha observado que hay una tendencia por parte de los sistemas de gestion a cambiar
y adaptarse mas lentamente que las necesidades de los/as creadores/as, por lo que
seran estos Ultimos los que suelen hacer mas compromisos en su proceso creativo y
adaptarse al marco de gestion indicado. Esto afecta a la innovacién del sector, puesto
que muchas de las estructuras existentes para apoyar el trabajo creativo llevan
funcionando asi durante un cierto periodo de tiempo, mientras que el lenguaje
coreogréfico sigue transformandose (casi en cada produccion) y exige nuevos sistemas
que le permitan dar esos cambios. Por tanto, mientras se sigan utilizando los mismos
modelos de politicas culturales, financiacion, marketing y organizacion, habra algunos
artistas que encuentren formas distintas de aplicarlos a un nuevo proceso creativo
(generando asi nuevos modelos), sin embargo, la gran mayoria seguira haciendo esos
compromisos y creando nuevas coreografias, pero de la misma manera que ya se
conoce. Un cambio de paradigma en los modelos puede ofrecer mayor diversidad a los
procesos creativos que, como hemos podido ver, son muy sensibles a lo que sucede en

el contexto en el que estan inscritos.

Asimismo, destacamos, como a mayor cantidad de recursos econémicos, humanos y
técnicos con sus correspondientes normativas para regularlo, y democratizarlo en el
caso de las entidades de gestion publicas, no significa necesariamente que haya mas
libertad creativa (tampoco tiene que haber menos), pero si que va a estar mas delimitada
por todos estos factores y condiciones a los que atenerse. Ademas de tener que
corresponder a méas elementos, intereses e incluso personas responsables implicadas.
Lo cual significa que para la direccion artistica de estas compafiias que se dedica
también a la creacion, ésta toma mas un matiz de relaciones politicas que de pura
busqueda artistica. Esto tiene relacion con la tendencia de las politicas culturales a
conferir una orientacion social a todo trabajo artistico que apoya como forma de incluirlo

dentro de sus acciones publicas.

Otra particularidad por considerar es que las obras de danza contemporanea son un
producto cultural que sigue transformandose en su etapa de exhibicion, en relacion a
cada audiencia, cada espacio y escenario que habita, cada cambio de reparto, etc.
Puesto que es un producto conformado por personas que reaccionan a impulsos
instantaneos y organicos, esto implica que la obra en si también esté viva y sea
cambiante, continuando el proceso creativo en cada representacion. Lo cual, requiere
un trato particular en su comunicacion, asi como la gestion de su difusion, distribucion y

consiguiente exhibicion.
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Al mismo tiempo que los elementos de la gestion mas concretos y cercanos a los artistas
influyen en el proceso creativo, es el propio sistema de las artes escénicas en su
conjunto el que orienta la atencion de los procesos creativos hacia el hecho de crear,
sin que haya una reflexién del proceso en si, ni de la capacidad o conveniencia de las
estructuras que lo rodean. Es decir, en lugar de generar un sistema para elaborar y
compartir la creacion artistica en su plenitud, se ha derivado en una creacion para
apoyar el propio sistema, donde la ambicién artistica queda relegada a un segundo

plano y sucede como consecuencia de éste.

Este sistema esta conformado por una cadena de valor (véase figura 1), donde un
elemento depende del otro, cada agente aparece como consecuencia de la existencia
del anterior y con motivo de la creacion y su difusién. Sin embargo, se organiza
mayormente alrededor de esta Ultima accién, la difusion, y no tanto de su origen, la
creacion. En base al estudio de los casos se reconoce como: Los artistas hacen uso de
compafias u otras estructuras para llevar a cabo su labor; las compafias requieren de
la intervencion de la administracion puablica para apoyar su trabajo creativo y de los
centros de exhibicion para mostrarlo (y poder, a su vez, solicitar las subvenciones que
usan para la produccién); y estos equipamientos dependen de las compafiias para tener
un producto que ofrecer, y cierta intervencion del Estado para asumir riesgos y abaratar
el precio de las entradas que favorece la presencia del publico al que buscan dirigirse
los artistas. Esto nos lleva a pensar, que de alguna manera todo depende del mercado,
puesto que el nimero de audiencia y artistas no esta equilibrado (sin que esto sugiera

que necesitemos menos artistas).

Sin embargo, aqui se propone otro esquema (véase figura 2) donde son los teatros
como institucion que actian como mediadores controlando aguello que el puablico recibe
y el trabajo que dan a conocer, seleccionando segun lo que consideran que funciona
mejor y, si es posible, con una cierta innovacion. Esta seleccion dependera de gustos (y
la mision de dicho equipamiento), los cuales son establecidos por un/a programador/a
sobre aquello que ya se conoce. Asimismo, el principal criterio para el reparto de
subvenciones es el numero de espectaculos programados (al menos el mas sencillo de
evaluar cuantitativamente, y, por tanto, asociado a una aceptacion por parte de la
audiencia y expresion de calidad), llevando la atencién principal al hecho de vender un
producto y no del desarrollo de su proceso creativo. Esto provoca que prevalezcan los
trabajos que son capaces de adaptarse mejor a este sistema y mantener un cierto ritmo
de produccién, todo ello acorde con la organizacién que le conviene a los teatros (plan

de la temporada, formatos y tiempos de las obras, tipos de publicos, etc.).
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Figura 2. Sistema de las artes escénicas. Elaboracion propia

Sin olvidar, que la formacién artistica va a estar altamente influenciada por aquellas
corrientes, estilos, técnicas y formatos que obtienen més visibilidad, por lo que los
futuros bailarines/as y creadores/as predominantes seguiran unas lineas marcadas por
las tendencias del mercado que a su vez lo retroalimentan. A pesar de que la creatividad
sea un recurso ilimitado, esto genera muchos artistas, pero con poca diversidad entre
ellos, puesto que se les puede agrupar e identificar en un niamero reducido de tipologias

similares.

Como resultado de estas observaciones y andlisis se pueden recomendar algunas
propuestas gerenciales. La principal puesta en practica consistiria en la implantacion de
programas de creacion sin el objetivo de producir un espectaculo que difundir, qué
significa investigar y crear en danza sin las especificaciones de generar un determinado
producto que satisfaga unas necesidades del mercado (tanto del publico como de los
teatros). En este caso, preguntarse qué otros propositos sirven este acto de creacion.
Por tanto, como consecuencia de lo anterior, se originan otros formatos que involucren
al publico desde el principio de la creacion, lo cual implica, otras formas de compartir la

experiencia sin depender del orden establecido en un espectaculo convencional.

Inspirado por el funcionamiento del caso Ex-Nihilio, plantear qué supone a nivel de
gestion, trabajar con proyectos a largo plazo donde no hay un Unico producto final, sino
que todo forma parte de un gran proceso dividido en etapas; o proyectos que no tengan

necesidad de reproducirse, sino que suceden en un contexto muy concreto y unas
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caracteristicas muy especificas. Esto como modo de utilizar los plazos de creacion
marcados por las temporadas de los teatros de una manera diferente que permita a los
creadores expresar su vision con plenitud en procesos creativos mas profundos sin

cortar su ritmo de produccion.

Al igual que se implantan en los modelos organizativos estructuras mas horizontales, el
trabajo creativo se puede llevar de forma colectiva y cooperativa en la que se rotan los
roles (cada uno con su labor), para que se puedan utilizar liderazgos en determinados
momentos, pero no haya una jerarquia instalada que conlleva una determinada manera

de crear (el coredgrafo/a asume comunmente el puesto de director/a).

Como hemos podido ver, la importancia en las estrategias de marketing y el desarrollo
de audiencias es donde los artistas requieren de un mayor énfasis y deben apoyarse
MAas en estas herramientas haciéndolas formar parte de su trabajo sin que sientan que
les condicionan. Es decir, desarrollar acciones de comunicacién y difusion de forma
paralela al proceso creativo para que estas surjan como consecuencia del interior del

trabajo artistico.

Por ultimo, es necesaria la fundacion de una mayor diversidad de equipamientos de
exhibicion que accedan a distintas audiencias, y, por tanto, tenga como resultado que

diferentes trabajos artisticos encuentren su publico.
4.1. Limitaciones y futuras lineas de investigacion

Como todo trabajo de investigacion, el presente estudio no esta exento de limitaciones
gue afectan a sus resultados y su interpretacion. La principal limitacién viene
determinada por la extension del trabajo, por tanto, una consecuente eleccion de
guiénes han formado parte del estudio y el establecimiento de las variables analizar. Es
necesario profundizar y continuar estudiando compafias/artistas y sus respectivos
funcionamientos, prestando especial interés en aquellas que presentan un perfil fuera
de lo convencional, para extraer conclusiones generalizables sobre si es algo
reproducible o sucede exclusivamente en ese caso concreto por unas caracteristicas
determinadas. En este sentido, es adecuado plantear como futura linea qué otros
modelos del sistema de gestion en danza contemporanea podemos establecer para
aumentar las posibilidades y diversidad de los procesos creativos. También se
recomienda continuar esta linea de trabajo incluyendo la motivacion emocional como
componente de creacion artistica, pues debe tenerse en cuenta la intuicién en los
procesos creativos y que, dada su dificultad de medicion, se han obviado para este

trabajo.
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