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RESUMEN

En este articulo proponemos una revision critica de las ideas propuestas por
Bourdieu (1996) en torno a los factores y dinamicas que contribuyen a la
autonomia relativa de un campo de produccion cultural en especifico. Dicha
revision es posible desde dos coordenadas: una empirica y una tedrica. Desde
el punto de vista empirico, acudimos a los resultados de una investigacion
original que se llevd a cabo en afios recientes sobre las manifestaciones,
identidades y formas de produccion del teatro independiente en la Ciudad de
México. Desde el punto de vista tedrico, proponemos el concepto de “poli-est-
éticas”, para describir la conjuncién de contenidos politicos, elecciones estéticas
y practicas éticas, en el contexto de un campo relativamente autbnomo y

cambiante de produccién cultural.
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1.- Introduccion

En su trabajo Las Reglas del Arte, Pierre Bourdieu® se pregunta sobre la forma
en la que un campo de produccion cultural cambia y evoluciona hasta ser
relativamente auténomo. Para ello analiza el caso del campo literario,
particularmente el de la literatura novelesca en Francia, en la segunda mitad del
s. XIX. Sus argumentos intentan refutar la idea de que los cambios en el arte
responden a fuerzas trascendentales que se manifiestan a lo largo de la historia
y a cambios inmanentes en el ambito de las ideas y de los valores estéticos, sin
ninguna relacién con la realidad social. Bourdieu, por supuesto, no es el unico
gue ha abordado estas cuestiones. Autores en el ambito de la teoria critica, tales
como Adorno o Benjamin, asi como sociélogos contemporaneos en distintas
tradiciones, tales como Howard S. Becker, Niklas Luhmann, Bernard Lahire,
Pierre-Michel Menger, Giséle Sapiro, o Raymond Williams, han especulado

sobre las formas en las que lo social influye sobre el arte y viceversa®*.

Sin embargo, el trabajo de Bourdieu ha sido uno de los mas influyentes en el
altimo cuarto de siglo. Incluso si hay aspectos controversiales, ya sea porque sus
supuestos tedricos son demasiado generales o porque el marco conceptual
propuesto responde a un objeto especifico de estudio (Francia, siglo XIX) y a un
locus de enunciacion especifico (Francia, segunda mitad del siglo XX)3, los
cuales no son trasladables facilmente a otros cronotopos, hay nociones
conceptuales del aparato bourdieuano que constituyen un buen punto de partida

para la reflexion sobre estas cuestiones.

Con estas reservas, vale la pena preguntarse, ¢qué tan utiles son (o siguen

siendo) los conceptos de Bourdieu para describir la consolidacion y autonomia

3 Bourdieu, Pierre, The Rules of Art. Genesis and Structure of the Literary Field,
Estados Unidos, Stanford University Press, 1996, pp. 54-55.

4 Para una revisibn mas amplia, revisar Sapiro, Giséle, La sociologia de la
literatura, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2016

5 Becker, Howard S. y Alain Pessin, “A Dialogue on the Ideas of ‘World’ and
‘Field’, Sociological Forum, Jun., 2006, Vol. 21, No. 2, pp. 276.



relativa de otros campos de produccion cultural, en otras coordenadas

geograficas y contextos sociohistoricos?

El presente trabajo ofrece un ejemplo especifico, el del teatro independiente en
la Ciudad de México en las primeras dos décadas del nuevo milenio. El trabajo
retoma un conjunto de entrevistas narrativas que se llevaron a cabo como parte
del proyecto Voces del teatro Independiente en México, 1988-2018 (VTIM),
llevado a cabo por investigadores del Instituto Mora; del Centro de Investigacion,
Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli, del Instituto Nacional de
Bellas Artes (CITRU-INBA); y de la Universidad Iberoamericana — Ciudad de
México. Es importante sefialar que el proyecto VTIM comenz6 como un esfuerzo
dentro del &mbito de la historia oral, guiado por preguntas muy generales sobre
las transformaciones historicas del teatro independiente en México. Es decir, los
conceptos de Bourdieu no se adoptaron artificialmente como molde a priori, sino
que su (posible) utilidad se identifico a posteriori, una vez que se analizaron los

materiales recopilados en su conjunto.

2.- Pierre Bourdieu y los Campos Auténomos de Produccion Cultural

Pierre Bourdieu analiza los factores histérico-contextuales que contribuyeron a
configurar los distintos bandos y posiciones sobre el arte y la literatura en la
segunda mitad del siglo XIX en Francia. Por un lado, estan aquellos convencidos
de que el arte debe cumplir con una funcion social de transformacion y de
representacion de los dominados —el llamado arte realista. Y, por otro lado, estan
aquellos que estan dispuestos a ponerse al servicio de los gustos y preferencias
de las clases burguesas; en otras palabras, a los dictados de la demanda por

parte de las clases con mayor poder adquisitivo.

Ante esta confrontacion, surge una tercera via que es la perspectiva de que el
arte debe responder a sus propias demandas y aspiraciones (el arte por el arte),
independientemente de las demandas de un grupo social en especifico. El artista
gue se suscribe a esta Ultima postura no deja de lado las problematicas que
aguejan a la sociedad, pero hace un esfuerzo porque sus trabajos no caigan en
el simple panfleto. O, visto desde otro angulo, hay una preocupacion por ciertos
valores estéticos, pero estos no son incorporados en aras de un arte

“trascendental”’, completamente desconectado de la realidad social. En esta
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tercera via, el artista tiene la autonomia para definir el balance que considere

necesario entre lo estético y lo politico, y viceversa®.

De acuerdo a Pierre Bourdieu, la aparicion de esta ultima postura solo fue posible
en el contexto de las siguientes transformaciones sociales: la confluencia de un
buen numero de intelectuales —titulados universitarios- que buscaban incursionar
en el campo literario, la consolidacion de algunos espacios especificos de
encuentro (como los salones y los cafés), y una sociedad capitalista mas

compleja, la cual demandaba una mayor variedad de productos culturales.

El analisis de Pierre Bourdieu es tan solo un ejemplo de aquello a lo que otros
pensadores dentro del ambito de la sociologia de la cultura, tales como Raymond
Williams, se refieren al hablar del estudio de las practicas de produccion del arte,
en condiciones sociales especificas’. No importa cual sea el contenido de una
expresion artistica y/o literaria, esta puede ser un objeto de estudio social, a partir
de su organizacion interna, del tipo de relaciones sociales con el exterior, de los
medios de produccién que predominan, de sus sistemas significantes, de las
convenciones y relaciones de cooperaciéon que se registran entre los distintos

agentes en un campo de produccion artistica, entre otros aspectos.

En este sentido, Bourdieu propone varios conceptos que podrian ser Utiles como
nociones teodricas, aplicables a otros casos, en otras disciplinas artisticas y
culturales, y en otros contextos sociohistéricos. El primer concepto se construye
a partir de la idea de un “campo de juegos”. Es decir, el “campo” es un espacio
de competencia, constituido por relaciones objetivas entre agentes sociales que
ocupan determinadas posiciones, formando en su conjunto una estructura en la
cual interactian con base en dotaciones especificas de capital (cultural,
econdémico, académico, relacional, etc). EI campo ofrece un conjunto de
posibilidades estratégicas y de horizontes posibles de decision. La estructura

interna de un campo determinado incluye las batallas y las luchas internas, las

6 ibidem., pp. 54-55, 76, 91.
7 Williams, Raymond, Sociologia de la Cultura, Paidés - Espacios del Saber,
2015, pp. 58-60.



barreras de entrada, las sanciones, las definiciones de éxito, las luchas por

definir lo que es arte legitimo, entre otros aspectos®.

Por otro lado, se puede decir que un campo es autbnomo cuando las dinamicas
y los procesos que lo caracterizan se rigen por reglas que son definidas,
predominantemente, de forma interna; es decir, cuando hay aspectos vitales de
la practica artistica y/o cultural que, sin estar desvinculados del mundo social en
general, responden a y son determinados por las propias dinamicas al interior de
dicho campo de produccion cultural en particular. Por ejemplo, una de las reglas
y fuentes de poder radica en la facultad de decidir quién entra, quién se mantiene
y quién sale de dicho campo. En el caso de la literatura novelesca en el siglo
XIX, esto se referia a la capacidad de los propios jugadores que ya habian
logrado entrar, de definir quién si 'y quién no tenia las cualidades necesarias para

calificar como “escritor” y qué tipo de escritor era.

Howard S. Becker, quien es otro de los autores mas influyentes dentro del campo
de la sociologia del arte y la cultura, expone un conjunto de criticas a la
perspectiva propuesta por Bourdieu®. Vale la pena mencionar las siguientes: la
nocion de campo no toma en cuenta a aquellos que aparentemente han sido
excluidos por no cumplir con los requisitos o las convenciones dominantes, pero
gue encuentran la forma de seguir produciendo el arte que ellos quieren; la
producciéon cultural normalmente experimenta cambios que son mas
espontaneos e impredecibles de lo que la teoria de Bourdieu esta dispuesta a
aceptar; y derivado de lo anterior, también resulta problematico el supuesto de
que la produccion cultural esta condicionada por un espacio restringido y por una

competencia descarnada entre los distintos participantes.

Aunque estas criticas tienen cierta validez, deben ser matizadas. Por ejemplo, el
gue Bourdieu enfatice la competencia y el conflicto para explicar la manera en la
gue se registran los cambios en un campo de produccién cultural a lo largo del

tiempo, no elimina por completo las relaciones de cooperacion entre los

8 Bourdieu, Pierre, The Logic of Practice, Cambridge, Reino Unido, Polity Press,
1992, pp. 67; Bourdieu, Pierre, The Rules of Art..., op., cit., pp. 223-227.

9 Becker, Howard S. y Alain Pessin, “A Dialogue on the Ideas of ‘World’ and
‘Field”, Sociological Forum, Vol. 21, No. 2, Jun. 2006, pp. 275-286.



participantes. Al mismo tiempo, el que Bourdieu parezca un tanto reduccionista
se explica por su interés por describir las regularidades (una sociologia de la
estructura), mientras que otros autores, como el propio Becker, aspiran a una

sociologia de las situaciones™®.

En pocas palabras, hay aspectos que Bourdieu no ve (porque no es su intencion)
y otros que Becker y compaiiia no captan (por las mismas razones). En nuestro
caso, las entrevistas narrativas que se hicieron como parte del proyecto VTIM
ofrecen un vasto material sobre situaciones individuales, las cuales se han
presentado en trabajos previos'!; pero esto no invalida que, vistas en su
conjunto, se puedan apreciar ciertas regularidades y patrones estructurales.

Por otra parte, Becker y otros autores como Lahire y Wells!?, argumentan que
la nocion de campo genera una division artificial entre el &mbito de la produccion
cultural/artistica y otros aspectos que son importantes en la vida de los
participantes. Es decir, pareciera que en el campo bourdieuano participan
agentes/unidades/particulas cuyas interacciones se describen en forma
sumamente reduccionista y no captan, ni la realidad compleja de las personas,

ni la influencia de las fuerzas sociales mas all4 del campo en si mismo.

Sobre esta Ultima critica, debemos recordar que la autonomia de un campo de
produccién cultural no significa que esté completamente aislado de otros
sistemas, sino que el campo ha comenzado a diferenciarse, a operar y a
reproducirse de acuerdo a sus propias reglas internas. Por ejemplo, en el caso
del teatro, esta actividad alcanzé mayor diferenciacion y autonomia en el siglo
XVI, cuando este “ya no tiene lugar dentro del pueblo ni como organizacién de

las fiestas cortesanas, sino con horarios determinados por él mismo...”'3. Es la

10 |bidem., p. 286

1 Dominguez, J. Carlos y Julio César Lépez, Autonomia y Resistencia en el Siglo
XXI: Voces del Teatro (Independiente) en la Ciudad de México, México, Instituto
Mora, en prensa.

12 Lahire, Bernard y Gwendolyn Wells, “The double life of writers”, New Literary
History, Vol. 41, No. 2, Primavera 2010, pp. 443-465.

13 Luhmann, Niklas, El arte de la sociedad, Herder — Universidad Iberoamericana,
2005, p. 285.



emergencia de este sistema de significacion, con sus propias sefiales y reglas,
lo que indica que el campo teatral comienza a autonomizarse respecto a otras

practicas y ambitos de lo social, pero la autonomia siempre es relativa.

Puede haber perturbaciones, vasos comunicantes y mecanismos de
retroalimentacion, positiva y negativa, que vengan desde el exterior. Es decir, la
autonomia relativa no significa que no haya influencias externas, sino que los
cambios suceden y son mediados de acuerdo a los propios criterios que han sido
definidos y que se han sedimentado a lo largo del tiempo como parte del campo

(o sistema) en cuestion4,

También debemos recordar que el analisis de las estructuras no anula las
especificidades individuales. De hecho, aqui yace justamente una de las
riquezas de generar un dialogo entre la sociologia y la historia oral de caracter
tematico. Si se revisan uno o dos testimonios de manera aislada, se encontraran
algunas pistas etnograficas sobre las estrategias individuales para sobrevivir en
el ambito del teatro independiente y sobre los vinculos con otros aspectos de la
vida (la infancia, el contexto familiar, etc.). Sin embargo, vistos en su conjunto,

los testimonios sugieren un conjunto de patrones que se analizan a continuacion.

3.- El Caso del Teatro Independiente en la Ciudad de México

El llamado “teatro independiente” constituye un tipo de actividad cultural (teatral,
dramatica, escénica, de representacion), la cual generalmente se ha definido en
contraposicion a otras categorias como lo son el teatro comercial y el teatro
institucional. Por supuesto, esta division tan sencilla tiende a ocultar un
panorama mucho méas complejo, con una gran variedad de clases y subclases,
las cuales han cambiado en distintos momentos histéricos. Sin embargo, como
punto de partida, se puede decir que el concepto de teatro independiente ha sido
utilizado histéricamente para describir un conjunto de actividades escénicas que
son muy variadas en sus formas y manifestaciones, incluso en términos de las

subcategorias que engloba (teatro politico, teatro de grupo, teatro comunitario)

14 Ibidem., p. 380.



15 pero que en su diversidad como conjunto, tienden a mostrar ciertos rasgos en
comun, principalmente en lo que confiere a tres aspectos: los modos de

produccion, las teméticas elegidas y las formas de relacion social.

Sobre el primer punto, hay una aspiracion a que la formas de financiamiento,
organizacion y produccion cultural sean primordialmente autogestivas y que, en
la medida de lo posible, se deslinden de los circuitos comerciales e
institucionales (o, por lo menos, que estos Ultimos no comprometan las
posibilidades poéticas y tematicas de los creadores). Sobre el segundo punto,
de acuerdo al entendimiento tradicional de lo que implica ser independiente en
la actividad teatral, hay un mayor énfasis en la eleccién y tratamiento de
tematicas que enfaticen la reflexion y la critica sociopolitica. Esto Ultimo no
elimina la funcién de entretenimiento, pero hay una aspiracion a que la poiesis
teatral derive en y ceda mayor peso especifico a la critica, al convivio y al

encuentro, incluso fuera de los espacios tradicionales de escenificacién.

En tercer lugar, la division entre teatro comercial, institucional e independiente
no sélo esta determinada por las formas de organizacién y produccion en cada
caso, asi como por las teméticas y los contenidos, sino por un conjunto de
relaciones sociales al interior y al exterior del campo teatral. Por ejemplo, la
propia definicion de lo independiente como una categoria de auto adscripcién al
interior del campo de produccion teatral, sugiere que las relaciones externas han
sido por mucho tiempo, parafraseando a Williams?®, de oposicién o de tipo
alternativo, ya sea porque se consideraba que las instituciones culturales
oficiales excluian a una variedad de expresiones que, por lo tanto, eran
independientes o porque formaban parte del entramado social que contribuia a

excluirlas.

Puesto de esta manera, el teatro independiente tiene efectivamente sus propias

convenciones, las cuales tienden a reflejar valores, tanto estéticos como

15 Lépez Cabrera, Julio César, “Para reflexionar desde la historia del teatro
independiente”, en Dominguez, J. Carlos y Julio César Lépez, Autonomia y
Resistencia en el Siglo XXI: Voces del Teatro (Independiente) en la Ciudad de
México, Instituto Mora, en prensa.

6 Williams, Raymond, Sociologia..., op., cit., pp. 58-60.



morales. Asimismo, al distanciarse de los circuitos comerciales e institucionales,
esta actividad es a menudo asociada con altos grados de incertidumbre,
oportunidades precarias y una sensacion de falsa independencia y autonomia,
similar a lo que algunos autores han documentado en el caso de otras

actividades artisticas?t’.

Pero, ¢qué tanto ha cambiado la actividad teatral independiente a la luz de las
transformaciones sociales, politicas y econdmicas que México ha experimentado
en las ultimas cinco décadas? ¢qué tan utiles son las nociones bourdieuanas

para entender estos cambios?

4.- Metodologia

El proyecto VTIM recopildé un conjunto de entrevistas narrativas con la finalidad
de documentar las historias tematicas de vida, las experiencias subjetivas y los
significados atribuidos a la actividad teatral independiente por parte de algunos
creadores escénicos (directores de escena, gestores de espacios
independientes, actores, actrices, y dramaturgos) en la Ciudad de México, con
énfasis en las ultimas dos décadas (2000-2018) y su contraste con las ultimas
tres décadas del siglo veinte (1970-2000). En dicho proyecto se llevé a cabo un
ejercicio diacrénico con la finalidad de analizar la manera como la actividad
teatral se inserta en la trayectoria de vida de los individuos entrevistados. Esto
permitidé apreciar la forma como las experiencias en otras etapas de la vida, asi
como el bagaje social y cultural de cada individuo ha determinado sus
disposiciones y predisposiciones!®, moldeando los escenarios de posibles!® a los

gue se enfrenta.

Vale la pena mencionar que el propio Pierre Bourdieu expresé su escepticismo
sobre la utilidad de este tipo de metodologias para sustentar estudios y
generalizaciones de corte socioldgico, pues, con justa razén, se argumenta que

los datos registrados en un relato de vida no implican ningun efecto de

17" Menger, Pierre-Michel, “Artistic Labor Markets and Careers”, Annual Review
of Sociology, Vol. 25, 1999, pp. 541-574.
18 Bourdieu, The rules..., op., cit., p. 104.

19 |bidem.



causalidad en los hechos histéricos?°. Adicionalmente, en su texto La ilusion
biografica, Bourdieu critica el supuesto de que la vida de una persona constituye
de hecho una historia, entendida como un “conjunto coherente y orientado...
[que] se desarrolla segun un orden cronoldgico” y que obedece a “la nocién de
trayectoria como la serie de posiciones sucesivamente ocupadas por un mismo

agente...en un espacio en devenir y sometido a incesantes transformaciones?..

Sobre dicha critica, hay que decir que el analisis y las conclusiones presentadas
en este trabajo y otros que se derivan del proyecto VTIM, no se basan en una
sola entrevista. En otras palabras, se trata de un trabajo prosopografico que
analiza, de manera sistematica, una coleccién de datos biograficos sobre
individuos que pertenecen a un grupo social determinado. Esto nos permite

identificar formas de estructuracion social?.

En su conjunto, el proyecto VTIM incluye una treintena de entrevistas narrativas,
MAas otras entrevistas semi estructuradas y/o grupales que sirvieron como parte
del contexto general del estudio. El andlisis sistematico se hizo con el programa
MAXQDA, el cual permite codificar el texto completo de las entrevistas, de
acuerdo a una serie de temas predefinidos, y analizar su incidencia, su

transversalidad y sus correlaciones, entre otras cualidades.

La aplicacion de la teoria social de Bourdieu es responsabilidad exclusiva del
autor de este trabajo y se ha propuesto con las siguientes consideraciones:
primero, que Bourdieu nos ofrece un punto de partida para el didlogo entre teoria
y evidencia empirica, justamente porque hay patrones y regularidades que
resuenan con la teoria de los campos; segundo, al ser tan solo el punto de
partida, hay aspectos que deben ser replanteados como consecuencia de dicha
relacion dialégica y de ahi la propuesta del concepto que elaboraremos mas

adelante: las poli-est-éticas.

20 Dosse, El Arte de la Biografia, México, Universidad Iberoamericana,
Departamento de Historia, 2011, pp. 198-201.

21 Bourdieu, Pierre, “La ilusién biografica”, Acta Sociolégica, UNAM, num. 56,
septiembre-diciembre, 2011, México, pp. 121-128.

22 Dosse, FranCois, El arte..., op., cit., pp. 216-219.
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5.- Resultados del Estudio

5.1) Las barreras de entrada

La primera conclusion es que el teatro independiente en la Ciudad de México es
un campo de produccion cultural cuyas barreras de entrada son relativamente
bajas y cuya autonomia esta todavia en proceso de consolidacién. La gran
mayoria de los entrevistados no cuenta con estudios universitarios formales en
ambitos cercanos a la actividad teatral (actuacién, direccion escénica, literatura
dramatica, o similares); tiene otros estudios (veterinaria, historia, ciencias
politicas, antropologia 0 negocios internacionales); o bien, cuenta con estudios
gue no estan legitimados por el sistema de educacion superior (es decir, se trata
de estudios muy importantes en contenido y sustancia, pero consisten en

talleres, diplomados o cursos sin validez oficial).

Sobre este punto, es importante sefialar que la falta de capital cultural que es
sancionado Yy legitimado por el sistema educativo formal, no es equiparable a
bajos niveles de profesionalizacion. Los titulos formales pueden ser Utiles para
abrir ciertas puertas, generar conexiones y encontrar las primeras oportunidades
de trabajo. En este sentido, el capital cultural legitimado oficialmente y traducido
en capital educativo formal, puede ser un factor que contribuya a la existencia de
jerarquias entre una diversidad de participantes, con antecedentes, experiencia
y trayectorias de vida muy variadas; pero no constituyen un requisito sine qua

non para entrar y desempefiarse en este campo de produccién cultural.

Por otra parte, los costos de produccién y al acceso limitado a ciertos espacios
que han sido diseflados exclusivamente para esta actividad, tampoco
representan un problema insalvable. La propia filosofia del teatro independiente
se basa precisamente en la busqueda de estrategias para sortear estos
obstaculos, a través de formas y poéticas que dependen del empleo minimalista
de algunos recursos dramaticos, asi como la escenificacion en foros alternativos
0 en espacios poco convencionales. De esta manera, lejos de ser un
impedimento, los obstaculos aparentes contribuyen a que las poéticas converjan
con las préacticas éticas de los teatreros y con las tematicas abordadas en una

puesta en escena.
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En pocas palabras, los medios de produccién no constituyen una barrera
insuperable, sino un factor mas que moldea el quehacer de la actividad teatral
independiente. Un caso emblemético es el de Raul Breton, cuya actividad se
centra en hacer teatro a partir de la teoria brechtiana y quien ha preferido alejarse
de los foros para buscar otros espacios de escenificacion. Contrario a lo
esperado, las limitaciones financieras no han representado un impedimento sino

un elemento que potencia su trabajo:

“Llevamos casi ocho afios. La Autopsia es el montaje emblemético, no es
el Unico, pero es el emblematico del proyecto. Se han dado en ese lapso
310 funciones de la pieza en aproximadamente 120 domicilios
particulares, todos voluntarios; es decir, los anfitriones no reciben un solo
centavo, a muchos de ellos, la inmensa mayoria de ellos no los conozco
yo, sino que se han ido sumando porque siempre hay alguien que ...pone
su casa [para la siguiente funcion] ...Asi se han ido sumando en 8 afos,

310 funciones...”

Raul Breton, actor y director

Entonces, ni las calificaciones formales ni el acceso a recursos econémicos para
hacer “grandes producciones” o acceder a espacios comerciales o
institucionales, estan correlacionados directamente con las posibilidades de ser
0 no ser profesional en el ambito teatral. Ambos factores pueden contribuir a que
se delimiten ciertas jerarquias entre los participantes, pero no son parte integral
de las barreras de entrada. El “ser profesional” en este campo depende en mayor
medida de una serie de actitudes y practicas de trabajo; de una disposicién hacia
el quehacer teatral y del rol que juega este quehacer en la trayectoria de vida de
cada teatrero en particular.

En este mismo sentido, las becas y premios, la mayoria de los cuales son
otorgados por instituciones oficiales, pueden hacer una diferencia cualitativa,
pues contribuyen a que una trayectoria profesional en el teatro independiente (o
no independiente) sea mas viable en el largo plazo. Sin embargo, no son
determinantes como barreras de entrada o permanencia en este campo de

produccion cultural.
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En todo caso, las becas y los premios son factores de diferenciacion que son
procesados internamente en el campo en cuestibn, marcando jerarquias y
condicionando trayectorias; son una de las principales vias de heteronomia; es
decir, de vinculacién con el entramado institucional en un sentido mas amplio.
Un ejemplo es Martin Lopez Brie, quien reconoce la importancia de una beca
como factor de diferenciacion, pero esto no cambia su filosofia sobre la
importancia de la autogestién:

“...gané el Premio Gerardo Mancebo del Castillo, con la obra Orfico blues,
gue luego se produjo en el Teatro Helénico. Y ahi, como que el panorama
se abrié hacia otro lado porque, claro, ganar un premio te pone en el 0jo
del huracan. De pronto estan los medios diciendo: ‘Ah, ;tu qué
onda?’...[pero]... a mi me parece que la autonomia de contenidos es lo
gue define la independencia. Es decir, que yo sea capaz de definir lo que
va a estar adentro de mi obra, porque yo he trabajado lo mismo con becas
del FONCA, que de manera completamente independiente y autogestiva,
0 con gente que apoya de manera particular, con intercambios...”

Martin Lopez Brie, dramaturgo y director de teatro

5.2) Jerarquias y dotacion de capital

Con algunas excepciones muy importantes, aquellos que cuentan con
formaciones legitimadas por el sistema educativo formal en el area de teatro u
disciplinas cercanas, parecen tener mayor probabilidad de ejercer posiciones
que son mucho mas influyentes para el desenvolvimiento general del quehacer
teatral en comparacién con aquellos que vienen de otras disciplinas. Por
supuesto, esto no constituye una regla inquebrantable, sino un factor que puede
contribuir a que existan ciertos patrones de diferenciacion al interior de este

campo.

La educacion formal en teatro o disciplinas similares, puede jugar a favor del
teatrero independiente de diversas maneras. Una posibilidad, como ya se
menciono anteriormente, es que los estudios en una institucion formal permitan
el acceso temprano a redes profesionales que son clave para el despegue de

una carrera profesional. Por otra parte, los titulos pueden ser importantes como
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diferenciadores para acceder al teatro comercial y al teatro institucional, lo cual
permite que, como parte de una estrategia de supervivencia econémica, algunos
teatreros transiten de estos dos ambitos al teatro independiente y viceversa. Una
tercera posibilidad es que los titulos permitan que la practica escénica se
combine con actividades docentes en espacios institucionales (y no
institucionales), lo que contribuye a la creacion de publico y a ganar cierta
estabilidad econémica por medio de una fuente alternativa de ingresos.

Una ultima posibilidad, en el caso de aquellos que cuentan con estudios formales
en el extranjero, es que el valor simbdlico de dichos titulos, también contribuya
a generar oportunidades de manera relativamente mas facil. Como explica David

Psalmon, al describir una de las primeras oportunidades que tuvo en México:

“Asi pude montar Un hombre es un hombre. Yo no sabia nada, tenia yo
veintiocho afos, pero tenia un elenco de primera... sin darme cuenta.
Quizds Mario Espinosa haya visto algo en mi curriculum... tres
licenciaturas, una maestria, un inicio de doctorado, o0 sea, quizds mis
estudios me sirvieron de algo, un poquito y penso: ‘bueno, este chico es
joven, pero parece serio 4,no?’

David Psalmon, director de teatro y actor

Ahora bien, la dotacion de capital educativo-formal (o la ausencia del mismo) no
es una condicién definitoria. Hay distintas maneras en las que, a lo largo de una
trayectoria profesional y de vida, un creador escénico puede compensar los
déficits de capital educativo, formal y legitimado, con otras formas de capital
cultural, econémico o incluso, idiosincratico. Las “carencias” se pueden suplir a

partir de distintas estrategias.

Una de las posibilidades, quiza la menos importante, es que haya antecedentes
de clase media o media alta, con cierto poder economico, lo cual facilita el acceso
a recursos culturales gue otros teatreros no tienen: viajar, asistir a espectaculos
teatrales alrededor del mundo, tomarse el tiempo de leer por su cuenta, sélo por
mencionar algunos ejemplos. Otra posibilidad es que el teatrero se encuentre,
por razones muy diversas, en la posibilidad de gestionar un teatro, un foro, o
algun otro tipo de espacio escénico alternativo. Por supuesto, la administracion

de este tipo de lugares conlleva muchisimo trabajo y enormes retos que no
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deben ser menospreciados. Sin embargo, bien o mal gestionado, un foro o un
pequefio teatro ofrece facilidades para el trabajo creativo de uno mismo y lo mas
importante: al estar a cargo de una programacion, el teatrero-gestor puede
decidir quién si y quién no entra al mundo del teatro independiente, y en qué

condiciones.

El trabajo de campo, las entrevistas y la propia experiencia del autor de este
trabajo, sugieren que hay cierta tendencia de los teatreros a orbitar en torno a un
namero limitado de espacios y que dicha propensién va acomparada de poli-est-
éticas que son compartidas mutuamente. En otras palabras, no todas las
poéticas teatrales tienen cabida en todos los espacios y viceversa. Aunque hay
excepciones, el teatrero que se presenta en TADECO, en el Centro Cultural El
Hormiguero o en el Foro Contigo América, dificilmente sera el mismo que se
presente en el Teatro La Capilla, en el Foro Shakespeare 0 en espacios
institucionales como el Centro Cultural del Bosque (CCB).

La labor de curaduria que llevan a cabo los responsables de cada foro puede
convertirse en un paraguas de proteccion en el que no todos caben, ya sea por
trayectoria, filosofia, gustos, preferencias o simple amistad entre los
involucrados. De esta manera, es inevitable que los foros —y sus gestores- se
conviertan en puntos de referencia con la fuerza gravitacional suficiente para
lograr que algunos teatreros orbiten en su entorno por lapsos relativamente
largos, y que otros no lo hagan asi; las oportunidades que ofrece un espacio en

particular generan patrones de colaboracion a lo largo del tiempo.

5.3) Procesos autopoiéticos

Hay dos udltimas estrategias, quizas las mas relevantes y comunes, que el
teatrero puede usar para compensar sus bajos niveles de capital educativo,
formal y especializado, y esto es: buscar oportunidades de entrenamiento y
capacitacion fuera de los circuitos formales de educacion, y/o aplicar sus
habilidades autodidactas. En tal sentido, casi todos los entrevistados muestran
algun grado considerable de autodidactismo; es una condicion para sobrevivir en
el medio. Sin embargo, esta cualidad se vuelve mas importante para aquellos
sujetos que deben compensar o complementar los bajos niveles de capital

educativo formal.
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Los talleres, cursos, seminarios, laboratorios, certificados y diplomados, la
mayoria de los cuales no tienen ningun reconocimiento oficial, son oportunidades
para que el teatrero complemente su formacion y tenga algun punto de partida
para después explorar por su cuenta. Por supuesto, el fendmeno del
autodidactismo no es exclusivo del teatro independiente mexicano. Sin embargo,
las entrevistas analizadas sugieren que este tipo de actividades no soélo
compensan o complementan la educacion formal de los teatreros, sino que
constituyen un aspecto vital de la autonomia relativa y de la diferenciacion

estética y poética al interior del campo en cuestion.

Por un lado, para el creador-docente que las imparte, estas actividades ofrecen
una fuente de remuneracion adicional, complementando los ingresos por taquilla.
Esto permite alcanzar cierta estabilidad y autonomia para hacer el tipo de teatro

que responde a sus preferencias en términos de combinaciones poli-est-éticas.

Sobre este punto, vale la pena recordar lo que Lahire y Wells?3 escriben en torno
a las estrategias de supervivencia de los artistas. Desde su punto de vista, la
teoria de campos de Bourdieu pasa por alto que la busqueda de estrategias de
supervivencia para estar en posibilidades de seguir ejerciendo un oficio artistico
y la necesidad de encontrar otras fuentes de financiamiento, deriva en que los
individuos entren y salgan del campo en cuestién, asumiendo distintos roles y
clases sociales (i.e. que consigan un empleo fuera del campo de produccién

cultural).

Aunque Lahire y Wells tienen un argumento de peso, este no aplica en el marco
del proyecto VTIM. Por un lado, las propias historias de vida cubren muchos otros
aspectos que ayudan a definir a los individuos entrevistados, mas alla de su
actividad teatral. Por otro lado, cuando nos referimos a estrategias de
supervivencia en el contexto de esta investigacion, no hablamos de teatreros que
trabajan como meseros o choferes (que seguramente los hay), sino de teatreros
gue complementan sus ingresos con actividades muy cercanas a su propios

intereses de creacion escénica. Por ello es posible hablar de estrategias de

23 Lahire, Bernard y Gwendolyn Wells, The double life..., op. cit.
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supervivencia que también contribuyen a la reproduccion estética y poética del

campo en cuestion.

Es decir, estas actividades permiten que los teatreros establecidos transmitan
sus conocimientos, perpetuando su forma de pensar y trabajar en este campo
cultural. Esta transmision de conocimientos, de poéticas, practicas éticas y
formas de trabajar, permiten que la actividad teatral independiente se reproduzca
dialogicamente. Mas aun, la proliferacion de talleres y cursos (sobre todo de
aguellos que son relativamente cortos) también contribuye a la formacion de
publico, pues los alumnos siempre seran los mas dispuestos a ser espectadores

y a promover las obras de sus maestros de actuacion y direccion escénica.

5.4) Revoluciones, contrarrevoluciones y el teatrero-filosofo

Las habilidades autodidacticas y la inquietud por explorar nuevas poéticas
teatrales, también han contribuido al surgimiento de nuevas figuras que no se
registraban tan frecuentemente en el pasado. Una de ellas es la del teatrero-
fildsofo-académico. Se trata del creador escénico que se involucra en debates
filosoficos, muy profundos y abstractos, en torno a los significados de la

representacion, la teatralidad, la poética, la estética y la politica.

Por supuesto que hay precursores historicos de esta figura academicista,
incluyendo algunos de los grandes maestros que estuvieron vinculados al teatro
universitario en la década de los setenta, tales como “Héctor Azar, Héctor
Mendoza, Ludwik Margulles, Juan José Gurrola, Julio Castillo, Luis de Tavira,
José Caballero™*. Sin embargo, las reflexiones de estas figuras eruditas
estuvieron centradas en torno a rasgos Yy aspectos teatrales relativamente
convencionales: la direccion de actores, las técnicas de actuacion, los trazos, las
formas, el texto dramatico, la relacion de esta disciplina con la Literatura y con la

Historia, s6lo por mencionar algunos ejemplos.

Lo que ha sucedido en las ultimas dos décadas tiene otras caracteristicas. A raiz

de una especie de hartazgo con las formas mas tradicionales de representacion,

24 De Ita, Fernando, “La paradoja de los 80s: Una visién particular del teatro en

México”, Latin American Theatre Review, vol. 25, num. 2, 1992, pp. 113-22.

17



algunos teatreros independientes se han dado a la tarea de buscar caminos
alternativos para repensar el quehacer teatral. De esta manera, se han registrado
una serie de reflexiones que toman fuerza a principios del nuevo milenio, las
cuales obedecen a razones y objetivos muy variados, pero que coinciden en la
busqueda de estrategias multi e interdisciplinarias que permitan combinar
elementos del teatro con aportaciones de la performance, de otras disciplinas
artisticas y/o, sobre todo, que permitan un dialogo mas intenso con la filosofia y

con la teoria critica.

Las referencias y los autores con los cuales se dialoga son diferentes en
comparacion con décadas pasadas. En términos filoséficos, se acude a tres
vertientes: los filosofos franceses post-estructuralistas, incluyendo Foucault,
Deleuze y Derrida; los autores asociados al giro performatico y a la expansion
de los estudios de la performance, incluyendo Diana Taylor y Judith Butler, o
Antonio Prieto Stambaugh en México, con bases tedricas y conceptuales en el

trabajo de algunos antropdlogos, tales como Appudarai, Schechner o Turner.

La influencia de estos autores en las Ultimas dos décadas ha contribuido a la
aparicion de esta figura, el teatrero-filosofo, la cual es vital para entender la
proliferacion de nuevas manifestaciones en el teatro independiente. Algunos
ejemplos incluyen el trabajo de creadores que fueron entrevistados como parte
de este trabajo, tales como Myrna Moguel, Damian Cervantes, Guillermo
Navarro, Héctor Bourges, Patricio Villarreal y Angel Hernandez. Y mas alla de
esta lista, los nombres abundan: Adriana Butoi, Fernanda del Monte, Rubén

Ortiz, Miroslava Salcido, entre muchos otros.

Ahora bien, en términos de la sociologia de Bourdieu, la figura del teatrero-
filésofo nos sugiere la existencia de diversos procesos sociales, caracteristicos
de este campo de produccion cultural. Uno de estos procesos es el de las
revoluciones y las contrarrevoluciones artisticas y/o culturales. En otras
palabras, nos referimos a la presencia de creadores mas joévenes, los cuales se

rebelan contra sus maestros.

Esto no significa que se desechen por completo los aprendizajes y lecciones de
estos ultimos. Siempre hay un reconocimiento de la influencia que tuvieron estas

figuras en cada caso. Por ejemplo, los mas mencionados en los testimonios
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recopilados incluyen, por ejemplo, a Héctor Azar y Ludwig Margules en primer

lugar, a Héctor Mendoza, Juan José Gurrola y otros maestros, en segundo lugar.

Este fenomeno constituye uno de los principales motores que mantienen vivo y
que contribuyen a la renovacion de un campo en especifico. Se trata de una
batalla continua entre los encumbrados y los que apenas llegan; entre aquellos
gue cuentan con dotaciones de capital y aquellos que no; una batalla entre
ruptura y resistencia®®. En el caso que nos atarfie, si comparamos las tres ultimas
décadas del siglo XX con las primeras dos décadas del siglo XXI, encontraremos
que no se trata de una transicion hacia la continuidad; es decir, los discipulos no
estan haciendo exactamente lo mismo que hacian sus maestros. En muchos
casos es posible apreciar un rompimiento en los modos de produccion, en las
formas poéticas y en la propia epistemologia sobre lo que es valido o no como
creacion teatral independiente, pero siempre conservando ciertos rasgos y

ciertas ensefianzas.

Solo por mencionar algunos ejemplos, César Enriquez, Guillermo Navarro o
Rubén Ortiz, fueron alumnos de Ludwig Margules en el Foro Teatro
Contemporaneo, pero el dia de hoy, César hace cabaret, Guillermo hace teatro
performatico y Rubén Ortiz se ha enfocado en el disefio e implementacion de
contradispositivos escénicos. A pesar del rompimiento en términos del tipo y
género teatral en el que se desempefian, hay un reconocimiento de lo importante

que fueron ciertas ensefanzas del Maestro Margules.

En este sentido, la nocién de campo de Bourdieu si es util como concepto que
describe la relacion dialdgica entre los teatreros de distintas generaciones. Otras
propuestas, como la de Becker, no logran captar las razones y las formas como
se dan estas rupturas generacionales. Al concentrarse en las convenciones
existentes, este ultimo autor contempla la posibilidad de algunas desviaciones,
pero asume que estas conllevan un costo para el creador. Bourdieu, por otra
parte, con su distincion entre los subcampos de la literatura comercial y culta,
abre la posibilidad para que alguien se desvie de la convencion y, aun asi,
consiga una recompensa econdmica en algun momento de su carrera. Entre los

entrevistados tenemos varios ejemplos, incluyendo al propio César Enriquez,

25 Bourdieu, Pierre, The Rules..., op. cit., pp. 126-128.
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quien hace cabaret performatico con tematicas LGBTTTIQ y cuyo trabajo, a

pesar de ser poco convencional, le ha redituado enormemente en taquilla.

En el centro del juego esta la discusion sobre qué se necesita para ser calificado
como “teatrero” y cuales son las barreras de entrada que hay que superar para
entrar a dicho campo de produccion cultural. En este sentido, la propia dinAmica
de ruptura y revolucion ha reconfigurado dicha definicién y dichos parametros
estéticos, ampliandolos y estirandolos para incluir nuevas acepciones y nuevas
formas de pensar la practica teatral. De acuerdo con Bourdieu?®, este aspecto es
uno de los rasgos que contribuyen a la autonomia del campo en cuestion, pues
son los propios jugadores del campo -y no los actores sociales en general- los

gue determinan quién califica y quién no para poder entrar y permanecer.

Al respecto, la influencia de transformaciones y procesos sociales externos no
pone en duda la autonomia relativa de un campo de produccién cultural en
particular, sino que la confirman. Es decir, lo relevante no son los cambios en si
mismos, sino los mecanismos, los procesos sociales y las reglas que operan
para que los cambios externos se reflejen en transformaciones al interior del
campo en cuestion. Esto no significa que las transformaciones estructurales no
tengan importancia para la evolucion de un campo cultural en particular. Todo lo
contrario, el campo cultural se sirve de dichas transformaciones, pero se modifica

de acuerdo a sus propios criterios?’.

Como lo sugieren Williams, Luhmann o el propioBourdieu, no es que todo se
deseche como consecuencia de las revoluciones que experimenta una actividad
cultural en particular, pero es inevitable que los replanteamientos estéticos vayan
de la mano con cuestionamientos sociales mas amplios y con nuevas formas de
produccion artistica. Tampoco podemos hablar de una relacion determinista

entre lo social y lo cultural/artistico, sino de efectos prismaticos e indirectos?®.

26 |bid., pp. 126-128, 158.

27 Luhmann, Niklas, El arte..., op., cit., p. 380.

28 Viala, Alain y Paula Wissing, “Prismatic effects”, Critical Inquiry, Vol. 14, No. 3,
Primavera 1988; Sapiro, Gisele, “Autonomy Revisited: The Question of

Mediations and its Methodological Implications”, Paragraph, Vol. 35, No. 1, 2012.
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5.5) El campo, los subcampos y sus vasos comunicantes

La tesis principal de Bourdieu, cuando analiza el desarrollo de la literatura como
campo de produccion cultural auténomo y su division en distintos subcampos, es
que hay una forma de literatura “culta”, la cual es escrita por los participantes de
este subcampo y que responde a parametros estéticos que no son facilmente
accesibles para el publico en general. Se trata de una literatura que es escrita
para que los especialistas y los propios colegas que también participan en ese
subcampo literario, la leany la critiquen. Es una forma de literatura cuya prioridad
es la acumulacion de capital cultural en el corto plazo y cuya apuesta es
conseguir una cierta reputacion y transformar dicho capital cultural en capital
econémico en el mediano y largo plazos. Esta dinamica es inversa a lo que
sucede con la literatura comercial, con parametros estéticos que son mas
accesibles para el publico en general, no especialista. En este caso, lo que se
prioriza son las ganancias y la acumulacion de capital econémico en el corto
plazo, aun a costa de que esto sélo sea posible por un brevisimo periodo de

tiempo y aun a costa de perder capital cultural en el largo plazo.

¢, Qué pasa cuando aplicamos este analisis al caso del teatro en la Ciudad de
México? Desde el punto de vista diacrénico, parece haber un cambio de actitud
gue se ha gestado a lo largo de los afios y que es consecuencia de distintas
transformaciones sociales, de tal forma que los participantes en el teatro
independiente del siglo XXI estdn mucho mas dispuestos a involucrarse, bajo
ciertas circunstancias, en proyectos o actividades asociadas con el teatro
comercial o con el teatro institucional. Es decir, contrario a lo que sucedia en
décadas pasadas y a lo que sugiere Bourdieu??, sobre la escasa vinculacion y
competencia entre los distintos subcampos de produccién cultural (sobre todo,
entre el culto y el comercial), en afios recientes se registran mayores canales de
comunicacién entre el teatro independiente, el teatro institucional y el teatro

comercial en México.

Aunque cada uno de estos tres ambitos se reproduce y se renueva de acuerdo
a dinamicas muy particulares; con publicos que son variados y que a veces

pueden empalmarse; con parametros estéticos y poéticos que varian en cada

29 Bourdieu, Pierre, The Rules... op., cit., pp. 126-128.
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caso; y con mayor o menor énfasis en la acumulacion de capital cultural o capital
econdmico, hay un aspecto que parece ser mas comun ahora, en contraste con
décadas pasadas. Esto es, como se ha mencionado, que hay una mayor
disposicion por parte de algunos participantes en el teatro independiente, a
transitar entre un subcampo y otro, sin que esto implique algun dafio reputacional
significativo. Este hallazgo contrasta con la teoria de Bourdieu, pues la division

entre lo culto y lo comercial no es tan nitida como el autor francés sugiere.

Aunque todavia hay quienes mantienen una filosofia mas tradicional, heredera
de la ideologia de los teatreros independientes de las décadas de los sesenta y
setenta, la mayoria de los entrevistados tiene posturas mucho mas hibridas
respecto a la posibilidad de participar en proyectos comerciales y/o
institucionales. Para muchos, esto no disminuye ni su compromiso social, ni el
poder transformador del teatro, ni su auto-adscripcibn como teatreros
independientes.

Esto es, sin duda, una de las grandes transformaciones que ha sufrido este
campo de produccién cultural en los udltimos cuarenta afios. La nocion de
autonomia creativa, mas gque independencia respecto a los recursos publicos y/o
privados, parece ser mucho mas importante para que alguien se identifique con
esta forma de hacer teatro. A continuacion, presentamos algunos ejemplos que

ilustran las distintas percepciones y experiencias subjetivas sobre este tema:

“...Ya no podria decir que somos independientes. Es interesante lo de la
independencia. Independiente apela mas a cuando no tienes medios
institucionales dentro de ti, de tu produccién y de tu forma de trabajo.
Cuando ya los tienes, puedes apelar al término autbnomo, en todo caso.
No lo sé. Yo lo que he aprendido es que el dinero institucional esta para
el crecimiento de los artistas. Se empieza a volver un tema de éticas...”

Damian Cervantes, integrante de Vaca 35

“... a mi me parece que la autonomia de contenidos es lo que define la
independencia. Es decir, que yo sea capaz de definir lo que va a estar
adentro de mi obra, porque yo he trabajado lo mismo con becas del

FONCA, que de manera completamente independiente y autogestiva, o
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con gente que apoya de manera particular, con intercambios. .... Es decir,
no me parece malo en si mismo...”

Martin Lopez-Brie, dramaturgo

“O sea, si me considero creador independiente... Incluso, muchas veces
se me ha juzgado por tener apoyos de los que todos podemos pedir y
podemos solicitar, y de los cuales me ha costado mucho trabajo tener y
creen que eso no es hacer teatro independiente. Pero, yo te puedo decir
gue ninguna de mis obras ha estado pagada con dinero del gobierno.
Ninguna...”

César Enriquez, creador escénico, teatro cabaret.

Esta diversificaciobn de posturas no solo es resultado de cambios enddgenos,
sino de transformaciones en el contexto social y politico mas amplio. Las
preocupaciones caracteristicas del teatro independiente décadas atras ya han
sido desbordadas. Ahora hay una mayor diversidad de temas y posturas
ideologicas que marcan el quehacer teatral, tanto en sus elecciones estéticas,
COmo en sus practicas éticas y en sus contenidos politicos (el concepto de poli-
est-éticas vuelve a aparecer en nuestro andlisis). Esto ha permitido que el
compromiso con el teatro independiente se finque en otros principios y se
manifieste con actitudes y filosofias que son mdultiples e hibridas, abriendo la
puerta para que existan vasos comunicantes entre distintos subcampos de

produccion teatral.

Los siguientes extractos ofrecen algunos ejemplos de la variedad de posturas

sobre este tema:

“‘Hay un cambio generacional y estamos abiertos a que vayan y vengan.
En TADECO creo que si lo hemos vivido asi. Ya ha llegado mucha gente
oficial, mucha gente del teatro comercial...Entonces, lo hemos vivido, si,
si se ha habido mas apertura, porgue si no, te mueres. Si no te adaptas,
mueres. Y eso no quiere decir que te quites lo que ta crees del teatro...”
Margarita Hernandez, TADECO

“...estamos limando las asperezas entre el teatro comercial y el teatro

cultural, por decirlo de alguna manera. Nosotros deberiamos pensar en
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una industria que tiene diferentes platillos que ofrecer, porque todos
hacemos lo mismo y si a uno le va bien, a todos nos va a ir bien ...”

Artus Chavez, actor, clown, director y docente

“...Ha sido por el proceso y los encuentros que me he topado con este
tipo de seres, porque no estoy dentro de los canones “institucionales” y no
Sé si voy a entrar y no sé si quiera enterar, porque también hago teatro
comercial y pues de algo tengo que vivir, pero lo hago por otro tipo de
objetivos...”

Juan Carlos Cuéllar, actor, director, dramaturgo y docente

6.- Las “Poli-est-éticas”

Cuando sacamos una fotografia actual del teatro independiente en México, nos
encontramos con una gran variedad de estéticas y poéticas, en términos de
dispositivos y contradispositivos, tramas y contenidos politicos. Esta explosion
es resultado del propio desarrollo de esta actividad como campo autbnomo, pero
también de una actividad artistica y cultural que sucede en una sociedad que es
mucho mas compleja en comparacion con lo que era hace cuarenta o cincuenta

afnos.

Esto ha obligado a que los teatreros busquen vasos comunicantes entre lo
comercial, lo independiente y/o lo institucional. La variedad de tematicas y
asuntos que pueden ser abordados en el teatro, también ha llevado a que los
independientes flexibilicen sus posturas ideolégicas. Y esto, a su vez, ha hecho
gue no existan unos cuantos subcampos que puedan describirse en los términos
sociologicos de Bourdieu, sino una proliferacion de expresiones que, a pesar de
la prevalencia de ciertas jerarquias, se comunican a manera de red; en formas
rizomaticas y con direcciones cambiantes, las cuales elevan lo mdltiple al nivel
de sustantivo®, con distintos grados de acumulacién, tanto de capital cultural,
como economico. Se trata de una “comunidad de formas” que es variada vy, al

mismo tiempo, socialmente especifica3!.

30 Deleuze, Gilles y Félix Guattari, Rizoma. Introduccién, Madrid, Editorial Pre-
textos, 2016.

31 Williams, Raymond, Sociologia..., op., cit., p. 129.
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Los testimonios recopilados como parte del proyecto VTIM sugieren que la
comunidad de formas mencionada anteriormente, puede visualizarse como una
gran cartografia de expresiones teatrales, cuya transformacion se manifiesta con
distintas intensidades y a distintas velocidades, segun sea el caso. En otras
palabras, no se puede hablar de cambios generalizados, sino de innovaciones
en regiones y coordenadas especificas. Hay creadores escénicos que siguen
trabajando con ideas muy convencionales en términos de la poética, de las
formas de produccion o de los espacios teatrales. Otros mas, simplemente han
hecho un esfuerzo consciente por deconstruir y reconstruir la actividad escénica,
la representacion y las formas generales de abordar el quehacer teatral; otros se
han hibridado y/o alternan entre lo convencional y lo experimental como una

estrategia de supervivencia, tanto creativa como econémica3?.

Pero el punto a resaltar es precisamente ese: las expresiones teatrales
independientes se han diferenciado y multiplicado en comparacion con décadas
anteriores. Entonces, ¢coémo clasificarlas? Si hablamos de eventos vy
transformaciones que, mediados por la totalidad del proceso social y filtrados por
las dinamicas de autonomia, impactan en el largo plazo sobre la actividad teatral,

¢en qué y como veriamos reflejados dichos cambios?

Para estos fines se propone el concepto de poli-est-ética, entendido como una
coordenada tridimensional, determinada por tres aspectos que confluyen como
resultado de la trayectoria de vida y profesional del creador escénico en
particular, inmerso en un macro-contexto cambiante. Estos tres aspectos son: 1)
los contenidos politicos (qué y a quién se representa en el teatro independiente,
y a partir de qué tematicas); 2) las elecciones estéticas (de qué manera se
disponen las mitologias y formas teatrales en el escenario; qué dispositivos o
contradispositivos se disefian, cudl es la relacién con el espectador, etc.); y 3)
las préacticas éticas (cOmo se trabaja en la creacién y en la produccion teatral, y

qué significa ese trabajo en términos de representacion)3,

32 Dominguez, J. Carlos, “Estudio introductorio: ser teatrero (independiente) en
el siglo XXI”, en J. Carlos Dominguez y Julio César Lopez., Autonomia..., Op.
Cit.

33 fdem.
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En los tiempos que corren, los teatreros han decidido abordar, como parte de
sus contenidos politicos, distintos aspectos de la violencia y de la crisis de
seguridad que ha caracterizado al pais desde hace década y media; la migracion,
no solo fisica, sino emocional; el abuso y la discriminacién; la corrupcion; la
ciudadania ante el poder politico; los dafios al medio ambiente; las identidades
de género, la diversidad sexual y la violencia contra los miembros de la

comunidad LGBTTTQ); s6lo por mencionar algunos ejemplos.

Estos contenidos se cruzan con un conjunto de dispositivos y contradispositivos,
aumentando exponencialmente las formas que tiene el creador escénico para
acercarse al espectador y para presentar un tema determinado. El teatro
documento, el teatro objeto, el cabaret, el clown, el teatro performatico, las
instalaciones interactivas, el teatro brechtiano que sucede en domicilios
particulares, el teatro del oprimido, son tan sélo algunos ejemplos que dan cuenta
del crecimiento y la diversidad de las posibles elecciones estéticas y poéticas.
En algunos casos se acude a formas convencionales para despertar alguna
reflexion politica en el espectador; en otros casos, esto se cumple a partir de

transgresiones estéticas que implican reposicionamientos éticos y politicos34.

Al mismo tiempo, hablar de un contradispositivo (forma estética y poética)
conlleva, automaticamente, una serie de supuestos éticos y politicos, y
viceversa. Pensar la representacion desde cierta practica ética condiciona
también las elecciones poéticas y los posibles contenidos politicos, y asi,
sucesivamente. Las practicas éticas tienen que ver con formas de trabajo, con la
forma como se asume el papel social del teatro independiente y con distintas
formas de asumir la responsabilidad de la representacion, entendida como una
manera de hacer presente aquello que esta ausente. Qué se representa, cOmo
se representa (poética y estéticamente); en donde y para qué se representa (en
gué espacio, para qué audiencia y con qué fines; para la reflexion o para el mero
divertimento), son interrogantes éticas que el creador escénico responde de
distintas maneras, segun sus influencias, sus maestros y su propia trayectoria

profesional y de vida. En conjunto, este triAngulo (contenidos politicos +

34 Diéguez, lliana, Escenarios Liminales: Teatralidades, Performance y Politica,
2014, pp. 114.

26



elecciones estéticas + practicas éticas) nos ofrece las coordenadas para
clasificar una gran diversidad de formas que ha tomado el teatro independiente
en el siglo XXI.

7.- Conclusiones

El presente trabajo ha ofrecido algunos esbozos para analizar el teatro
independiente de México en los inicios del siglo XXI, desde el punto de vista de
la sociologia cultural. Como punto de partida hemos apelado a las nociones
tedricas propuestas por Pierre Bourdieu, aunque de manera estratégica hemos
hecho algunos contrastes con otros autores, principalmente con el trabajo de
Howard S. Becker.

Esto nos ha permitido identificar procesos y dinamicas de un campo de
produccion cultural que es relativamente autonomo. Entre los principales temas
qgue se han cubierto, vale la pena mencionar la descripcion de algunos factores
y dindmicas de tipo autondémico, en términos de barreras de entrada,
diferenciacion, jerarquizacion y viabilidad de una trayectoria profesional en el
ambito del teatro independiente mexicano. También se han enfatizado los
procesos dialécticos que permiten la renovacion de este campo a través del
tiempo y una mayor flexibilidad en torno a lo que significa ser teatrero

independiente.

También hemos argumentado que la division de una actividad cultural en
subcampos, con fronteras y parametros bien definidos, resulta insuficiente y hay
gue complementarla con descriptores mas organicos y menos deterministas
como es el caso de las poli-est-éticas. Al menos, esto es lo que nos sugiere el
caso del teatro independiente en la Ciudad de México durante las primeras dos
décadas del siglo XXI. Con miras hacia futuras investigaciones, los esfuerzos
podrian complementar la informacién del proyecto VTIM con otras fuentes para

confirmar (o desechar) la pertinencia del concepto aqui propuesto.
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