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1. Introduccién

Emprender una investigacion académica siempre es una aventura y como tal,
necesariamente implica riesgos. Esta tesis no es la excepcion y aungue por momentos mi
sensacion fue que cruzaba por un estrecho desfiladero con un despefiadero a mis pies,
finalmente los riesgos han sido sorteados y la aventura, en su primera etapa, ha llegado a
feliz término. Las puntuales observaciones de la Doctora Elvia Taracena lograron
prevenirme de peligrosos resbalones, tropiezos mortales y caidas inminentes, tarea por
demés meritoria de mi directora de tesis quien opuso a mi obstinada vocacion suicida, su
paciencia, corduray gentileza. Evidentemente, los errores, imprecisiones y exageraciones
de esta investigacion son de mi absoluta responsabilidad.

Ahora ha llegado el momento de la segunda fase de esta aventura: el juicio que el
lector haga de este trabgjo. No es mi tarea prevenirle de los riesgos gque pudieran
presentarsele en las paginas siguientes, porque finalmente esa es su aventura, pero si
estoy obligado a presentarle un mapa general del territorio que se abre ante sus 0jos, y
acaso advertirle de algunos escollos que quizas se tope en e camino. Veamos pues, €l
plano de conjunto de esta investigacion, travesia para el lector.

Luego de esta breve introduccién € lector encontrara el capitulo segundo que se
titula Implicacion. Aqui, hago una suerte de exposicion de motivos por los que elegi (o
fui elegido para) trabajar €l tema de la creacion, especificamente en la empresa de
creacion artistica circense, Cirque du Soleil (CdS en adelante). Explicitar la implicacion
busca, sobre todo, establecer los lazos intelectuales y afectivos que me vinculan con el
problema de investigacion, asi como con las orientaciones tedricas y metodoldgicas

desplegadas. Toda vez que es el enfoque socioclinico en Ciencias Sociales o Sociologia



Clinica la perspectiva tedrico-metodoldgica utilizada, manifestar la implicacién que €l
“sujeto” tiene con su “objeto” de estudio es parte en si de la investigacion ya que sienta
las bases para eliminar esa dicotomia y de esta manera abrir las puertas a una concepcion
donde e conocimiento es construido en un proceso de estrecho didlogo entre ambas
instancias. Asi, lalmplicacion es, ademas de confesion de parte, un momento importante
en la construccion de los dispositivos tedricos y metodoldgicos puestos en juego en la
investigacion.

En el capitulo tercero se presenta una semblanza del Cirque du Soleil, readlizada a
partir de la reconstruccion de su trayectoria historica, artistica y organizacional (hasta
donde fue posible). Este acercamiento permite tener una vision general de la empresa, sus
antecedentes, origenes, etapas de desarrollo, situacidn actual y estructura organizacional.

En la cuarta parada de este recorrido el lector encontrara un somero andlisis de los
procesos de creacion y gestion en la empresa y del juego de tensiones a que dan lugar y
en € que estdn indefectiblemente insertos. Este juego de tensiones sera de capital
importancia para contextualizar los relatos de vida con actores de la empresa, material
empirico que se presenta mas adel ante.

Antes, en el capitulo cinco se explicitan los principales conceptos tedricos que
nutren la investigacion, especificamente los conceptos de creacion, gestion e imaginario.
El breve capitulo sexto, por su parte, habla de los alcances y limitaciones metodoldgicas
de los relatos de vida.

En e capitulo séptimo, €l méas extenso de esta tesis, presento los pasajes mas

representativos de los relatos de vida, haciendo cierta interpretacion de la Novela



Familiar de“L” y de“O"*

e incorporando algunos comentarios sobre la empresa, a guisa
de pequefias vifietas que sirven para ilustrar las narraciones. Debo aclarar que por
momentos he degjado los didlogos exactamente tal y como ocurrieron a fin de que el lector
esté en condiciones de seguir algunas cadenas asociativas o simplemente el discurrir de la
narracion. Los relatos de vida fueron pasados por una estrecha criba, ain asi el material
presentado es vasto y a mi parecer, de enorme interés. El lector tendra su opinion al
respecto y mi sola sugerencia es que se aproxime a los relatos de las experiencias de vida
CoOmo quien se acerca a una novela o a una obra de teatro, es decir, con avidez de
aventura antes que con espiritu inquisidor.

Por otra parte, decidi dejar |as narraciones mas 0 menos en extenso porque estoy
seguro que el lector tendrd otras perspectivas tedricas y emocionales para analizarlas, no
necesariamente coincidentes con mi interpretacion, por lo que de ser asi tendremos
estupendas oportunidades para establecer un fructifero y consistente dialogo intelectual.

El capitulo ocho esta dedicado al analisis y la interpretacion de los relatos de vida,
apartir de la construccion de once categorias abstraidas directamente de las narraciones y
las entrevistas con directivos, creadores y productores de la empresa. En agunos
momentos de este capitulo he incorporado ciertos pasgjes antes referidos de los relatos de
vida, a sabiendas de que esta reiteracion es un peligro, pero conciente también de la
necesidad de fortalecer € orden de la interpretacion y la argumentacion. Espero que €l
lector tolere que algunos breves pasajes expuestos en el capitulo siete se repitan en el

ocho, si bien interpretados ala luz de lareflexion tedrica

! Por compromiso con ambos artistas su identidad se preserva en e anonimato. En € capitulo
correspondi ente se establecen sus rasgos de personalidad més importantes.



El capitulo nueve, llamado “La Movilizacidén del Imaginario”, tiene a bien la
virtud de labrevedad y acaso, es mi expectativa, de la profundidad de miras. Junto con €l
anterior, ede capitulo presenta las tesis principales sostenidas a lo largo de esta
investigacion, y a fin de ganar en concisiéon, han sido representadas en un pequefio
grafico. La tesis principal podriamos sintetizarla en la siguiente premisa: el proceso de
creacion artigtica y de gestion organizacional es un vigje desde los dominios de Eros
hacia el reinado de Tanatos... y viceversa.

El capitulo décimo marca €l fin de esta travesia, da cuenta de las conclusiones
derivadas de este trabajo y apunta algunas posibles lineas de investigacion susceptibles de
emprenderse por €l lector... 0 por mi mismo, apenas pase la depresion posparto y €l
periodo de recuperacion minimo necesario luego de poner punto final a estatesis.

Antes de iniciar la aventura, aviso que mi estilo para redactar dista mucho de ser
literario, pero he intentado escapar del acartonamiento academicista como quien huye de
la peste, por lo que espero, anhelo, que €l lector encuentre las siguientes paginas
interesantes, bien sustentadas y sobre todo, amenas.

La mayor parte de esta investigacion se escribio en las ciudades de Cuernavaca y

Montréal en el periodo comprendido entre octubre de 2002 y abril de 2004.



2. Implicacién

No es lo que existe, sino lo que podria y deberia existir, lo

gue necesita de nosotros. (C. Castoriadis, 1998 p.99).
Las siguientes lineas tienen por objetivo explicitar tanto los supuestos tedricos que nutren
y orientan esta investigacion como, sobre todo, la implicacién intelectual y afectiva que
tengo con el problema de investigacion: la creacion en espacios organizacionales. Para
explicitar ambas dimensiones, la emocional-afectiva y la tedrica-intelectual, dibujaré en
un gran trazo parte de mi historia de vida y de mi trayectoria social, toda vez que es
siguiendo las huellas de este camino como puedo sustentar el por qué de los puntos de
partida—y de llegada- de esta tesis. Ademas, €l dispositivo tedrico-metodoldgico elegido
(el enfoque clinico en Ciencias Sociales o Sociologia Clinica) supone la implicacion del
sujeto en el proceso de investigacion, es decir, la vinculacion no sblo intelectual sino
también emocional con el “objeto de investigacion”, de donde se desprende la necesidad
de explicitar los itinerarios.

Manifestar parte de este recorrido emocional e intelectual es posible debido, en
gran medida pero no exclusivamente, a dos actividades inseparables: por una parte €l
trabajo tedrico del Seminario Multidisciplinario sobre la Aproximacion Clinica en
Ciencias Sociales, desarrollado en el Instituto de Investigaciones José Maria Luis Mora,
en el que hemos abordado quizas con mas entusiasmo que disciplina el estudio y
discusion de las obras principales que han dado vida a esta naciente orientacion de la
investigacion social a la que cominmente llamamos Sociologia Clinica; por otra parte
pero intimamente vinculado al Seminario, los talleres de implicacion-investigacion

dirigidos por Vincent de Gaulejac y Elvia Taracena, directora de esta tesis. Asi, si en el



espacio del seminario nos orientamos hacia una formacién tedrica, en los talleres damos
cuenta de nuestras experiencias de vida, de tal forma que buscamos evitar caer en la
doble trampa “de la vivencia sin concepto, y la trampa del concepto sin vida’ (de
Gaulejac, 2000 p. 111).

Quisierareferirme brevemente a los talleres de implicacion, toda vez que ellos han
aportado buena parte de los dispositivos metodoldgicos de esta tesis (explicados méas
adelante). El primer taller, desarrollado en febrero de 2001 se Ilam6 “Novela Familiar y
Trayectoria Econdmica. Relatos Sobre el Dinero” y tratd justamente de uno de los temas
tabl en las ciencias sociales. el dinero (entendido no sdlo ni fundamentalmente en su
dimension econdbmica, sino como agente estructurante de practicas y relaciones sociales).
El segundo Taller “Novela Familiar y Trayectoria Social”, ocurrié en octubre de 2001 y
en é se abordd, desde los relatos de vida, las relaciones entre trayectoria socia y
constitucién de “nudos sociopsiquicos™ . El tercer taller, “Novela Amorosay Trayectoria
Social” se centr6 en e relato de las relaciones amorosas en tanto expresion y
constituyente del 1azo social; este taller se llevd a cabo en octubre de 2002, en el marco
del Coloquio Internacional “Imaginarios, Practicas Sociales e Ingtituciones’ organizado
por Metafora, A.C. Asociacion de Sociologia Clinica y Psicoandlisis, de la que formo
parte y que es, asu vez, filial del Ingtitute International de Sociologie Clinic, con sede en

Paris’.

2 Este es uno de los conceptos clave en la Sociologia Clinica y aude a la multireferencidlidad en la
constitucion del sujeto y sus probleméticas centrales: probleméticas que tienen una dimension
sociohistérica en tanto € sujeto esta inserto en relaciones sociales especificas, una dimensién psiquica en
tanto es un sujeto de deseo y una dimensidn existencia en tanto € sujeto esta en constante blsqueda y
construccion de su identidad.

3 En abril de2004 y precisamente unos dias después de poner punto final a este trabajo, participé en otro
taller de investigacion-implicacion llamado “ Orgullo, Verglienza y Trayectoria Social”.



La huella que los taleres han dejado en mi es profunda, tanto a nivel tedrico y
metodol6gico, como sobre todo, emocional. La eleccion de la Sociologia Clinica como
enfogue tedrico de este trabajo obedece a que he visto y experimentado su capacidad para
dar cuenta no solo de “procesos sociales objetivos’, sino sobre todo, de integrar la
dimension social en lacomprension del sufrimiento y la alegria humanas.

En los talleres referidos el relato y el andlisis se centrd en la novela familiar® ya
gue éta congtituye el principal espacio donde se anuda el complejo de relaciones
sociopsiquicas que habran de marcar, hasta cierto punto, a sujeto. En €l caso de los
procesos de creacion como mas adelante veremos, el “hasta cierto punto” es decisivo y
sefiala la posibilidad del individuo de devenir sujeto, eso es, de ser capaz de modificar
sus determinaciones sociopsiquicas para construir su propia historia a través de la
experienciaartistica

Asi, el seminario y los talleres de Sociologia Clinica han aportado los referentes
tedricos y metodoldgicos que soportan y estructuran este trabajo de investigacion,
especificamente por cuanto a los relatos de vida y a la concepcion de la unicidad de lo
psiquico y lo social serefiere.

El encuentro con la Sociologia Clinica no se ha limitado a lecturas, discusiones,
talleresy seminarios: ha sido un encuentro con personas con las que re-sueno, es decir, en
las que encuentro eco, reflgjo, didlogo, complicidad, guifios, sefiales compartidas. En
particular, el encuentro con Elvia Taracena ha sido, es, decisivo no sblo en mi formacion
profesional (finalmente ella es mi directora de tesis) sSino muy importante en este

momento especifico de mi vida. Desunir lo profesional de lo vital, lo pensado de lo

* “Expresién creada por Freud para designar fantasias mediante las que el sujeto modifica imaginariamente
sus lazos con sus padres (imaginando, por jemplo, que es un nifio encontrado). Tales fantasias tienen su
fundamento en el complejo de Edipo” (Laplanche, J. y Pontdlis, J.B., 1977 p.269).



vivido, esun total absurdo por lo gque no puedo —ni quiero- deslindar ambas dimensiones
de mi persona; asi en Elvia he encontrado lo mismo referentes intelectuales que gestos -
muchos- de amistad.

Paralelamente a la relacion con mis comparieras y comparieros del Seminario de
Sociologia Clinicay de los talleres de implicacion-investigacion, los vinculos amistosos e
intelectuales con Renée Bédard y Alain Chanlat (profesores ambos de HEC Montreal)
han sido decisivos en el proceso de delimitacion y orientacion de esta tesis. El encuentro
con Alain y Renée se dio en el contexto de los intercambios que el Posgrado en Estudios
Organizacionales de la UAMI tiene con HEC-Montreal y en particular, através del curso
de Ciencias Humanas impartido en septiembre de 2000. A lo largo de este curso no solo
fortaleci la identificacion que siento hacia el grupo Humanismo y Gestion (que preside
Alain Chanlat) sino méas importante aln, entré a formar parte de una familia y de una
tradicion. Una familia porque mas alla de las redes de colaboracion que se establecen
entre profesores y alumnos de diferentes instituciones de Canadd, México, Colombia,
etc., lo que permite la integracion y la creacion de conocimientos son las relaciones de
amistad. “Somos un circulo de amigos individualizados” (o “individuados’) dice Alain
Chanlat, y a partir de estas relaciones construimos conocimiento. A esta familia o circulo
de amigos me siento integrado gracias a Renée Bédard, Alain Chanlat, Pedro Solis, Luis
Montafio, Antonio Barbay Omar Aktouf, entre otros amigos y profesores.

Y también me siento parte de unatradicion. Unatradicion intelectual que encuentra
en € curso de Ciencias Humanas impartido por Alain Chanlat y en las propuestas de
Renée Bédard (su “Trilogia” y el “Rombo Filosofico”), dos de sus expresiones ultimas.

Como en las tradiciones que se precian de serlo, los fundadores, los padres miticos, son



conocidos a través de relatos, de libros sagrados, de leyendas y rituales, pero a mismo
tiempo estén ocultos por € velo del misterio construido a través del tiempo. De los
fundadores de esta tradicion, a través de Alain Chanlat conozco (re-conozco) a Maurice
Dufour y su concepcidon del ser humano en sus dimensiones bioldgicas, psiquicas y
sociales y las consecuencias tedricas, epistemoldgicas e incluso politicas que se derivan
de ella. En este trabajo espero demostrar que mi identificacion con esta tradicion no es
gratuita.

Si la Sociologia Clinica me ha proporcionado los referentes tedricos y
metodolbgicos principales, la “manerade ver” ala organizacion motivo de estatesis lahe
retomado del trabajo de Renée Bédard y especificamente de lo que denomina la Trilogia
Implicita, que dicho rgpidamente consiste en el reconocimiento de que toda organizacion
(incluida la sociedad en su conjunto) tiene tres necesidades de base: crear los bienes
necesarios y la riqueza para su reproduccion (creacion), cuidar y proteger a las personas,
los bienes y las instituciones (vigilancia) y orientar sus actividades en determinado
sentido (gobierno y soberania).

Luego entonces, la Trilogia de Renée Bédard esta presente en la mirada con la que
me he acercado a los sujetos y a la empresa objeto de esta tesis y que se sintetiza en la
triada conceptual fundamental: creacion, gestion e imaginario. Las razones de lainclusion
del concepto deimaginario quedaran expuestas posteriormente en el apartado pertinente.

En cuanto a la tematica general de esta tesis -la creacion en organizaciones- y al
“objeto de investigacion” elegido, €l Cirque du Soleil, debo reconocer que igualmente
me vinculan fuertes lazos que trascienden, y por mucho, las meras inquietudes

profesionales e intelectuales. Creacidon y organizacion hunden sus raices en mi historia



personal, en mi trayectoria socioprofesional, en mi experiencia emocional, en mi historia
familiar y por qué no decirlo, en mi encrucijada como sujeto sociohistorico habitante de
un México signado por la crisis, la impunidad, la injusticia, la depredacion, la violencia,
el autoritarismo, la corrupcion y al mismo tiempo por un México fraternal, solidario,
variopinto, ludico, desmadroso, impredecible, Profundo (como Guillermo Bonfil lo
caracterizO) y gozosamente ingobernable. En este México de luz y sombra vivo, pienso,
siento y escribo.

En este México de claroscuros pensar a la creacion como tema de tesis para
obtener un doctorado en Estudios Organizacionales, pudiera parecer tarea ociosa habida
cuenta de la enorme cantidad de grandes problemas que demandan respuestas inmediatas:
las pequefias y medianas empresas, las empresas publicas, el sector energético, la
empresa sustentable, la “gestion del conocimiento”, etc. También pudiera parecer frivola
inclinacion intelectual o rebuscada y ajena temética de discusion; pues bien, estudiar la
creacion en organizaciones tal vez sea tarea ociosa, trivialidad intelectual o presuncion
narcisista, realmente no lo sé, pero lo Unico que puedo decir en mi descargo es que resulta
una tematica sentida por mi, incluso diria que sentida apasionadamente, y que por tanto
he intentado abordar con la honestidad —y acaso el decoro- que las pasiones permiten.

Sin embargo, como espero demostrar en este trabajo, el de la creacion no sblo es
un tema pertinente sino incluso absolutamente necesario de pensar, toda vez que lo que
esta en juego no es, o a menos no tan solo, la eficiencia, lainnovacién, la motivacion o la
gestion del conocimiento en las organizaciones, sino algo mucho mas sutil y a mismo
tiempo —y quizéas por ello- més trascendente: la posibilidad del sujeto de crear, de crear si

objetos, ideas, espectaculos, productos o servicios nuevos, pero fundamentalmente de



crear-se como actor de su historia, como creacion de la historia social en la que esta
inserto y como creador de historias. Esta triple dimensién sera clave para construir una
propuegtatedricade lacreacion a partir del sujeto y de la articulacién —siempre paradojal-
de su dimension psiquica, sociohistérica y cultural, mas aln cuando los tiempos que
corren parecen conducirnos —quizas irremediablemente- a circunscribir los procesos de
creacion (artistica, de conocimientos, cultural, pero también de creacion como sujetos) al
mundo de las organizaciones. Si estamos “condenados’ a vivir en e mundo de las
organizaciones, méas vale comprender las limitaciones (y las posibilidades) que éstas
presentan para crear(nos).

Continuando con este itinerario intelectual y emotivo, apunto a continuacion los
momentos decisivos en mi historia que me han llevado a definir como tema de tesis la
creacion en las organizaciones y en particular al estudio del CdS:

a. Durante mis afos de infancia, adolescencia y luego en la vida adulta he tenido un
especial gusto y fascinacion por las artes escénicas (teatro, danza, circo), € ciney la
television, al punto de haber dedicado parte de mi vida profesional a trabajar en estos
medios (television sobre todo).

b. La escuela (religiosa y sdlo para hombres) en la que cursé 5 afios de educacion
primaria en un ambiente de represion e intolerancia. Durante esta etapa mi refugio
ante la violencia ingtitucional fueron el fatbol y la literatura, es decir, €l juego y la
imaginacion.

c. Launiversidad y su sistema modular en el que tuve la oportunidad de estudiar en un

ambiente de libertad, critica y tolerancia. Durante esta época participe en los



movimientos estudiantes y sindicales en la ciudad de México y a partir de ahi fui
reclutado (esa era la expresion en boga) a una organizacion de izquierda.

Los afios de militancia en un clima de mucho estudio pero a mismo tiempo de gran
intolerancia y dogmatismo. Fue en la izquierda mexicana radical donde tuve algunos
de mis primeros choques contra la racionalidad hegemdnica de la organizacion, toda
vez que las propuestas de renovacion, critica y busgueda de nuevas formas de hacer
politica eran sistematicamente desechadas y los promotores de ellas cuestionados
severamente por sus “desviaciones pequefioburguesas’.

Mas de seis afos de psicoterapia psicoandlitica, tiempo dedicado a la busqueda —y
encuentro- de mis fantasmas y fantasias y que sirvié también para descubrir y
experimentar en carne y en alma propia, las posbilidades y limitaciones del
psicoanalisis.

En mi vida profesional universitaria, lainquietud intelectual me llevé atrabajar temas
como racionalidad, reproduccion social y vida cotidiana en una época y en una
ingtitucion (Universidad Auténoma Chapingo) en las que estos temas no solo no
despertaban simpatias, sino incluso eran menospreciados y por ende, los apoyos
académicos practicamente negados. Poseriormente, en otras universidades he
buscado formas creativas de docencia intentando que los alumnos se involucren con
los contenidos tedricos a partir de la incorporacion de sus experiencias cotidianas.
Muchas de estas iniciativas han sido cuestionadas e incluso rechazadas por las
autoridades universitarias.

El paso por la Escuela de Escritores de la Sociedad General de Escritores de México,

donde pude dar rienda suelta a mis inquietudes de escritor (o de escribiente mejor



dicho) y donde conoci y entablé amistad con una de las personas que mas he
admirado y que mas han influido en mi vida: el dramaturgo Hugo Arguelles (fallecido
en diciembre de 2003). Gracias a Hugo conoci y estudié a clasicos del teatro
(Aristételes, Shakespeare, Chejov, T. Williams, Ibsen, A. Miller, Usigli, etc.) pero
sobre todo, estuve cerca de uno de los creadores mas importantes del teatro mexicano
contemporaneo o que me permitié conocer parte de su proceso de creacion, su
técnica de composicion, su impecable conocimiento y manegjo de las estructuras
dramaticas, sus recurrencias y hasta parte de sus obsesiones. Asimismo me percaté de
gue una es laldgica de la creacion (més aun a nivel individual) y otrala de la gestion
de la obra, tan es asi que precisamente por las diferencias con los gestores
(productores notoriamente) Hugo sufrié un infarto que casi lo mata”.

h. Mi trabajo como “creativo” en diferentes empresas de comunicacion (sobre todo
televisivas) donde pude apercibirme de algunas caracteristicas que adquiere el
fendmeno creativo en la logica empresarial de maximizacion de la ganancia. Estas
experiencias me han llevado a cuestionar seriamente el concepto “creativo” tanto
como producto especifico de la “industria de la cultura” (para usar el concepto de la
Escuela de Francfort) como categoria laboral (eso de trabajar como “creativo” ademas
de pretencioso resulta en gran media una falacia puesto que regularmente lo Unico que
se hace es combinar ingeniosamente los mismos elementos en forma diferente, sin
gue exista realmente una auténtica creacion).

i. Mis experiencias particulares como creador ya sea de guiones televisivos, cuentos,

novelas, articulos cientificos, textos periodisticos, entrevistas radiofénicas, etc. Y sin

> El maestro Hugo Argiielles muri6 de cancer el 25 de diciembre de 2003. Hasta e Gltimo de sus dias, Hugo
jugo con e humor negro y tuvo a bien morir el diade navidad... atodos estroped el festeo.



duda méas importantes, mis experiencias como esposo (dos veces), hijo, padre,
hermano, paciente, amigo, ciudadano, profesor, comunicador... que me han llevado a
“tocar” diferentes angulos de las mliltiples determinaciones sintetizadas en mi
persona. Determinaciones histéricas, psiquicas, culturales, socioecondmicas,
religiosas, politicas...

J.  Mis experiencias como facilitador creativo en organizaciones, que me han permitido
observar de cerca las posibilidades y las limitaciones de las técnicas y los modelos de
creatividad organizacional.

k. Especial mencidon merece el encuentro con Estrella, mi pargja. Fue ella quien me llevo
a la creacion y la creatividad como temética especifica, toda vez que su trabajo
durante mas de 15 afios animando talleres infantiles de creacion le permitieron
hacerme una serie de observaciones e incitaciones para introducirme mas formal y
profundamente en la temética. Mis primeras lecturas sobre teorias y técnicas de
creatividad fueron en sus libros y con ella tuve mis primeros debates y
cuestionamientos sobre la materia. Sin Estrella, muy probablemente jamas hubiera
Ilegado ala creacién como tema de investigacion.

La opcion de hacer mi tesis sobre el CdS la considero un regalo de los doctores

Renée Bédard y Alain Chanlat, quienes me ofrecieron su amistad, su apoyo y €l soporte

institucional de HEC necesario para redlizar la investigacion. Evidentemente esta es una

oportunidad Unica para profundizar en el temade la creacion en una de las organizaciones
mas singulares del mundo, nacida a iniciativa de artistas en gran medida excluidos del
medio social y que a cabo de los afios han logrado crear una de las empresas més

originales del mundo. El CdS es mundialmente conocido y mucho se ha escrito sobre €,



no obstante las investigaciones académicas méas bien escasean y los pocos trabajos que
existen o0 bien enfatizan el angulo artistico o bien el empresarial, pero hasta donde
conozco no hay estudios que intenten dar cuenta de ambas dimensiones que, en mi
opinién, son absolutamente indisociables. Asimismo, la perspectiva de los actores que
dan vida a CdS tampoco ha sido una experiencia que hasta el momento haya sido
recuperada en trabajos académicos, quizds con la excepcion de las entrevistas
periodisticas ofrecidas por los dirigentes, fundadores y notables de la empresa.

En conclusion: el arribo al tema de la creacién en organizaciones es resultado de
mi historia de vida y mi trayectoria social (indisociables, por cierto) a igual que los
enfoques tedricos y metodoldgicos elegidos. Luego entonces, al tiempo que la Trilogia de
Renée Bédard aporta la perspectiva general para la interpretacion del CdS (a través de la
triada creacion, gestion e imaginario), las propuestas del enfoque clinico en Ciencias
Sociales proporcionan el universo conceptual y las herramientas metodoldgicas (a través

de los relatos de vida) que orientan este trabgjo.



3. El Cirque du Soleil: semblanza
Toda la vida de las sociedades en las cuales reinan las condiciones modernas
de produccién se anuncia como una inmensa acumulacion de espectaculos.
Todo lo que era directamente vivido, se algjé en una representacion. (Debord,
1996)°.
Es posible que en la actualidad no haya circo mas conocido en el mundo que el Cirque du
Soleil, a menos en sectores medios y altos de las sociedades occidentales. Esto no
significa que Soleil goce del reconocimiento generalizado, ni tampoco que undnimemente
sea considerado la vanguardia de la escena circense mundial, no obstante, es dificil
escamotearle su carécter de empresa absolutamente innovadora e incluso, quien ha
llevado las artes del circo a una escala mayor. Una de sus facetas mas sorprendentes es la
rapidez con la que el CdS ha llegado hasta donde hoy se encuentra, sobre todo si
consideramos que en sus raices hay un grupo de jovenes artistas de la calle, més que
empresarios de cepa.

Este capitulo tiene por objetivo presentar al CdS en breve, vale decir, dibujar un
gran mapa de su trayectoria, identificando los periodos mas representativos de su historia
a fin de establecer algunas de las pautas que nos ayuden a comprender su vertiginoso
crecimiento. La informacion para elaborar este capitulo es resultado del trabajo de
investigacion documental y de las entrevistas con algunos creadores, directores,
productores y ejecutivos realizadas entre los meses de septiembre y diciembre de 2003 en
las ciudades de Montréal y México. Por otra parte, este capitulo servirA de marco
contextual a los relatos de vida de actores directa y profundamente implicados en la

creacion de un espectéculo.

® Toute la vie des sociétés dans lesquelles régnent |es conditions modernes de production sannonce comme
une immense accumulation de spectacles. Tout ce qui était directement vécu sest éloigné dans une
représentation.



En la blasgueda de informacién en las bibliotecas y bancos de datos de las
universidades Autonoma Metropolitana, de Montréal, HEC (Ecole des Hautes Etudes
Commerciaes), Laval y UQAM (Universidad de Québec en Montréal), llama la atencion
la escasez de trabajos de investigacion en torno al CdS 'y en especifico a sus procesos de
gestion, tema que abordan, si bien no profusamente, los trabajos de Losson-Espiard,
(1993) y de Morency y Needles (1998); por cuanto a proceso de creacion en el CdS
existe précticamente solo el texto de Boudreault (1996) y en otra linea, hay un trabajo
sobre epidemiologia de las lesiones entre los artistas del circo (Pundik, 1996), mientras
gue la tesis doctoral de Rivard (2000) aborda la problemética del programa Cirque du
Monde, dirigido a jovenes en situacion de dificultad. Otros dos trabgjos han sido
dedicados al CdS, ambas tesis doctorales. el texto de Hurley (2000) que trata sobre la
construccioén de la identidad quebequense através de las artes escénicas y dentro de ellas,
la contribucion del CdS. Por su parte, la tesis de Wilson (2002) es un analisis semiético
de algunos espectéculos del CdS. Finamente, Isabel Mahy, doctorante de la Universidad
de Montréal, actualmente trabaja en una investigacion bastante préoxima a la mia, sélo que
desde una perspectiva tedrica diferente, toda vez que ella recurre al andlisis cultural para
comprender las complejas relaciones entre creadores y administradores en la empresa.

La exploracion documental ha permitido poner de manifiesto que el CdS, yacomo
espacio de creacion, ya como empresa, hasta el momento no ha sido objeto de atencion de
los investigadores (y obviamente menos alin como empresa de creacion artistica). Sobre
el particular Julie Boudreault (1996, p.21-22) ha sefialado:

Su papel de embgador de la cultura quebequense se reconoce por todas
partes, se destaca la originalidad de su trabajo y sus producciones. Ahora



bien, a pesar de la importancia del fenémeno, ningin estudio de fondo le ha
sido dedicado.”

Por el contrario, sus admiradores, la prensa y otros creadores (cineastas y
videoastas notoriamente) si han hecho del CdS motivo de sus creaciones, notas,
programas de television y paginas web. Basta sefialar que se han publicado miles de notas
periodisticas, se han creado decenas de programas de television, documentales y/o
peliculas en torno a sus espectaculos y la vida detras de los escenarios?, ademéas del sitio
web no oficial del CdS® donde hay decenas de ligas a paginas hechas por sus
admiradores.

Asi pues, asistimos a una suerte de doble olvido: por una parte, con la notable
excepcion de los trabajos ya referidos de Boudreault (1996) y de Wilson (2002), €l
proceso de creacion en el CdS ha sido soslayado por los investigadores; por otra parte hay
una ausencia muy significativa de investigaciones en torno a CdS como organizacion,
esto es, su edtructura, sus funciones, sus métodos de gestion, pero también sus lenguajes,
sus metéforas, sus simbolos, sus mitos, sus relatos, su vida cotidiana, sus relaciones de
poder, etc. Al mismo tiempo que ocurre este doble olvido, hay una profusa divulgacion
periodistica de las actividades y los éxitos del CdS, desde su creacién y hasta nuestros
dias, destacandose una y otra vez en los relatos el origen de artistas callgjeros de sus
fundadoresy la labor social que despliega el CdS, sobre todo entre los jévenes (programa
Cirque du Monde). Pues bien, a manera de hipétesis podemos sostener que el olvido por

parte de los investigadores y académicos est4 anclado en el imaginario construido (en

7« Son role d’ ambassadeur de |a culture québécoise est reconnu partout, |’ originalité de son travail et de ses
productions est soulignée. Or, malgré |’ importance du phénomeéne, aucune &ude de fond ne lui a encore été
consacrée. »

8 http://www.cirquedusol eil.com

® http://www.cc.utah.edu/~gem16460/cirquedusol il /frontpage.html
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gran medida a través de los relatos periodisticos) en torno al CdS y que tiene, justamente,

en el mito fundador de su origen callgjero y en el compromiso social con los jévenes, dos

de sus piedras angulares, dos de sus pilares fundamentales. Envuelto en el mito fundante
gue remite a origenes errabundos y bohemios, pareciera que el CdS en el nombre llevara
su sino: circo del sol, circo delaluz, laviday el calor... pero circo inalcanzable.

V eamos ahora algunos datos duros que nos ofrecen una primera aproximacion a la
empresa, tal y como es hoy en dia'®:

¢ Alrededor de dos mil quinientos empleados, de los que quinientos son artistas.

* Cuarenta nacionalidades y veinticinco lenguas estan representadas en el mosaico étnico
del personal que alli trabgja.

* Més de siete millones de asistentes a sus espectaculos durante 2003.

* En promedio, cada fin de semana acuden mas de sesenta mil personas a alguno de sus
espectaculos.

* En 2004 nueve shows en activo y a menos uno més en proceso de creacion.

* En sus casi veinte anos de actividad se han hecho merecedores a decenas de premios y
reconocimientos tanto por sus espectaculos en vivo como por sus producciones de
television, su paginaweb, etc.

* Ingresos generales de arededor de 800 millones de dblares (canadienses) anuales
(Kirby, Whal, Calleja y Libin, 2003, p.p. 81-86) por taguilla, mercadotecnia (discos,

dvd’s, ropa, juguetes) y patrocinadores™.

9 Datos obtenidos del dossier de prensa Cirque du Soleil, 2003. También pueden consultarse en
http://www.cirquedusoleil.com.

1 El 15% corresponde a mercadotecnia y el resto a ingresos por taquilla y patrocinios (entrevista con
Gaétan Morency, 17 de noviembre 2003).
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* De cada dolar que ingresa, al menos € 80% se destina al desarrollo y creacién de
nuevos proyectos (Morency y Needles, 1998).

* A través de Cirgue du Soleil Images han realizado mas de veinte producciones
audiovisuales y catorce sonoras que les han valido premios como el Emmy (en tres
ocasiones).

* Algunas empresas asociadas a CdS son: MGM, Bravo USA, Sony Pictures
Entertainment, Columbia TriStar Home Video.

* El 1% de sus ingresos brutos se destina a programas sociales, como el Cirque du
Monde, que ha hecho talleres de circo con jovenes en situacion de dificultad en decenas
de ciudades de todo el mundo.

* Susinstalaciones en Montréal ocupan una superficie de casi setenta'y cinco mil metros
cuadrados, de los que més de treinta y dos mil se destinan a oficinas, estudios de
creacion y produccion, talleres de vestuario, de zapatos, de prototipos escénicos, de
danza, de accesorios, cafeteria, gimnasio, etc.

* Laempresaes €l gje que articula todo un proyecto de desarrollo urbano y cultural en el
norte de la ciudad de Montréal [lamado “La Cité des Arts du Cirque’.

Basten estas referencias para mostrar, resumidamente, que estamos ante una gran
empresa en todos los sentidos de la palabra: por su nimero de empleados, por sus ventas,
por sus productos originales e innovadores, por su papel en el desarrollo de la ciudad de
Montréd y en la proyeccion internacional de Québec, por su compromiso social
particularmente con los jovenes.

Las referencias anteriores son impresionantes, pero sin duda el dato mas

sorprendente es que esta enorme empresa, hoy en dia una de las méas importantes del



show business mundial, esta por cumplir, apenas, veinte afos de edad. Ademas y por si
no fuera suficiente, en sus origenes fue una organizacion sin fines de lucro (Morency y
Needles, 1998).

Este afio (2004) € Cirque du Soleil celebrara su segunda década, tiempo en el que
pasaron de ser un grupo de jévenes artistas de la calle a la empresa bosguejada lineas
arriba. Describir la historia completa de esos veinte afios es una tarea sin duda ardua e
interesante™, pero no es objeto de esta tesis; sin embargo, es necesario echar una mirada,
asi sea a vuelo de pagjaro, a la trayectoria seguida por la empresa a fin de identificar las
fases principales de su desarrollo y acaso, los momentos significativos, las decisiones
trascendentes, los puntos de inflexion y ruptura.

El hilo conductor parareconstruir latrayectoria del CdS esta dado, esencialmente,
por sus espectaculos y cuando la informacion lo permita, por los cambios estructurales en
la organizacidon; ambos aspectos estan estrechamente relacionados y son, a su vez,
expresion de la tension existente entre los procesos de creacion y de gestion, es decir, de
latension entre lafinalidad artisticay la del negocio, que a lo largo de toda su trayectoria
ha sido caracteristica de Soleil. Podemos construir una hipétesis al respecto: la creacion y
la innovacion en el Cirque du Soleil expresan la forma particular en que se resuelve la
tensiéon de su doble finalidad, el arte y el negocio. Més adelante abundaré al respecto, por

el momento reconstruyamos brevemente la trayectoria de la empresa.

12 Hasta donde pude percatarme no hay una historia méas o menos completa del Cirque du Soleil. Existe por
supuesto una sintética version oficial, ademés de fragmentos periodisticos, relatos dispersos, referencias
oblicuas, testimonios olvidados. Guy Caron (director de creacion) aquien entrevisté en septiembre de 2003,
comentd que esta reuniendo este material para escribir lahistoria dela empresa.



Primera etapa: antecedentes (1982-1984)

El surgimiento del CdS no fue geno a una tendencia ocurrida a nivel mundial: la
renovacion de las artes del circo. Julie Boudreault hace notar que en los afios ochenta la
tradicion circense se renovd con la aparicion de nuevos circos, como €l Archaos, el
Barbarie, el Flic-Flac, el Gosh... y se pregunta: “¢Como explicar €l nacimiento de todas
estas companiias (troupes)? ¢Coémo es que ellas han podido ver la luz del dia cas al
mismo momento?’ (Boudreault 1996, p.164)"3. Desde luego la interrogante es interesante
y nos deja ver que efectivamente en los afios ochenta algo sucedia (o0 sucede aln) en las
artes del circo (y en el imaginario social) gue permitié esta renovacion de un espectaculo
que, hay que decirlo, estaba en franca decadencia™.

Particularmente en e Québec de los afios ochenta, hay que apuntar tres
circunstancias decisivas sin las que resulta imposible comprender el nacimiento del CdS.:
a. La Revolucion Tranquila iniciada en los cincuenta y sesenta habia logrado

importantes reivindicaciones politicas, sociales, economicas y culturales, dejando en
claro que “la nacién franco-canadiense era fundamentalmente diferente de sus
vecinas’ (Lopez 2000, p.531), premisa que seria el ge para iniciar la reconstruccion
del espacio cultural guebequense. En este proceso de reconstruccion, el Estado aporto
importantes recursos econdmicos a los creadores quebequenses, asi como la
estructura necesaria (foros, giras, promocién) para consolidar un proyecto cultural a

tono con la construccion de la moderna identidad de Québec. En este sentido, Hurley

13 Comment expliquer lanaissance de toutes ces troupes? Comment se fait-il qu’ elles aient & peu prés toutes
vu le jour au méme moment?

14 Tres razones explican esta decadencia: i) @ enorme costo de las producciones requerido para mantener el
lujo caracteristico del espectaculo circense; ii) € papel de latecnologia en el show business, sobre todo en
el cing, que alos ojos del plblico hace a circo un espectaculo poco emativo; iii) lapérdidadd atractivo de
los nimeros tradicionales del circo (caballos, por gemplo), (Laflammey Cauchon, s/f, p.35).



(2000, p.159-197) sefida que en gran medida fue a través del teatro y del circo que la
nacion quebequense fue “inventada’ al dar cuerpo y encauzar buena parte del
imaginario social. De los grupos y organizaciones artisticas y culturales nacidas en
aguella época, sin duda el CdS es la organizacion més visible y conocida, que no la
Unica, y sOlo para dejar constancia de su enorme importancia en la escena mundial
hay que mencionar a grupo Carbone 14%.

b. Como parte del proceso de reconstruccion del espacio cultural quebequense, en 1981
fue creada la Ecole Nationale de Cirque; esta institucion nutriria de artistas al CdS en
sus primeros afios. L’Ecole Nationale de Cirque fue ingtituida a iniciativa de Guy
Caron, quien seria su primer director, persongje central para la fundacién del CdS y
actualmente uno de los directores de creacion de la empresa. El peso de la escuela es
decisivo en la construccion de la brevisima tradicion circense de Québec, habida
cuenta de que en la historia del Canada francés (y del angl6fono) no se registran
troupes como en Rusia, Estados Unidos, China, Francia e incluso México™. Este
hecho es vital para comprender tanto el éxito empresarial como la estética misma del
CdsS, yaque al no existir tradicion, escuela, familias ni otro tipo de raigambre circense
en Québec, todo egtaba por hacer, todo estaba por inventarse, todo estaba por ser
creado. Y € Cirque du Soleil lo hizo, en gran medida gracias a la aportacion del
talento artistico de los alumnos de L’Ecole Nationale de Cirque, al menos en sus
primeros afios. No estéa por demas sefidlar que L’Ecole Nationale de Cirque es

financiada por el gobierno de Québec y sus estudios estén plenamente acreditados

15 «“Carbone 14 fondée en 1980 par Gilles Maheu... se distingue depuis plus de 20 ans par un travail
soutenu de création et de recherche sur I'art de I’ acteur et sur le développement d'une nouvelle écriture
scénique ou se fondent textes, danse, musique, film et architecture” (Carbone 14, 2003).

16 e Québec a cette époque n'a pas de tradition de cirque, contrarement & plusieurs pays européens.
(http://www.cirquedusol eil.com).



ante el ministerio de educacion. Este afio (2004) L’Ecole Nationale de Cirque se
mudara para ocupar las grandes y funcionales instalaciones ubicadas en la 22 Avenida
del barrio de Saint Michel... exactamente frente al Cirque du Soleil, en lo que
constituye un paso més en la construccion de la Ciudad de las Artes del Circo, en la
zona norte de Montrédl.

c. Latercera circunstancia que favorecio e nacimiento del CdS fue la existencia, en los
afnos ochenta, de una muy libre y creativa comunidad de artistas ubicada en Baie-
Saint-Paul, en la costa atlantica quebegquense. Alli, uno de los protagonistas histéricos
del CdS, Gilles Ste.-Croix, habia fundado una troupe llamada “Les Echaissiers de la
Baie” (ago asi como Los Zancudos de la Bahia, aludiendo a la utilizacion de zancos
para caminar). Gilles Ste.-Croix es actualmente vicepresidente de creacion y nuevos
proyectos del CdS y de acuerdo a Albrecht (1995) fue quien sugirio e insistio en la
creacion del circo, tarea que seria llevada adelante por Guy Laliberté. En 1982 una
troupe de jovenes artistas presentaron su musica, sus juegos, malabares, bromas y
canciones a los turistas y artistas avencidados precisamente en Baie-Saint-Paul; su
éxito fue tal que dieron pie alacreacion de un fegtival: La Féte foraine de Baie-Saint-
Paul. Ese grupo de jévenes, encabezado por Guy Laliberté, era el Club des Talons
Hauts (Club de Tacones Altos), antecedente inmediato del Cirque du Soleil.

¢Coémo fue que el Club des Talons Hauts devino en el Cirque du Soleil? EI punto
es complejo y habria que hilar muy fino para descubrir los aspectos sutiles del proceso,
no obstante, es posible sefidlar dos causas de enorme peso en e nacimiento del CdS: el

apoyo financiero del gobierno de René Lévesque y €l liderazgo de Guy Laliberté, cuya



historia personal fue decisiva para la concrecion del proyecto. Ambas causas son

bosguejadas en la siguiente etapa.

Segunda etapa: nacimiento y primeros afos (1984-1986)

En 1984, dos afios después del éxito del Club des Talons Hauts, aguellos jovenes
presentaron un espectéculo itinerante para celebrar el 450 aniversario del arribo de
Jacques Cartier a Gaspé (dato trascendente en la formacion del mito originario del CdS).
El espectéculo se basaba en un concepto que combinaba elementos de teatro, nimeros de
circo y rutinas propias de artistas de la calle, todo ello arropado en un rico y extravagante
vestuario (que incluia zancos, por supuesto), iluminacion gue creaba una atmésfera
magica y musica totalmente original. El concepto que seria el sello del CdS acabada de
nacer. “El nombre Circo del Sol a sido elegido por Guy Laliberté por las cargas
simbélicas asociadas a sol: la energia, la fuerzay la juventud”*’ (Losson-Espiard 1993,
p. 1).

La primera presentacion fue en la ciudad de Gaspé, donde el entonces Primer
Ministro quebequense, el mitico René Lévesque, corto (o intentd cortar porque de broma
le dieron tijeras con truco) el lazo que formalmente inicié la gira -y la vida- del CdS. El
espectaculo se llamo precisamente Le Cirque du Soleil y luego de presentarse en Gaspé
estuvo en gira por otras diez ciudades de la provincia de Québec. El hecho de que haya
sido René Lévesque quien “apadrinara’ a CdS pone de manifiesto que desde sus
origenes ha estado asociado a un proyecto social, e incluso nacional, arraigado en la

pluricultural, francdéfona, autonomista y multiétnica sociedad quebequense de la que es

Y e nom “Cirque du Soleil” a é&é choisi par Guy Laliberté pour les charges symboliques associées au
soleil : I'energie, laforce et lajeunesse.



heredero, exponente e impulsor. De ali que €l Cirque du Soleil “es decididamente €l
simbolo del éxito, de la apertura @ mundo de un pueblo” e incluso es considerado
“embajador de la cultura quebequense” (Boudreault, 1996, p. 20-21).

Sin el apoyo financiero gubernamental, Soleil dificilmente habria visto la luz. Se
estima que entre 1984 y 1994 El CdS recibié alrededor de 5 millones de dblares de apoyo
de los gobiernos federal y provincial®®, (si bien en el dossier de prensa de la empresa se
sefiala que desde 1992 no recibe ningun tipo de subvencion ni gubernamental ni privada).
De cualquier forma, el financiamiento original para que el CdS naciera provino del
gobierno de Québec y segun los testimonios recabados por Albrecht (1995) no fue
sencillo obtener los recursos, toda vez que para que el gobierno quebequense aceptara
financiar su primer espectaculo Guy Laliberté debid presentar un plan de negocios en
forma

Laliberté, que no tenia ninguna formacion profesional en finanzas 0 management
pero si alma de saltimbanqui y desde luego un irrefutable espiritu aventurero, era diestro
con el acordedn, los zancos y el fuego... no asi elaborando complicados planes de
negocios para echar a volar un circo, por lo que incorpord a su proyecto a un experto en
finanzas, quien posteriormente presidiria la organizacion:

Para convencer el gobierno de que e dinero seria sensatamente manejado,
Laliberté trgo a su amigo, Daniel Gauthier, entonces presidente de una

pequefia firma de contabilidad, para que asumiera € papel de gerente de
finanzas. (Albrecht, 1995)*°.

18 |_ouise Leduc “Culture de I'image de la culture”. Le Devoir, 30 november 1996, B1. Citado por Hurley
(2000) p. 177.

¥ To convince the government that the money would be soundly managed, Laliberté got a friend, Daniel
Gauthier, then president of a amall accounting firm, to assume the role of financial manager.



De acuerdo con la informacion disponible?’, el gobierno de Québec aporté 1.7
millones de délares (canadienses), cantidad que palidece ante los montos que generaen la
actualidad Soleil pero que en su momento no fue un financiamiento menor. |maginemos
la siguiente escena: Laliberté, quien para entonces tenia 25 afios y una contundente
apariencia hippie, acude ante las autoridades para solicitarles apoyo econémico por mas
de 1.5 millones de délares a fin de que é y su grupo de itinerantes artistas de la calle
realicen una girapor las ciudades de Québec y asi contribuir ala conmemoracion del 450
aniversario del arribo de Jacques Cartier a la region. Sin duda la escena tiene un togque
surrealista pero més surrealista resulta aln que e gobierno quebequense haya aceptado
financiar la empresa. A mi parecer se dio una integracién poco usual y harto afortunada
para el futuro de Soleil: por una parte la iniciativa de Laliberté, por otra la circunstancia
especifica de Québec (crecimiento econdémico, fuerte movimiento autonomista, apertura
al mundo, reconfiguracion del espacio cultural, etc.).

En cuanto al papel de Guy Laliberté en la fundacion de Soleil, su historia familiar
y personal ayudd mucho, como lo dejan ver sus palabras aludiendo al préstamo que
solicité para iniciar su aventura: "Laliberté dice que él nunca sintié miedo. En parte, é
piensa que pudo haber sido debido a la conexidén de su familia con los negocios'
(Albrecht, 1995, p. 71)?, ya que su padre se habia dedicado durante afios a la
mercadotecnia, por lo que asi fuese tangencialmente, a Guy el mundo de los negocios no

le resultaba del todo gjeno.

2 Albrecht (1995), Boudreault (1996), ambos autores recuperan cifras de los dosiers de prensa (1984-1992
aproximadamente) del CdS.

2« dliberté says he never fdt afraid. In part, he thinks that may have been because of his family's
connection to business’



El mito sefiala a Guy Laliberté como el fundador del circo y esto es cierto, pero no
estuvo s0lo; en los origenes del CdS hubo al menos cuatro personas muy importantes sin
las que €l proyecto posiblemente no hubiese prosperado: Gilles Ste.-Croix (artista de la
calle, saltimbanqui, acrobata) quien insistié a Laliberté para que iniciaran el proyecto del
circo juntos y quien seria a la postre director creativo; Daniel Gauthier, quien como
hemos dicho se encargd de las finanzas y posteriormente asumid la presidencia de Soleil;
Jean David, vicepresidente de marketing y Guy Caron, fundador de la Ecole Nationale de
Cirque, primer director artistico de Soleil y quien se responsabilizé de reclutar al equipo
creativo original.

La figura de Caron es muy importante®® debido a que en su carécter de director
artigtico fue, junto con Gilles Ste.-Croix, €l creador de los primeros espectaculos de Soleil
(no el unico puesto que € trabajo de creacion es colectivo) y quien en su momento
expresd con nitidez la tensidn entre el arte y el negocio, que siempre ha estado presente
en latrayectoriadel CdS. Estatension queda de manifiesto en la siguiente declaraciéon de
Guy Laliberté:

“Mi trabgjo”, dice Laliberté refiriéndose a ese tiempo, "era ser un lider fuerte.
Intenté hacer un matrimonio entre el negocio y el arte. Pero € arte necesitaba
esar controlado. Para mi nuestro éxito estaba en desarrollar ambos’
(entrecomillado en el original)®.

La declaracion es elocuente y no requiere mayores comentarios pero si plantear

las interrogantes que despierta. ¢Existe una(s) forma(s) especificas de controlar el

22 E| se habia formado en las artes dd circo en Hungriay tenia experiencia con varios Gircos europeos; a su
regreso a Montréal luego del periplo por Europa venia con la idea de formar un circo, por lo que su
proyecto coincidié plenamente con € de Laliberté. Ademas, Caron siguié agunos cursos de management
en HEC-Montréal, por lo que estaba familiarizado con e mundo de la gestion.

% My job”, Laliberté says of that time, “was to be a strong leader. | tried to make a wedding between the
business and the art. But art wanted to be in control. For me our success was in developing both”



proceso de creacidn artistica en una organizacion o son las mismas estrategias que en
cualquier otra empresa? ¢El liderazgo fuerte de Laliberté explica, al menos en parte, €l
desarrollo del CdS? ¢Es posible el matrimonio entre negocio y arte? Y si es posible:
¢cudles son las bases sobre las que se funda la relacion? En capitulos siguientes de este
trabajo apuntaré algunas pistas tendientes sino a explicar, al menos a sugerir hipotesis al
respecto.

Cuando Laliberté invité a Caron a incorporarse a proyecto se establecido una
suerte de division de tareas, tal y como Albrecht (1995, p.74) lo refiere luego de su
entrevista con Caron:

Dije a Guy, “explica Caron,” esta bien, yo seré el director artistico. Tu cuidas
el objetivo del negocio y yo cuido el artistico. Tu haces tu trabajo y yo haré el
mio. Trabajaremos juntos, eso es seguro, pero tl seras el jefe. Yo solo quiero
crear el espectéculo (entrecomillado en el original ).

En 1985 Soleil termind la temporada con un déficit de $750,000 doblares
canadienses, cantidad importante sobre todo si se considera que aun cargaban con €l
adeudo del financiamiento original, pero al tiempo gue habia presiones econémicas, las
expectativas abiertas por sus propuestas y su estilo de interpretar el circo les permitia
albergar confianza en que saldrian avante.

El primer espectaculo llevo el nombre de la naciente empresa: Le Cirque du Soleil
y entre 1984 y 1985 visitd Montréal, Sherbrooke, Québec, Toronto, Ottawa y Niédgara

Falls. El primer chapiteau o carpa tenia un aforo de 800 lugares. En 1984, setenta y tres

empleados trabajaban en la empresa.®.

24 «| said to Guy”, Caron explains, “Okay I'll be the artistic director. Y ou take care of the business end, and
I'll take care of the artistic. You do your job and I'll do mine. We'll al work togheter, that's for sure, but
you'll bethe boss. | only want to create the show.

% Dossier de prensa, Cirque du Soleil, enero 2003.



En 1986 hacen una gira por varias ciudades de Canada para presentar su nuevo
espectaculo: La Magie Continue con € que llegan hasta la costa del pacifico, a
Vancouver. El éxito fue rotundo y el chapiteau incrementé su capacidad paradar cabidaa
1500 espectadores, es decir, casi €l doble con respecto alaprimer carpa, dato que pone de

manifiesto el crecimiento que tuvo la empresa en aquellos afios.

Tercera etapa: internacionalizacién (1987-1990)

1987 marca un momento sumamente importante porque inicia la internacionalizacion del
circo. En efecto, su participacion en el Festival de Los Angeles fue el acontecimiento que
dio un giro a la trayectoria de la organizacion y no solo por el enorme éxito obtenido,
sino por la formaen que lo lograron: aventurandose.

En la entrevista con Guy Caron realizada en septiembre de 2003, relatd que la
participacion del CdS en el Festival de Los Angeles no estaba programada, esto es, Soleil
no estaba incluido en el programa oficial del Festival. No obstante, Guy Laliberté sabia
de la importancia del certamen por lo que decidié vigjar a la ciudad californiana para
invitar al director del festejo a Montréal, a fin de mostrarle el trabajo de la compafiia. El
director quedd cautivado con el espectéculo y decidié no sdlo incluir al CdS en el
programa, sino incluso su show abrio las actividades del Festival. Guy Caron comentd
que cuando vigjaron a la ciudad de Los Angeles tenian recursos econémicos para ir...
pero no para volver a Montréal. Aun asi, partieron a California. Lo que inicialmente era
un muy largo viaje para presentarse solo en el Festival de Los Angeles, se convirtié en
una gira que incluyé las ciudades de San Francisco y San Diego, donde €l éxito con €l

publico, lacriticay lataquilla fue total.



En laentrevista, Guy Caron sefialé que el gran negocio comenzo luego de su vigie
a California. También, dijo que la critica californianay particularmente la de Los Angeles
fue la que bautizd al espectaculo que presentaron: Le Cirque Réinventé (El Circo
Reinventado). El nombre del espectadculo motivd acres criticas, sobre todo en Europa,
porque era demasiada pretension que Soleil por si mismo, reinventara un espectaculo
milenario.

Ademas de la girapor Norteamérica, hicieron su primeraincursion en Europa, con
regular éxito y fuerte critica por pretender, como lo hemos dicho, reinventar el circo; de
acuerdo con Albrecht (1995, p. 145-146) aquel periplo por Europa reportd pérdidas por
1.5 millones de ddlares en produccién y otros 500 en costos de operacion. Pese a ello,
Soleil estaba en el camino que lo llevaria a consolidarse como la empresa de circo mas
importante del mundo.

La internacionalizacion del CdS obedecio al menos a tres factores, estrechamente
vinculados entre si:

a. La busqueda de nuevos mercados, habida cuenta de las limitaciones del canadiense
(aproximadamente 30 millones de habitantes, dispersos en un inmenso territorio).

b. Hay también un elemento que obedece al imaginario social quebequense que a través
de Soleil fue “exportado”, para retomar la expresion de Erin Hurley (2000, p. 159-
197). En edte sentido, la internacionalizacion del CdS seria parte de un proceso de

irradiacion cultural de Québec, orientado a reforzar la presencia del Canada



francéfono en la cartografia social, politica y sobre todo, cultural del mundo
occidental %.
c. Elrigor del invierno canadiense, toda vez que:
La rentabilidad esta garantizada si el Circo funciona nueve meses por afio,
pero debido al clima canadiense, no puede, parece ser, tener actividades mas
gue durante seis meses. Es necesario que los miembros del Cirque du Solell
dejen el paisy emigren haciael sur en invierno (Boudreault 1996, p.16)*".

Al salir de Québec, el Cirque du Soleil gané mercados y sentd las bases de su

posterior expansion.

Cuarta etapa: expansion (1990-2001)

Guy Caron relat6 que en 1987 y luego del exitoso periplo californiano, hubo una reunion
de los fundadores y directivos del CdS que seria trascendental para la historia de la
organizacion. Caron comentd que se reunieron fuera de la ciudad durante un fin de
semanay dli, ala vez que rememoraron sus nada lejanos origenes bohemios pletoricos
de vino y humos arométicos, hicieron un balance de los espectéculos creados, del éxito
obtenido, del camino andado. Decidieron cambiar, dijeron “vamos a hacer otra cosa’ y
colocaron a Gilles Ste.-Croix y a Franco Dragone (importante creador de origen italiano)

a la cabeza de la nueva experiencia.

% Québec ya habia logrado situarse en @ «mapa cultural » de occidente a través (fundamental que no
exclusivamente) de dos importantes acontecimientos: la Expo de 1967 y los Juegos Olimpicos de Montréal,
en 1976.

" La rentabilité est assuré s le Cirque fonctionne neuf mois par année, mais compte tenu du climat
canadien, il ne peut, semble-t-il, tenir d' activités que pendant six mois. Il faut que les membres du Cirque
du Soleil quittent le pays & migrent versle sud en hiver.



En 1990 se presenta “Nouvelle Expérience”, cuarto espectaculo del circo®®, que
dejaria dos experiencias definitivas en la historia de Soleil: i) fue el primer espectaculo
gue se presentd simultaneamente con otro (Le Cirque Réinvénte seguia ofreciendo
funciones); ii) fue e primer espectéculo en presentarse en un escenario fijo, €l hotel
Mirage de Las Vegas.

Asi, la huella distintiva del CdS quedaria plasmada no sdlo en el concepto
artistico de sus espectaculos, sino también en la forma de hacer negocios. Espectaculos
simultaneos y shows fijos es una férmula que mantienen hasta la fecha y todo indica que
profundizardn en esa edtrategia. La creaciébn de nuevos proyectos, de nuevos shows,
implicaba necesariamente la incorporacion de gente ajena a la troupe original, 1o que
acarred no pocas dificultades, entre otras las derivadas de la merma natural de los
espacios de poder.

Estas decisiones marcaron una cierta distancia entre Laliberté y Caron lo que
representd una de las expresiones de la constante tension en la forma de interpretar las
relaciones entre arte-creacion y negocio-management. En su impecable trabajo Albrecht
(1985, p.88) aporta interesantes elementos, que vale la penareproducir en extenso:

La sensacion de Caron era que Laliberté, en la definicién de tal politica, se
habia inmiscuido en su prerrogativa artistica. Laliberté tenia otra opinion:
"Guy (Caron) no creyd en la manera en que utilizébamos el dinero de nuestro
éxito. El queria utilizar €l dinero para el espectéculo, y yo queria desarrollar
el negocio (entrevista con Laliberté). También estuvieron divididos en la
cuestion de los artistas. Caron desed mantener a una compafia permanente;

Laliberté queria que cada produccion fuera enteramente nuevay diferente.

La interpretacion de Caron es ligeramente diferente: "hicimos un negocio
muy grande. El dinero llegd y Guy (Laliberté) decidid involucrarse en las

% Recordemos que los tres primeros fueron Le Cirque du Soleil, La Magie Continue y Le Cirque
Réinvénte.



decisiones artisticas. Asi, dije: haré el espectéculo de 1988 y entonces me voy
porque ahora t( deseas hacer otracosay ti eres e jefe

No es € caso establecer quien de los dos “tenia razdn” puesto que son puntos de
vista diferentes, lo que si es importante subrayar es €l hecho de que ambas opiniones
ponen de manifiesto latension entre arte y negocio, |o que da pie a dos premisas que a mi
juicio son necesarias para entender a la organizacion:

Premisa 1: hay unatension constante entre los procesos de creaciéon y de gestion,
gue son a su vez expresion de las finalidades de la organizacion: la creacion artistica y el
show business.

Premisa 2: la tension entre ambos procesos ocurre porque existe una relativa
independencia entre el arte 'y el negocio como finalidad.

Estas premisas tienen un soporte histérico que las valida, sin embargo, es
necesario interpretarlas a la luz del dispositivo tedrico construido a fin de comprenderlas
un poco mas en detalle. Dada la complejidad del problema, la tensién arte-
negocio/creacion-gestion sera estudiada en el proceso de creaciéon de un espectaculo, a
través de los relatos de vida. Por el momento continuemos reconstruyendo la trayectoria
histéricadel CdS.

Los espectaculos simultédneos maés la presentacion de shows fijos implicaron un

crecimiento organizacional significativo, tanto a nivel de talento artistico como de

29 |t was Caron’sfeeling that Laliberté, in announcing such a policy, had stepped on his artistic prerogative.
L aliberté was another opinion: “Guy (Caron) did not believe in the way we were using the money from our
succes. He wanted to use the money for the show, and | wanted to develop business (Laliberté interview).
They were aso split on the question of the performers. Caron wanted to maintain a permanent company;
Laliberté wanted each production to be entirely new and different (David interview 2).

Caron’s interpretation is dightly different: “We did very big business. The money came in and Guy
(Ialiberté) decided to get involved in the artistic decisions. So | said | (will) make the show of 1988 and
then I'm leaving because right now you want to do another thing and you are the boss.



responsables de gestion (mercadotecnia, finanzas, contabilidad, recursos humanos, etc.).
El nimero de empleados pasd de 130 en 1989 a 205 en 1990 para disminuir a 160 en
1991 (Losson-Espiard, 1993), esta fluctuacion obedecid a que en 1990 se presentaron dos
shows al mismo tiempo (Le Cirque Reinvénté y Nouvelle Experience) mientras que en
1991 solamente el segundo estuvo en escena.

La expansion de la empresa se expresO en € nimero de espectéculos que
presentaron a partir de 1990, tanto en giras como en escenarios fijos, y que a continuacion
Se presenta de maneraresumida:

1990-1993. Nouvelle Experience. Este espectaculo inicia mientras Le Cirque
Reinvénté esta aun presentdndose, o que marca el inicio de lo que podriamos
denominar el sello Soleil de hacer negocios. En 1992 Nouvelle Experience queda
como espectaculo fijo en el hotel Mirage de Las Vegas con lo que comienza una
nueva faceta del CdS: los espectéculos no itinerantes.

1992. Tres espectaculos a la vez: Nouvelle Experience (Las Vegas), Fascination
(Japon) y Saltimbanco que ha sido uno de los espectaculos mas exitosos y que mas
mundo ha recorrido, presentandose hasta 2003.

1993. Cuatro espectaculos al mismo tiempo; ademéas de los anotados en 1992,
Mystére (Las Vegas, Threasure Island Hotel) con un contrato que se extendié por 10
anos.

1994-1995. Tres espectaculos: Mystéere, Saltimbanco y Alegria, éste Ultimo otro de
sus shows de larga vida puesto que se presentd ininterrumpidamente hasta 2003;

Alegria llegé a México hacia octubre-diciembre de 2002, dato interesante porque ha



sido el primer pais de América Latina que Soleil ha visitado, ademas, durante su paso

por nuestro pais reclutaron talento artistico para sus nuevos proyectos.

1996-1997. Cuatro espectaculos; a los anteriores se sumé Quidam.

1998. Seis espectéculos: Mystere, Saltimbanco, Alegria, Quidam, La Nouba y “O”;

éste Ultimo es un show acudtico que requiere de una infraestructura que hace

practicamente imposible llevarlo a otra parte que no sea el hotel Bellagio de Las

Vegas, donde se presentard al menos hasta 2008, fecha en que concluye el contrato

firmado entre el hotel y Les Productions du Cirque du Soleil, empresa que detenta la

marca Cirque du Soleil (Losson-Espiard, 1993). Por su parte, La Nouba es un show

con un contrato firmado con el Walt Disney World Hotel Resort de Orlando, Florida,

hasta 2010.

1999-2001. Siete espectéculos; a los anteriores se sumo Dralion, creacion que en

2003 se presentd en Montréal (temporada mayo-junio) y en la ciudad de México

(octubre-diciembre) para posteriormente vigar a Londres, Bruselas y Madrid, entre

otras ciudades europeas.

Como podemos percatarnos, la expansion de la empresa ha sido vertiginosa, sin

gue la calidad artisticay el altisimo nivel de desempefio (performance) hayan venido en

menoscabo, o cuando menos no de manera ostensible.

Quinta etapa: reestructuracion y consolidacion de la empresa (2001- a la fecha)
La produccién de espectaculos ha seguido la tendencia apuntada en la anterior etapa, es
decir, shows simulténeos, tanto en gira como fijos, sumandose en €l afio 2003 Zumanity,

la creacion mas reciente del CdS. Asi, para el afio 2003 (y primeros meses de 2004) los



espectaculos que presenta simultdneamente la empresa son nueve. El siguiente gréfico

ilustra su trayectoria artistica, desde sus origenes y hasta la fecha:



CIRQUE DU SOLEIL: TRAYECTORIA DE ESPECTACULOS (1984-2003)

12*

10*

14*

1

1984 [ 1985 | 1986 | 1987 | 1988 | 1989 | 1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 2003 | 2005 | 2008 | 2010
>
Nombre del espectaculo ARos Lugares de presentacion
1. Cirgue du Soleil 1984-85 Québec, Toronto y Vancouver
' 2. La Magie Continue 1986 Gira por Canada
1987-88 Gira norteamericana
1989-90 Londres, Paris
1990-91 Gira norteamericana
1992-93 Hotel Mirage, Las Vegas
5. Fascination 1992 Japon
' 6. Saltimbanco 1992-93 Gira norteamericana
1994 Japon
1995-97 Gira europea
1998 Biloxi, Mississippi
1999-2001 Gira Japén
2002-2003 Gira europea
IV ystere) 1993-2003 Treasure Island, Las Vegas
8. Alegria 1994-95 Gira norteamericana
1996 Japon/Hong Kong
1997-98 Gira europea
1999-00 Beau Rivage, Biloxi, Mississippi




2001-02 Gira Asia-Pacifico
2002-03 Gira norteamericana, México.
9. Quidam 1996-98 Gira norteamericana
1999-02 Gira europea
2002 Gira norteamericana
2003 Gira japonesa
10. fO’ 1998-2008 Hotel Bellagio, Las Vegas
" 11. La Nouba 1998-2010 Walt Disney World Resort, Orlando, Florida
12. Dralion 1999-2003 Gira norteamericana, México
~13. Varekai 2002-2005 Gira norteamericana
14. Zumanity 2003- Hotel New York-New York, Las Vegas

Elaboracion propia, A.S., apartir del dossier de prensa, Cirque du Soleil 2003.

* Notas:

a) El espectaculo “O” tiene contrato hasta 2008.

b) El espectéculo “LaNouba’ tiene contrato hasta 2010.

c) Despuésde su girapor Norteaméricay México, Dralion ha seguido en gira por ciudades europeas.

d) Observando las tendencias de anteriores espectaculos, es altamente probable que Varekai continle en gira después de recorrer
Norteamérica.

€) Zumanity es un espectéculo fijo, por lo que es muy probable que su presentacion en el hotel New York-New York de Las
V egas se prolongue mas alla de 2005.

Es importante observar que la expansion de la organizacion comenzé en 1990, con la presentacion de dos espectéculos a la vez (Le
Cirque Réinventé y Nouvelle Expérience). Pogeriormente esa estrategia se profundiza hasta llegar a 2003, afio en € que se

presentaron nueve espectaculos simultaneos en diferentes partes del mundo.



Es necesario llamar la atencion sobre tres aspectos. por una parte la intensidad del
trabajo creador del CdS, desde sus origenesy hasta la fecha, en segundo lugar, larelativa
perdurabilidad de sus espectéculos y finalmente, las regiones a las que han llevado sus
propuedas... €l primer mundo y acaso a un par de lugares méas, como la ciudad de México
(donde se presentaron en € exclusivo centro de espectéculos Santa Fe). Esto es, han
realizado un intenso y excepcional trabajo de creacion dirigido a un publico de paises
desarrollados (mayoritariamente), de altos y medios ingresos, universitario en su
mayoria, cuya edad fluctia entre los 25 y 44 afios. La eleccion del pablico al que se
dirigen es central para comprender su reconocimiento mundial que, sin duda, forma parte
yadel imaginario social tejido en torno al CdS. Este publico, su clientela para decirlo en
términos empresarial es, esta perfectamente identificado a través de estudios de mercado,
tal y como nos los hace ver L osson-Espiard:

Globalmente, mas del 85% de su clientela es de edad adulta y 60% tienen
entre 24 a 44 afos. lgualmente, 85% tienen un nivel de escolaridad
universitario y 56% una renta de 50.000 $ (ddlares canadienses) y més.
Tengamos en cuenta igualmente que e perfil de la clientela del Cirque solo
varfa poco de una ciudad a otray de un afio al otro. (Losson-Espiard, 1993)%

El dato del publico al que orientan sus creaciones (su hicho de mercado en lajerga
empresarial) no es menor puesto que amén de su capacidad de consumo (que le permite
pagar una entrada a un espectéculo del CdS que a precios de 2003 oscila entre 60 y 180
ddlares canadienses®), manifiesta sensibilidades, gustos estéicos, capacidad de
apreciacion, sentido del humor y acaso ensofiaciones similares, que si bien pueden ser

compartidas por personas de otros estratos sociales y de otras edades, también es cierto

% De fagon globale, plus de 85% de sa clientéle est o &ge adulte et est & 60% agéee de 24 & 44 ans. De
méme, 85% ont un niveau de scolarité universitaire et 56% un revenu de 50 000 $ et plus. Notons égal ment
que le profil delaclientéle du Cirque nevarie que peu d'uneville al’ autre et d' une année al’ autre.

3 Costo de los bol etos para e espectaculo Dralion, temporada mayo-julio de 2003 en Montréal.



gue conforman un perfil bien determinado que puede ser determinante (creo que lo es) en
la creacion de los espectéculos del CdS.

Hacia el afio 2000 hubo un cambio muy importante a nivel organizacionad: el
retiro de uno de los propietarios y la consiguiente unificacion de la direccion en una sola
persona, lo que motivd una transformacion de la estructura de la empresa. En efecto,
luego del retiro de Daniel Gauthier quien junto con Guy Laliberté habia sido hasta
entonces propietario del 50% de la empresa, e CdS pasd por un proceso de
reestructuracion organizacional encabezado por Gaétan Morency, actual Vicepresidente
de Asuntos Publicos y Sociales. La transformacion obedecié fundamentalmente a la
necesidad de adecuar las estructuras y funciones de la organizacion a las exigencias
derivadas de su expansion.®

A partir de 2001 y con Laliberté como propietario unico y Jefe de la Direccion, la
empresa tiene una estructura organizacional en la que destaca la creacion de tres
vicepresidencias. creacion, produccién y nuevos proyectos. De acuerdo a Gagtan
Morency, €l Cirque du Soleil es la Unica gran empresa del espectaculo en el mundo que
tiene una Vicepresidencia de Creacidn, lo que indica la enorme importancia que tiene la
parte creativa en el funcionamiento de la organizacion. “Funciona como un teatro, donde
el director artistico juegael rol de director general” sefial6 Gaétan Morency™.

Por otra parte, las funciones de gestion de la empresa (finanzas, recursos
humanos, marketing, etc.) fueron delegadas a un equipo de especialistas en los que
figuran Robert Blain (Jefe de la direccion financiera), Daniel Lamarre (Director General

de la division de espectéculos y nuevas empresas), Marc Gagnon (Vicepresidente

%2 Entrevista con Gaétan Marency del 17 de noviembre de 2003, Montréal.
337
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gjecutivo de servicios corporativos), entre otros gecutivos. La siguiente es la estructura
de la empresa en la actualidad (organigrama del 8 de septiembre de 2003, Cirque du

Soleil):
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En edta estructura destaca la gran cantidad de vicepresidencias y el hecho de que
haya responsables de nuevos proyectos tanto artisticos (Gilles Ste-Croix) como de
negocios (Daniel Lamarre). Como podemos percatarnos a observar la estructura
organizacional, los nombres de origen francés abundan lo que indica la importante
presencia de las personas de origen quebequense que participan en la direccion de la
empresa.

Sobre €l particular y a sabiendas de que la cuestion no es sencilla de responder,
pregunté a Gagtan Morency si en el CdS habia un management quebequense. El sonrid,
dijo que el management quebequense no existia, que habia modelos americano, aleman,
japonés, incluso sueco, pero no de Québec... sin embargo, comenté que € hecho de que la
mayoriade los gjecutivos y empleados fueran de Québec sin duda influia en la gestion de
la empresa, particularmente porque las relaciones entre ellos eran un tanto informales, es
decir, sin el peso formal que imponen las jerarquias.

Por otra parte, para la coordinacion de los espectéculos hay cinco centros de
operaciones (Morency y Needles, 1998):

a. Las oficinas centrales (Internacional Head Office) localizadas en Montréal son el
centro de creacion de todos sus espectaculos, espacio Unico de entrenamiento y de
produccidon (musica, videos, etc.). Este espacio es el corazon del Cirque du Soleil.

b. Oficina en Singapur, responsable de la coordinacion de los espectaculos en gira por
Asia

c. Oficinaen Amsterdam, responsable de la coordinacion de los espectéculos en gira por

Europa.
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d. Oficinaen Las Vegas, responsable de la coordinacion de los espectaculos fijos que se
presentan en esa ciudad (Mistere, O, Nouvelle Expérience y Zumanity).

e. Oficina en Montréal (en €l corporativo), responsable de la coordinacién de los
espectaculos fijos en otras partes de Estados Unidos (La Nouba en el Walt Disney
World Resort de Orlando, Fla.) y de las giras por Norteamérica (México incluido).

Uno de los cambios més notables de los Ultimos afios es que aparegjado a su

creciente éxito mundial, la gestién de la empresa ha debido sofisticarse e integrar a

gjecutivos con experiencias profesionales muy diferentes y muchas veces provenientes de

otros sectores (no necesariamente del show business). Esta integracion ha sido fuente de
conflictos, toda vez que los nuevos cuadros no comparten necesariamente la perspectiva
de negocios y social de Soleil. En palabras de Gaétan Morency:

Los nuevos colegas (gestionaires) que han llegado sienten indiferencia frente

a objetivo de la empresa como actor de cambio social. Ellos son muy

corporativos, son ejecutivos gque provienen de otras empresas con una

perspectiva méas corporativa, provienen de estructuras mas convencionales.

Por lo mismo, el espiritu que animd al cambio organizacional y que orienta a

la gestion se ha perdido. (Gaétan Morency, entrevista del 17 de noviembre de

2003, Montréal).

Morency sefiadlé que desde sus origenes el objetivo mas importante de la empresa

y que ha orientado toda su actividad es “ser un actor responsable de cambio social en la

comunidad”; de acuerdo a esta perspectiva, el Cirque de Soleil antepone la nocion de

cambio a la de filantropia, de donde se concibe como un actor activo en la comunidad.

Esta perspectiva es, justamente, la que ha generado tensiones y conflictos al interior de la

empresa, habida cuenta que los nuevos ejecutivos no comprenden, 0 no comparten,

cabalmente este objetivo.
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La mayor complgjidad en los procesos administrativos y la integracion de
gjecutivos con un perfil més corporativo no haimplicado, de acuerdo a Guy Caron®, que
la creacion se haya debilitado, al contrario, €ella impregna a toda la compafiia y sigue
siendo laesenciay laidentidad del CdS. O como lo dice Gaétan Morency, Vicepresidente
de asuntos publicos y sociales. “la creacion es el patron, el jefe, de produccién y de toda
laempresa’ .

La reestructuracion organizacional —hasta donde he podido percatarme- no ha
modificado e modelo de gestion que articula dos dindmicas animadas por l6gicas
diferentes, que no necesariamente excluyentes:

a. Lacreacion y produccion de los espectéculos, regidos por una gestion de proyecto a
corto plazo (entre siete y doce meses para la creacion de un espectaculo y hasta dos
afos para su produccion, sobre todo cuando es necesario construir el foro que
albergara al show).

b. Los servicios permanentes que requiere la organizacion tales como recursos humanos,
contabilidad, finanzas, mercadotecnia, etc., regidos por una gestién a mediano y largo
plazo (Losson-Espiard 1993, p. 4).

Como es sencillo de percibir, la gestion de proyectos a corto plazo esta vinculada
en estrecho con la creacion artistica, en tanto que la gestiéon a mediano y largo plazo
remite a las actividades permanentes que garantizan la rentabilidad de la empresa.

El tiempo es uno de los pardmetros mas importantes tanto para la creacibn como
para la gestion, tal y como lo sefialan Morency y Needles (1998) quienes establecen que

en el CdS las metas tienen diferentes niveles en funcion, justamente, del tiempo: i) largo

# Entrevista del 16 de septiembre de 2003, Montréal.
35 Entrevista del 17 de noviembre de 2003, Montréal.
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plazo, representadas por la vision de la empresa, su identidad, sus valoresy su mision; ii)
mediano plazo, descritas en los proyectos de planeacion quinquenales que incluyen los
proyectos maestros de produccion (master projects); iii) mediano-corto plazo, definidas
en las guias anuales (guide lines) que a su vez se integran con los objetivos corporativos
de mediano y largo. Esta estructura ofrece la flexibilidad necesaria para la innovacion, al
tiempo que permite la evaluacion periddica del desempefio organizacional en sus distintas
divisiones, areasy equipos de trabajo.

Para concluir esta breve semblanza del CdS y a la luz del enorme y vertiginoso
crecimiento que ha experimentado en sus veinte afos de existencia tenemos que
mencionar, asi sea de pasada, lo que podriamos denominar “el fendbmeno Soleil”. Al
respecto sefialemos solamente dos angulos de este fenbmeno.

Por una parte hay que destacar su compromiso social, que tiene en el programa
Cirque du Monde quizéas su expresion méas acabada. El programa Cirque du Monde es
impulsado junto con el organismo no gubernamental “Jovenes del Mundo” y tiene por
objetivo la intervencidn con jovenes en situacion de riesgo a fin de que la disciplina
circense les aporte una estructura de contencién, estimule su autoestima, promueva su
creacion y en general les ayude a mejorar su calidad de vida; en este programa participan
artistas de Soleil en diferentes modalidades. como instructores, participando como
animadores en competiciones de los jovenes, en jornadas de trabajo comunitario, €tc.
Incluso se ha desarrollado toda una metodologia para capacitar a instructores que
trabajardn con jévenes en situacion de riesgo (Dagenais, Mercier y Rivard, 1999)%. El

programa Cirque du Monde ha sefialado una muy interesante metodologia de trabajo con

% |os jévenes beneficiados con este programa se cuentan por miles en Canadé, Chile, Brasil, México, entre
otros paises.
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jévenes en situacion de riesgo y a decir de Esther Gagné, quien forma parte de la
coordinacion de este proyecto, sus resultados son altamente positivos®.

Otro de los impactos sociaes del fendmeno Soleil ha ocurrido a nivel empresarial.
En efecto, asociarse a la marca CdS se ha convertido en un gran negocio, tanto para el
Circo como para sus socios, ya que:

...los patrocinadores tienen acceso a la muy buscada clientela de "baby-

boomers’, que es ladel CdS. Asi pues, un reciente estudio efectuado por la

empresa americana " Performance Research” demuestra que €l patrocinio de

un acontecimiento cultural, como los espectaculos del Circo, aumenta la

lealtad de los consumidores hacia una marca de comercio mas allade lo que

el patrocinio de un acontecimiento deportivo podriadar. (Bulletin Cirque du

Soleil, Vol. 6, n° 2 septembre 1997, p. 11).%®

Este tipo de asociaciones representa para Soleil otra importante fuente de
recursos, que de acuerdo a la informacion obtenida por Albrecht (1995, p. 152) ascendia
hacia 1992 aproximadamente a 5% del total de ingresos de laempresa.

Estudiar el fendbmeno Soleil seguramente puede arrojar interesantes resultados
tanto académicos como sociales y empresariales, mas no es € objetivo central de este
trabajo. Asi pues, subrayada la importancia —y acaso la necesidad- de investigar en esa
direccion, detengamonos un momento a reflexionar en torno alas tensiones que hay en la

empresa, especificamente entre creacion y gestion en el proceso de gestacion de un

espectaculo.

37 Entrevista con Esther Gagné, mayo de 2003.

% _.les commanditaires ont accés a la dientéle trés recherchée des « baby-boomers » qui est celle du CdS.
Ainsi, une récente étude effectuée par la firme américaine « Performance Research » démontre que la
commandite d'un événement culturel, tel que les spectacles du Cirque, augmente la loyauté des
consommateurs envers une margque de commerce au-dela de ce que la commandite d’ un événement sportif
pourrait donner.
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4. Creacion, gestion y juego detensiones en el Cirque du Solell
4.1. Creacion y gestion
¢Como sofiar através de otro que no suefia lo que uno suefia?

(Dominic Champagne, entrevista del 25 de noviembre de 2003, Montréal).

Las siguientes paginas no pretenden, en lo absoluto, agotar la enorme riqueza y
complejidad del proceso de creacion en el CdS, habida cuenta de que, siendo estrictos,
cada espectéculo tiene caracteristicas creativas propias, de donde la enorme dificultad de
extraer reglas o rutinas comunes y generalizadas™. Por otra parte, tampoco es posible dar
cuenta de la sofisticada gestion de esta compafiia que, como hemos visto, se ha ido
haciendo més y méas compleja conforme se ha expandido. En breve, digamoslo de una
vez: ni los procesos de creacion ni los de gestion son estudiados por completo en las
siguientes paginas.

El objetivo de estas lineas es mucho mas modesto y apunta a exponer las ideas
gue sobre creacion y gestion expusieron algunos de los protagonistas del CdS (o que han
trabajado para la empresa); sus ideas serviran también para puntualizar € juego de
tensiones que jalonea a la empresa asi como para contextualizar los relatos de vida de
actores directa y profundamente implicados en la creaciéon de un espectaculo. No esta por
demés sefidlar que en la medida de lo posible y con fines narrativos, intentaré separar los
aspectos creativos de los de gestiéon, no obstante, habrd momentos en que ambos se
acerquen hasta casi confundirse, particularmente y como lo veremos, en las actividades

de produccion.

% Lo que no implica, por supuesto, que no podamos abstraer tendencias y pautas que posibiliten la
(re)construccion tedrica del proceso de creacion. Pero esta tarea es, valga la perogrullada, de orden tedrico,
no de naturaleza empirica.
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Para comenzar con la exposicién del proceso de creacion, digamos lo obvio: cada
espectaculo del CdS es Unico, es decir, tiene una coherencia, una identidad conceptual y
estética que lo distingue de cualquier otro, ya sea de la misma empresa o de otra

compafifa, sin que evidentemente se pierda el estilo o sello Soleil*

. Este hecho palmario
permite abrir la via a una doble reflexién: por una parte al origen y por otra al contenido
de cada uno de los espectaculos. En otros términos, que un espectaculo posea identidad
propia y coherencia interna nos remite a su raiz y a concepto o hilo dramético que lo
singulariza. ¢Cudl es el origen o la raiz de un espectaculo? ;CoOmo nace la idea y
posteriormente como se lleva a escena? Esas precisamente, fueron las preguntas
planteadas a Guy Caron. Las siguientes sus respuestas y comentarios,

Regularmente la idea que dara vida a un nuevo espectaculo es planteada por €l
presidente de la compafiia, Guy Laliberté, quien constantemente recibe solicitudes de
socios y de empresas que desean establecer una alianza o asociacion con e CdS.
Laliberté (y presumiblemente gjecutivos de la alta direccidn) estudia(n) las solicitudes y
propuestas y decide(n) cudl o cudles proyectos seran puestos en marcha. En particular,
Lyn Heward, Presidenta y Directora Creativa General de la Divisién de Contenido
Creativo, recibe los proyectos y comienza atrabajar con Gilles Ste-Croix, Vicepresidente
de Creacion y Desarrollo de Nuevos Proyectos y con Luc Plamondon, Vicepresidente de

Produccidn, entre otros ejecutivos. Cabe apuntar que Gilles Ste-Croix tiene el control y

supervision de todos los espectaculos de la empresa.

“0 Una referencia sintética del contenido de cada espectacul o puede consultarse explorando la pagina web
del CdS: http://www.cirquedusoleil.com


http://www.cirquedusoleil.com
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Posteriormente se designa un Director de Creacién* y un Director de Produccion.
El primero sera el responsable de conformar al equipo bésico de conceptores 'y creadores
encargados de la parte creativa del espectaculo. Por su parte, €l Director de Produccion
integrard a equipo que se hard cargo de administrar el presupuesto y de poner a
disposicion de los creadores todos y cada uno de los recursos (técnicos, humanos,
financieros) de la empresa.

A manerade ejemplo, Guy Caron menciond que actualmente é dirige un proyecto
en €l que e socio -y solicitante del espectaculo- es la enorme compafiia de
entretenimiento, MGM. El espectaculo aludido por Caron esta en proceso de produccion
y a momento de la entrevista (septiembre 2003) la construccion del foro -en Las Vegas-
donde se presentara el espectéaculo estaba en una etapa bastante avanzada. Siguiendo con
el ggemplo, Guy Caron sefiald que el proyecto tenia (tiene) como idea o concepto base las
marionetas, la magia y la utilizacion de recursos multimedia, ademas que se pretende
utilizar técnicas de circo, més no nimeros de circo, en la concrecion escénica del
espectéculo.

En e proyecto que actuamente dirige Guy Caron, en el equipo creador se ha
integrado como director de escena Robert Lepage, uno de los creadores escénicos y
conceptuales més reputados en el mundo. A la cabeza del equipo de produccién esta
Stéphane Mongeau, productor del circo con e que Guy Caron ha trabagado
anteriormente. Asi, Guy Caron, Robert Lepage y Stéphane Mongeau integran parte del

equipo principal encargado de llevar a escena el proyecto solicitado por MGM (otros

I Actualmente hay sei's directores de creacion. De acuerdo a Guy Caron, més que una asignacion se trataria
de una consulta entre los directores para ver quién de ellos puede y quiere hacerse cargo del proyecto.
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creadores son el director musical, director de escenografia, director coreogréfico, por
mencionar unos cuantos que se irdn integrando conforme el proyecto avance).

A partir de la idea base, Caron comentd que se hace una extensa investigacion
para acercarse paulatinamente a su concrecion, primero en el papel y posteriormente en el
escenario; en el caso especifico del proyecto MGM sobre marionetas y magia, la
investigacion habia durado seis meses. En ese tiempo, dijo Caron, los conceptores y
creadores revisaron libros, revistas, fotografias y sobre todo, vieron muchos espectaculos
sugerentes, como una version en marionetas de El Sefior de los Anillos que por la época
se presentaba en Montréal. Al cabo de seis meses de investigacion, se concluyé gue el
espectéculo inspirado en el universo méagico de las marionetas deberia ser de gran aliento,
trascendental, épico™®.

Desde este momento, las caracteristicas de cada proyecto especifico y €l estilo de
creacion de los directores es determinante en €l curso que sigue el espectaculo. En el caso
del espectaculo inspirado en el mundo de las marionetas, las caracteristicas del proyecto y
el estilo de creaciéon de Guy Caron, han llevado a crear primero una estructura dramética,
es decir una historia, a partir de la que se desarrollara el hilo conductor que regiratodo el
show. Otros directores de creacion, como Franco Dragone, quien cred varios de los
primeros espectaculos del CdS (y quien no trabaja mas en la empresa), no utilizan historia
0 guidn, sino que comienzan a trabajar directamente con los actores y a partir de ellos

crean tanto los personajes como la estructura misma del espectéculo.

“2 Para aguien geno a trabajo creador arribar a esta conclusion al cabo de seis meses de investigacion
puede parecer una nimiedad, pero definitivamente no lo es porque lograr establecer con toda precision €
género dramédtico que regira a espectéculo es un paso fundamental para perfilar € etilo, € tono, los
persongjes, las amosferas, la misica, la escenografia y € tipo de actores requerido, entre muchas otras
COSas.
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Para Guy Caron, la historia (en el caso ejemplificado, fantéstica, surrealista, plena
de contrapuntos e insolitos giros) inspira la dindmica del espectéculo, da pie a los
personajes y aporta una primera division en cuadros 0 escenas (semejante a la estructura
dramética aristotélica). Tenemos, entonces, al menos dos grandes vias de creacion de los
espectéculos del CdS™:

a. Con argumento dramético o guidn: se escribe la historiay a partir de ella se buscan y
se crean las técnicas y los nimeros pertinentes. En este caso el argumento suele
trabgjarse las veces que sean necesarias (tres, cuatro...) hasta que la historia en el
papel adquiere solidez y sobre todo, fluidez dramética, luego comienzan los ensayos y
el paulatino proceso de traslado de la palabra a la escena. Un gemplo es el
espectaculo Dralion (presentado en México a finales de 2003). Cuando se trabaja con
un guién o argumento, este documento puede hacer las veces de un plan de accién y
coordinacion de las actividades propiamente de creacion y sirve, también, de
herramienta de gestion, tal y como sucede en €l cine:

El guion materializa en principio directamente la elaboracion del producto
artistico; cumple una funcidon de herramienta de comunicacion y didlogo entre
autores, realizador y productor para que lleguen a un acuerdo sobre €l tipo de
pelicula que quieren realizar. Pero el guion sirve igualmente de instrumento
para la preparacion de la realizacion material de la peliculay para establecer

el marco de coordinacion entre las decenas de colaboradores técnicos o
artisticos asf como con los socios financieros... (Benghozi, 1995 p. 68)*.

3 Las dos vias no son en absoluto privativas del CdS, sino que suelen presentarse en generd en las artes
escénicas y especificamente en €l teatro. ASmismo es pertinente apuntar que nNo son necesariamente
excluyentes y si en cambio suelen complementarse, de donde podemos decir que hay un proceso de
retroalimentacion constante entre la palabra'y € movimiento. En la primera via € movimiento da origen a
la palabra, en tanto que en la segunda es la palabra que devienen movimiento.

“ Le scénario matérialise d' abord directement I’ élaboration du produit artistique ; il fait, & cetitre, function
doutil de communication et de dialogue entre auteurs, réalisateur et producteur pour que Ceux-Ci
aboutissent a un accord sur le type de film qu'ils souhaitent rédiser. Mais le scénario sert également
d'instrument pour la préparation de la rédisation matéridle du film et pour établir le cadre de la
coordination entre les dizaines de collaborateurs techniques ou artistiques ains qu’avec les partenaires
financiers...
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b. Sin guién o argumento: se eligen algunos elementos técnicos (cinco, seis, siete...) que
entrarén dentro del espectaculo y que constituyen el hilo conductor de la trama. Los
elementos pueden ser nimeros de circo especificos, quizas alguna coreografia
particular o algun elemento escenografico. Saltimbanco es un espectéculo
representativo de esta viade creacion.

Hay que destacar que desde €l inicio del proyecto se delinean los pardmetros de la
produccion, esto es, los limites o acotaciones a los que tienen que gjustarse todos los
involucrados en el espectéculo.

Los principales parametros de produccién son los siguientes:

a. El tiempo, que limita el proyecto a fechas perfectamente definidas (incluso mediante
firma de contrato) y que de acuerdo a los testimonios recabados es, sin duda, el de
mayor importancia por cuanto marca ritmos de trabajo, influye en la conformacion
misma de los equipos de creacién y de produccion, establece pautas para la
creatividad, etc.

b. El espacio, es decir € lugar donde esta proyectado presentar el espectéculo, debido a
gue regularmente los escenarios fijos (por gemplo en Las Vegas) obligan a la
construccion y/o adaptacion de foros o teatros, tarea de suyo ardua, costosa y que
Ileva meses e incluso afios. En el caso de los espectaculos destinados a presentarse en
giras, la construccion escénica debe limitarse a las posibilidades y limitaciones del
chapiteau o carpa

c. El presupuesto, dato sin duda importante pero hasta donde pude advertir,
relativamente de menor peso que el tiempo, por eemplo. De acuerdo a la informacién

obtenida, la inversion promedio de un espectaculo fijo es de entre 20 y 30 millones de
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ddlares americanos, en tanto que de uno en gira es de 10 a 20 millones de ddblares
canadienses®.

En términos edtrictamente artisticos y de acuerdo a la informacion proporcionada
por Guy Caron, alos tres parametros sefialados anteriormente se suman otros tres:

d. Las ideas o conceptos de base, que desde luego imprimen identidad, tono, estilo y
premisaal espectéculo.

e. Lahistoria (cuando la hay), que estructura draméticamente al espectéculo.

f. Los persongjes, gue se construyen en funcion de laidea o los conceptos base y de la
historia.

Como se menciond antes, €l tiempo es el parametro méas importante, tal y como
coincidieron en afirmar en entrevistas por separado Stéphane Mongeau, director de
produccién y Dominic Champagne, creador y director de escena. A pregunta expresa’™,
Stéphane Mongeau dijo que el problema més dificil a que debia enfrentarse en su trabajo
era el tiempo, puesto que producir un espectaculo implica cuidar innumerables detalles
tanto técnicos como artisticos®” y debido a que hay fechas preestablecidas (sobre todo
para el estreno), la produccion debe irremisiblemente ajustarse a ellas. Méas adelante
describiré los aspectos més significativos de la labor del productor, de acuerdo a las
vivencias relatadas por Stéphane Mongeau; ahora, detengamonos un momento a
considerar algunos aspectos de la complejidad de la creacion, a partir de la experiencia de

Dominic Champagne, uno de los creadores méas importantes en la actualidad en Québec y

“* Datos aportados por Gaétan Morency. Entrevistadel 17 de noviembre de 2003, Montréal.

“® Entrevista del 20 de noviembre de 2003, Montréal.

" Desde la construccion del foro con todas las tecnologias del escenario (escenografia, tramoya, motores,
rampas, trapecios, iluminacion, etc.) hasta los recursos necesarios durante los ensayos (utileria, vestuario,
objetos para los juegos e improvisaciones, etc.).
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guien ha trabgjado al menos para tres espectaculos del CdS (Varekai, Zumanity y otro
proyecto en marcha en estos momentosy que aln no tiene titulo).

Para empezar, Champagne comentd que en su pirdmide de principios la libertad
estaba en la cuspide, por lo que si ha aceptado trabajar para €l CdS es porque este valor
fundamental ha sido respetado en todo momento, ademas “porque para mi laimaginacion
tiene un gran poder y en eso coincide Soleil” .

Dominic Champagne dijo que en su opinion los pardmetros clave de la creacion
son €l tiempo, el espacio y las caracteristicas del espectéculo (es decir, €l concepto, la
idea basica, la historia, etc.). Al comentar que para él el tiempo erauno de los parametros
centrales de la creacion escénica, le sugeri la hipétesis de que quizas se debiera a que la
fecha limite induce una cierta conciencia de finitud, como si supiéramos que €l fin se
acerca, que la muerte acecha y eso, definitivamente, es un acicate para la creacion.
Champagne estuvo de acuerdo con la hipétesis y remat6 diciendo que “la fecha limite
representa a peligro, es una metafora de la muerte”. Siguiendo con las metéforas, afiadio
gue para él la creacion era “como hacer €l amor” por la pasion y la enorme carga de
energia que implica y afiadié que al terminar un espectéculo cae en una depresion que
puede ser mas 0 menos profunda, pero siempre inevitable.

El reto de todo creador, apuntd, “es crear condiciones |0 més auténticas posibles’
y traténdose de una obra colectiva, como €l circo, €l problema es alin mayor puesto que €l
dilema se presenta asi: “¢como sofiar a través de otro que no suefia o que uno suefia?”’
Para abundar en € punto, que en lo personal me parecié verdaderamente fascinante,
Dominic Champagne describié en un rapido trazo como suele trabajar cuando crea y

dirige un espectéculo.

8 Entrevista del 25 de noviembre de 2003, Montréal.
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En primer lugar, sefialé que él trabaja en un solo proyecto alavez, adiferenciade
otros creadores como Robert Lepage, quienes necesitan desarrollar varios proyectos al
mismo tiempo. Champagne dijo que comienza con los pardmetros de la produccién y la
creacion bien presentes (tiempo, lugar, concepto) y con la pagina en blanco, “solo frente a
lanada’. A fin de concentrarse e implicarse en profundidad con el proyecto en cuestion,
se aida, se retira durante un tiempo a estudiar y a pensar, a sentir la presencia de “eso”
gue comienza a cobrar forma paulatinamente. Al cabo de cierto tiempo de trabajar en
soledad (pueden ser dias 0 semanas) llega con una hipotesis de trabajo, con una idea méas
0 menos bien definida de qué es lo que quiere desarrollar y por lo que va a luchar “porgue
yo quiero firmar la obra, yo quiero ser el responsable’. Agregd que trabajar a solas es
agotador y hasta angustiante, por lo que después del periodo de soledad necesita estar en
contacto con otros creadores y con el productor para reaccionar (reagir), confrontar su
hipétesis, modificarla, afinarla, etc.

El estilo de trabajo de Champagne, segin sus propias palabras, deriva del
siguiente concepto: “creacion significa ir a donde nadie ha ido, tomar riesgos, ensayar
cosas, intentar nuevas cosas a pesar del riesgo del fracaso”. Y esa suerte de vige hacia la
nada exige, a la vez que expresa, (a la) libertad. Pregunté de donde venia su gusto o
vocacion por €l trabajo creador y respondid con una frase que en lo personal me parecié
de una absoluta claridad y contundencia: “todos tenemos necesidad de reconocimiento, a
igual que un nifio pequefio, es como una enfermedad. La inseguridad estd en el corazon
de todos nuestros gestos”.

Esa necesidad (0 deseo) de reconocimiento es sin duda una de las fuentes de la

angustia, del dolor que es inherente a todo proceso de creacion. Sin embargo, acotd
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Dominic Champagne, la creacién es un juego de placer y angustia, puesto que si no hay
placer en € artista, tampoco puede haberlo en el publico. “El placer es la sintesis que
permite relanzar atodos”.

Ese vige hacia donde nadie ha ido antes, hay que decirlo, no se hace solo, a
menos en la creacién dramética y circense. Para Dominic Champagne, €l papel del
productor es clave puesto que “solo un productor dispuesto a correr riesgos’ puede estar
al servicio de la creacion. En otra metéfora igual de elocuente que las anteriores, sefialé
gue “en la creacion hay una infantilizacion del artista: e productor juega € papel de
padre, es quien se encarga de que las reglas del juego se respeten, el creador es € hijo que
reta y desobedece al padre’. Su comentario fue a propdésito de la relacion productor-
creador y refirié que en los inicios de su carrera (de mas de veinte afios) habia tenido la
suerte de contar con “un productor loco que trabajé conmigo y fundamos un teatro”, que
por cierto hasta la fecha mantiene (aunque sin aguel productor “loco”). Dominic
Champagne sefialé que el productor es un “gestionaire” fanético de las artes, es decir,
alguien que gestiona 'y al mismo tiempo ama al arte y alos artistas.

Para Champagne la diferencia més importante del proceso creador dentro y fuera
del CdS®™, es “el peso administrativo”. Comentd que trabajar en e CdS era una buena
experiencia por dos razones. en primer lugar por la independenciay el respeto hacia su
trabajo y en segundo término por la enorme produccién dispuesta para la creacion de un
espectaculo, sin embargo € precio que habia que pagar era el gran peso de la estructura

administrativa. En su opinion, “el objetivo principal de Soleil es el negocio, no el arte”. Y

9 Recordemos que @ es un creador independiente que ha sido contratado en ocasiones por d CdS para
colaborar en la puesta en escena de espectacul os especificos.
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para explicar sus ideas puso un gemplo y narrdé una anécdota. Veamos primero el
ejemplo:

Champagne apunt6 que cuando é trabaja en su pequefio teatro y tiene una idea
gue requiere algun elemento de produccion, un vaso por giemplo, no tiene mas que pedir
a su asistente que busque un vaso o0 que salga a la calle a comprarlo, cuestion que no
demora més all4 de unos cuantos minutos; quizés finalmente el vaso no sirva para el
espectaculo, pero €l tiempo en obtenerlo fue minimo (al igual que el costo, cuestion
relativamente secundaria) y el proceso de creacion no se vio obstaculizado en o absoluto.
Otra cosa sucede en el CdS y para demostrarlo narrd la siguiente anécdota.

Cuando estaba trabajando en la creacion de Varekai (como hemos visto, uno de
los espectéculos mas recientes del circo), en uno de los nimeros quiso improvisar y
experimentar con confeti, por lo que solicitdé a equipo de produccion ese material. El
confeti fisicamente no llegd sino que a cabo de varios dias le llevaron una enorme
carpeta con todas las variedades y tipos de confeti que hay en el mundo para que eligiera
€l que quisiera, cosa que evidentemente no estaba en su perspectiva como creador, amén
de que e momento para ensayar con los papelitos ya habia pasado.

Ese es el peso del gran aparato de produccién que hay en la empresay para aclarar
el punto Champagne explicd que en la logica de los productores del circo (en gran
medida una légica de gestién) la utilizacion de cualquier recurso o0 materia es
contemplada a largo plazo debido a que, digamos un vaso, debe cumplir con
requerimientos estéicos y artisticos pero también con exigencias de durabilidad,
seguridad, etc., habida cuenta de que el show en el que se usara estara en gira durante

diez afios, por gemplo. Asi, agregd Dominic, detras de un objeto tan simple como un



60

vaso 0 confeti, hay quizas diez personas entre asistentes y administrativos quienes han
hecho una investigacion exhaustiva de tipos de vasos, tamafios, colores, materiales,
resistencia, durabilidad, proveedores, precios, disponibilidad, etc. En su pequefio teatro,
Dominic Champagne sblo tuvo que cruzar la calle paratener el vaso que necesitaba para
el ensayo.

Champagne menciond un caso especifico ocurrido en el CdS a propésito de la
influencia de los recursos de produccién en la creacion artistica™. La cuestion fue la
siguiente: en el espectaculo “O” que se presenta en el hotel Bellagio de Las Vegas, el
concepto eje es el agua™, por lo que los creadores concibieron y desarrollaron
practicamente todo el show para que ocurriera en € agua (lo que obligdé a construir un
foro especial con albercas y trampolines, entre muchisimos otros recursos). Por supuesto,
una cosa es concebir un espectaculo para presentarlo unas cuantas semanas y otra muy
diferente sostenerlo durante meses y afnos, debido a que por gjemplo, lapiel y los ojos de
los artistas comenzaron a dafiarse por los quimicos utilizados para el mantenimiento del
agua (pese a las protecciones que usan). Otro de los grandes problemas en “O” fue el
vestuario, que a las pocas semanas del estreno estaba en tan malas condiciones que fue
necesario cambiarlo continuamente, por lo que el costo de produccién durante el primer
afo por concepto sdlo de vestuario alcanzé cifras millonarias. Posteriormente utilizaron
fibras especiales, resistentes al deterioro por efecto del agua, para la confeccién del

vestuario.

%0 Caso que yo habia escuchado en boca de Guy Caron y de Stéphane Mongeau y que al parecer es parte ya
de los relatos miticos de la organizacion.

L Asi es descrito el espectaculo: « Inspiré du concept de I'infini et I'édégance épurée de la lettre «O», le
nom de cette production est également la représentation phonétique du mot « eau », |'essence du
spectacle ». http://www.cirquedusoleil.com


http://www.cirquedusoleil.com
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Para seguir con gjemplos del espectaculo “O” que ponen de relieve la l6gicade la
gestion y los problemas que deben enfrentar los productores, quisiera comentar otra
anécdota que relaté Chris Van Alstyne, Director Técnico de la gira de Dralién®?. Sefiaé
gue en “O”, un problema muy dificil de resolver fue el del sonido puesto que para
sincronizar sus movimientos los artistas debian escuchar perfectamente la misica... bgjo
el agua, por lo que necesitaban bocinas 0 monitores subacuéticos. En busca del equipo
adecuado, los productores y técnicos del CdS acudieron incluso a la NASA donde en
efecto consiguieron la sofisticada tecnologia... que no les resolvid satisfactoriamente el
problema, por lo que decidieron disefiar y construir sus propias bocinas en sus talleres en
Montréd. Es decir, un requerimiento absolutamente artistico devino en una innovacion
tecnolégica

Hasta agui las referencias a “O” y sus complicadas caracteristicas creativas y de
produccion. Regresemos con Dominic Champagne y €l relato de algunas de sus
experiencias creadorasen el CdS.

Mencion6é que a diferencia del trabajo que hace en su teatro con actores
profesionales (o amateurs pero casi siempre experimentados), en Soleil y particularmente
durante el montaje de Varekai debid trabajar con atletas olimpicos que jaméas en su vida
habian pisado un escenario. “Lo maés dificil fue encontrar expresiones en gimnastas no
acostumbrados a ello” y entrenados precisamente para controlar sus emociones; para que
aguellos duros atletas lograran lo que Champagne llam6é “momento de gracia’, eché
mano de dos recursos bien conocidos en el mundo del teatro: el juego y los ensayos o

repeticiones. Sobre ambos aspectos comento:

52 Entrevista del 7 de diciembre de 2003, Ciudad de México.
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En lacreacion, el juego es muy importante porgque através del juego se puede

uno ir aproximando a las emociones que se buscan suscitar en cada artista. El

juego sirve para encontrar el instante, el movimiento conectado con el cuerpo

y €l corazdn de cada actor. El juego da confianza a actor (...), luego se trata

de que € artista pueda reproducir un gesto artistico, estético, hacer que el

artista encuentre su momento importante. La regla es ensayar mucho para

sacar poco. Hay que trabajar y experimentar mucho antes de que aparezcan

“los momentos de gracia’. (Dominic Champagne, entrevista del 25 de

noviembre de 2003, Montréal).

Las palabras de Champagne coinciden a la perfeccion con el texto de Boudrault
(1996) en @ que relata que otro importante creador que trabgjo en el CdS, Franco
Dragone, llamaba a ese proceso “la chasse aux trésors’, es decir, la caza de los tesoros
gue cada artista guarda dentro de si, sin saberlo. Asi, la busgueda de “los momentos de
gracia’ o la “caza de los tesoros’ tendria @ menos dos vias 0 caminos estrechamente
vinculados. €l juego y las repeticiones. El punto es de suyo trascendente y quedard
expuesto detalladamente a través de los relatos de vida. Por ahora sigamos con la somera
reconstruccion de la creacion en el CdS estableciendo la otra gran vertiente del proceso:
el trabajo de produccion. Para conocer en qué consisten las actividades de produccion,
presentaré algunos fragmentos de la entrevista que hice a Stéphane Mongeau (director de
produccion) y a Chris Van Alstyne, quien pese a no desempefiarse como productor su
funcidn como director técnico de un espectéculo en girasi implicatareas de estaindole.
Debemos recordar que la importancia de la produccion ha sido puesta de

manifiesto tanto por directivos como Gaétan Morency, como por Guy Caron 'y Dominic
Champagne, ambos involucrados directamente en la creaciobn de espectaculos. En
sintesis, podemos decir que la actividad en la que creacion y gestion se integran es,

justamente, la produccion. Enunciado en otros términos, es dable afirmar que la

racionalidad de la creacion artistica y la racionalidad de la gestion, o los artistas y los
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administrativos pertenecen a mundos diferentes y hasta cierto punto, contrapuestos... pero
a la vez complementarios. El espacio de produccidn es la sintesis que concilia ambas
perspectivas, ladel arte y la del negocio. Veamos por qué.

Stéphane Mongeau sintetiza asi su funcion como productor: “Si yo no me
organizo paralo imposible, lo imposible no tiene lugar. Y o organizo lo imposible, preveo
las cosas que pueden suceder (...). El trabgjo de produccion es enlazar a todos los
departamentos para gue sirvan a la creacion”.

Como lo hemos visto, €l inicio de todo proyecto suele ser una idea presentada por
el fundador y jefe de la direccion de la empresa, Guy Laliberté, quien establece ademéas
los principales parametros del espectaculo: concepto, tiempo, lugar, socios y una idea
general del presupuesto. Con esta informacion se integran los equipos de creacion y de
produccion, quienes en todo momento trabajan en estrecha relacion. El equipo de
produccion, sefiald Stéphane Mongeau, se integra con un disefiador de produccién, un
disefiador conceptor, un encargado de proyecto, asistente de produccion, director técnico,
equipo contable, etc.; en total unas veinte personas. El equipo de produccion queda
comprometido exclusivamente con el proyecto para el que trabga, aproximadamente
durante unos dos afios, tiempo promedio de realizacion de un espectaculo (desde €l inicio
del proyecto y hasta unos meses después del estreno). Stéphane Mongeau comentd que
para é era un gran placer integrar a equipo porgue “es gente que tiene una experiencia
extraordinaria, capaz de hacer muchas cosas; ellos serén mis mejores amigos durante dos
anos; vamos a ser como unafamilia’.

Durante los dos afios que en promedio dura la produccion de un nuevo show, los

equipos de creacion y de produccién tienen innumerables reuniones: sesiones de
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brainstorming, workshops para hacer el plan preliminar, el plan final; las reuniones se
realizan al tiempo que se avanza en la construccion del teatro o foro, de los escenarios,
los decorados, etc. El objetivo de las reuniones es recoger toda la informacion posible
alrededor del trabgjo artistico para luego digtribuirla correctamente hacia los diferentes
departamentos de la empresa.

Dice Stéphane Mongeau®:

Se necesita tiempo para asimilar los conceptos y realizar los diferentes
proyectos de un espectaculo, toma tiempo reflexionar, absorber, comprender,
intentar o probar. El inicio es fascinante porque debo comprender el suefio de
los creadores y organizar lo imposible. El inicio es como subir una montafia,
luego hacia las fases Ultimas comienza el descenso.

Con base en los pardmetros del espectaculo y luego de varias reuniones con el
equipo de creacion destinadas a afinar los conceptos y las orientaciones generales del
espectaculo, el director de produccion hace un presupuesto global estableciendo
necesidades, prioridades y etapas para el desarrollo del proyecto. Paraexplicar larelacion
entre produccion y creacion en los aspectos financieros, Stéphane utilizé6 una metéfora:
“el productor da a elegir a los creadores de un menu elaborado por é. No se puede pedir
el meni completo, entonces ¢qué van a elegir?, e productor es quien establece las
prioridades’. El menu que presenta en tanto productor, dice Mongeau, es muy sensible a
las necesidades de los creadores “porque he discutido y analizado con Guy (Caron) y con
Robert (Lepage) cudles son sus prioridades, entonces sé qué es lo que quieren.”

El proyecto avanza en sus diferentes fases: construccion del foro -en el caso deun

show fijo-, del escenario, realizacion de los decorados, disefio e instalacion de los

recursos escénicos para los niUmeros (trampas, rampas, tramoya, etc.); €l productor debe

53 Entrevista del 20 de noviembre de 2003, Montréal.
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disponer de los recursos de la empresa (taleres, informatica, juridico) para que la
creacion del espectaculo prospere en los términos definidos por el equipo de creacion.

Stéphane Mongeau dijo que “el trabajo de Guy Caron es hacer salir el concepto
artistico, yo me encargo de encontrar las soluciones de realizacion de ese concepto” y dio
un gemplo. Sefialé que para el proyecto de las marionetas, Robert Lepage pidi6é contactar
a un prestigiado conceptor y realizador de video aleman. Entonces, Guy Caron, en su
calidad de director de creacion, solicita al director de produccion toda la informacion
disponible sobre el artista aleman e incluso pide a Stéphane Mongeau que arregle unacita
con este creador para ver la posibilidad de que colabore con el espectaculo. Stéphane
realiza una investigacion sobre el artista: sus obras, sus propuestas, su formacion... y sus
necesidades. “Trato de comprender como trabaja, como funciona su trabajo” para
asegurar que laempresa disponga de los recursos y las tecnologias que podria necesitar el
artista. Asi, latarea del productor consiste fundamentalmente en resolver los problemas
derivados de la concrecién de unaidea 0 un concepto artistico.

Paralelamente al trabajo de produccion y una vez que las ideas basicas del
espectaculo van quedando definidas, € equipo creativo se reline con el departamento de
casting para plantearle las necesidades especificas de performers que integraran el elenco
gue dard vida al show. El departamento de casting, por su parte, moviliza sus recursos
(bases de datos, redes, etc.) para presentar a los creadores los performers (gimnastas,
bailarines, acrdbatas) que podrian integrar el elenco. Audiciones y work shops, tanto en
Montréal como en otras ciudades, son realizadas para detectar a los talentos que a la
postre integraran el elenco del espectaculo. Un vez seleccionados, los performers trabajan

con el equipo de creacion alrededor de cinco meses en El Estudio del CdS en Montréal y
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dos meses més en el foro donde se presentara el espectaculo —cuando es un show fijo-.
Durante los meses de ensayos y concrecion del espectaculo, las tareas de produccion son
intensas.

Especificamente el equipo de produccion debe asegurarse que los recursos para
los ensayos estén disponibles en el momento que se les necesite, también, produccion
tiene que estar muy a pendiente de las nuevas demandas. Las siguientes palabras de
Stéphane Mongeau dejan perfectamente en claro la importancia del trabajo de
produccion:

Mi trabajo es hacer las cosas flexibles para el trabajo de creacion, yo debo dar
la posibilidad de jugar, la posibilidad de improvisar, la posibilidad de hacer
cosas sorprendentes (...). Del papel a los ensayos hay que hacer que las cosas
funcionen y que funcionen muy bien. Y o me aseguro que todo lo que Robert
(Lepage) necesita esté listo para la préxima vez, para la siguiente tarde, para
la mafana siguiente.

Los recursos que produccion debe disponer son, por ejemplo, vestuario, utileria,
algin elemento musical, equipo técnico, entre otros. Por lo mismo, “produccion debe ir
seis meses antes que creacion para asegurar gue todo esté listo”. “En esta empresa’
anadi6 Stéphane Mongeau, “hay que degjar a los artistas y acrébatas que intenten hacer
cosas, hay que dejarlos experimentar, aqui hay que palpar las cosas, mas gue teorizarlas’.
La experimentacion e improvisacion, dice Mongeau, deriva en gran medida de que
“desde hace muchos afios Guy Laliberté demanda de hacer cosas de frontera, cosas
imposibles de hacer en €l papel”, pero siempre con estrictas medidas de seguridad, por
es0 “necesitamos hacer prototipos, para cuidar la seguridad de los artistas’.

Por otra parte, en el escenario (sea un teatro o el chapiteau) produccion debe

atender también cuestiones de espacio y técnicas, por ejemplo, que las proporciones y
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dimensiones sean las correctas para que los “trucos’ del espectaculo puedan ejecutarse.
Luego del estreno del espectéculo el trabajo de produccion, en general, termina. Sin
embargo, esto ocurre varias semanas después del estreno porgque deben hacer gjustes,
correcciones, modificaciones, muchas veces en funcion de la respuesta del publico. A
esta fase Stéphane Mongeau la llamé “acunar al bebé&’, es decir, produccién debe
asegurarse que el equipo de operacion del espectaculo mantenga la calidad (“cuide al
bebé”) por los siguientes diez afios. El equipo de produccién se asegura que el trazo
creativo del espectaculo se mantenga en el mismo nivel artistico.

Sigamos con la metafora de Stéphane Mongeau y veamos qué pasa cuando “el
bebé ha sido acunado”, es decir, cuando el espectéculo ha alcanzado y mantenido un
desempefio artistico uniforme, si bien nunca absolutamente homogéneo porque cada
funcion es diferente a las otras. En este sentido, Gagtan Morency hace un simil con un
partido de hockey y dice que “cada funcién es como un match de hockey, que esta
planeado pero siempre hay cosas no planeadas’.

En diciembre de 2003 en la ciudad de México, el espectaculo Dralion estaba por
concluir una estancia de tres meses en nuestro pais. Alli, Chris Van Alstyne, Director
Técnico de la gira, acept6 responder a algunas preguntas. Especificamente Van Alstyne
coment6 cudl es la estructura organizativa que garantiza que un espectaculo se presente
continuamente con el mismo nivel de calidad artistica y las mismas condiciones de
seguridad, tanto paralos artistas como para el publico.

Sefiald que un espectéculo en gira, como Dralion, se coordina a través de cinco

direcciones:
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a. Ventasy Servicios a Publico, responsable de las concesiones, venta de boletos, caja,
seccién Tapis Rouge (boletos VIP).

b. Servicios de Gira (tour services), coordina recursos humanos, hospedaje, cocina y
cafeteria, equipajes.

c. Direccion de Logistica, cuya funcion es el movimiento de equipo, instalacion de toda
la infraestructura necesaria para que €l show pueda operar, seleccion del lugar donde
seinstalara el chapiteau y los camiones, construccion, carpinteria, sanitarios, etc.

d. Direccion Artistica, encargada de la coordinacion de artistas, couches, vestuario,
maquillgje, fisioterapeutas.

e. Direccion Tecnica, responsable de las tecnologias de la escena, luces, sonido,
tramoya, butacas.

Las cinco direcciones estan “colgadas del bugue madre’ en Montréal, donde se
realiza la supervision y el control de todos los espectaculos (fijos y en gira). Chris Van
Alstyne coment6 que la diferencia entre sus funciones en tanto Director Técnico y las de
logistica es simple: todo lo que va dentro ddl chaipeau es técnico, todo lo que va afuera,
logistico y afiadio: “el departamento mas poderoso, no sblo en la gira sino en toda la
empresa, es el artistico. El éxito del Cirque du Soleil es la parte artistica’.

Un espectaculo en gira presenta un sinnimero de dificultades para su adecuada
representacion, desde lesiones de los artistas hasta problemas logisticos derivados de las
caracteristicas donde se instala el chapiteau. En este sentido, Van Alstyne coment6 que el
problema maés severo al que debian hacer frente era el climay las condiciones del terreno

donde ubican la carpa. Es decir, los problemas responden a condiciones externas a la
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empresa, lo que manifiesta el alto grado de perfeccion alcanzado por la compafiia en cada
uno de los detalles asociados a un espectéculo.

En gira, lavida cotidiana es sencillay ala vez dificil, dice Chris Van Alstyne:

Sales con pocas cosas, dos maletas; dejas a toda la familia, tus amigos, tu
sofa, tu casa, tus libros. Tienes que dejar todo atras para trabajar con esta
gente. Trabgjamos juntos, comemos juntos, jugamos juntos, todo se hace
juntos, somos un nucleo familiar muy estrecho (...). Tratamos de trabajar
cuarenta horas a la semana, pero normalmente trabajamos cincuenta o
sesenta. Tenemos un dia libre a la semana, casi siempre el lunes y cadatres o
cuatro semanas, lunesy martes (...). Esto esté bien para algunas personas pero
no para otras (...) Uno de mis técnicos tiene diez afios en gira. Yo no tengo
casa, no tengo departamento, nada. Cuando regreso acasa, a New York, voy a
casade mi mama. Estar aqui es vivir muy rgpido.

Creo que la historia de Chris Van Alstyne es una muestra de lo que Soleil
representa para muchos de sus empleados y que en gran media explica su fidelidad y
consiguiente desempefio laboral. Antes de ingresar al CdS (en septiembre de 2002), Chris
trabajé durante veinte afios en el show business haciendo desde carpintero hasta
disefiador de produccion (su profesion es Disefiador Técnico de Produccion, Technical
Production Designer), en compafiias como el Boston Ballet y el Centro de Arte de New
York. Relata asi su ingreso a Soleil: “desde 1997 yo habiatratado de entrar ala empresa.
Cuando vi por primera vez un show del Cirque du Soleil dije: eso es lo que yo quiero
hacer. Regresé a la escuela para hacer un master en Yae School of Dramay hasta 2002
pude entrar a la empresa.” Antes, Van Alstyne habia seguido cursos de historia del arte,
dibujo, escultura, etc. debido a que quiso ser cantante (“voice maker”), por lo que su
relacion con el arte no era (es) solamente técnica, sino también estética. Para é trabagjar

en Soleil:

Es el final de un largo camino, no pienso tomar otro empleo en otra
compaiia. Después de agui iré a vender hot dogs a la playa. Amo esta
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comparfiia, amo lo que ofrece a la gente (...) El contacto emocional que hay
con la gente, yo pensaba que solo se alcanzaba con Shakespeare. Estar en
Soleil es estar en lo més alto.

El trabajo de Van Alstyne como el de muchos otros empleados del CdS, Stéphane
Mongeau entre otros, tiene esta doble vertiente sin la que resulta imposible comprender el
funcionamiento de la empresa: es tanto técnico como artistico, 1o que en otros términos
significa que demanda lo mismo competencias técnicas como capacidades creativas,
conocimiento explicito e intuicion y originalidad tacitas. Esta dualidad, a mi parecer,
expresa las diferentes racionalidades que rigen a proceso de creacion y al proceso de
gestion, gue a su vez son manifestaciones de la doble finalidad de la organizacion: el arte
y €l negocio.

En la conversacion con Van Alstyne comenté: Soleil es una maguina de hacer
dinero, una magquina de negocios. Y Chris apuntd: “si, pero también es una maquina de

suefios’. En efecto, creo que no puede entenderse o uno sin lo otro.

4.2. El juego de tensiones
Si yo no me organizo para lo imposible, o imposible no tiene lugar. Yo
organizo lo imposible, preveo las cosas que pueden suceder (...). El trabgjo de
produccion es enlazar a todos los departamentos para que sirvan a la creacion.
(Stéphane Mongeau, entrevista del 20 de noviembre de 2003, Montréal)

Son necesarias unas palabras a manera de soporte metodolégico en torno a la nocién de

tensién y de juego de tensiones.

a. En primer lugar, tension alude a fuerzas que colisionan entre si, pero que

obligadamente se complementan y con ello, dan lugar a una lectura con dos

> Entrevista del 7 de diciembre de 2003, ciudad de México.
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vertientes. la que elucida la complementariedad y la que da cuenta del choque y sus
efectos. En términos del CdS, por gjemplo, esta perspectiva implica pensar la doble
finalidad de la empresa, el arte y el negocio, como procesos que tienen muchos
puntos excluyentes pero al mismo tiempo, muchos complementarios. Asi, la
dicotomia arte-negocio queda definitivamente trascendida puesto que pensamos en la
tensién entre ambas finalidades de la empresa, sin concebirlas como mutuamente
excluyentes. En otras palabras, la nocién de tension abre la via parapensar el arte y €l
negocio (y no el arte o € negocio). La idea de tension alude a una constante
negociacion méas que a un equilibrio permanente de tipo suma cero, es decir, los
criterios artisticos y los criterios econd6micos continuamente se negocian sin que ello
implique necesariamente acuerdos técitos de beneficio mutuo que en conjunto sumen
cero. Desde un punto de vista organizacional, la teoria de los sistemas flojamente
acoplados (Weick, 1969y 1976) y las propuestas de las anarquias organizadas (Cohen
y March, 1974; March y Olsen, 1976) ofrecen un marco conceptual que permite
comprender la nocion de tension y de negociacion. El fiel de la balanza en el
equilibrio (inestable y negociado) de arte-negocio es, a mi modo de ver, €
imaginario.

En segundo lugar, la nocion de juego ofrece un acercamiento a las tensiones como
relaciones acordadas, objetivas, concientes y racionales, pero donde el azar, lo
imprevisto, las pasiones y el imaginario, no estan excluidos. Como en un juego, los
actores aceptan y asumen lasreglas y losroles... sin cagr en cuenta que, las mas de las
veces, €l juego mismo en el que participan es una construccion imaginaria que escapa

a sus designios. La trascendencia del juego en la organizacion ha sido puesta de
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manifiesto por Simon (2002) en su espléndido trabgjo de tesis doctoral. También,
debo decirlo, la nocién de juego permite incorporar en la investigacion el
pensamiento ladico, la escritura metaférica, el humor y laimaginacion, tan necesarios
en la reflexion, € razonamiento sistemético y la actitud critica. Asi pues, echemos
una mirada a algunos de los juegos de tensiones que ocurren en el Cirque du Soleil.
Las siguientes son algunas de las tensiones identificadas a lo largo de esta
investigacion; desde luego no son las Unicas, habida cuenta de la complejidad de la
empresa, pero posiblemente si de las més significativas. El andlisis puntual y detallado de
cada una implicaria en si una tesis completa, por o que me he limitado a enunciar los
postulados centrales que configuran a cada una de las tensiones. Cabe mencionar que las
tensiones presentadas no son necesariamente exclusivas del CdS, por el contrario, con sus

respectivos matices y singularidades es posible observarlas en muchas otras empresas.

Tension 1:

ORIGEN < » DESARROLLO

Para empezar convendria preguntarnos por el origen mismo de la empresa. ¢Por qué se
cred el CdS? Y aln més ¢por qué asumio la forma de una gran empresa privada (con sus
especificidades) y no otra? Sobre todo tomando en cuenta que, hasta donde hemos podido
observar, la intencién original de aguel grupo de jévenes artistas de la cale era
simplemente hacer un circo, no una gran empresa como la que finalmente ha resultado.

El asunto no es sencillo de responder y nos mete de lleno en la discusion tedrica

sobre el origen de la firma, coto del pensamiento econémico que ya sea en su vertiente
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neoclasica, neoingtitucional o evolucionista, ha explicado el surgimiento de empresas con
arreglo a criterios més 0 menos racionales. Sin desdefiar en lo absoluto las diferentes
teorias que piensan el origen de la firma, me parece necesario incorporar reflexiones de
orden distinto al discurso econdmico que busguen dar cuenta de la empresa como
construccion imaginaria social, es decir, si como unidad econémica pero también como
espacio de realizacion del deseo, lugar de entrecruzamientos simbdlicos, de interaccidon
subjetiva, de procesos de creacion y destruccion... laempresa, luego entonces, como traza
del perenne juego de pulsiones de vida y de muerte, la empresa como expresion y
creacion imaginaria. Para decirlo con Eugene Enriquez (1992, p.35): “la organizacion se
presenta actualmente como un sistema cultural, simbdlico e imaginario”.

Asi, comprender €l origen de una empresa —en este caso € CdS- implica dar
cuenta tanto de la Iégica econbmica gue la anima, como de las pulsiones, los deseos, los
proyectos culturales y los actos simbdlicos, individuales y colectivos, que estan detras de
ella. Sin embargo, es necesario ir méas allé para establecer, con Castoriadis, que el sustrato
final que ingtituye tanto a “lo econémico”, “lo pulsiona”, “lo cultural” y “lo simbdlico”
es en definitiva, la dimension imaginaria. En esta perspectivay para decirlo de una vez:
hay creacion —incluso de empresas- porque hay imaginario:

Lo imaginario del que hablo no es imagen de. Es creacion incesante y
esencialmente  indeterminada  (social-histérico 'y psiquico) de
figuras/formas/imagenes, a partir de las cuales solamente puede tratarse de
« alguna cosa». Lo gque llamamos « realidad » y « racionalidad » son obras de
ello. (Castoriadis, 1983, p.10. Cursivas y comillas en €l original)

Podemos inferir: 1o que llamamos “empresa’ forma parte de €llo, esto es, del

imaginario, de tal forma que habria que indagar en las formas especificas de ladimension

imaginaria contemporénea y especificamente en el Québec de los afios ochenta para
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establecer algunas hipétesis que ayuden a elucidar el origen del CdS, lo mismo como
agrupamiento de creadores que como empresa de espectaculos; esta indagacion permitiria
—acaso- comprender como se dio la integracion de dos procesos en mucho distanciados
pero no necesariamente antagonicos. la creacion (artistica) y la gestion (empresarial).

En edta tesitura, podemos establecer la relacion entre el nacimiento del CdS'y el
imaginario recuperando las paabras de Enriquez (1997, p.104): “Nosotros sabemos
también, desde Freud, que toda organizacion es el signo de la pulsion de vida”*°. Al aero
de esta interpretacion, el CdS es “signo de la pulsion de vida” y de acuerdo al trabajo de
Hurley (2000), lo seria en particular de la nacion guebequense que en gran medida fue
“inventada’ a través del teatro y e performance (Hurley, 2000 p. 2)*°. El argumento de
Hurley (2000, p. 2-64) es interesante: a no existir un estado soberano, la nacion de
Québec es, sobre todo, una nacién cultural. En este sentido, el origen del CdS estaria
mucho mas asociado a la “invencion de una nacién” en el plano cultural, que a la légica
de la rentabilidad econ6mica; esta hipdtesis se sostiene si consideramos el apoyo
financiero que recibié el CdS en sus origenes por parte de los gobiernos federal y
especialmente del provincial, encabezado por René Lévesque®”.

Asi, el CdS seria expresion del trénsito de la creatividad en las calles a la gran
produccion para los lujosos hoteles de Las Vegas (pero sin olvidar sus errabundos
origenes), del suefio romantico del artista de la “rue’ al suefio exitoso del empresario

trasnacional (pero con conciencia social), de la fantasia trashumante a la fantasia de

% “Nous savons aussi, depuis Freud, que toute organisation est le signe de la pulsion de vie.”

* En d México posrevolucionario ese papel fue desempefiado bésica que no exclusivamente, por €
muralismo. Y s en Québec la empresa estatal de electricidad, Hydroquébec, fue (y sigue siendo) durante
muchos la palanca del desarrollo econémico y d simbolo de la autonomia de la nacidn, en México similar
funcion ha desempefiado PEMEX y CFE.

> Como antes|o he sefialado, d financiamiento inicial ascendié a 1.7 millones de délares canadienses.
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marketing (pero con contenido humano y ecolégico), del juego por €l juego a juego por
negocio (pero &icamente responsable), de la organizacion espontanea y acaso efimera a
la planeacion estratégica (pero flexible y creativa), del fantasma seductor a la estrella
massmediatica (pero solidaria).

Asumo que es grotesca la forma de plantear la evolucion del CdS hacia una gran
empresa, pero para efectos de mi argumentacion es necesario hacerlo. La pregunta central
es la siguiente, ¢pudo haber sido de otra forma? Es decir, si bien es cierto que el paso de
la calle a gran escenario, del artista al empresario, del espectéculo popular al show
elitista (hay que ver los precios de las entradas) representa una suerte de canalizacion e
ingtitucionalizacion de deseos, suefios, fantasias, proyectos, espacios ludicos, etc. en una
formay estructura empresarial, también es cierto que de ello no son del todo responsables
los fundadores, gerentes y artistas del CdS, sino la sociedad en su conjunto. En otras
palabras. si el CdS es hoy una firma de gran tamafo obedece, en esencia, a que en la
sociedad contemporanea —y la guebequense no es la excepcion- asumir la forma empresa
es constatacion de éxito, sinénimo de triunfo, ratificacion de voluntad y quizas incluso, la
posibilidad de sublimacion colectiva mas accesible, gratificante y sobre todo con mayor
legitimacion social. Asi lo hace ver €l reconocimiento que, como empresa, ha tenido el
CdS en su historiay en particular al ganar —dos veces- el premio Mercure por los méritos
siguientes:

Haber sabido rentabilizar sus operaciones a pesar de un mercado local muy
limitado, por la extensién de sus actividades en los mercados extranjeros;
haber desarrollado servicios (espectéaculos) de calibre internacional, populares
lo mismo en Oriente como en Occidente; haber establecido y motivado a un

equipo de recursos humanos que tienen la competencia para afrontar los retos
a los cuales e Cirque se enfrenta en su desarrollo; y por e impacto y la
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calidad de la empresa y sus servicios como embajador de Québec y Canada en
el extranjero (Losson-Espiard, 1993, p. 1).

De artistas de la calle a exitosos empresarios, asi podriamos resumir latension que
existe entre €l origen y el posterior desarrollo del CdS. Esta tension estaria en la base de
proyectos como el Cirque du Monde, de decisiones organizacionales como establecer una
vicepresidencia de creacion, de ubicar sus instalaciones en una zona marginal de
Montréal, del objetivo mismo de la empresa como “actor de cambio en la comunidad”,
etc.

A partir de lareconstruccion que hemos hecho de la trayectoria del CdS, podemos
identificar dos momentos clave que explican, al menos parcialmente, su transformacion
hacia una gran empresa: € afio de 1987, cuando inicia su internacionalizacién y comienza
aser un gran negocio; y el afio de 1989, época de la que data su estrategia de negocios de

espectéculos simultaneos, tanto en gira como fijos.

Tension 2;

y

ARTE » NEGOCIO

A

En una perspectiva simplista podriamos pensar, siendo candidos, que desde sus origenes

la preocupacion central del CdS ha sido €l arte, la propuesta estéticay la creacion en sus

8 Avoir su rentabiliser ses opérations malgré un marché local trés restreint, par |’ expansion de ses activités
sur les marchés étrangers; avoir développé des services (spectacles) de calibre internationa, auss
populaires en Orient qu’en Occident; avoir mis en place et motivé une équipe de ressources humaines ayant
la compétence pour relever les défis auxquels le Cirque est confronté dans son développement; et, pour
I'impact & la qualité de I’entreprise e de ses services comme ambassadeur du Québec et du Canada a
I’ étranger.
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diferentes manifestaciones; al alero de esta interpretacion es dable suponer que su razon
de ser ha sido y sigue siendo la creacidn artistica y en particular la renovacion de la
escena circense, lo cual en efecto ha sucedido si bien no al extremo de “reinventar el
circo”, ni tampoco ha sido el Gnico circo que ha colaborado en esta renovacion™. El CdS
no ha reinventado el circo, pero sin duda que sus propuestas escénicas han sido
innovadoras al punto de ser hoy en dia probablemente el circo mas conocido del mundo,
poseedor de un perfil artistico que podra gustar o no pero a que dificilmente se le puede
escamotear su caracter vanguardista.

En sentido inverso, siendo mordaces, podriamos pensar que la actividad artistica
del CdS esta completamente subordinada a la rentabilidad financiera, de donde se
explicaria su impresionante crecimiento empresarial; en esta l6gica supondriamos que su
razon de ser prioritaria es el beneficio economico a través de la venta de un producto
artistico especifico: el espectéculo circense, amén de la enorme cantidad de mercancias
asociadas a éste (videos, discos, ropa, mufiecos, mascaras, juguetes, etc.)®

Ambos angulos de anadlisis me parecen maniqueos y por ende, infértiles
intelectualmente hablando ya que eluden justamente el niicleo de la singularidad del CdS:
la integracion de una perspectiva artistica con una de negocio sin que ninguna vaya en
detrimento de la otra y antes al contrario, al parecer esta integracion estaria definida
precisamente por el juego de fuerzas (es decir la tension) y la complementariedad de

ambas perspectivas.

9 Albretch (1995) sefiala que en esta renovacion han participado también e circo Floray € Big Apple,
cuando menos.

0 De acuerdo a Albretch (1995) hacia 1992 aproximadamente e 10% de los ingresos totales del Cirque du
Soleil provenian de la comercializacion de articulos varios (merchandising), pero € objetivo de la empresa
es incrementar sustancialmente este porcentgje. Actudmente (2003) y segiin Morency (entrevistaded 17 de
noviembre de 2003) ese porcentgje se haincrementado a 15%.
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Esta tension tiene sentido sdlo si admitimos la independencia relativa que tienen
el artey el negocio como finalidades de la empresa. Especificamente podriamos decir que
los sujetos que participan en la empresa tienen objetivos diferentes, en funcion de su
historia personal, sus expectativas, su funcién y responsabilidad en la organizacion, sus
deseos, etc. La cristalizacion de esta tension podemos leerla en la lo6gica que anima a
creadores invitados como Dominic Champagne, por una parte, para quien la creacion en
si misma es su motivacion primordial, y por la otra en los gecutivos que deben dar
resultados en términos cuantificables y particularmente financieros, en esta segunda
situacion se encuentran también las firmas que patrocinan parte de la produccién de los
espectaculos, para quienes €l objetivo central es el negocio.

Tedricamente podemos comprender la tension arte-negocio desde diferentes
angulos de analisis, sobre todo a partir de los trabajos de Cyert y March (1963), de las
propuestas de las anarquias organizadas (Cohen y March, 1974; March y Olsen, 1976),
los sistemas flojamente acoplados (Weick, 1969 y 1976) y del modelo de los “cestos de
basura’ (Cohen, et. al., 1972). Recordemos gue la nocién de anarquias organizadas alude
a la ambigiedad y la incertidumbre en el proceso de toma de decisiones en la
organizacion y estipula que ésta debe ser analizada a la luz de tres aspectos cruciales:

a) Ambigiedad de preferencias, objetivos 0 metas. Los individuos no necesariamente
tienen claridad en estos tépicos e inclusive en una misma organizacion coinciden
diversos y hasta excluyente objetivos. Para el caso del CdS probablemente la
ambigledad de objetivos que se expresa mas nitidamente es entre creadores y artistas

por una parte y administradores por la otra; también y como lo expresd Gaétan
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Morency, hay notables diferencias de objetivos entre cuadros identificados con la
mision social de laempresa y € ecutivos con una perspectiva mucho mas corporativa.

Tecnologia indeterminada, esto es, no existe lo que podriamos denominar como
estructura tecnoldgica dura o bien determinada. Esto significa que los procesos
organizacionales son dificiles de evaluar en funcion de los resultados o la plataforma
tecnolégica. En la medida en que Soleil echa mano de recursos tecnoldgicos muy
disimiles para la creacion (desde las tradicionales cuerdas hasta sofisticadisimos
elementos multimedia) y otros un tanto mas homogéneos para la gestion
(computadoras, sistemas de comunicacion, etc.) es practicamente imposible elucidar
SuS procesos organizacionales a partir de una lectura de su tecnologia. Por cierto y
como comentario a calce, creo que una de las vetas més interesantes y ricas
(intelectualmente hablando) para investigar en el CdS (0 en empresas similares) es
justamente la re-congruccién de su trayectoria tecnoldgica en ciertas areas
determinadas, vestuario o escenografia, por g emplo.

Ampliay fluida participacién en los procesos de toma de decisiones, lo que significa
gue los actores entran y salen de los proceso decisionales con relativa frecuencia y
gue pueden introducir nuevos problemas o retirarlos de la agenda organizacional.
Hablando del CdS, no tengo elementos para determinar si existe amplia participacion
en latoma de decisiones a nivel corporativo, mientras que hasta donde hemos podido
apreciar, en €l proceso de creacion artistica las decisiones estédn limitadas a los
equipos de produccion y creacion, en menor escala al elenco y definitivamente, al

propietario y productor general.
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Asi, la ambigliedad de objetivos, la tecnologia indeterminada y una relativa
fluidez en la toma de decisiones (al menos en el &mbito de la creacién) serian tres de los

factores clave que configuran latension entre el arte y el negocio en el CdS.

Tensioén 3:

CREACION <« > GESTION

Derivada de la tension arte-negocio, los procesos de creacion y de gestion organizacional
responden también a principios diferentes y hasta cierto punto, contrapuestos pero
complementarios, esto es, en constante tension.
En la fabricacion o la redlizacibn de un producto artistico, dos polos
coexisten. El primero concierne a la produccién y la gestién propiamente
dichay supone una division y una organizacion jerérquica del trabajo y de las
responsabilidades;, en el cine encontramos por eemplo directores de
produccion, productores delegados, productores ejecutivos, jefes de equipo
técnico... El segundo esta vinculado a la dimension creativa del producto y se
apoya sobre modalidades de coordinacién informales...®* (Benghozi 1995, p.
62).
En efecto, en el CdS se observan nitidamente ambos polos y quizas una de las
caracteristicas que permiten la complementariedad y le negociacion es que muchos de los
productores y técnicos son atamente sensibles a trabgjo artistico, cuando no ellos

mismos son o fueron creadores. Tal es el caso de Stéphane Mongeau y de Chris Van

Alstyne.

¢ Dans la fabrication ou la rédisation d’un produit artistique, deux pdles coexistent. Le prmier concerne la
production et la gestion proprement dite et suppose une division et une organisation hiérarchique du travail
et desresponsahilités ; dans le cinéma, on trouve par example des directeurs de production, des producteurs
délégués, des producteurs exécutifs, des chefs d'équipe technique... Le second est lié a la dimension
créative du produit et s appuie sur des modalités de coordination informelles...
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La ambiguiedad y la incertidumbre estan en el corazén del proceso creativo y por
ende, en el producto terminado: el espectaculo artistico. Como hemos visto, entre la idea
0 concepto con el que inicia la produccion de un nuevo show y €l resultado final, el
proceso de creacién es azaroso, sujeto a cambios incesantes, subordinado a la
intervencion de decenas de personas gque aportan desde su saber pero también desde sus
emociones y su historia personal, acotado por € tiempo, el espacio y el dinero, por
momentos tan “flojamente acoplados’ que suscita angustia... en pocas palabras, la
creacion esta sujeta a innumerables y a veces incontrolables veleidades. En el proceso de
creacion € “work in progress’ se impone a la planeacion. La creacion exige de un
“desequilibrio controlado”, es decir, de actividades de busgueda, de improvisacion, de
juegos y “locuras’ que desequilibren al sujeto y permitan la quiebra de su Yo (es decir
una crisis, pero bajo control), necesaria para arribar a “sobrecogimiento creador”,
primera etapa del proceso de creacion artistica segun la teoria de Anzieu (1993, p. 105-
121).

En cuanto a la gestion de la empresa tenemos que distinguir entre la gestion de
proyectos de corto plazo, especificamente la produccion de un espectaculo, y la
administracion de los procesos y recursos de mediano y largo plazo, por eemplo,
contabilidad, recursos humanos, informética, mercadotecnia, etc. La gestion de proyectos
basicamente estd a cargo de los equipos de produccion y debido a que cada creacion es
conceptual, estética y presupuestariamente diferente a las otras, la estandarizacion y
evaluacion de procesos resulta un tanto dificil. Por el contrario, la gestion a largo plazo
puede ser, relativamente, mas facil de estandarizar y de evaluar. En las actividades de

gegtién (de corto o largo plazo) la planeacion se impone sobre €l “work in progress’. La
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gestion en una empresa como el CdS requiere de un “control desequilibrado”, es decir, de
un sistema flojamente acoplado gque controle con rigor ciertas actividades (contabilidad,
finanzas) pero al mismo tiempo que deje con mayor libertad otras (la creacion artistica).

La propueda de los sistemas flojamente acoplados de Weick es particularmente
apropiada para la comprension de la tension creacion-gestion en el CdS, por cuanto con
este concepto:

..Se intenta expresar la estructura de organizaciones cuyos elementos
(procesos o participantes) se corresponden unos con otros, pero que, empero,
mantienen una identidad y especificidad propias, ain en los momentos en los
gue la accidn colectiva pareciera diluirlos (...) la toma de decisiones se
presenta como un proceso flojamente acoplado entre problemas, participantes,
soluciones, situaciones de decision y contexto que no necesariamente guardan
una relacion clara y coherente entre las motivaciones iniciales que llevan a
tomar una decision y el resultado que se puede 0 no desprender de dicho
proceso (Del Castillo, 1995, p. 19-20).

Creadores y administradores, artistas y financieros, valores estéticos y necesidades
de mercado, principios humanistas e imperativos de eficiencia.... estas son algunas de las
dualidades que expresan la tension creacion-gestion y que obligan a procesos constantes
de negociacion para la toma de decisiones y el funcionamiento todo de la organizacion.
En e CdS, las constantes negociaciones entre ambos “mundos’ se realizan en gran
medida a través de los equipos de produccion y especificamente de los productores,

quienes son una especie de hibridos de creadores y administradores y gracias a ello

pueden ubicarse en lainterfase de los procesos de creacion y de gestion.

Tension 4:

CONOCIMIENTO > CONOCIMIENTO
TACITO EXPLICITO

A
A
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Elucidar los procesos de conocimiento en una empresa como el CdS no estareaféacil y no
es la intencion hacerlo en estas cuantas lineas. No obstante, es posible realizar una
somera lectura a partir de ciertos indicios manifiestos a través de las entrevistas,
particularmente cuando Guy Caron y Dominic Champagne se refirieron a la “caza de los
tesoros’ o la busgueda de los “momentos de gracia’. Efectivamente, a la luz de la teoria
de la creacion del conocimiento organizacional de Nonakay Takeuchi (1995) y de Von
Krogh, Ichijo y Nonaka (2000) es factible construir una interpretacion en términos de lo
gue ellos denominan las “espirales de conocimiento”. Recordemos rdpidamente en qué
consiste su propuesta
La separacion conocimiento tacito-explicito, como bien sabemos, esté en la base

de la teoria de la creacion del conocimiento organizacional de Nonaka y Takeuchi (1995)
y de Von Krogh, Ichijo y Nonaka (2000). EI modelo de la teoria de creacion del
conocimiento organizacional consiste en un proceso que integra lo que los autores llaman
“espirales de conocimiento”: la espiral epistemoldgica y la espiral ontoldgica
Brevemente el proceso consiste en los siguientes momentos:
a) Laespiral epistemologica (conversion del conocimiento técito en explicito y viceversa)
consiste en las siguientes fases:

Socializacion (técito-técito). Proceso de adquisicion de conocimientos (tacitos)

mediante el intercambio de experiencias, de anécdotas, de observaciones directas, a

fin de incorporar los conocimientos individuales a la estructura colectiva de la

organizacion. En este momento de la espiral de conocimiento la palabra es

fundamental, asi como determinadas condiciones organizacionales que favorezcan el

intercambio de opiniones, la observacion, las narrativas, las tradiciones, etc.
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Exteriorizacion (tacito-explicito). Mediante el uso de metéforas y analogias, el
conocimiento técito se convierte en conceptos explicitos, susceptibles de comunicarse
a otros miembros de la organizacion. Es el otro momento crucial de la creacion de
conocimiento. La utilizaciéon del lenguaje metaférico, del pensamiento analdgico y
divergente abre las puertas ala creatividad individual y organizacional.

Combinacion (explicito-explicito). Integracion de conocimientos explicitos a través
de reuniones, conversaciones telefonicas, cursos, documentos, etc. Es el conocimiento
gue se codifica en manuales, patentes, marcas, disefios. La mayoria de herramientas
de “knowledge management” se abocan a facilitar el proceso de combinacion.
Interiorizacion (explicito-tacito) Es un proceso de incorporacion de conocimiento
explicito en la subjetividad del actor para convertirlo en conocimiento técito. Se

convierte en modelos mentales compartidos y en rutinas de trabajo.

b) Espiral ontoldgica:

Movimiento del conocimiento desde el nivel individual a grupal, luego al

colectivo, organizacional y finalmente interorganizacional.

Asi, el modelo de Nonaka y Takeuchi consiste en un doble movimiento o doble

espiral que incluye dos dimensiones. por una parte la dimension epistemolégica (paso del

conocimiento tacito al explicito y viceversa) y la dimensién ontolégica (paso del nivel

individual de conocimiento hasta el nivel interorganizacional).

Aplicando el modelo a proceso de creacion en el CdS podemos hacer algunas

inferencias, en primer lugar con respecto ala espiral epistemolégica

a. El conocimiento técito esta en € corazon de los espectaculos de la empresa, ya que el

proceso de creacion artistica, llamado “work in progress’, apela a las improvisaciones
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constantes, a los juegos, a la expresion emotiva, a la construccion colectiva desde la
participacion individual, a las memorias corporales, a la intuicién, en pocas palabras:
a la experiencia de creadores y performers que saben mucho méas de lo que pueden
decir. Justamente el trabajo de los directores consiste en descubrir 10s tesoros ocultos
de cada persona, en llevar paso a paso a cada uno de los actores a encontrar su
momento de gracia y a “fijarlo” en funcién de una idea artistica y de la premisa
estéticay conceptual querige al espectéculo.

El conocimiento explicito se manifiesta de diversas formas: en el guidon o argumento
del espectaculo, en los pardmetros de produccion, en €l disefio de los personajes, en
los bocetos de los escenarios, los decorados, los personagjes, el vestuario, etc.
Especificamente, el conocimiento explicito se gestiona a través de las actividades de
produccion puesto que el productor pone a servicio de los creadores los recursos
fisicos, materiales, econdmicos e intelectuales de la empresa. Asi, si conceptores y
creadores estan mucho mas involucrados con la dimension tacita del conocimiento,
los productores lo estan con la explicita.

Los continuos y extenuantes ensayos durante cinco, seis 0 siete meses son el espacio
por excelencia donde se condensan los procesos de socializacion, exteriorizacion,
combinacion e interiorizacion de los conocimientos involucrados en el proceso de
creacion de un espectaculo. No son los Unicos espacios puesto que también hay
reuniones de los equipos de creacion, de produccién, sesiones de brainstorming, work

shops, juntas de ejecutivos, etc.
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Por cuanto a la espiral ontolégica (movimiento del conocimiento desde el
individuo hacia la organizacion y viceversa), iguamente podemos establecer algunas
inferencias:

a. La empresa despliega toda una serie de dispositivos de orden artistico, técnico,
organizacional y simbdllico —entre otros- para encauzar el conocimiento de los
performersy creadores hacia su concrecion final: el espectaculo concluido, que habra
de representarse por largo tiempo. Algunos gjemplos de estos dispositivos son: los
pardmetros de produccion y de creacion que establecen limites para que €l
conocimiento se genere y circule, las tecnologias utilizadas en los ensayos que
facilitan no solo el desempefio artistico y atlético de los performes sino incluso
pueden concebirse como extensiones de su Yo (Gagliardi, 1996 p.565-580), el
registro en video de todas y cada una de las actividades de los performers y artistas
(este punto quedara de manifiesto en los relatos de vida).

b. La efectiva canalizacion del conocimiento de los individuos explica, a menos
parcialmente, la multiplicacion de los espectéculos del CdS (nueve en escena
actualmente) que ha sido la base de su expansion geogréfica, su enorme crecimiento

econémico y su diversificacion de productos.

Tensién 5:

y

INDIVIDUO <« » EMPRESA

El tema de las relaciones y conflictos individuo-empresa ha sido tratado por diferentes

autores, entre otros por Crozier y Friedberg (1990) quienes construyen la nocién de actor
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como constructo social, diferenciado de la organizacién a la que conciben como contexto.
Bajo esta perspectiva, las relaciones entre € actor y la organizacion se entienden en
términos de tensidn y por ende, de necesaria negociacion. Esto es, a contracorriente de las
posturas que en su pretension de recuperar al sujeto incurren en una suerte de
maniqueismo a la inversa (la empresa no sera mas la todopoderosa presencia, sino €l
espacio de autoactualizacion del sujeto —segin Maslow), Crozier-Friedberg intentan
construir un esquema conceptual que dé cuenta tanto de las estructuras y limitaciones del
sistema, como de las posibilidades de libertad del actor.

El actor y la empresa estan en constante tension a partir de sus estrategias de
poder. ¢Qué significa esto? Que tanto la organizacion (sus reglas, sus funciones, sus
estructuras) como el actor entran en una relacion de fuerza, es decir de poder, a fin de
controlar y/o ampliar las zonas de incertidumbre creadas en la mismarelacién. Por zonas
de incertidumbre hay que entender estos espacios (fisicos, simbdlicos, subjetivos, ec.)
gue escapan, asi sea relativamente, a la racionalidad tanto de la organizacion como a la
del actor o actores (pensando en agrupaciones, sindicatos, etc.). Estos espacios no estan
“dados’ sino que surgen de la tension empresa-actor.

En el caso del CdS no existe ningun elemento que nos lleve a concluir que la
empresa escapa a la tension permanente que hay entre el individuo y la empresa en
términos de los diferentes objetivos, necesidades, proyectos y, tratdandose de los sujetos,
fantasias que los animan. La empresa no es un todo homogéneo y antes a contrario,
Soleil hace de la diversidad (cultural, étnica, linglistica) uno de sus bastiones para la
creacion; también y como lo hemos visto, el proceso de creacion en e CdS

obligadamente debe incorporar la subjetividad de las personas. emociones, sentimientos,
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erotismo, humor, etc. Esto es, en Soleil como en otras empresas, la tension individuo-
empresa da como resultado zonas de incertidumbre, espacios de negociacion. Estamos,
luego entonces frente a una empresa que podemos caracterizar como posmoderna o
posburocrética, donde la gestion se orienta basicamente ala canalizacion de las energias
psiquicas de los individuos, es decir, estamos ante un sistema managinario como Aubert y
de Gaulegjac (1993) lo caracterizan.

Las zonas de incertidumbre de las que Crozier y Friedberg hablan, en la
perspectiva tedrica de Aubert y de Gaulgjac, se conciben como espacios absolutamente
necesarios para la empresa porgue su inexistencia significaria anular la canalizacion de
las energias psiquicas de los individuos hacia la empresa, con el consiguiente
debilitamiento del sistema managinario. Dicen Aubert y de Galujac (1993, p. 107):

La empresa ha de ser objeto de adhesion y de identificacion solo hasta cierto
punto. “Solo llegan a jefes los que se sienten totalmente identificados con la
empresa. Paraddjicamente, hay un gran nimero que llegan a un grado tal de
analogia que se confunden con la organizacion, y ésta los deja de lado porque
no son interesantes, se quedan vacios. No sirven como atavoces de la
empresa, no le dan carne viva. La organizacion se alimenta de la rebelion de
los empleados’, sefidla un directivo (comillas y cursivas en el original).

A través de los relatos de vida con actores del CdS podremos observar en detalle
las zonas de incertidumbre y sobre todo, cudles son las estrategias para canalizar las
energias psiquicas de los individuos, particularmente en la creacion artistica. Esto es, los
relatos nos permitiran comprender el juego de tensiones béasicas en las que ocurre la
movilizacién del imaginario.

El juego de tensiones configura un escenario tipico de una empresa managinaria

(Aubert y de Gaulgjac, 1993) en la medida en que da lugar a un conjunto de paradojas en

las que € individuo se debate y de las que sdlo puede salir sometiéndose a sisema
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(managinario) o escapando de la empresa, en cuyo caso la pérdida del objeto amado-

odiado puede ser méas dolorosa que la sumisiéon a dl.



90

5. Marco Tedrico
5.1. Creacion
El trabajo psiquico de creacion dispone de todos los procedimientos del
suefio: representacion de un conflicto en un “escenario diferente’,
dramatizacion (es decir, puesta en imagenes de un deseo reprimido),
desplazamiento, condensacion de cosas y de palabras, figuracion simbdlica,
transformacion en lo contrario. Como €l trabajo del duelo, €l de creacion
lucha con lafalta, lapérdida, el exilio, el dolor... (Anzieu,1993 p.26)
Si nos atenemos exclusivamente a significado linglistico de la palabra, creatividad
quiere decir “capacidad de crear” o “capacidad de creacion’®?. Sin embargo, me parece
pertinente establecer una diferencia entre esta capacidad de creacion (asi en abstracto) y
la creacion entendida como proceso de individualizacion del sujeto, es decir, como sujeto
creador de historia. La diferencia cobra sentido si consideramos que en la literatura sobre
management y creatividad, ésta se reduce a una serie de herramientas, técnicas, medios
ambientes y motivaciones (intrinsecas o extrinsecas) orientadas a la innovacion, el
incremento de la productividad y fundamentalmente a la resolucién de problemas que
poco, 0 nada, tienen que ver con el proceso de individuacidn, es decir con la capacidad
del sujeto de devenir tal, de crear historia, su historia pero también de participar en la
creacion de |a historia. En otros términos. €l individuo individualizado hace su historia y
en este proceso es participe en la creacion de su mundo social, es decir, histérico.
Esta nocidn estd atono con la siguiente idea de Eugene Enriquez (1997, p.356):
Por creador de historia, entiendo... a todo individuo que intenta no situarse
solamente como portador de una historia (politica, econdmica, cultural...) en
la cual é se encuentra atrapado y que, al contrario, intenta provocar en un
ambito cualquiera de la vida socia (arte, conocimiento, gegiéon de la

ciudad...) una determinada interrogacion y hacer surgir ideas y
comportamientos no previstos 0 no estereotipados; en una palabra todo

%2 De la misma manera que productividad quiere decir “capacidad productiva’ o sensibilidad “capacidad
sensible’.



91

individuo que pretende hablar en su nombre (0 en nombre de un grupo que no
accede alin ala palabra).®®

De acuerdo con esta perspectiva es dificil no pensar en los fundadores del CdS (y
especificamente en Guy Laliberté) como creadores toda vez que han provocado una
verdadera ruptura no s9lo en la escena circense, sino incluso han propuesto una nueva
forma de creacion artistica. Subrayo €l hecho de que hablo de los creadores del CdS'y no
del circo como organizacion porgue entonces tendriamos que hablar, en su caso, de la
organizacion —es decir la empresa- como creadora de historia y para establecer un punto
asi hay que construir las mediaciones pertinentes. Esto es, ¢guién es el creador de
historia, el sujeto o laempresa?

Un sujeto que no esté plegado a su historia heredada sino que intenta cambios,
comportamientos no estereotipados, un sujeto que habla en su nombre o en nombre de
aguellos que no tienen acceso a la palabra. Eso es un creador. Bien, pero esto poco nos
dice nada acerca de como €l individuo se convierte en sujeto, eso es, como ocurre la
creacion de (su) historia®

Este proceso, el de creacion, ocurre en una alteridad entre lo psiquico y lo social,
sin que lo uno pueda entenderse sin lo otro, pero de igual forma sin que pueda uno
reducirse a otro. Esto es, la creacidn (artistica, intelectual, politica, personal) es
expresion tanto de procesos psiquicos como de procesos sociohistoricos, sin que ello

implique que podamos comprender y explicar lo psiquico a través de lo socia ni

8 Par créateur d'histoire, jentends... tout individu qui tente de ne pas se situer seulement comme porteur
d'une histoire (politique, économique, culturelle...) dans laquelle il se trouve pris e qui, au contraire,
essaye de provoquer dans un domaine quel conque de la vie sociale (art, connaissance, gestion de la cité...)
une certaine interrogation et de faire surgir des idées et des comportements non prévus ou non stéréotypés;
en un mot tout individu qui cherche a parler en son nom (ou au hom d’'un groupe n’ ayant pas encore accédé
alaparole).

% Subrayo que a hablar de creacion de historia tenemos que entender, tal y como lo dice Enriquez, una
rupturay nuevos derroteros en lavida socia y obviamente, en el arte.
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viceversa. En este sentido podemos decir que el proceso de creacion tiene dos vertientes:
unapsiquicay laotra sociohistérica. Veamos cada una de €llas.

Por cuanto ala vertiente psiquica y pensada desde una perspectiva psicoanalitica,
la creacion es resultado de la idealizacién-sublimacion, procesos que son relativamente
opuestos pero a la vez complementarios. Comprender la dialéctica oposicion-
complementariedad de la idealizacidén-sublimacion no es tarea sencilla, por lo que
comenzaré tratando de definir cada concepto por separado para después comprender su
dialéctica.

Con relacidon a la idealizacion, Freud dice que es un “Proceso concerniente al
objeto y, en virtud del cual, éste es engrandecido y exaltado psiquicamente sin que se
cambie su naturaleza’ (Laplanche y Pontalis, 1971 p. 189). En Psicologia de las Masas y
Andlisis del Yo y en El Malestar en la Cultura, Freud plantea €l origen de esta
idedlizacion al sefialar que todo vinculo social exige una corriente libidinal entre los
miembros del grupo y entre ellos y sus dirigentes. Egta corriente libidinal es la que
permite construir adhesiones a través de identificaciones colectivas, de donde se
desprende que cierto nivel de idealizacion es absolutamente imprescindible para la vida
social.

...lasexualidad nos muestra que la cultura no se conforma con los vinculos de
unién que hasta ahora le hemos concedido, sino que también pretende ligar
mutuamente a los miembros de la comunidad con lazos libidinales,
sirviéndose atal fin de cualquier recurso, favoreciendo cualquier camino que
pueda llegar a establecer potentes identificaciones entre aquellos, poniendo en
juego la méxima cantidad posible de libido con fin inhibido, parareforzar los
vinculos de comunidad mediante los lazos amistosos (Freud, 1973, p.3044)

Socialmente, los procesos de idealizacion forjan identidades fuertes que permiten

defender a los sujetos (y a la sociedad toda) de las agresiones y los conflictos internos y
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externos, expresando asi una voluntad colectiva de vivir. El problema, dice Enriquez
(1997, p. 345), no es la formacién de ideales, sino el de una enfermedad del ideal®. ¢A
qué enfermedad del ideal se refiere? Centralmente a la confusion entre el “Ideal del Yo" y
el “Yo lded” y que da lugar, entre otras cosas, a lo que Aubert y de Gaulgjac (1991)
denominan “la enfermedad de la excelencid’, que consiste en “el caracter excesivo e
insaciable de las exigencias internas que se impone €l individuo para triunfar en un
entorno cada vez mas competitivo y dificil” (Aubert y de Gaulgjac, 1991, p. 144).

“Ideal del Yo" y “Yo Ideal”. A fin de establecer un lenguaje comin, permitanseme
algunas definiciones un tanto esqueméticas:

Ideal del Yo: instancia de la personalidad que resulta de la convergencia del

narcisismo (idealizacion del yo) y las identificaciones con los padres, sus

subgtitutos y los ideales colectivos. Como instancia diferenciada, el “ldeal del
Yo" congtituye un modelo a que el sujeto intenta gjustarse”.

Yo ldeal: formacion intrapsiquica que algunos autores, diferenciandola del
Ideal del Yo, definen como un ideal de omnipotencia narcisista fraguado
sobre el modelo del narcisismo infantil. (Laplanche y Pontalis, 1971, pp. 187
y 491).

Mientras e “Yo lded” estd marcado por la megalomania, la paranocia y la
omnipotencia, el “Ideal del Y0, a ser un proceso basicamente relacional (identificacion
con los padres, con los maestros, etc.), permite al sujeto reconocer su (inter)subjetividad,
su dimensién oculta y a hacerlo, se revela a si mismo como un ser esencialmente
envuelto en el misterio toda vez que asomarse a la subjetividad significa escapar a la
|6gicaimplacable y megaldmana de laracionalidad.

La constitucion del “ldeal del Yo" y la busqueda de su consecucion es e camino

de la creacion literaria, cientificay artisticay alin més, es elemento central en la creacion

8 “N’ est donc pas la formation desidéaux mais celle d’ une maladie de’idéal”
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de toda cultura. En este sentido, la idealizaciéon es un proceso ineludible porque ni el
individuo ni la sociedad pueden vivir sin creer en su ideal, sin creer en el misterio, en lo
desconocido, en las subjetividades.

...sociedad como individuo estén condenados a idealizar (incluso si se trata de

una idealizacién minima) porque la sociedad como €l individuo no pueden

existir sin creer en su idealidad, sin proceso de ignorancia, sin prohibiciones

estructurantes, sin actuar o sufrir una determinada violencia necesaria, sin al
mismo tiempo intentar hacer callar y de hacer hablar la subjetividad de cada

uno. (Enriquez, 1997, p.346) %

Si sociedad e individuo estédn condenados a idealizar, es de suponer por tanto, que
estén condenados a crear ingtituciones e incluso organizaciones donde plasmen sus
suefios, susideales. El circo seria una de estas instancias.

Por cuanto a la sublimacion se refiere, dice Freud refiriéndose a las perversiones
(1973, p 960): “...son €l desarrollo de gérmenes contenidos en la disposicion sexual
indiferenciada del nifio y cuya represion u orientacion hacia fines asexuales mas elevados
—sublimacion- esta destinada a producir buena parte de nuestros rendimientos culturales.”
Esto es, €l placer del 6rgano cede al placer de larepresentacion (Enriquez, 1997, p.347) y
el espiritu humano tiende al encuentro con otros, a lenguaje y alacreacion. A diferencia
de laidealizacién en la que € ideal se adhiere a un objeto (la empresa, una ideologia, la
racionalidad, el “Y o Ideal”), la sublimacion permite el desplazamiento de las pulsiones de
un objeto hacia otro, sin adherirse o confundirse con éste. La sublimacion es un proceso
167

de “individuacion’>” gue consiste en la (auto)construccion de un sujeto individual que

6 ..sociéé comme individu sont condamnés & idéaliser (méme s'il s agit d’une idéalisation a minima)
parce que société comme individu ne peuvent exister sans croire a leur idéalité, sans processus de
méconnai ssance, sans interdits structurants, sans agir ou subir une certaine violence nécessaire, sans en
méme temps essayer de fairetaire et de faire parler la subjectivité de chacun.

" suele confundirse individualizacion con individuacién, pero no son conceptos similares. La
individuacion dude a la construccion del sujeto en su subjetividad y en su relacion con € otro. La
constitucion de un mundo interior propio, del respeto a otro, del lengugje y la comunicacion ponen de
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deviene tal por cuanto es capaz de escuchar y dialogar con el otro, reconocer las
diferencias y por tanto, es capaz de (re)encontrar su subjetividad y su capacidad reflexiva.

Enriquez (1997: 347-353) sefidla que con el término sublimacion se connotan cuatro
procesos, a saber:

a. La sublimacién como origen esencial del vinculo social (de donde los problemas de
sus relaciones con la idealizacién). Sin los desplazamientos de la energia libidinal
hacia otros objetos culturaes (el lenguaje, los simbolos, €l arte, la ciencia, etc.), la
sociedad no podria jamas constituirse.

b. La sublimacién autoriza a la psique a “dislocar” o “separar” sus objetos propios de
placer por los objetos sociales valorizados por la cultura. Esto permite al sujeto tanto
expresar sus deseos narcisistas (un actor que sublima su histeria y sus tendencias
exhibicionistas), es decir, el reconocimiento de su deseo, como su deseo de
reconocimiento social. En este sentido, sublimacion e idealizacion son procesos
complementarios que se determinan mutuamente.

c. Lasublimacién se presenta igualmente como una experiencia intrapsiquica en la que
la subjetividad esta totalmente comprometida. La sublimacion es un deseo (y como
tal, una experiencia dificil y no exenta de dolor), deseo de crear, de pensar, de
construccién de objetos bellos o Utiles, deseo de verdad. Como tal, es un deseo inserto
y dependiente de lo social, puesto que el sujeto sublima (crea) en contextos sociales
especificos que pueden favorecer 0 no este proceso. En términos de la creacion

artistica en organizaciones, como en el CdS, una de las vetas mas interesantes a

manifiesto e proceso de individuacion. La individualizaciéon, por otra parte, dude a proceso de
masificacion del individuo, esto es, € ser humano que no deviene sujeto sino individuo amorfo, masificado,
vacio en su interior e incapaz de escuchar y respetar a otro, carente de un lenguaje para la comunicacion en
igualdad pero poseedor de un lenguaje para € control y la dominacién.
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observar es como las estructuras, funciones y relaciones organizacional es favorecen —
0 no- los procesos de sublimacion.

d. La generalizacion de este deseo de investigacion (de creacidn) es compartido con
otros. La sublimacién también es investigacion (en el sentido de pasion por la verdad
y no sblo de encuentro de relaciones causales). La sublimacién tiende a la
construcciéon de ingtituciones investidas positivamente que favorecen los vinculos
sociales con equidad, €l amor no fusional y si lUcido, y en general que favorecen “le
triomphe d Eros sur Thanatos’ (Enriquez, 1997, p.352). En este sentido seria de
interés observar como ocurren los procesos de sublimacion dentro de instituciones
investidas positivamente pero que no esédn exentas de relaciones de poder donde
factores como sexo, edad, experiencia, raza, antigliedad, jerarquia en la organizacion,
amistades, etc. son determinantes. Cabe la pregunta, ¢el circo y en particular el CdS
es unainstancia investida socialmente de manera positiva? Y si si lo es, ¢cémo ocurre
este investimento?

Idealizacion y sublimacidén son procesos relativamente excluyentes, pero a mismo
tiempo complementarios. Mientras la idealizacion permite la construccion de identidades
colectivas, la sublimacién posibilita la construccién de sujetos individuados; sin embargo,
cuando la idealizacidon inhibe la sublimacién entonces se convierte en una forma de
dominacion, tal y como lo podemos apreciar en los modelos de gestién empresariales
que, como en el de “excelencia’ o el de “calidad total” y muchos mas, demandan de sus
empleados la total identificacion con los fines de la organizacion. En estos casos, la
inhibicion de la sublimacion se traduce en un aumento del orden y el control, pero

también en la reduccién de espacios para la creacion. En particular, la blsqueda del éxito
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inmediato y sin dolor, la realizacion del individuo medida por la cantidad de gente que
controla, el éxito entendido como fama publica o como triunfo econémico, la cultura de
la excelencia y su hedonismo narcisista, son expresiones de la aniquilacion de la
sublimacion. Lejos de que sublimar sea obra reservada a inspirados o facultad de
iniciados, en realidad es un proceso enraizado en la naturaleza humana y por ende, un
proceso altamente contradictorio. Dolor y placer, aegria 'y depresiéon, sol y sombra son
los rasgos de la creacion, las sefias de la actividad intelectual, las huellas de la accidn
estéticay ludica
Luego entonces podemos decir que el proceso de creacion —artistica en particular-
Se juega en esta tension entre sublimacion-idealizacion, entre lo individual y lo social,
entre lo intimo y lo publico, entre lo “subjetivo” y lo objetivo”, congituyendo una
dimensién que no es ni interna a sujeto ni externa al mismo, sino una “tercera
dimension” que es subjetividad objetivada, mundo de objetos tefiidos de sentido y de
pasion, el espacio-tiempo cotidiano fracturado y proyectado como espacio-tiempo
potencial, como juego, como redidad imaginaria.
Considerado en un plano individual, Didier Anzieu (1993, p. 105) sefiala que las
siguientes son las fases del proceso creador:
El trabajo de la creacidn recorre cinco fases. experimentar un estado de
sobrecogimiento; tomar conciencia de un representante psiquico inconsciente;
erigirlo en cédigo organizador de la obray elegir un material apto paradotar a
ese codigo de un cuerpo; componer la obra en todos sus detalles; producirla
fisicamente. Cada una comporta su dinamica, su economia, sus resistencias
especificas.
En una creacién colectiva y especificamente en un contexto empresarial, estas

fases pueden alterarse en su orden y/o condensarse, pero el cambio sustancial ocurre por



98

cuanto los procesos psiquicos (notoriamente de sublimacién-idealizacién) son

“enganchados’ através de los dispositivos de gestion de la organizacion y dirigidos hacia

la consecucion de los objetivos de la empresa. Veamos en breve en qué consiste cada una

de estas fases™:

1. El estado de sobrecogimiento significa entrar en un estado de crisis interna que
produce “una disociacién o una regresion del Yo, parciaes, bruscas y profundas’
(p.105); estas crisis, en una creacion colectiva y en especifico en una gran empresa,
son inducidas a través de los diversos dispositivos puestos en juego: improvisaciones
constantes, trabajo extenuante, debilitamiento de referentes espacio-temporales,
aislamiento del mundo exterior... en una palabra: demanda de entrega total (fisica,
intelectual, emocional y psiquica) ala empresa.

2. Ladisociacion del Yo nunca es total y una parte queda consciente y “anclada” en la
redlidad cotidiana; esta parte recoge “un material inconsciente, reprimido, o
suprimido, o incluso nunca antes movilizado, sobre el cual el pensamiento
preconsciente (...) retoma sus derechos’ (p.105). Este momento es lo que
comunmente se denomina “inspiracion” e implica que el Superyd, el Ideal del Yoy el
Yo ldeal funcionen “en fragmentos separados y uno u otro de estos subsistemas
psiquicos se fragmenta a su vez en las diversas identificaciones que en é se han
edratificado en edades diferentes y en circunstancias variadas, incluso contrarias’
(p.113). En la creacion colectiva si la empresa habia inducido la ruptura y regresion
del Yo, en la segunda fase seréa ella misma la que en gran medida (nunca totalmente)
recupere los fragmentos y los integre, en una suerte de colage colectivo de energias

psiquicas, en los nimeros que integran el espectéculo. Al tiempo que la estructura

% as citas corresponden a: Anzieu, 1993, pp. 105-159
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psiquica se agtilla, el cuerpo del actor permanece solido, compacto. La empresa se
hard cargo de que este cuerpo mantenga su unicidad, fortaleza y hasta su
invariabilidad a través por ejemplo del control del peso, la elagticidad y laresistencia,
los programas de acondicionamiento especificos, los moldes (de cabeza, de pies), €l
registro del color de piel, de ojos, de pelo. Paraddjicamente, la fragmentacion del
cuerpo para su gestion posibilita que permanezca integrado, al menos en el plano
imaginario, pero suficiente para preservar la estructura psiquicadel individuo.

3. En la tercera fase del proceso, la parte consciente del Yo “gjerce su actividad de

relacionar, pero bajo la jurisdiccién del Yo Idea® (subrayado mio), para transformar

en nucleo central (...) uno o varios de esos representantes de procesos, de estados o
de productos psiquicos primarios, ignorados 0 marginados hasta ese momento”
(p.105). Como Aubert y de Gaulejac (1993) lo han demostrado, en las organizaciones
de corte posmoderno ocurre una fusion del Yo Ideal del individuo con € Yo Ideal
organizacional, lo que en términos del proceso de creacion significa que esta tercera
fase es asumida y conducida por laempresa. Asi, la“actividad de relacionar” (esencia
misma del proceso creador) queda escindida del individuo y es transferida a la
empresa, personificada en el equipo de creacion.

4. La cuarta fase implica ponerse “cuerpo a cuerpo con un material (sonoro, pléstico,
verbal, etc.) (y) se emparenta con la neurotizacion” (p.106); durante esta fase el

compromiso con la creacion —dice Anzieu- solo puede llevarse a buen término “con el

% A fin de sintetizar permitanseme un par de definiciones répidas:

“Ideal del Yo: instancia de la personalidad que resulta de la convergencia del narcisismo (idealizacion del
yo) y las identificaciones con los padres, sus substitutos y los ideales colectivos. Como instancia
diferenciada, €l “Ideal del Yo' constituye un modelo a que d sujeto intenta gjustarse”.

“Yo Ideal: formacidn intrapsiquica que algunos autores, diferencidndola del Ideal del Yo, definen como un
ideal de omnipotencia narcisista fraguado sobre e modelo del narcisismo infantil” (Laplanche y Pontalis,
1971, pp. 187y 491).
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apoyo activo del Superyd” (subrayado mio, A.S.). La obra en proceso de creacion es

sometida a escrutinio, a revision rigurosa, a gjustes de estilo, de estética, de tono, de
intencion, de tal formaque “el estilo utiliza la estrategia propia de los mecanismos de
defensa inconscientes’. En la creacion en un contexto empresarial este momento
resulta particularmente importante porque es cuando se “imprime el sello de la casa’,
es decir, a partir de ahora la obra adquiere el estilo y la est&ica que caracterizan a la
empresa.

Finalmente en la quinta fase la obra terminada “produce ciertos efectos sobre €
lector, el espectador, el auditorio, el visitante: estimula la fantasia consciente,
desencadena suefios nocturnos, acelera un trabajo de duelo, promueve un trabajo de
crecion...” (p.106). En el caso del CdS creo que en efecto sucede todo esto: se
desencadenan suefios, suele haber un fuerte impacto emotivo, hay un estimulo parala
creacion (esta tesis es una muestra)... en pocas palabras, hay un movimiento del
imaginario, tanto del publico que asiste a ver el espectaculo como de los performersy
persona de staff que lo llevan a cabo. Este doble movimiento del imaginario
(publico-actores) abre la puerta a pensar en una sexta fase no teorizada por Anzieu y
gue planteo a manera de sugerencia.

La sexta fase estaria caracterizada por € re-envio hacia los individuos (performers
principalmente) de la energia psiquica sublimada y depositada en el espectéculo; de
igual manera que ocurrié en el proceso de creacion este movimiento ocurre a través
de los dispositivos, mecanismos e ingtancias de la empresa. El re-envio de energia
hacia los actores seria lo que mantendria “vivo” a un espectaculo, vale decir, con un

fuerte vinculo libidinal publico-actores.
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5.2. Gestion

A diferenciade creacion e imaginario, €l de gestiéon es un tema que abunda en la literatura
de los estudios organizacionales y dar cuenta de todo ese material seria practicamente
imposible, por lo que me limitaré a establecer el concepto central de management o
gestion desde el que trabajo esta investigacion. Las propuestas tedricas que recupero son,
centralmente, las de la Sociologia Clinica y en especifico los trabgjos de Vincent de
Gaulejac, Nicole Aubert, Eugene Enriquez, Gilles Amado, Michel Bonetti y Max Pagés,
entre otros; las razones de tal “eleccion” (si asi puede llamérsele) quedan especificadas en
las siguientes lineas.

Antes que nada hay que dejar sentado que el management carece de un estatuto
tedrico y epistemoldgico y por ende las |lamadas “ ciencias de la gestion” no son mas que
una serie de técnicas que tienen una finalidad pragmatica claramente determinada:
incrementar la productividad de las empresas. No obstante y pese a que su origen se
remite a la esfera de la economia (0 mejor dicho, debido precisamente a ello) la gestion
escapa, y por mucho, a este &mbito y ha invadido précticamente todos los espacios de la
vida social a punto de ser considerada un “sintoma de la sociedad posmoderna’ (Aubert
y de Gaulgjac, 1993, p.25). Hoy se “gestiona’ todo: el trabajo, lasalud, la familia, la vida

privada, las emociones, la educacion.”

" Recientemente (marzo de 2003) durante la presentacion de tesis de doctorado de una estudiante de HEC
Montréal, se dio una discusién muy interesante entre los profesores Renée Bédard, Omar Aktouf y Alain
Chanlat en torno precisamente a como la actividad docente ha devenido cada vez més una actividad de
gestion. Alain Chanlat sefialaba, por gemplo, que actualmente dedica una buena parte de su jornada de
trabajo a leer y responder correos electronicos de sus alumnos y colegas, tiempo que antes destinaba a
discusiones académicas y lectura de libros. Este es a mi juicio, un sgno inequivoco de la tendencia de la
sociedad posmoderna a managerializarse.
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En tanto conjunto de técnicas la gestion o management reposa sobre cuatro
paradigmas basicos. el paradigma objetivista, e funcionalista, el experimental y el
utilitario (de Gaulgjac, 2000). El primero permite reducir la complgjidad social en
términos medibles que a su vez posibilitan la creacion de representaciones légicas; asi, a
través del calculo y la medicion la realidad social queda encriptada en modelos al punto
en que éstos llegan a ocupar el lugar de aquella.” El paradigma funcionalista aporta a la
gestion la nocién de sistema y permite interpretar a la organizacion en términos de la
relacion entre las partes del todo (individuos) y la funcién que desempefian, de donde se
deriva que el sistema funciona (se reproduce) “normalmente” cuando los individuos
cumplen su funcién pertinentemente y en vistas del (supuesto) beneficio colectivo. El
paradigma experimental, tan caro a Taylor y su organizacion cientifica del trabajo, busca
establecer las causalidades en la organizacion a fin de reproducirlas para eficientar el
rendimiento del trabajo; en tanto método que se abroga para si €l caracter de “cientifico”
(y excluye a cualquier otro) uno de sus peligros radica en que tiende a instrumentalizar a
sus objetos de estudio.” Finalmente, segin el paradigma utilitarista:

...cada actor busca maximizar sus utilidades, es decir optimizar la relacién
entre los resultados personales de su accidn y los recursos que le invierte. La
preocupacion de utilidad es comodamente concebible en un universo donde
las preocupaciones de eficienciay de rentabilidad son constantes. Hay que ser
siempre més eficaz y productivo para sobrevivir. La competencia es

considerada como un don « natural » al cua hay que adaptarse bien. (De
Gaulejac, 2000, traduccién de Ménica Rueda Taracena)”®

™ Probablemente e gjemplo més tréagico es el de los model os mateméti cos de la economia.

2 giguiendo con los gjemplos tragicos, e de la psicologia experimental y su lamentable paso por las
organizaciones es més que elocuente.

"3 Chaque acteur cherche @ maximiser ses utilités, ¢ est-a-dire & optimiser le rapport entre les résultats
personnels de son action et lesressources qu'il y consacre. La préoccupation d’ utilité est aisément
concevable dans un univers ol les soucis d efficience et de rentabilité sont constants. || faut étre toujours
plus efficace et productif pour survivre. La compétition est considérée comme une donnée « naturelle » a
laquelleil faut bien s adapter.
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J.P. Bouilloud (1994), entre otros, ha sefialado que la gestién es una invencion y
como tal, un producto social que a su vez es productor de sentido, de ali la necesidad de
comprender su caracter eminentemente histérico —y por ende cambiante- y en especifico
las formas que adquiere en el capitalismo posmoderno, hiperdesarrollado, posindustrial o
hipermoderno™. En efecto, la llamada “administracion cientifica del trabajo” sentd las
bases de la gestion en el capitalismo industrial; posteriormente se incorporaron otras
propuesas que refinaron el crudo modelo tayloriano, destacadamente las de la escuela de
Relaciones Humanas, de Ford y de Fayol. Aquel trabajador de inicios del siglo XX,
disciplinado, obediente, “torpe”, silencioso, fragmentado, masificado, individualista (que
no es lo mismo que individualizado), sometido a laracionalidad instrumental cristalizada
en jerarquias, aquel trabajador, hay que recordarlo, fue (y sigue siendo) el alma de la
produccion y la economia industrial. Pero los tiempos han cambiado. Las condiciones de
la economia en estos inicios del siglo X X1 son radicalmente diferentes a las de la época
del llamado padre de la administracion “cientifica’.

Globalizacion, conocimiento, innovacion, digitalizacion, virtualizacion,
convergencia, interconexion en red, molecularizacion, orientacion a clientes,
inmediatez, desintermediacion y discordancia son los temas nucleares de la
economia contemporanea (Garcia Gonzal ez, 2000).

Asistimos a un cambio de paradigmas econdmicos, politicos, ideolégicos,
sociales, tecnolégicos y culturales que han colocado ala organizacion (y en particular ala
gran empresa) como principal instancia social productora de sentido, vale decir como la

instancia que ha venido a llenar el vacio dejado por la crisis de las ingtituciones (familia,

™ No es motivo de esta tesis la caracterizacion puntual del capitalismo contemporéneo por lo que
adentrarme en los meandros conceptuales de las nociones “posmoderno”, “hipermoderno”, “posindustria”
e “hiperdesarrollado” resultaria poco fructifero; en todo caso y para que haya una unidad conceptual
utilizaré lanocién de capitalismo hipermoderno que ami juicio esmés claro y riguroso que |os otros.
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escuela, estado) y de las ideologias. “Ahora son las organizaciones las que dan a cada
individuo su status social” (Aubert y de Gaulgjac, 1993, p.29) e incluso son factor
decisivo en la construccidon de su identidad. No estéd por demas precisar que s la
organizacion ocupa un lugar central en la sociedad contemporanea, la gestion se ha
convertido, por ende y parafraseando a Marx, en el “corazén de un mundo sin corazon”.

A fin de ubicar los gjes del cambio de paradigmas especificamente en el ambito
de las organizaciones y la gestién y en aras de sintetizar ideas, me permito reproducir el

cuadro que Clarke y Clegg (1998) nos ofrecen:

CAMBIANDO PARADIGMAS

DE EN A

Clésica neoclésica Ideasy valores M Ultiples cambios en

ortodoxia gerencial paradigmas gerenciales

Local/ nacional/ M ercado/ medio Globalizacion

internacional ambiente

Manual/ analogical Procesamiento y Electronica/ digital/ redes

posicién sola comunicacion

Planeacion estratégica Orientacion Pensamiento estratégico

edtrategiaracional Innovacién/ nlcleo de
competencias

Taylorismo/ fordismo Organizacion y control | Inteligentes/ trabajo enred
Virtualidad

Accionistag indicadores de Objetivos Participantes indicadores

desempefio financiero no financieros de
desempefio

Utilidaded/ crecimiento/ Objetivos Empresa sustentable

control

Clarkey Clegg (1998)
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Como podemos observar, el cambio de paradigmas ha ocurrido desde los aspectos
generales relacionados con los valores y la gerencia, hasta los mismos objetivos que
persiguen las empresas. Es muy importante considerar este cambio paradigmatico porque
justo en medio de la transformacion surge el CdS quien desde sus inicios se signé por los
rasgos acotados en la columna dos, es decir, desde su origen Soleil ha estado marcado por
los nuevos paradigmas empresariales 1o que en gran medida ayuda a comprender su
explosivo crecimiento e incluso es factor decisivo para explicar su incesante blsqueda
creativa, en este sentido podriamos decir que Soleil es un circo posmoderno, habida
cuenta de los rasgos manageriales y artisticos que lo signan (y justamente por la
integracion arte-negocio). Antes de observar algunos elementos de la gestiéon en el CdS
reflexionemos un poco méas en torno a concepto de gestiéon o gerencia.

El ge que ha estructurado y conducido buena parte del cambio de paradigmas al
gue aluden Clarke y Clegg, ha sido el management que para decirlo rapidamente y
siguiendo a Aubert (1994, p.119-133), ha pasado del taylorista sistema disciplinario
(control de cuerpo y la energia fisica del hombre) a un sistema de dominacién basado en
la adhesion a través de la movilizacion de los afectos (escuela de Relaciones Humanas),
hasta finalmente un sistema managinario en el que el control se ha desplazado hacia el
aparato psiquico y que esencialmente consiste en la movilizacion y canalizacion del
imaginario en funcion de las necesidades y los imperativos de la organizacion.

¢Por qué poner el acento en las formas de dominacion y no en otros angulos de la
actividad gerencial?” La razon es simple: porque es en las estrategias y las formas de
dominacion donde la gestién expresa nitidamente su caracter, su esencia, su singularidad.

Mas alla de que la gestion (y los gerentes) legitima sus actividades y su existencia misma

" Por gemplo y de acuerdo al modelo de Fayol podriamos sefialar la planeacion o la organizacion.
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enarbolando la bandera de laracionalidad, la productividad y la eficiencia (a decir verdad
muchas veces con poco éxito) es en la congtruccién y la operacion de los mecanismos de
adhesién-control donde podemos identificar sin  ubicuidad alguna su
pluridimensionalidad, esto es, su aplicacion en diferentes planos de realidad: econémicos,
ideoldgicos, politicos, culturales, simbdlicos, psiquicos. Como lo sefialan Aubert y de
Gaulgjac (1993, p. 24):

La funcion primordial de la gestion es « producir organizacion » en el sentido

de poner en marcha dispositivos que permitan resolver los conflictos que

aparecen dia a dia en el seno de la empresa y lograr una convivencia

relativamente ordenada entre elementos que se encuentran en tension

permanente.

Asi, en las empresas contemporaneas estudiar la gestion significa dar cuenta de al
menos cuatro angulos. econdmicos, politicos, ideolégicos e individuales y dejar de lado
alguno de €llos significaria alterar la naturaleza del management y por ende, anular (o
reducir al menos) las posibilidades de su cabal comprension. Este punto es crucia y en
mi opinién no se hainsistido en é con la debida atingencia; digAmoslo de una vez: no es
posible redlizar un estudio medianamente serio de la gestién en las empresas
contemporaneas si dejamos de lado alguno de los angulos referidos habida cuenta de que
“estos cuatro aspectos de la gestién forman un sistema sociomental” (Aubert y de
Gaulegjac, 1993), lo que equivale a decir que es en la multideterminacion de factores
donde la gestién encuentra su razon de ser, su objetivo y sus resortes de operacion.

Sujeto a los paradigmas que lo sustentan, el management carece de capacidad
autoreflexiva, es decir, la gestién no puede pensarse a si misma y al ser un objeto

multideterminado resulta imprescindible acudir a otros enfoques a fin de construirla como

objeto de pensamiento. Si, por supuesto que es necesaria la economia pero no menos que
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la antropologia, la historia, la sociologia o el psicoandlisis. En la medida en que es en el
entrecruzamiento de caminos entre el registro econémico, €l politico, el ideolégico y el
psiquico donde la gestion construye su demarcacion, en esa medida, insisto, la
multidisciplinariedad (y aln la transdisciplinariedad) se presenta no como una opcion
sino como una necesidad imperiosa en lainvestigacion del management. Permitaseme
una breve intermision que no quisiera reducir a nota de pie de pagina: precisamente en
esta direccion apuntan los trabajos del grupo Humanismo y Gestién de HEC-Montréal,
guienes a contracorriente en una escuela de negocios, han impulsado una perspectiva
multidisciplinaria, humanista, rigurosa y critica para comprender los fenébmenos del
mundo empresarial. Hoy, esa perspectiva se revela como una de las mas fructiferas para
construir opciones de gestién en las organizaciones y coloca a HEC-Montréal a la
vanguardia en las escuelas de su tipo y alin mas, como un polo de atraccion intelectual
para América Latina

Hagamos una breve pausa para recapitular lo dicho hasta el momento. El siguiente
esguema sintetiza los elementos centrales que rigen la nocién de management que

articula este trabajo:



CAMBIO DE PARADIGMAS >

Capitalismo industrial Capitalismo hipemoderno 109

Organizacion moderna, jerérquica, rutinizada, Organizacion posmoderna,

burocrética l flexible, enred, innovadora
Sistema disciplinario Adhesion por afectos Sistema managinario ——
(control del cuerpo) (movilizacién de afectos, (control dela psique)

control de cuerpo y espiritu)

Psicol 6gi ./
.m. |deoldgico
R

Paradigmas que soportan la gestion:

* Objetivista

* Funcionalista
* Experimental
« Utilitario

Gestion: « crear organizacion »
Sistema sociomental

(entrecruzamiento de economia,
politica, ideologia y psicologia)

Necesidad de multidisciplinariedad
para comprender a la gestion

Sociologia Clinica: registro psiquico,
sociohistorico e ideoldgico
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Conceptualizar ala gestién como conjunto de dispositivos puestos en marcha para
anticipar y resolver conflictos no excluye, hay que decirlo, e reconocimiento de otros
procesos que inciden en la vida de la organizacién, por eemplo la construccion de
espacios de poder por parte de los actores (Crozier y Friedberg, 1977) y procesos de
aprendizaje (Argyrisy Schon, 1978).

La referencia a la organizacion como sistema autorregulado o como sistema de
mediaciones (Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y Descendre, 1979) puntualiza el caracter
“subjetivo” del sistema de autorregulacion y/o mediacidn, es decir, €l sissema de la
organizacion opera sobre la base de la transformacion-asimilacion-anticipacion de
contradicciones econdémico-politicas, ideoldgicas y psicolégicas (Pagés, et.al, 1979); o
bien (Montafio, 2001) sobre la invencidn de nuevas realidades a través de metaforas para
anticipar conflictos; o sobre el aumento de la entropia (rechazo de creacion) derivado de
la atenuaciéon de tensiones propias de la vida comunal de las ingtituciones (Enriquez,
1997). En todos los casos y guardadas las respectivas diferencias, la organizacion, en
tanto sistema autorregulado, se signa por su capacidad para anticipar conflictos,
transformarlos (institucionalizarlos) e internalizarlos en los individuos.

En este sentido, algunos de los principales conflictos que la organizacién busca
atenuar y anticipar son derivados de la vida psiquica de los sujetos. En particular,
Enriquez (1997) establece que las organizaciones tienen su origen y su razon de ser en la
lucha contra la angustia e identifica seis fuentes fundamentales de angustia: el miedo alo
informe, miedo a las pulsiones, alo desconocido, a los otros (otredad), ala palabralibrey
al pensamiento. Asi:

Toda organizacion (explica Enriquez) establece un combate contra la
incertidumbre, la espontaneidad, €l caos, la pasién, lo imprevisto, es decir,
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todo aguello que pudiera atentar contra la prevision y el orden. Los
sentimientos positivos, de pertenencia grupal, la afectividad, pueden provocar
también efectos negativos que amenacen al orden organizacional. (Montafio,
2001, p.10)

Con €l proposito de encauzar la aparicion de la angustia y convertir las
consecuencias de ésta en elementos favorables, la organizacion establece diferentes
formas de control que le proveen de una doble ventga: por una parte garantiza la
sumision de los empleados al ideal predicado por la organizacion (proceso de
idedlizacién), por otra parte, permite la estabilidad y la previsibilidad de los
comportamientos (Enriquez, 1997, p.26). Las formas de control operan a través de tres
procesos:

a. Modelizacion: simulacidn de larealidad por reduccion.

b. Matematizacion: formalizacion de ideas; solo se considera la informacién que puede
traducirse en ecuaciones.

c. Cuantificacion: necesidad de mediaciéon de ideas a fin de ponderar €l sistema de
gananciasy pérdidas de laempresa.

Con estos recursos la organizacion opera un control sobre tres areas del sujeto: el
cuerpo, el pensamiento y lapsique.

a. Sobre el cuerpo (ritualizacion e instrumentacion): control de tiempos y movimientos,
analisis ergonémicos para hacer del hombre y la méaquina un solo sistema acoplado.

b. Sobre el pensamiento (conformismo, pensamiento 16gico y repetitivo): instauracion
delaideologia delacienciay laracionalidad y del desempefio y la integracion.

c. Sobre la psique (interiorizacion de valores y normas): vinculo libidinal que une a los

empleados con sus jefes y alin més, con la organizacion, a través de sentimientos de

orgullo, admiracién e interiorizacion de sus ideales.
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Dice Enriquez (1997, p.31) que en la vida cotidiana estos tipos de control no
pueden ser [levados al maximo, a su extremo, porgue la coherencia absoluta, larepeticion
congtante, la automatizacion, la ritualizacion de comportamientos, en una palabra, la
entropia méxima significan simple y llanamente, la muerte.

Por otra parte, la especificidad de la gestion en empresas u organizaciones
artisticas deriva, esencialmente, de las siguientes caracteristicas de las actividades
creadoras:

a. Una actitud ambigua, sino que contradictoria, de todos los actores de la
cultura (tanto artistas como gestores) hacia la gestion. La ambigtiedad se
manifiesta en que las instituciones culturales estdn alavez a la vanguardia
y con gran retraso en relacion ala gestion.

b. Peso preponderante de la l6gica artistica que autoriza la intervencion de
los artistas en las elecciones econdmicas y que limita las capacidades de
accion y de influencia de los administradores.

c. Definicion muy floja de tareas y de contribuciones a la creacion
propiamente dicha, haciendo delicada toda especializacion vy
racionalizacion del trabajo (Benghozi 1995, p. 51-87).

Asimismo, otras tres caracteristicas no especificas de la creacion artistica, pero si
patentes en este &mbito, matizan los procesos de gestion organizacional :

a La enorme implicacion de los creadores con su trabagjo lo que diluye, hasta
practicamente desaparecer, la frontera entre la vida privaday la identidad profesional.

b. Lagestion por proyectos, que hoy en dia es cada vez mas practica comun en todas las
industrias, en la actividad artistica es la forma usual de trabajar.

c. El papel central del tiempo todavez que los proyectos son, por definicion, temporales
lo que implica que las decisiones tengan que tomarse con urgencia, ademés de que la

integracion de grupos de trabajo (troupes de teatro o circo, por gjemplo) seainmediata

y que la gente esté obligada a trabajar con extrafios. (Benghozi 1995, p. 51-87)
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La importancia de estudiar organizaciones artisticas radica, preponderantemente,
en gue elucidando los rasgos de su gestion estamos en mejores condiciones de
comprender las tendencias aparecidas en otras ramas de la actividad econdmica, habida
cuenta de la cada vez mayor “desmaterializacion” de la produccion “que hace que las
firmas se atengan de mas en méas a sus capacidades de concepcion y de innovacion”
(Benghozi 1995, p. 52).

Las anteriores ideas rigen la nocion de gestion que vertebra este trabajo, no
obstante y tratandose de una empresa que hace de la creacion artistica su razon de ser, me
parece necesario incorporar otras perspectivas escasamente trabajadas en la investigacion
organizacional, especificamente la reflexidon sobre la dimensién estética de la

organizacion (Gagliardi, 1990, 1998).

5.3. Imaginario

Es imposible comprender lo que fue, lo que es la historia humana,
prescindiendo de la categoria de lo imaginario. Ninguna otra permite
reflexionar sobre las siguientes preguntas: ¢qué es lo que fijalafinalidad, sin
lacual lafuncionalidad de las ingtituciones y de los procesos sociales seguiria
siendo indeterminada?, ¢gqué es lo que, en la infinidad de las estructuras
simbdlicas posibles, especifica un sistema simbdlico, establece las relaciones
canbnicas prevalentes, orienta hacia una de las incontables direcciones
posibles todas las metaforas y las metonimias abstractamente concebibles?
Cornelius Castoriadis (1983, p. 278. Negritasen €l original.)

En las paginas siguientes presento una sintesis de las ideas centrales que vertebran el
concepto de imaginario que pongo en juego en esta investigacion, fundamentalmente a

partir de Freud, Castoriadis y Eugene Enriquez. La eleccidn de estos tres autores obedece

a que en ellos encuentro ideas, propuestas y conceptos que me resultan pertinentes y
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consistentes para los fines de este trabgjo, sin que esta revision pretenda dar cuenta, ni
mucho menos, del enorme abanico conceptual tejido en torno al imaginario.

Tanto el proceso de creacion artistica como la gestion organizacional encuentran
su orientacioén, sustrato y contenido en ladimensién imaginaria, lo que no significa que se
reduzcan a ella ni que el imaginario seala piedra de toque que explique, por si mismo, la
complegjidad inherente a cualquier organizacion y en particular al CdS. Sin embargo,
excluir la dimension imaginaria equivale a cosificar a la organizacion, esto es, a
concebirla exclusivamente como expresion y condensacién de una racionaidad que
aungue limitada (o justamente por eso) resulta una suerte de demiurgo irrebatible que
cristaliza en estructuras y funciones orientadas a la realizacion del fin econémico de la
empresa. Sin imaginario la organizacion es una entelequia carente de sentido, lo que
equivale a decir carente de sujetos concretos (no de abstractos recursos humanos) y por
ende, sin pasidn, sin suefios, sin proyectos, desprovista y extrafia —que no gena- a la
historia y escindida del tejido social. Sin imaginario la organizacidn pertenece
exclusivamente al mundo de la necesidad, esto es, a un mundo carente de afectos y por
tanto a un mundo no humano. Aceptar que en las organizaciones no solo, y quizas ni
fundamentalmente, estdn en juego procesos objetivos y racionales significa pensar la
“otraescend’: ladel inconsciente y ladel imaginario (Enriquez, 1992, p.17).

La interpelacion del imaginario y la movilizacidn de fantasmas y deseos, es rasgo
de toda organizacion social y las empresas del capitalismo hipermoderno no son la
excepcion; sin embargo en el caso del CdS y habida cuenta de que en la creacidn de sus
espectaculos (es decir en la creacion de su principal producto como empresa) la

movilizacién de profundas emociones, deseos y sentimientos de los artistas (notoriamente
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de los “performers o performantes’ ®) adquiere matices y niveles que probablemente en
otras empresas no se presentan o a menos no con tanta fuerza y nitidez. Asi, la
incorporacion del imaginario en el dispositivo tedrico-metodologico de esta investigacion
obedece a una concepcidn de la organizacion como integracion de sistemas culturales,
simbdlicos e imaginarios (Enriquez, 1992) y no al hecho —en lo absoluto circunstancial-
de que lamision de Soleil sea “invocar, provocar y evocar € imaginario, los sentidosy la

emocién de la gente arededor del mundo””’

, pero seria ingenuo, por decir |0 menos,
pasar de largo que una de las caracteristicas del proceso creador es, justamente, la
movilizacidn de energias inconscientes. EI CdS en tanto empresa caracteristica del
capitalismo hipermoderno y habida cuenta de la naturaleza de sus productos culturales,
congtituye un espléndido lugar para explorar la dimensién imaginaria de la organizacion.
El de imaginario es un concepto que para bien elude las definiciones, que por
antonomasia son redtrictivas, limitativas y castrantes. Lejos de cercar, el concepto abre
vias a la exploracion, a pensamiento y la creacion, algjandose de toda especulacion
inconsistente y sin menoscabo alguno de su pertinencia epistemolégica. Es, s se me
permite la imagen, un concepto arborescente. Por ello resulta extrafio, por decir 1o menos,
gque los estudiosos de las organizaciones escasamente acudan a imaginario como
concepto gje en sus investigaciones y alin mas, que ni siquiera lo refieran asi sea

tangencialmente. Basta echar una mirada a las revistas especializadas en teoria y estudios

de las organizaciones (incluyendo management, recursos humanos, cienciay tecnologia,

"6 Utilizo el anglicismo para destacar el hecho de que los artistas —|1amense acrdbatas, bailarines o clowns-
con frecuencia desbordan las rutinas de su especialidad en funcion de las necesidades del espectécul o; asi,
es comun que los acrébatas bailen y los bailarines hagan algun tipo de acrobacia, por lo que € concepto de
“performer” caracteriza con mayor precision su actividad. En espafiol no he encontrado un concepto
equivalente, de donde lanecesidad del anglicismo.

" « ... dont la mission est d'invoquer, provoquer, évoquer I'imaginaire, les sens e I’émotion des gens
autour du monde ». CdS. Enoncé de mision, but et valeurs. CdS, dossier de informacion, 2003.
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etc.) para percatarnos de la ausencia, a mi juicio injustificada, de la categoria del
imaginario en las reflexiones e investigaciones. A manera de hipétesis creo posible
sostener que este “olvido” o exclusidn esta asociado con el carécter funcional(ista) que
rige la mayoria de las investigaciones de los organizacionélogos, quienes estan mucho
mas preocupados por la construccion de modelos eficaces que por € pensamiento
profundo, critico y, para decirlo con Castoriadis, radical.

Con afigja tradicion en la filosofia (que se remonta a Platén y Arist6teles) pero
ocupando un lugar subordinado a la razén, no es sino con Freud” y luego con
Castoriadis™ y Enriquez™ que el concepto de imaginario enraiza en el campo de lo social
en tanto resulta capital para comprender la creacion y la ingtitucionalizacion de
relaciones sociales, vale decir, la construccion del lazo social. Esta construccion es
definitiva para lograr un acercamiento tedrico tanto a la constituciéon y los procesos de
creacion y de gestion en el CdS como a la relacion que establece con e publico a través
de sus espectaculos y que podemos caracterizar como de admiracion, fascinacion,
indiferencia, aversion, diversion, seduccion, etc. pero que en cualquier caso nos remite,
indefectiblemente, al imaginario.

Por paraddjico que parezca, fue Freud gquien aporto los elementos centrales para
construir un concepto de imaginario que reenvia tanto a la psique del sujeto como al

tgjido social, dando lugar asi a una conceptualizacidn dinamica que permite aprehender el

"8 Sobre todo en Tétemy Tab(, El Malestar en la Cultura, Psicologia de Masasy Andlisisdel Yoy en
Moisésy la Rdigion Monoteista, s bien d conjunto de su obra nosremite, asi seaindirectamente, a campo
delo social.

™ Sin duda aguna su obra La Institucién Imaginaria de la Sociedad es un parteaguas en e pensamiento
social, pero seria incorrecto (e insensato) reducir su vasta creacion intelectual a su libro més renombrado.
En redidad, toda la obra de Castoriadis tiene a imaginario como uno de sus conceptos centrales.

% Es d mismo caso que Castoriadis, resulta imposible dedigar la obra de Enriquez del concepto de
imaginario por lo que précticamente todo su trabgjo nos remite, directa o indirectamente, a esta dimension
delo social.
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proceso de construccién del vinculo o lazo social eludiendo tanto el peligro de la
sobreestimacién de los factores sociales como el del voluntarismo individualista (aunque
como Enriquez ha sefialado, €l papel que Freud asigné al sujeto en la congtitucion de lo
social es determinante). El mismo fundador del psicoandlisis sefial6 la inconsistencia de
considerar ala psicologia del individuo aislada del mundo social:
La oposicion entre psicologia individual y psicologia social o colectiva, que a
primera vista puede parecernos muy profunda, pierde gran parte de su
significado en cuanto la sometemos a més detenido examen.... En la vida
animica individual aparece integrado siempre, efectivamente, “el otro”, como
modelo, objeto, auxiliar o adversario, y de este modo, la psicologia individual
es al mismo tiempo y desde un principio psicologia social, en un sentido
amplio, pero plenamente justificado (1973, p. 2563).

La indisoluble correspondencia entre individuo y realidad social es capital para
comprender las relaciones entre el sujeto y la organizacion que en gran medida se
construyen debido a y a través de, justamente, el imaginario. Asi, una de las premisas
para introducir el concepto de imaginario en esta investigacion es que entre la realidad
psiquica y la realidad histérica hay una inextricable vinculacion (sin que la una se
reduzca y se explique por la otra). Sobre este punto hay que insistir en que si bien “la
psique y lo historico-social son irreductibles el uno al otro” (Castoriadis, 1998, p.41) al
mismo tiempo “la psique esta socializada (si bien nunca del todo)” (Castoriadis, idem,
p.42). Es decir, psique y sociedad se implican reciprocamente |o que impide que una se
reduzca y explique por la otra, habida cuenta de que responden a leyes de naturaleza
diferente. En una brillante y deliciosa afirmacion dice Castoriadis: “El inconciente
produce fantasmas, no ingtituciones’ (ibidem, p. 41). Bien, y podemos agregar que la

naturaleza de esos fantasmas esté indisolublemente ligada al mundo social o ain més, que

son fantasmas socializados.
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En esta perspectiva la organizacion y en particular la empresa privada constituye
un espacio (no unico pero si fundamental) donde larealidad historico-social y la realidad
psiquica se entrelazan estrechamente, vale decir, donde el imaginario socia y los
fantasmas personales se encuentran. Como Enriquez sefidla: “las organizaciones sociales
instalan a los individuos directamente en €l seno de la problemética de la busqueda de la
identidad y de la afirmacién de una unidad compacta y sin fallay en el temor a la
fragmentacion, es decir, en el corazén mismo del imaginario”® (Enriquez, 1997, p.86.
Cursivas en €l original). Asi, la empresa capitalista es mucho mas que espacio de
produccion de bienes, servicios, rigueza 0 lo que se quiera: es espacio imaginario y
espacio para el imaginario.

En Tétem y Tabu (basica pero no exclusivamente), Freud trazd un gran 6leo cuyo
tema central giraen torno alaideasiguiente: “...la comprension de los fendmenos tables
y totémicos constituye la via real para la exploracion del lazo social” (Enriquez, 1983,
p.32)%: fendmenos tables y totémicos que, hay que subrayarlo, nos remiten
obligadamente a la simbolizacion de los procesos psiquicos y por este camino, al
imaginario. Subrayo que hablo de un gran 6leo trazado por Freud porque en mi mente esa
es la imagen que ha quedado de la lectura de sus trabajos (lectura incompleta e
insuficiente, adecir verdad): una inmensa pintura con &reas luminosas, con sombras, con
innumerables personajes que me reflgjan y a la vez me ocultan (o que reflejandome me

ocultan y viceversa), quizas también con errores de perspectiva o de composicion pero un

8 |_es organisations socialesinstallen lesindividus directement au sein de la problématique de larecherche
del’identité et del’ affirmation d’ une unité compacte et sansfaille et de la crainte du morcellement, ¢’ est-a-
dire au coeur méme de /’'imaginaire (cursivas en € original).

8 De méme que’ exploration des réves est la voie royale pour |la connaissance de I’ inconscient, de mémela
compréhension des phénomenes tabous et totémiques constitue la voie royae pour I’exploration du lien
social.
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cuadro que en sus claroscuros expresa la vitalidad y el aiento de las grandes obras...
aguellas que nos hacen pensar, pero también y sobre todo, sentir, sofiar e imaginar.

En esta gran pintura destaca una idea que ha sido sefialada como central (entre
otros por Enriquez, 1983, 1992) para la comprension del proceso de constitucion del lazo
social: en el origen de las sociedades humanas, esto es, en tiempos de la horda primitiva,
existia un gran padre dominante que por via de la fuerza reservaba para si la posesion
sexual de las mujeres®. Los hijos de este hombre-macho se habrian reunido un dia para
conspirar y asesinar al padre, dato fundamental puesto que en su origen la integracion del
grupo estaria motivada por el deseo de muerte del padre. Dice Freud en Tétem y Tabu
(1973, p.1838):

L os hermanos expulsados se reunieron un dia, mataron al padre y devoraron

su cadaver, poniendo asi un fin a la existencia de la horda paterna. Unidos,

emprendieron y llevaron a cabo lo que individualmente les hubiera sido

imposible.... La comida totémica, quiza la primera fiesta de la Humanidad,
seriala reproduccién conmemorativa de este acto criminal y memorable que
congtituyé € punto de partida de las organizaciones sociales, de las

restricciones moralesy delareligion (cursivas mias, A.S.).

Una vez cometido el crimen y devorado el cadaver (apropiandose simbdlicamente
de los atributos del padre), los hermanos, presas del remordimiento, habrian idealizado su
figura convirtiéndolo en tétem, en figura mitica, en dios garante de laarmoniay del amor

en la comunidad. “...y el padre muerto adquirié un poder mucho mayor del que habia

poseido en vida, circunstancias todas que comprobamos alin hoy en dia en los destinos

8 Aludo a este passje no sdlo por su pertinencia para comprender |a tesis freudiana sobre la construccion
del lazo socia sino también porque en los relatos de vida hay un pasaje que nos evoca los tiempos de la
horda.
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humanos’ (Freud, Tétem y Tabl, 1973, p.1839)%. Aquel padre idealizado sera la
herencia inconsciente de donde devendra el lider, €l jefe de empresa, el caudillo politico,
el guiaespiritual.

A partir de entonces y habida cuenta de la idealizacion (e identificacion) del padre
asesinado, si los hermanos querian vivir juntos en comunidad debian imponer la
prohibicion del incesto (es decir renunciar al deseo de posesion de todas las mujeres), 1o
gue hace que €l Edipo ocupe un lugar central no solo (y quizas ni fundamentalmente)
como fantasmaindividual, sino como “complejo estructural tanto de la colectividad como
del individuo” (Enriquez, 1992, p.19). En € seno de toda forma de organizacion social,
vale decir en el seno de la civilizacion misma, esta la renuncia a la satisfaccion de las
pulsiones sexuales, es decir la prohibicion, el rechazo y especificamente la ley. El pacto
de los hermanos para autolimitarse es la primera expresion de la ingtitucionalizaciéon
social.

Si la prohibicion del incesto impone la autoridad de la ley, la idealizacion del
padre asesinado inaugura el entramado de la religion, con su saga de mitos, leyendas y
relatos que le son consustanciales; ley y religion pertenecen al mundo de los simbolos y
de la palabra, de donde son congtitutivos de toda organizacion humana. Asi, no hay
organizacion sin regtricciones, vale decir sin ley y sin mitos y relatos que remiten a su
origen mismo y narran el paso de los hombres (siempre heroico) de un estado informey
cadtico sumergido en un tiempo cenagal a un momento luminoso, ordenado y, al menos
en las empresas modernas, marcado por una consideracion lineal del tiempo en la que el

éxito econdémico es expresion del genio de los padres fundadores y congtatacion del

8 Més alla del rigor antropolégico de las ideas freudianas (que desde siempre se ha puesto en entredicho)
me parece que su principal valor es heuristico toda vez que aportan un punto de partida tedrico para la
comprension del surgimiento y la ingtitucionalizacidn de las sociedades humanas.
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triunfo de la voluntad del individuo sobre la adversidad. En el caso del CdS, los relatos
gue narran € nacimiento de la empresa insistiran sobre un hecho que ahora es parte
trascendental del mito fundante de Solell: el origen callgjero de sus creadores y acaso
también de sus creaciones; €l origen errabundo y callgjero sera decisivo para aportar €l
contenido, la estética y los valores a sus espectéaculos, que a su vez son los elementos
sobre los que reposa € vinculo que establecen con €l publico. Como lo he sefidlado
anteriormente, el paso de la calle al show business —y la insistencia en este hecho-
representa la posibilidad de “organizar lo informe” y alin més, de convertir el movimiento
socia que late en las calles en empresa®. De esta manera la empresa aparece como
agente de cambio social, antes incluso que los movimientos sociales y las organizaciones
auténomas de trabajadores (cooperativas, sindicatos, etc.).

Si toda organizacion e ingtituciéon social tiene un sustrato imaginario que le da
forma y sentido, éste se revitaliza incesantemente a través del encuentro con los otros,
con el mundo social:

Estos elementos « imaginarios » que van a formar la sociedad son por otra
parte inervados por las pulsiones y los deseos de los individuos y los grupos.
Toda ingtitucion social es asi una « creacion imaginaria», producto de la
asociacion intima e indisociable entre el acto efectivo y el fantasma hablado.

Asi, si «al principio fue el acto», «a principio fue (también) el Verbo»
(Enriquez, 1992, p.19)%.

Asi, la palabra en tanto sublimacién de deseos y expresion imaginaria inerva a las

ingtituciones y por ende a las organizaciones habida cuenta que éstas cumplen un rol

% Creo que en este mismo sentido puede entenderse el proyecto de “changarrizacion” del desempleo que
intenta —sin mucho éxito por cierto- laadministracion foxista en México.

8 Ces élements “imaginaires’ qui von faconner la société son d ailleurs innervés par les pulsions et les
désirs desindividus et des groupes. Toute institution sociale est ans une « creation imaginaire », produit de
I’ association intime et indissociable de I’ acte effectif et du phantasme parlé. Ainsi, s “au début était I’ acte”,
au début était (auss) le Verbe'.
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educativo “al asegurar un cierto modo de equilibrio social” (Enriquez, 1992, p. 20). En el
corazén de toda institucion social, desde las primeras sociedades hasta las complejas
empresas modernas, € imaginario permanece como rescoldo que se inflama ante el soplo
de la palabra, y aln mas, el imaginario es a tiempo aliento, rescoldo, paabra, pasion y
pulsién.

¢Existe fidelidad entre el acto efectivo y €l fantasma hablado? En si el problema
no es de fidelidad, verdad o correspondencia sino en evitar la confusiéon entre o que
Lacan denominaba el registro delo real y €l registro de lo imaginario; esto esy tratdndose
de la comprension de procesos y fendmenos organizacionales, €l problema no es s €
relato da cuenta “puntual” y “objetiva’ del surgimiento, los procesosy el desarrollo de la
empresa, sino como se ha construido esa narracion, lo que dice y lo que calla, los valores
gue exata, los mitos relatados, las virtudes acentuadas, los miedos escondidos, las
pasiones contenidas, los fantasmas ocultos... e problema es, insisto, evitar la confusion
entre el relato y el hecho, entre lo hablado y lo vivido.

Otro de los aportes fundamentales de Freud para la comprension del imaginario es
su hipétesis acerca de las pulsiones presentes en todo organismo social y ain mas,
pulsiones que regirian la vida misma. Sobre el particular Enriquez (1992, p.19) dice que
“es imposible comprender cualquier aspecto de la organizacion social si no es reconocido
el papel decisivo desempefiado por estas dos pulsiones’®’. Estas pulsiones antagénicas
pero complementarias, son la pulsion de muerte (Thanatos) y la pulsion de vida (Eros)

Las primeras tienden a la destruccion de unidades vitales, a la nivelacion

radical de las tensiones y a retorno a estado inorganico, que se considera
como €l estado de reposo absoluto. Las segundas tienden, no sdlo a conservar

87 .quil est impossible de comprendre quoi que ce soit & I'organisation sociale si n'est pas reconnu le réle
décisif joué par ses deux pulsions.
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las unidades vitales existentes, sino también a congtituir, a partir de édtas,
unidades més amplias. (Laplanche y Pontalis, 1971, p.356).

Es importante subrayar que en opinion de Enriquez, Freud concibié las pulsiones
de muerte antes que nada como repeticion, como tendencia a la reduccién de las tensiones
a estado cero, a la homogeneidad y enseguida como tendencias destructivas (Enriquez,
1992 p.20). La hipdtesis de las pulsiones resulta decisiva para comprender ladualidad del
imaginario, toda vez que en tanto imaginario motor es la pulsion de vida la que habla,
mientras que en tanto imaginario anzuelo® es la pulsién de muerte la que se manifiesta
con fuerza. La distincion entre imaginario motor e imaginario anzuelo es absolutamente
fundamental para comprender las complejas relaciones entre procesos organizacionales
gue responden hasta cierto punto a logicas diferentes. los procesos de creacion y de
gestion. Mientras uno —el de creacion- se nutre del imaginario motor, el otro —e de
gestion- encuentra en el imaginario anzuelo su razén de existir®.

Habida cuenta de la referencia a imaginario motor y al imaginario anzuelo es
menester referir, asi sea brevemente, el trabajo de Cornelius Castoriadis. Planteemos de
entrada una puntualizacion central: € imaginario es antes que nada sustancia y no
cualidad de tal o cual cosa (Castoriadis, 1998 p.268). Este caracter sustantivo es el que
aporta la capacidad de creacion e institucionalizacion social, esto es, de crear a lo social
(y evidentemente a individuo) y de crearlo bajo determinadas formas, relaciones y

estructuras especificas;, pero e imaginario también produce —crea- imégenes e

8 La traduccion de “anzuelo” para la palabra francesa “leurrant” ha sido propuesta por la Dra. Elvia
Taracena, directora de esta tesis.

8 Cabe mencionar que motor y anzuelo son dos expresiones simbdlicas del imaginario, més que dos “tipos’
de imaginario. Y en tanto expresiones no se encuentran en “estado puro”, esto es, € imaginario motor y €l
anzuelo “operan” en la organizacion imbricandose a tiempo que excluyéndose. La diferenciacién motor y
anzuelo es de indole tedricay no unarealidad factica



123

imaginacion, si bien en un segundo momento y como actividad derivada del hecho
sociohistérico de ingitucionalizacién social. Luego entonces, hay que pensar al
imaginario en primer lugar en tanto sustancia que da origen al lazo social y alin mas, a
determinada existencia (y no otra) del lazo social. Si hay algo que “une’a la sociedad es
la ingtitucionalizacion del imaginario, o en otros términos la sociedad se autoinstituye
creando un “magma de significaciones imaginarias sociales... irreductibles a la
funcionalidad o la“racionalidad”, encarnadas en y por susinstitucionesy que constituyen
en cada caso su mundo propio (“naturd” y “socia”) (Castoriadis, 1998 p.24, comillas en
el original).

Para comprender a qué alude con la nocion de significaciones imaginarias sociales

hay que considerar que Castoriadis concibe dos “dimensiones’ o “expresiones’ del

imaginario, a saber:

a) El imaginario radical sin el que la historia es absolutamente inconcebible habida
cuenta de su caracter creador y de su capacidad de constitucién de significaciones
antes y gjenas a toda racionalidad (significaciones imaginarias sociales, SIS).
V eamos en qué consiste su caracter radical:

Uso el término radical en primer lugar para oponer a lo que denomino a la
imaginacion “segunda’, la Unica de la que habituamente se habla,
imaginacién meramente reproductiva y/o combinatoria, y luego para subrayar
la idea de que esta imaginacion radical viene antes de la digtincion entre
“real” e “imaginario” o “ficticio”. Para decirlo con todas las letras: es porque
hay imaginacion radical e imaginario ingtituyente que para nosotros hay
“realidad” —a secas- y tal realidad. (Castoriadis, 1998 p.268).
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b) El imaginario efectivo: expresion “en imagenes’® del imaginario radical y que
daria lugar a una suerte de repertorio de imagenes presentes en la conciencia
social, es decir “lo imaginado”; con frecuencia el imaginario efectivo se concibe
como lo especificamente imaginario, sin considerar en lo absoluto a las SIS. La
siguiente referencia ayuda a poner en claro ambas “ vertientes’ del imaginario:

Podria intentar distinguir, en la terminologia, lo que Ilamamos lo imaginario
ultimo o radical, la capacidad de hacer surgir como imagen algo que no es, ni
fue, de sus productos, que podria designarse como lo imaginado. Pero la
forma gramatical de este término puede prestarse a confusion, y preferimos
hablar de imaginario efectivo. (Castoriadis, 1983 p.220. Cursivas en €l
original).
¢Cudl es el “origen” del imaginario radical? ¢Donde “surge’? (si es que puede
hablarse de origen y/o surgimiento). El imaginario radical es caracteristica esencial de la
psique, fuente primaria de toda creacion y de creacion ex-nihilo, vale decir, de creacién
inmotivada e indeterminada. El hecho de que la creaciéon sea inmotivada e indeterminada
significa que la psique no responde a criterio alguno de funcionalidad sino que el
incesante flujo de representaciones, deseos y afectos es, si cabe la expresion, a-funcional
o defuncional y en esto edriba justamente el carécter radical de la imaginacion. La
defuncionalidad de la psique se expresa con toda fuerzay nitidez en la predominancia del
placer de representacion sobre el placer del 6érgano. Sin embargo, “ni en € terreno
histérico-social, ni en ningln otro, la creacidon significa que cualquier cosa ocurra en
cualquier parte, en cualquier momento ni de cualquier manera’ (Castoriadis, 1998 p.33)

lo que de-limita ala creacién a un conjunto de relaciones que se sintetizan en la nocion de

% No exclusiva ni fundamentalmente ya que Castoriadis dice que para é “laimaginacion por excdencia es
ladel compositor musical” Esta aclaracion es muy importante para eludir toda identificacién del imaginario
con la“fijacion escopica’ de Lacan (Cagtoriadis 1998, p.115).
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representaciones imaginarias sociales instituidas; es decir, son las instituciones que portan
y transmiten esas representaciones imaginarias que a su vez de-limitan la creacion (de la
cual son resultado).

El imaginario radical es expresion de la capacidad de creacién de la psique pero
de la psique socializada, esto es, si en principio el irrefrenable flujo imaginario no
encuentra limite ni contencién alguna, las demandas de socializacion ala que es llamada
incesantemente la psique interrumpen, por asi decir, este flujo. Asi, todo imaginario
radical es por antonomasia un imaginario social, de donde el carécter colectivo de las
significaciones imaginarias (sociales justamente).

Ser individuo es ser social, lo que implica que la oposicién individuo-sociedad sea
unatonteria. La socializacion, como lo hemos visto en Freud, implica renuncia.

La socializacién mas o menos blanda en realidad es muy violenta. Significa que la
psique debe renunciar a laomnipotencia, a ser el centro de latotalidad del mundo...

. El infans necesita degjar de creer que e pecho es un objeto de su
pertenencia, que la madre esta a su disposicion y que forma con ella una
pareja excluyente, y también necesita reconocer que la madre (y ése es el gran
aporte de Lacan a la restitucién de la significacion del complejo de Edipo en
Freud) desea a otro. Hay una relacion entre dos personas de la que estoy y
estaré siempre excluido, y si no lo acepto nunca voy a ser un individuo
socializado. (Cagtoriadis, 1998 p.121, cursivas en €l original).

El proceso de socializacion ocurre en gran medida a través de la sublimacion, a la
gue me he referido en el apartado de creacion, no obstante es pertinente subrayar un
hecho fundamental que nuevamente pone de manifiesto la complementariedad entre
psique y sociedad: la sublimacion es un proceso psiquico que opera apoyandose en el
mundo socia y alln més, utiliza a éste como su escenario y demanda de é su validacion.

En otras paabras, la sublimacion implica el investimento de objetos valorados
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socialmente, sean estos el lenguaje mismo, sea una obra musical, un texto cientifico, un
chiste o entregarse alos muy amplios y variados placeres fetichistas. En todos estos actos
sublimados hay predominancia del placer de representacion sobre el placer de 6rgano,
incluso en la préactica del fetichista quien quedara seducido por la aguja del tacon y la
pierna en medias de seday no por el acto sexual en si, en caso deredizarse.

La sublimacion es renunciar al mero placer de 6rgano, renunciando incluso al

mero placer de la representacion privada para investir objetos que sblo tienen

existenciay valor social.... A partir del momento en que hablamos, en lugar

de chuparnos el dedo o la lengua, estamos sublimando, porque investimos una

actividad social, un objeto creado por la sociedad, instituido y creado por ella.

Lo mismo pasa con el trabajo, sin prejuzgar acerca de su indole, si es 0 no

alienante, etc.; se trata siempre de una actividad sublimada. (Castoriadis,

1998 p.122).

Si nos quedaramos en este punto seria dable suponer que todo acto o proceso de
sublimacion tendria la misma validez, independientemente de toda consideracion ética,
incluso por gemplo las elaboradas y perniciosas disecciones que ejecutan gerentes y
gjecutivos bajo el pomposo nombre de “reingenieria’ y que tan perverso placer les
provoca (de ahi quizas su popularidad como estrategias manageriales “exitosas’). La
pregunta que Castoriadis nos plantea es la siguiente: ¢pueden los otros ser objeto o
instrumento de la sublimacidn de mis deseos? Para el tipo de estructura organizacional de
corte tecnocrética (Enriquez, 1992, p. 36-38) que postula y necesita individuos con una
personalidad perversa, indudablemente que el otro es vehiculo para la sublimacion de sus
deseos,; Castoriadis, tajante, responde que el otro tiene derecho —igual que yo- a sublimar
de donde se deriva que no podemos degjar de lado un juicio de valor —es decir una

consideracion éica- en el andlisis y la ponderacion de los procesos (sublimatorios o0 no)

del mundo social. “Tenemos otro objetivo, la autonomia, que también es un objetivo
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social, un tipo peculiar de sublimacion” (Castoriadis, 1998, p. 123). En la idea de
autonomia radica—a mi juicio- la trascendencia del pensamiento castoridiano y alin mas,
su absoluta vigencia e imprescindible incorporaciéon en la investigacién social y en
particular en los estudios organizacionales.

La autonomia implica la ruptura de la heteronomia, esto es, la posibilidad tanto de
sujetos como de sociedades de autoinstituirse, de construirse a si mismos con arreglo a
sus propias decisiones y posibilidades en un acto de lucidez que culmina en darse nuevas
-y propias- leyes. No hay “leyes naturales’ ni “leyes del mercado” que determinan cual
dios, actos, conductas, instituciones, individuos y procesos del mundo social. Hay leyes
hechas por hombres y mujeres y por tanto son susceptibles de modificarse, incluso de
anularse, para construir nuevas con arreglo al fin principal de los sujetos y las sociedades.
la autonomia. Permitaseme una extensa cita que deja en claro la relacion que Castoriadis
establece entre la psique y lo social en términos de la blsgueda de la autonomia:

Se trata de no ser esclavo del inconciente, es decir de contener el pasaje a la
expresion o al acto teniendo conciencia de las pulsiones y los deseos que nos

mueven. Esa subjetividad es la que puede ser autbnomay esa misma relacion
es laautonomia.

Esto debe ser parte también del proyecto politico. El proyecto politico apunta
a crear una sociedad auténoma, es decir una sociedad que tenga con sus
instituciones una relacion distinta de la tradicional, la relacion heterénoma.
Quiere decir que la sociedad plantea sus instituciones sabiendo que lo hace,
por lo tanto que puede revocarlas y que €l espiritu de esas instituciones debe
ser la creacion de individuos auténomos. (Castoriadis, 1998 p.124).

A laluz de laidea de autonomia y pensando especificamente en la investigacion
en el campo organizacional, resulta fundamental interrogar a las diferentes “estrategias

manageriales’, “técnicas administrativas’, “ciencias de la gestion” o como quiera

[lamérseles acerca de su incidencia en el constrefiimiento de la autonomia individual y



128

colectiva e incluso y con la atencién puesta en la llamada “gestion del conocimiento”,
interrogar en la direccién opuesta, esto es, ¢cudl es su aportacion (por no hablar de
compromiso) para la autonomizacion de individuos y sociedades? La interrogacion me
parece no sblo pertinente sino necesaria, habida cuenta de que los modelos y/o las modas
gerenciales pretenden un estatuto de legitimidad apelando al carécter irremisible de sus
propuestas que deriva, las mas de las veces, de las condiciones de competencia impuestas
por el mercado, segiin dicen. Y eso es justamente la cara opuesta de la autonomia, la
heteronomia, ya que en los hechos se niega la capacidad de las sociedades para cambiar
las leyes que les rigen. En sintesis, la imposibilidad de discutir, rebatir y cambiar los
modelos, estrategias y modas gerenciales es prueba de que el capitalismo flexible e
hipermoderno no dista absolutamente nada del industrial y moderno, por cuanto ambos
(que no son sino el mismo si bien evolucionado) se han instalado en la creacién e
imposicion de una sociedad profundamente heteronoma.

Podemos afirmar, entonces, que € imaginario social del capitalismo
contemporaneo’ apunta a todo, menos a la autonomia del sujeto y de la sociedad. En este
contexto, ¢puede haber empresas privadas que rompan con esta légica e impulsen la
autonomizacion de sus empleados, quizas de sus artistas tratandose de una firma del show
business? Lgjos de dar respuestas faciles se impone la necesidad de la investigacion; este
trabajo apunta precisamente en esa direccion.

Para terminar esta brevisima revision de algunos de los conceptos centrales

aportados por Castoriadis, veamos qué dice acerca del imaginario del mundo actual:

°% |_lamado “sociedad del conocimiento”, eufemismo que pretende encubrir a capitalismo hipermoderno o
posindustrial que s algo tiene de caracteristico es, paraddgicamente, la exhaltacion de la estupidez y la
banalidad como formula para €l “éxito” (o mgior aln, lafama) de personasy colectividades.
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Es precisamente porgue lo imaginario social moderno no tiene carne propia,

€es porque toma prestada su substancia a lo racional, en un momento de lo

racional que transforma asi en pseudo-racional, por lo que contiene una

antinomia radical, por lo que estd abocado a la crisis y a desgaste, y por lo

gue la sociedad moderna tiene la posibilidad “objetiva’ de una transformacién

de lo que hasta ahora fue el papel de lo imaginario en la historia. (Castoriadis,

1983 p.277, cursivas y comillas en el original).

En la perspectiva sefiala por Castoriadis, ¢qué papel pueden desempefiar, i es que
pueden desempefiar alguno, las empresas modernas y en especifico una organizacién que
ha revolucionado el mundo del espectaculo como el CdS? La respuesta no es sencillay
creo que tanto el entusiasmo desmedido por la capacidad de transformacion social de la
empresa privada como la condena irremisible por su carécter reaccionario, son posturas
féciles que eluden el pensamiento y lareflexion. Luego entonces, tenemos que pensar a la
firma capitalista contemporanea como espacio de movilizacién del imaginario en tanto
imaginario motor, pero a mismo tiempo como espacio de poder y dominacion, esto es
como lugar de entronizacion del imaginario en tanto anzuelo.

Por su parte e concepto que Eugene Enriquez construye tiene la virtud de la
transespecificidad (Enriquez, 1983), es decir, que nutriéndose del psicoandlisis y de la
sociologia (a la manera en que el mismo Castoriadis lo hace) su nocién de imaginario no
puede ser reducido a ninguno de estos campos de conocimiento y antes bien, los
trasciende para congtruir una nuevay diferente demarcacion tedrica, sin que ello implique

perder su filiacién conceptual®. Més que un concepto “bisagra’ que articularia dos

ordenes de realidad relativamente diferentes pero cercanas (la realidad psiquica y la

92« d autre part et sortout, en essayant de bétir des concepts « transspécifiques », ¢ est-a-dire des concepts
qui, bien que nés dans une région particuliére du savair, peuvent étre retravaillés « hors de leurs régions
dorige» (G. Canguilhem), et qui, aprés avoir subi les transformations indispensables, sont & méme de
rendre compte de la réalité d autres « régions » a la condition que leur compréhension et leur extension
soient a chaque fois précisées. (Enriquez, 1983, p. 17).
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social) me parece adecuado pensar el imaginario transespecifico de Enriquez como un
concepto hibrido, esto es, prefiado tanto de nociones psicoanaliticas como sociohistoricas
(y aun filosoficas, herencia de Castoriadis), de donde su riqueza y potenciaidad para
comprender ala organizacion en tanto constructo social.

El imaginario, en su carécter hibrido, nos reenvia ala psique y a la historiay nos
ingtala directamente en una suerte de “espacio transicional” (en el sentido winnicotiano)
habida cuenta de su caracter “a-real”® fecundante de la realidad total. Si es dable pensar
al imaginario como espacio transicional, seria posible, por tanto, adjudicarle rasgos de
éste, si bien construyendo las mediaciones y transformaciones pertinentes. La tesis del
imaginario como espacio transicional resulta decisiva para comprender las relaciones
entre juego, creacion, arte 'y culturay por ende, las caracteristicas especificas del proceso
de creacion en el CdSy el vinculo que establece con el pablico.

Ya en el gpartado degtinado a presentar la puesta en comidn del concepto de
creacion he mencionado en qué consiste la tesis winnicotiana del espacio y €l objeto
transicional, por lo que no abundaré al respecto. Baste mencionar que esta tercera parte
de la experiencia humana que se nutre de la realidad interior (“subjetiva’) y de la vida
exterior (“objetiva’) es el espacio del juego, zona a la que no se le presenta desafio ni
exigencia alguna, “salvo la de gque exista como lugar de descanso para un individuo
dedicado a la perpetua tarea humana de mantener separadas y ala vez interrelacionadas la
realidad interna y la exterior” (Winnicot, 1972 p.19). Esta experiencia, la del juego, s
bien es profundamente individual a mismo tiempo es decididamente social, de alli su

caracter fundante de la cultura, como dice Huizinga (1972).

% Lanocion de “ared” intenta eludir e peligro de considerar a imaginario como algo “irreal”, es decir,
fuera de la redidad (cualquier cosa que eso signifique). No, el imaginario es tan “real” (0 mas) como la
reaidad “objetiva’ tan caraalos positivistas.
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Winnicot sostiene que en la medida en que el nifio crece los fendmenos
transicionales pierden significacion porque “se han vuelto difusos, se han extendido a
todo €l territorio intemedio entre la “realidad psiquica interna’ y € “mundo exterior tal
como lo perciben dos personas en comun”, es decir, atodo el campo cultural” (Winnicot,
op.cit., p.22, comillas en el original). El hecho de que dos personas (y muchisimas méas
evidentemente) puedan percibir el mismo “mundo exterior” y por tanto participar de
semejantes percepciones, emociones, gustos estéticos, pensamientos, juicios, etc. es
expresion de las Significaciones | maginarias Sociales que como hemos visto se nutren del
imaginario radical, creacidon psiquica incesante, y que institucionalizandose dan origen al
lazo social.

Refiriéndose al campo cultural como expansion de los fendmenos transicionales
(es decir el campo cultural como expresion de la socializacion) Winnicot (2000, p. 22)
apunta:

En este punto mi tema se amplia 'y abarca el del juego, y €l de la creacion y
apreciacion artisticas, y €l de los sentimientos religiosos, y el de los suefios, y
también el del fetichismo, las mentiras y los hurtos, €l origen y la pérdida de
los sentimientos afectuosos, la adiccion a las drogas, el talisman de los
rituales obsesivos, etc.

En la linea de reflexion de Winnicot debemos considerar a las organizaciones
como espacios donde también hay manifestacion de los fendmenos transicionales, si bien
las mas de las veces éstos se reducen a experiencias efimeras, juegos ocasionales,
pequeiias revueltas contra el poder institucionalizado. Aun asi, en éstos “pequefios
triunfos’ es posible constatar la irreducible capacidad del imaginario radical no solo para

resistir y oponerse a la légica de la necesidad, es decir la del poder, sino también para

recuperar el mundo de las pasiones, los afectos y las ilusiones que es, a fin de cuentas, el
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del imaginario. “El hombre, lo social, es una creaciéon de lo imaginario, de lo quimérico,

del deseo y no solamente una creacion de la necesidad” (Bachelard, 1983, citado por

Araujo 1998, p. 47).

Si admitimos que en la organizacién hay una realidad aparte de aguella definida
por sus fundadores y dirigentes, es decir una realidad que suele presentarse acotada por
las leyes del mercado y las necesidades derivadas de la competencia, sujeta a los
principios de la racionalidad (limitada, dicen), cercada por las estructuras y relaciones de
poder, etc., en pocas palabras si admitimos que en la organizacion hay “otra escena’
alterna a la “redlidad objetiva’ entonces entramos de lleno (por asi decir) en los
“terrenos’ del imaginario y por ende, en los espacios de la creacion y del juego.

En este sentido las tesis de Enriquez en torno al imaginario y el papel que juega
en las organizaciones son fundamentales para atisbar a esa otra escena, en especifico del
CdS, en donde la dialéctica entre imaginario anzuelo e imaginario motor es quizés la
clave que expligue —al menos en parte- las complejas relaciones entre el proceso de
creacion artistica y la gestién de la empresa. Veamos pues, algunas de las tesis
principales que Enriquez propone en torno a imaginario en las organizaciones. A efecto
de ganar en concision y con el riesgo de esquematizar en exceso, presento una sintesis de
lo que ami juicio son susideas centrales.

a.  Enprimer lugar la evidente filiacion freudiana de su concepto de imaginario y que
podemos resumir en las siguientes lineas. En su origen el yo es constituido como
instancia imaginaria. Subrayo que es congtituido y no que “se constituye” puesto
gue el yo carece de capacidad autopoiética. El yo necesita del otro, de la mirada del

otro, para constituirse como tal. Todos, en tanto sujetos individuales, constituimos
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nuestro yo a través de la identificacion con la mirada de otros que reposa sobre
nosotros, esto es, cuando me identifico con la mirada del otro que me mira,
entonces adquiero conciencia de unidad: su mirada es el discurso que me designa
como ser unico, como yo. El Yo, antes que nada, es un fantasma, esto es, creacion
imaginaria. “La estructuracion de un imaginario por un sujeto es lo que define al
inconsciente como definitivamente inconsciente” ** (Enriquez, 1997, p. 82).

b. Como construccion imaginaria, el yo se constituye en Yo Ideal, es decir, en una
representacion narcisista todopoderosa. El narcisismo es el intermediario que
permite la conexion entre las pulsiones de autoconservacion (libido del yo) vy las
pulsiones sexuales (libido de objeto). En sintesis. el imaginario permite la
construccion libidinal, el investimento en objetos 0 en € Yo narcisista. “El deseo
sin imaginario se transforma en necesidad plana, como el oro puro en vil plomo”
(idem, p. 83).

c. La empresa (y en general las organizaciones) es lugar del imaginario lo que
equivale a decir que es espacio donde el hombre juega su identidad, su deseo de
reconocimiento y el reconocimiento de su deseo. Las estructuras de la organizacion
(roles, puestos de trabajo, nivel de responsabilidades, etc.) son mucho méas que
mera expresion de racionalidades cristalizadas en modelos organizacionales, son
también y fundamentalmente, representaciones imaginarias que definen el juego de
las identidades colectivas, esto es, agquello que se espera de un dirigente, de un
contador, de un obrero, de un artista... Estas representaciones imaginarias, a su vez,

se “enganchan” con los anhelos de reconocimiento narcisista de los sujetos dando

% La structuration o un imaginaire pour un sujet ¢'est ce qui définit I’inconscient comme définitivement
inconscient.
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como resultado que “los miembros de la organizacion se encuentran asi no
solamente tomados por las estructuras sino aln en las trampas de su propia
conducta. Cada quien debe mostrar que sabe lo que dice, o que hace y debe

perseverar en sus acciones’™

(Enriquez, 1997, p.87). En este juego multiple de
representaciones e Yo ldeal de cada sujeto (narcisismo todopoderoso) sera
instaurado en la realidad y en especifico en la readlidad de la organizacion tal y
como los dirigentes la han creado, transmutando el Yo Ideal en Ideal del Yo. Un
Ideal del Yo que es, asu vez, una construccion (imaginaria) social determinada. El
sujeto va a quedar doblemente atrapado: por una parte en su fantasma de
omnipotencia, por la otra, en la certidumbre (falsa a fin de cuentas) de que la
organizacion es vehiculo y portadora de su propio ideal.

d. El imaginario es alavez mistificador, encubridor de relaciones reales que apunta a
la repeticion, al mantenimiento de estructuras, a la rutina y a la negacion de la
diversidad, pero al mismo tiempo es ruptura con el lenguaje legitimado, ruptura con
los actos rutinarios y con los tiempos repetitivos, es asi instancia abierta al tiempo,
a la accion y a la transformacion. Este carécter dual es la base sobre la que se
establece la diferencia entre el imaginario en tanto anzuelo y el imaginario en tanto
motor. En tanto imaginario anzuelo, va a ocultar los temores de fragmentacion y los
miedos de destruccion a través de la parcializacion del trabajo: tareas repetitivas,
separacion de funciones, separacion del tiempo (planeacion), etc., y através de la
parcializacion de las imégenes relacionales: lo que cada quien representa para sus

superiores, para sus colegas, para sus subordinados, etc. Dice Enriquez (idem, p.

% |es membres de |’ organisation se trouvent ainsi non seulement pris dans structures mais encore pris au
piége de leur propre conduite. Chacun doit montrer qu'il sait ce qu'il fait, et doit persévérer dans ses
actions.
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88) que cada quien se encuentra expuesto frente a un espejo quebrado que reflegja
diversos rogros, todos ellos fragmentados, frente a las diferentes miradas que
concurren en la organizacion. En tanto imaginario motor va a permitir que los
sujetos expresen su creatividad, que trabgen voluntaria y fraternalmente, que
emerja la espontaneidad, la palabra libre, €l pensamiento original, la imaginacion
fecunda, la apertura a la diferencia, la proyeccidon utdpica; en tanto imaginario
motor implica la existencia de un espacio transicional, como lo hemos visto lineas
antes. Sin embargo, “entre los dos tipos de imaginario posibles, la organizacion
tiende a desarrollar més bien un imaginario anzuelo que un imaginario motor”®
(Enrigquez, 1992, p. 38) lo que implica que las relaciones de sumision se
ingtitucionalizan. La ingtitucionalizacion de la relacién de sumision significa que
s0lo unos cuantos estardn en condiciones de imponer su deseo sobre el deseo de los
otros: los dirigentes, los fundadores, los duefios de la palabra, los que definen el
Ideal del Yo de la organizacion, los que construyen los valores de la empresa (las
significaciones)... en laorganizacién sblo hay lugar para el suefio de los dirigentes.
e. Laorganizacion vaaservir de ldeal del Yo (objeto de amor) y de Superyo, es decir,
de instancia de prohibicion. En la medida en que funciona como instancia
rechazante (refoulement), toda organizacién implica un cierto grado de alienacion
social puesto que son los dirigentes (una minoria) quienes instauran la palabray la
ley, definen los ritmos de trabgjo, marcan tiempos, organizan espacios, establecen
reglamentos, delinean objetivos, sancionan conductas y proyectan en funcion de su

deseo el futuro (imaginario) a que debe aspirar cada empleado. El rechazo

% Entre les deux types d’imaginaire possibles, I’ organisation atendancea développer plutdt un imaginaire
leurrant qu’ un imaginaire moteur.
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(refoulement) es inhibidor pero a mismo tiempo es creador de ley y de orden y en

funcién de que su estatuto es centramente del orden del lenguaje, su funcion

también va a ser la de canalizar las pulsiones; en este sentido, €l rechazo esta del

lado de la pulsion de vida. En el lado opuesto, es decir en la pulsién de muerte, no

esta la ausencia de rechazo o la libertad absoluta, que seria lalocuray el caos, sino

la represion. La represion es del orden de la censura y la violencia y por ende,
manifestacion de la carencia absoluta (Enriquez, 1997, p.107).

Basten las anteriores referencias para tener un cuadro mas o menos completo y

atil, metodolégicamente hablando, en torno a los conceptos de creacion, gestion e

imaginario en las organizaciones.
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6. Apunte metodologico: losrelatos de vida en  anélisis organizacional
La Sociologia Clinica se interesa en la experiencia, en la vivencia, en la
subjetividad, en las emociones colectivas, en las pasiones humanas. El ser

humano, en tanto es un ser objetivo y sensible, es un ser que sufre, es un ser
gue resiente el sufrimiento, es un ser apasionado. (De Gaulejac 2000, p. 107)

Consecuente con el enfoque tedrico que rige esta investigacion, la Sociologia Clinica, la
premisa metodoldgica consiste en dar la palabra a los actores, esar a la escucha atenta de
sus deseos, sus miedos, sus fantasias, sus fantasmas, su historia, sus relatos. En el hecho
de “ponerse a la escucha del sujeto” (de Gaulgjac, 2000 p.108) y de colaborar con é a
“encontrar su propio camino” (Enriquez, 1993 p.14) radica €l caracter clinico de esta
aproximacion, que por otra parte, concibe que €l relato de la experiencia vivida, por si
mismo, no aporta ningln conocimiento, ni para € sujeto ni para el investigador; es
necesario por ende, integrar la experiencia de vida en un universo conceptual que le dé
sentido. Se trata, como dice de Gaulejac (2000) de evitar “la trampa de la vivencia sin
concepto, y la trampa del concepto sin vida’, de donde la necesidad de que los relatos de
vida y los conceptos tedricos se pongan en didlogo sin que los unos se reduzcan en los
otros, es decir, sin que € relato sea forzado a fin de encontrar acomodo en un orden
discursivo tedrico y al mismo tiempo evitando la dilucién del concepto en la estructura
narrativa del relato. Asi, este didlogo permite eludir tanto la ilusion empirista que concibe
gue el conocimiento deviene ipso facto de la experiencia misma, como la ilusién
positivista “que reduce lo real a estudio de determinaciones estadisticas, de
probabilidades y regularidades objetivas a las que obedecen las conductas humanas’ (de

Gaulgjac, p. 1987, 269-270).



138

Pero hay otro rasgo fundamental que delinea el perfil de la aproximacion clinica en
Ciencias Sociales. su deseo de saber o “pulsion epistemofilica’ (Enriquez, 1993, p.12) y
gue podemos sintetizar diciendo que €l conocimiento, en tanto actividad de sublimacién
del investigador, egé al servicio de laautonomiadel otro.

Cuando no hay sublimacién, o ella habla en voz baja, el conocimiento del

otro se transforma en deseo de dominacién del otro (ser humano u objeto

fisico). En ese momento el caracter irreductible del otro, su alteridad

fundamental (el hecho de que sea un ser Unico, irremplazable) es negado. El

otro no esa alli mas que para ser analizado, fragmentado, partido. (Enriquez,

1993 p. 14)

Asi, desde esta perspectiva €l proceso de investigacion no puede limitarse a los
criterios de cientificidad hegemonicos en el conocimiento de lo social, habida cuenta de
los “deseos de dominacién del otro” que abierta o veladamente estructuran a las
corrientes positivistas y funcionalistas (y similares) en su intento de “explicar” las
conductas humanas. En otra direccion y siguiendo las vetas abiertas por Dilthey y Weber,
entre otros, la Sociologia Clinica hace de la comprensién del sujeto y la sociedad su razon
de ser, de donde la necesidad de pensar las interrelaciones entre lo individual y lo social,
lo particular y lo general, la experiencia de viday € concepto tedrico. La investigacion
socioclinica es un didlogo (y no una relacién “sujeto-objeto”) que apunta a la
construccién de mayores espacios de autonomia en la vida de los sujetos y las sociedades.
Y cabe subrayar: mayores espacios de autonomia para los sujetos involucrados en este
proceso (el investigador y sus “pacientes’) porque el conocimiento, cuando es camino de
sublimacion, permite escuchar en el otro los ecos de la propia voz, la dramética de la

existencia propia, nuestra inevitable —y afortunada- condicion de perenne extranjeridad

gue nos impele a buscar en lamirada del otro €l reflejo de nuestra propia identidad.
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Si bien la Sociologia Clinica se construye en la articulacion entre lo psiquico y lo
social, vale decir entre el deseo y la historia, su estatuto epistemoldgico se inscribe en la
perspectiva de establecer las transmutaciones que ocurren entre ambas dimensiones de
realidad, esto es'y s6lo por poner un gjemplo, cémo los procesos de cambio de clase y/o
de promocién y descenso social son determinantes en la configuracion de las
representaciones psiquicas que estructuran buena parte de los procesos de identificacion
del sujeto. Edta es, dicha suscintamente, la hipétess que sostiene el texto que
posiblemente es el emblemético de la Sociologia Clinica: La Névrose de Classe, de
Vincent de Gaulgjac. En esta tesis la blsqueda se orienta a establecer las
correspondencias, discrepancias y transmutaciones entre ambas dimensiones de realidad
(psiquica y social) en actores involucrados en el proceso de creacion artistica en una
organizacion hipermoderna, el CdS.

Como lo mencioné en el apartado destinado a explicitar mi implicaciéon con el
tema de investigacion, he iniciado un proceso de formacion tedricay metodolégica en €l
enfogue clinico en ciencias sociales 0 Sociologia Clinica, proceso que por cierto no
culmina ni con la obtencion de grado alguno ni con la conclusiéon formal de un
determinado nimero de talleres. Es una formacion que dura, realmente, la vida entera 'y
gque en mi caso ha iniciado con los planteamientos desarrollados en esta tess,
especificamente a través de los relatos de vida en los que he puesto en juego —al menos
parcialmente- algunas de las tesis basicas que orientan a la Sociologia Clinica. Estas tesis

pueden sintetizarse en las siguientes proposiciones’":

9 Estas proposiciones son una interpretacion personal y en funcion del aporte que a mi juicio hace la
Saociologia Clinicaala comprension de las organizaciones.
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a. La Sociologia Clinica se inscribe en un campo de estudios multimensional en el que
se integran los registros psiquicos, socioldgicos, histéricos, fenomenoldgicos,
econdmicos, politicos, existenciales e ideoldgicos, siendo las articulaciones y
transmutaciones entre lo psiquico y lo socia determinantes en la configuracion del
enfoque tedrico y metodoldgico.

b. Tres corrientes tedricas nutren y estructuran el enfoque clinico o Sociologia Clinica:
a) el psicoandlisis que hace del inconsciente su principal objeto de estudio; b) la
sociologia que hace de la construccion de las identidades su motivo de reflexion y; )
el existencialismo sartriano por cuanto a los margenes de libertad y autonomia del
sujeto que le aportan una capacidad autocreadora, es decir, una capacidad para
cambiar su historia de las determinaciones sociales y psiquicas.

c. Sibienlo socia precede alo psiquico, aquel no puede reducirse en éste, de donde hay
gue comprender gque son Ordenes de realidad interconectadas pero de naturaleza
diferente; elucidar las especificidades e interconecciones de ambos 6rdenes de
realidad es una tarea que pasa por la re-construccion tedrica de la biografia del sujeto
y en particular por ladilucidacién del entramado que compone su Novela Familiar.

d. En latrayectoria socia de los sujetos, la Novela Familiar ocupa un lugar destacado
puesto que a través de ésta se elaboran los procesos psiquicos y sociales en un
entramado narrativo que opera a manera de compendio de historias por cuanto el
sujeto es.

i.  Producto de la historia: toda vez que “su identidad se construye a partir
de una parte de eventos personales que é ha vivido y que forman la
trama de su biografia, historia singular y Unica, y por otra parte de

elementos comunes a su familia, su medio, a su clase de perteneciaque le
posiciona como un ser sociohistorico”
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ii. Actor de su historia: el individuo es también productor —creador- de su
historia, puesto que “es portador de historicidad, es decir, de la capacidad
de intervenir en su propia historia, funcién que le posiciona en tanto que
sujeto en un movimiento dialéctico entre esto que é es y lo que é
deviene: el individuo es el producto de una historia en la que é busca
devenir sujeto.

iii. Productor de historias. a causa de su “ actividad fantasmética, su memoria,
su palabra y su escritura, € hombre opera una reconstruccion de su
pasado, como si é quisiera a falta de controlar €l curso, al menos dirigir
(meitriser) el sentido” (de Gaulejac, 1987 p.27)

e. Enel andlisis de las organizaciones, la Novela Familiar de los sujetos es fundamental
para comprender tanto sus espacios de autonomia y creacion (imaginario motor)
como su pliegue a los sistemas de dominacion y control de la organizaciéon que hacen
de él un sujeto heteronomo (imaginario anzuelo); en este sentido laNovela Familiar y
la trayectoria socia del sujeto son determinantes en la congtitucion del sistema
managinario toda vez que éste se nutre de las energias psiquicas del sujeto
enganchando sus ideales (notablemente el ideal del Yo) con los principios y valores
de la organizacion. De esta manera se condituye € sistema psiquico de la
organizacion gue se define como:

...una estructura intermedia que conecta el funcionamiento personal y el
funcionamiento ingtitucional, que armoniza las correspondencias entre
estructuras sociales organizacionales y las estructuras mentales de los
individuos... Egsta estructura intermediaria, espacio transicional ni puramente
psicolégico ni puramente organizacional, sistema de vinculos y de relaciones
congtituye el sistema psiquico organizacional... (Aubert y de Gaulegjac, 1993
p.207 y 209)

f. El sistema psiquico organizacional influye sustancialmente en el funcionamiento de
los sujetos y de la organizacion. En particular € sistema psiquico organizacional

absorbe, candlizay transforma la energia libidinal de los empleados en funcion de las

metas, objetivos y necesidades de la empresa. La energia creadora del imaginario
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motor se transforma y cristaliza en la forma mercancia, expresion también del
imaginario en tanto anzuelo.

La empresa del capitalismo hipermoderno ha dado lugar a una forma especifica de
sistema psiquico organizacional: el sistema psiquico managerial.

El sistema psiquico managerial se nutre de las energias creadorasy la historia (Novela
Familiar) de los sujetos pero también tiene capacidad de autoproduccion, es decir, se
crea también desde € funcionamiento mismo de la organizacién, a través de sus
mecanismos de reproduccion, sus sistemas administrativos, sus estrategias de
desarrollo de negocios, sus alianzas, etc.

El sistema psiquico managerial es sintesis y expresion del imaginario social por
cuanto la gran empresa del capitalismo hipermoderno es un objeto (socialmente)
investido positivamente, es decir, es instancia primordial para la construccion de
identidades, espacio depositario y de redlizacion del deseo, institucion creadora de
sentido e incluso, agente de cambio social.

Hasta aqui esta apretada sintesis de las tesis centrales de la Sociologia Clinica. En
esta investigacion la blsgueda apunta a (re)construir conceptuamente las
articulaciones y transmutaciones psiquicas, sociohistoricas y organizacionales que
ocurren en actores del CdS durante el proceso de creaciéon de un espectaculo, proceso
gue como hemos visto esta edrechamente relacionado con la gestion de la
organizacion. A través de los relatos de vida es posible establecer los hipotéticos
linderos entre la creacion de los espectaculos y la gestion de la empresa desde €l
punto de vista de los actores ya que las narraciones de sus experiencias de vida nos

permiten atisbar en la encrucijada en la que se encuentran. Y digo encrucijadaen el
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sentido lato de la palabra, esto es como cruce de caminos, como interseccion de
trayectorias sociales particulares, de modelos de gestion, de proyecciones
fantasméticas, de sistemas socioecondmicos, de necesidades, de deseos, de historias y
pulsiones. El sujeto esta atravesado por una serie de relaciones yuxtapuestas y
contradictorias que lo llevan a una situacion profunda e irremisiblemente paradojal,
condicidn que a su vez es origen y expresion de las mismas paradojas de la empresa.
Elucidar al menos una parte de esta encrucijada en que vive y trabaja el sujeto sera

posible através de los relatos de vida.

En efecto, los relatos de vida se revelan como una aproximacion sumamente
prometedora sobre todo para €elucidar la articulacion entre procesos de creacion
enraizados en profundas experiencias psiquicas y procesos de gestion signados por la
movilizacién del imaginario (sistema managinario); esta capacidad de revelacion deriva
de la polifonia de voces escuchada (asi se trate de un mismo sujeto que, por antonomasia,
es muchas voces en una), de la riqueza narrativa que suele abarcar amplios rangos (desde
la anécdota cotidiana hasta la experiencia sublime), de la posibilidad de recuperar
registros de diferentes planos de realidad: psiquica, social, ideoldgica, politica,
econdmica, simbdlica, ingtitucional, etc. En este sentido, los relatos de vida como
metodologia de investigacion (e intervencion) organizacional han mostrado su
profundidad y potencialidad en trabajos altamente relevantes como los de Enriquez
(1992), de Gaulgjac y Aubert (1991), de Gaulegjac, Pagés, Bonetti y Descendre (1998),
entre otros.

En cuanto a la pertinencia metodoldgica de los relatos de vida en la investigacion

social Daniel Bertaux (1997) establece que éstos pueden cumplir tres funciones en la
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investigacion: una funcion exploratoria, una analitica y otra mas expresiva La
exploratoriay laanalitica corresponden a proceso de investigacion en estricto sentido, en
tanto que la expresiva, si bien no esta en lo absoluto divorciada de la voluntad de
conocimiento, se inscribe mas en la légica de comunicar la riqueza de la informacion
recabada en los relatos que, hay que decirlo, puede seducir facilmente habida cuenta de
gue un girén de vida puede ser por mucho, més interesante que la teoria méas acabada.
Este ultimo caso implica el riesgo de caer en latrampa de la vida sin concepto, de donde
la necesidad de ser muy cautos con la exposicion integra y sin ningun tipo de andlisis e
interpretacion de los relatos de vida. El problema edtriba, entonces, en procurar la
fidelidad del relato sin menoscabo alguno de la tarea analitica lo que equivale a “dar la
palabra a los actores’ a tiempo que se escucha la palabra propia del investigador, es
decir, los relatos de vida exigen del investigador implicacion, que no dilucion. En este
sentido el investigador es un actor méas pero situado a una distancia tal que le permite la
reflexion de la experiencia de los otros actores e incluso la reflexion de su propia
experiencia. Esta distancia se establece, entre otras formas, por la “vigilancia
epistemoldgica’ (Bourdieu, Passeron y Chambodelot, 1990), por la capacidad de
(auto)reflexion que aporta la teoria y por los soportes metodol6gicos que se les presentan
alos sujetos para narrar su historiay que al tiempo que permiten objetivar su experiencia,
al investigador le ofrecen la distanciarequerida para el andlisis y la interpretacion.
Algunas de las herramientas o soportes metodoldgicos elementales (de Gaulegjac,
1987) son: el arbol genealdgico, el dibujo o disefio del proyecto parental, el esquema de
andlisis de trayectorias sociales, los sociodramas, etc. En esta investigacion se utilizaron

ademés de las entrevistas abiertas, el arbol genealdgico, € esquema de trayectorias
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sociales y un soporte basado en el dibujo para dar cuenta de la historia del cuerpo de los

actores.

4.1. Soportes metodol6gicos
Entrevigas abiertas. Si bien no se puede hablar de un soporte en el sentido
material del término, si hay que referir que las entrevistas requieren construir una
relaciéon de confianza y reciprocidad a fin de que el proceso transferencial ocurra
de manera Optima. Se trata de que la palabra discurra libre y espontdneamente
porque de lo contrario resulta imposible que los sujetos anuden €l hilo narrativo
de su experiencia de vida; si no existe un minimo de reciprocidad las entrevistas
corren €l riesgo de convertirse en un vacuo gjercicio con pretensiones de didlogo
gue, las més de las veces, sirve para erigir murallas defensivas ante la ansiedad
gue resulta de hablar de la experiencia de vida. La reciprocidad, confianza y
apertura resultan mas decisivas ain cuando en los relatos se alude a temas que
suelen ser tabu, particularmente en las empresas, como €l erotismo, la sexualidad
y €l deseo.
Arbol genealdgico. A efecto de comprender la Novela Familiar y la trayectoria
social de los actores™® se trabajo con el dispositivo del &bol genealdgico que
consiste en que los sujetos “recongtituyan su genealogia sobre una gran hoja de
papel indicando para cada personaje su hombre, la profesion, el nivel cultural, el
lugar geogréfico, la fecha de nacimiento y deceso” (de Gaulejac, 1987 p.277).%

Asimismo en el dispositivo se sugiere que se anoten las sefias particulares de cada

% Comprension sempre parcia y siempre cambiante puesto que la Novela Familiar, por antonomasia, esta
en constante elaboraci on.

% |a consigne proposée aux membres du groupe est de reconstituer leur généalogie sur une grande feville
de papier en indiquant pour chacun des personnages le prénom, la profession, le niveau culturel, le lieu
géographique, la date de naissance et de déces.
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personaje, como distinciones o grados honorificos, cargos o responsabilidades
asumidas en su comunidad, enfermedades, estigmas familiares 0 sociales, etc.
Este dispositivo permite que los sujetos pongan en panorama su historia familiar y
a ellos mismos como parte de esa trama; por otra parte al ser un soporte gréafico
también posibilita “formas de expresion que no estan sumisas a las mismas reglas
que el lenguaje hablado” (de Gaulejac, 1987 p. 276)*.

Historia del cuerpo. Esta herramienta fue una propuesta mia que surgié de la
necesidad de que los actores pusieran frente a si, en una perspectiva temporal, la
“historia de su cuerpo”, a sabiendas de que esa historia en parte habia sido
contada cuando revisamos su trayectoria social con el soporte del érbol
genealdgico. La propuesta de hacer la historia del cuerpo fue bien recibida y
mejor desarrollada porque finalmente su cuerpo ha sido, y sigue siendo, su
“instrumento detrabajo” (la expresion no es mia, sino deL) y reflexionar sobre él
echd mucha luz sobre sus carencias afectivas, su formacion y deformacion
profesional, sus heridas y lesiones (no solo fisicas sino también narcisistas), sus
capacidades y limitaciones (que en gran medida determinaron su contratacion en
CdS), e incluso, sobre sus deseos y fantasmas. La consigna fue una y simple:
dibujen la historia de su cuerpo en vifietas, a manera de cémic. Ademas de
grandes hojas de papel se les proporcioné colores y se les dieron 20 minutos para
dibujar libremente. El analisis de los dibujos se presentard integrado en el andlisis
de los relatos de vida, s bien haciendo alusiones especificas a éste soporte

metodol égico.

100 | "ytilisation de supports non verbaux (dessin, mise en scéne, jeux de rdle, thédtre, image,
déguisements...) permet des formes d’'expression qui ne sont pas soumises aux mémes regles que le
langage parlé. L’ analyse verbal e est un acte a posteriori.
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4.2. Alcancesy limitaciones metodol 6gicas

Es necesario manifestar las limitaciones y los alcances de este trabao, ubicarlos en su
justa dimension a fin de ponderar las fragilidades y virtudes de esta investigacion. En
primer lugar y como lo he sefidlado antes, hay un enorme vacio en la literatura
especializada en estudios organizacionales en temas como € de la creacion y €
imaginario (particularmente trabajos empiricos) lo que de entrada implica que no existan
muchos referentes a los que acudir para profundizar en ciertas lineas de investigacion o
para sustentar nuevos enfogues, aunque a decir verdad esta carencia también resulta
positiva puesto que practicamente esta todo por hacer. En segundo lugar, por parte de la
empresa CdS no hubo ni ha habido una demanda de investigacion, lo que habria
implicado €l establecimiento formal de una relacion de trabajo y hubiese facilitado el
acceso alas fuentes de informacion. Relacionado con el punto anterior y como tercer gran
obstaculo al desarrollo de esta tesis, hay que decir que la organizacion en cuestion resulta
especialmente refractaria a los académicos gque buscan indagar en sus procesos de
creacion y de gestion. Mi impresion luego de las primeras visitas fue que estaba ante una
organizacion cerraday hasta criptica. Después, con el paso de los meses y luego de haber
establecido algunos contactos y hecho algunas entrevistas informales, cai en la cuenta de
gue CdS es mucho mas gque una indescifrable caja fuerte puesto que al tiempo que hay un
rechazo manifiesto hacia los investigadores (Io que la asemeja a muchas otras grandes
empresas) también hay un marcado interés porque ciertas areas de su trabajo sean
susceptibles de investigacion. En otras palabras. la empresa permite que se investigue lo

gue ella quiere, necesita o le interesa. Y si algo no quiere, necesita o le interesa es que se
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investigue su proceso de creacion'™

. Pero ese era € objetivo de mi tesis. Ante eda
situacion teniatres opciones. renunciar ami “tema’ detesis (que como lo he mencionado
antes hunde sus raices en mi historia personal), inventarlo todo en un gercicio de
imaginacion y creatividad que pudo haber sido muy divertido pero fraudulento, o buscar
caminos alternativos. Elegi latercera opcion.

Asi, en esta busgueda de vias aternativas pude contactar con performers
recientemente contratados por CdS quienes aceptaron narrar sus experiencias, tanto su
Novela Familiar como su participacion en la creacion de un espectaculo. Omito sus
nombres porque me comprometi con ellos a mantener su anonimato y me limito a sefialar
gue bajo parametros positivistas de la investigacion social, ni remotamente son una
“muestra representativa’ de los artistas y €l personal de CdS, ni por su himero ni por sus
caracteristicas étnicas y/o linguisticas. Tampoco puedo afirmar que con sus testimonios
“el tema esta agotado” y que por ende no es necesario recopilar otras y diferentes
experiencias. Me hubiera gustado tener mas relatos, si por supuesto, pero no fue posible
debido entre otras causas a hecho de que la mayoria de los performers de CdS estan
repartidos por medio mundo, su paso por e centro de entrenamiento y creacion
regularmente se limita a algunas semanas de intenso trabago y las distancias culturales,
lingligticas, de formacion y hasta de edad, que tengo con muchos de €ellos en ocasiones
son abismales.

Sin embargo, hay cinco grandes consideraciones que hacer para ponderar los

posibles desmereci mientos de una “muestra no representativa’ en estatesis doctoral:

19 postura a mi juicio errénea e injustificada porque habida cuenta de que no existe un secreto industrial
codificado por ejemplo en forma de patente, ¢cud seriad riesgo de permitir la observacion e investigacion
de su proceso creador? En mi opinidn, € Unico y absolutamente respetable criterio paraimpedir € acceso a
los investigadores y académicos es la proteccion de sus creadores y artistas, quienes requieren de un
ambiente confortable de seguridad e intimidad que les permita el méximo de concentracion.
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a. En primer lugar los testimonios ofrecidos generosamente durante los meses de
febrero a mayo de 2003 aportan un material rico, complejo, profundo e incluso
como me lo hizo ver el profesor Alain Chanlat, arquetipico. Quizas el concepto
“arquetipo” resulte un tanto incbmodo sobre todo por laenorme carga simbdlica y
mitica que porta, en todo caso la nocidn de estereotipo se ajusta més a la idea de
gue las experiencias recogidas a través de los relatos permiten abstraer los
elementos genéricos del proceso creador y de gestion que viven los actores del
CdS.

b. En segundo término, los trabgjos de investigacion sobre la creacion artistica
tampoco son muchos y los existentes por lo regular se ocupan del creador y la
creacion en un sentido individual (notablemente el trabajo de Anzieu, 1993). Las
investigaciones sobre la creacion de espectaculos artisticos en empresas privadas
son escasas, al menos en México y hasta donde pude percatarme también en
Canadd En edta tesitura, las experiencias recogidas en esta tesis aportan
informacién a mi juicio muy valiosa para la comprension del proceso de creacion
en las empresas.

c. Entercer lugar los tegimonios dan cuenta de un proceso de creacion artistica (por
cierto inacabado al momento de redactar estas lineas, septiembre de 2003) que
también es un proceso de creacion de conocimientos en el sentido planteado por
Nonaka, y Takeuchi (1995) y Nonaka, Takeuchi y Von Krohg (1998). La
especificidad de los testimonios recabados estriba en que se profundiza en la
nocién de conocimiento tacito, que a decir verdad es la piedra de toque de la

teoria de creacion del conocimiento organizacional.
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d. Por otraparte, hasta donde conozco los testimonios de experiencias de creacion en
empresas del show business no son precisamente abundantes y menos aln
recogidos al aero del enfoque socioclinico, que en mi opinion es la perspectiva
gue mayores posibilidades de comprension ofrece. Inclusive, en la relativamente
corta vida de la Sociologia Clinica las investigaciones se han orientado sobre todo
a dar cuenta de la probleméatica de sectores de la sociedad excluidos, de la
conflictiva resultante de los procesos de ascenso y descenso social, y
especificamente en las empresas, del “Coste de la Excelencia’ (Aubert y de
Gaulegjac, 1993) o de cuestiones concernientes a las diferentes instancias puestas
en juego en las organizaciones (Enriquez, 1992), pero la creacion como nudo
sociopsiquico y organizacional a parecer no ha sido abordada.

e. 'Y fundamentalmente por una mera consideracién metodolégica. ¢Cuantos relatos
de vida se necesitan para que “la muestra sea representativa’ ? Evidentemente la
simple formulacion de “muestra representativa’ entrafia una trampa porque
implica asumir una postura epistemoldgica esencialmente ajena a los relatos de
vida, pero por otra parte se presenta el eterno problema de las ciencias sociales y
de esta metodologia en particular: el alcance de los resultados obtenidos, es decir,
la posibilidad de “generalizacion” (entrecomillo para subrayar nuevamente lo facil
gue es resbalar en las trampas del lengugje). ¢Son “generalizables los resultados’
de esta investigacion? Pedir generalizacion de resultados a una metodologia como
los relatos de vida es un sinsentido porque por antonomasia el relato es singular,
irrepetible e irrebatible y por ende, imposible de “generalizar”; sin embargo, €l

relato de una experiencia particular también habla —y mucho- de lo socia y bien
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puede no ser representativa de un grupo o una cultura, pero finalmente expresa el

sentir, €l pensar y la vivencia de un sujeto que es, por antonomasia, social. ¢Como

establecer un punto medio entre la “generalizacion de resultados’ y el caracter

singular de los relatos de vida? Creo que retomando las siguientes idea de Bengoa

(1999, p.24):
La historia de vida es sugerencia. Més gue teorias, méas que reemplazar a los
macroparadigmas en decadencia, la historia de vida ha venido a hablar en
forma sutil, alegdrica, o en forma simplemente sugerente de larealidad... El
entrevistado, €l sujeto de la historia de vida, viene a ser este arquetipico
paciente de los conceptos, de las ideas de la cultura, de su pueblo, de su
grupo, de su pais. Este testigo de la realidad nos permite captar un algo, un
pedazo, un fragmento, un trozo, mediante la sugerencia que nos hace en su
relato.

Luego entonces veamos los fragmentos de realidad hilvanados en los relatos de

vida a fin de estar en condiciones de sugerir algunos trazos del derrotero de la creacion

artistica, la gestion empresarial y el movimiento del imaginario en una gran empresa del

espectéculo.
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7. Novela Familiar y relatos de vida

La vida no es la gque uno vivio, sino la que uno recuerda y cémo la recuerda

para contarla (Garcia Marquez, 2002 p.8).
Presentar los relatos no es tarea sencilla puesto que el riesgo de quedar seducido,
embelesado, por la riqueza del material es muy grande. Todos los detalles, los
comentarios, los gestos, las risas, los olvidos, todo parece importante... y lo es, siendo
estrictos. Sin embargo, frente a la profusion y vastedad de las narraciones se impone un
minimo criterio de seleccion, que salve a lector de largas horas de lectura quizés
infructuosa, y sobre todo que permita organizar los trozos de vida en funcion de una
estructura tedrica determinada.

La presentacion de los relatos de vida esta dividida en cinco partes a fin de
facilitar su lectura y el posterior andlisis e interpretacion. En la primera parte describo
como se estableci6 el contacto con L y Oy el “contrato de trabajo” que establecimos; en
la segunda parte presento sintéticamente los rasgos mas significativos de su Novela
Familiar y su formacion socioprofesional que nos permitiran comprender, al menos en
parte, sus vivencias en la organizacion; las secciones tercera, cuarta y quinta integran sus
experiencias en el proceso de creacion del espectaculo durante los meses de enero a mayo
de 2003.

A fin de preservar el anonimato de las personas utilizo solamente iniciales para
identificarles. También he procurado mantener una prudente distancia sin que €llo
signifiqgue que mi voz ha sido omitida, por el contrario, hay muchas intervenciones mias
puntualizando el momento y las circunstancias en que alguna emocién, aguna

experiencia o idea fueron expresadas o bien, acotando (como en un argumento teatral)
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movimientos y actitudes, quizas algin detalle significativo del escenario, acaso una
entrada intempestiva o un mutis sorprendente. En el apartado destinado a relatar su
Novela Familiar y su formacion profesional he recurrido ala narracidn en tercera persona
afin de sintetizar en unos cuantos puntos sus respectivas historias. Por €l contrario, en las
secciones dedicadas a narrar sus experiencias en la empresa he procurado reproducir los
didlogostal y como fueron ocurriendo en nuestras entrevistas, a fin de que €l lector pueda
hacer sus propias interpretaciones, juicios, andlisis y conjeturas; sin embargo, esto no
significa que yo haya buscado ocultarme en aras de una “objetividad” que ademas de
ilusoria, no comparto. La intencidn de hacerme presente es doble: en primer lugar porque
evidentemente estuve presente y silenciar mi voz, amén de imposible resulta
metodolbgicamente incorrecto toda vez que la narraciéon de sus experiencias tuvo como
contexto y detonante una relacion conmigo en tanto investigador; en segundo lugar
porque espero que mi voz salpimiente lo justo y haga que las narraciones sean, sobre

todo, sabrosas de leer.

7.1. Los primeros contactosy el contrato de trabajo™®.

En enero de 2003 entré en contacto, via correo electrénico primero y telefénico después,
con L y O. Ellos tenian aproximadamente 15 dias de haber llegado a Montréal, en tanto
yo un mes y medio, alin asi, yo era quien “conocia la ciudad” y esa circunstancia fue

importante para establecer nuestra relacion ya que de alguna suerte durante cierto tiempo

102 F| concepto alude a compromiso establecido entre las partes (actores-investigador) y representa un
momento muy importante ya que a fijar pardmetros basicos (horarios, duracién de las sesiones,
dispositivos metodol 6gicos, autorizacion para hablar y para callar) se establecen las bases de larelacion de
investigacion.
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fui sus ojos y oidos en esta helada ciudad, mientras ellos se dedicaban exclusivamente (en
cuerpo y ama) a su trabajo de creacion.

El jueves 28 de enero hablé por teléfono con L; ella me dejo entrever que se sentia
muy sola en Montréal y comenté que tenia problemas de comunicacion ya que no
hablaba francés y su inglés era incipiente. Luego de nuestra conversacion telefonica
registré las siguientes notas en mi diario de campo:

“L no se vive como sujeto de esta experiencia sino como parte de la empresa y es
el circo quien le organiza su vida. Me ha dicho que apenas “la desempacaron del avion
la llevaron a trabajar al circo” y también que “mafana nos cambian de casa” (no sé
con quién vive), es decir, sus palabras degan ver que es la organizaciéon la que —
irénicamente- le ha organizado la vida: horarios de trabajo, vivienda, y creo que incluso
actividades en el tiempo libre”.

Después desecharia la idea de que la empresa (formalmente) organiza su tiempo
libre, sin embargo, por la fuerza del lazo que se establece entre los artistas y entre éstos 'y
los creadores, staff, etc. paulatinamente las actividades del tiempo libre también se
realizan con la misma gente del circo: salidas a cine, a bailar, a divertirse, de compras.

Cuando Illamé a L para concertar una cita, ella sugirio el diay la horay comento
gue “el fin de semana pasado me la pasé deprimidisima porque apenas sali a ver tiendas
a Santhe Catherine pero quiero ver museos, comprar masica’. Nuestro primer encuentro
fue el sdbado 1 de febrero de 2003 a las 13 horas. A iniciativa mia, en esa primera
reunion estuvo presente O, quién hasta el momento no habia respondido a mis correos

electronicos. El punto de reuniéon fue su departamento (compartido por L y O, no por
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decision propia sino porgue asi los ubicd la empresa); ese departamento a la postre seria
el escenario donde serealizarian la mayoria de nuestras entrevistas.

Llegué al edificio de departamentos, donde la vispera ambos se habian mudado, y
lo primero que atrgjo mi atencion fue que en la entrada del inmueble se apilaban una
docena o mas de directorios telefonicos. Esa impresion la registré en mi diario de campo
de la siguiente manera:

A la entrada del edificio hay una docena de guias amarillas nuevasy olvidadas que
los inquilinos no se han preocupado en recoger; este dato tiene varias lecturas. en
primer lugar, obviamente hay tantas guias abandonadas porque € edificio esta
semivacio, pero también podemos entender el dato en el sentido de que los habitantes no
se han posesionado del espacio, acaso concientes de su paso efimero por € lugar, y una
tercera lectura pudiera ser el hecho de que los artistas del circo viven en una especie de
realidad aparte, como en un nicho en el que se les exige mucha entrega y disciplina pero
a cambio la organizacién se ocupa de muchas cosas mundanas (vivienda, pago de luz,
teléfono, calefaccion). Las guias amarillas resultan un tanto ociosas si la vida transcurre
entre & estudio donde ensayan y € departamento, con algunas escapadas al
supermercado a comprar o esencial parala vida cotidiana.

El edificio se ubica a quince minutos (en autobus) aproximadamente de las
instalaciones de la empresa, tiene tres pisos y cuatro departamentos por nivel. En él
habitaban exclusivamente artistas contratados por el CdS, algunos afiches a la entrada y
en los pasillos eran la Unica referencia de que se trataba de un inmueble (al parecer)
rentado por la empresa. Los departamentos son pequefios, austeros pero confortables y

con el mobiliario y los electrodomésticos indispensables. Los gastos de renta, luz, agua,



156

teléfono (excepto parallamadas de larga distancia) y mantenimiento corren por cuenta de
laempresa.

El edificio etd en el areacercanaa Saint Michel, un barrio del norte de Montréal,
pobre y algjado del centro, €l Vigo Puerto, el Quartier Latin y el Plateau, zonas donde
transcurre laintensa vida artistica, social y cultural de la ciudad. La eleccién del barrio de
Saint Michel no fue a azar, toda vez que en sus origenes habia seis lugares distintos en
diferentes partes de la ciudad que se ofrecian para acoger al CdS; sin embargo, la opcidn
del barrio de Saint Michel se impuso frente a otras alternativas en lugares mucho méas
lujosos debido a que de esa manera Solell ratificaba una idea de empresa y un

compromiso social que hasta la fecha mantiene'®

(entrevista con Gaétan Morency). Por
otra parte en Saint Michel, algados de los cines, tearos, restaurantes, boutiques,
discotecas y del bullicio urbano, viviendo muy cerca de la empresay con las cuestiones
de la vida cotidiana més o menos resueltas, los performers disponen practicamente de
todo el tiempo para dedicarse a colaborar en la creacion del espectaculo.

Luego de citarnos en su departamento recorrimos juntos el Viejo Puerto, que no
conocian y que es el sitio donde se presentan los espectaculos del CdS en la ciudad;
apremiados por € intenso frio decidimos comer en un restaurante cercano. Alli
acordamos los términos de nuestra relacion de trabajo, que a la semana siguiente y en la
primera sesion de entrevistas, corroboramos. Bésicamente el acuerdo quedd en los

siguientes términos: yo recogeria sus experiencias durante su estancia en Montréal y ese

material serviriatanto para escribir una publicacion de divulgacion general como para mi

103 Saint Michel albergara a partir de 2004 la Ciudad de las Artes del Circo, un complgjo artistico y de
negocios que incluye, ademéas del Cirque du Soleil, ala Ecole Nationae du Cirque y un foro donde habra
espectacul os de circo durante todo e afio. El presidente de la Ciudad de las Artes del Circo es Gaétan
Morency, Vicepresidente de Relaciones Publicasy Socialesdel CdS.
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trabajo doctoral, las sesiones serian los sabados (aunque tuvimos encuentros en otros
dias) y tendrian una duracién de entre tres 'y cuatro horas, los dispositivos metodol 6gicos
sugeridos fueron aceptados, e compromiso del anonimato fue asumido y ellos, por su
parte, se autorizaron a hablar y a silenciar o que juzgaran pertinente.

Quisiera compartir mis impresiones de esa primera reunion y particularmente lo
acontecido durante la comida. En realidad es muy sencillo: practicamente yo no hablé, L
y O contaron, con avidez y entusiasmo, toda su aventura desde que se enteraron de las
audiciones que daria el CdS, sus dudas, sus temores, las mil y un peripecias que tuvieron
gue sortear para finalmente estar en la audicion, lo dificil y prolongado de ésta (casi diez
horas), €l anuncio de su contratacion, su llegada a Montréal, los primeros dias en la
empresa... en fin, hicieron un rapido y a veces trompicado recuento de sus vivencias. Mi
impresion es que ese primer encuentro para ellos tuvo mucho de catartico y eso habria de
guedar como una impronta que facilitaria el proceso transferencial realizado durante las
sesiones de trabajo.

Las primeras sesiones se llevaron a cabo los dias 8 y 22 de febrero y en €llas se
trabajo, esencialmente, su Novela Familiar y su formaciéon socioprofesional con los
dispositivos metodolégicos de la cédula de identidad, el arbol genealégico y la historiade

su cuerpo.

7.2. Novela Familiar y formacion socioprofesional
Febrero es un mes muy frio en Montréal, con temperaturas que llegan a -40° C con el
factor edlico. El dato no es banal puesto que paralL, O y para mi, provenientes de paises

tropicales, el frio era una experiencia totalmente inédita que, paradéjicamente, hizo mas
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calurosa nuestra relacion y con ello mas fluido el proceso de transferencia. Ademas, de
acuerdo a las tesis de Didier Anzieu (1993), hay una extrafia asociacion entre el frio y el
acto creador'™.

Durante la primera sesién, dedicada exclusivamente a hacer un recuento de su
historia familiar y su formacion profesional, L y O mantuvieron una actitud de gran
concentracion, interés 'y colaboracion; el dispositivo metodoldgico facilitd el recuento de
su historia 'y estimulé las asociaciones con vivencias personales (es decir, la historia del
otro hizo las veces de espejo), 1o que demuestra la importancia de objetivar la narracion
en un soporte material (grandes hojas de papel y colores). Al principio de lasesiény para
ir entrando en tema pregunté cémo vivian en el departamento que les habian asignado;

esta fue parte de la conversacion:

Algjandro: ¢Como sevive aqui en € edificio?

- L:Bien..

- O: Bien, puedes oir la platica del vecino... las paredes son falsas. ¢Qué otra cosa?
Estd bien, esta tranquilo, nada mas que € techo tenia un ventilador que sonaba
espantoso... la rusita no pudo dormir bien en tres dias desde que llegd aqui (...) pero
de alli en fuera todo esté bien.

- L: Tenemos todo o necesario, digamos.

- O: No nos podemos bafiar uno tras otro tras otro tras otro porgue se acabe el agua
caliente...

- L: Yonosabia...

- O: jPues si se acaba! Pero esta hien, hay espacio suficiente para hacer 1o que se
tiene que hacer que generalmente aqui es descansar, compartir un rato y comer.

104 Anzieu (1993, p.117) dude a trabajo de Jean Starobinski y dice: Retomando en la perspectiva de las
sensaciones térmicas el paralelo clasico entre Gustave Flaubert y Emma Bovary, Starobinski muestra que
“la muerte, € frio, la vocacion artigtica, la reflexividad, la ironia y la risa sobre todo resultan ser
estrechamente solidarias e interdependientes’.
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A continuacion presento sintéticamente los rasgos mas importantes de la Novela

Familiar y la trayectoria socioprofesional de L y O, no sin antes subrayar que en aras de
la concisién he debido dejar de lado —que no en € olvido- muchos detalles, no pocas
anécdotas y una buena cantidad de informacion que sin embargo estara presente en la
fase del andlisisy lainterpretacion.
LahistoriadelL
L es una mujer de 24 afios, soltera, bailarina de profesion, de origen latino e
hispanoparlante, dltima hija de una familia de cuatro mujeres y un hombre (el menor). L
es la unica en su familia que siguié una trayectoria artistica profesional; su carrera la
comenzd a los nueve afios y termind formalmente a los diecisiete, si bien continud
posteriormente con talleres y cursos particulares, siempre relacionados con ladanzay las
artes escénicas. Es importante sefialar que como en toda formacion artistica que comienza
a muy temprana edad, la danza exige una entrega practicamente total, vale decir: muchas
horas de ensayos diarios durante afios, alimentacion especial, intenso entrenamiento
fisico (elagticidad, fuerza, resistencia, gracia y soltura, etc.), desarrollo de una gran
capacidad de tolerancia a dolor y a la frustracion, esmero en la vigilancia del peso y la
estética corporal, aptitud (y actitud) para expresar diferentes emociones y una cultivada
habilidad para “conectar” con profundas energias inconscientes.

- L: Son horas, horas de trabajo sobre el aparato. Yo creo que para llegar a conocer o
a hacerte parte de tu aparato y conocerlo y saber perfectamente lo que pasa son
horas sobre la estructura. Con €l maestro que yo tenia nos decia "para caminar en €l
cable tU neceditas 24 horas de trabajo efectivas sobre €l cable. Esas 24 horas que
necesitas para caminar las puedes hacer en un dia, en dos, en una semana, en un

mes, en cinco afnos”; pero efectivas sobre el cable no un ensayo en el que te subesy
te bajas, te subesy te bajas.
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Todos estos factores han sido decisivos en el desempefio profesional de L,
particularmente en el CdS cuyos procesos de gestion en gran medida apuntan justamente
a la canalizacion de la experiencia profesional, los talentos, habilidades, emocionesy la
energia psiquica de los performers en la consecucion de los objetivos de la empresa, tanto
artisticos como de negocio.

L fue contratada hace menos de un afio; como otros de sus comparieros de trabgo,
su estancia en los estudios de la empresa fue de cinco meses, tiempo de creacion del
espectaculo en e que ahora participa. Durante cuatro meses (febrero-mayo de 2003),
tuvimos varias sesiones en las que (re) construimos su Novela Familiar y su trayectoria
socioprofesional, relatd la historia de su cuerpo y registré sus experiencias durante el
proceso creador.

Su origen social es de clase media y en su Novela Familiar y trayectoria
socioprofesional hay siete puntos muy importantes que destacar:

a. En primer lugar un proceso de ascenso social en su familia paterna sobre todo (desde

sus bisabuelos hasta sus padres) que después practicamente se detiene en su generacion.

- L: (...) Por € lado de mi papa me acuerdo no muy claramente pero me acuerdo que
es... mi bisabudlo era militar, general militar, mi abuelo, el papa de mi papa, también
era militar, pero no sé si general o coronel, algo asi. La mama de mi papa, mi abuela
“R”, ella era de un nivel social muy bajo, (...) La familia de mi papa (...) siempre
han tenido, es una familia pudiente...

- Algandro: ¢De dénde viene su riqueza?

- L: Yocreo quede gobierno, militares sempre.

En su familia materna la situacién socioeconémica ha sido mucho mas precaria

gue en la paterna, aungque también ha habido un proceso de ascenso social.

- L: Ydem mama, mi abuelo que también fue militar, trabaj6 en el gobierno, bueno
termind sus dias de alcohdlico o algo asi... y mi abuela que fue ama de casa, ellos
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también se separaron jovenes (...) ellos se separan pero tienen muchos hijos, tienen

nueve hijos, bueno de hecho tienen diez, fueron cinco hombres y cinco mujeres, pero

un hombre se murié y mi mama es la segunda... a mi mama lo que le toca, bueno
desde chicos, la familia fue muy pobre, (...) mi mama me cuenta que no tenia zapatos
parair alaescuea.

Su padre es profesionista pero ha tenido muchos problemas econémicos debido a las
temporadas que ha estado desempleado. Su madre ha trabajado desde pequefia en doble
jornada: como asalariada 'y en el hogar.

Su ingreso a la empresa representa no solo salir de su pais (donde las opciones
profesionales para los artistas méas bien escasean) sino también lograr mayores ingresos
con relacién a su familia y a sus compafieros de generacion. Este aspecto es crucial
puesto que su historial profesional como bailarina ha estado signado por las carencias, la
falta de oportunidades para presentar funcionesy |os bajos salarios; asimismo trabajar en
esta empresa implica prestigio, esto es, viagjes, entrevistas, aparicion en periédicos y
revistas, en documentales y videos, en pocas palabras, ascenso social'%.

- L: Como bailarin este es un siper trabajo (...) un megjor trabajo que este no hay (...)
mis comparieras (de la escuela de danza) no me lo dicen pero yo sé que se van a
impresionar. También no sdlo por mi trabajo, sino por toda la infraestructura que
rodea € trabajo que hacemos nosotros.

b. En el proyecto parenta de los padres de L la expectativa era que ella fuera hombre,

habida cuenta de las tres hijas nacidas anteriormente; esta circunstancia seria decisiva en

su congtitucién yoicay en laformacion de su caracter.

- L: Mi mama, bueno cuando yo naci toda vestida de azul, se fueron al mejor hospital,
yo naci en € hospital (...) y pues a la hora de la hora jsorpresal no fue nifio, fue
nifia. Que muchos afios después, te puedo decir en este afio yo me enteré de que mi

papa no fue al hospital cuando yo naci.

- Algandro: ¢Por qué? ¢Porque se enter6 que eras nifia?

195 | os procesos de ascenso y descenso social como detonantes y/o atenuantes de conflictivas psiquicas han
sido ampliamente documentados y anaizados por Vincent de Gaulgjac, particularmente en Lanévrose de
clase (1987) y en L’histoire en héritage (1999).
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- L: Nosé..yocreo, (...) porqueno é...porgue era nifia.

Por otra parte, L refirié que tuvo una formacion profesional (revisada en parte a
través del soporte metodoldgico de la historia de su cuerpo) plagada de errores, lo que a
la postre se tradujo en el desarrollo de una gran masa muscular (sobre todo en piernas), de
tal suerte que a su yade por si fuerte caracter se sumé un notable poderio fisico.

- L: Enla escuda tuve que firmar una carta que decia que si no bajaba dos kilos... 0
sea que s yo subia dos kilos de peso me corrian de la escuela (...) empieza mi
adolescencia y tengo que firmar la carta esa de condicion por peso, paso a los 15,
aqui desde que empieza la escuela mi educacion fisica es muy mala, es muy mala
técnica, me enseflaron muy malos mangjos de la técnica, los mecanismos de
movimiento me los ensefiaron muy mal, 0 sea me ensefiaron a apretar todos los
musculos en vez de alargar y girar (...) me hacen mierda mi educacién corporal. A
los 15 tengo los miscul os stper desarrollados.

Sin perder en lo absoluto su feminidad (es una mujer muy sensible y atractiva) estos
rasgos “fuertes’ son parte de su enorme poderio escénico, importante factor (que no el
Unico) que le ha valido ganarse un espacio en e CdS. Ella esta bien conciente de la
importancia de su parte masculina:

- L: Enmi casa, con mis hermanos, yo soy el hombre de la casa, nadie me lo dice, no
se comenta pero entre los hermanos yo soy el hombre (...) Claro que me encanta ser
mujer y me encanta 1o que soy y como o soy, pero... también hubiera podido... me
siento conectada con el sexo masculino.

c. El origen autoctono de su abuela paterna, por cierto excluida del ascenso social

referido anteriormente, y quien ha ejercido una influencia decisivaen L. Pese a que nunca

la conoci6 personalmente y su relacion con ella fue solo a través de los relatos y las

106

omisiones familiares (justamente, parte de su Novela Familiar—"), uno de los tres

nombres de L es el de esta abuela (un nombre considerado “feo”); en un medio social

106 | a abuela autéctona es motivo de relatos, pero sobre todo de olvido: en efecto, en la familia paterna de L
€S una presencia negada con frecuencia, habida cuenta de su condicion humilde y sobre todo de su origen
autéctono.
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signado por €l racismo llevar tal nombre equivale a cargar con un estigma dificilmente

soportable (sobre todo en ciertas edades, como en la adolescencia), situacion de la que L

no estuvo exenta. ..

d.

L: En la adolescencia, de chica, “R” para mi era una catastrofe, o sea “G " podia ser
0 no podia ser, pero “R” era el peso con el gue tenia que cargar €l resto de mi vida,
y a mi abuela materna le encantaba ese nombre y me cantaba una cancion (...) y me
la cantaba y para mi era asi como la muertey la frustracion. Pero terminé la escuela
y después dije "tengo tres nombres y no uso ninguno mas que L, qué aburricion”,
cuando entré con (su maestro ruso) yo ya tenia tiempo como queriendo cambiar de
nombre, 0 sea que la gente me llamara de distintas formas, s tengo tres nombres,
entonces cuando yo llegué me preguntd "como te llamas' y yo dije: me llamo R.
Hasta la fecha é me llama R.

La presencia (fantasmética) de su abuela ha sido constante y constituye uno de los

referentes mas importantes en la construccion de su identidad.

L: La mam& de mi papa, es una persona asi como... yo no la conoci, lo que me han
platicado de ella es que era de un estrato social muy bajo (...) con la que se metié mi
abuelo pues era indigena, entonces le quitaron a los hijosy se los trajeron a vivir a
(la capital). Entonces mi papd vivié aqui con su tia, que es mi tia-abuela, con sus
hermanos.

La destacada trayectoria deportiva de una de sus hermanas quien logré formar parte

del equipo de gimnasiade su pais y estuvo a punto de competir en Juegos Olimpicos (una

lesion se lo impidid); su hermana “T” fue un modelo de identificacidn, vale decir, parte

constitutivadel Ideal del Yo delL.

L: ...yo queria ser gimnasta, yo no queria ser bailarina, pero como ya habia habido
una gimnasta y el (centro de entrenamiento) nos quedaba muy legjos (...) pues me
metieron a ballet.

Inicio las clases de ballet a los cinco afios cuando acompariaba a otra de sus hermanas
“J', dos afios mayor que ella. L relata asi susinicios en el ballet:

L: Mi hermana tenia siete y yo tenia cinco afos, yo entré a un curso en donde me
daban un poco de todo pero ella s entr6 a ballet (...) yo empiezo a ir a ballet porque

iba a esperar a mi hermana y dice que alli me paraba derechita, derechita, viendo
todas las clases, hasta que una vez me dijo la maestra “¢quieres tomar clase?” Y le
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dije que s y me empez0 a degjar tomar la clase, pero como mascota porque a mi no
me dejaban tomar especificamente ballet, 0 sea meinvitd y yo empecéair y ya, y alli
estuve tresafnosy alli pasé a la carrera profesional.

e. Su destacada trayectoria escénica desde los inicios de su carrera y hasta la fecha. L

reconoce que su carrera artistica ha sido exitosa aungque al mismo tiempo estd muy clara

de sus limitaciones como bailarina. Uno de sus maestros (ruso) algunavez la calificd con

el honroso titulo de “bestia de escend’ en el sentido de que tenia —tiene- una gran fuerza

estética, fisicay emocional que se proyectay cubre todo el espacio escénico. La siguiente

conversacion, en la que O interviene, expresa este rasgo de la personalidad de L:

L: Tenia garra pero técnicamente no era una estrella.
Algjandro: ¢De donde viene esa garra?

L: j¢Quién sabe?! No ...

O: Delas ganas de hacer las cosas bien.

L: Tal vez, (...) como nunca fui asi como espectacularmente slper dotada y con
mucha técnica pues todo lo he aprendido a fuerza de mi voluntad, y aunque tenia
muchos problemas por mi formacién con los musculos, las piernas, mal, mal las
dinamicas de movimiento, mal mal mal, pero con mucho entusiasmo y mucha fuerza.
A los 15 afios empiezo a tener maestras rusas, mis Ultimos tres afios de escuela son
con maestras rusas, entonces en el primer afio tuve una maestra muy buena, una
maestra ya vigja y en ese afio me presento en Bellas Artes y tengo dos solistas y
aparte soy cuerpo de baile en todos los nimeros, o sea se presentaban cuatro
numeros de danza clasica y yo estaba en los cuatro y dos eran mios, dos eran solosy
los otros dos me querian ahi en el cuerpo de baile a pesar de mi mala técnica, de mis
piernotas. Para mi eso fue un éxito.

Posteriormente y una vez que hubo terminado la carrera profesional, formé parte

del elenco de varios grupos de danza con los que realizo giras 'y presentaciones con gran

éxito; no obstante, la precaria situacion cultural y econdmica prevaleciente en su pais

impidio que su carreratuviera la continuidad necesaria para consolidarse tanto en el plano

artistico como en el econémico. Si bien en e plano individual su trayectoria como



165

bailarina le habia dado muchas satisfacciones, en €l terreno material no hubo una

repercusion importante.

f. Como en muchas otras, en su familia existié6 € deseo de ser artista de circo,
particularmente de su abuela materna. L comentd que su abuela, al calor de algunas
copas, suele rememorar su infancia en un pueblo pequefio:

- L: Me dice que cuando €ella era nifia, llegaba € circo, pero llegaban haciendo un
desfile por todo el pueblito hasta donde se iban a establecer, entonces dice que ella
seguia a toda la caravana hasta que llegaban donde se establecian y empezaban a
hacer e montajey alli dice, se quedaba, se quedaba viendo como hacian todo (...) y
después me platica que habia una casa abandonada por donde dla vivia, que habia
unos pilares y que de un pilar a otro amarraba un lazo, (...) se subia y pues no,
obviamente no podia, y que se caia, se raspaba, se caia, se levantaba y otra vez, y
después ya que se cansaba se iba a su casa.

Otro dato interesante que cabe mencionar es que la iniciativa para que L ingresara
al CdS fue de su mama “mi mama fue la primera que me propuso que hiciera audicion
en el circo”. Seria aventurado afirmar que en su familia hubo un mandato explicito para
gue ella satisficiera las expectativas de su abuela y/o de su mama, pero tampoco podemos
obviar que L en aguna medida esad cumpliendo con deseos familiares mas bien
reprimidos (que aparecen luego de un par de tragos). En otras palabras, desde su infancia
en el imaginario de L haestado presente |la fantasia de devenir artista de circo.

g. Finalmente y no por ello menos importante, en la trayectoria de L encontramos al

menos tres personas que han sido determinantes no solo en su formacion artistica y

profesional, sino también en su vida afectiva. Estas tres personas (dos mujeres y un

hombre) han sido sus maestros y en el caso de una de ellas, incluso en alguna medida

figura sustituta de la madre, tal y como lo deja ver el siguiente pasaje narrado por L en

alusién a esta maestra, quien decia a sus alumnas:
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- L (reproduciendo las palabras de su maestra): "Yo soy como sus papas, yo las quiero
MASs que sus papas porgue yo las estoy cuidando para que no se vean mal y ustedes
son como mis hijas porque ustedes a mi me tocaron, o sea yo no las escogi, y asi
como estén las tengo que querer y las tengo que cuidar porgue yo como soy su
maestra, soy la Unica que les va a decir en que estan mal y cdmo se van a ver mejor ™.

Una constante de estas tres personas ha sido que su amor hacia L |o han ofrecido en
tanto artista (0 estudiante de danza), o que implica que sus relaciones afectivas en gran
medida hayan estado condicionadas por su desempefio artistico. El siguiente comentario,

a propdsito de una conversacion que su madre tuvo con una exigente maestra (rusa) de

ballet durante una reunion con madres de estudiantes, es elocuente. La maestra a las

mamas.

- L (reproduciendo las palabras de su maestra): "Todas ustedes deberian ensefiarles a
sus hijas (...) a trabajar con la boca callada”. Y para mi mama fue asi como un
sUper halago y éxtasis, ¢no? De por si que mi mama es dura, es bien dura... sblo
demuestra su amor hacia mi cuando soy artista, no cuando soy su hija ni nada”.

Hasta aqui la sintesis de laNovela Familiar y la trayectoria socioprofesional de L.

Mas adelante, en la fase de andlisis e interpretacion, recuperaremos otros aspectos de su

historia.

Lahistoriade O

O es un hombre de 28 afios, casado, gimnasta y acrobata de profesion. De origen latino,

hispanoparlante y con buen dominio del inglés, también ha seguido cursos de licenciatura

en administracion de empresas (sin terminar) y en ciencias quiroprécticas. O es el menor

de una familia de clase media alta con dos hijos; su hermana es dos afios mayor que é y

en su familia no hay antecedentes de gimnastas, acrobatas o cirqueros, si bien tanto su

madre como su padre han sido buenos deportistas aficionados.

- O: Mi papa estuvo mucho tiempo en la seleccion de basguetbol, siempre fue muy

atlético, le gustaba mucho el atletismo y @ basquetbol. Mi mamd, por otro lado,
siempre le gusté mucho € deporte, hasta hace poco hizo la hazafa de pedalear 100
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kilébmetros en un dia, se fue a recorrer pueblos en hicicleta (...) de joven siempre le
gusto mucho la natacion y hasta hace poco esquiar.

El ingreso de O a la empresa se dio en circunstancias muy diferentesalas de L.

En primer lugar porque é no solo era un admirador ferviente del CdS (a través de los

muchos videos que han producido) sino incluso un aplicado seguidor que con base en su

perseverancia e ingenio logré reproducir algunos de los nimeros del circo, lo que a la
postre seria decisivo para su contratacion. Por otra parte, su incorporacion a la empresa
representd, en términos econdmicos, una disminucion de ingresos toda vez que en su pais

O habia logrado ocupar un lugar preponderante en el dmbito de los espectaculos de

performance en centros nocturnos, lo que le reportaba jugosos dividendos; no obstante, el

prestigio, laexperienciay el aprendizaje, el reto y la aventura que significaba trabgjar en

el CdS fueron contrapesos suficientes -frente a las ganancias econdmicas- para que O

decidierainiciar su periplo en Montréal.

O ingresd a la empresa a finales de 2002 y su estancia en Montréal colaborando en

la creacion del espectaculo en € que ahora trabaja, se extendié de los meses de enero a

mayo de 2003. Seis son los aspectos centrales necesarios para comprender la Novela

Familiar y la trayectoria socioprofesional de O:

a. Proceso de ascenso socia en su familia. Tanto es su familia paterna como materna y

al menos desde la generacion de sus bisabuelos ha habido un proceso de ascenso social

expresado tanto en ingresos econdémicos como en prestigio profesional y social.

- O: Yo me acuerdo que me abuelo tenia una agencia, una GoodYear y alli mi mama
trabajé desde los 14 afios con é. Y s era gente de dinero. Los bisabuelos
troquelaban su propia moneda en las haciendas, pero los problemas familiares
acabaron rompiéndole e alma a todo y mi mama dijo “yo prefiero no tener

problemas, quédense con el paquete ustedes, yo quiero ser feliz'... y cuando murié mi
abuelo le dijo a lafamilia “quédense con lo que quieran”.
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Por parte de su familia paterna su abuelo estuvo becado en Paris estudiando pintura
y en su ciudad natal era una persona reconociday prestigiada. Un dato interesante es que
las familias de sus padres se conocian y mantenian amistad desde afios, muy al estilo de
los lingjes de abolengo de aquela época. El siguiente didlogo ilustra esta relacion:
- Algandro: ¢Como se conocen tus padres?

O: Ellos se conocen a los cuatro afios...

- Algandro: ¢Qué?

- O: Alos cuatro afios de edad porque habia relaciones entre las familias. El abuelo de
mi mama era muy amigo del papa de mi papa; mi abuelo se casd a los 50 afios,
bohemio, entonces alli como que se salté una generacion (...) o sea los abuel os de mi
mama se llevaban con los papas de mi papa ¢de qué forma? No sé exactamente, pero
se conocieron desde los cuatro afios, luego mi papa estudié la carrera, se vino dos
MeSes... Se vino un rato a descansar a la ciudad (...) y se quedd en casa de mis
abuelos, asi se conocieron mis papas.

Sus padres son profesionistas (ella de universidad publicay él de privada) al igual

gue su hermana. Durante toda su vida la situacion econémica de O ha sido desahogada y

su contratacién en la empresa representa un claro proceso de ascenso social, habida

cuenta del prestigio que ello representa.

b. Infancia de aventuras, retos y gusto por correr riesgos. En el relato de su Novela

Familiar, O hizo alusion en méas de una ocasion a una nifiez llena de aventuras y un gusto

especial por jugar con el peligro. Dos circunstancias favorecieron esta predisposicion: la

escuela activa en la que hizo sus estudios de primaria 'y €l hecho de haberse mudado a

Vvivir aun peguefio pueblo rodeado de montafiasy rios.

- O: Nos ibamos a las montafias y todo, pero a veces nos ibamos de traviesos y a veces
nos ibamos todos en excursion con los papas (...). En e pueblo era mas bien
actividad de la aventura, actividad a lo bruto, la exploracién y todo era practico,
todo, (...) ahi no te contaban nada. Me acuerdo que una vez mi mama metio a

Serendipiti, la yeglita, porque teniamos caballos, a la cocina. De repente llego y veo,
dentro dela sala un caballo...
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La referencia a que todo era préctico alude a que en la escuela los llevaban de
excursion a ver plantas, animales, cultivos, etc. y alli les impartian algunas de las clases.
Los seis 0 siete afios que vivid en ese pueblo fueron decisivos porque encontré un medio
propicio para desarrollar una personalidad narcisista muy fuerte que se expreso, entre
otras formas, en sus anhelos por volar:

- O: Una vez me tiré de un segundo piso con un paraguas y € paraguas se hizo asi
iguuc! (con sus manos indica que € paraguas se cerrd) se colapso y jqué golpazo!
No me pasd nada pero s fue una caida muy fuerte. En esa época, yo tenia nueve,
ocho afios, algo asi. S, me subi al balcén de la casa en un segundo piso y metiré con
el paraguas, rompi €l paraguas y cas me rompo la pata. No fue buena idea (...)
luego corté un amortiguador y lo incrusté en unos tenis y yo iba coleccionando asi
plumitas porque queria hacer una cosa para volar y rebotar al mismo tiempo.

c. Deseo de volar y aprendizaje en suefios. Este es uno de los rasgos mas importantes en

la conformacién yoica de O. La fantasia de volar suele ser comun pero en €l caso de O

adquiere matices singulares puesto que de acuerdo a su testimonio, é desarrollé la

capacidad de controlar sus suefios y asi logré emprender vuelos astrales. Afios después
realizaria esta fantasia a través del vuelo en higlander... y como acrébata del arte

circense. Este rasgo de su personaidad serd abordado en la fase de andlisis e

interpretacion, por lo que ahora me limito a recoger algunos de los extractos més

significativos de su narracion.

- O: Sempre mi anhelo fue volar. No sirvieron las cosas en |os pies, no reboté ni diez
centimetros y pues qué vas a hacer con las plumas ¢no? Pero yo lo creiay empecé a
aprender a volar en mis suefios, desde correr y que no podia. Fue toda una evolucion
y me tardé (...) Al principio me costaba mucho, era como s estuvieras dentro del
agua y me separaba muy poquito y s dejaba de hacer movimientos jpum! Otra vez
para abajo...

- Algandro: tu dormido...

- O: 9 claro, sofiando, sofando...
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Algiandro: En tus suefios, ahi fue donde tl empezaste tus primeras experiencias de
volar...

O: S... corria, corria, corria y me despegaba y luego (hace un ruido) la panza al
piso ¢no? Tenia que correr saltaba de un lugar muy alto y volaba un poco. Pero no
pude volar muy bien, me costaba mucho y me tardé como cuatro o cinco afios en
aprender a volar en mis suefios hasta que lo logré.

El deseo de volar esta intimamente relacionado con el afan de controlar fuerzas

inconscientes y dice mucho acerca del caracter obsesivo de O. El siguiente pasgje de la

narracion es elocuente:

d.

O: Tomé clases de vigje astral, porque yo decia, s todo € tiempo me la paso
durmiendo, bueno, una tercera parte de la vida estds durmiendo, pues al menos que
cuando estas durmiendo sepas lo que estds haciendo (...) Entonces mi anhelo era
volar, volar, yo quiero volar y por eso dije, bueno, aunque sea en los suefios y
empece a tomar las clases, pero ya luego me meti mucho en la escuela y en otras
actividades(...) con lo dela gimnasiay no me dio tiempo y es que quedaba muy lejos
y dije, no, y fue cuando empecé a tomar |os cursos de higlander, y la primera vez que
volé en mi vida, ese dia fue como a novecientos metros de altura en € papalote que
me toc6 mangjarlo un rato, porque iba con mi instructor, de hecho ahi tengo la foto
en la recamara, en el mismo papalote que yo volé, en el que volé mi mama, que yo la
invité a volar. Ese primer dia que volé, ya no volvi a sofiar, como dos afios y medio
no volvi a sofiar ni una vez que volaba, o sea, como que se cumplié mi deseo.

Su desarrollo como gimnasta. En la blisgueda incesante de aventuras, deportes de alto

riesgo y retos constantes que afrontar, O llegd casualmente a la gimnasia a una edad

quizas poco apta para desarrollarse como atleta olimpico, habida cuenta de que éstos

suelen comenzar desde muy pequefios. Luego de haber hecho montafiismo, jugado futbol

americano, basquetbol, volibol y cuanto deporte pudo, de practicar artes marcialesy de

correr un maratén a los 14 anos de edad, O encontrd un estudio de gimnasia olimpica en

laciudad donde viviay de inmediato se entusiasmo con la disciplina.

O: (...) En ese entonces iba yo patinando a todos lados y pasé por la gimnasia
olimpica y dije "pues yo quiero ver qué es e0" y me meti y me acuerdo que yo meiba
corriendo, iba tres veces por semana una hora y me iba yo corriendo desde mi casa
para llegar caliente y me empezd a gustar mucho porque siempre en los demas
deportes era como "bueno ya llegaste hasta aqui... ¢y luego?" Y en este deporte
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siempre hay algo nuevo que aprender todos los dias. ElI deporte te decia a ti “¢cy
ahora?”... entonces no habia para cuando. A los seis meses tuve mi primera
competencia.

Al poco tiempo su madre logré que lo invitaran a un campamento de gimnasia de
tres meses; a partir de entonces ingresaria a equipo olimpico y daria inicio su
preparacion profesional. Su carrera como gimnasta durd hasta los 18 afios y participo en
competencias nacionales y en algunas de caracter internacional. En aguella época €l
anhelo de O, como el de cualquier otro atleta de alto rendimiento, era participar en juegos
olimpicos pero €l escaso desarrollo de la gimnasia en su pais, el hecho de haberse
iniciado “vigjo” en esa disciplinay problemas politicos en la federacion del ramo fueron
obstaculos insalvables que le impidieron lograr su ambicion. No obstante, los cuatro afios
de entrenamiento intensivo permitieron que desarrollara plenamente su capacidad fisico-
atlética, que aprendiera las técnicas gimnasticas que le serian de enorme utilidad en su
carrera como acrObata y sobre todo, le aportaron una disciplina cultivada en el esfuerzo
extremo, el dolor, larenuncia a lavida mundana:

- O: Todos los dias decian (los entrenadores): hoy es un buen dia para morir...y tenias
que dejar todo ahi. No podias estar lastimado y si estabas lastimado ni te acuerdes, o
sea, no era de que...hoy me voy a tomar €l dia libre... que hoy cerraron e gimnasio
iay qué bueno dia libre! ¢dia libre? jVamonos a un parque y vamos a hacer algo!
(...) El tipo de trabajo me encantd, porque era asi... muy militarizado pero muy
enfocado... pero fuera de eso, éramos los mejores amigos 'y la mejor familiay era una
convivencia, pero a la hora de que tenias que hacer las cosas juyuyuy!

e. Historia de éxitos. en la escuela, en el deporte, etc. que culminaria en su experiencia

profesional, primero como acrébata y actor, luego como empresario del espectéculo

(performance) y finalmente como artista del CdS.

En laescuela

- O: Yo sempre habia sido en la escuela de dieces, dieces, dieces... una vez que no
pasd e transporte, me puse a llorar y me fui caminando a la escuela, estaba
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lgjismos. O sea yo no podia tener una falta, no podia tener un 9, asi era yo de
obsesivo (...) Me empezd una obsesién con los dieces, que no par6 hasta que... no ha
parado, yo sali, terminé la carrera con diez de promedio y sempre fueron muy
monétonas y muy aburridas mis calificaciones, diez, diez, diez

En el deporte:

O: Cuando nifio a todo me queria meter mi mama (...) pero yo no queria, me daba
pena. ¢Como iba yo a hacer algo que no sabia hacer bien? (...) Empez6 la obsesion
de golpe por todo, entones yo me iba a la escuela a veces patinando, me iba a correr
al estadio patinando o me iba corriendo a mi entrenamiento de fitbol americano, ahi
fue donde me lesioné un poco la columna y empecé en la gimnasia olimpica, pero
para eso yo ya habia hecho volibol, corri en velocidad y en dos mil metros planos,
ganamos en volibol, tuvimos buen lugar en basquetbol, todo, todo se me facilitaba, €l
deporte me gustaba y salia bien.

Su ingreso a mundo del espectaculo fue absolutamente casual: una amiga le invitd

a hacer una audicion para trabajar en una obra de tearo donde requerian actores que

supieran hacer acrobacias, O se presentd y no solo ingresd al elenco sino que lo hizo en el

papel principal. A partir de entonces los escenarios se convirtieron en su lugar de trabajo

y de entrenamiento. Participd en decenas de obras encarnando a persongjes “heroicos’

provenientes de los mass media: Power Rangers, Dragon Ball, y en comedias musicales

estilo Brodway: Expreso Astral, Marcelino, Pany Vino, entre muchas otras.

O: Una puesta en escena, como una comedia musical, era lo maximo para mi porque
yo llegaba todos los dias dos horas antes, nuevamente la obsesién alli, porque me
encantaba la hora de entrenar, porque habia cosas que podias hacer en €l lugar que
no podias hacer en la obra, entonces lo que me gustaba a mi era hacer, era crear,
buscar, romperme el hocico... alli me rompi la cuarta vértebra lumbar, un pedacito
del cuerpo anterior que se reabsorbié en 15 dias, me castigaron, eso fue en los
ensayos, me quitaron |os patines porque yo queria seguir patinando.

Sus habilidades acrobéticas, su apariencia fisica 'y una disciplinay entrega absoluta

al espectéculo fueron sus mejores cartas de presentacion y la llave que le abrié muchas

otras puertas, particularmente en latelevision y posteriormente en los performance.
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En esta actividad, performance para centros nocturnos, convenciones, reuniones de

negocios, etc. destacd porque logrdé acaparar ese nicho de mercado con un producto

novedoso y de calidad. EI mismo era a tiempo performer, empresario, productor,

asistente, escendgrafo, maquillista... todo.

f.

O: Ya no queria yo hacer mas teatro y se presentd eso. Y empecé hace un afio con los
performances.

Algjandro: ¢Hace un afio? es decir, me estas hablando de hace un afio, ¢a inicios del
20027

O: Ainicios del 2002... finales del 2001 (...) Conoci lo del cubo y de lo del cubo lo
del tubo™” y asi me segui, me segui y empecé a conseguir los videos de Soleil y me
empecé a preparar y a sacar cosas nuevas, huevas, nuevasy cada vez mas cosas y asi
fue (...) Yo hacia las instalaciones, todo era mio, yo hacia los maquillajes, conseguia
el equipo de trabajo con quien presentar no s6lo un numerito, no solo eran las cintas
sino OK, ¢qué quieres en un dia? El cubo, las cintas, lasligas ¢todo? Yo te monto el
motor, yo te hago las instalaciones, yo te doy e presupuesto, 0 sea, yo te organizo
todo (...) S quieres que algo salga bien tienes que hacerlo ti mismo, no hay de otra.
Las cosas ahi estdn y como decia mi maestro en la gimnasia... si alguien ya lo hizo, tu
puedes, y si alguien no lo ha hecho también puedes inventarlo...

El sexto aspecto destacable de laNovela Familiar de O es el deseo de su madre de ser

artista de circo, trapecista en particular... deseo que él ahora esta realizando.

O: Mi mama queria ser cirquera. (...) Las cosas que sempre quiso hacer mi mama,
gueria ser o médica o cirquera... y e gque acab6 haciendo las dos cosas fui yo... S, mi
mama queria ser cirquera, queria ser trapecista en especial.

Algjandro: ¢Y de dénde le venia esta idea?

O: Nolo <, ella tampoco lo sabia, pero eralo que queria ser.

Algjandro: ¢Qué sientes tu de estar haciendo lo que ti mama queria hacer?

O (duda, luego responde): Al respecto... ¢qué siento de lo que ella queria ser? Pues...

Algiandro: ¢Qué sientes que tu estas haciendo lo que ella queria ser?

197 B cubo se utiliza para hacer malabarismo, mide 1.50 metros por lado y est& construido de una aeacion
de metal que lo hace ligero. El tubo mide unos cuatro metros de atura, esta sujeto a piso con tensoresy se
utiliza para hacer acrobacias y gercicios de fuerzay tension.
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- O: Con respecto a mi... lo que pasa esta medio, etd medio dual esa pregunta porque
con respecto a ella me siento bien porque de alguna forma €lla ve realizado en si,
porgue soy parte de ella, 1o que ella queria ser... y por mi parte pues todavia me estoy
acoplando pues porque yo nunca dije "yo quiero estar en un circo", sempre me
gustaron las cosas muy extrafas y yo decia "yo no puedo trabajar estando en un
escritorio, yo no quiero dar consulta ocho horas al dia", (...) pero nunca me hice a la
idea de voy a ser cirquero, jamas, hasta que me dijeron "oye, hay audiciones’, ni en
el momento de hacer la audicion y que me senti muy bien dije "yo no me voy a
guedar", hasta que me dijeron. Pues es @ Cirque du Soleil, ¢verdad? es decir que es
Circo, 0 Sea vas a ser cirquero, o sea que hace poco me estoy dando cuenta de que
estamos siendo cirqueros, pero hasta antes de eso nunca me... ¢circo? No, teatro tal
VEZ.

Hasta aqui los fragmentos mas representativos de la Novela Familiar y latrayectoria
socioprofesional de L y de O. He procurado presentar ambas historias de manera sucinta
y haciendo énfasis sdlo en aguellos rasgos que a mi juicio y de acuerdo al marco tedrico
puesto en juego, resultan significativos. Evidentemente es imposible condensar la
experiencia de vida de una persona en apenas unas paginas, pero también es cierto que el
rigor intelectual y la abstraccion tedrica permiten construir cuadros de interpretacion que
aportan sentido a relatos que de otra forma podrian resultar cadticos, que nunca insul sos.

El recuento de la Novela Familiar y las trayectorias socioprofesionales son
imprescindibles para comprender la participacion de los actores en el proceso de creacion
artistica en laempresa (y en general para comprender la accion de cualquier sujeto). Esta
informacion nos permite comprender como los dispositivos puestos en juego por la
empresa “enganchan” al actor en su imaginario en tanto anzuelo, y de alguna suerte
también ayudan a elucidar la movilizacion del imaginario en tanto motor. Sin embargo,
habida cuenta de la irreductibilidad psiquica del imaginario, hay una dimension en la

creacion que resulta absolutamente incomprensible, imposible de aprehender, dificil de

pensar. Podemos, acaso, elucidarla a posteriori mas no en el proceso mismo de creacion.
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Pasemos ahora al recuento de sus experiencias durante los meses de enero a mayo
de 2003, tiempo en el que formaron parte del elenco y del proceso de creacion de un

nuevo espectéculo del CdS.

7.3. Primera etapa: enero-febrero 2003

Luego de haber reconstruido su Novela Familiar y su trayectoria socioprofesional

comenzamos a recuperar sus experiencias en la empresa: entrenamientos, trabgo de

acondicionamiento fisico, proceso de creacion, integracion con sus comparieros del
elenco, conocimiento del funcionamiento de la organizacidén, etc., asi como sus
actividades fuera de la jornada de trabgjo.

Aungue obvio, no estd por deméas apuntar que he sintetizado muchas horas de
platica en unas cuantas paginas, procurando al maximo transmitir fielmente sus
emociones, sus pensamientos, sus reflexiones.

El siguiente es el recuento de sus primeras semanas de trabgjo en la empresa. Y
como todo relato que se precie de serlo, comencemos por el principio:

- O: Llegamos un dia con mucho frio, mucho viento. Un buen recibimiento aqui en
Montréal. Posteriormente tuvimos dos dias en los cuales nada més nos dieron un
recorrido. Nos sacaron medidas de |a pestafia, medidas de la pupila al iris... de todo,
0 sea nos tomaron 28,573 medidas de todo e cuerpo, nos sacaron un molde de toda
la cabeza... eehhh... qué més... un examen médico.

El examen médico consiste, basicamente, en hacer un recuento de cada una de las
lesiones para tener una evaluacion general tanto del estado de salud de los performers
como de sus posibles limitaciones; se ha dado el caso de artistas que ocultan afiejas

fracturas o dislocaciones, lesiones que aparecen posteriormente durante los ensayos y

entrenamientos y que no solo limitan su desempefio sino incluso ponen en riesgo la
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seguridad de sus comparieros y evidentemente representan un costo para la compafiia.

Asimismo, en los primeros dias conocen las diferentes areas y departamentos de la

empresa, se les da su locker y en general digamos que hay un rapido proceso de

integracion formal a la organizacion.

Pregunté aL y a O cudl habia sido su impresion de la empresa una vez que la
hubieron conocido (al menos superficialmente); ésta fue su respuesta:

- O: Yo no me quise imaginar nada, no tuve expectativas, habia oido muy poco al
respecto. No me quise ni meter de curioso, no quise tener ni media expectativa, sabia
mMas 0 menos como funcionaba, que es una gran empresa pero realmente los detalles
no los quise saber (...), toda la gente es muy amable, a veces te saludan por
cordiales, no porque lo sientan pero no degjan de ser amables y te ayudan en todo lo
gue se necesite, tenemos desde el internet hasta fisioterapeutas todo el tiempo.

- L: Hay mucha €ficiencia, yo asi lo determinaria, son muy eficientes... que no es lo
mismo que sean calidos pero hay una buena atmosfera (...) en general yo definiria
gue la gente con la que trabajamos es eficiente. EI ambiente que serespira en el aire
es de eficiencia... la comida sale y la comida sale... y la caja est4 con la luz donde
debe de estar porque asi 1o pidio el director, €l técnico lo hizo a su tiempo preciso.

- O: He tenido la oportunidad de conocer a gente que es muy muy calida, pero en
general €l corte es de trabajo, eficiencia. Estuvimos viendo cémo funcionaban las
cosas, nos dieron un gafete que es como una credencial gue tiene un microchip...

Ese raggo, la eficiencia, en efecto sdta a la vista incluso en el mismo disefio del
conjunto arquitecténico que integra la empresa y que en mi opinidn —y gue conste que es
una apreciacion totalmente subjetiva- es frio y hasta distante. Funcional y con ciertos
detalles estéticos que se agradecen (sobre todo en la recepcion, donde los amplios
ventanales que dan a un jardin y las estupendas fotografias de Veronique Via hacen la
espera francamente agradable) la arquitectura de Soleil es méas bien flemética debido a

sus altas columnas metalicas, sus muros blancos congelados de invierno y cemento, sus

grandes espacios imperturbables, sus muebles acerados impavidos y severos. En sintesis:
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el disefio arquitectonico de Soleil es, antes que bello, funcional®®. Y quizés resulta
mucho mejor que asi sea porque la austera eficiencia y funcionalidad del inmueble
establece el perfecto contrapunto alaintensa actividad creadora que dli se desarrolla.

Los ensayos comenzaron en la misma primera semana del arribo de L y O. La
integracion del resto del elenco fue paulatina y en funcion de las caracteristicas del

199 sobre todo debido a que el reclutamiento de artistas ocurre —

espectaculo en cuestion
literalmente- en todo € mundo. Asi, en €l transcurso de las primeras cuatro o cinco
semanas quedd conformado el elenco base del espectaculo en el que L y O participan, si
bien incluso meses después se integraron nuevos performers. En la medida en que la
creacion de un espectaculo es un proceso complejo, muchas veces discontinuo (es decir
sujeto a rupturas en los numeros, la duracién de las rutinas, las evoluciones en el
escenario) y con mucho de azaroso, la integracion del elenco puede acusar numerosas
modificaciones hasta su conformacion definitiva.
El proceso de blsqueda creadoradio asi inicio:
- L: En esa primera semana tuvimos ensayos. Comenzamos a explorar, bueno
conocimos “la caja”, la gente con la que ibamos a trabajar y a nuestros
comparieros.

- Algandro: ¢Quées “lacaja”?

- O: Esuna caja, valga la redundancia que mide como dos setenta por dos setenta, es
como un rectangulo que de altura medira unos...

- L: Tresmetros...

198 | conjunto arquitecténico comprende las oficinas administrativas, € estudio de creacién, la sala de
entrenamiento, un estudio de danza, talleres de vestuario, de accesorios y pararealizar prototipos, comedor,
entre los espacios mas importantes. La superficie del terreno mide casi 75,000 metros cuadrados. Los
edificios son creacion de los arquitectos Montréalenses Dan S. Hanganu y Eric Gauthier. Como dato
significativo cabe mencionar que d estilo arquitecténico del Cirque du Soleil y de la principa escuela de
negocios de Québec, la Ecole des Hautes Etudes Comerciales (HEC), es muy parecido habida cuenta de
gue son creaciones de los mismos arquitectos.

109 Algunas caracteristicas que determinan el elenco son: tipo de show (fijo o en gira), tamafio del teatro
donde se presentard en caso de ser un espectaculo fijo y especificidades derivadas del concepto artistico.
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- O: No, mas, como cuatro.
- Algandro: ¢Y para qué servirala caja? ¢Qué van a hacer alli?
- O: Todavia no saben, estan en busqueda (...)

En ese momento ni ellos ni yo sabiamos -ni podiamos siquiera suponer- que €l
proceso de blsgueda se extenderia préacticamente durante los cinco meses de su estancia
en Montréal, situacion que habria de ser factor de incertidumbre y hasta angustia. Buena
parte de esos cinco meses los pasarian trabajando en €l Unico centro de creacion y
produccion artistica de Soleil: Le Siége Social Internacional (SSI)'°, cominmente
conocido como El Estudio. Alli se hacen los entrenamientos, los ensayos, €l trabajo de
improvisacion, los juegos creativos, etc.; la sala de entrenamiento mide 1425 metros
cuadrados, tiene una altura de 23 metros y esta equipada con la mejor tecnologia para la
acrobacia, como un trampolin técnico ubicado a 18 metros del suelo compuesto por 38
kilobmetros de cable metalico tensado. Otras &reas muy importantes que sirven a la
creacion y donde L y O pasaron muchas horas y dias de intenso trabajo son la sala de
entrenamiento (785 metros cuadrados) y el estudio de danza (361 metros cuadrados)™*;
en estos espacios se llevarian a cabo “las clases” como €ellos solian llamar a ciertas
actividades propias del proceso de creacion.

El Estudio es tanto espacio de creacion como una especie de “taller de
reparaciones’:

- L: Dentro € gimnasio a mi hay algo que si me impresioné: ha llegado mucha gente
con lesiones por las presentaciones y las giras, hay una rotacién, no siempre estas
haciendo todos los nimeros que tienes que hacer ¢no? Hay una rotacion para no

agotar a toda la gente, pero aun asi llegan a fisioterapia, aqui llegan todos los que
estan operados, |as personas lesionadas.

19 e Siége Social Internacional, Faits Saillants. Dossier de prensa, Cirque du Soleil, 2003.
111 §
Idem.
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El gimnasio resulta por demas importante porque la gran mayoria de los
espectaculos exige de los performers un desempefio de alto riesgo, y pese a los cuidados
y a la seguridad con la que se trabaja, las lesiones son ineludibles. Un artista que se
lesiona durante los ensayos, los entrenamientos o durante un espectaculo esta totalmente
protegido por laempresay en Montréal —en el Estudio precisamente- se hace el trabajo de
rehabilitacion. El Estudio es también el lugar de preparacion y capacitacion de los
artistas:

- 0O: (...) Cuando las personas van para determinados shows, para todos los shows,
éste es € centro de preparacion general, ahi ves gente preparandose para todos los
shows. Y hay cosas que no puedes ver, por gjemplo nadie nos puede ver a nosotros, ni
siquiera la gente de alli, estamos muy en privado... estamos en una etapa de
busgueda, una etapa de exploracion.

- L: (...) Nosotros estamos en un estudio cerrado con cortinas negras todo.

El cardcter absolutamente privado e intimo del proceso creador es rasgo que
distingue al CdS, aunque no exclusivo de esta organizacion toda vez que muchas
compafiias teatrales, por gemplo, suelen trabajar casi en secrecia. Mis intentos por
observar su proceso de creaciéon (o al menos una parte) fueron infructuosos y siempre,
invariablemente, topé con la misma respuesta: esta prohibido, incluso para los mismos
miembros de la empresa, observar el trabajo de creacidon de un espectéculo; sblo pueden
observarlo las personas que estan involucradas con el mismo. Esta negativa tiene muchas
lecturas y puede dar pie a innumerables especulaciones en torno al por qué del sigilio, sin
embargo y hasta donde pude percatarme las razones de la prohibicién son més sencillas
de lo que suele suponerse: se trata, simplemente, de respetar el trabajo de los creadores

habida cuenta de la gran concentracion y el desafio emocional que su actividad exige. Sin

duda gue las reservas obedecen también al celo por preservar oculto tanto el contenido de
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sus espectaculos como sus “secretos profesionales’, no obstante, creo que en la medida
en gue la creacion de un espectaculo no es un proceso lineal claramente definido y por
ende facil de plagiar, predomina el respeto alos creadores como el principal criterio para
evitar la intromision de observadores ajenos al espectaculo. El hecho de mantener oculto
el proceso de creacion es un dato relevante que en su momento sera sometido a andlisis,
por ahora continuemos con el relato de las experiencias.

La imposibilidad de presenciar los ensayos y €l trabajo de experimentacion e
improvisacion no hizo sino acrecentar mi curiosidad, sobre todo por conocer el proceso
creador, mas que por €l contenido o el concepto del espectéaculo en ciernes. Aguijoneado
por las ansias de conocimiento, pregunté a L y a O qué se imaginaban que seria €l
resultado final del proceso en el que se encontraban, es decir, cua seria el producto
artistico al cabo de los cinco o siete meses de trabajo. Esta fue su respuesta:

- O: De qué setrata creo que ni ellos o saben.

L: Quién sabe...

O: Yo lo que me imagino es que estan buscando... las cosas que se estéan haciendo,
por 1o que estoy viendo no van a ser cosas de alta dificultad técnica, 1o que quieren
hacer es conseguir gratos momentos de éxtasis, de bonitas formasy figuras, con toda
la magia y produccién del background de Soleil ...

- L: S hay unas cosas bastante dificiles. Tu lo ves como espectador y dices "esta
dificil 7. Técnicamente para hacer eso necesitas un cuerpo absolutamente preparado,
pero aparte de eso es llegar también a involucrar emocionalmente al espectador. Lo
gue quieren es que sea un movimiento que aparentemente no pasa nada,
absolutamente orgénico pero que dentro de ese movimiento organico sale una...
una... un truco técnico digamos, (se trata de) disfrazar artisticamente ese momento
para llegar a un momento espectacular.

- O: Yo sento que durante todas las evoluciones la gente aplaude cuando ve lo que
parece mas dificil olo que se ve mas espectacular, que es muy diferente.

Como lo he sefidlado, esta conversacion ocurrié después de que habiamos hecho
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la reconstrucciéon de su Novela Familiar y su trayectoria socioprofesional, por 1o que
estaba yo en condiciones de comprender, asi fuera minimamente, sus capacidades y
limitaciones. Interrogados acerca de cual era la demanda que hasta ese momento habian
sentido, L comentd que a ella le resultaban dificiles los gercicios que implicaban
conocimiento de técnica gimnéstica y/o acrobatica debido, evidentemente, a su formacion
como bailarina, pese a ello sefial6:

- L: Yo s tengo preparacion fisica como para aprender a hacer nuevos seguros con

piernas, con brazos pero no sé la técnica como para hacer ya en concreto una

bandera®*?, por gjemplo. S me dicen "no mira, aqui tienes que poner las manos asf y

después tienes que subir la cadera, o después tienes que cerrar la espalda para poder
subir las piernas”, (...) esos detalles de técnica que si no los sabes usas d triple de
fuerzay jno te salen!
Por el contrario, a O lo que se le dificultaba enormemente era la expresion de
emociones y el movimiento estético, habida cuenta de su formacion como gimnasta:

- O: (...) Para mi @ problema es como caminar hacia la caja, coOmo hacer ciertos
movimientos que parecieran estéticos, que no Se vieran como que nomas estas
caminando.

Asimismo, para ambos la demanda fisica era extrema debido a que pasaban
muchas horas subiendo y bajando de “la cajd’ y el riesgo de una caida de fatidicas

consecuencias estaba siempre presente'*®

. O, coment6 que era como estar escalando ya
gue s bien habia apoyo y medidas de seguridad, €l control del cuerpo y las emociones
debia de ser total. En uno de los pasgjes mas fascinantes de nuestras pléticas y en
referencia precisamente a las horas que debian pasar trabajando en la caja se dio el

siguiente didlogo, que me permito reproducir en extenso:

- O: (...) Poco a poco duele menos el acero, ya puedes resbalar mejor o sea como que

12 £ performer se sujeta a un tubo con las manosy brazos extendidos y queda en posicion completamente
paralelaa piso, en &ngulo de 90° con relacion a tubo.

113 Recordemos que “la caja’ es de metal y los tubos tienen una forma triangular, por lo que una caida
podria significar un fuerte golpe e inclusive una severa lesion.
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ya lo que antes raspaba y ahora ya no pasa nada, es como parte de... ya tu cuerpo
empezo a...

L (interrumpe): A asimilar €l...
O (interrumpe): Como a ablandar €l acero, a acoplarte, a amoldarte con €.

Algandro: Eso esta interesantisimo. ¢Coémo se logra? Es una expresion bastante
dificil de entender para alguien ajeno a €ello, como yo en este caso: "tu cuerpo
ablanda al acero” ¢COmo sucede eso?

O: Empiezas a conocerlo, degjas que é te conozca a ti y se empiece a convertir en
uno, ya sabes en qué angulo, cOmo se siente, ya tu cuerpo automaticamente... asi
como cuando subes escaleras tu cuerpo reacciona.

L: Son horas, horas de trabajo sobre el aparato (...) Yo creo que para llegar a
conocer 0 a hacerte parte de tu aparato y conocerlo y saber perfectamente lo que
pasa son horas sobre el aparato. Entonces yo creo que en e proceso en € que
estamos justo ahora ha sido eso, ahora no estamos trabajando bajo ningln concepto,
bajo ninguna idea. OK, si llegamos a calentar sobre la caja, pues veo qué se me va
ocurriendo con la masica que estd y después (el couch) nos dice "hoy van a
improvisar con los ojos tapados, 0 van a improvisar con parejas, van a improvisar
con esta misica, con esta otra”. Entonces es como abrir una gama de posibilidades
con las cuales te vas adaptando un poco mas, un poco mas a los espacios, a la
dimension, a la fuerza del brazo que vas pegando al tubo...

O: Pero no es solo un desgaste fisico, también es un desgaste emocional muy fuerte
porgue estas dando todas tus emociones para ver qué es lo que les gusta, no hay un
trabajo especifico en € cual puedas concentrarte para desbloquear ciertas... no, alli
estas creando, es un proceso de creacion gue combinando o que estas pensando con
lo que esta sintiendo y como se esta viendo y como se estara viendo realmente,
porgue es diferente cdmo te estas viendo tu aqui a cémo te estas viendo alla abajo,
entonces nos “videan” todos los dias, todos los ensayos y tu puedes checar y te vas
viendo.

Con relacion a enorme desgaste fisico y emocional que implican los gjercicios y

actividades de improvisacion, L comento:

L: Apoyando lo que dice O del desgaste emocional... es de pronto tan amplio el
panorama, si é (el couch) nos dijera "quiero ver saltos, a ver qué hacen pero yo
guiero que salten en la caja” entonces como que tu idea y tu control... sabes que
tienes que hacer saltos y eso es como ir sobre una raya derecha a conseguir algo
como objetivo; aqui estamos dentro de tu filling, dentro de tu idea, dentro de tus
capacidades, tu inventa algo a ver, o sea jsorpréndeme!, ¢no? Eso ha sido diario
diario, todas las improvisaciones es. “OK y ahora con los ojos cerrados mucha
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energia, mucho poder, quiero ver mucho poder ” jMucho poder de qué! O sea de
piernas, de brazos, de cabezas... cdmo... Entonces sale uno del ensayo jahhhh!
(exclamacién de agotamiento) 0 sea no solo cansados fisicamente... todo el tiempo
estamos buscando crear algo que aparte de que se vea bien, de que esté bien hecho,
de que tu te sientas seguro, que proyecte a como ta te lo estds imaginando ¢no?
Entonces en ése sentido si es muy cansado.

Para el posterior andlisis dejemos subrayados cuatro datos de gran relevancia que
se pueden desprender de nuestras conversaciones: i) por una parte la relacion que el
artista establece con su aparato a través de horas y horas de trabajo; ii) en segundo lugar
el hecho de que hasta ese momento trabajaban improvisando constantemente sin que
hubiera un concepto e claramente definido; iii) en tercer término € enorme desgaste
fisico y emocional al que estaban expuestos; iv) que todos los dias y durante todos los
ensayos fueron videograbados.

Hagamos una breve pausa a fin de acotar el marco donde se dieron buena parte de
nuestras conversaciones. la cocina-comedor de su departamento. Como €l resto de la
vivienda, éste era un espacio austero, confortable, con una mesa para cuatro personas
(aungue solo tenian tres sillas) y con salida a una terraza por donde de vez en cuando
asomaban algunos de sus vecinos y companeros de trabajo. Nuestras reuniones casi
siempre fueron en sdbado, es decir al final de su extenuante semana laboral y en
practicamente todas no pararon de comer pasta, fideos de harina de arroz, pan, cereal,
huevos y en el caso de L, café en generosas cantidades. En més de una ocasion llegué a
buscarles a la hora convenida (entre 11 y 12 del diad) y los encontré dormidos, en parte
debido al agotamiento por €l trabajo y en gran medida también porque los viernes solian

salir de fiesta u organizarla en el mismo edificio con sus comparieros del espectéculo.

M &s adel ante ellos mismos nos hablaran acerca de sus viernes sociales.



184

Como hemos visto, una de las actividades mas importantes durante esta etapa fue
la improvisacion que implicaba un enorme esfuerzo tanto fisico como emocional.
Bésicamente laimprovisacion era de dos tipos: totalmente espontaneay “planificadd’. La
primera ocurria en e momento de los ensayos y de acuerdo alas ideas, las emociones y/o
las necesidades del equipo de creacion. Por otra parte, cierto tipo de tareas de
improvisacion exigia de los artistas un minimo de planeacion, como por gemplo buscar
la masica adecuada a la idea o emocion que querian expresar. A fin de conocer sus
experiencias en las tareas de “improvisacion planificada’ (si se me permite la paradéjica
expresion) presento los siguientes extractos de nuestras conversaciones.

Luego de preguntar aL y a O cdmo habian preparado sus improvisaciones, esto
fue lo que respondieron:

- L: Lo preparé durante la semana, 0 sea llegué como media hora yo sola con la
musica, 0 buscando la misica porgue un dia antes encontré la misica perfecta que
gueria, y mas o menos buscando una secuencia, no fue una improvisacion al minuto
como la que hacemos diario (...) para ese dia las mujercitas nos pintamos mas la
pestafia, fue como de hecho un poquito mas preparado, pero si de hecho fue una
improvisacion, no fue una coreografia que yo inventé especifica.

- O: Lo mio s fue un poquito mas dificil, yo si le di toda la semana, € dia que menos
ensayé fueron cincuenta minutos porque yo tenia que empezar de cero... tome los
elementos que a ellos les habian gustado o que habia oido "ah! mira eso me gust6”
(...), no era mucho, eran dos minutos pero dos minutos puede ser muchisimo, (...) yo
no soy coredgrafo, yo no soy bailarin y eso me cuesta bastante trabajo, mas que a
ellas, entonces estar creando y de repente crear elementos un poquito de fuerza,
combinar todo eso en esos dos minutos y que se vea de alguna forma sutil... agarré
una masica primero y empecé a sentir, compré un disco que me gusté mucho, es
musica suave... fui escuchando la misica y lo que la masica me iba pidiendo que
hiciera, yo me dgaba llevar... y al parecer € resultado no estuvo tan peor.

- Algandro: Por lo gue me dicen trabajaron con misica que ya conocian...

- 0O: No

- L: Bueno, yo si.
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Las tareas de improvisacion las realizaron a la par que todas sus otras actividades,
por lo que la carga de trabajo fue en aumento progresivamente, tal y como O lo coment6:

- O: Yalli fue d momento de pasar de dos horas, mas tu preparacion cardiovascular,
mas tu preparacion de flexibilidad, mas tu preparacion de fuerza al dia, aumento6 a
otra hora a otra hora y media, a otras dos horas diarias... € tiempo deir a buscar al
centro la misica, de estar viendo, qué me hace sentir esto... 0 sea cada vez se esta
complicando un poquito mas...

Esdificil establecer un parametro acerca de la carga de trabajo que implicaba un dia
“normal” puesto que eso depende de la madurez del espectaculo en proceso de creacion,
del tipo de show, de la proximidad de la fecha de estreno, entre otros factores. Sin
embargo y a fin de atisbar un poco en ladinamica de aguellas primeras semanas, presento
los extractos de nuestra platica luego de que pregunté aL y a O cdmo era un dia normal
de trabajo, un dia promedio, digamos:

- O: L selevanta a las 6:40, yo me pongo a preparar € desayuno, sale de la regadera,
me meto a la regadera, ya desayuné, luego €ella desayuna, nos vamos cinco minutos
antes de que pase el autobus (...), generalmente tomamos €l de las 8:01, nos vamos al
estudio, nos cambiamos y directo a... esta semana creo que era de 30 minutos
¢verdad? Bueno a ti, a mi ya me toco de descarga, dieciocho minutos corriendo.

- L: Yyotreinta de gimnasio.

- O: Enlo quellegas, te cambias y estas alla ya te comiste veinticinco minutos, eso es
lo pesado de estos climas™**. Empezamos a correr en unas bandas, unas corredoras,
hay varias de hecho. Hay varias maquinas para hacer la preparacién cardiovascular,
esta dentro de un programa.

- L: Después de eso que es como un calentamiento, nos vamos a la caja, estamos ahi
como de nueve y media a once, después salimos...y bueno, esta semana ha estado
medio pesada... y nos vamos a exploracion de movimiento con “F”, después
comemos en media hora.

- O: Cuando hien nos va.

- L: Y después hemos tenido clase hasta de voz, tuvimos practica esta semana, después
de alli podemos tener clase de voz, otro ensayo enla caja...

14 Recordemos que estdbamos en febrero y en ese mes del afio 2003 en Montréal se registraron
temperaturas de -40°.
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- O: Y hemos tenido como tres horas de (...) algo que es como clown. A mi me gusta
es0 porgue somos todo el grupo, todos alli juntos, es como mas relajado, empezamos
a hacer juegos, empezamos a hacer dindmicas para desapegarte de todo pero a la vez
estan buscando ciertas cositas por alli de actitud, de improvisaciones, de solturas,
pero con las dindmicas de unos juegos que la verdad son muy divertidos.

- Algandro: ¢Tres horas?

- O: 9, esaclase™ siempre esdos dias a la semana treshorasy si no es esa se alterna
con la de voz que es como una hora y media y de repente de alli cérrele a la firma
del contrato, 0 a ti que te tocd la prueba de vestuario hora 'y media y ya que fuiste a
vestuario, que fue la prioridad, ya se perdié parte de exploracion.

- Algandro: Entonces andan terminando, ya pasaron voz, ya pasaron todo tipo de
entrenamiento, etcétera y andan terminando su dia a eso delas...

- O: Cinco, € dia que mas tarde terminamos cinco treinta, pero de alli hay que hacer
el programa de preparacion de gercicios preventivos para lesiones (...), hay que
regresar al gimnasio, s no has egtirado lo suficiente vas, o si Sentes que te falté un
poco mas de cardiovascular o de fuerza tienes queir, o sea yo ayer terminé a las seis
cuarenta.

- Algandro: Pero ese extra, esa hora u hora'y media ¢tu la defines?
- L: 9, esoptativo.

- Algandro: Depende de como tu te sientas, s tienes algln problema quizas en un
hombro o s sientes que...

- O: 9, tu puedes organizar hasta cierto punto, cada dia es mas dificil hacer eso
porgue tenemos mas actividades.

- L: Ademas en esta semana por gemplo antes de responsabilidad asi como objetiva
teniamos cardiovascular, que eran dieciocho minutos la primera semana,
veinticuatro la segunda, treinta la tercera, dieciocho la cuarta. Ahora la semana
pasada nos acaban de entregar un programa nuevo de entrenamiento preventivo,
entonces eso |0 tenemos que hacer y tenemos una tabla donde tenemos que apuntar el
dia que lo hice y cuantas repeticiones hice, cuanto peso use, y eso €ellos lo van a
checar, 0 sea es optativo, si tU quieres vasy lo terminas pero alguien esta revisando
tustablasy te lo entregaron tal dia y entonces no has hecho lo que tienes que hacer.

Quisiera acotar un par de ideas a fin de tener un poco mas en claro el sentido de

15 ya lo habia hecho notar pero no esta por demés subrayar que se refieren a ciertas actividades como
“clases’, como si setratarade una escuela
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los parrafos anteriores. En primer lugar hay que hacer notar que el programa al que O se
refiere y que incluye gjercicios cardiovasculares es un esquema de trabgjo preventivo de
lesiones que se disefila especificamente para cada performer, en funcion de sus
caracteristicas, necesidades, debilidades, exigencias, etc. Como O y L lo sefialan, €l
programa incluye acondicionamiento cardiovascular ejercitado fundamentalmente a
través de carrera en caminadoras fijas, trabgo de gimnasio (fuerza, elasticidad, etc.)
dependiendo de las necesidades de cada persona. Se trata de un programa preventivo, mas
gue formativo, habida cuenta de que todos los performers contratados son étletas y
artistas probados que generalmente no requieren mas que cuidar y mantener en perfecto
estado su cuerpo. También hay que decir que el programa preventivo se disefia junto con
el performer y la posibilidad de modificarlo o gustarlo siempre est4 abierta. Finalmente,
el seguimiento del programa preventivo, pese a que es revisado por los responsables del
acondicionamiento fisico (pero hasta donde supe, no hay sancibn en caso de
incumplimiento), depende Unica y exclusivamente del performer por lo que no se puede
considerar una imposicién o una obligacion por parte de laempresa; en el caso deL y de
O, por gemplo, siguieron su programa preventivo a pie juntillas, robando tiempo al
descanso e inclusive trabajando en fin de semana a fin de cumplir con las metas trazadas.
Por otra parte, es pertinente puntualizar que las actividades de un dia normal
fueron modificandose conforme la fecha del estreno se aproximaba, sobre todo en la
medida en que “las clases’ (como L y O llamaban a ciertas actividades) fueron dejando
su lugar a “montgje” de los nimeros que constituirian el espectaculo. La tercera
puntualizacion que cabe hacer es referente a la alimentacion, toda vez que tenian media

hora para comer “cuando bien nos va’ como dijo O; mas que disponer o no de tiempo



188

para comer (casi siempre en e comedor de la empresa™®) el problema fue que debian

mantenerse ligeros y en condiciones éptimas para continuar con €l trabgjo durante las

horas de la tarde, por lo que frecuentemente comian solamente alguna barra de cereal
para energetizarse y un poco de fruta, posponiendo la comida fuerte hasta llegar a su casa
aeso de las siete u ocho de lanoche.

Sigamos con el recuento de experiencias refiriendo ahora el vestuario, elemento
sugtantivo de la creacidon artistica que sin duda congituye una de las huellas que
identifican a los espectaculos del CdS. Todo el bizarro e imaginativo vestuario (ropa,
zapatos, sombreros, mascaras) que se utiliza para dar vida a los persongjes, es disefiado y
confeccionado en los talleres de la empresa, de acuerdo a los pardmetros conceptuales,
artisticos y funcionales especificos de cada espectéculo. En efecto, no basta que €
vestuario sea vistoso 0 neutro, exquisito u ordinario, es también menester que sea
funcional, préactico y cémodo, a fin de cumplir tanto las exigencias estéticas como las
necesidades pragméticas. En relacion con las pruebas de vestuario en las que participaron
desde las primeras semanas de ensayos, su narracion siguio el siguiente derrotero:

- L: Es bien meticuloso € asunto, de hecho hace dos semanas cas tuve prueba de
vestuario diario, iba y me probaban alguna cosita y después otra cosita y otra cosita,
la dltima que tuve en esta semana, me estan probando e vestuario (...) que yo creo
gue va a ser el que vamos a usar todas las mujeres. Llego y llega la costureray llega
con otras dos que son las que estan fabricando € vestuario y me lo empieza a probar,
lo trae en trozos a veces, 0 sea no viene el vestuario completo, la Ultima vez ya vino
mas completo pero las mangas gue tienen que ir pegadas las trae sueltas porque
tienen que ver a qué distancia van a edtar, etc. Y llega al ratito €l de zapatos y me
prueba que nimero soy, OK voy por tus zapatos, |lega me los trae, después de que ya
estoy la adsstente de la asistente del modista llega y me dice "es que el disefiador
guiere verte”. Bueno, ya que la costurera me dejo asi con alfileresy todo pero mas o
menos € vestuario puesto, llega e disefiador y dice "ayyy, hoo”... que me hace una

fiesta ese disefiador, que bueno: "ayyy, te ves hermosa, qué barbara, eres guapisima,
guauu” luego de eso llega e disefiador con su asistente y manda traer al director,

18 En e comedor se sirven aimentos para todos |0s gustos, bien balanceados y abundantes. Més de 500
comidas son servidas cada medio dia bajo e cuidado de Francois Martin, director de servicios alimentarios.
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llega €l director y yo alli parada con mi cara de paleta. Y después de que llega €
director llega e de las fotos porque casi en cada prueba se toman fotos, entonces
pues me toma la foto y a ver haz una pose y me toma una foto, asi como de carcel, de
frente, de perfil, de perfil, de espaldas y ya que se empieza a ir todo mundo pues
quitate los alfileres y a desvedtir ...

- O: ¢Notedolieron los pies de estar tanto tiempo parada?

- L: Ay, d claro.

- Algandro: ¢Y eso lo hacen con todo el elenco?

- L: Ahorita, Si; yo pienso que lo van a hacer con todos, tienen todas las medidas
exactas y precisas de todos pero no sé has de cuenta... € vestuario que me estan
probando a mi es para todas las mujeres, una vez que queda un vestuario hecho yo
pienso que te empiezan ya a hacer sobre medida con ese patron.

- Algandro: Pero te estan tomando ti como modelo.

- LS.

- Algandro (a O): ¢Tu no has pasado por vestuario?

- 0O: 9, yapase

- Algandro: ¢Y también te tomaron de modelo? ¢ También fue mucho tiempo?

- O: 9, fue como una hora, una horay fraccion. Ya hicieron el primer disefio, como la
plantilla sobre mi cuerpo, pero de alli todavia tienen que hacer cortes y todo y no
funciona igual la tela nada mas cortarla y ponerla que ponerla y medirlo ya con €l
cuerpo, con el molde pues(...).

Asi, una jornada de trabajo iba aproximadamente de ocho treinta de la mafiana a
seis treinta o siete de la tarde. Su tiempo libre -entre semana- regularmente lo pasaban
descansando en su casa, haciendo las compras necesarias para el hogar y conforme fueron
fortaleciéndose los lazos de amistad con otros comparieros del elenco, buena parte de su
tiempo libre lo pasaron en tertulias donde se combinaba la cocina, la masica, la charlaen

varios idiomas (inglés y espafiol sobre todo) y acaso algun trago de vino. Los fines de

semana, viernes y sabado sobre todo, en no pocas ocasiones fueron de salir a bailar a
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discotecas 0 en fiestas organizadas por laempresa o entre ellos mismos.

Otro de los aspectos a destacar de sus vivencias en los dos primeros meses es o
gue se refiere a las condiciones de trabajo y especificamente al contrato laboral. Cuando
reconstruimos su Novela Familiar y su trayectoria socioprofesional quedd de manifiesto
gue durante los afios de trabajo profesional antes de ingresar a CdS, lainestabilidad y la
incertidumbre fueron moneda corriente toda vez que no sélo desconocian cuando tendrian
presentaciones, sino incluso cuanto ganarian o0 si les pagarian puntualmente; seguro
médico, prestaciones y derechos laborales iguamente eran impensables, salvo contadas
0Casiones.

Tanto para L como para O, contratarse en Soleil significd la posibilidad de
concentrar toda su energia en e proceso de creacion, sin tener que preocuparse por
vender funciones o por cobrarlas una vez presentadas; también significd trabgjar bajo
esguemas salariales, profesionales y artisticos perfectamente definidos asi como con la
seguridad de saberse respaldados en caso de alguna inoportuna lesién. En su contrato de
trabajo se especifica salario, show para el que han sido contratados, s es espectaculo fijo
0 en gira, duracién del mismo, prestaciones, obligaciones, etc. Los siguientes son los

pasajes mas significativos de nuestras conversaciones sobre el tema del contrato de

trabajo:

Algiandro (a O): ¢Tu habiastrabajado asi?

- O: Cémo.

- Algandro: Bajo un contrato tan completo.

- O: jNo, nunca! En teatro (...) tu firmas un contrato pero solo son por 15 dias, s la
temporada dura un afio pues muy bien; hay contratos de tres meses maximo pero

generalmente son de 15 dias, asi trabajes dos semanas o trabajes dos afios firmas
nada mas un contrato, porque € empresario pues se esta amparando, porque €ellos
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tienen que avisarte siete dias antes, por g emplo les fue pésimo y tienen que terminar,
no pueden, tienen que esperarse una semana mas, asi como tu, s quieres abandonar
la obra por X razones tienes que dar tus siete dias para que €llos consigan a otra
persona. Yo nunca habia firmado un contrato que diga vas a trabajar tal y tal, es un
compromiso mas alld, realmente muy formal y aparte ya asi no te da chance de
pensar nada mas, lo haces o... (O hace un gesto como que le cortan €l cuello).

- Algandro: ¢Y como se sienten con €ello? Es decir, teniendo un contrato donde hay
toda una serie de clausulas, de derechos y obligaciones, de seguros médicos, de
prestaciones, etc.

- L: Pues hasta e momento, yo si me pongo a pensar gque es la manera de tener
absoluto control sobreti y tu desempefio para la empresa, pero para mi me da mucha
seguridad acerca de lo que voy a ganar, o sea sé las condiciones minimas de trabajo
y del dinero que voy a tener y de beneficios médicos y eso pues si me da tranquilidad.

- O: Yoya hetrabajado en no sé cuantas producciones pero es o que estaba buscando
de alguna forma: concentrarme en una cosa, en mi trabajo y que ellos se encarguen
del resto, 0 sea a mi por lo pronto esta bien, no habia yo probado esto jpuedo
concentrarme en una cosal Tu preocupacion no es cuanto vas a ganar, tu
preocupacion no es que no me han pagado... o no no, tu preocupacion es que salga
lo que te tiene que salir y desarrollarte en o maximo en lo que tu quieres porque hay
cosas gue no tienes que hacer pero quieres hacerlas, pero de alguna forma es un
compromiso total en el sentido fisico y s, yo si lo queria de esta forma y no hay
ambiguliedades en ese sentido. Te dan todo el respaldo para que tu te enfogues en una
cosa.

El tema del contrato de trabajo es crucial para comprender las complejas relaciones
entre el proceso de creacion y el de gestion. Por el momento dejemos acotada su
importancia no sin mencionar que el contrato tiene implicaciones estrictamente legales o
laborales, pero también otras no menos trascendentes de orden simbdlico que forman
parte de los dispositivos organizacionales para movilizar el imaginario.

Para terminar el recuento de los meses de enero y febrero, presento a continuacion,
esencializadas, las conversaciones que tuvimos a propdsito de sus emociones y su estado

de animo luego de varias semanas de intensivo entrenamiento, interminable busqueda

artistica, arduo acondicionamiento fisico, agotadoras sesiones de improvisacion y dificil



192

adaptacion a una hermosa ciudad con un clima implacable. A la pregunta ¢cémo se han

sentido hasta el momento?, esos fueron sus comentarios:

L: Ayer presentamos un gercicio de improvisacion y nos dejaron de tarea que en
esta semana tenemos que sacar de todos los videos que llevamos de estas semanas,
tenemos que sacar los mejores elementos que a noOsotros nos gusten de nuestro
trabajo. Lo mgjor que yo he hecho y entregar un video la préxima semana, €l proximo
viernes... y este...ayyyy, bueno yo empeceé a ver los videosy jaggh, horrible!

O: Llegb un periodo en que yo siento desde hace unos, no s&, semana y media o dos
semanas a la fecha ya no ha habido ninguna mejora. Al contrario, ya hay como una...
ya que exprimimos todo lo que teniamos que exprimir porgue ya no hay mucho para
dénde darle alli, mas bien es trabajar un concepto ya en especial, pero en cuanto a la
elaboracion de los gercicios yo siento que he podido desarrollar un poquito mejor en
cuanto al movimiento, la forma de moverme...

Algiandro: Yo me acuerdo que eso me comentabas la vez pasada que era un
problema para ti, que era tu parte digamos débil.

O: S, bueno lo sigue siendo pero...
Algjandro: Pero tu sientes que has mejorado.

O: Pues mas bien dicen porgue yo no siento nada, pero si de repente veo dos o tres
cositas en € video y digo "ayy mira esto como que no estuvo tan peor” no quiere
decir que me gusto, no, dijeron: "saquen los movimientos que les gustan” pues la
verdad no me gusta ninguno, pero hay cosas que uno dice “bueno, podria ser . Pero
esta bien, digo ya he dado muchas vueltas en € aire, he hecho muchas cosas asi que
esto es totalmente diferente y eso es un gran reto para mi, y eso esta bien porque
estoy explotando, o explorando mas bien una parte en mi la cual no habia, y si la hay
quiero conocerla. No se tt como bailarina como lo veas...

L: A mi al contrario, por movimientos yo no tengo problema pero a la ahora de
treparme de cabeza y demas yo siento que en el video se me ven unos brazotes, una
espaldota y no sé que, y no estoy haciendo ningun truco de fuerza, o sea si mucho
brazote pero no lo estoy usando en nada ¢me entiendes? Entonces digo "esta bien
buenisima tu vuelta pero no me sirve”, o sea visualmente pues se ve bien, nada mas.

De egtas impresiones quisiera hacer notar €l tono de insatisfaccion de su trabajo, si

bien a mismo tiempo hay un reconocimiento de pequefios logros. Hasta agui un trazo

muy rapido de los sucesos de las primeras semanas. Creo que esta mirada a vuelo de
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pajaro permite acercarnos un poco a las experiencias vividas durante el proceso de
creacion, asi como disponer de informacion relevante para comprender, al menos en
parte, €l proceso de gestion en su operacion cotidiana, es decir méas ala de lo que
formalmente pueda decirse a través de grandes definiciones (vision, mision, etc.), de
manuales de operacion o de disefios estratégicos. Para cerrar con esta seccion quisiera
compartir un par de notas que tomé en mi diario de campo acerca de mis impresiones de
L ydeO.

Durante su relato O me mostré su “demo” donde hace acrobacias, malabarismo
con un cubo inmenso, son imagenes de sus presentaciones en centros nocturnos, bares,
teatros (haciendo de Power Ranger y de Hombre Arafia), etc. Fuera de grabacion me
dijo que le encantaba la velocidad, que se habia comprado un coche deportivo de color
amarillo subido y que lo habia corrido a 240 Km. por hora. Su gusto por la velocidad y
los deportes extremos confirma la idea que he tgido desde que lo conoci: requiere de
“emociones fuertes” para vivir.

Por su parte, durante € tiempo que L hablé no dejé de expresar sus ideas con
todo su cuerpo y en su mirada de pronto aparece mucho coraje, mucha rudeza pero de
pronto se desvanece para dgjar lugar a una mirada muy tierna y calida. Creo que eso
misSMo expresa en € escenario: una combinacion de coraje y rabia al mismo tiempo que

enorme ternura y sensualidad.

7.4. Segunda etapa: marzo 2003
Los encuentros con L y O durante el mes de marzo fueron frecuentes, practicamente

todos los fines de semana de ese mes nos reunimos, ademas que en varias ocasiones
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tuvimos conversaciones telefénicas, por lo que el material producido en nuestras
conversaciones es amplio, variado y muy interesante. Por razones de sintesis he debido
omitir muchos detalles, compendiar extensos pasajes en unas cuantas lineas y me he visto
obligado a excluir incontables notas y observaciones de campo en aras de ganar en
concision y acaso en contundencia del relato. Pero abreviar no significa abolir de tgjo por
lo que me he permitido recuperar algunas de mis notas y observaciones a fin de aportar
contexto y un poco de color a la narracion. Asi pues, vaya aqui €l recuento de aquellos
dias.

La sesion del ocho de marzo fue programada para las doce horas. Llegué unos
minutos después del mediodia a departamento de L y O, en €l pasillo del edificio me
encontré con una de las contorsionistas y otro artista que yo no conociay que después me
enteraria que también formaba parte del elenco; a diferencia de la ocasion en que me
encontré con esa misma muchacha por la noche en la entrada del edificio y que me mird
con cierto recelo, estavez me saludd muy amable y risuefia.

Me recibiéo “EA”, la esposa de O, cordial como siempre y de inmediato me
condujo a la cocinadonde é desayunaba un gran plato de fideos de arroz con queso y pan
con miel. L, por su parte, se prepard unos doce hot cakes, café y cereal. Durante buena
parte delas casi tres horas de la sesion, ambos comieron abundantemente.

Mi plan original para esta sesidn consistia en trabajar con un soporte en papel pero
lo cambié répidamente puesto que mis entrevistados comenzaron a hablar
desparpajadamente y sin que casi mediaran preguntas, asi que no quise perturbar el clima
de confianza establecido y simplemente encendi |a grabadora y dejé que platicaran de lo

gue quisieran y como quisieran; luego, poco a poco fui introduciendo las interrogantes
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gue me parecian pertinentes. Sus primeras pal abras fueron para decirme que la carga de
trabajo que tuvieron durante la semana habia sido enorme, con jornadas précticamente
desde las ocho y cuarto de la mafiana (gjercicio de preparacion cardiovascular) hasta las
seis 0 sete de la tarde. En torno a este punto, los siguientes fueron algunos de los
momentos mas representativos de nuestras conversaciones:

- Algandro: La semana anterior salian... pues variaba, seistreinta o setede latardey
ahora creo L que has llegado a las ocho de la noche ¢estén saliendo mas tarde?

- O: Esmas o menosigual. Se supone que las actividades acaban a las cinco o cinco y
media, pero tienes que tomar ese tiempo aparte para hacer todo lo que no te alcanzd
durante € dia.

- L: S, d dia que tu llamaste... como nos entregaron nuestro nuevo programa de
cardiovascular y nos dieron otro programa de prevencién, ¢no? O sea que son mas
giercicios, otros ejercicios, diferentes. para musculo, brazo o pierna, etcétera,
entonces s no llegaste a las siete treinta o a las ocho de la mafiana para hacerlo
antes de que empiece tu dia, tienes que hacerlo después. O a veces yo llego (...), pon
tu que llego ocho treinta, (..) ahora ya nos recorrieron una hora, antes
empezabamos a las nueve y media, ahora empezamos a las nueve. Entonces en la
mafiana corro, me estiro un poco, me voy a hacer todo mi diay luego a las cinco y
media tengo que irme a hacer mi entrenamiento y si ya estoy alli y no lo hago con
prisa, voy saliendo siete, siete y media, ocho, en calidad de bulto, pero asi eta maso
menos.

El programa de prevencidén era muy importante puesto que en la medida en que la
carga de trabgjo iba en aumento y latensidn se acrecentaba (sobre todo por la proximidad
de la fecha del estreno pero también debido a la angustia propia del trabajo creador), €l
riesgo de sufrir una lesion también se incrementaba, sin embargo y paraddjicamente, €l
tiempo disponible para prevenir lesiones, recibir masgje en algin musculo adolorido,
estirar algun ligamento resentido o simplemente para descansar, se reducia conforme los
dias se sucedian. Lejos de disminuir, la carga de trabajo fue en aumento, tal y como lo

deja ver la siguiente parte de la plética que sostuvimos en la sesion del veintinueve de

marzo:
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- 0O: (...) La semana estuvo tan pesada, ¢verdad? Yo no pude terminar, creo que ni
empecé el programa de cardio y de prevencién de lesiones...

- L: Especialmente en € numero que estamos nosotros (...), somos la gente que mas
trabajo tiene, 0 sea € horario esta de su puta madre, €l viernes...

- O: Empezamos a las nueve y terminamos a las... estamos de nueve a ocho los dias
gue tenemosinglés...

- L: Clase deinglés, ya nos empezaron a dar clase de inglés.
- O: iOnce horas!
- L: Esta semana fue como la pasada o més.
- O: Tal vez no tanto pero luego de repente eran rachas de seis horas en donde nos
daban descansos de cinco minutos ¢no?
L me mostré6 su programa de trabgjo: una hoja con las horas y las tareas
identificadas con colores, a la manera de los horarios escolares; asi, la clase de baile

moderno'’

estaba identificada quizas con color amarillo, la sesion de entrenamiento en
“la cga’ con morado, € trabajo de improvisacion tal vez en verde. En esa tabla
multicolor los espacios en blanco més bien escaseaban, eran los momentos de descanso:
media hora aqui, otramedia por all&, una hora huérfana algin diaen medio del variopinto
programa de actividades. De un répido vistazo pude percatarme no solo de la gran carga
de trabajo sino también del nivel de detalle con € que estaban organizadas cada una de
las tareas durante la semana.

Debo aclarar que el tono en que L y O expresaron sus guejas por la carga de
trabajo no fue de resentimiento ni mucho menos lastimero, simplemente manifestaron

gue la empresa cada vez exigia mas de ellos y que obviamente acusaban el agotamiento

normal por tal intensidad, pero que era ineludible pasar por eso. En este sentido, la

17 Como lo mencioné con anterioridad, L y O audian a muchas de sus actividades en términos de
“clases’, tal y como si estuvieran en la escuda
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dindmica de trabajo no les resultaba extrafia habida cuenta de sus experiencias anteriores,
si acaso la diferencia estaba en |la prolongada incertidumbre creativa derivada de no saber
exactamente hacia donde se dirigian y a la enorme cantidad y calidad de los recursos
puestos a su disposicion: diversas clases (incluida inglés), entrenamientos varios, rutinas
en e gimnasio, juegos e improvisaciones colectivos, largas sesiones con la gente de
vestuario, ensayos en pargjas, en trios, individuamente, etc. Y s laintensidad de trabajo
se traducia en cansancio, angustia 'y dolor (corporal sin duda, pero también emocional)
igualmente comenzo a fructificar en hallazgos creadores.

L comentd que un dia de aquella semana, mientras trabajaban con la coredgrafa, O
habia hecho “una de sus gracias’. Pregunté a O qué habia hecho y esta fue la
conversacion que siguio:

- O: (...) Hice un gercicio, improvisé, no s&, no sé como salid, pero fue asi como una
combinacién de estar girando en € tubo y sacar luego una bandera, asi como en €l

tubo chino, pero la forma en que salio...

- L: (imtando a la coredgrafa) “jNunca he visto eso ni con los chinos, es
maravilloso! ”

- O: No, pues yo tampoco sé lo que hice...ja, ja, ja, y tratando de repetirlo, me lastimé
la muiieca.

- Algandro: Eslo queteibaa preguntar ¢lo puedesrepetir?

- O: Estd muy dificil, no sé cdmo lo hice ese dia, ya lo intenté y si se puede pero jay!
me cuesta mucho, estd muy exigente, muy demandante.

- L: jAy pero esta muy impresionante!
- Algandro: ¢Qué eslo que haces?
- O: Agarro € tubo y empiezo a girar pero después de un giro cambio €l ge para

girar, ahora s que con la nalgas y después vuelvo a recuperar € ge de frente me
doblo y empiezo, nada mas en una pierna, vuelvo a girar...
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L: Y de repente, quién sabe como, sube la cadera y se queda si colgado de las dos
manos.

Algjandro: ¢Y nunca lo habias hecho?

O: No, claro que no, fue la improvisacion del momento, inspiracion, pero si me esta
costando trabajo.

L: Obviamente esta preparado fisicamente para hacer esas maravillas, entonces,
piensa de pronto en algo asi como deinspiraciény ya, salio.

O: (Imitando la voz de la coredgrafa) “jAy maravilloso! ¢No lo puedes hacer hasta
arriba?” (dela caja).

Algandro: Y ¢lo intentaste?

O: Lo que pasa es que arriba estdn mas juntos los cables, no, pero primero quiero
dominarlo abajo y ya después puedo hacerlo donde quiera ¢no?

Algandro: ¢Y tu mufieca?

O: Tuvequeir aterapiay todo, me puse hielos, pero parece que solo es una pequefia
distension de los ligamentos, de los metacarpos, mas bien de los carpos. Pero ya me
siento bien, ya lo volvi a intentar y al Ultimo solo me falté energia pero ya no me
duele, ahi vamos.

Mas adelante O relatd como fue que logré repetir la evolucion que tanto habia

gustado y que bien a bien no sabia como la habia hecho. El “secreto” fue revisar una 'y

otra vez el video donde habia quedado €l registro de ese halazgo creativo. Para mi

fortuna, ese dia O tenia el video en su casay me lo mostro, por 1o que pude constatar que

en efecto, su movimiento en el tubo habia sido extraordinario. El siguiente fue el didlogo

al respecto:

Algjandro: ¢Y qué dijiste cuando viste el video?

O: Ahora lo repito y lo pude repetir, pero después que quise hacerlo nomas no
porque me fui por la técnica y no salia, no salia, hasta que me di cuenta en € video
gue habia hecho ciertas deformaciones, por € tipo de tubo, por € giro que estaba
haciendo que era totalmente diferente al palo chino, era totalmente diferente,
entonces tuve que ir estudiando, como tres dias anduve bien pegado a la mufieca
hasta que ya le encontré la posicion y donde empujar y donde jalar y todo, entonces
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lo dificil de ahi es que no se vea que jah! & gercicio, no, de algo que salga y
NOSOtros seguimos metidos...

- Algandro: Lo dificil es que se vea naturalito.

- O: 9, no creo que en ningun momento se ve €l esfuerzo ¢verdad?
- Algandro: No, no.

- L: Noseve “voyahacer untruco”, no.

- Algandro: No, no, todo es como natural.

En la anécdota anterior e halazgo creativo habia sido e resultado de una
deformacion en la técnica corporal, pero no fue el Unico “recurso” que permitio a O
innovar o crear ciertas evoluciones. Decisiva fue, también, latension:

- O: Alahora de los ensayos trato de hacerlo (un gercicio) y no puedo y digo, ¢qué
pasa?... pues claro, la falta de adrenalina (...)

Y quizés hasta el azar:

- O: En general las cosas, las mgorcitas cosas que mas les han gustado han salido asi
de repente... “jAy! ¢Qué fue eso?” Han salido asi de la nada, en un momento que
tienes fuerza o inspiracion o simplemente te dejas ir con e movimiento y tienes un
poco de conocimiento de como quieres lanzar el cuerpo pero realmente no tienes idea
de... no esunatabla gimnastica, jno!, y salen asi de repente.

Por su parte, L también logro encontrar |o que he denominado hallazgos creativos,
si bien en su caso y debido a su formacion profesional éstos no implicaron destrezas
acrobéticas, pero si sutiles proposiciones estéticas. Es importante sefiadlar que tanto O
como L trabajaban, esencialmente, con otros compafieras y comparieros del elenco en la
busqueda de momentos plasticos y expresivos, aungue también gjecutaban evoluciones de
manera individual.

En ese momento (marzo, el tercer mes de su estancia en el Estudio) habia dos

grandes problemas que causaban inquietud y hasta angustia, no sélo enL y en O sino en
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practicamente todo el elenco: por una parte la relativa ausencia de direccion y por otra,

los conflictos derivados del trabajo en equipo. En efecto, el trabgjo en pequefios grupos

era la constante del proceso de creacion pero a la vez que permitia indagar en las

posibilidades expresivas de cada persona, era con frecuencia fuente de discordia y

tensién. Sobre la relativa ausencia de direccion en el proceso creador y sobre los

conflictos por €l trabajo grupal, escuchemos el sentir deL:

- L:(...)Con “D”, yo la entiendo que es como muy competitiva y tiene muchas broncas
y todo el tiempo estd en un &cido constante de emocion ¢no? Tuvimos que trabajar
algo juntas, tenemos que hacer algo igualito pero ella y yo lo estabamos sacando,
ella 'y yo pusimos los movimientos. A mi se me ocurre esto o esto o esto. Trabajamos
bien porque es una chava inteligente que trabaja muy bien, que fisicamente es muy
fuerte, etcétera y me pedia repetir las cosas y luego me dijo, “perddn s te pido
repetir las cosas pero es que quiero que quede claro” y le dije, ¢sabes qué? Cuando
se trate de trabajo a mi no me importa estar cansada, S estoy trabajando sobre algo
bien concreto y s necesitas que lo repitamos trescientas veces, 10 repetimos, pero
cuando se trata de manejar el animo, o sea, ayer estaban en... “jpueseso a mi no me
gusta y yo no quiero decepcionar al director! ” (...) y yo... como que me metieron a su
rollo, a la paranoia de: “ila presentacion ya va a ser € lunes y no tenemos nada! ”
(...) Entonces yo si hablé con dla y le dije, “¢Sabes qué? Yo entiendo todo lo que
pasa pero a mi ho me importa la presentacion, si no tenemos nada no es mi culpa, yo
estoy ahi trabajando”.

El tema del estrés y la angustia se repetiria incesantemente en nuestras
conversaciones durante todo marzo y en los meses siguientes. La forma en que se
manifestaba el estrés y la angustia, segin L y O, variaba en cada uno de sus comparieros
del elenco: hubo quién estalld en crisis de llanto, también quién constantemente
cuestionaba “el concepto” o la “propuesta’ del espectaculo en ciernes, otros incluso
padecieron algin malestar fisico (estomacal, por ejemplo). En el caso de L y de O en

general lograron soportar bastante bien aguella situacion sobre todo porque no les

resultaba desconocida™'®. En efecto, ellos estaban relativamente habituados a trabajar en

118 No obstante, L tuvo una crisis hacia finales de marzo. Més adelante conoceremos como se present6 esa
situacion.
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condiciones de enorme incertidumbre, no solo por el proceso de creacion en si sino
incluso por cuegiones mucho més elementales como el salario, el seguro médico o hasta
por desconocer horas antes de una presentacion el contenido de la misma. Los siguientes
fragmentos de nuestras conversaciones con relacion a su experiencia de trabajo en
situaciones de mucho estrés son elocuentes:

- L: (...) Antes de cada funcion, dos horas antes de la funcion se escogia el
repertorio™®, o sea yo tenfa que llegar a la funcién con los seis vestuarios que tenia,
muchos o0 pocos, pero yo llegaba asi, o sea me iba de gira con todo lo que tenia, con
lo que podia saber que alo mejor seiba a usar, porgue las funciones yo no sabia cual
era el repertorio especifico ni estaba entrenando un nimero especifico para cada
funcion (...)

- O: jYsenlascosas!
Refiriendo su situacion en aquel momento del proceso creador en el que harian
una presentacion ante directivos de laempresa, L apunto:

- L: (...) Yo creo que de ahora en adelante voy a ir marcando un poco mas mi caracter
porque siempre he sdo slper maleable, sempre doy y doy y doy extra, ¢me
entiendes? (...) A mi la presentacion no me preocupa, ¢por qué? Porque yo sé que soy
buena improvisando, ¢me entiendes? Porque yo sé que cuando ya estoy asi (hace
gesto de angustia) y que me dicen “tienes que moverte” entonces me muevo y ahhh,
salen fregonerias ¢no? Por eso, porque estoy segura de mi, mas que de €los, estoy
segura de mi (...)

- Algandro: Y es una situacion similar la tuya ¢no O? Me refiero a lo de trabajar en
la incertidumbre.

- O: Esque esun proceso... piensan demasiado. No es asi, mi punto de vista no es asi.
Echarle tanto seso a algo que no merece la pena es simplemente estar... vamos a
buscar, estdn quitando paja, estédn haciendo cosas, S a es0 le alnas que estas
desgastando € seso en (...) que si y que no y quetal vez, jpara qué!

Subrayo el hecho de que por primera vez desde que comenzamos nuestras

entrevistas se manifiesta molestia, insatisfaccion y hasta angustia durante el proceso de

creacion. A fin de atemperar esa dificil situacion, L apunté que uno de sus couches (A)

119 Alude a su experiencia previaal CdS, trabajando en una compafiia de danza.
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habl6 con varios integrantes del elenco paratranquilizarlesy decirles que el trabajo con la
coredgrafa podia ser muy dificil ya que ella era una persona muy exigente y que
seguramente se sentirian frustrados; la sugerencia que A les dio fue que trataran de
mantener un nivel éptimo de desempefio sin pretender soportar bajo su responsabilidad la
calidad del espectaculo porque después de aportar muchas ideas y sobre todo, mucha
energia, solian presentarse “bajones’ (es decir, disminucién en laintensidad en el trabajo)
gue podian ocasionarles lesiones. L comentd que A es una persona muy querida por todo
el elenco debido a que constantemente les recuerda el valor de cada persona en el
espectaculo, la aportacion que cada quien hace a la creacion colectiva; dijo que A les
mostré el video de una presentacion que habian hecho hacia unos dias y que en varias
ocasiones comentd elogiosamente ciertos aspectos de cada persona, subrayando lo que a
su juicio (de A) eran momentos bien logrados, ya por la intensidad emocional, ya por la
riqueza expresiva, ya por €l hallazgo estético. Esas palabras de aliento, confesd L, fueron
muy importantes porque ayudaron a distender la dificil situacién por la que el elenco
estaba atravesando y mitigd —asi fuera brevemente- la angustia derivada de la
incertidumbre del proceso creador; esta angustia se expresaba, entre otras formas, en la
gran cantidad de preguntas que constantemente hacian diversos miembros del elenco, tal

y como L sefial6:

- L: (...) Hacen preguntasy preguntas. “¢Y si el espectaculo no camina?” “¢Bajo qué
concepto debemostrabajar?” “¢Cudl eslatécnica?” Y entonces yo de repente digo:
iAy ay ay! jBajate de tu caballo, ya! jCallate! Ponte a trabajar lo que te estan
diciendo y no mas, no pienses en nada mas. Pero sé que eso requiere de una fuerza de
otro tipo ¢no?

L mencion6é que €l tipo de fuerza que se requiere es mental porque implica

controlar los miedos, las angustias y la incertidumbre para estar en condiciones de



203

aprender y de aportar al espectaculo. En particular, dijo gue una de sus compafieras (D) le

exigia mucho tiempo y energia para que juntas realizaran un nimero (o una parte), por lo

gue su fortaleza mental habia sido fundamental ya que solamente asi habia podido tolerar
horas y horas de ensayos continuos, no exentos de frustraciones, gran tension emocional

y por supuesto, enorme desgaste fisico. En méas de una ocasién L coment6 que s bien ella

no estaba preparada para hacer “trucos’ acrobaticos, su fortaleza fisica y mental le

permitia aprender con relativa facilidad:

- L: (...) S tengo que aprender a hacer una bandera, aunque esté muy dificil, muy
pesada, la aprendo y la saco, entonces yo creo a lo megjor, dentro del trabajo
coreografico digamos, s yo no sé hacer banderas, ni trucos, s me los ponen los
aprendo, los voy a hacer, entonces, por ese lado estoy ya mas tranquila (...)

Oy L aseguraron gque el Unico recurso que tenian para hacer frente al ambiente de
tensidn, incertidumbre y angustia cotidianos, era el control. Control de sus pensamientos,
control de sus emociones, control de su cuerpo. Sobre el particular, enfética, L apunto:

- L:(...) El otro dia pasa € director y me dice: “ay tu siempre estas sonriendo” vy le
dije: jclaro! (O rie). jPues claro que siempre estoy sonriendo!, si yo no controlo, s
no me controlo, todo e mundo externo, jeres una basura para todo € entorno! O sea,
tu no defines nada ¢me entiendes? El entorno es demasiado dificil y s tu no te
controlas a ti mismo, y en vez de bueno, si tu ya te sientes mal y bueno pues te sientes
mal y ni modo. (Aludiendo a una de sus compafieras, L agregd): s tl no tienes
control, jqué pena! Me da mucha pena que la gente no tenga control, pero bueno, a
veces la gente no lo tiene.

La desazdn, €l estrés y la angustia serian ya un dato préacticamente ineludible que
les acompafiaria —siempre in crescendo- hasta €l estreno del espectaculo. No obstante,
también habia importantes logros, como los hallazgos creativos, y €l complejo pero muy

interesante proceso de creacion y construccion de personajes. Conozcamos algunas de sus

impresiones al respecto.
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De acuerdo a la informacion proporcionada por L y O, el equipo creador asigné
los persongjes a cada performer al cabo de varias semanas de observar sus caracteristicas,
sus habilidades, su singularidad. Cada performer fue llamado a una junta para informarle
cudles serian sus personajes, qué personalidad tendria cada uno de €ellos, como seria el
vestuario y el peso que cada personaje tendria en el conjunto del espectéculo. De esta

manera, L refirié que tendria cuatro personajes (dos “secundarios'®”

) lo que le parecia
maravilloso pero le preocupaba que no pudierarendir al ciento por ciento con todos ellos,
sin embargo, € equipo de creacién le dijo que no debia preocuparse porgue €llos ya
habian considerado esa situacion y que estaban seguros que no habria ninglin problema.
Conforme el proceso de creacion avanzl, esa inicial asignacion de cuatro personajes
tendria modificaciones.

Una anécdota interesante que L menciono fue que por aquellos dias sospechd que
una de sus fantasias estaba a punto de cumplirse: tener un nimero como solistaen el CdS.
Su presuncion se debié a que ella coment6 a alguno de los couches y a alguno de los
técnicos, que en su pais hacia un namero artistico que requeria cierta estructura
(basicamente cuerdas y tensores) y para su sorpresa dias después se percatd de que en uno
de los estudios de entrenamiento habian colocado una armazon similar a la que necesitaba
para ese nimero. Sobre este punto, estas fueron sus palabras:

- L: (...) Yo desde la audicion, cuando me mandaron el contrato por mail yo mandé un

mail de regreso que decia que yo queria tener un nimero de solista, (...) entonces
cuando paso todo esto € fin de semana dije, jay, ya llegd mi nimero de olista,

120 Contrastada con @ material bibliogréfico, audiovisual y con la entrevista con GC.
12! Debo aclarar que L no utilizé este concepto pero he preferido incorporarlo porque me parece que ilustra
alaperfeccion € rol de dos de sus persongjes.
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Poco tiempo después L caeria en la cuenta de que aquella estructura no estaba
pensada para que €lla practicara su nUmero y que éste seria imposible de integrar en el
espectéculo debido a limitaciones técnicas derivadas del disefio del espacio escénico.
“Dentro de dos afos quizas puedas hacer tu nimero” fueron las palabras con las que
guedd zanjada la posibilidad de que L hiciera un solista en ese momento.

Por su parte, O mencion6 que a diferencia de otros espectaculos (tanto del CdS
como de otras compafias) en los que cada actor tiene una presentacion de cinco, siete o
diez minutos y luego sale y descansa, a parecer ellos tendrian que estar préacticamente
todo €l tiempo en el escenario lo que significaba una gran carga de trabajo, més aln si se
consideraba que harian (hacen) diez funciones por semana; al cabo de dos afios de trabajo
serian (serén) aproximadamente mil representaciones. Por cuanto a sus persongjes O dijo
gue tendria uno en el que deberiatrabajar colgado con arneses, uno mas en una especie de
jaulay otro par de menor peso; sefialé que algunos de sus compafieros del elenco estarian
menos tiempo en escena porque habia algunos nimeros en los que no “encajaban”, es
decir que por sus cualidades o caracteristicas no podian intervenir mas que en unas
cuantas evoluciones; por €l contrario, en su caso:

- 0O: (..) Pero g encajas, 0 mas 0 menos puedes encajar en varias cosas, ya te jodiste,
porgue te van a poner varias cosas (...) A eso auméntale, te digo, €l principio, € final,
auméntale si tienes alguna participacion, alguna transicion, alguna cosa asi. Yo he
estado en teatro y en lo que estas en lo escénico, luego a cambiarte de vestuario y
apenas llegas a la que sigue, 0 sea, van a ser 2 horas constantes, eso es un hecho,
descansaras treinta, cuarenta minutos en lo que te retocas € maquillaje y a la
segunda funcion, asi es esto.

Aludiendo a que varios de los personajes que interpretaria le exigirian mucha

fuerza fisica, O dijo que “le habia tocado bailar con la més fea” debido al desgaste que

seguramente tendria. En ese momento le recordé que en su trayectoria profesiona ese
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tipo de retos habian sido siempre un estimulo. El siguiente fue el didlogo que sostuvimos
al respecto:

- Algandro: Eslotuyo ¢no? Esta en tu historia.

- O: Esta bien, va a ser divertido.

- Algandro: Hasta donde yo me acuerdo esta demanda de fuerza, para ti, en tu
historia, es un estimulo ¢no?

- 0O: 9, nada mas permiteme que yo tendria que estar haciendo eso diez veces a la
semana... no, et hien, esta bien. Tal vez es ahora, €l proceso de aprendizaje, tal vez
cuando ya esté limpiecito... ya sabes, ya puedes administrar tu energia, ya sabes qué
tanto tienes que comer, qué tanto puedes darte €l lujo de no dormir, qué tanto puedes
0 no hacer, pero ahora estas en € proceso de aprender todo eso y es mucho mas
desgastante.

A pregunta expresa sobre qué habia pasado con su tarea de hacer una edicion con
los momentos més interesantes que habian tenido en su trabajo de creacion (sobre todo en
las improvisaciones) me dijeron que no habia pasado nada, que la coredgrafa habia
guedado en estudiar el material y comunicarles sus observaciones, pero debido a la carga
de trabajo alin no les decia nada. Sin embargo, ni L ni O pensaban que €l tiempo dedicado
a preparar esa edicion habia sido perdido porque habian podido revisar todo su material,
lo que de suyo era importante. Yo habia pensado que “las tareas’ eran una parte muy
importante del quehacer creativo pero luego cai en la cuenta de que no tenian tanta
trascendencia puesto que ni eran muchas y en no pocas ocasones quedaban sin ser
analizadas; no obstante, es dificil extraer una conclusion general acerca de su peso
especifico en e proceso de creacion de un espectédculo. Por e contrario, la

experimentacion e improvisacion creativas continuaban siendo bases muy importantes del

proceso de creacion del espectéaculo.
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El trabajo de improvisacion podia ser de manera individual, en pargjas, en trios,
en cuartetos o con méas integrantes del elenco pero sempre apuntando en una misma
direccion: la busqueda del lenguaje, las emociones, las posibilidades y las capacidades de
cada personay su aportacion a la construccion del espectaculo en su conjunto.

Como parte de las actividades de improvisacion los juegos ocupaban un lugar
muy importante. En efecto y hasta donde pude percatarme, |os juegos eran también una
via de acceso arecursos y emociones inéditos para los performers, ademas de espacio de
encuentro grupal y de distension; elemento central de muchas de aguellas actividades
[Gdicas era, sin duda, el humor.

Un gjemplo de los juegos que realizaron fue lo que podriamos llamar “el juego de
las mentiras’ (por cierto, bien conocido entre los estudiantes de teatro). El objetivo del
juego es mostrar que muchas veces las més grandes mentiras pueden ser verdades
contundentes, siempre y cuando sepan contarse; por el contrario, verdades casi evidentes
pueden pasar por ingeniosos embustes. Digamos que es un juego para ponderar las
virtudes de la imaginacion y la ficcion sobre el palido relato apegado a larealidad. En el
caso de L y O, refirieron que se organizaron con sus comparnieros en varios equipos de
cinco integrantes, posteriormente en cada equipo los participantes contaron historias y
luego todos votaron para decidir cuéles relatos eran verdaderos y cuales falsos. Laconico,
O comentdé que quienes contaron verdades solieron ser votados como mentirosos,
mientras que varias personas que relataron “experiencias’ absolutamente falsas, fueron
las ganadoras, es decir, quienes mejor encubrieron sus gazapos y por ende obtuvieron
mas votos. L resultd especialmente sagaz para contar patrafias y de hecho fue la ganadora

del juego porque ninguno de sus comparieros sospechd siquiera que aquella historia era
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totalmente ficticia'®. La historia que conté (en su precario inglés y con ayuda de otros
compafieros) era sobre ellay trataba de que cuando nifia habia sido sometida a extrafios
rituales para sacarle el diablo que llevaba dentro, de acuerdo a las costumbres de sus
ancestros indigenas; el resultado de aquellos trances habria sido una cirrosis infantil
derivada de su enorme ingesta de aguardiente y alcohol. L coment6 que mientras contaba
su historia debia responder a las preguntas que todos le hacian, por lo que debia
improvisar en el momento.

Continuando con €l relato de aquellos dias de marzo, O sefialé que durante la
semana habian estado en improvisaciones para afinar un nUmero en e que un grupo de
seis 0 siete hombres interactdan con una mujer de manera muy animalesca, erética y
sensual. Le pregunté como habia “entrado en el personaje” (una especie de mono que esta
dentro de unajaula con la mujer y otros “simios”); esto fue lo que me respondio:

- O: (...) Pues poco a poco vas entrando, vas entrando y te lo van diciendo y estas
adentro de la jaula y todos al mismo tiempo, la chava se degja llevar y cuando te das
cuenta eres un animal, un chango, la agarrasy s se te antoja la besas y s se te
antoja la muerdes y nadie te decia exactamente qué hacer, nada mas |las transiciones
coreograficas, pero todo lo demas cada quien ponia de su cosecha y todo se veia
bien.

- Algandro: ¢Y qué sentes?

- O: Puesal principio ni me di cuenta, luego cuando veo a uno de los mas tranquilos,
gue es T, como animal salvaje, fue cuando les dije: “¢ya se dieron cuenta de lo
animal que puede ser & hombre?”

Algunos dias después conoceria personalmente y a través de video a algunos de

sus “comparieros de jaula’, todos ellos muy fuertes, musculosos (“marcados’ como dicen

en el argot del culto al cuerpo), a grado de que O se veia un tanto pequefio al lado de dos

122 En ¢l gpartado correspondiente al andlisis delosrelatos de vida retomaré la experienciay la historia
contada por L.
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o tres de aquellos corpulentos hombres. Pregunté a ambos que sentian —y que platicaban
con sus comparieros del elenco- de estar trabajando dia con dia con artistas con un cuerpo
practicamente perfecto. L comentd que entre las mujeres de vez en cuando habia algin
comentario acerca del cuerpo de tal o cual compariero pero que en general no decian ya
nada porgue €l ambiente que rodeaba a su produccion era muy sensual y ya se habian
acostumbrado; por su parte O coincidié con L y sefialé que durante los ensayos debian
concentrarse totalmente en sus nimeros y por o mismo no habia mucho tiempo para
comentar acerca del cuerpo o la belleza de sus comparieras. No obstante, ambos
admitieron que en general el ambiente que prevalecia en su elenco era de mucho
cachondeo, muy sensual, de besos, abrazos, cariciasy erotismo, incluso en los pasillos de
la empresa y en el mismo edificio donde habitaban. Pero manejar tanta carga libidinal
también les resultaba agotador:

- L: (...) Nosotras ya sabemos que en otra improvisacion, mas adelante o en la de ayer
o0 la de pasado mafiana, nos vamos a estar cachondeando a |os que nos gusten.

- O: Estodo €l dia, todo €l dia, entonces sacar esa energia 'y estar ahi clavado es muy
dificil, es muy desgastante.

- L: Esmuy agotador pero es muy divertido todo, o sea, hasta B que es gay (lo imita):
“jay mi reina, mua mua! ” (L hace como que envia besos a diestra y siniestra).

- O: Estan dando carta abierta para todo y de repente es divertido pero imaginate
estar asi todo el tiempo, todos los dias, es muy cansado.
Debido a que todo el tiempo estaban inmersos en un ambiente altamente erdtico,
incluso fuera del Estudio, O y L comentaron que salian cansados pero con muchas
“ganas’ (en claraalusion sexual). O dijo que por eso habiatraido a su mujer “para que lo

salvara’, mientras que L hizo el siguiente comentario:
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- L: Volteas y mascul os, miscul os y miscul os, volteas y miscul os, miscul os, miscul os,
0 sea de otro color pero siguen siendo unos cuerpazos. Pues si dan ganas...

Es pertinente comentar que ellos experimentaban una situacion extraordinaria
debido a la naturaleza del espectaculo que estaban montando, por lo que de ninguna
manera es dable concluir que € juego del erotismo y la seduccidon es consustancial al
proceso de creacion en el CdS... 0 al menos no tan explicitamente®®,

Otra de las experiencias relatadas por L y O fue la de las fiestas (tema por cierto
estrechamente vinculado al erotismo). Practicamente desde su arribo a Montréal a
principios del mes de enero, las fiestas organizadas entre los miembros del elenco, el
equipo creador, € equipo de produccion, €l personal de apoyo (staff), etc. se habian
sucedido con relativa frecuencia. Los motivos para organizar fiestas eran lo de menos, al
igual que e lugar para realizarlas. un departamento, una discoteca o en las mismas
ingtalaciones de la empresa (en este caso organizadas por mismos directivos).
Comentaron gue hacia unos dias la empresa habia organizado una pequefia fiesta con los
integrantes de su produccion, por lo que pregunté qué habia pasado en esa reunion. L
apunto:

- L: Estuvo muy bien pero a la segunda copa ya estaba mareada. ¢Sabes por qué? yo
ahora yo ya no me estoy preparando comida para llevar, entonces me llevo una
barrita de granola, tres barritas, dos manzanas, una naranja y uvas ¢no? Por |o
mismo, para no estar con la panza llena durante € dia porque aparte de que te baja
la energia para hacer la digestion, pues te tienes que andar moviendo, entonces asi

con mi comida ligera llegd la hora de la fiesta y yo a la segunda copa ya estaba
viendo bizcos, claro que me tomé como seis copas mas, jjajajajal

128 No obstante, la seduccién es imprescindible para establecer un vinculo, un lazo con € espectador, de
donde podemos derivar que en esencia, todo espectaculo (circo, teatro, toros, danza, etc.) opera sobre la
base de la movilizacidén de deseos y fantasias, es decir, sobre la base de la movilizacion de la energia
libidinal.
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Lafiesta fue en las instalaciones de la empresa, en una parte del Estudio en la que
bajaron las luces para crear un ambiente de mas intimidad; hubo musica, comida y
bebida, participaron unas treinta personas entre artistas, creadores, productores,
administrativos y personal de apoyo. O sefiald que é se llevaba muy bien con los
técnicos, que “son personas muy agradables’; por su parte L dijo que ese dia en la
mafiana (es decir, el sabado, dia de la entrevista) habia despertado muerta de risa porque
recordd que en la fiesta estaba un poco mareada, sentada en un sillén, y uno de los
técnicos la tenia abrazada fuertemente y quién sabe qué cosa le contaba. Ambos
coincidieron en que las fiestas eran muy importantes pararelajarse aunque al principio de
aguella reunién todos estaban “medio muertos de cansancio”, al grado de que al momento
en que los organizadores dijeron “pasen a comer y a tomar algo”, a duras penas se
levantaron de sus asientos. No obstante, al cabo de algunos minutos y algunas copas
recuperaron energias y la fiesta se animd; O mencion6 que habian tenido sus “cinco
minutos de latinos en el centro” porque habian puesto salsa y merengue y los latinos
habian abierto el baile. En un momento de la plética, L y O intercambiaron miradas de
complicidad y rieron a carcgadas a proposito de una broma entre ellos que yo
francamente no entendi, pero gque si pude percatarme gue hacia alusiéon a una situacion
erética que habia sucedido durante la fiesta. Aproveché la ocasion para plantear una
pregunta que me inquietaba desde hacia algunas sesiones 'y que O no me degjé de formular
por completo:

- Algandro: ¢Y lostécnicos, en este ambiente cachondo, erdtico, intimo?
- O (interrumpe): Nada mas les dan ganas.

- L: Nada mas les dan ganas porgue sélo nos estan viendo, nos estén grabando, ellos
como gue no entran aeserallo.
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- O: Si. Cuando pueden abrazan a alguna...

- L:jJaaqa

- Algandro: ¢Ustedes ven las ganas?

- O: No, bueno, no sé qué sentigte.

- L: No... o bueno, como que quieren entrar al ambiente, pero no.

- O: Realmente estan también bien ocupados todo €l dia, 0 sea €l ratito que no estan o
a veces ni estan haciendo, pero cuando no, estan haciendo (chasquea los dedos),

creando y soldando y colgando, trepando y colgando y...

- L: S, todo € tiempo. Ayer en la fiesta todavia con e guoquitoqui aqui... kjskskak
(smula hablar en otro idioma).

Aprovecho el tema de las fiestas para mencionar que si bien entre semana
practicamente todo €l dia trabajaban en el Estudio y a casa llegaban slo a descansar, los
fines de semana (sabados sobre todo) solian salir a divertirse a los muchos lugares que
paratal fin ofrece Montréal. Recupero un par de anécdotas que me fueron referidas por L
y O para aproximarnos, asi sea someramente, a la comprension de lo que e CdS
representa en la vida cotidiana de los montrealenses.

En una ocasion en que L y O salieron con otros de sus comparieros a bailar a una
discoteca, al llegar al lugar el grupo se registré como “Cirque du Soleil”. Ya dentro de la
discoteca L pidié una copay uno de sus comparieros le dijo “no pidas mas, ahora nos van
ainvitar”. Y en efecto, pocos minutos después aparecié una botella de champagne en su
mesa; esa noche y pese a que los reglamentos de la discoteca lo prohibian (o a menos eso
les dijeron a su llegada) varios de los artistas del CdS terminaron sin camiseta y bailando

por deméas provocativamente bajo la mirada de admiracion de los asistentes y con la
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anuencia y hasta entusiasmo de uno de los propietarios del lugar, quién fue a su mesa a

darles la bienvenida a uno por uno.

L conto otra anécdota. Dijo que habiaido a cine junto con T (otro comparfiero del

elenco) pero entraron a ver a diferentes peliculas en el mismo conjunto de cines; las salas

de cine en cuestion estan ubicadas en una zona de comercios de la ciudad bajo tierra, es

decir, en el intrincado laberinto de tiendas, boutiques, restaurantes, etc. ubicados en el

centro de Montréal y en subterraneo para evitar las inclemencias €l invierno. En aguel

laberinto, de pronto L se perdié y pidid ayuda a un policia, esto fue lo que sucedio

después:

L: (...) Yo llegué al cine por la calle y de regreso dije “pues si, esto esta conectado
por abajo pero no sé bien por dénde” porgue ves que hay tineles y es una plaza y es
otra y te pierdes. Entonces yo traia una playerita sin mangas, entonces se me veia €l
brazo, ya sabes bien fuerte, entonces venia bajando las escaleras y estaban dos
policias y uno me ve y me espera bajo las escaleras eléctricas y me dice: “disculpa,
¢tl no eres la chava que sale en el poster?” Jajaja, me mori de la risay le dije no.
Porque en €l centro comercial habia una chava asi como quitandose una playera de
un gimnasio, asi como fuerte ¢no?... y le dije: “No, no soy la chava que sale en €
poster 7 “Ahl, es que los brazos que no s qué, que no sé cuanto”. Ah bueno, le dije
¢como llego al cine tal? Ah! mira, te vas aqui a la derecha, a la izquierda, a la
derecha no sé qué, no sé qué. Gracias... voy, trato de hacer €l recorrido, me pierdo y
me lo vuelvo a encontrar. Jajajaja, se muere de la risa, le digo es que no llegué, me
perdi. “Ah! pues te acompario. ¢Qué estas haciendo aqui, de vacaciones?” No, estoy
trabajando. “¢Trabajando, dénde trabajas?” En e Circo del Sol... “jahahaha!
(expresion de admiracion)... ¢Qué eres, bailarina?” S. “Ahl, le habla al otro policia:
es bailarina del Circo del Sol ” porque venia yo con este platicando y € otro venia
atras de nosotros como a dos metros ¢verdad? S, vamos, vamos te acompario. Bueno
me llevaron hasta €l cine... “¢Aqui esta bien?”. S, ese es @ cine fulano, media hora
de explicacion, de todo lo que hay por abajo... no, no encantados de la vida... “jAy!
muchas gracias, jchao! ” “Besos, cuando quieras aqui estamos”. Y eso fue todo.

Entradas sin pagar “cover” o sin hacer fila en bares y discotecas, cupones y

tarjetas de descuento en tiendas de ropa y algunas otras prebendas son parte delo queL y

O llamaban “prestaciones agregadas’ por trabagjar en el CdS. Pero también dijeron que T,
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compariero de andanzas artisticas, les habia comentado que hacia unos dias (es decir a
principios de marzo) quiso “desconectarse” por completo detodo lo que fuerael CdS, por
lo que fue solo a un restaurante a comer sin decir que trabajaba en esa empresa y ese
anonimato le habia hecho sentir muy bien.

Hasta agqui €l pequefio paréntesis de fiestas y tiempo libre. Regresemos al relato de
los acontecimientos en aquellos dias de marzo. L hizo un comentario que abrio la via para
profundizar en un aspecto de su acondicionamiento fisico muy interesante. Su comentario

y el didlogo que siguio fueron los siguientes:

L: De todo ese programa de entrenamiento que nos pusieron, creo que ta y yo (se
dirige a O) somos los unicos que llenamos las hojas, que apuntamos cuanto estamos
levantando.

- O: ¢Ahsi?

- L: “D”, nada, no ha apuntado nada (...) Yo €l otro dia vi su félder jnada! O y yo
apuntamos, primero, esta es mi primera semana de entrenamiento, son de cuatro
sesiones, la fecha, estoy corriendo tantos kilémetros a tanta velocidad en tal aparato,
¢ho? Todo, eso cada dia y ella no. S son como obligaciones que tenemos que hacer
pero s quiereslas cumplesy s no, no.

- 0O: (...) S tadices. “¢sabes qué?, no tengo tiempo”; elos lo entienden, pero s yo
también estoy entendiendo que es algo que me esta beneficiando, [o voy a hacer.

El punto me parecié de mucho interés y por ende profundizamos en é. O apunto
gue los entrenadores y couches “tampoco son tus papas para regafiarte por lo que haces o
no haces’, mientras que L mencioné que unos dias atras habia hablado con € entrenador
del gimnasio para preguntarle para qué servia cierto gjercicio. El entrenador le dijo que
para fortalecer las piernas, sin embargo, L le hizo ver que si algo ella no necesitaba, era
fortalecer las piernas; el entrenador estuvo de acuerdo en que ella no necesitaba ese
gjercicio, de tal forma que L se abstuvo de hacerlo y por lo tanto, dejé en blanco el

espacio en su hoja de control destinado a anotar la realizacion de ese gercicio. La
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responsabilidad de los entrenadores, subrayé L, era guiarles en su entrenamiento
cardiovascular, en e de prevencion de lesiones y en los aspectos particulares que cada
performer necesitara, como fuerza, elasticidad, resistencia, etc., pero la decision de
cumplir con los programas de entrenamiento recaia, esencialmente, en cada persona.
“Estan para servirte, nadie te obliga’” comentd O. En este sentido, es posible afirmar que
cada persona era su entrenador porque cada quien sabia de sus carencias, sus necesidades,
sus limitaciones.

El punto més interesante que a mi juicio habia aparecido en esta conversacion fue
el hecho de anotar (0 no) los gjercicios realizados, y asi se l0s expresé:

- Algandro: &Y por qué ustedes anotan? Eso me llama la atencion porque algunos
otros comparieros no llenan las hojas, no se aplican en ese sentido.

Larespuesta de O fue que no entendia porgue sus comparieros no se aplicaban con
los gercicios, él, por su parte dijo que hacia los gjercicios sefialados porque sabia que
eran para su beneficio y conté que cuando lo pusieron a correr a los quince minutos
estaba muy agotado, lo que le causd gran consternacidon ya que hacia unos afios € habia
corrido varios maratones. Y abundo:

- 0O: (...) Dia con dia voy viendo una megjoria, de repente “tengo que correr hoy 27
minutos, ah! pues vamos a correr otros tres, ¢no?” 0 sea, ya ho importa cuanto
tiempo corras, ya nada mas es gque yo encuentre el tiempo y he sentido una mejora
ahi...y de repente cuando tengo que ir de una actividad a la otra nada mas es pues a
darle, pero ya no me canso, ya no me estoy cansando de hacerlo(...) Entonces por eso
Se que me esté sirviendo y lo sigo haciendo y estoy viendo una mejora; y en los otros
gjercicios aungue de fuerza no necesito hacer esos gjercicios, hay ciertos elementos
gue siento que si me estan egtirando un poquito, ciertas fibras del hombro por
giemplo, 0 cositas que siento que si me sirven como prevencion, entonces claro que
las hago, aunque sean de flojera.
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L intervino en la conversacion y dijo que el otro dia que su compafiera D habia
visto que anotaba los gjercicios realizados, le dijo que ella —D- no anotaba nunca nada.
“Tal vez como por rebeldia’, apunto L. Aproveché el comentario para preguntar:

- Algandro: Yo marcaria una diferencia: una cosa es hacer €l gjercicio y otra cosa es
hacer el gercicio y hacer € reporte. L, ¢por qué anotas?

- L: Pues por disciplina, yo creo. Hay que anotar y pues anoto (...) Es una cosa que
tengo que hacer, no me estan preguntando si quieres o puedes, o sea tu tienes que
hacer este y tienes que anotar aqui; y cuando vi que la otra ni hacia a lo mgjor, alo
mejor seguia el programa o a lo mejor no, pero ni apunta, ni nada, dije: “ay pues
bueno”’, como que si me abridé como el otro lado de que s no quieres, no lo haces. Yo,
como caballo: ah! esto esto, ah! , como he sido toda mi vida.

- O: No te quita mas que unos segundos (...) Yo un dia estaba corriendo y me sentia tan
mal, llevaba seis minutos y dije “no”, y le dije (al entrenador): “perddn, no pude
correr hoy, no pude”. El me respondi6: “Tacha el dia'y hay que encontrar el porqué,
gue no se esta pudiendo, tal vez es demasiado todo lo que estan haciendo y no estan
rindiendo, no importa, marcalo asi . Entonces ellos se van dando cuenta de por qué
no estas pudiendo (...) Creo que no estamos alli para cuestionarnos mucho, ¢no?
Ellos ya pasaron por ese proceso a través de tantos afios, cuestidnate, cuestionate, es
otra forma de agotarte.

Rescato las dos Ultimas ideas expresadas por O y que sintetizan muy bien la
actitud de ambos: a) “no estamos ali para cuestionarnos mucho” y b) “ellos ya pasaron
por ese proceso a través de tantos afios’. En efecto y especialmente con relacion al
proceso de creacion, L y O en muchas ocasiones hicieron alusiéon tanto a la innegable
experiencia y trayectoria de éxito de la empresa como a la necesidad de trabajar sin
cuestionar ni la direccion del espectaculo, ni las instrucciones de sus entrenadores.
Alguna vez les hice ver que ellos eran empleados modelo por cuanto trabgaban sin
chistar, dando el maximo de su esfuerzo, siguiendo a pie juntillas las indicaciones y en
general adoptando una actitud de colaboracién en el amplio sentido de la palabra. No

estuvieron del todo de acuerdo con la caracterizacion de empleados modelo, pero si

dijeron gue estaban para trabagjar y que de alguna manera estaban donde querian, que esa
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habia sido su eleccién por cuanto a que la empresa se encargaba de muchas cosas que

ellos antes hacian (conseguir funciones, instalar equipo, cobrar, etc.). Aquella afirmacion

me llevd a plantearles una idea que me habia estado rondando por la cabeza

practicamente desde €l inicio de nuestra relacion de trabajo: la confianza que depositaban

en la organizacion. Les comenté que con esa eran varias ocasiones en las que les habia

escuchado decir que preferian trabagjar sin objetar nada y acatando las disposiciones, los

horarios, los ritmos de trabajo; en mi opinidn, esa actitud demostraba una enorme

confianza en la empresa y en los responsables del espectéculo. Estos fueron sus

comentarios ala pregunta especifica de si confiaban plenamente en la empresa:

O: Yo la verdad, si. Porque aungue €llos en este momento no saben a dénde estan
yendo, todavia no tienen nada consolidado, asi ha sido siempre y de alguna u otra
forma no han llegado a donde han llegado porque no saben lo que hacen. Es parte
del proceso; s yo antes he estado en cosas que jputa, qué vamos a presentar
mafiana!, y acaba saliendo algo bueno, como en manos de los expertos... pues s no
confias en esta gente y no lo pueden hacer dlos, ¢quién lo va a poder hacer?
Entonces yo me voy a preocupar por qué es lo que puedo megjorar, qué es lo que
puedo hacer, voy a tratar de mejorar, aunque sea un poquito, pero tratar, tratar,
tratar y lo demés dejarselos a elos; s ademas me estoy cargando con toda esa
mierda psicol 6gica de querer hacer yo €l trabajo de ellos, pues adids, no voy a poder.
Yo ya vine programado aqui y lo que yo siento que puedo aportar un poco mas a mi
persona haciendo los gercicios, |0 hago. Pero lo que ellos me estan diciendo, por
algo lo saben, ya llegaron... jCuanto tiempo de recorrido para llegar al punto donde
estan! Ya te lo dan digerido y aln asi siguen experimentando y adn asi siguen
descubriendo y aln asi siguen mejorando, creo que es una muy buena oportunidad
para confiar.

L: Yo no € s lo llamaria confianza, porgue asi que yo diga “es que yo confio en
ellos”, no usaria yo esa palabra, pero no sé... como forma de trabajo, yo ya estoy
como en ese término: “ah! ¢quieres esto?, ¢esto?, ¢no quieres esto?, ¢;qué mas
quieres?”. Lo que yo estaba pensando ayer era que yo soy COmo muy generosa, si hay
gue hacer esto, lo hacemos ¢no?, a lo mgor ellos necesitan hacerlo veinte veces, a lo
meor yo necesito hacerlo dos porque asi es mi forma de trabajar ¢no? Pero s la
demas gente necesita hacerlo seiscientas veces, |o hago, no hay bronca. Pero lo que
YO estaba pensando ayer era como empezar a definir un poco mas mi caracter y mis
necesidades, porgque yo entiendo a D que lo quiere hacer sesenta veces, pero esas
sesenta veces a mi me estan agotando, yo lo voy a hacer por los demas, no por mi,
pero ella lo esta haciendo por €lla, no por los demas (...) Ayer estaba platicando con
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un comparfiero y le decia: yo entiendo a las dos partes, perfectamente las entiendo,
gue esta chava esté colgada del alambre y llorando cada tercer dia, lo entiendo
porgue es una incertidumbre dificil, la entiendo, pero eso yo lo controlo, yo lo
domino. Y entiendo que el proceso creativo es absolutamente dis... 0 sea dificil, e
proceso creativo es estar perdido en la inmensidad de la nada sin saber a donde vas a
llegar; entonces entiendo que también de parte de ellos haya una desbarajuste de
ideas, de conceptos, de técnicas, qué eslo que quieren ver, también lo entiendo, pero
es0 es algo que yo puedo maneja. Entonces no diria que yo confio en que lo que
vamos a hacer va a ser o mejor de mi vida, no s&.

- Algandro: Quizas no que vaya a ser o mejor detu vida pero va a llegar a algo.

- L: jAhsi! Llegaremos a un resultado que es lo que fulano y fulano quiereny para lo
gue nos estan contratando, entonces, si yo voy a llegar a ese punto en e momento que
ellos, 0 sea en e momento gque se dé, no cuando yo quiera (...), las cosas tienen su
ritmo. Como nos dijo ayer A: “s € espectaculo va a edtar un afio después del
estreno, pues va a estar hasta después de un afio del estreno”, porgue no depende de
mi, ni de mi nimero, ni de mi técnica, o sea, muchas cosas si dependen de mi pero
esa: la construccion del espectaculo, € ritmo de un numero, e concepto, la
concepcion... no s&, son muchisimas cosas que no solo dependen de mi, entonces
¢para qué me estoy rompiendo el hocico? Yo me rompo € hocico cuando me lo tengo
gue romper y estoy en los ensayos y cuando tengo que improvisar improviso y me
siento satisfecha, ¢no? No s¢ s llamarlo confianza, yo como que estoy segura del
ritmo de las cosas, del proceso, que esto es un proceso, yo ya lo sé.

- O: Después de edtar tantos afios en la incertidumbre jque horror venir aqui y se
supone, te lo repito, estar en el mejor lugar y ademas estarse preocupando por las
mismas cosas, no! Es su trabajo, saben lo que estan haciendo.

Como podemos percatarnos, sus palabras reflgjan el dificil momento por el que
atravesaba €l proceso de creacion del espectéculo que, evidentemente, afectaba a los
artistas de diferentes maneras, dependiendo de su carécter, su experiencia, su
sensibilidad, su madurez profesional y el tiempo de haberse integrado a elenco. L y O
atribuian €l relativo desorden por el que pasaba el montaje a que los creadores 'y el equipo
involucrado en ese espectaculo aln estaban en una etapa de blsgueda del concepto gje, de
experimentacién, de construccion de personajes, de definicidon de los nimeros, de disefio

de vestuario, de creacion de la misica, de acoplamiento de cada uno de los performers

entre si y ala estética gue ha caracterizado a la empresa desde hace muchos afios. Resulta
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por deméas evidente que L y O se entregaban por completo en cada ensayo, en cada
gjercicio, en cada improvisacion, en cada momento. La pregunta que me hacia a mi
mismo y que luego les comuniqué era: ¢sienten gque la compensacion gue reciben a su
entrega, es justa, es adecuada? De inmediato O respondio. Dijo que él sentia que no habia
aportado mucho al espectéculo, que todavia podia dar mucho mas de si y que en ese
momento queria sentirse bien con lo que le pedian hacer, aunque no fuera nada
extraordinario, pero que era muy importante “estar a gusto” consigo mismo porque le
esperaban cientos de funciones. Agregd que conocia perfectamente bien los sacrificios
gue implicaba estar alli y que los asumia completamente, sino “pues entonces mejor me
voy a pelear con mis proveedores y me voy a pelear para ver quién me va a hacer €
numerito pero estoy a salvo en mi lugarcito y todo ¢no?”. A continuacién y haciendo
referenciaa compromiso establecido al firmar el contrato de trabgjo, ocurrio la siguiente
conversacion:

- O: S yasabes d compromiso, ya te vendiste, te vendiste, ya nos vendimos.

- L: cuando firmamos el contrato le vendiste tu alma al diablo.

- 0O: Yalevendimos € alma al circo, pero ¢por qué le vamos a vender la mentey por
qué le vamos a vender el sentimiento? Te gana la mente, te pudre e sentimiento y
entonces j ¢qué vas a hacer alli?!

Posteriormente siguieron hablando acerca de algunas diferencias que habia entre
miembros del elenco enfatizando en repetidas ocasiones que habia mucha gente que
protestaba por todo continuamente, que estaban inconformes con el resultado de las
improvisaciones, con la direccidon del proceso, con la dinamica de trabajo, etc. Durante

ese largo didlogo entre ellos yo no participé en lo absoluto y me limité a escuchar y a
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constatar el malestar evidente que habia en muchos de sus compafieros e incluso en ellos

mismos. Malestar que, por cierto, elegiria vias insospechadas para manifestarse.

Mucho més hermético que L, en O fue dificil determinar como se habia
manifestado aquel malestar o descontento, como no fuera en sus repetidas referencias a
gue él no sentia que estuviera haciendo mucho en el espectéculo e incluso dijo sentirse un
tanto desaprovechado. Por el contrario, L tuvo un par de experiencias que permitieron
atisbar hacia la profunda desazén que la invadia; en efecto y pese a sus reiteradas
afirmaciones en €l sentido de que €lla podia controlar sus emociones, su pensamiento,
etc., detalles en gpariencia insignificantes fueron el detonador de un par de conflictos
emocionales. Veamos someramente en qué consistieron estos momentos dificiles.

La primera situacion de (relativa) crisis emocional tuvo como contexto la pérdida
de su tarjeta de transporte™®*. Un accidente que podria parecer bana provocé que L
reaccionara de manera quizas desmedida con Ilanto, coraje y una sensacion de enorme
soledad. Estas fueron sus palabras:

- L: Mas me acuerdo y me dan ganas de llorar; me da mucho coraje, (...) y has de
cuenta que me dento sola en e espacio, pierdo algo y me siento tan sola, tan
abandonada, jhorrible, es horrible! No s& porqué, cual es la conexion, no sé porgqué
pierdo algo y me siento asi perdida en €l infinito, 0 sea no sé que pasod con la puta
tarjeta de mierda. Ya revolvi todo, toda mi ropa, todas las chamarras, todas mis
bolsas, todos |os cajones, todo. Llegué al circo, en el circo no esta, en mi locker, no,
no est4, me senti asi tan mal. Me regreso caminando porque no quiero comprar otra
tarjeta, {52 ddlares, me hubiera comprado unos zapatos, o unas botas o una ropa,
pero perfectamente bien!

Como acotacion a margen, O apuntd que otros comparieros del elenco también

habian perdido objetos, como la misma tarjeta de transporte.

124 | costo de la tarjeta mensual parahacer uso del sistema de transporte en comun (metro y autobuses) era
de 52 ddlares. L perdiod su tarjeta a inicio de la segunda semana del mes de marzo.
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La segunda situacion dificil que L debi6 afrontar fue desde luego més profunda,

intensa y con muchas implicaciones con su historia personal, por lo que me permiti hacer

alguna conjetura al respecto. Recuperemos la experiencia de L, no sin antes recordar que

su lengua materna no es €l inglés y que su conocimiento de este idioma es mas bhien

incipiente (las palabras entre paréntesis las he introducido a fin de sintetizar e hilvanar el

hilo narrativo). A propésito de una junta de trabajo, L comenté:

L: Yo cas no entendi en la junta, entonces con la presion, e cansancio y la
desesperacion yo pedi un traductor para las juntas, no para los ensayos a lo mejor,
para las juntas, porgue siento que esta habiendo juntas donde estamos hablando del
futuro y no entiendo bien (...). Yo en las juntas casi no hablo por el problema del
idioma y porque, bueno, realmente soy como mas reservada y trato de entender mas
el proceso creativo, € espacio coreogréfico, etcétera; entonces ayer, “C”
generalmente, bueno, ha habido momentos en los que yo trato de hablar con ellay le
hago una pregunta y me dice, “jay que lindo tu inglés! jay que simpético! jme
encanta cuando hablasinglés! ” (...). Ayer en la junta cuando le digo en inglés que yo
estoy tratando de entender el proceso creativo, entender al couch, entender al
coredgrafo, a mi equipo y demas, (ella) se empezd a reir de mi, de mi inglés, se
empezo a reir de mi y (me molesté muchisimo), yo siento que no era el momento ni la
manera. Lloré, bueno, ayer, hasta que me cansé, tenia mucho sentimiento, mucho,
mucho, mucho sentimiento. Era lo que platicaba hace rato, no estoy enojada con €lla,
tal vez no se burlé de mi, pero aunque mi inglés le parezca muy gracioso (...) yo
estaba hablando de algo serio y hay momentos para todo, o sea, yo senti que ese no
era e momento para hacer una broma...

Al momento de contar aquella anécdota €l rostro de L ensombrecié y parecio

perturbada. En ese momento consideré oportuno expresar la conjetura gue habia yo hecho

durante su narracion: me parecia, y me sigue pareciendo, que € dolor que L sintié

obedeci6é a una identificacion con su abuela paterna, aguella mujer autdctona que nunca

conocio en persona pero gue jugd un papel muy importante en la estructuracion de su

Novela Familiar. El siguiente didlogo ocurrid cuando le sugeri la hipétesis de la

identificacién con su abuela:
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- Algandro: A mi me parece que cuando te pasa eso por € idioma es como una
reedicion de la historia de tu abuela (...) no es porque dla (“C”) te tenga mala ley
por ser td, no tiene absolutamente nada que ver (...) ni tu capacidad artistica ha
estado en tela de juicio.

- L: jNo! (...) Después de eso yo tuve ensayos de mi nimero con ella 'y con todos
los bailarines (...), termino yo medio muerta, pasa junto a mi y me dice “good
work, thank you very much”.

- Algandro: te sentiste identificada con la historia de tu abuela, porque
finalmente no es un asunto de personas, sino es un asunto en donde tu te sientes
excluida por tu condicion ¢como decirlo?...

- L: Tal vez no excluida pero si sefialada.
- Algandro: Sefialada, pero no es por tu condicién ni como mujer, ni como

artista, ni como L, ni como nada, sino porque hablas un inglés que a oidos de
esta mujer le parecio gracioso.

L: mhmh (asente), claro.

Hasta aqui €l par de anécdotas. Para cerrar la informacion recabada en el mes de
marzo quisiera referir dos aspectos més que aparecieron en nuestras conversaciones. El
primero tiene que ver con las fantasias que ellos tejian en torno a lo que sus respectivas
familias y amigos dirian cuando vieran el espectéculo que estaban montando (en caso de
verlo, por supuesto). Cuando les pregunté que dirian sus familiares (padres, hermanos,
abuelos, etc.) cuando los vieran en e espectaculo, ambos dudaron en su respuesta,
titubearon, dijeron que en efecto era un tema que habian estado pensando recientemente y
finalmente L dijo, que pensaba que a su papa no le gustaria el espectéculo, a su madre y
hermanas si y a su abuela quién sabe. O, por su parte, coment6é que € pensaba que les
gustaria el espectéculo como tal, pero que se sentia personalmente un tanto insatisfecho
por su desempefio, 0 mas bien dicho, por el desempefio a que estaba obligado en funcién

del concepto, el estilo y laestéticadel espectéculo.



223

Otro de los aspectos a destacar es € relato que hicieron de los cuidados que
debian hacer a su cuerpo para cumplir con las exigencias del espectaculo. Los cuidados se
referian a cuestiones estéticas dificilmente imaginables. |a depilacién del cuerpo y la
prohibicion de cambiar el tono de su piel. Las siguientes fueron sus palabras al respecto.

- 0O: (...) La parte desagradable es que te tienes que rasurar hasta €l... espiritu,
entonces eso no es muy bonito.

- Algandro: No sé.
- L: Prueba un dia.

- O: Tenemos que rasurarnos todo, absolutamente todo, menos la cabeza (...) piernas,
nachas, brazos, pecho, todo.

- Algandro: ¢Las mujerestambién?

- O: No, ellas ya estén peloncitas.

- L: Brazos no. Tetienes que depilar lo tradicional pues, o normal.

- O: Ami yamedijeron “cuando ya especifiquemostu color de vestuario y todo, no te
puede dar € sol, en dos afios no te puedes asolear ”. Imaginate, cambias un poco y
entonces te tendrias que maquillar todo e cuerpo.

- Algandro: ¢Por qué?

- O: S te ponen por gemplo una parte con una tela especial al color de tu piel para
gue dé un efecto o una tonalidad especifica y tu cambias esta tonalidad con la parte
real de tu piel, pues ya salta, entonces tendrias que maquillarte el resto de tu cuerpo
a ese color 0 no teasoleasy ya nada cambia.

- L: S, por gemplo para las mujeres hay un vestuario que se supone que €l escote es
hasta aqui, pero de aqui a aca hay tela que es color piel, entonces si tu cambias de
tono de piel se va a ver una tela de un color y no va a quedar con el escote y luego
otro color.

- Algandro: Entonces no podran salir mucho al sol y listo.

- L: Quién sabe. Digo si igual (...) ¢No vas a poder ir a nadar ni a nada? no, jcoman
cacal
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- O: (...) Cualquier minimo cambio te parte €l... no, pues de repente tienen por gemplo
una tabla para checar cual es tu color de pidl, tienen como 40 tipos diferentes. A ver
cual es, y sl ves diferencia de una a otra.

- L: Tienen un muestrario.

- Algandro: Como en las pinturas que tienen asi muchos colores.

- L: Exacto.

- O: Pero son pedazos de tela, retazos de tela.

- L: Y detodos esos colores no hay uno que sea del tono de mi piel, dicen que mi pid,
mi color es muy rosa, yo no sé por qué. Entonces me van a hacer un tono especifico,
una combinacion de dos tonos para que se asemeje al tono de mi piel.

Hasta aqui el recuento de los sucesos del mes de marzo. Luego de nuestra ultima
sesion e 29 de marzo, hubo una interrupcién de algunas semanas debido lo mismo a su

enorme carga de trabajo como a mi indisposicién ocasionada por una enfermedad.

Nuestro siguiente encuentro seria casi un mes después.

7.5. Tercera etapa: abril-mayo 2003

El sbado 20 de abril tuvimos la siguiente sesién, nuevamente en su departamento y con
algunas interrupciones por la irrupcion de sus comparieros que llegaron a dar los buenos
dias (aunque era més de mediodia), a preguntar cualquier cosa, a ponerse de acuerdo para
ir juntos a supermercado o a divertirse por la noche. Aquellas entradas inesperadas
(ocurridas desde alguna sesién de marzo) me permitieron conocer a “X” (una verdadera
montafia de musculos) y su familia (esposa e hijo), a“T” y su maravilloso y afiladisimo
sentido del humor, a “G”, duefia de una extravagante apariencia y una calida mirada, a

“J’, uno de los veteranos que han participado en otros espectaculos del circo; Igjos de
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perturbar, las fugaces apariciones dieron color y calor y no pocas veces ayudaronal y a
O arecordar un dialogo, a precisar una situacion, a ubicar un contexto.

La sesion inicié con la respuesta que L dio a mi pregunta en torno a qué habia
sucedido luego de aquella crisis emocional sufrida a causa del idioma. “Nada, no pasd
nada’ y afiadid que le quedaba claro que la coredgrafa no se habia burlado
intencionalmente de €ella, que en todo caso aquella observacién acerca de su forma de
hablar inglés habia llegado en un muy mal momento, pero que en definitiva entre la
coredgrafa y ella no habia ninglin problema e incluso menciond que su trabajo gustaba
mucho; asimismo, L apuntd que la actividad con “C” (la coredgrafa) le parecia positiva 'y
los resultados comenzaban a aparecer. Especificamente, L sefialé que habia estado
trabajando en un nimero de danza que gustaba mucho entre sus compafieros y los
creadores, y es0 le tenia satisfecha. No obstante, muchas dudas la asaltaban y quiso
aclararlas con el director del espectéculo. Esto fue lo que sucedié
- L (hablando con € director): (...)"bueno, yo queria saber para el nimero “W” que es

lo que tu quieres, que eslo que tu ves, qué es lo que tu esperas, qué es o que pasa en
tu cabeza, porgue yo trabajo con mi coredgrafa y no tengo ningun problema pero,
pues tu eres € director y pues yo queria saber ”. Me dijo: "Mira, yo lo que quiero es
gue sea un numero slper poderoso, stper fuerte, porque € espectaculo empieza y
gueremos llamar a la noche (...), entonces es como llamar y poner toda una atmosfera
necesaria para empezar ¢no?, por 1o mismo quiero que sea como un ritual, como
chaman, como no sé qué, que eslo que llama, lo que da la fuerza y que da la energia
y €l sustento para todo lo demas”. Entonces yo le decia: si, OK, si, y de pronto me
dijo: "pero, ¢sabes quée? tl eres maravillosa”, se volted y sefue.

Unavez aclarado €l punto de larelacion de L con “C”, las sorpresas comenzaron a
aparecer. No sin pesadumbre, L y O dijeron que uno de sus compafieros, “B”, habia sido

despedido. Relataron que luego de un ensayo que les dgjé con mucha energia —aungque

cansados- e elenco fue [lamado a una junta. Alli los responsables de la creacion del
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espectaculo les informaron gque por motivos artisticos se habia tomado la decision de
separar de la compafiia a su compafiero “B” y que é ya habia sido notificado de la
decision. La noticia cayd mal entre los performers quienes aprovecharon la junta de
trabgjo para expresar sus dudas e inquietudes con respecto a las improvisaciones, los
constantes cambios en la creacion del espectaculo, etc. En la junta, L hizo el siguiente
comentario:

- L: (...) Pero entiendo que €l proceso artistico es como estar perdido en un bosque en
la noche y pueslo Unico que yo quisiera compartir o decir es que hay que mantener €l
humor, e buen humor para trabajar.

L dijo que después, habia llorado:

- L: Llegamos aqui, fuimos a ver a “B”, bueno yo lloraba y lloraba y lloraba, ya
cuando lo fui a ver estaba como bastante mas tranquila, tomandome una cerveza, €etc.
pero “B” estaba SUper triste...

Dias después les lleg6 otra noticia dificil de digerir, especiamente paraL y O: la
salida de “la cgja’ del espectaculo. Antes de referir este punto es necesario recordar que
desde su llegada a Montréal comenzaron a trabajar en “la cajd junto con otras
comparieras (2, mujeres ambas), que al cabo de unos cuatro meses habian logrado
“ablandar al acero” através de muchas horas de trabgjo creativo, de improvisaciones, de
busquedas individuales y grupales, de coordinacion de movimientos, de integracion de
sensibilidades, de errores técnicos'®, de dolor fisico y angustia emocional. Aquella
“cgd’ era, inclusive, parte muy importante de su identidad dentro del espectaculo y de la
empresa:

- O: Puesyo desde €l principio dije qué vamos a hacer alli adentro. Pero poco a poco,

después de tanto tiempo las cosas estaban saliendo, algo estaba saliendo ahi y de
alguna forma era nuestro numero.

125 Recordemos el hallazgo de O producto de un error en latécnica gimnésticay de la adrenalina.
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- L: 9, nosotros éramos los de “la caja”.

Comentaron que durante muchas semanas de trabajo en “la cgja’ habian logrado
ciertos momentos interesantes. algunas secuencias de movimiento, energia en sus
desplazamientos pero con un ritmo equilibrado para no golpearse, deslizadas por los
tubos, cadencia en sus desplazamientos... y todo con una coreografia que poco a poco iba
cobrando forma. L apunt6 que para llegar al slper poder faltaba obviamente, pero yo
creo que si lo ibamos a lograr. También dijo que en las Ultimas semanas sus piernas
habian quedado destrozadas'®®.

Algunos comentarios de sus comparieros les permitian albergar buenos augurios
con respecto al nimero de “la cgja’. Por gjemplo, O mencioné que una de las cantantes,
luego de ver su pequefia presentacion en “la cgja’, le habia dicho que “habia sido lo
megior que habia viso hasta ahora en e show”; ademas, sus compafieros habian
aplaudido con entusiasmo su presentacion y los habian colmado de comentarios
elogiosos, por lo que la noticia de laexclusion de“lacaja’ les sorprendié sobremanera.

El relato de lasalidade “lacaa’ les llevd mucho tiempo porgue describieron con
todo detalle el contexto en el que se les dio la noticia, los incidentes posteriores, las
reacciones emotivas, las anécdotas paralelas. Quizas el aspecto mas interesante a rescatar
es el hecho de que en el momento en e que les dieron la mala nueva, L no estaba
presente debido a que justo en ese ingante habia salido a fumar un cigarro. Cuando les
iban a notificar, O busco aL:

- O: Sali acorrer, te fui a buscar a fisio, al salén de ballet, grité, me meti al bafio de
mujeres gritando jL! Corriendo porque ya ibamos a empezar.

126 En efecto, en la sesién del 29 de marzo me habia mostrado los enormes moretones que tenia en sus
piernas, resultado de los golpes en el acero de “lacagd’.



228

Nunca imagind encontrar a L en el salén de fumadores. El siguiente pasge

reconstruye el momento en el que L recibe la noticiade lasalidade “lacga’:

L: Mevoy afumar € cigarrollego a “la caja” y estan sentados (...) agarrados de las
manos con A, Q, los couches, K, la asistente de la coredgrafa, C y WSy me dicen:
"Ayy L, no te pudimos esperar ”. Y yo dije, “O ¢melo puedestraducir?”. S, pues que
“lacaja” yano va.

- O: Nadie esta corrido, “lacaja” no va.

- Algandro: Yallorar.

- L: Yod, asi: jbuuuu! (hace como quellora a mares).

- O: “D” estaba hecha mierda.

- Algandro: ¢Y tu?

- O: ¢Y0?, pues... “4” nos preguntd: "¢como se sienten?”. Y yo la verdad le dije "me
siento triste pero entiendo per-fec-ta-men-te qué es esto y la verdad me siento muy
contento por haber intentado hacer algo que la verdad nunca habia hecho, por haber
aprendido lo que aprendi, pero entiendo perfectamente lo que esta pasando y ahora
hay gque enfocar la energia a donde tiene que estar, agradezco mucho lo que se
aprendid, no estoy molesto, solamente triste, obviamente, y eso es todo, agradecido
por e aprendizajey por toda la convivencia.

La exclusion de “la cagja’ fue resentida también por los entrenadores y por los
técnicos, quienes también se sintieron apesadumbrados debido a que, segun dijo O, “se
habian involucrado emocionalmente”. L menciond que “Q” (una de las entrenadoras)
inclusive habia llorado.

De acuerdo con su relato, la decision de excluir a “la cgja’ del espectéaculo los
tomd completamente por sorpresa porque hasta sus mismos couches les dijeron, unos dias
antes, que habia “ciento cincuenta por ciento de posibilidades de que la caja esté dentro
del espectaculo”. Las razones esgrimidas por los creadores fueron que ese nimero era

muy parecido a otro, que chocaban entre ambos, que tener dos estructuras de metal

similares en el mismo espectaculo era demasiado, por lo que decidieron quitar una,
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justamente, “la caja’. Un dato muy importante es que la decisidon de sacar “la caa’ se

tomo después de la presentacion de los nimeros del espectéaculo ante la alta direccion de

laempresa.

El incidente de lasalidade “la cgja’ fue el detonador de muchos miedos que hasta
el momento no se habian manifestado o que simplemente no existian. El principal y luego
del despido de “B”, era sin duda el temor de también quedar separados de la compafiia.
Su temor no era infundado porque —refirieron- ellos habian sido contratados
especificamente para “la caa’ por lo que si ese nUmero salia, su contrato carecia de
validez. Ese era su miedo, sin embargo, su profesionalismo y ata capacidad de
desempefio artistico de alguna forma les permitia tener un margen de confianza que a la
postre se revelaria como bien fundamentada. Pero el miedo era no solo, y ni siquiera
fundamentalmente, a quedarse sin empleo. Era miedo a degjar insatisfechas las enormes
expectativas tejidas en torno a ellos: en primer lugar, por ellos mismos, pero también las
de sus familiares, amigos, parejas, comparieros de profesién, maestros e inclusive los de
un sector del medio cultural y artistico de su pais, que habia estado muy atento de su
partida a Montréal. Cuando “B” fue despedido, L hizo un comentario mas que elocuente
de los miedos que rondaban por su cabeza:

- L: ¢Regresar a tu casa? Yo imaginate jcon gqué cara regreso a mi casa! No de mi
familia, sino de mi pais, con todo lo que se dijo de que venia al Circo del Sol y de
repente llegar y “hola” jayy! ¢tu que haces aqui? Y después de eso, yo también asi 1o
senti muy cercano, no sé si te dije por teléfono, porque nosotros todo el tiempo desde
gue llegamos con & nimero de “la caja” hemos estado en la incertidumbre ¢no? S
esto va a funcionar, si no va afuncionar, s ya lo rebotaron, si no (...).

Asimismo, L sefidl6 que ella si tenia miedo de perder €l trabajo porque le afectaria

en lo econdmico debido a que “aqui finalmente tienes un ingreso asegurado”’, en cambio

en su pais volveria a la incertidumbre de no saber si tendria o no funciones. Si bien les
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dijeron que no estaban despedidos, también les aseguraron que nadie tenia el trabajo
garantizado, ni los mismos creadores ni los productores. El mensaje que se les daba era el
siguiente: “nadie esta corrido, pero nadie tiene el trabagjo asegurado”. Comprensivo, O
apuntd: realmente es un negocio, funcionas, adelante, no funcionas pumpum(...) esmuy
entendible, es muy entendible.

Conforme fueron hilvanando su relato, los miedos parecieron disiparse, a menos
momentaneamente, de tal forma que ambos coincidieron en sefidlar que si 1os corrian de
la empresa regresarian a su casa satisfechos de haberse entregado por completo, con
muchas nuevas experiencias y con un invaluable aprendizge. Sobre el particular
comentaron:

- O: Hay gente que incluso por haber venido al work shop, regresd a su paisy en su
academia... “estuve en e Cirque du Soleil ” y cobran al doble sus clases.

- L: Yo conoci a un argentino que o llamaron para el work shop y empezd a cobrar €l
dobley a tener fama. No supe en que acabd pero nomas por haber estado en e work
shop se sentia mucho.

Por su parte, O coment6 que si lo despedian no habria ninguin problema ni con su
familia ni con sus amigos porgue ellos sabian que estaba trabajando bien, con dedicacion
y entrega, aungue si seria un golpe porgue en el medio del performance de su pais, él —-O-
era la envidia de todos ya que estaba viviendo una especie de “suefio dorado”. A
diferenciade L, para O lo econdémico no seria la pérdida principal debido a que é en su
pais ganaba mas dinero que contratado en €l CdS; para é lo mas dificil seria “regresar a
ser nomada’, es decir, ir de un lado a otro vendiendo funciones de su show, perseguir a
los clientes para que le paguen, instalar él mismo la infraestructura técnica necesaria para

su espectaculo, maguillarse solo, diseflar su vestuario, etc. En pocas palabras, ser

empresario, productor, artista, técnico, promotor, publicista. O también agregd que para
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él, el problema principal no era el miedo a quedarse sin trabajo, sino la incertidumbre

generada por el despido de otros comparieros:

O: (La pérdida del empleo) eso es como preocupacion, temor asi como temor... esir
sintiendo |os putazos de que jayy ya corrieron a este, ayy ahi viene el putazo, ayy! ...
no sé, pero es parte de... temor no...

L: No, yo creo que no.

O: Ya no hay sorpresas, mafiana nos dicen gracias o ni siquiera las gracias, yano va
a ser sorpresa... pero es gque siempre ha funcionado asi y asi funciona en alguna
forma en todo.

Asimismo, su preocupacion mas angustiante (literalmente) era que habian

trabajado durante practicamente cuatro meses en “lacaja’ y a escasas semanas de dejar el

Estudio en Montréal, no tenian ningln otro nimero preparado, ni tiempo suficiente para

crearlo.

O: Ya tenemos muy poco tiempo y qué es lo que vamos a hacer. O sea es asi como
“propdnganme, yo tengo tiempo de decirles qué es 1o que tenemos que hacer ”, pero
por muy general que sea la idea jya no hay tiempo para desarrollarla! Entonces si
me preocupa (...) ya no quiero relajarme, quisiera participar, mientras me divierta lo
gue estoy haciendo, no me importa Sl me veo 0 N0 me veo, pero si es una presion
extra saber que tienes que hacer algo por sustituir eso, como que nos lo dejaron
saber, pero por otro lado no nos dicen qué. Y el tiempo esta muy comprometido, muy
comprometido, y eso es para todos |os nimeros no sdlo para nosotros, para todos.

Algiandro: ¢Qué eslo que te preocupa?

O: Qué es lo que me preocupa, no me preocupa, mas bien lo que me toca es
ocuparme. Bueno, todavia estan abiertas las posibilidades, pero qué proponer esta
dificil. Y de lo poco que nos pongan a hacer, si es nuevo, ya tenemos poco tiempo, no
tenemos el tiempo para desarrollarlo.

Algjandro: ¢Cuanto tiempo tienen?
O: Tenemos aqui efectivos en Montréal veintitantos dias, eso no es nada, para

desarrollar lo que sea, si va a ser nuevo, al menos uno quiere hacerlo bien, eso no es
muy confortable.
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Asi, a la vacilacion labora se sumaba la enorme presidn por crear nuevos
nimeros, o al menos alguna propuesta incompleta, en un periodo de tiempo sumamente
reducido. En mi razonamiento, si un nimero salia del espectaculo habria que modificar
todo el conjunto, pero estaba equivocado. El hecho de haber sacado “la caja’ del
espectaculo no representaba que el tiempo efectivo en escena se redujera debido a que
aln no se tenia conformada una estructura definitiva y si en cambio habia muchos
nimeros hasta “de sobra’ como O refirié. En aguel momento —tercera semana de abril-
no se tenia el espectaculo armado de principio a fin, si bien habia una gran cantidad de
nimeros y una idea conceptual mas o menos precisa. Aquel proceso de improvisacion y
busqueda que habia iniciado en enero, lejos estaba de haber concluido aungque poco a
poco se habian ido conformando los nimeros, los persongjes, la misica, la cadencia
general del espectéculo y los conceptos que le daban un perfil, una identidad propia con
el sello del CdS. En esa dindmica de exploracién y creacidon continua, L debid ensayar un
pequefio nimero en zapatillas (“puntas’) de ballet (que finalmente no entraria en el
espectaculo) y O un gercicio con antorchas (que nunca antes habia practicado y que
igualmente a la postre no se integraria al espectaculo).

También se incorporaron nuevos compafieros a elenco, algunos de los cuales ya
tenian nimeros preparados y “solamente” fue necesario afinarlos y reorientarlos en
términos de los conceptos y la estética que comenzaba a regir el espectaculo. Asi, segiin
relataron L y O, se integraron artistas que habian hecho audicion hacia varios afios y que
por diversas razones (artisticas fundamentalmente) no habian sido llamados antes. La

integracion de nuevas personas a elenco en ese momento eraindicio de que el proceso de
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creacion aln no concluia, antes al contrario la blusgueda continuaba, si bien bagjo

conceptos, ideas y secuencias mucho mas acabadas.

La salida de “la caja’ tampoco significd que su carga de trabajo disminuyera, al
contrario, puesto que O se prestd aayudar a “D” a crear un nimero nuevo. En €l caso de
L, el tiempo que antes destinaba a “la cgja’ ahora lo orientaria a perfeccionar el nimero
de baile que habia estado practicando. También, ambos dijeron que sin “la cgja’ tendrian
un poco més de tiempo para dedicar a su preparacion fisica y afiadieron:

- O: Tenemos que volvernos bien fuertesy bien flexibles.

- L: 9. Bien fuertes, con un siper cuerpo, con super flexibilidad, o sea edtar listo
para... que tienes que hacer triple salto mortal con vuelta... OK, si me preparan, yo lo
hago, 0 sea estoy lista para cualquier cosa.

En aquellas circunstancias y con la presion del tiempo encima, ambos se volcaron
a trabgjo a grado de rechazar la propuesta de uno de sus comparieros de vigiar a Nueva
York a una presentacion y fiesta con €l elenco de Varekai, otro de los espectéculos de la
empresa. Aunque no tenia invitacion expresa para asistir a aquella presentacion y fiesta
en Nueva York, O menciond que el compariero gque les habia invitado hizo hincapié en
gue mejor viajaran porque de otra manera se quedarian trabgjando. “Si, ya sé que nos
vamos a quedar a trabajar y eso es lo que queremos” respondié O. Luego entonces, €l
trabajo continud con un ritmo muy intenso.

A fin de estar en condiciones de establecer una comparacion entre su jornada de
trabajo de ese momento y la que tenian en los meses de enero y febrero, pregunté por sus
horarios y actividades. He aqui parte de su respuesta:

- O: Salimos de aqui a ¢qué horas? ¢como a las nueve de la mafiana?

- L: Noslevantamos tarde por cansancio.
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O: Suena €l despertador y dices “otros veinte minutos mas”, jCual! Otra media
hora.

L: Nos paramos al bafio y nos volvemos a dormir ¢verdad? Yo me paré, oi que O se
levanté y dije, alo mejor él se va a bafiar, no se qué, y yo: no, hoy no, me dormi y oi
tatatata... sefueadormir otro rato, hasta las siete, siete y cuarto.

O: Pero no es por flojos, simplemente el cuerpo dice jno puedo!, jno puedo!

El cansancio no significaba fagtidio, esto es, pese a que su cuerpo se resistia

(relativamente) a continuar con aquellas extenuantes jornadas de trabajo, mantenian el

mismo interésy entusiasmo en la creacion que en los primeros dias. Su jornada de trabajo

comenzaba alrededor de las nueve de la mafiana—o0 mas, si llegaban tarde- y a diferencia

de la rutina de los meses de enero y febrero, para abril raramente realizaban completo el

trabajo de acondicionamiento fisico. Un comentario de O permite otear la carga de

trabajo a la que estaban sometidos. Dijo que habia ocasiones en que durante un ensayo de

cuatro horas solamente les daban 5 minutos de descanso.

Una de las consecuencias del cansancio fisico era que de pronto, en ciertas

actividades, el suefio les vencia. Aqui parte del relato:

L: En el ensayo de |la tarde, una vez, me quedé bien dormida. Pero la onda es que tu
tienes los ojos abiertos y cuando tomas conciencia, te estas despertando, o sea, no
sabes cuél esel proceso donde decidiste cerrar |os ojosy empezar a dormir.

O: Es como cuando estas en la escuela y sabes que la maestra te esta viendo y no
puedes hacer nada... y sabes que te estan viendo y todo y no puedes hacer nada, jes
horrible!

L: En la prueba que tuve la semana pasada, empez0 a las tres y media, fueron dos
horas y media de prueba (de maquillaje) y yo cabeceando, yo estaba cabeceando.
Imaginate que me esta haciendo cosas en la cara y yo asi (entrecierra los 0jos) “ah
sorry”, entonces la asistente me dijo que merecargara, merecargué en lasillay ya,
pues ya, te juro ella estéa aqui, obviamente el minimo movimiento que haces yo le
hacia asi (hace cara de dormida).
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Segun contaron, otros de sus compafieros también solian quedarse dormidos,
victimas del agotamiento. Tal fue el caso del mismo O, quien relatdé que habia ido a
fisioterapia porque tenia una molestia en la espalda, se acost6 en una cama de masgje, se
puso un cojin de agua caliente “por diez, doce minutos, maximo quince porque luego
pierde temperatura” y se qued6 dormido durante casi una hora. L apunt6 que €lla estaba
en el gimnasio y de pronto lo vio llegar amodorrado, con cara de dormido.

Pese al agotamiento, las fiestas de fin de semana no cesaban. En unade ellas, en la
gue estaban presentes comparfieros veteranos en el circo y a propoésito de la proximidad
del estreno del espectaculo en el que L y O participaban, alguien conté como solian ser
las semanas y los dias previos al estreno. L relatd aguella plética en los términos
siguientes:

- L: Enlafiesta que fui, (...) dijeron que las Ultimas cuatro semanas son la muerte, no
puedes comer, no puedes esto porque entonces la presidn y no s& qué 'y no sé cuantos.

Pese al gran trabajo fisico a que estaban obligados, L comenzd a acusar ciertos
problemas de peso ya que a su llegada a Montréal pesaba cincuenta y dos kilos y para
abril habia subido a cincuenta y cinco. Para una bailarina y atleta, tres kilos en cuatro
meses desde luego eran muchos. Pregunté a qué atribuia el incremento de peso y dijo que
posiblemente a la cerveza porque solia tomar una diaria por la noche y los fines de
semana de fiesta, tres o cuatro. Intervino O para apuntar que también se habia dado
cuenta de que €ella estaba cenando un poco méas que antes, sobre todo queso, pasta en
ocasiones y pan, por lo que no deberia sorprenderle que hubiese aumentado de peso. Sin
embargo, L no estaba en o absoluto preocupada porque sabia que podia bajar esos kilos
de més en las siguientes semanas, sobre todo conforme se acercara la fecha de estreno y

aumentara la carga de trabajo (y latension). O, por su parte, fisicamente se encontraba en
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muy buen estado y aunque también habia aumentado un poco de peso, se debia
basicamente al incremento de su masa muscular. Algun resfriado pasajero, un musculo
adolorido y alguna molestia por el exceso de trabagjo habian sido los Unicos malestares
corporales padecidos. Los peguefios trastornos que O habia sentido en su mufiecay en la
espalda, en general habian quedado en €l olvido.

Por cuanto al proceso de creacion se refiere y como se ha sefialado anteriormente,
la bisqueda artistica continuaba, las improvisaciones no cejaban, las clases (de ballet, de
danza contemporanea) seguian ocupando buena parte de su tiempo (cuatro horas diarias
en promedio), los juegos y gercicios de creatividad eran frecuentes. La intensidad y la
intencion del trabajo creador poco a poco iban dando resultados, particularmente en el
descubrimiento de cualidades y habilidades en cada persona y en la conquista de
emotivos momentos estéticos realizados tanto en o individual como en lo colectivo.

El proceso de creacion seguia realizandose en privado, casi en secreto, oculto a
ojos intrusos asi fuesen los de los mismos empleados y artistas de la empresa. Trabajando
en absoluta intimidad, la blusqueda, la exploracidn, laimprovisacion, se facilitaban debido
aque los fuertes lazos tejidos en ese ambiente bien podian devenir signos de complicidad,
seflales compartidas en la confabulacion creadora. No obstante, por momentos la
intimidad era un tanto sofocante por lo que ciertos ensayos fueron realizados a 0jos
vistas, a fin de contar con espectadores gque ofrecieran un punto de vista ajeno a los
involucrados en el proceso creador. EI mismo objetivo tenian las presentaciones que
eventualmente se hacian ante los directivos de la empresa, si bien en éstas la mirada tenia
el agregado de muchos afios de experienciay el severo filo de la critica. Los dias previos

a las presentaciones ante los directivos, latension y la angustia aumentaban, situacién que
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lejos de inhibir a los performers (al menos a L y a O), era un acicate para €l trabajo

creador.

Como parte del proceso de creacion hubo gercicios de improvisacion que al
menos a L y a O les parecieron desmedidos, exacerbados, incluso irritantes. Una
actividad en particular les parecid excesiva, s bien la redlizaron a la par de sus
comparieros. L menciond que € dia en que realizaron ese ensayo-improvisacion, €ella se
habia sentido molesta por algunas situaciones que a su juicio fueron desagradables; por su
parte, O sefialé que habia descansado a finalizar aguella experienciay a caer en cuenta
de que no se repetiria, su alivio fue mayor. El relato del ensayo estuvo colmado de
adjetivos y expresiones como “horrible”, “estuvo muy fuerte”, “estaba asgueroso”, “no
era nada f&cil”, “este cabron se veia horrible’, entre otras. No es €l caso describir en qué
consistié ese ensayo'®’, baste sefidlar que duré més de una hora, tuvo una muy fuerte
carga erética (que es dable suponer que movié profundos resortes inconscientes), estuvo
centrado en la induccion de los artistas a un “estado primitivo”, y en més de una persona
suscité comentarios y reacciones desfavorables.

De acuerdo a L, a dia siguiente de esa experiencia €l grupo logr6 momentos
plasticos y emotivos de gran intensidad y belleza:

- L: Yo creo que al dia siguiente (...), fue un muy buen ensayo porque se encontré una
imagen donde todo € principio estamos girando todos como satélites, las mujeres
traen una flor en la mano y ven a un hombre y lo escogen y le dan la flor (...). Fue
muy bueno, fue como encontrar un poco el principio, € tono del principio.

De lo grotesco alo sublime, fue el comentario que L y O construyeron durante la

conversacion para sefialar las diferencias entre el ensayo de un diay el del siguiente. Y a

manera de colofén, O apunto:

127 Ademés, me parece importante e incluso necesario preservar € carécter intimo del proceso de creacion.
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- O: Por eso sevan al extremo.

Sin embargo, acotd L, “no seguimos trabajando con esa idea de lo sublime”,
situacion gue a su parecer causaba desazén en el grupo.

Posteriormente al relato de aguellos ensayos que fueron de lo grotesco a lo
sublime, nuestras reuniones se espaciaron debido fundamentalmente a que comenzaron a
trabajar los sdbados por la mafiana, por lo que préacticamente sélo tenian el domingo para
descansar... y para hacer compras, arreglar asuntos personales, lavar ropa, etc. Asi pues,
luego de la sesién del 20 de abril pasd un mes hasta nuestro siguiente encuentro, si bien
en ese lapso tuvimos un par de conversaciones telefonicas.

La ultima sesién de entrevistas fue el diecinueve de mayo y a diferencia de todas
las anteriores, en esa ocasion la reunidon fue en mi casa. La poca distancia entre Saint
Michel (donde vivian) y Saint-Léonard (quartier donde estaba mi departamento) y el
agradable clima de mediados de mayo facilitaron su puntual arribo. Eran los ultimos dias
deL y O en Montréal, su agenda estaba muy apretada (tanto por los ensayos como por la
intensa vida social que llevaban) y me interesaba que nuestro ultimo encuentro no fuera
interrumpido por visitas o [lamadas telefénicas, por lo que decidi invitarles a platicar y a
comer a mi casa. Cabe puntualizar que en esa Ultima sesion —realizada en un sdbado tibio
y un poco nublado- la intencion era hacer una especie de balance general de su estancia
en Montréal, sobre todo en El Estudio, y particularmente de los momentos mas emotivos,
las situaciones dificiles y de las experiencias a su juicio mas significativas.

Para entonces yo habia revisado una y otra vez los relatos y los soportes
materiales de su Novela Familiar, por lo que tenia una idea un poco mas clara de lo que

para ellos representaba trabajar en la empresa; también habia estudiado con detenimiento



239

su trayectoria socioprofesional (de igual forma a través de los relatos y los soportes
materiales) y ya comenzaba atejer algunas hipétesis de trabajo. No obstante, conjeturas e
ideas fueron dejadas de lado y continuamos las entrevistas con la misma metodologia que
hasta el momento habiamos utilizado y que si bien no impedia “devolverles’ en formade
hipétesis la informacion proporcionada, si implicaba cierta mesura de comentarios y
observaciones de mi parte.

Aqguella ultima reuniéon tuvo mucho de catartico y para mi sorpresa, a la par que
aspectos digamos agradables, también puso de manifiesto malestar y sobre todo una
cierta resignacion por €l curso que habian tomado las cosas, especificamente por el
desempefio que tenian en el espectaculo. He aqui €l recuento de los aspectos méas
relevantes, comenzando con la pregunta que planteé de inicio:

- Algandro: ¢Cuales serian los momentos mas significativos, mas emotivos en su
estancia en Montréal en la empresa? Lo que ha sucedido recientemente pero también
la parte emotiva.

- L: No sé yo. Emociones fuertes asi durante este tiempo aqui en Montréal, porque
cuando ya estas aqui pues ya como que, 0 sea ya no hay... si hay emociones de como
pasan las cosas pero ya es como €l dia a dia, ya no vives en la exaltacién, ya es "ah!
pues ahora esto” 0 sea como gue todo o vas aceptando. ¢Asi fuerte? Pues € de “la
caja’.

- O: 9 porgue a partir de eso como que todo ha ssido muy lineal, pasamos muchas
horas en @ escenario pues buscando pero mas bien a ver esto con esto, a ver estos
movimientos, no mejor tu sales de atras, no mejor esta persona con esta persona...
pero ya estamos trabajando sobre [0 mismo porque tuvimos una presentacion este
sabado (...), entonces mas 0 menos ya se queria presentar algo mas estructurado,
entonces pues ya no se estan inventando mil cosas, o sea yano esde "ah! sali6 esto 'y
esto” sino mas bien lo que se tenia, trata de ver, se escogié mas o menos qué es lo
gue se queriay a ver de qué forma ya estan presentando como la primera idea, a ver
gué va a pasar, mafiana o pasado ya nos diran qué quieren, gué no quiereny como lo
guieren, pero ya ha sido asi como todo muy lineal, todo muy lineal, entonces no ha
habido nada nuevo(...).
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El momento en el gque se encontraban, creativamente hablando, O lo caracterizd
como “de estancamiento y reajuste. No pasa nada interesante, pero seguimos
trabajando”. Y pese a que “todo habia sido muy lineal” refirieron también que la
blsqueda creadora continuaba y que habian seguido trabagjando en la construccién de
nuevos numeros 'y en el temple de los personajes que les habian sido asignados, aunque
sabian que no eran definitivos y que podrian tener cambios. Habida cuenta de que €l
momento de mayor intensidad creadora habia pasado —no del todo, cabe aclarar- la vida
cotidiana en la empresa, los ensayos, € trabajo de acondicionamiento fisico, las
improvisaciones, los juegos, etc. comenzaban a hacerse un tanto pesados, rutinarios
guizés. Particularmente comenzaron a sentir 1os ensayos mas pesados y hasta cierto punto
tediosos:

- L: Ahora lo que pasa es que los ensayos son muy tediosos porque de pronto tu no
estas haciendo nada, pero todos tenemos que estar en el stagey s tU te sales del stage
tienes que avisar a dénde vas, porque si de pronto te necesitan, necesitan que estés
ahi (...) La semana pasada sali al bafio y alguien me pidi6 un CD que tenia en €
locker, sali y cuando regresé uno de los técnicos, me dice " ¢vas al stage verdad?” S,
le dije, "ahi tienes que estar, no te muevas de ahi”. Y llevaba dos horas sin hacer

nada (...).

- O: Esquesi ha pasado de repente: "a ver, tal persona" y tiene la mala leche que esa
persona fue al bafio, a cualquier cosa y estan perdiendo tiempo, entonces nadie sale.

- L: Todos se comunican por radio. Y por radio empiezan los técnicos. "donde esta
Fulano, dénde est4 Fulano”, o donde esta4 uno o donde esta €l otro.

Comentaron que mientras esperaban a ser llamados, ellos y algunos otros
compafieros solian hacian gjercicio, estiraban los masculos, aflojaban un poco, pero sin
moverse del lugar. Afadieron que habia nimeros que tardaban un par de horas
ensayando, pero en otros tardaban aln mas“por eso de repente volteas y ves a tres o

cuatro roncando ahi”. El tiempo que pasaban en el stage era de cuatro a seis horas
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diarias, aparte del tiempo gque cada quien necesitaba para hacer su trabajo preventivo y
cardiovascular personal. El tedio eratambién porque:

- O: (...) A veces ya todos se fueron y a nosotros nos dejan nada mas ahi parados,
como que cantando, entonces ya todos se fueron y ahi estamos nada mas.

- L: Contucaradepalo.

- O: Y al terminar entonces es cuando quieres empezar tu entrenamiento personal,
como gue medio a hacerlo porque ya te das cuenta que es de noche y mejor ya
vamonos. A mi me ha pasado eso.

Con relacion al tiempo para correr y entrenarse, L sefialé que habia dejado de
correr por falta de tiempo pero que luego de subir de peso habia vuelto a correr. Afadio
gue incluso en el stage, mientras no hacia nada, utilizaba unas escaleras que alli habia
para hacer un poco de gercicio. “Asi es”, acotd O, “hemos acondicionado pequefios
gimnasios en e stage para trabajar en lo que realmente quieres”. Pero aguel trabgjo
extra en € stage no era compartido por todo € elenco, sino solamente por aguellas
personas que deseaban desarrollar alguna propuesta o ssmplemente para mantenerse en
condicion. Sobre el asunto, O puntualizo:

- 0O: (...) Hay gente que si busca pero sobre lo mismo, lo mismo, 1o mismo. Y la
mayoria es de "¢ya?, ¢cortaron?”. Sefiores los localizan en los cuatro proximos
minutos porque a los cinco ya estan afuera del circo.

Seguin su relato, ellos (L y O) eran de los pocos que solian trabajar extra en el
stage, se quedaban mas tiempo por la tarde-noche, procuraban hacer todas sus rutinas de
acondicionamiento, si bien en muchas ocasiones el agotamiento se los impedia. Aquel
intenso trabajo, evidentemente, daba resultados y ambos habian estilizado y fortalecido
sus ya de por si bien formados cuerpos (incluso L, a quien los tres kilos de més no se le

notaban en lo absoluto). El tema dio pie para hablar de la seduccién, o mejor dicho de la

atraccion fisica, dando lugar al siguiente dialogo:
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L (aludiendo a O): jAh no!, tiene cada vez mas enamoradas.
O: ¢A ver, mencioname a dos?

L: jJajajaja! jCallateidiota, te voy a mencionar cuatro! Mira: “D”, “L” bien que se
quisiera cenar a O, juyy, se le van los 0jos!

O: Esta feay chaparra.

Algjandro: Y al revés ¢cuantos enamorados tiene L?
O: Con el mismo nombre, como tres.

O: Todos los masicos.

Algjandro: ¢Con cudl mismo nombre?

L: Jean-Francois. Estipico, jJajajaja!

O: El otro dia estaba haciendo la cuenta, como siete, ¢verdad? Y hay un amigo que
quiereinvitarlos a todos a la misma fiesta.

Algjandro: Ademas tiene éxito con los masicos.
O: Claro, como que se Siente a gusto... y con payasosy con artistas.

El tema no era en absoluto banal puesto que en el espectaculo en preparacion,

justamente la estética de los cuerpos, la belleza y la seduccion resultaban de enorme

importancia. Asi, sin mas ambages pregunté cud era su fantasia por cuanto a sentirse

“objeto del deseo”, es decir, de sentirse deseados por €l publico que veria el espectéculo.

Su respuesta coincidio: no sentimos nada, es mas, dijeron que no les importaba. L hizo un

comentario muy interesante que abrid paso ala siguiente conversacion:

L: Es que ¢sabes qué?, todo es producto de tu imaginacién porque...

O: Cuando llegue una mujerzota y me diga "oye, me sobra dinero, te doy un millén
de ddlares, "jqué se sente decirle: no!
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- L: Ycuandoteveaenlacalle... porque que te vea en €l stage, traes un maquillaje asi
de grueso y €l vestuario, la peluca, ojos verdes, todos traen ojos verdes (...) no eres
tl ¢me entiendes?

- O: No se conforman con los 0jos azules que tengo, no, verdes.

- L: Por g emplo hemos notado muchas veces que saliendo del stage tl ves a la gentey
dices"a poco ese es el que sevetan bien”.

Y haciendo alusion a uno de los artistas estelares, quien en escena se ve muy

fuerte y poderoso, agrego:
- L: jEsenano!, melleva diez centimetros, esla mitad deti (sefiala a O) partete por la
mitad jes asi! (muestra su mefiique). Claro, le ves la cara 'y dices "si es @ porque
esté feo, en persona es feo, tiene la cara muy extrafa, asi como muy rara (...) Cuando

lo vi, dije: "ahi esta”, fui y le dije "hola, qué tal, muchisimo gusto, felicidades, tu
trabajo es stper (...), pero le di la mano y le agarré el brazo y dije "jqué es esto,

El tema que estaba en €l aire, ademas del de la seduccién, erael del personaje y un
contundente comentario asi 1o demostré: lo que importa es el personaje, no la persona.
Otro comentario de L hecho a propésito de un personaje que tenia en uno de los nimeros
fue alin més tgjante:

- L: Esd vestuario, en ese nimero es € vestuario (...), no soy Yyo.

A propésito del vestuario, O sefiadd que aln faltaba mucho pero que é habia
escuchado que se llevaban gastados casi dos millones de délares; también apunto que un
dia mientras estaba en fisioterapia escuchd decir que cuando se estrend otro de los
espectéculos e vestuario no estaba listo y que la primera funcién habia comenzado con
un poco de retraso porque estaban haciendo gjustes.

Al replantear la pregunta acerca de las fantasias bordadas en torno a ser objetos de
deseo y luego de haber trazado la diferencia entre la personay el personaje, comenté que

L habia dicho un concepto a mi juicio clave: laimaginacion. A continuacion reproduzco
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en extenso la conversacion que sostuvimos al respecto porque me parece uno de los
momentos mas interesantes e importantes de nuestros encuentros:

- Algandro: Tu dijiste la palabra que para mi es central, clave, para comprender 1o
gue es Solell: imaginacion. Y podemos estar de acuerdo en sus productos 0 no estar
de acuerdo, te gustaran o te gustaran, y a veces sus productos de la imaginacion son
asi de “j¢qué fumaron?! ”, y otras veces son magnificos, pero es eso, un producto
imaginario, asi como bien dices “mi pelo, pues no esmi pelo”, “ni mido tanto, lo que
pasa es que tenia treinta centimetros de tacones, yo no soy asi...”

- O: Yami mequitan lostres de los zapatos.

- Algandro: Eso justamente, ser parte de una... ser imaginacion pues, ¢qué significa?,
ctiene que ver con su experiencia pasada en el escenario?

- L: Yo creo que siempre gue estas en escena eres producto del deseo y de la
imaginacion (...), yo cas nunca salgo a escena con cara lavada, ni con € peinado
gue me hago diario, siempre hay cambios para estar en escena, pero aqui es €
cambio a su méxima expresién. porgue en otras partes si sales con un vestuario, con
un personaje, pero nunca va a ser comparable con la produccion que traes ahora,
con el entorno del espectaculo girando. Por gjemplo, mi entrada es del piso ¢no?, no
entro caminando a escena.

- O: No, entra arrastrandose... no es broma, es un cilindro, un pistén que sube (...),
pero no te preocupes, termina e show y a tu casa, no te vas a quedar a socializar ni a
putear.

- Algandro: No hay una gran ruptura con tu experiencia anterior, mas que la
produccién, que es mucha.

- O: Yo nomas siento que no hago nada en mucha produccién... jesta4 bien! Vamos a
buscar hacer algo bien hecho.

- Algandro: Lo que dijiste es muy importante; mucho delo que se mangay delo que
trabajan es el deseo y el deseo es algo que no tengo, es decir, yo deseo eso porque no
lo tengo, porgue no es mio, porgue no Soy Yo, porque representa lo que yo quiero ser,
0 lo que suefio que puedo ser y finalmente ustedes y sus comparier os pueden encarnar
los deseos de mucha gente, deseo de alguien que quiere tener una chava asi, 0 yo
quiero ser asi, o yo fui asi. Eso ¢qué lesda?

- O: Ami, como queigual.
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- L: S porque en realidad qué, o sea, no te puedes poner a pensar que “yo soy el deseo
con lo que la gente suefia” porque pierdes piso, te vas, te vuelas, o sea... "es que yo
guisiera ser como tl”, ¢quieres ser como yo?, Sl yo no soy nada extraordinario.

- O: Yo creo gque ahi si hay gquienes les mueve eso, hacer sentir eso (...), he oido a gente
del elenco: "yo lo que quiero es estar ahi para el pablico y ser muy buen performance
y quiero sobresalir ” y esté bien, es muy valido.

Comentaron algunas ideas més en torno a la fantasia e incluso L menciond que a
ellasi le gustaria ser famosa. Por mi parte recordé que en una ocasion la misma L habia
dicho que la gente (el publico) se imaginaba muchas cosas acerca de los artistas y en
especia de las bailarinas, como que no “sudaban, ni les crujian las tripas ni se tiraban
pedos”. Del anterior fragmento de conversacién es pertinente rescatar dos ideas
fundamentales a fin de integrarlas con otras partes de la entrevista que sostuvimos aquel
19 de mayo. En primer lugar la referencia a la enorme produccion que rodeaba a todo su
trabajo y en segundo término (y no por ello menos importante), la sensacion de estar
haciendo nada, o muy poco, en unagran produccion.

Por cuanto al primer punto hay que decir que en los juegos e improvisaciones que
realizaban constantemente, se utilizaban diferentes recursos de produccion (flores, frutas,
barro, mobiliario diverso, etc.) para congruir y/o afinar algunos de los nimeros que
comenzaban a integrar en definitiva el espectaculo. Al aludir a los recursos de produccion
gue se desplegaban durante los ensayos, comentaron que era impresionante la cantidad de
objetos que stbitamente aparecian y que era dificil de creer larapidez con la que llegaban
a escena los requerimientos del director y los creadores del espectaculo. En pocas
palabras, dijeron que la produccion era, amén de expedita, abundante, es decir, que los

recursos llegaban a tiempo y en grandes cantidades. Aqui parte de la conversacién sobre

el tema
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- O: No podiamos creer eso (...) juna fuente con chocolate! Y hay que ver lo de la
arcilla... jno, no, no, dos cosas con diferentes colores de arcilla para ver cual se ve
mas bonito! “Ayy se me ocurre algo con tinas”, jocho tinas con veinte mil litros de

leche! 128

- L: Porque aparte es muy raro (...) nosotros no conocemos cual es e mecanismo
porgue llegamos a |os ensayos y de pronto: “a ver, por pargjas, se quitalaluzy cada
pareja tiene un encendedor, necesitamos encendedores.” Y llegan ocho zipos, 0 sea,
no creo que en la bodega de aqui abajo, porque al minuto llegan los zipod (...) ¢Qué
selesocurrird hoy?: sdbanas... jy sacan ocho sdbanas del mismo tamario, del mismo
color, de la misma medida!

- O: OK, nofunciond lo de los encendedores...

- L: ..Quita los encendedores, ahora vamos a probar... como s estuvieran en una
oficina: camisasy corbatas, jy salen cincuenta camisas y cincuenta corbatas!

- O: Pararomperlas.

- L: Pararomperlas. Ah! pero para el nimero de las camisasy las corbatas, primero
llegas y le vas a hacer un corte con unas tijeras... y jtijerasl Haz de cuenta que
truenan los dedos y aparecen.

- O: Me dicen: “¢Puedes estar alli un momento con almohadas?” Y aparecen dos
bolsas llenas de almohadas, entonces son tantas almohadas que no sabes cuéles
utilizar (...). Yo que soy bien curioso, me he metido en todos los talleres y tienen como
veinte televisiones arrumbadas, dieciocho videocaseteras, aparte que cada cubiculo
tiene su propio equipo de sonido, su propia tele, su propia video, su propio... todo,
tienen alli de reserva como para vender, para regalar y asi es alla (...). Que no
tenemos destorcedores, sOlo tenemos tres de reserva, necesitan, no importa compra
otrostreinta... jy encargan treinta!

Dijeron que €ellos habian debido ahorrar durante cierto tiempo para comprar sus
respectivos destorcedores'?® (rudimentarios, por supuesto) por lo que més les sorprendia
lacantidad y la calidad de los que habia en la empresa.

He querido dejar sus comentarios en extenso porque mas adelante, en la etapa del

andisis y la interpretacion, serd de gran utilidad recuperar sus palabras tal y cual fueron

expresadas. Volviendo a tema de la produccion, ambos coincidieron en sefidlar que

128 Evidentemente es una expresion, un decir, no hay que tomar sus palabras literalmente.
129 Aparatos que, como su nombre lo indica, sirven para destorcer las cuerdas que se utilizan para
acrobacia. También suelen utilizarlos los alpinistas.
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nunca antes habian trabajado con tantos recursos ni con tanta eficiencia, lo cual por una
parte les resultaba agradable, sin embargo, al mismo tiempo se sabian parte pequefia de
un todo muy grande. “Somos un producto” fue la lacénica (y literal) expresion que
utilizaron para caracterizarse.

La eficiente y enorme produccién tenia también sus paradojas, tal y como L lo
refirid. Relaté que habia estado ensayando con una peluca y que habia pedido un cepillo
de plastico para acicalarla de vez en cuando. Hacia unos cuantos dias le habian pedido el
cepillo, ella lo devolvid y dijo que lo volveria a necesitar porque luego del ensayo la
peluca quedaba muy empolvada; para su sorpresa, la respuesta que le dieron fue la
siguiente: “déjame pensar, necesitamos hablar con mi supervisor porque creo que no te
tenemos que dar un cepillo”. L apuntd que le parecia un tanto absurdo que por un lado
habia enormes recursos de produccion, al tiempo que le escamoteaban un simple y barato
cepillo de plastico. A su vez, O sefidlé que un dia, a terminar un ensayo, les dieron
toallas para secarse el sudor y limpiarse el chocolate que habian usado durante la
improvisacion... al dia siguiente les reclamaron porque faltaba unatoalla, que si alguien
sabia dénde habia quedado.

Para sus ensayos disponian de todo €l vestuario necesario, varios pares de zapatos
(dependiendo del nimero que realizarian) y en el caso de L, habian mandado traer unos
zapatos de flamenco desde Esparia, ademas de zapatillas de ballet por si se daba el caso
de que hiciera un nimero “en puntas’. No obstante ese despliegue de recursos,
paraddjicamente habia ciertos resquemores por unatoallay por un cepillo parael pelo.

Con relaciéon a segundo punto, la sensacion de estar haciendo nada, 0 muy poco

en el espectaculo, es importante mencionar que las referencias a respecto ocuparon
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buena parte de la sesion (al menos una hora) y que en genera sus palabras permitian
atisbar un estado de animo un tanto pesimista, quizas resignado, pero a mismo tiempo
esperanzado. He querido degjar este punto a final de la exposicidon de sus experiencias
porque realmente fue de lo Ultimo que hablaron en la Ultima sesién, por lo que en este
caso me parecio esencial respetar €l orden en el que expresaron sus ideas. A continuacion
el recuento de la narracion.

Hablaron de los persongjes que representarian y que sintéticamente podemos decir
gue se trataba de personajes como tantos otros mas, quizas salvo uno de L, que a parecer
serfa un poco més relevante’®. En ese espectaculo en particular, segtn dijeron, el
concepto era mas importante que las proezas acrobaticas o las destrezas coreograficas de
alli que no se sintieran muy exigidos. En palabrasde L:

- L: nuestro espectaculo no esta basado en nimeros extraordinarios y es mucho mas
teatral (...).

Por eso mismo, adujeron, sentian que estaban desperdiciados al igual que muchos
de sus compafieros quienes, seguin L y O, podian desarrollar mucho més en nimeros con
mayor grado de dificultad. En la medida en que el espectaculo era mucho masteatral y se
buscaban fuertes (0 sutiles) imagenes estéticas que estimularan la sensualidad del
publico, mas que audaces evoluciones acrobdticas, el sentimiento de “hacer mucho de
nada’ era muy poderoso. Hablando de los nimeros en los que al parecer participarian,
comentaron:

- O: Yo estoy haciendo mucho de nada. Todo € tiempo haciendo nada. Salgo al
principio nada mas caminando, después yo soy € que amarro a la chava que sube a

130 No esta por demés recordar que el espectéculo alin estaba en proceso de creacion, por lo que a decir
verdad eran mas las dudas que las certezas en cuanto a los persongjes que representarian. No obstante,
independientemente del resultado final, es menester dar cuenta de las expectativas, emociones,
frustraciones y fantasias que tenian en aquel momento.
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los straps™! y la jala y la baja, la sube y la baja, después estoy en lo de los arneses
gue subesy que bajas, (...), estoy en €l final (...), 0 sea todo va ahi, todo €l tiempo ahi,
haciendo no mucho, € Unico momento que te digo que somos menos personas en €
escenario, estoy haciendo nada (...).

- L: Yo tengo un nimero en el que bailo con la peluca y un vestuario lleno de pelos;
estd bien ese vestuario (...). Camino en cuatro patas, ¢qué mas?, salgo de sombra

- O: Yo también soy sombra.
- Algandro: ¢Como es ser sombra?

- O: Sombra con la luz que se reflgga en una pantalla y se ven las sombras. Sombra
tres que pasa...

- L: S, sombra dos, arbol uno, nada(...).

No obstante esa suerte de desilusion, sefialaron que para ellos era muy dificil
percatarse cabalmente del resultado de su trabajo porque “desde dentro” no podian tener
la perspectiva “de fuera’ de los creadoresy el publico. Entonces, agregd L, “ya cuando €l
publico vea eso terminado, con €l vestuario y con todo, no sé como se vea”. Siempre de
acuerdo a su relato, una diferencia que habia entre artistas del CdS que participaban en
otros espectéculos y ellos, era que aquellos en su mayoria eran contratados para un
ndmero en particular y si bien podian intervenir en diferentes momentos durante el show,
su responsabilidad esencialmente era en su nimero. De esta manera, apuntaron L y O,
Ilegaba gente al Estudio de Montréal por un par de semanas para entrenarse en un nimero
especifico y luego se iba, por lo que (segun les comentaron) en un afio habia en promedio
ciento veinte artistas en constante movimiento (entre los que estaban en preparacion de
nuevos espectaculos y los que suplian a compafieros en los shows ya existentes).

Lasituacion de L y O en cambio era un tanto diferente porque si bien habian sido

contratados para un nimero en especial, éste ya no existia, de donde debian integrarse al

131 Cintas o correas.
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espectaculo haciendo un poco de todo; ademas, como lo sefialaron en repetidas ocasiones,
las caracteristicas del espectaculo que preparaban'*les obligaba a permanecer mucho
tiempo en el escenario pero sin que fuesen exigidos en extremo. Las siguientes palabras
de O fueron elocuentes para expresar su sentir con respecto a su desempefio en €
espectaculo: “puras cosas extremas, a mi me mueve mas eso”.

Al tenor del estado de animo que les invadia, la pregunta obligada era como se
sentian con respecto a las grandes expectativas que tenian en enero, es decir justo a su
llegada al Estudio. La conversacion al respecto tomo el siguiente derrotero:

- Algandro: Cuando te contrata Soleil te emocionas mucho y tienes grandes
expectativas ¢y ahora? Lo digo por tu expresion: "estoy todo e tiempo haciendo
nada”, ¢como te sientes?

- O: Te voy a decir como me siento: lo estoy tomando por el lado positivo y no dgjo
derramar la mente diciendo " yo tenia esta expectativa, yo quisiera hacer eso, no sé
gué” (...). Es un momento que te cuidas, no tienes porqué tener lesiones y tienes €l
tiempo, porque mucha gente lo ha hecho, de realmente agarrar a dos tres personas
gue tengan las ganas poco a poco ir preparando lo que realmente tu quieres, ¢por
qué? porgue ya no tienes la presion de que tienes que trabajar porque te falta €
dinero, por esto y por lo otro y si la verdad yo siento que yo voy alla y entreno pero
no hay algo que diga realmente quiero hacer eso 0 me mueve hacer esto, no hay un
solo ingtante, no hay un solo instante en e show gque yo sienta que esto realmente esta
exigiendo algo de lo que me gusta dar, no lo hay; entonces, como hago de todo, pero
por gemplo S estuviera sacando un nimero gue realmente me mueve, yo etaria los
siete dias de la semana, porgue asi era yo.

- Algandro: Claro, tu eres obsesivo.

- O: Pero s me mueve, ss no me mueve no me hago idiota, hago lo que tengo que
hacer. Pero si quiero buscar eso que me mueva, N0 qUIEro que se consuma esa
energia, "ayy si ya me amodorré aqui, vamos a hacer gercicio nada mas dos veces
por semana para mantener el cuerpo mas o menos cuidando tu alimentacion y ya me
amilano.” jAhhh! (hace un gesto de desagrado).

Al referirse a que “mucha gente lo ha hecho” O explic6 que algunos de los

nimeros y de los “trucos escénicos’, eran resultado del empefio de artistas que de manera

132 Teatralidad, blsqueda de iméagenes sensuales, de momentos de éxtasis y de atmésferas insdlitas, més
que asombrosas acrobacias, contorsionesimposibles o evanescentes equilibrios.
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individual y un tanto al margen de los espectaculos habian trabajado —a veces durante

afnos- en la blusqueda y la creacion de nuevas evoluciones circenses. Tal era el caso de un

artista ruso gque habia desarrollado un nimero aéreo y que seria fuente de inspiracion y

modelo a seguir por O. “Mi maestro”, le decia.

La intencion de crear nuevos nimeros y sobre todo, més estimulantes para él,

llevaron a O a platicar con algunas de sus comparieras y comparieros para reunirse a

trabagjar juntos, una vez que el show en gestacion estuviese terminado y funcionando

regularmente. Aqui sus palabras:

O: No lo vamos a ver en dos tres semanas, pero s realmente trabajamos en ello
podemos hacer algo y pues algo que realmente sntamos porque estar volando
iguau!, me encanta, me encanta y puede ser algo que te motive a darle otro empujén
mMas, un tiempo Mas, que te despierte mas ganas para seguir buscando. Yo siento que
muchos de los bailarines, muchos ya estan amodorrados, estan tranquilos, yo sé que
me aguanto en esto unos cuantos afios y me van a seguir pagando masy masy mas...
no sé, yo no voy por ahi (...) si estoy siendo Util pero para ellosy yo no me siento Util
parami (...).

Algjandro: Hacer un nimero implica no solamente la imaginacion, la habilidad, etc.
implica también tecnologia, implica cuerdas, implica equipo, infraestructura.

O: S tu en Soleil propones una cosa que digan "va" que te den luz verde, lo Unico
gue requieres es a un técnico que esté sentado ahi y te eche la mano en operar €l
motor, en un nimero aéreo es todo 10 que se necesita, es todo 10 que se necesita...
aqui presentaron las del fuego una idea con lastelas eléctricasy les gusto y yo estuve
alli y lo oi, dijeron "no se preocupen por € presupuesto, adelante, busguen lo que
guieran buscar". Les gusté una idea, luz verde (truena los dedos), adelante...

L, por su parte, coincidié en la perspectiva de O en cuanto a la necesidad de

trabajar por su cuenta para crear nUmeros nuevos o al menos para continuar desarrollando

las habilidades y los conocimientos adquiridos. Ella se expresd en estos términos:

L: Hablé con mi maestro y le dije ¢sabes qué? estoy perdiendo € tiempo aqui, estoy
harta, no estoy haciendo nada, o sea no estoy evolucionando en lo que yo quiero, yo
voy a perder mi truco escénico porgue no lo estoy entrenando y un truco lo necesitas
estar entrenando para tenerlo, aqui lo gue nos puede salvar es la autodisciplina,
nada mas, si ta quieres hacer algo, hazZlo y en serio (...)
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Y de manera casi lapidaria, O remato diciendo:

- O: Eslo unico que nos va a mantener vivos, esas energias. Yo si quiero meterme a
estudiar otra cosa, tampoco como manda, pero si quiero estar haciendo, sentirme Util
conmigo mismo, porque va a llegar un momento en que ya vas a hacer tu show como
un trabajo valido, pero esta cabron. Hay mucha gente que con tal de seguir
trabajando (...) siguen los afos y los afos y ves que ya estan hartos pero ahi siguen
ahi siguen ahi siguen. Yo no quiero, digo s me gusta yo le voy a seguir, pero quiero
Seguir por eso, porgue sigo vivo (...).

Seguin dijeron, no tendrian ningln problema para hacer uso de la infraestructura'y
la tecnologia de la empresa (cuerdas, mosquetones, motores, €tc.) e incluso podrian
contar con € apoyo de algunos técnicos en su afan por seguir entrenado y buscando
desarrollar nuevas propuestas. A su juicio, dependia absolutamente de su autodisciplina.

Finalmente sefialaron que sabian lo que iban a ganar en los dos afios siguientes,
sabian sus obligaciones, sabian sus derechos, sabian que podrian ganar mas e incluso
cambiar de espectéculo... al cabo de dos afios y luego de demostrar con resultados
tangibles su capacidad y entrega. Uno de sus Ultimos comentarios fue el siguiente: tienes
derecho a disfrutar, si quieres.

Hasta aqui €l somero recuento de sus experiencias vividas entre enero y mayo de
2003. Luego de su partida de Montréal tuvimos algunos intercambios de ideas por correo
electronico y alguna llamadatelefonica. Por la prensa me enteré del gran éxito que estaba
teniendo su espectaculo. Por ellos me enteré que se sentian contentos, pero insatisfechos.
Intentemos ahora comprender su fugaz, intenso y sin duda decisivo paso por El Estudio

de Montréal, para €ello es ineludible echar mano de la teoria a fin de trascender “la vida

sin concepto”.
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8. Interpretacion y analiss.

El espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino una relacion social entre

personas, mediatizada por imagenes (Debord, 1996)*.

Es momento de anudar los hilos que han quedado sueltos en el desarrollo de esta
investigacion, o al menos algunos porque urdir la trama completa del CdS es una tarea
précticamente imposible, y tal vez incluso desacertada. Este capitulo estd dedicado al
analisis e interpretacion especifico de los relatos de vida, sin que ello obste para
incorporar informacion de las entrevistas y de la investigacion documental. En la primera
parte describo someramente los dispositivos desplegados por la organizacion en el
proceso de creacion artistica, toda vez que éstos constituyen los soportes de las
actividades de L y de O (y de los demés artistas) y son también los instrumentos de los
gue se vale la organizacion para la consecucion de sus objetivos. En la segunda parte del
capitulo se presenta el andlisisy la interpretacion de los relatos de vida y las entrevistas.
La descripcion de los dispositivos desplegados por la empresay el analisis por categorias
permitira sentar las bases para reconstruir tedricamente la movilizacion del imaginario,

tess principal de este trabgjo.

8.1. Losdispositivos desplegados por la empresa

La creacidn artistica de un espectéaculo del CdS pone en juego un conjunto de dispositivos
(artisticos, técnicos, ludicos y organizacionales, entre otros) que, en sintesis, facilitan,
encauzan y orientan la movilizacion del imaginario de creadores, artistas y performers.

Por dispositivos entiendo un conjunto de recursos materiales, sociales y simbdlicos

1331 e spectacle n'est pas un ensemble d'images, mais un rapport socia entre des personnes, médiatisé par
desimages.
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desplegados por la empresa, voluntariamente o no, durante el proceso de creacion y

produccidn de un espectaculo.

L os principales dispositivos identificados fueron los siguientes'>*:

a. Dispositivos artisticos. Derivan de la idea 0 €l concepto que rige a un espectéaculo,
por lo que varian en funcidon de la propuesta escénica de que se trate. Como
dispositivos artisticos principales encontramos la estructura del espectaculo (es decir,
los “nimeros’ que lo componen), los personajes, la escenografia, los decoradosy la
musica. En la congtruccién de los personajes intervienen un conjunto de elementos
gue también constituyen dispositivos de orden artistico, tales como vestuario,
maquillgje, pelucas, etc.

b. Dispositivos técnicos. Desplegados en funcion de las necesidades artisticas y de la
estética del espectaculo. Constituidos basicamente por las tecnologias de la escena
(cuerdas, telas, motores, etc.) y la utileria (todos los objetos utilizados en los ensayos,
como encendedores, televisiones, chocolate, barro, etc.). En los relatos de L y O
identificamos un dispositivo fundamental en su trabajo: “la caja’ **.

c. Dispositivos ludicos. Constituidos esencialmente por los espacios de juego y las
improvisaciones. Como hemos visto através de los relatos, jugar e improvisar fueron
actividades que ocuparon mucho tiempo durante la creacién del espectaculo y
constituyeron actividades fundamentales en el proceso para arribar a “los momentos
de gracia’ como Dominic Champagne los Ilamaba.

d. Dispositivos de gestion del cuerpo. Establecidos para modelar e instrumentar el

cuerpo de los artistas del escenario (performers); se trata basicamente del gimnasio y

3% Evidentemente no son los Ginicos, pero acaso s los mésimportantes.
135 4| acgja’ era una estructura de acero de aproximadamente 2.70 X 2.70 metros y unos 4 metros de alto.
Estaria suspendida en € aire varios metros, aunque finalmente fue excluida del espectaculo.
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todos sus aparatos, €l area de fisioterapia, y fundamentalmente de los recursos para
llevar el control de los gercicios realizados, los minutos corridos, el peso levantado,
etc. (hojas de control). Otros dispositivos de gestion del cuerpo son los moldes en
yeso de la cabeza de los artistas, los “muestrarios’ con diferentes tonalidades de piel,
entre otros identificados.

e. Dispositivos organizacionales. Integrados por todos los anteriores y por las diversas
categorias de trabajadores que participan en el proceso de creaciéon y produccién de
un espectaculo: técnicos, personal administrativo, personal de apoyo, directores,
entrenadores, etc. Ademas, todos los recursos que la empresa pone a disposicion de
los actores, desde el departamento amueblado hasta el comedor, la video y biblioteca,
recursos de informética, departamento juridico, de recursos humanos, etc.

Como podemos percatarnos, los dispositivos son elementos de caracter “objetivo”

(con todo lo relativo que esto significa), es decir, estan integrados por objetos materiales,

por recursos tecnolégicos, por edructuras jerarquicas de trabajo, por espacios para

actividades legitimadas en funcion de la creacion, por instancias organizacionales
plenamente ingitucionalizadas. A través de estos dispositivos se posibilita la
movilizacién de afectos, de emociones, de pensamientos, de energia psiquica, en pocas
palabras, los dispositivos desplegados por la empresa son el vehiculo para la movilizacion

del imaginario.

8.2. Categorias de andlisis.
Las categorias para lainterpretacion y el andlisis han sido abstraidas de los relatos de vida

a partir del marco tedrico y del apunte metodoldgico esbozados en capitulos anteriores.
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Son, valga la redundancia, categorias analiticas mas que categorias descriptivas, por lo
gue remiten lo mismo a un objeto empirico (las experiencias relatadas) como a uno
conceptual (la teoria); en otras palabras, es en el didlogo entre “lavida’ y “el concepto”
gue las siguientes categorias adquieren estatuto epistemolégico, validez analitica y
potencialidad creadora (puesto gque esta investigacion es, a fin de cuentas, una creacion
intelectual). No esta por demas sefidlar que las siguientes son las que a mi juicio
constituyen las categorias mas importantes y, sobre todo, las que permiten comprender €l

proceso de movilizacion del imaginario que ocurre durante la creacion de un espectéculo.

a. Ambivalencia.
Somos una época faustica decidida a encontrar a Dios o0 a Diablo antes de
irnos, y la esencia ineluctable de lo auténtico es nuestra Unica llave para abrir
la cerradura.
Norman Mailer (en Berman, 1989 p.28)
Desde su ingreso y durante los cinco meses de estancia de L y O en El Estudio de
Montréal podemos observar la gestacion y € desarrollo de un sentimiento de
ambivalencia hacia la empresa, exactamente en los términos descritos por Aubert de
Gaulgjac (1993, p. 107-118) para los managers sujetos al sistema managinario. La
ambivalencia es el correlato al conjunto de paradojas (y tensiones) que atraviesan al CdS,
es decir, las evidentes paradojas o contrasentidos de la empresa, en los actores (L y O) se
expresan como emociones encontradas. pasion y odio, adhesion y rechazo, idealizacion y
desencanto. “Pasidén bajo vigilancia, obligacion de ser libre, condena al éxito... son

algunas de las 6rdenes paraddjicas que jalonan e funcionamiento interno de las

empresas’ (Aubert y de Gaulgjac, 1993 p. 107).
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Por ambivalencia hay que entender la “presencia simultanea, en larelacidn con un
mismo objeto, de tendencias, actitudes y sentimientos opuestos, especialmente amor y
odio” (Laplanche y Pontalis, 1971 p. 20). En efecto, a lo largo de su narracion L y O
manifiestan amor y hasta pasion por Soleil, sentimiento que, sin embargo, va
acompanado de recelo, de molestia e incluso odio.

Ahora bien, como sefialan Aubert y de Gaulgjac la generacion de paradojas es
inherente al funcionamiento de la empresa. Veamos un gjemplo. Las producciones del
CdS son millonarias y préacticamente no se escatima en recursos para la creacion de sus
espectaculos, sin embargo y como podemos percatarnos en e siguiente pasaje de los
relatos de vida, a mismo tiempo hay una cierta mezquindad por cuestiones tan banales
como un cepillo de plastico o unatoalla:

La eficiente y enorme produccion tenia también sus paradojas, tal y como L lo
refirid. Relaté que habia estado ensayando con una peluca y que habia pedido un cepillo
de pléstico para acicalarla de vez en cuando. Hacia unos cuantos dias le habian pedido el
cepillo, ella lo devolvid y dijo que lo volveria a necesitar porque luego del ensayo la
peluca quedaba muy empolvada; para su sorpresa, la respuesta que le dieron fue la
siguiente: “déame pensar, necesitamos hablar con mi supervisor porque creo que no te
tenemos que dar un cepillo”. L apuntd que le parecia un tanto absurdo que por un lado
habia enormes recursos de produccion, al tiempo que le escamoteaban un simpley barato
cepillo de plastico. A su vez, O sefidlé que un dia, a terminar un ensayo, les dieron
toallas para secarse el sudor y limpiarse €l chocolate que habian usado durante la

improvisacion... al diasiguiente les reclamaron porque faltaba una toalla.
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Otro gjemplo de las paradojas lo tenemos en la dinamica misma del proceso de
creacion que, por una parte, es altamente azaroso, imprevisible y espontaneo pero al
mismo tiempo esta condicionado a parametros perfectamente bien determinados. La
libertad de creacion es una libertad acotada y vigilada. Como hemos visto, los parametros
basicos de la creacién son tiempo, espacio y concepto, historia, personajes; mas el
presupuesto (pardmetro de produccion), constituyen el marco al que debe sujetarse €l
trabajo creativo de improvisacion, juegos, imaginacion y espontaneidad.

Las paradojas libertad-control, espontaneidad-planeacién, azar-prevision, son
inherentes a todo proceso de creacion pero en el funcionamiento de la empresa
managerial (como lo es el CdS) participan en el “sistema generador de paradojas’
(Aubert y de Gaulejac, 1993 p. 107) que nutre al sissema managinario. La ambivalencia
gue produce este sissema generador de paradojas se expresa, por eemplo, en las
reacciones que produce la firma del contrato de trabajo. A propdsito de la firma del
contrato de trabajo, recordemos los siguientes pasajes de las narracionesde L y O:

- L: Pues hasta e momento, yo si me pongo a pensar que es la manera de tener
absoluto control sobreti y tu desempefio para la empresa, pero para mi me da mucha
seguridad acerca de lo que voy a ganar, o0 sea € las condiciones minimas de trabajo
y del dinero que voy a tener y de beneficios médicos y eso pues si me da tranquilidad.

En otro momento, comentaron lo siguiente:

- L: Cuando firmamos € contrato le vendiste tu alma al diablo.

- O: Ya le vendimos el alma al circo, pero ¢por qué le vamos a vender la
mente y por qué le vamos a vender el sentimiento?

La reivindicacion y defensa de espacios de autonomia (¢por qué le vamos a
vender la mente y por qué le vamos a vender el sentimiento?) es crucia para que el

individuo continte alimentando de energia al sissema managinario. “La organizacién se
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alimentade larebelién de los empleados’ (Aubert y de Gaulgjac, 1993 p.107). Asimismo,
estos espacios de autonomia representan la posibilidad de fantasear e imaginar escenarios
diferentes y acaso mejores 0 mas confortables para el individuo, lo que sin duda resulta
absolutamente imprescindible para continuar en la relacion amor-odio con la empresa.

Por otra parte, la analogia de la firma del contrato con la venta del ailma al diablo
es absolutamente cristalina de la ambivalencia con la que viven L y O su relacién con la
empresa. Recordemos gue Fausto (en la version de Goethe) al vender su alma, recibe de
Mefisto no tanto riquezas, poder, sexo, ni bienes materiales, sino algo mucho mas
tentador: la posibilidad de desarrollar todas sus capacidades y potencialidades como ser
humano, aunque ello implique despertar oscuras fuerzas ocultas. Marshall Berman lo
expresa impecablemente:

Paraddjicamente, del mismo modo que la voluntad y la accidn creativas de
Dios son césmicamente destructivas, resulta ser creativo el afan demoniaco
de destruccion. Solo si Fausto opera con y mediante estos poderes de
destruccion podra crear algo en este mundo: de hecho solamente trabajando
con el diablo y no deseando “sino € mal”, podra acabar del lado de Dios y
“crear € bien”. El camino al cielo estd empedrado de malas intenciones.
Fausto anhelaba explotar las fuentes de la creatividad; ahora, en cambio, se
encuentra cara a cara con las fuerzas de la destruccién. Las paradojas son
todavia mas profundas. no podra crear nada a menos que esté dispuesto a
permitirlo todo, a aceptar el hecho de que todo lo que se ha creado hasta ahora
-y desde luego todo lo que é podria crear en el futuro- debe ser destruido
para empedrar €l camino de otras creaciones. (Berman, 1989 p.39-40.
Comillas en €l original).

Prefiada de paradojas, la empresa hipermoderna encarna tanto a Dios como a
Mefisto: haciendo el bien (produciendo, creando riqueza,) destruye (el medio ambiente
pero también personas a través, por ejemplo, del burn out); destruyendo, crea

(recordemos la “destruccion creativa” de Schumpeter). Al vender su alma al diablo los

empleados de la empresa managerial, verdaderos Faustos de la posmodernidad, pueden
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explorar, explotar y expresar sus capacidades intelectuales, artisticas, fisicas, ya que “los
poderes humanos solo pueden desarrollarse mediante lo que Marx [lamaba “las potencias
infernales’, las oscuras y pavorosas energias que pueden entrar en erupcion con una
fuerza més alla de todo control humano” (Berman, 1989 p. 32).

Sin embargo vender el ama al diablo, es decir acceder al infierno, puede tener un
ato costo: la quemadura interna, que “es la enfermedad del agotamiento de los recursos
fisicos y mentales, que sobreviene tras un esfuerzo desmesurado para alcanzar un fin
irrealizable, que uno se habia fijado o que los valores de la sociedad habian impuesto”
(Aubert y de Gaulgjac, 1993 p.141). Como lo demostraron Aubert y de Gaulgac, la
generacion de paradojas provoca que algunos sujetos queden enganchados y plegados
irremisiblemente en los dispositivos de la empresa debido a que el sistema managinario
se articula con € funcionamiento psiquico del individuo, pudiendo disparar reacciones
neurdticas y hasta psicéticas en ciertas personas. La ambivalencia consiste, luego
entonces, en que el individuo ama a la empresa por cuanto le permite expresar —como
Mefisto a Fausto- sus capacidades y potencialidades, pero a mismo tiempo la odia
porgue ha quedado sujeto, es decir, atado, a€ella. Diosy el Diablo son uno y son dosy los
encontramos “encarnados’ en la empresa posmoderna.

Hoy, latragedia no consiste en quedar atado a la permanente ambivalencia amor-
odio, Dios-Diablo en la empresa, sino en estar excluido de €ella, es decir, la tragedia esta

en deambular como alma en penaen el limbo del desempleo.

b. Gestién del cuerpo: modelacién e instrumentacion.

Lejos de circunscribirse a las relaciones interpersonales, la seduccion se ha
convertido en el proceso general que tiende a regular el consumo, las
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organizaciones, la informacion, la educacién, las costumbres. La vida de las
sociedades contemporaneas esta dirigida desde ahora por una estrategia que
desbanca las relaciones de produccién en beneficio de la apoteosis de las
relaciones de seduccion. (Lipovetski, 1990 p.24).

Como se sabe (forma parte de sus relatos miticos) en el CdS no hay animales (como era

la tradicion circense), sus espectéculos no tienen una narrativa dramédtica estructurada

linealmente (al estilo del teatro tradicional), no hay fendbmenos ni seres raros (como en
ciertos circos de antafio), tampoco exhibiciones de magia o funambulismo y justamente
en estas “carencias’ basa su originalidad y crea su estilo. Por €l contrario, el despliegue
escenografico, la musica, e vestuario, la tecnologia, los recursos multimedia, €l
maquillaje, el canto, las coreografias, etc. apuntan en un mismo sentido: la exaltacion de
las habilidades acrobéticas, gimnasticas, estéticas y |udicas de los artistas. En este juego
de misterio, magia, emociones y sensibilidades, una constante aparece: el cuerpo humano

y las casi increibles proezasy destrezas alas que lo llevan los artistas del CdS.

Los relatos de L y O permiten afirmar que buena parte de su estancia en El
Estudio de Montréal se orientd a la modelacién e instrumentacion de su cuerpo a fin de
gustarlo a los pardmetros creativos del espectaculo; este proceso (modelacion e
instrumentacion) comenzoé desde los primeros dias de su llegada a Soleil:

- O: (...) Nos sacaron medidas de la pestaiia, medidas de la pupila al iris... de todo, 0
sea nos tomaron 28,573 medidas de todo el cuerpo, nos sacaron un molde de toda la
cabeza... eehhh... qué mas... un examen médico.

Disponer de moldes de la cabeza y de las medidas del cuerpo de cada actor,
evidentemente responde a necesidades de produccion en la medida en que implica

racionalizar €l principal “recurso” de laempresa, los artistas, a fin de hacer més eficiente

su gestion. Por gemplo, para la construccion de los personajes de un espectaculo, tener a
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la mano y bien organizadas las medidas y moldes de cada persona facilita el disefio del
vestuario, los zapatos, las mascaras y los sombreros, elementos clave para la
caracterizacion del actor. El cuerpo de la persona, €l actor, es diseccionado, fragmentado,
afin de racionalizar su instrumentacion através del persongje; asi, el individuo concreto
(histérico, pasional) queda subsumido en un elemento de ficcion (es decir imaginario) €l
personaje, tal y como L lo expresd categéricamente: “Lo que importa es el personaje, no
la persona.” Otra paradoja mas se ha consumado: la manifestacion plena de las
capacidades (artisticas, fisicas, emocionales) del individuo es posible sblo y gracias a su
negacion como tal; la expresion del individuo depende de su silencio, su voz es la del
personaje que habla a través de é: “Es el vestuario, en ese nimero es € vestuario (...),
no soy yo”. No obstante, ocurre una especie de retruécano paradojal, la paradoja de la
paradoja por asi decirlo, porque el individuo debe negarse y hablar a través del personaje,
pero en larealidad de la ficcion, es decir en el contexto del espectaculo; fuera de alli, en
la realidad cotidiana, €l individuo retoma la jurisdiccion de si pero € personaje, en voz
baja, sigue hablando: su voz estd marcada en el cuerpo del individuo, su presencia esta a
la vista en las piernas depiladas, en los musculos precisos, en la piel y sus tonalidades. El
individuo baja del escenario y el persongje va tras él, como un fantasma, como una
sombra

Esta suerte de taylorismo posmoderno apunta tanto a control de tiempos y
movimientos para la estandarizacion del desempefio del actor, especificamente cuando el
espectaculo ha sido terminado y por ende es necesario “fijarlo”, como sobre todo al
control del pensamiento y la psique a través de la liberacion de las potencialidades del

cuerpo. En otras palabras, la gestion del cuerpo pasa por la blsqueda de sus recursos y
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potencialidades ocultas’®, lo que en gran medida se logra a través del desequilibrio
(controlado) de la estructura psiquica del actor mediante juegos, improvisaciones y
extenuantes ensayos. Encontrar estos “momentos de gracia’, se traduce en un
reforzamiento de los mecanismos de sujecion intelectual, “no estamos alli para
cuestionarnos mucho” y psiquica, “no es solo un desgaste fisico, también es un desgaste
emocional muy fuerte porque estas dando todas tus emociones para ver qué eslo que les
gusta”. Tenemos, luego entonces, una nueva paradoja: la liberacion de las capacidades
del cuerpo del individuo se convierte en mecanismo de control intelectual y psiquico. Si
el individuo quiere liberar sus potencias ocultas, debe plegarse a los mecanismos de
dominacién de laempresa.

La modelacion e instrumentacion del cuerpo inicia précticamente desde los
primeros afios de formacion de los performers, como lo hemos visto através de laNovela
Familiar y la trayectoria socioprofesional de L y O. Una vez incorporados en la empresa,
la modelacidn e instrumentacion continta a través del cuidado en la alimentacion, de los
ensayos congtantes, los entrenamientos preventivos, las “clases’, el trabgo en el
gimnasio:

- L: (...) Como nos entregaron nuestro nuevo programa de cardiovascular y nos dieron
otro programa de prevencién, ¢no? O sea que Son MAS gercicios, otros gercicios,
diferentes. para masculo, brazo o pierna, etcétera, entonces s no llegaste a las siete
treinta 0 a las ocho de la mafiana para hacerlo antes de que empiece tu dia, tienes
gue hacerlo después (...). Entonces en la mafiana corro, me estiro un poco, me voy a
hacer todo mi dia y luego a las cinco y media tengo que irme a hacer mi
entrenamiento y S ya estoy alli y no lo hago con prisa, voy saliendo siete, siete y

media, ocho, en calidad de bulto, pero asi estd mas o menos.

La gestion del cuerpo se refinaba, se pulia, en funcion de los pardmetros

13 | a “caza de los tesoros’ en palabras de Guy Caron y “los momentos de gracia’ segin Dominic
Champagne.
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especificos del espectaculo (tiempo, concepto, persongje, historia, etc.), tal y como lo

apreciamos en los siguientes comentarios:

- O: Tenemos que rasurarnos todo, absolutamente todo, menos la cabeza (...) piernas,
nachas, brazos, pecho, todo (...). A mi ya me dijeron “cuando ya especifiquemos tu
color de vestuario y todo, no te puede dar el sol, en dos afios no te puedes asolear .
Imaginate, cambias un poco y entonces te tendrias que maquillar todo €l cuerpo.

- O: No se conforman con los ojos azules que tengo, no, verdes™’.

Ahora bien, la finalidad de la gestién corporal no es el control o la dominacion de
los individuos por si misma, 0 al menos no es el objetivo principal. El fin es mucho mas
sutil y alavez, més poderoso: la seduccion del espectador. En una sociedad que ha hecho
del culto al cuerpo y €l culto a la emocién (Lacroix, 2001) una verdadera religion, el
espectaculo por supuesto que tiende a la exaltacion hasta el limite de lo posible de las
capacidades corporales de los performers, pero va mucho mas ala al incorporar misica,
vestuario, escenografia, etc. La exaltacion del cuerpo no se limita al mero gercicio
atlético o ala ponderacion de virtuosismos fisicos que rayan en lo imposible puesto que
se integran elementos de orden simbdlico (mascaras, colores, texturas, atmésferas) que en
conjunto seducen a espectador. Para decirlo con Baudrillard (1992, p.17): “...s0lo la
seduccién se opone radicalmente ala anatomia como destino”.

Asi, el movimiento mas elemental se convierte en parte de una estrategia de
seduccion:

- 0O: (...) Parami € problema es como caminar hacia “la caja”, como hacer ciertos

movimientos que parecieran estéticos, que no Se vieran como que nomas estas
caminando.

La modelacion e instrumentacion para seducir nos deja ver con toda precision que

137 Alude alos lentes de contacto que e colocaron.
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el cuerpo es, antes que nada, una construccion imaginaria (Fintz, 2000) a menos en tres
sentidos:
i. Entanto producto de la historia: familiar, profesional, cultural, social. En el cuerpo se
condensan proyectos (comenzando por el parental), fantasmas, trayectorias sociales,
deseos, fantasias. El cuerpo es una creacién imaginaria en tanto es una creacion historico-
social.
ii. El cuerpo de los actores del CdS esta subsumido en una construccion eminentemente
imaginaria: el persongje. El personaje encarna en el cuerpo del actor, quien a su vez dota
de emociones y expresion a aquel. En el espectaculo importa el persongje, més que la
persona.
iii. El cuerpo esun ingtrumento de seduccion, es decir, el cuerpo pertenece al mundo del
sentido, de lo simbdlico y del imaginario, mas que al de la necesidad y la naturaleza.

El CdS antes que producir, busca seducir. La gestiéon del cuerpo es, luego entonces,

una estrategia de seduccion.

c. Unarealidad aparte: aislamiento y condensacion del proceso de creacion.

Apenas llegd Zaratudtra alos treinta afios, dejé su patriay €l lago de su patria
y se refugié en la montafia. Durante diez afios disfruto alli, sin cansarse, de su
espiritu y de su soledad. Hasta que a fin se transformd su corazon, y una
mafiana se levanto al iniciarse el alba, y plantdndose frente al sol le habl6 asi:
- jOh! ¢Cudl seriatu dichasi no tuvieras a quien iluminar?

(Nietzsche, s/f p. 25)

Como hemos visto, Dominic Champagne coment que en su trabajo de creacion suele
aislarse a fin de estudiar el proyecto en cuestion y dar tiempo a que “eso” que finalmente

serd la obra comience a cobrar forma. En el proceso creador en Soleil, si bien |gjos esta
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de haber un ambiente relgjado, también encontramos esta especie de suspension de la
realidad cotidiana para construir un mundo aparte, tal y como lo podemos ver en los
siguientes pasgjesdel relatode L y O:

- O: (...) Y hay cosas gque no puedes ver, por gemplo nadie nos puede ver a nosotros, ni
siquiera la gente de alli, estamos muy en privado... estamos en una etapa de blusqueda,
una etapa de exploracion.

- L: (...) Nosotros estamos en un estudio cerrado con cortinas negras todo.

Podemos apreciar que en la vida cotidiana de la empresa, esto es, en su espacio de
reproduccion social, econémica, ideoldgica, organizacional, etc. hay puntos de ruptura,
momentos de quiebre, necesarios para congtituir unarealidad aparte, indispensable parael
proceso de creacion. Las siguientes palabras de Anzieu ayudan a comprender esta
necesidad de aislamiento:

El creador suspende el actuar por € imaginar; se retira de las solicitaciones
del mundo, de la sociedad, de la naturaleza para encerrarse en una habitacion,
una torre, una enramada, de una manera homologa a la desinvestidura de la
realidad de quien desea dormirse y busca una postura relgjada, en un soporte
estable, bajo cobertores, al abrigo del ruido y de laluz. (Anzieu, 1993 p. 110)

Al menos desde Aristételes (recordemos La Poética) es bien sabido que la obra
artistica se ingtala en un mundo artificial que no responde a las exigencias de la vida
ordinaria, sino a sus propias leyes y necesidades; asi, crear una “realidad aparte” sujeta a
su propia dinamica y a sus leyes es condicion ineludible para dar a lugar la obra de arte.
Por eso justamente el personaje se impone a la persona, al individuo, habida cuenta que
en la*“realidad aparte” es el mundo artificial el que reina sobre larealidad ordinaria.

La distancia del mundo ordinario es clave en la creaciéon de la realidad fantastica,

esto es en la construccion de la realidad imaginaria del espectaculo, ya que se requiere

fracturar la reproduccion del orden cotidiano a fin de ingtaurar un tiempo y un espacio
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diferentes. el espacio-tiempo IUdicos del que hablaba Huizinga (1972) o € espacio-
tiempo transicional, para decirlo con Winnicot (1972). Recordemos brevemente las ideas
bésicas de ambos autores.

Johan Huizinga sefiala que €l arte se basa en la actividad ludica propia del ser
humano, por lo que los rasgos que caracterizan al juego pertenecen también a la actividad
artistica. Asi, “El juego se halla fuera de la racionalidad de la vida préctica, fuera del
recinto de la necesidad y de la utilidad (...). El juego tiene su validez fuera de las normas
de larazdn, del deber y de la verdad” (Huizinga, 1972 p. 201-202). La circunstancia de
“estar fuera de’ necesaria para la creacion de un espectéculo, explicaria que los actores
trabajen en aislamiento, “en un estudio cerrado con cortinas negras”.

Winnicot, por su parte, edtablece que en el proceso de distanciamiento y
separacion entre € nifio y la madre, en la transicién entre € yo y el no-yo, existe una
tercer area que no es subjetiva ni objetiva, sino de transicion y que permite a bebé
superar la dolorosa y conflictiva separacion de su mama y desarrollar € proceso de
construccion yoica. En relacion a estatercer areaWinnicot (1972 p. 19) seflala:

Yo afirmo que asi como hace falta esta doble exposicion™®, también es

necesariaunatriple: latercera parte de la vida de un ser humano, una parte de
la cual no podemos hacer caso omiso, es una zona intermedia de experiencia
a la cua contribuyen la realidad interior y la vida exterior. Se trata de una
zona que no es objeto de desafio alguno, porque no se le presentan
exigencias, savo la de que exista como lugar de descanso para un individuo
dedicado a la perpetua tarea humana de mantener separadas y a la vez
interrelacionadas larealidad internay la exterior.

Estatercer &rea esa congtituida, esencialmente, por €l juego.
El rasgo esencial de mi comunicacion es el siguiente: e juego es una

experiencia siempre creadora, y es una experiencia en el continuo espacio-
tiempo, una forma bésica de vida. Su precariedad se debe a que siempre se

138 Serefiere alaredidad interna ‘ subjetival del ser humanoy a su realidad externa ‘ objetival
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desarrolla en el limite tedrico entre lo subjetivo y |o que se percibe de manera
objetiva (Winnicot, 1972 p. 75).

Ese tercer espacio, €l del juego, es territorio para la fantasia y, por antonomasia,
para la imaginacion; este tercer espacio en cuanto lugar de creacidén se gesta en la
trayectoria de vida del individuo:

Advertimos, o bien que los individuos viven en forma creadora y sienten que
la vida es digna de ser vivida, o que no pueden hacerlo y dudan del valor de
vivir. Esta variable de los seres humanos tiene vinculacién directa con la
calidad y cantidad de la formacién de un ambiente al comienzo o en las
primeras etapas de la experiencia vital de cada beb€” (Winnicot, 1972 p.100).

Ahora bien, la constitucién de esta “redlidad aparte” que hemos dicho es
fundamental para el trabajo de creacion, emparienta a éste con € mundo onirico, tal y
como Chris Van Alstyne comenté sobre el CdS: “(...) es una maquina de suefios”.
Asimismo, como Dominic Champagne lo degjo ver refiriéndose ala fecha de estreno de un
espectaculo, en €l trabajo de creacion esta presente, siempre y sigilosamente, la muerte:
“la fecha limite representa al peligro, es una metafora de la muerte”. En este sentido,

Didier Anzieu establece (con una lucidez que amerita la cita en extenso) las

correspondencias entre creacion, suefio y duelo™:

El trabajo psiquico de creacién dispone de todos los procedimientos del
suefio: representacion de un conflicto “en un escenario diferente’,
dramatizacion (es decir, puesta en imégenes de un deseo reprimido),
desplazamiento, condensacion de cosas y de palabras, figuracion simbdlica,
transformacion en lo contrario. Como el trabgjo del duelo, €l de creacion
lucha con lafalta, la pérdida, el exilio, el dolor; realizalaidentificacion con €l
objeto amado y desaparecido a que revive, por gemplo, bao la forma de
personajes de novela; activa los sectores adormecidos de la libido, y también
la pulsion de autodestruccion. (Anzieu, 1993 p. 26. Comillas y paréntesis en
el original).

139 No olvidemos que en la mitologia griega d Suefio es hermano de la Muerte.
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Veamos una situaciéon narrada por O que pone de manifiesto como €l trabajo de
creacion se hermana con el trabajo de suefio. La escena nos remite a una atmosfera
absolutamente onirica y fue relatada por O a propésito de como hacia para “entrar en el
personaj€’ (es decir, para entrar en el suefio, simbolicamente hablando):

- O: (...) Pues poco a poco vas entrando, vas entrando y te lo van diciendo y estas
adentro de la jaula y todos al mismo tiempo, la chava se degja llevar y cuando te das
cuenta eres un animal, un chango, la agarrasy s se te antoja la besas y s se te
antoja la muerdes y nadie te decia exactamente qué hacer, nada mas |las transiciones
coreograficas, pero todo lo demas cada quien ponia de su cosecha y todo se veia
bien.

- Algandro: ¢Y qué sentes?

- O: Puesal principio ni me di cuenta, luego cuando veo a uno de los mas tranquilos,
gue es T, como animal salvaje, fue cuando les dije: “¢ya se dieron cuenta de lo
animal que puede ser & hombre?”

“Representacion de un conflicto en un escenario diferente, dramatizacion,
figuracion simbdlica’, en fin, los elementos que Anzieu sefiala propios del trabajo de
suefio pueden identificarse perfectamente en el anterior fragmento del relato. Por cuanto
al trabajo de duelo se refiere en los relatos de vida podemos identificar dos momentos
muy importantes. la separacion de uno de sus compafieros y la salida de “la cgja’ del
espectéculo. Las correspondencias entre el trabajo de creacion y el de duelo seran puestas
de manifiesto en otra categoria central para comprender las caracteristicas del proceso
creativo: la sombra de la muerte. Por ahora, dejemos constancia que la creacion implica
instaurar “una realidad aparte”, por lo que a la manera del juego, necesita aislarse de la

realidad cotidiana. En esa realidad fuera de la realidad, “uno es creativo porque €

ambiente que te rodeate motivaaello” (Aubert y de Gaulgjac, 1993 p. 116).
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d. Metéforasde la creacion™®.
Es sobre todo lo demés importante el saberse servir de las metéforas, que, en
verdad, esto solo no se puede aprender de otro, y es indice de natural bien
nacido, porque la buena y bella metafora es contemplacion de semejanzas.
(Aristoteles, 1985 p.99)
Recordemos rapidamente las conversaciones con Dominic Champagne y con L, quienes
utilizaron imagenes muy claras y penetrantes para hablar del proceso de creacidon
artistica. Dominic Champagne coment6 que para é crear es “ir hacia donde nadie ha ido
antes”, mientras que L sefiald que “el proceso artistico es como estar perdido en un
bosgue en la noche” y en otra ocasion dijo que “el proceso creativo es estar perdido en
la inmensidad de la nada sin saber a donde vas allegar ”.

En las referencias anteriores encontramos la misma imagen: el vigje, pero con una
diferencia importante, en Champagne hay la idea de movimiento, de accion: “ir hacia
donde nadie ha ido antes”; mientras que en L observamos una actitud pasiva, inmévil:
“estar perdido”. Esta diferencia puede obedecer a su distinta identidad como artistas: €,
creador y director de escena; €ella, bailarina. No obstante, mas alla de las diferencias el
punto central es la correspondencia que ambos trazaron entre creacion y el acto de
emprender una travesia.

Asi, crear equivale a aventurarse “hacia donde nadie ha ido antes” a sabiendas
gue la travesia implica € riesgo de quedar “perdido en un bosque en la noche” o “en la
inmensidad de la nada” y sin la certeza de “saber a dénde vas a llegar ”. Lasreferencias

a lo desconocido, a bosque en la noche, a la inmensidad, etc. nos sitlan en un escenario

140 En sentido estricto se trata de analogias, més que de metéforas; sin embargo, he preferido utilizar
concepto de metaforas que en e campo de los estudios organizacional es es aceptado, si bien con frecuencia
aplicado incorrectamente. Para efectos de esta investigacion la diferenciano me ha parecido sustantiva toda
vez que ambos conceptos -metéforay analogia- acuden a lenguaje ssmbdlico, de donde su cercania.
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muy cercano a de los suefios, con lo que nuevamente queda de manifiesto la estrecha
relacion entre lo que Anzieu (siguiendo a Freud) denomina trabajo de suefio y trabajo de
creacion.

Ahora bien, ¢de qué vigie se trata? Evidentemente la pregunta tiene maltiples
respuestas, sin embargo y de acuerdo a los conceptos que vertebran la perspectiva tedrica
asumida en esta investigacion, es posible establecer que e viaje no es sino hacia los
entramados del aparato psiquico del individuo. El “bosgue oscuro” o “la inmensidad”’ de
los que L habla, son la simbolizacion de las apartadas profundidades de la psique por lo
gue €l vigje representa una suerte de salto al vacio, ir hacia territorios desconocidos llenos
de peligros, adentrarse en los dominios de fantasmas y demonios, de hadas y quimeras. Y
precisamente porque crear significa pasar por momentos de angustia, dolor y sufrimiento
€s que pocos se areven a ir “hacia donde nadie haido antes’.

El vige como metéfora del crecimiento dd individuo (y de la creacién) esta
presente en cuentos, leyendas, mitos y rituales. Esencialmente se trata de la odisea del
héroe (Ulises, por mencionar al arquetipo) a los confines del mundo, de donde vuelve
transformado:

El camino comun de la aventura mitologica del héroe es la magnificacion de
la férmula representada en los ritos de iniciacion: separacion-iniciacion-
retorno (...). El héroe inicia su aventura desde € mundo de todos los dias
hacia una regién de prodigios sobrenaturales, se enfrenta con fuerzas
fabulosas y gana una victoria decisiva; el héroe regresa de su misteriosa
aventura con la fuerza de otorgar dones a sus hermanos. (Campbell 1972, p.
35. Cursivasen el origina).
El contenido profundo de estos cuentos, mitos y leyendas es de naturaleza

colectiva, hunde sus raices en los miasmas primigenios de todas las culturas (de donde su

caracter arquetipico) y no existe ningin argumento para evitar conjeturar que esta
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presente también en la sociedad capitalista contemporanea y especificamente en la
empresa, principal “institucion proveedora de sentido” hoy en dia (Aubert y de Gaulgjac,
1993 p. 124).

Si antes e héroe iniciaba su aventura viajando a tierras ignotas y peligrosas,
enfrentaba a muerte a toda la corte infernal, volvia a su comunidad para cefiirse los
laureles de la victoria y compartir su fuerza y sabiduria con los suyos, € héroe
posmoderno de la empresa managerial emprendera un viaje circular que comienzaen é y
termina en él, los terribles enemigos que deberd enfrentar seran “socios’ y “colegas’
empecinados en el ganar-ganar y la victoria, indefectible por decreto organizacional, sera
recompensada con un ascenso (que lo pondra de cara ante un nuevo viaje en tiovivo)... y
tal vez un tour a algun paraiso tropical, con guia de turista incluido por supuesto.

Volviendo a la asociacién que Champagne y L hicieron entre la creacion y la
aventura hacia lo desconocido, sostengo que el vigje aludido significa el desplazamiento
de energias psiquicas hacia la consecucidén de los fines de la empresa, es decir, la
movilizaciéon del imaginario a través de los dispositivos organizacionales desplegados
para la creacion del espectaculo. Esto significa que sobre procesos psiquicos (que son
sociales por antonomasia) absolutamente primigenios se sobrepone la estructura, €l
funcionamiento, los recursos, los principios y valores de la organizacion.

... las organizaciones, y notoriamente la organizacion hipermoderna objeto de
nuestro estudio, sacan una parte de su poder del hecho que ellas aportan una
“respuesta’ a las contradicciones psicolégicas individuales e
interindividuales. Ellas permiten al individuo defenderse contra la angustia,
ellas le proponen un sistema de defensa sblido, socialmente organizado y
legitimado por la sociedad, con reforzamientos multiples. Ellas median asi no

solamente las contradicciones sociales, sino también las contradicciones
psicologicas e interpsicolégicas. Ellas ofrecen una solucidon global a los
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problemas de la existencia (Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y Descendre, 1998 p.
54)141.

Finalmente, no hay que olvidar otra de las metéforas proporcionadas por Dominic
Champagne para explicar su concepcion del proceso creador: “crear es como hacer el
amor”. Como hemos visto en el marco tedrico, es la sublimacién-idealizacion lo que
permite desviar esa energia libidinal hacia otro objeto, especificamente la obra de arte.
Sobre € particular Didier Anzieu (1993, p. 93) sefidla:

La posibilidad de crear se relaciona con la procrear, pero en el orden del
fantasma, y se trata aqui del fantasma de la escena originaria. Todo nifio esta
sumergido por la angustia frente a las circunstancias que le evocan esta
escena.

Al alero de esta perspectiva es dable conjeturar que en todo acto de creacion hay
una reviviscencia fantasmética de la escena originaria (la pargja de padres sorprendida
por el nifio teniendo relaciones) pero con “unaactitud mentalmente activa’ (Anzieu, 1993
p. 93). La empresa hipermoderna, especificamente el CdS, incentiva esa actitud

mentalmente activa y proporciona los medios y los fines para canalizar esa energia

psiquica.

e. Lasombradelamuerte.

Es la sombra de la muerte sobre la creatividad |a que efectia € despegue
creador. (Anzieu 1993, p. 34)

Labrillante expresion de Anzieu sirve para nombrar esta categoria que alude justamente a

la muerte y sus metaforas presentes durante €l proceso de creacion. Como otros, el tema

141 . les organisations, et notamment | organi sation hypermoderne objet de notre étude, tirent une partie de
leur pouvoir du fait qu’ elles apportent une «réponse» aux contradictions psychologiques individuelles et
interindividuelles.
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es dificil de pensar sobre todo porque explicitamente en los relatos de vida no hubo
alusiones a la muerte (como no fueran las de familiares fallecidos de L y O), de donde
resulta necesario leer entre lineas para descubrir su presencia siempre cercana.

Podemos afirmar que bajo la sombra de la muerte se desarroll6 el proceso creador;
la muerte, en tanto metéfora, estuvo presente en al menos cuatro sentidos: i) como uno de
los pardmetros de creacion simbolizado en el concepto de tiempo limite; ii) en laangustia
de muerte reforzada por el despido de comparieros de trabajo y por lasalida de “la cga’;
iii) en la conexion intima que existe entre el trabajo de creacion, €l trabajo de suefio y €l
trabajo de duelo, en los términos descritos por Didier Anzieu (1993, p.24-26); iv) en la
tendencia del espectaculo hacia la entropia conforme avanzaba en su proceso de
consolidacion, esta tendencia estaria presente en toda la organizacion en los términos
sefialados por Enriquez (1996, p. 84-119). Analicemos cada uno de estos cuatro sentidos

en los que la sombra de la muerte se proyecté sobre el proceso de creacion.

* El tiempo limite como metafora de la muerte. Recordemos que el tiempo es uno de los
principales parametros de la creacion y produccion de un espectaculo y que Dominic
Champagne menciond que “la fecha limite representa al peligro, es una metafora de la
muerte”. Asi, en la medida en que la fecha del estreno, es decir la fecha limite esta
perfectamente bien determinada, €l proceso de creacion es acicateado, estimulado. La
conciencia de finitud operaria entonces como disparador de eventos de crisis del
aparato psiquico, que ante la ominosa presencia (asi sea simbdlica) de la muerte
responderia con una renovada e intensa actividad creadora. La aceptacion de la muerte
simbdlica—la fecha limite- no es opcional, existe como un dato completamente gjeno a

los creadores, independiente a su voluntad, a sus deseos y necesidades, por lo que no
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esta sujeta a negociacion. De esta forma, €l tiempo promueve la conciencia de que el
trabajo creador, con toda su vitalidad, intensidad, emocion, dolor y sufrimiento se
precipita irremediablemente hacia la muerte, puesto que después del caos creador
sobrevendria la calma contundente que impone el orden, es decir, la extincion de
contradicciones (0 a menos su reduccion).

La aceptacion de la muerte presente en nosotros, la conciencia del carécter

ineluctable de su trabajo de zapa, la aceptacion de latemporalidad irreversible

gue no podemos sino suscribir y nos impide creernos mortales, parecidos a

los dioses, 0 empefiarnos en la busqueda de la inmortalidad de los héroes,

hace de cada uno de nosotros un individuo empujado a ser inventivo y a dejar
huella, por pequeiiay furtiva que sea, en el mundo (Enriquez, 1996 p. 116).

Angustia de muerte reforzada por la salida de compafierosy de “lacaja’. El despido de
compafieros del elenco y la exclusion de “la cga’ del espectaculo fortalecieron una
angustia en L y en O que bien podriamos caracterizar como angustia de muerte, es
decir, €l temor de que la organizacion les retirara su amor, que los expulsara. No se
trataba solamente del miedo a perder el empleo sino de laangustia de morir puesto que
el objeto depositario de su amor -la organizacion como un todo, concretizada en “la
caja’- podria rechazarles, anulando asi €l reconocimiento de sus deseos. La relacion
con la organizacion, siempre paradojal, impele al individuo a comportarse de acuerdo a
las expectativas y a la imagen depositada en él, recibiendo a cambio la aceptacion, el
reconocimiento de sus deseos (narcisistas) y el amor. Ser rechazado en e amor
significa no ser reconocido en nuestros deseos y por ende, anulado como ser. El deseo
y Su reconocimiento por parte de los padres, de la organizacion, del grupo social, etc.
opera siempre en los limites, es decir, el individuo encuentra limites a su deseo en el

deseo de otros, y esto es e fundamento del amor:
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...que definimos como relacion con un ser deseado y sin embargo diferente de
si, mortal, escapando al deseo que tenemos de é”. El conflicto amoroso,
confrontacién con la muerte y con los otros, es e fundamento de la
individualidad y de larelacion, de la construccion de si mismo y otros y de su
cambio. (Pagés, Bonetti, de Gaulejac, Descendre, 1998 p. 226)**

Ahora bien, para € individuo los limites del deseo de la organizacion resultan
amplisimos, informes incluso, puesto que ella, madre devoradora, siempre demanda méas
y mas. entrega, dedicacion, tiempo, disciplina, compromiso, emotividad,
improvisaciones... en una paabra, amor. La separacion de compafieros del elenco
signific6 para L y O sentir su absoluta vulnerabilidad frente a la omnipotente
organizacion: “Ya no hay sorpresas, mafiana nos dicen gracias o ni siquiera las gracias,
yano va a ser sorpresa... pero es que siempre ha funcionado asi y asi funciona en alguna
forma en todo”. La angustia ante el peligro de ser despedidos implicaba la muerte —
simbdlica- de las expectativas y los deseos familiares, sociales e incluso culturales,
tejidos en torno a ellos por su ingreso a la empresa: ¢Regresar a tu casa? Yo imaginate
jcon qué cara regreso a mi casa! jNo de mi familia, sino de mi pais...!

* Conexion de la creacion con el trabajo de suefio y €l de duelo. “Suefio, duelo y creacidon
tienen en comin el hecho de que congtituyen fases de crisis para €l aparato psiquico”
(Anzieu, 1993 p.25). Como hemos visto, el proceso de creacion artistica se enlaza con
el trabajo de suefio puesto que dispone de todos los elementos de este: escenificacion

de un conflicto, dramatizacion, desplazamiento, condensacion, simbolizacion, etc.

Toda vez que creacion, suefio y duelo estén vinculados por fases de crisis del aparato

142 que nous définissons comme relation avec un étre désiré et cependant différent de soi, mortel,
échappant au désir que I’on ade lui. Le conflict amoureaux, confrontation avec la mort et avec autres, est le
fundament de I'individualité et de la relation, de la construction de soi-méme et des autres et de leur
changement.
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psiquico, revisemos someramente rasgos de esta crisis especificamente en el trabajo de
duelo:
Como €l trabgjo del duelo, el de creacion lucha con la falta, la pérdida, €l
exilio, el dolor; realiza laidentificacion con el objeto amado y desaparecido al
gue revive, por ejemplo, bajo la forma de personges de novela; activa los
sectores adormecidos de la libido, y también la pulsion de autodestruccion.
(Anzieu, 1993 p. 26)

Losrelatos de vidade L y O ofrecen muchos pasajes donde se aprecia la falta, el
dolor, el sufrimiento, no sdlo de ellos sino también de sus compafieros que atravesaron
por momentos criticos. “Hacen preguntas y preguntas. “¢cY s € espectaculo no
camina?” “¢Bajo qué concepto debemos trabajar?” “¢Cual esla técnica?” Y entonces
yo de repente digo: jAy ay ay! jBéjate de tu caballo, ya! jCallate! Ponte a trabajar lo
gue te estén diciendo y no mas, no pienses en nada mas”. El momento mas critico
ocurrio cuando “lacaja’ fueretirada del espectaculo, hecho sentido como pérdida no sélo
del objeto depositario de su amor (meses enteros trabajando para “ablandar a acero”),
sino incluso como pérdida de una parte de si mismos (este aspecto sera desarrollado en la
categoria de identificacion objetal). Es dable conjeturar que la falta de ese objeto
reactivaria recuerdos (concientes e inconscientes) de pérdidas ocurridas en su infancia,
inclusive la misma separacion del objeto amado —la madre-, resultando asi un sentimiento
de orfandad y desamparo que deberian resolver en muy poco tiempo para recuperar —en
el imaginario- el reconocimiento y el amor de la organizacién. El siguiente comentario de
O a propésito del nimero gque deberian hacer para sustituir el de “la cga’ manifiesta sus
temores y laangustia que le invadia:

- O: Ya tenemos muy poco tiempo y qué es lo que vamos a hacer. O sea es asi como

“propdnganme, yo tengo tiempo de decirles qué es 1o que tenemos que hacer ”, pero
por muy general que sea la idea jya no hay tiempo para desarrollarla!
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Crear, sempre es morir un poco; sin embargo, la muerte creativa en el contexto de
una organizacion adquiere otras connotaciones puesto que €l individuo muere, simbdlica
y efectivamente, pero la organizacion permanece. El individuo envejece y muere, la
organizacion se renueva y permanece. Asi, (en el imaginario) la inmortalidad de la
empresa se alimentaria de la perennidad de los individuos.

* Tendencia organizacional hacia la entropia. A lo largo de las narraciones y las
entrevistas hemos observado que la creacidon de un espectaculo es un proceso que va de
lo informe a lo definido, de las improvisaciones constantes a los ensayos rutinarios, de
la busgueda de los “momentos de gracia’ a la estandarizacion de los nimeros, del caos
creativo a la estabilidad necesaria pararepresentar el espectaculo con el mismo nivel de
calidad artistica durante diez afios. Durante la creacién y produccién de un espectéaculo,
la gestiéon es de tipo por proyecto, es decir limitada a uno o dos afios; cuando el
espectaculo ha sido terminado y dejado mas o menos “fijo”, su gestion obedece a
pardmetros de largo plazo. La creacion del espectaculo implica una intensa actividad
creativa, su representacion ante el publico exige un nivel tal de precision que sblo la
rutina puede asegurar. La creacion responde a las caracteristicas de un sisema abierto,
la representacion a los de uno cerrado. La creacion obliga a improvisar para movilizar
el imaginario de los actores, la representacion demanda reproducir con exactitud el
trazo artistico del espectaculo para movilizar el imaginario del publico.

Como anécdota que evidencia la presencia de la muerte en la organizacion, de

acuerdo a Losson-Espiard (1993, p.6) en el CdS hay una herramienta de gestion llamada
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post mortem que no son mas que reuniones de evaluacion de proyectos cuando éstos han
finalizado. Sin comentarios.

Esta tendencia hacia la entropia™*

, hecesaria e ineludible, significa que “asegurar
el trazo creativo del espectaculo”, como decia Stéphane Mongeau, implica reducir las
tensiones propias del proceso de creacion, aumentar 10s actos repetidos, la automatizacion
de movimientos, de gestos, de actitudes. El proceso de creacion es un viagje desde los

dominios de Eros hacia el reinado de Tanatos, sin que éste llegue a gobernar por

completo porgque eso seria, simplemente, la muerte llanay lisa.

f. (Re) construccion deidentidades.
Soy yo, soy é. Somos, pero soy yo, primeramente soy yo, defenderé ser yo
hasta que no pueda mas. Atalia, soy yo. Ego. Yo. Diplomada, argentina, una
ufia encarnada, bonita de a ratos, grandes 0jos oscuros, yo. Atalia Donosi, yo.
Yo. Yo-yo, carretel y piolincito. Cémico.
(Cortézar, J. 2003 p.369)
A lo largo del relato de L y O hay un continuo ir y venir de imégenes que se funden, se
contraponen, se difuminan, se mezclan. Como en un espejo quebrado, las imagenes
reflgjadas se multiplican: informes, exaltadas, crispadas a veces, otras nebulosas, algunas
mas nitidas, muchas opacas, transparentes, fantasmales. Juego de caleidoscopios
infinitos, el proceso creador es, a tiempo, un proceso de re-construccion de identidades.
Contra el sentido comun y las huecas teorizaciones que conciben la identidad del
individuo de manera homogénea, inmutable, coherente y en correspondencia con €l Yo

(lo que da la ilusién de solidez), la identidad estd multideterminada desde diversos

registros. bioldgico, social, psiquico, cultural, familiar, laboral. Lejos de congtituir un

143 Subrayo que se trata de una tendencia porque d espectéaculo siempre esté vivo, dindmico, cambiante,
alimentado por lamiraday €l deseo del piblico y por € deseo mismo de los artistas.
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blogue monolitico inalterable, la identidad del individuo se asemeja mucho mas a un
rompecabezas inacabado y en constante formacion en el que cada pieza que se integra,
desplaza a otras, las modifica, les cambia la forma, €l color, la estructura, € lugar que
ocupan en €l todo. La identidad es, por antonomasia, dinamica, paradojal, y ubicada
siempre a caballo entre lo social y o psiquico, entre lo individual y lo colectivo, entre la
fantasia inconsciente y el acto deliberado.

La construccion de la identidad es un proceso de asimilacion, como dice

Perls, por el que el individuo toma una parte de la identidad de otro, rechaza

otras, através de un juego de proyecciones y de introyecciones sucesivas en

el curso de los intercambios con el otro, que permite afinar, diferenciar la

percepcion, “frotar los fantasmas a contacto de la realidad” (Pages, Bonetti,

de Gaulejac, Descendre, 1998 p. 209. Cursivas y comillas en e original).***

Esta asimilacion de trozos sueltos de identidades multiples da como resultado un
“bricolage’, esdecir, launion de “ elementos heterogéneos para conseguir unaimagen (un
look) seductora que nos dé seguridad” (Aubert y de Gaulejac, 1993 p.29). Como veremos
un poco més adelante, los dispositivos puestos en juego en e proceso de creacion apuntan
aadtillar esaimagen y por ende, la seguridad del individuo.

A través de la Novela Familiar y los relatos de vida de L y O, hemos podido
constatar la multiplicidad de voces que a lo largo de los afos han ido integrando su
identidad individual; voces, presencias, que en el CdS participan también en la creacion

de un espectaculo. Asi, metaféricamente hablando, es posible afirmar que cuando L y O

estan actuando, son mucho més de dos quienes con ellos han subido al escenario.

144 |a construction de I’identité est un processus d’ assimilation, comme dit Perls, par lequel I'individu
prend une partie de I'identité d’ autri, en rejette d’ autres, a travers un jeu de projections et d'introjections
succesives au cours des échanges avec |'autre, qui permettent d' affiner, de différencier la perception,
»frotter les panthasmes au contact de larédlité.
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Consideremos algunas imagenes de las identidades de L y de O reflgjadas en €l juego de

espejos abierto por suingreso a CdS:

* |dentidad familiar.

El orden genealdgico inscribe a cada individuo en una linea, es decir, en una
descendencia organizada y estructurada en la que él va a ocupar lugares
sucesivos que le son asignados de inicio, en principio como nifio, luego como
padre, después como abuelo, pero siempre como hombre o como mujer, y
como portador de un apellido y de uno o muchos nombres. Esta asignacion le
permite singularizarse sin perderse en la ilusion de ser engendrado por si

mismo (de Gaulejac, 1999 p.96)'*.

Recordemos rapidamente los aspectos mas destacados de la Novela Familiar y la

trayectoria socioprofesional deL y O:

L

O

Ascenso socia através de varias
generaciones, hasta la suya. El ingreso
a CdS representala posibilidad de
continuar con este proceso.

En el proyecto parental |a expectativa
es gque ella fuera hombre. Toda su vida
ha sido una mujer “fuerte” e incluso
dice que en su casa “yo soy €
hombre”.

Identificacion (fantasmética) con su
abuela paterna indigena, quien en la
historia familiar fue excluida por su
origen énico y su pobreza. L llevael
nombre de su abuela

Identificacion con su hermana. L queria

ser gimnasta como ella, pero su madre
dijo que con unagimnasta en lafamilia
erasuficiente... einscribié aL aballet.
A los cinco afiosinicié su carrera.

Su condicion de “bestia de escena”’, es

Ascenso social en su familia. Bienes
materialesy prestigio su familia
paternay materna. Su abuelo estuvo
becado en Paris.

Infancia de aventuras, retosy enorme
gusto por correr riesgos; €l hecho de
haber vivido en un pueblo “naif” entre
montafias facilito las aventuras.

Deseo de volar y lo que O llamd
“aprendizaje en suefios’ de vuelos
astrales. Afios después aprenderiaa
volar en aviones ultraligeros.
Formacién como gimnasta, luego de
haber hecho muchos deportesy
aventuras. Su capacidad gimnastica le
abrié las puertas de la comedia
musical, el teatro y el performance.
Historial de éxitosen laescuela, en el
deporte, como performer profesional.
Ese historial fue motivado por un

145 | "ordre généalogique inscrit chaque individu dans une lignée, ¢ est-a-dire dans une descendance
organisée et structurée dans laquelle il va occuper des places succesives qui lui sont asignées a |’ avance,
d abord comme enfant, puis comme parent, puis comme grand-parent, mais auss comme homme ou
comme femme, & comme porteur d'un ou plusieurs prénoms. Cette assignation lui permet de se
singulariser sans perdre dans|’illuson de s étre engendré lui-méme.
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decir, su gran poderio en €l escenario caracter obsesivo y perfeccionista.
hecho a fuerza de voluntad Yy mucho ¢ El deseo gue tuvo su madre de ||egar a
trabajo (con maestras muy duras) ser artista de circo, trapecista en

¢ El deseo que tuvo su abuela materna de particular.
llegar a ser artista de circo, alambrista
especificamente.

* Laaceptacion y el amor de su madre
era, sobre todo, por ser artista.

La genealogia, los fantasmas familiares, todo el conjunto de relaciones
interpersonales, los afios de formacion profesional, los maestros y su rigor, las
obsesiones, los amores, los miedos, los deseos... todo este enorme y précticamente
inagotable bagaje de experiencias que han conformado parte de laidentidad de L y de O,
Se ponen en juego en el proceso de creacion en el CdS e incluso antes, desde el momento
mismo en que nace la expectativa de ingresar a la empresa. De manera particular hay que
destacar el hecho de que trabajar en el CdS representa, tanto para L como para O, el
cumplimiento de imperativos familiares en a menos tres sentidos. i) proseguir con el
ascenso social experimentado por generaciones anteriores; iii) estrechamente vinculado
con €l punto anterior, adquirir un estatus que a menos en la familia de L al parecer esta
seriamente lesionado (sobre todo por la inestabilidad laboral de su padre); ii) realizar el
deseo de ser artista de circo, en el caso de L de su abuela, y de su maméaen el caso de O.

Decir que laidentidad se pone en juego en el proceso de creacion significa que se
pone en tensidn, esto es, jalonada, cuestionada, en constante incertidumbre, sometida a la
sentencia de directores de escena, de creadores, de productores y bao e perenne
escrutinio de los fantasmas personales (las cosas que siempre quiso hacer mi mama,
gueria ser o médica o cirquera... y € que acab6 haciendo las dos cosas fui yo). En el

proceso de creacion la identidad del artista esta en juego y como en todo juego o
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competicidn, la incégnita del desenlace es €l disparador de la angustia, pero también del
placer. Veamos una situacion que ilustra como la identidad de L es sacudida en €
proceso de creacion, no sin antes recordar que su lengua materna no es el inglés 'y que su
conocimiento de este idioma es mas bien incipiente. A propésito de una junta de trabajo,
L comento:

- L: (...) Yo en las juntas casi no hablo por € problema del idioma y porque,
bueno, realmente soy como mas reservada y trato de entender mas el proceso
creativo, el espacio coreografico, etcétera; entonces ayer, “C” generalmente,
bueno, ha habido momentos en los que yo trato de hablar con ella y le hago
una pregunta y me dice, “jay que lindo tu inglésl jay que simpatico! jme
encanta cuando hablasinglés! ” (...). Ayer en la junta cuando le digo en inglés
gue yo estoy tratando de entender el proceso creativo, entender al couch,
entender al coredgrafo, a mi equipo y demas, (ella) se empezo a reir de mi, de
mi inglés, se empezo a reir de mi y (me molesté muchisimo), yo siento que no
era e momento ni la manera. Lloré, bueno, ayer, hasta que me cansé, tenia
mucho sentimiento, mucho, mucho, mucho sentimiento.

De este fragmento quisiera destacar solamente dos puntos que me parece ponen de
relieve la fragmentacion de la identidad del individuo: i) en primer lugar € estado de
presion y agotamiento en que L se encontraba al momento de la junta, dato relevante por
cuanto llevar al maximo de sus capacidades a los artistas es una estrategia de la creacion;
ii) la segunda consideracion esta en funcion precisamente del problema con €l idioma
narrado por L y que tal vez en otra perspectiva tedrico-metodoldgica no seria méas que
una anécdota o un dato intrascendente, pero desde la sociologia clinica es crucial. La
crisis emocional (efimera pero profunda) de L ocurrié en un momento de enorme
desgaste y tension e implico, asi se lo hice ver, una identificacion con su abuela paterna

guien por su condicion énica y social en un pais altamente racista se vio envuelta en

situaciones similares, de tal suerte que en un contexto histérico y cultural completamente
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diferente, L (re)vivido lo que décadas antes habia sucedido con su antecesora: una
experiencia de exclusion y segregacion, asi haya sido en tono de broma.

El siguiente didlogo ocurrioé cuando le sugeri a L la hipétesis de la identificacion con
su abuela:
Algandro: Te sentiste identificada con la historia de tu abuela, porque finalmente no es
un asunto de personas, sino es un asunto en donde tu te sientes excluida por tu condicion
¢como decirlo?...
L: Tal vez no excluida pero s sefialada.
Algiandro: Sefialada... pero no es por tu condiciéon ni como mujer, ni como artista, ni
como L, ni como nada, sino porque hablas un inglés que a oidos de esta mujer le parecié

gracioso.

L: Mhmh (asiente), claro.

Hay muchas otras situaciones en los relatos de L y O que nos permiten conjeturar
como sus identidades han sido sacudidas por su ingreso y estancia en Soleil, pero
dejemos la Novela Familiar y la trayectoria socioprofesional a manera de telén de fondo
para analizar otras aristas del proceso de reconstruccion de identidades a partir de las
imagenes que reciben y proyectan dentro y fuera de la empresa.

* |dentidad profesional. La discipling, los interminables ensayos, la repeticion de
gjercicios y movimientos infinidad de veces hasta alcanzar un dominio corporal casi
perfecto, en pocas palabras. todos los afios de su formacién profesional han sido, sin
duda, fundamentales en la constitucion de su identidad. Esos afios estén en la base de la
afirmacion “soy bailarina” en el caso de L, “soy acrObata’ en el de O.

En la construccién de su identidad profesional como artistas, encontramos figuras
muy importantes que en determinadas épocas de su vida sirvieron de modelo de

identificacion: una hermana en el caso de L, un acrébata en € de O. Con los afos, esas
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figuras de identificacion fueron cambiando e incluso O sefial6 que un artista ruso del CdS
era“mi maestro” (aunque lo conocia solo através de videos, hasta que tuvo contacto con
él en laempresay se hicieron amigos).

La identificacion con figuras portentosas es lo que Anzieu denomina la
“identificacion heroica’ y sefiala: “como primer condicion crear requiere una filiacion
simbdlica con un creador reconocido. Sin esta filiacion, y sin su rechazo ulterior, no
existe paternidad posible de una obra. icaro siempre debe sus alas a algin Dédalo”
(Anzieu 1993, p.22).

Por su parte Benghozi (1995 p. 53) establece que en los artistas la frontera entre la
vida privada y la identidad profesional es dificil de trazar, por lo que la implicacion
emocional con su trabajo probablemente es mayor que en otros sectores de
trabajadores'“®; asf, podemos conjeturar que poner en juego laidentidad profesional de un
artista equivale a situar su vida privada (y su intimidad), en un plano de absoluta
fragilidad. Paradojicamente, a través del cuestionamiento de su identidad profesiona y
personal, es posible que el artista arribe a lo que Dominic Champagne [lama “ momentos
de gracia’, es decir, a descubrir en si mismo nuevas experiencias (emociones, estilos,
expresiones, movimientos).

Si la “identificacion heroica’ esla primer condicion para la creacion, una segunda
bien podria ser cuestionar no solo aguella identificacion sino la misma identidad
profesiona (lo que equivale a decir la vida misma) del artista. Recordemos un pasaje del

relato de L y de O en € que se observa cdmo ambos debieron hacer gjercicios e

148 Dice Benghozi que esa implicacion es “una de las preocupaciones mayores en la industria y en las
empresas publicas” (1995, p.53), de donde se desprende que emprender estudios organizacionales en
compafiias artisticas y culturales bien puede sefidar hipétesis de trabagjo para comprender tendencias en otro
tipo de organizaciones, industriales y de servicios notoriamente.
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improvisaciones fuera de su dmbito de competencia (ella como bailarina, é como

acrobata). Al preguntarle a O si sentia mejoria en la forma de moverse en el escenario, la

siguiente fue su respuesta y la posterior conversacion:

- O: Pues mas bien dicen porque yo no siento nada, pero si de repente veo dos o tres
cositas en € video y digo "ayy mira esto como que no estuvo tan peor” no quiere
decir que me gustd, no, dijeron: "saquen los movimientos que les gustan” pues la
verdad no me gusta ninguno, pero hay cosas que uno dice “bueno, podria ser . Pero
esta bien, digo ya he dado muchas vueltas en € aire, he hecho muchas cosas asi que
esto es totalmente diferente y eso es un gran reto para mi, y eso esta bien porque
estoy explotando, o explorando méas bien una parte en mi la cual no habia, y si la hay
quiero conocerla. No se tt como bailarina como lo veas...

- L: Ami al contrario, por movimientos yo no tengo problema pero a la ahora de
treparme de cabeza y demdas yo siento que en €l video se me ven unos brazotes, una
espaldota y no sé que, y no estoy haciendo ningun truco de fuerza, o sea si mucho
brazote pero no lo estoy usando en nada ¢me entiendes? Entonces digo "esta bien
buenisima tu vuelta pero no me sirve”, o sea visualmente pues se ve bien, nada mas.

Un acrébata bailando, una bailarina haciendo acrobacias, a eso me refiero con que
su identidad profesional fue sacudida fuertemente, lo que a su vez fue uno de los factores

de lagran inestabilidad en su vida privada*’.

* |dentidad en tanto artistas del CdS. Ademés de una identidad familiar y una
profesional, el ingreso al CdS les ha aportado un nuevo rostro: son artistas del circo
més conocido del mundo.

El dato no es en lo absoluto menor habida cuenta del rol que juegan las
organizaciones en la configuracion de las identidades en la sociedad contemporanea. En
efecto, sl bien la familia y el lugar de residencia siguen siendo fundamentales en la
integracion de la identidad, también es cierto que la enorme movilidad y la flexibilidad

caracteristicas del capitalismo hipermoderno han ocasionado que el individuo pierda

147 No todos, pero pude conocer alguno de los detall es de esa inestabilidad, que omito por respeto a su vida
privada; simplemente diré que su trabajo en el CdS ha cimbrado completamente su vida emocional.
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muchos de los referentes que le permitian construirse una identidad ya como obrero, ya
como habitante de tal ciudad, ya como seguidor de X partido politico, etc.. En una
sociedad donde la lucha de clases ha cedido lugar a la lucha de lugares o puestos (de
Gaulejac y Taboada, 1994), la organizacion (y la empresa privada en particular) se ha
convertido en el principal espacio social donde se juega la identidad del individuo. “La
lucha de puestos no es una lucha entre personas o entre clases sociales. Es una lucha de
individuos por encontrar un “puesto” es decir un estatus, una identidad, un
reconocimiento, una existencia social” (de Gaulejac y Taboada, 1994 p. 19).** “Ahora
son las organizaciones las que dan a cada individuo su estatus social” (Aubert y de
Gaulgiac, 1993 p. 29) y por ende, podemos agregar, parte muy importante de su
identidad.

Que la organizacion aporte etatus al individuo resulta de capital importancia para
establecer las correspondencias entre ambos, relaciones que instauran el sistema psiquico
de la organizacion, eje que articula el sistema de dominacion de la empresa caracteristica
del capitalismo hipermoderno. Sobre el particular suscribo cabalmente los postulados de
Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y Descendre (1998, p. 194-238), por lo que me limitaré a
presentar una situacion de los relatos de vida que remite a “la imagen de un individuo
aislado frente a una organizacion grande, poderosa, fuente de satisfacciones y de
sanciones multiples para é (dinero, trabajo, estatus...) (Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y
Descendre, 1998 p. 194).

En primer lugar veamos que el “poderio” de la organizacion es reconocido en la

misma vida cotidiana:

148 | a lutte des places n’est pas une lutte entre des personnes ou entre des classes sociales. C'est une lutte
d'individus solitaires contre la société pour retrouver une « place » ¢ est-a-dire un statut, une identité, une
reconnaissance, une existence sociale.
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- L: Entoncesyo traia una playerita sin mangas, entonces se me veia el brazo, ya sabes
bien fuerte, venia bajando las escaleras y estaban dos policias y uno me ve y me
espera bajo las escaleras eéctricas y me dice: “disculpa, ¢tu no eres la chava que
sale en e péster?” Jajaja, me mori de la risa y le dije no. Porque en € centro
comercial habia una chava asi como quitandose una playera de un gimnasio, asi
como fuerte ¢no?... y ledije “No, no soy la chava que sale en € poster ” “Ah!, es que
los brazos que no sé qué, que no sé cuanto”. (...)¢Qué estas haciendo aqui, de
vacaciones?” No, estoy trabajando. “¢Trabajando, donde trabajas?” En el Circo del
Sol... “jahahaha! (expresion de admiracion)... ¢Qué eres, bailarina?” S. “Ahl, le
habla al otro policia: es bailarina del Circo del Sol ” (...).

La fuerza fisica de L (se me veia € brazo bien fuerte) llamo la atencion de un
policia, quien la confundié con una modelo de un poster. Luego, cuando L dice que
trabaja en el CdS, la admiracion hacia ella es por ser artista (bailarina) del circo, mas que
por su fuerza fisica (motivo de la admiracion primera).... como si su fortaleza hubiese
sido absorbida méagicamente por la empresa™®. Asi, la organizacién es la poderosa y e
individuo el débil.

El sentimiento de debilidad de L queda de manifiesto en la siguiente situacion, a
propésito de la pérdida de su tarjeta de transporte:

- L: Mas me acuerdo y me dan ganas de llorar; me da mucho coraje, (...) y has de
cuenta que me dento sola en e espacio, pierdo algo y me siento tan sola, tan
abandonada, jhorrible, es horrible! No & porqué, cual es la conexion, no sé porgqué
pierdo algo y me siento asi perdida en €l infinito (...).

Es posible establecer la hip6tesis que debido a la enorme contencion emocional
gue L hacia en los ensayos, las improvisaciones y en general durante el proceso de
creacion, transfiriera esa energia contenida hacia fuera de la empresa, en un intento por
preservarse a si misma y su relacion con los directores y comparieros de trabgjo. La

pérdida de la tarjeta de transporte hizo las veces de evento disparador de la ansiedad y la

tensién contenidas. Lo que es interesante observar es el sentimiento de debilidad y la

149 En redlidad S hay un proceso de “absorcion” de energia psiquica durante e trabajo de creacion.
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soledad de L quien se sentia “perdida en € infinito”. La organizacion acudiria para

orientarle y acompafarle, simplemente gratificando sus esfuerzos y devolviéndole una

imagen restauradora. El siguiente pasaje, a propdsito de una platica que L tuvo con uno
de sus directores, es elocuente:

- L: Me dijo: "Mira, yo lo que quiero es que sea un nimero siper poderoso, super
fuerte, porgue € espectaculo empieza y queremos llamar a la noche (...), entonces es
como |lamar y poner toda una atmésfera necesaria para empezar ¢ho?, por lo mismo
guiero que sea como un ritual, como chaman, como no sé qué, que eslo que llama, o
gue da la fuerzay que da la energia y el sustento para todo lo demas”. Entoncesyo le
decia: si, ok, si, y de pronto me dijo: "pero, ¢sabes qué? ta eres maravillosa”, se
volted y sefue.

La funcion maternal de latodopoderosa organizacion queda asi de manifiesto.
En sintesis, la identidad del individuo deriva no sdlo del estatus que la empresa le
proporciona, sino fundamentalmente de la identificacion entre su sistema psiquico y los
dispositivos organizacionales (simbodlicos, materiales, econdmicos, ideoldgicos)
desplegados en la operacion cotidiana que se traducen en la instauracion del “sistema
psiquico organizacional”:
El sistema psiquico organizacional ordena en un todo coherente los procesos
gue comunican, por una parte, e aparato psiquico de los individuos que
componen una organizacion y, por otra parte, los dispositivos, las politicas,
los procedimientos que la organizacion ha desplegado para cumplir sus
objetivos.
Se trata, pues, de una estructura intermediaria gue conecta el funcionamiento
personal y el funcionamiento institucional, que armoniza las correspondencias
entre estructuras sociales organizacionales y las estructuras mentales de los
individuos. (Aubert y de Gaulgac, 1993 p.207)
Ademés de laidentificacion con la empresa, L y O asumieron otras identidades al

interior del CdS fundamentalmente como miembros del espectédculo en e que

participaban y dentro de ége, en funcion del nimero para el que habian sido contratados
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pero gue a la postre saldria del show. Cuando “la caja’ fue excluida del espectaculo,
lacénica L comento:

- L: ... Nosotros é&ramos los de “la caja”.

Ellos animaban ese nimero y al ser eliminado del espectéculo sintieron como si
hubiesen perdido parte de si mismos. Este punto lo analizaremos en la siguiente

categoria.

g. Laidentificacion objetal.

L os artefactos hacen posible rescatar el sentido més all& de la accion™.

(Monaci. Citado por Gagliardi, 1996, p. 568)

“La caja’ representd para L y O mucho mas que un mero objeto sobre (y con) el que

debian trabajar, tuvieron una identificacion tal que cuando por motivos artisticos fue

retirada del espectaculo, ellos lo sintieron como s hubiesen perdido parte de si mismos.

La identificacion se aprecia cuando comentan como fueron “ablandando” el acero, como

fueron acoplandose, adaptandose, a los tubos de “la cagja’. El siguiente fragmento del

relato en el que O serefiere al acero de “lacaja’, habla por si mismo:

- O: Empiezas a conocerlo, dgjas que é te conozca a ti y se empiece a convertir en
uno, ya sabes en qué angulo, cOmo se siente, ya tu cuerpo automaticamente... asi
como cuando subes escaleras, tu cuerpo reacciona.

La “humanizacion del objeto” (el acero) no es solo una expresion dicha
rapidamente ya que pone de manifiesto la relacion que O (y L) establecieron con “su”
aparato: luego de muchas horas, de meses de trabgjar en “la cgja’, la hicieron parte de si

mismos. Ahora bien, por identificacion debemos entender un “proceso psicolégico

130 | other words, artifacts make it posible to rescue the sense beyond the action. (Cursivas en € original).
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mediante el cual un sujeto asmila un aspecto, una propiedad, un atributo de otro y se
transforma, total o parcialmente, sobre el modelo de este” (Laplanche y Pontalis, 1977
p.191). El “otro” con el que se establece la identificacion puede ser, como es el caso, un
objeto. Asi, la identificacion que L y O tuvieron con “la caja’ significd que elos
asimilaron propiedades del objeto al punto de asumir la identidad del mismo: “nosotros
éramos losde la caja”.

La importancia de los objetos en el andlisis organizacional ha sido puesta de
relieve por Denis Bayart (entre otros autores) quien ha demostrado cémo los saberes en
gestion quedan condensados, cristalizados, en cosas materiales como las tarjetas de
control estadistico de produccion. En esta direccion hay otra linea de trabagjo menos
explorada pero igualmente interesante que se refiere a estudio del “lado estético de la
organizacion” como Gagliardi (1996) lo sefiala. Veamos algunas ideas de este autor que
pueden ayudarnos a comprender la identificacion deL y O con “lacgja’.

En primer lugar, Gagliardi establece la siguiente definicion de artefacto:

Un artefacto puede ser definido como a) un producto de la accién humana
gue existe independientemente a su creador, b) intencional, dirigido a resolver
un problema o satisfacer una necesidad, ¢) percibido por los sentidos, es decir
dotado con su propia corporeidad o constitucién fisica™. (Gagliardi, 1996
p.565).

En segundo lugar, los artefactos son también senderos de accion, en el sentido de
gue ellos “estructuran la experiencia sensorial y amplian o estrechan €l rango de

comportamientos de lo que materialmente es posible” (op. cit. p. 569). En tercer término,

es précticamente imposible separar la funcion del objeto o artefacto de su sentido

131 An artifact may be defined as (a) a product of human action which exists independently of its creador,
(b) intentional, it aims, that is, at solving problem or satisfying a need, (c) perceived by the senses, in that it
is endowed with its own corporality or physicality. (Cursivasen € original).
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simbdlico. Finalmente, Gagliardi sefiala que los objetos o artefactos no solo reflejan parte
de nuestra personalidad sino que “son parte o una extension del self, no en un sentido
metaférico o mistico sino en un sentido factual y concreto” (op. cit. p 568).

Toda vez que en los objetos se sintetizan multiples determinaciones de orden
fisico, simbdlico, tecnoldgico, social, histérico, cultural, organizacional, estético,
ideolégico e imaginario, en esa medida radica la posibilidad de que los individuos los
invistan e incorporen a su experiencia; asi, los artefactos no sdlo son instrumentos para
expresar las capacidades y emociones de los individuos, sino pueden llegar a ser parte de
si mismos, esto es, extensiones del Y o.

Al alero de esta interpretacion es posible comprender que paralL y O “lacga’ fue
mucho més que un instrumento de trabajo, puesto que esa dura estructura de metal similar
aunajaula, fue: i) el objeto que les dot6 de parte de su identidad dentro del espectéaculo y
de laempresa (ellos eran los de “la cajd’; ii) €l artefacto al que ellos debian dar vida, es
decir, transformarlo (simbdlicamente) con su cuerpo, sus movimientos y su sensibilidad
en algo mas que una estructura de acero; iii) €l objeto que les permitié hacer latransicion
entre su realidad subjetiva y su realidad objetiva, en este sentido, en tanto objeto
transicional, “la caja’ posihilité la objetivacion de su subjetividad; iv) “la caja’ fue
también, paraddjicamente, una suerte de jaula que limitd la objetivacion de su
subjetividad, toda vez que debian (L y O) cefiirse a las dimensiones, caracteristicas,
material, textura, etc. de aquel objeto; v) “la caj@ también fue una construccién
imaginaria, en la medida en que fue depositaria de parte de la hisoria de vidade L y O,
asi como de sus suefios, sus fantasias, sus aspiraciones; vi) finalmente y por todo lo

anterior, para L y O la salida del espectaculo de aquel objeto fue una experiencia
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sumamente triste, dolorosa e inclusive amenazante: si la salida de “la cgj@’ significaba
perder una parte de si mismos, lo siguiente seria perderlo todo, es decir, ser excluidos del
espectaculo y por ende, de la empresa. Y salir de la empresa representaba —en el

imaginario- la muerte.

h. Control y desplazamiento de emociones.
Lo emocional y lo narrativo estdn en estrecha correspondencia.
(de Gaulgjac, 1999 p. 41)
Para la ortodoxia en el campo de los estudios organizacionales las emociones han sido,
basicamente, un problema. Durante afios € tema estuvo subordinado a la toma de
decisiones y si bien poco a poco se logré avanzar en la construccion del concepto de
“racionalidad limitada” para dar cabida a las emociones, la orientacion racionalista
dominante ha persistido. Si en el horizonte organizacional el estudio de las emociones no
ha sido tema central, por el lado de la psicologia ocurre un fenémeno a la inversa: la
atencion ha sido puesta en la subjetividad del individuo, dejando de lado con frecuencia
el registro de lo organizacional, lo social y lo histérico. En esta perspectiva, las
propuestas del enfoque socioclinico representan una bocanada de aire fresco y una
enorme posibilidad de comprender la vida emocional de individuos concretos en
organizaciones concretas, dando cuenta tanto del registro psiquico como del social y la
particular forma en que ambos se articulan. Espléndidas investigaciones han sido
desarrolladas en esta direccion y baste mencionar los trabajos de Enriquez (1992, 1997),
Vincent de Gaulgjac (1996, 1997) y Aubert y de Gaulgjac (1993), entre otros, para dar

testimonio de laimportancia de esta veta en la investigacion organizacional.
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A través de los relatos de vida de L y O hemos podido constatar que durante la
creacion artistica hay un complejo y muchas veces contradictorio proceso de control y
desplazamiento de las emociones. Veamos en qué consiste la complejidad y la
contradiccion en el control y desplazamiento emocional.

Como se ha sefidlado anteriormente, el CdS es una empresa (como tantas otras)
jalonada entre una serie de tensiones que en conjunto hacen que su funcionamiento esté
marcado por la paradoja y la ambivalencia, especificamente en la dimension sentimental
y emocional de los individuos™?. Hemos visto que la empresa es a mismo tiempo Dios y
el Diablo, que es vivida intensamente tanto en el amor como en €l odio, y que en esa
ambivalencia radica justamente su caracter paradojal: no es posible amarla u odiarla, sino
gue amandola se le odia, detestdndola, se le ama. En esta encrucijada de paradojas los
individuos no pueden sino manifestar emociones encontradas, contradictorias, como lo
expresaron L y O en €l relato de sus experiencias.

El proceso de creacion demandaba, por una parte, intensidad emocional durante
los ensayos y las improvisaciones (sale uno del ensayo jahhhh! o sea no sélo cansados
fisicamente) pero al mismo tiempo implicita o explicitamente eran interpelados para €l
control de sus emociones (jPues claro que siempre estoy sonriendo!, si yo no controlo, si
no me controlo, todo el mundo externo, jeres una basura para todo el entorno! O sea, tu
no defines nada). También, por momentos habia gran libertad y hasta indefinicion para

gue cada quien expresaralo que quisieray como quisiera (estan dando carta abierta para

152 Sentimientos y emociones suelen prestarse a confusion. Brevemente podemos decir que esencialmente
los sentimientos tienen su origen en los primeros afios de lainfancia y son més profundos, en tanto que las
emociones son e despliegue personal de afectos en situaciones especificas. El amor, € odio, laculpay la
verglienza corresponderian a sentimientos, en tanto que la dicha, € miedo, la rabia y la ansiedad a
emociones. Es importante poner el acento en el caracter situacional de la emocion para dar cuenta de que,
por gemplo, una persona puede no ser “miedosa’ siempre sino que € miedo aparece ante ciertas
circunstancias. Los sentimientos y las emociones tienen un doble origen: psiquico y sociohistérico y
cultural.
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todo y de repente es divertido pero imaginate estar asi todo el tiempo, todos los dias, es
muy cansado), sin embargo, en otros lapsos del trabgjo creador, esa libertad era acotada
(ya estamos trabajando sobre o mismo).

Las referencias anteriores nos permiten conjeturar que especificamente durante la
creacion del espectaculo, no habia impedimento alguno para la manifestacion de
emociones... siempre y cuando fuesen las adecuadas (en funcion del espectaculo) y en el
momento pertinente. Lo anterior no implica necesariamente que hubiera censura o
castigos para las personas que manifestaran su ira, su irritacion o lo que fuese en
circunstancias digamos inoportunas (al menos no hay elementos para decir que las
emociones en Soleil estdn proscritas, al contrario, al parecer hay mucha tolerancia al
respecto). Se trataria, luego entonces y muy a tono con el funcionamiento del sistema
managinario, de una auténtica gestiéon de las emociones. Consideremos tres aspectos
relevantes de esta gestion, para lo cual resulta interesante recuperar las sugerencias que
sobre el estudio de las emociones en las organizaciones hace Fineman (1996, p. 544-563).

El autor sugiere tres lineas de trabajo para pensar el tema de las emociones en las
organizaciones: i) los actores organizacionales traen con ellos una historia emocional, las
“emocionalidades’ de la organizacion y la cultura reflgjan e influencian esa historia; ii) €l
contexto social define no sblo el sentido y el lugar de las emociones, sino su legitimidad;
iii) la investigacion de las emociones no debe separarse del actor y su tarea, “tarea’ y
“emocion” toman su sentido y su significado afectivo en la fenomenologia de lo que hace
el actor. (Fineman, 1986 p. 556). A la luz de las anteriores sugerencias, analicemos los

relatos de L y O, comenzando por latercer proposicion:
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* Emocion y tarea toman su sentido y su significado afectivo en la fenomenologia del
actor. En tanto artistas del escenario, L y O no solo estaban autorizados a expresarse
emocionalmente, sino incluso podriamos decir que estaban obligados a hacerlo:
Técnicamente para hacer eso necesitas un cuerpo absolutamente preparado, pero
aparte de eso es llegar también a involucrar emocionalmente al espectador.
Evidentemente no es posible generalizar el caso de los artistas (como L y O) a otro tipo
de empleados de la compafiia como secretarias, telefonistas, personal de cocina,
costureras, técnicos, etc. Sin disponer de todos los elementos para afirmarlo, pero es
posible conjeturar que si el estallido en llanto y la crisis de angustia es tolerada y hasta
bienvenida en una bailarina, quizés con una secretaria el mismo tratamiento no fuese el
mismo.

* Historia emocional del actor organizacional™3.

En € contexto de la presente
investigacion, los relatos de vida de L y O han podido mostrar parte de su “historia
emocional” ™, lo que posteriormente resultd decisivo para comprender ciertos eventos
cargados de emocién ocurridos durante la creacion del espectéculo. Recordemos la
crisis de L debido al problema suscitado por lo que €ella sintié una burla por parte de
unade sus directoras y que, como hemos visto, revivio la identificacion con su abuelay
los sentimientos y emociones conectados a la exclusién de que fue objeto por su

condicién étnica. También, hay que recordar que durante los afios de formacion

profesional de L y de O, el control emociona y la disciplina fue exigencia de sus

133 Al hablar de una historia emocional necesariamente debemos referirnos a una historia familiar y social.
Las emociones son también una expresion social. En este sentido, € maestro Hugo Arglielles sostenia que
el horizonte cultural mesoamericano se caracteriza por la contencion emocional, lo que habia dado a lugar
al “tono medio”, dentro de la escala de tonos utilizada en composicion dramética.

134 |_as comillas significan que la expresién encierra una trampa que debe advertirse para no caer en ella: d
supuesto implicito que puede escindirse la “historia emocional” del individuo de su experiencia familiar,
psiquica, historica, profesional, amorosa, etc.
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maestros, al punto de incorporarlo a su misma identidad profesional: “Todas ustedes
deberian ensefiarles a sus hijas (...) atrabajar con la boca callada” dijo una maestra
rusa para referirse a L. Por su parte O fue entrenado con un régimen préacticamente
militar: “hoy es un buen dia para morir... y tenias que dgar todo ahi”. Su historia
personal y particularmente su formacion profesional en la que e control de las
emociones fue una constante, es decisiva en su desempefio en el CdS; la empresa no
necesita “controlar” las emociones de los individuos puesto que ellos mismos se
encargan de hacerlo; la organizacion sélo usa esa capacidad de control y la encauzaen
ladireccion que mejor le conviene.

El contexto social define el sentido, el lugar y la legitimidad de las emociones. Como
hemos observado, en efecto, los dispositivos de la organizacion aportaban € contexto
para dar sentido, lugar y legitimidad a las emociones. Por gemplo, el sentido por
cuanto en las improvisaciones se buscaba expresar determinadas emociones. “... y
ahora con los ojos cerrados mucha energia, mucho poder, quiero ver mucho poder .
El lugar, en la medida en que dentro del espacio de creacion era posible expresar
practicamente todo tipo de emociones, e incluso dentro de ese lugar cerrado y aislado,
habia a su vez otros espacios particulares: “jAy maravilloso! ¢No lo puedes hacer
hasta arriba?” (de la caja). La legitimidad, ya que la empresa y los individuos al
parecer tenian un acuerdo tacito para autorizar(se) a manifestar determinadas
emociones en el espacio de creacion (coraje, desesperacion, gozo), en las reuniones de
trabajo (irritacion, frustracion), o en las mismas fiestas organizadas por el CdS, quizés
como una forma de desplazar emociones hacia un tiempo y un espacio (el de la fiesta)

legitimado para “desfogarse” en todos sentidos, sobre todo por la enorme carga
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libidinal y el contenido manifiestamente erdtico puesto en juego durante el proceso de
creacion: “Volteas y misculos, masculos y misculos, volteas y misculos, masculos,
musculos, o sea de otro color pero siguen siendo unos cuerpazos. Pues si dan ganas”.
Por otra parte, la rutina de los ensayos y las repeticiones también operaba como
mecanismo de control y regulacion de las emociones, puesto que a fuerza de expresar
una y mil veces los mismos gestos, las mismas miradas, las mismas emociones, éstas
terminaron contenidas, canalizadas y “fijas’ (cristalizadas) en los dispositivos de
creacion artistica
Un gjemplo muy claro de desplazamiento emocional es la anécdota narrada por L
acerca de la pé&dida de su tarjeta de transporte. Recordemos que € hecho de narrar la
anécdota provocd en ella nuevamente deseos de llorar, que la pérdida le hizo sentirse
perdida en € infinito, sola en el espacio, y que como forma de castigo por haber perdido
latarjeta, L volvié a su casa caminando (en pleno invierno); asimismo, no olvidemos que
explicitamente L se preguntd: no sé porqué, cual esla conexion. Bien, bajo €l riesgo de
forzar la interpretacion, es posible establecer la hipdtesis de que las emociones contenidas

durante el proceso creador fueron desplazadas fuera de la empresa y depositadas en un

acto fallido: la pérdida de |a tarjeta de transporte. Trasladando fuera de la empresa esas
emociones, L buscaria preservarse a si misma evitando fricciones, discusiones y sobre
todo, manteniendo su imagen en la organizacion: “El otro dia pasa el director y me dice:
“ay tu dempre estas sonriendo”. Asi, emociones que pudieron haber surgido por €l
funcionamiento de la organizacion (especificamente la creacion del espectéculo) fueron
llevadas a un plano absolutamente individual. Lo que de suyo tiene un origen social,

colectivo, organizacional, se asume como un accidente o un error individual.
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..la organizacion es perfecta, todo lo que €ella hace esta bien y es
irreprochable. En caso de conflicto entre é y la organizacion, el individuo
tendra tendencia a volver la agresion contra si mismo, a deprimirse, a sentirse
culpable, antes que acusar y atacar a la organizacion™. (Pagés, Bonetti, de
Gaulejac y Descendre, 1998 p. 206).

El colofén bien podria ser: el sistema managinario es, antes que nada, sutil.

i. Infantilizacion.

En e cambiante mundo de alta presion de la empresa moderna, la gente de

mediana edad puede temer muy fécilmente estar erosionandose desde dentro.

(Sennet, 2000 p.95)
Por infantilizacion entiendo un tipo especifico de relacion entre el individuo y laempresa,
en el que “las relaciones inconscientes del individuo con la organizacion hipermoderna
(las transferencias) son de tipo arcaico y més de orden maternal que paternal ***”; aunque
la fuerza de la organizacion es més grande que lade los padres y el individuo tiene menos
medios para influenciar a aquella que a sus progenitores. (Pagés, Bonetti, de Gaulegjac y
Descendre, 1998 p.195-196). Este tipo especifico de vinculo materno-infantil es propio
de las organizaciones hipermodernas, pero quizas en Soleil adquiere matices particulares
debido a que la empresa se signa por promover valores y una imagen que enaltece la
fuerza, lavitalidad, laenergia, laaegriay la juventud.

Varios indicios permiten soportar la hipétesis de la infantilizacion, consideremos

algunos.

135 . I'organisation est parfaite, tout ce qu'elle fait est bon et irréprochable. En cas de conflit entre lui et
I’ organisation, I'individu aura tendance a tourner I'agression contre lui-méme, a se déprimer, a se sentir
coupable, pltot que d’ acusser et d’ attaquer |’ organi sation.

156« les rapports inconscients de I'individu & I’ organisation hypermoderne (les transferis) sont de type
archaique et advantage d’ ordre maternet que paternal”.
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El creador y director de escena Dominic Champagne comentd en entrevista que
“en la creacion hay una infantilizacion del artista: el productor juega el papel de padre,
es quien se encarga de que lasreglas del juego se respeten, el creador es el hijo que reta
y desobedece al padre”. Esta afirmacion seria confirmada posteriormente en la entrevista
a Stéphane Mongeau —productor- quien utilizando otra analogia ratificaba su rol paterno:
“el productor da a elegir a los creadores de un menu elaborado por é. No se puede
pedir e ment completo, entonces ¢qué van a elegir?; el productor es quien establece las
prioridades”. En esta relacion productor-padre/creador-hijo, ¢donde quedan los
performers? La hip6tesis es que igualmente juegan un rol de hijos e igualmente retan al
padre, gue en su caso estaria representado por el director, més que por €l productor. Esta
relacion director-padre/actor-hijo corresponderia a un modelo edipico de estructura
ternaria, en los términos descritos por Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y Descendre, (1998, p.
208) donde la organizacion representaria a la madre, €l jefe al padre y e empleado al
hijo.

En los relatos de L y O encontramos repetidas alusiones a esa situacion de
infantilizacién que vivian, por giemplo cuando se refieren a “las clases” a las que debian
acudir como parte de su preparacion. No degja de llamar la atencién que dentro de la
empresa se refieran a determinadas actividades como “clases’, tal y como s se tratara de
una escuela. También, recordemos que €l agotamiento debido a los extenuantes ensayos
ocasionaba que el suefio les ganara: “ESs como cuando estas en la escuela y sabes que la
maestra te esta viendo y no puedes hacer nada... y sabes que te estan viendo y todo y no
puedes hacer nada, jes horrible! ”. Es de hacer notar € simil con la escuelay la maestra,

lo que pone de manifiesto que O y L, pese a estar plenamente concientes del lugar en el
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gue estaban y de la responsabilidad que habian asumido, pareciera como S siguieran
estudiando, como s su infancia nunca hubiese terminado y se prolongara hasta su
estancia en la empresa, 0 mejor dicho, como s una parte de si mismos permaneciera
anclada en lainfancia

Otro dato importante que permite dibujar 1a hipotesis de la infantilizacion de los
artistas es el hecho de que la empresa se hace cargo de ellos —al menos durante la
creacion del espectéculo- préacticamente en todos sentidos: los alimenta, los protege y
cura de las lesiones, les da vivienda y se encarga de todos los servicios (renta, teléfono,
luz, mantenimiento, etc.) y sobre todo, reconoce y aplaude sus esfuerzos, su desempefio y
sus logros (que evidentemente y por un proceso de transferencia, son los de laempresa).

Mas alld de las evidencias explicitas, es e funcionamiento global de la
organizacion la que genera € tipo de vinculo materno-infantil, exactamente en los
términos descritos por Pagés, Bonetti, de Gaulgjac y Descendre, (1998, p. 194-210).
Brevemente, su propuesta consiste en detallar como el individuo frente a la organizacion
se vive solo y empequefiecido, luego entonces el individuo construye una imagen de si
grandiosa—su Ideal del Y o- que compensa su Y o débil y pequefio. En esas circunstancias,
en el individuo opera una regresién de dependencia hacia la madre, proyectada en la
todopoderosa pero benefactora organizacion. Ahora bien, en esta relacion el Ideal del Yo
del individuo es llevado por los dispositivos de la empresa hacia el establecimiento de un
contrato narcisista (Aubert y de Gaulgjac, 1993 p. 153): a cambio de un comportamiento
determinado demandado por la organizacion, esta le ofrece reconocimiento, valor y
afecto. Este reconocimiento significa que el individuo comparte, parcialmente al menos,

el poder y €l prestigio de la organizacién, dando por resultado que una parte del Yo del
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individuo se transforme en un Yo Ideal. El Yo Ideal del individuo es captado por la
organizacion para dar lugar a un Yo lded Organizaciona. Asi, las cualidades de la
organizacion (fuerza, éxito, juventud, vitalidad) devienen cualidades del individuo, quien
para continuar recibiendo el reconocimiento de la Madre, debera permanecer en una
especie de inmadurez permanente, en un estado de “sumision rebelde” (nueva paradoja)
propia de los nifios que estédn en constante reto y blsqueda de limites.

En pocas palabras, la empresa hipermoderna es sustituta de la madre. En los casos
especificos de L y O la hipétesis se refuerza por cuanto sus madres de una u otra forma,
deseaban que sus hijos ingresaran a la empresa. Como L menciond: “mi mama fue la
primera que me propuso que hiciera audicion en €l circo”. Por su parte, O sefial6: Mi
mama queria ser cirquera. (...) Las cosas que siempre quiso hacer mi mama, queria ser o
médica o cirquera... y e gue acabd haciendo las dos cosas fui yo.

Ahora bien, ¢por qué la regresion maternal y la infantilizacion parecieran mucho
mas necesarios en la creacion artistica? La pregunta no es sencilla de responder, pero
podemos aventurar al menos algunas conjeturas: i) en primer lugar porque la creacién
implica abandonarse a si, esar “perdido en la inmensidad de la nada” y la Unica
proteccion y guia posible es la organizacion, Madre benefactora que orienta y cuida a sus
hijos “perdidos en € bosgue en medio de la noche”; ii) en segundo lugar, la dindmica
misma del proceso de creacion implica la realizacidén constante de juegos que obligan al
individuo a regresar a su infancia para recuperar material (recuerdos, emociones,
sensaciones) y ponerlo a disposicién del espectaculo; iii) fundamentalmente y como
hemos visto en el capitulo tedrico, porque la creacion implica pasar por momentos o

etapas de crisis interna que se manifiesta como una disociacién o regresion del Yo.
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Cuando esaregresion y disociacion ocurre, la empresa tiene listos sus diferentes recursos
y dispositivos para proteger al individuo pero también para “engancharlo” y plegarlo ala
organizacion.

Asi, la empresa es a tiempo madre protectora y benefactora, que madre

devoradoray demandante insaciable.

j. Escenificacion imaginaria (fantasmatizacion).

Lo que la organizacion del trabajo explota no es el sufrimiento mismo, sino

mas bien los mecanismos de defensa desplegados contra este sufrimiento. (C.

Dejours, citado por Aubert y de Gaulgac, 1993 p. 204).
La incorporacion de esta categoria de andlisis requiere de algunas acotaciones a fin de
precisar cual es el contenido que designa, yaque el temaesamplio y elusivo.  Primera
acotacion. Recuperemos una aguda idea de L quien durante su relato apunt6: Yo creo que
siempre que estas en escena eres producto del deseo y de la imaginacion. En efecto, sin
lugar a dudas L tenia razdn, pero siendo estrictos todo mundo somos una creacion
imaginaria, esto es, cualquier individuo es producto del deseo y la imaginacion y adn
més, también es productor de deseos, de fantasias, de mundos imaginarios. En tanto
actividad fundamental para el equilibrio (siempre inestable) psiquico de la persona, la
imaginizacion o fantasmatizacion no puede oponerse a “la realidad”. La oposicién
fantasia-realidad es falsa. Y aln mas, los elementos imaginarios son tomados de la
realidad social, por lo que son, si cabe la expresion, fantasias o fantasmas histérico-
sociales.

Segunda acotacion. Precisamente en esa direccion apunta esta categoria de

analisis: €l individuo —L y O especificamente- como “imaginadores’, esto es, en tanto
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individuos que escenificaron imaginariamente situaciones o realidades fantésticas como
mecanismos de defensa frente a la omnipotencia de la organizacion. En este sentido,
podemos decir que la escenificacion imaginaria fue una salida, una via de escape
fantéstica, a situaciones dolorosas, intolerables o francamente opresivas experimentadas
en su relacién con laempresa.

Tercera y Ultima acotacion. Los dispositivos metodoldgicos empleados en esta
investigacion permiten dar cuenta de ciertas escenificaciones imaginarias, es decir de
ciertos fantasmas, mas no de todos, habida cuenta de que muchos de ellos -la mayoria
seguramente- aparecen en suefios nocturnos, como fantasmas inconsciente. Asi, la
imaginacion y la fantasia que son analizadas corresponden a expresiones verbales mas o
menos concientes hechas por L y O en sus narraciones.

En su relato es posible identificar al menos dos momentos™’ muy importantes
donde se manifiesta claramente su actividad fantasmética, esto es, la dramatizacion™®
imaginaria de escenarios alternativos a la realidad experimentada: la exclusiéon de “la
caja’ del espectéculo y el desencanto que sentian en la Ultima etapa de su estancia en
Montreal. Analicemos ambos momentosy la salida imaginaria que encontraron L y O.

Cuando los integrantes del equipo de creacion (y posiblemente también la alta
direccion de la empresa) decidieron sacar “la caa’ del espectaculo debido a
consideraciones artigticas, L y O sintieron perder una parte de si mismos (como ha sido
analizado en la categoria identificacion objetal); ante esa situacion, su respuesta a nivel
imaginario fue volverse mas fuertes y flexibles:

- O: Tenemos que volvernos bien fuertesy bien flexibles.

137 No son los tnicos, pero quizés si 10s més representativos de su actividad fantasmética
158 Dramatizacion por cuanto ellos son los personajes centrales de |os escenarios imaginados.
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- L: 9. Bien fuertes, con un siper cuerpo, con super flexibilidad, o sea edtar listo
para... que tienes que hacer triple salto mortal con vuelta... OK, si me preparan, yo lo
hago, 0 sea estoy lista para cualquier cosa.

La fantasia de volverse fuertes, flexibles y con un slper cuerpo ratifica la
hipétesis sostenida lineas arriba (en la categoria infantilizacién): el individuo se siente

pequefio frente a la organizacién e imposibilitado de influenciar en ella™®

por lo que
construye una imagen de si grandiosa, “fuerte, flexible, con un slper cuerpo”, es decir, un
Ideal del Yo poderoso que compensa la debilidad real de su Yo. Sostener |la fantasia de
llegar aser “fuertesy flexibles”, y de estar “listos para dar triples saltos mortales o para
cualquier cosa”, era asi un recurso necesario para continuar entregando su cuerpo, su
energia 'y sus emociones al espectaculo, es decir, a la empresa. Paraddjicamente, la salida
imaginaria a una situacion de malestar, reforzaria la relacion de subordinacion del
individuo frente a la organizacién, su sensacién de impotencia e insignificancia, y con
ello, solidificaria la identificacion de su Ideal del Yo con €l Ideal Organizacional. Asi, la
sdlida imaginaria, es decir, la fantasmatizacion, operaria como un recurso de vida del
individuo que reforzaria al sistema managinario de la organizacion.

El segundo momento significativo en cuanto a su actividad fantasmética, lo
ubicamos hacia la Ultima etapa de su estancia en Montréal, luego de que muchas
expectativas en torno al espectaculo fueron despejadas y que sus persongjes y en general
su participacion estaba méas o menos definida, L y O mostraban evidentes signos de
desencanto. En sus propias palabras, sentian que su participacion consistia en “hacer
mucho de nada”, sus papeles eran menores y salian “de sombra”, ademas de constatar

palmariamente lo que desde su ingreso ala empresa sabian: “somos un producto”.

%% Cuando “la caja’ fue excluida del espectaculo, ellos nunca fueron consultados, simplemente se les
notifico ladecision que otros habian tomado.
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Ante esa situacion ambos comentaron que una vez que el espectaculo quedara
terminado y representdndose cotidianamente, buscarian hacer otras cosas, seguir
estudiando, preparando nuevos nimeros y como dijo O, “puras cosas extremas, a mi me
mueve maseso”. L, por su parte, sefiald que ante el malestar que le embargaba solamente
habia una cosa por hacer: “aqui o que nos puede salvar es la autodisciplina, nada mas,
s tU quieres hacer algo, hazZlo y en serio”.

Es interesante hacer notar que en esa salida fantaseada la organizacion esta
presente, pero curiosamente al servicio de los individuos, esto es, en la fantasia ocurre
unainversion en los términos de larelacion: la empresa pone al servicio de los individuos
sus recursos. “S tu en Soleil propones una cosa que digan “va” que te den luz verde, lo
Unico que requieres es a un técnico que esté sentado ahi y te eche la mano en operar €
motor, en un nimero aéreo es todo |o que se necesita, es todo |0 que se necesita... aqui
presentaron las del fuego unaidea con lastelas eléctricasy les gusté y yo estuve alli y lo
oi, dijeron "no se preocupen por € presupuesto, adelante, busquen lo que quieran
buscar ”. Podemos observar que la fantasia de O de crear un nUmero propio, diferente,
extremo, esta anclada en la realidad: la organizacion favorece y apoya a los artistas que
tienen la iniciativa de desarrollar nuevas propuestas. Sin negar en lo absoluto que la
organizacion disponga su tecnologia, sus técnicos, sus recursos para gue artistas en lo
individual (o en grupos de dos o tres personas) busquen crear nuevos NUMeros, es posible,
no obstante, establecer la hipétesis de que al favorecer y alentar tales iniciativas se
fortalece la imagen de la organizacion todopoderosa, pero maternal que estimula la

creatividad de sus empleados. La organizacion real queda asi contrastada con la
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organizacion imaginaria, reforzandose una a la otra y fortaleciendo, una vez mas, el
sistema managinario.

Por dltimo, hay que subrayar la importancia de la escenificacion imaginaria o
salida fantasmética como un recurso vital para sostener a los individuos en su diario
bregar en la organizacion real.

- L: Aqui lo que nos puede salvar es la autodisciplina.

- O: Eslo tnico que nos va a mantener vivos, esas energias.

Laspalabras de L y O no dgjan lugar a dudas, la angustia de muerte (smbdlica) ha

invadido buena parte de sus vidas.

k. Losmomentosde gracia.
Hay que tener un caos dentro de si para parir una estrella que danza.
(F. Nietzsche)

Fue el creador y director de escena Dominic Champagne quien utiliz6 la expresion
“momentos de gracia’ para referirse a esos instantes sublimes de inspiracion y encanto a
los que llegan los performers luego de mucho trabagar, de mucho sufrir y de mucho
disfrutar también, por supuesto. Llegar a los momentos de gracia es resultado del trabajo
desarrollado a través de los dispositivos desplegados para la movilizacién del imaginario
de cada individuo: dispositivos artisticos, técnicos, ludicos, organizacionales y de gestion
del cuerpo (que serén expuestos paginas mas adelante).

L os ensayos extenuantes, la blsqueda incesante, las improvisaciones de cada dia,
los juegos, las clases, los entrenamientos, son elementos esenciales para arribar a los

momentos de graciay con ello, ala creacidn artistica. Evidentemente esa dinamica no es
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privativa del CdS puesto que en general las artes escénicas (teatro, danza, performance)
exigen tal intensidad, no obstante, la especificidad que pone de manifiesto Soleil es cémo
el sistema managinario propio de la empresa hipermoderna, permite acoplar (flojamente)
a su funcionamiento procesos de creacion artistica

Auténticos reldmpagos imaginarios™® que expresan el contacto del individuo con
dimensiones muy profundas de su aparato psiquico, los momentos de gracia nos
demandan construir un cuadro interpretativo que permita trazar algunos puentes entre €l
funcionamiento de la empresa y el arribo a estos instantes de fascinacion y su posterior
incorporacion al espectaculo. En otras palabras, es necesario comprender el doble
movimiento u operacion de los dispositivos despl egados por la organizacion para que, por
una parte, los actores arriben a los momentos de gracia y por otra parte, cOmo esos
instantes pueden ser incorporados a producto final de laempresa: el espectaculo.

A lo largo de egsta investigacion he podido identificar diversas estrategias
organizacionales para llevar a los performers hacia los momentos de gracia, basicamente
a través de la gestion del cuerpo, las improvisaciones, los ensayos o repeticiones, las
clases y e azar; en conjunto edas estrategias'® apuntan en una misma direccion:
provocar una crisis creadora en los individuos. Una vez que los momentos de gracia han
aparecido, su captacion para integrarlos en el nimero y luego en €l espectaculo final es
tarea fundamentalmente de los directores y creadores, quienes disponen de una
herramienta silenciosa, discreta, casi imperceptible pero atamente eficaz: la camara de

video. Exploremos, luego entonces, € proceso de provocacion y captacion de los

160 En ¢ sentido que son resultado de lamovilizacion del imaginario de cada sujeto.

161 Evidentemente d azar no es una estrategia, pero ocurre porque todo esta dispuesto para que tenga lugar,
es decir, ampliar las posibilidades para que lo inesperado suceda, incrementa la probabilidad de que en
efecto ocurra
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momentos de gracia por la organizacion, auténtica sintesis de la movilizacion del

imaginario.

* Gegtion del cuerpo. Las edtrategias de gestion corporal han sido desarrolladas en una
categoria de andlisis especifica, baste mencionar que apuntan a la modelacion e
instrumentacion del cuerpo de los performers para aguzar sus posibilidades de
seduccién y adaptarlo a las necesidades artisticas del espectaculo.

* Lasimprovisaciones. El tema es fangoso, complejo e inagotable, por lo que me limitaré
a aportar un esbozo de caracterizacion que permita comprender e rol de la
improvisacion y |la espontaneidad®? en el arribo alos momentos de gracia

En primer lugar hay que decir que la improvisaciéon es piedra de toque en el

proceso de creacidn artistica e incluso éste es inconcebible sin espontaneidad, intuicién e

imaginacion; crear significaimprovisar, pero no solo eso. En segundo lugar es pertinente

sefidlar que la improvisacion tiene lugar dentro de ciertos pardmetros que la contienen,

como pueden ser: espacio, tiempo, materiales (objetos para la improvisacion), idea o

concepto gje (leitmotiv) y la capacidad de espontaneidad de cada individuo (en funcidon

de sus posibilidades y limitaciones fisicas, emocionales, artisticas, imaginativas). En
tercer término, € valor creativo de la improvisacion depende de que cause sorpresa, risa,
tristeza 0 alguna otra emocion; su caracter sorprendente puede derivar de haber logrado
un momento plastico sublime, una expresion conmovedora, un gesto delirante, un
movimiento inédito. Un cuarto rasgo de la improvisacion —que no por obvio,
intrascendente- es que debe estar al servicio del espectéaculo, es decir, su autonomia es

relativa a la aportacion que hace a la creacion colectiva. Finalmente, hay que apuntar el

162 Para efectos de esta tesis hago un simil entre improvisacion y espontaneidad. Improvisar demanda ser
espontaneo, si bien lo segundo no necesariamente implicalo primero.
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caracter eminentemente paradéjico de la improvisacién en € contexto del CdS: los

performers deben ser sistematicamente espontaneos, rutinariamente improvisadores.

Practicamente durante toda la estancia de L y O en El Estudio del CdS en
Montréal no cesaron de improvisar, si bien en los primeros meses esta actividad fue mas
intensa. Como o hemos visto antes (en el capitulo donde relatan sus experiencias en el
CdS) habia dos tipos de improvisacion: la espontanea realizada en e instante y la
planificada, que requeria cierta preparacion como elegir un tema musical especifico, por
gjemplo. Recordemos un pasaje en el que L alude al incesante trabajo de improvisacion:

- L: (...) Eso ha g9do diario, todas las improvisaciones es. “OK y ahora con los ojos
cerrados mucha energia, mucho poder, quiero ver mucho poder ” jMucho poder de
qué! O sea de piernas, de brazos, de cabezas... como... Entonces sale uno del ensayo
jahhhh! (exclamacion de agotamiento) o sea no sélo cansados fisicamente... todo el
tiempo estamos buscando crear algo que aparte de que se vea bien, de que esté bien
hecho, de que tU te sientas seguro, que proyecte a como tu te lo estds imaginando
¢no? Entonces en ése sentido si es muy cansado.

Subrayemos que en este pasaje L deja ver que no siempre habia un leitmotiv para
la improvisacion por lo que el agotamiento fisico y sobre todo emocional, era enorme.
Ahora bien ¢desde donde se improvisa? Esto es, ¢cudles son las fuentes —por asi decirlo-
de la improvisacion? La pregunta fue planteada en mas de una ocasion alL y aO y su
respuesta invariablemente fue la misma: quién sabe. A decir verdad la respuesta no es
sencilla, pero es posible aventurar la hipétesis de que se improvisa desde el imaginario, lo
gue quiere decir que la fuente de la improvisacion tiene al menos cuatro vertientes,

imposibles de desvincular entre si: i) los procesos psiquicos de sublimacion y de creacion

de espacios y objetos transicionales'® (en los términos de Winnicot recuperados por

163 | a capacidad dejugar es esencial paraimprovisar. Recordemos las sesiones de juegos y de clown, donde
através del humor se establecia € espacio (transcional) adecuado paraimprovisar.
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Enriquez); ii) la Novela Familiar y la formacién socioprofesional de cada individuo™®;

iii) las identificaciones heroicas realizadas a lo largo de su vida'®; iv) la imaginacion

radical en los términos planteados por Castoriadis y Enriquez (como incesante creacion

histérico-social, esto es, el imaginario en tanto motor)®.

La cuarta “fuente” de la improvisacidon y la creacidn, sélo puede elucidarse a
posteriori, es decir, una vez que se ha plasmado en un producto, una ingtitucion, un
espectaculo. Constituye la fuerza que potencia y cohesiona a las otras “fuentes’. La
siguiente referencia de Moreno es particularmente clara, por 1o que me permito la citaen
extenso:

En el gercicio de la actividad espontanea y creadora, las emociones, los
pensamientos, procesos, fases, pausas, gestos y movimientos, en un primer
momento parecen irrumpir de manera informe y anérquica en un medio
ordenado y en una conciencia estabilizada. Pero a lo largo de su desarrollo
aparece con claridad que todo esta relacionado como las notas de una
melodia, que tiene entre si una relacion parecida a la de las células de un
nuevo organismo. El desorden no es mas que una apariencia externa;
interiormente existe una fuerza impulsora coherente, una capacidad plastica
gue impulsa a asumir una forma definida; la estratagema del principio
creador, gue se alia con €l artificio de la razén con el proposito de concretar
unaintencién imperativa. (Moreno, J.L., 1977 p. 81)

En términos de la teoria de la creacion del conocimiento (Nonaka y Takeuchi,
1995) las actividades de improvisacion podemos caracterizarlas como de socializacion de

los conocimientos tacitos.

164 Recordemos que en una sesién de improvisaciones (el juego de las mentiras), L cuenta una historia de
una nifia alcohdlica de origen indigena. En la Novela Familiar de L hay una abuela indigena con la que
siempre ha tenido una identificacién fantasmética.

165 {caro encarnado por O, quien desde pequefio sofié con volar y en gran medida ese anhelo lo llevé ala
acrobacia. Afios mastarde, un acrdbata ruso del CdS seria € modelo de identificacion heroica de O.

166 E| jmaginario en tanto motor interpela al individuo en su autonomia, esto es, en su inagotable capacidad
creadora. Esta capacidad es la que le permite cambiar su ruta, modificar su sino, transformar a mundo.
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* Los ensayos o repeticiones™®’. “La regla es trabajar mucho para obtener poco” dijo
Dominic Champagne para destacar el valor de la perseverancia en la creaciéon. A lo
largo de los relatos de L y O hemos podido constatar como, en efecto, el trabajo
sistemético, la constancia, los ensayos y la repeticion de nimeros y rutinas fueron
quizéas el unico hilo conductor que durante una buena parte de su estancia en El Estudio
orient6 su actividad.

Para seguir con la metéfora de L acerca del proceso de creacidn, podemos decir
gue s se esta de noche perdido en el bosque, sin guias ni referentes, practicamente lo
Unico que queda por hacer es caminar, no detenerse, seguir avanzado a pesar de recorrer
una y otra vez la misma senda, una y otra vez el mismo paisge... Sempre queda la
esperanza de volver a mismo sitio y descubrir una veta inexplorada, o que a fuerza de
pisarlo, el camino cambie sus contornos. Siguiendo con el lenguaje figurado, cabria hacer
una distincién entre caminar hacia lo desconocido (asi sea volviendo al mismo sitio) y
andar en circulos atado a un poste, como girando en una noria. Esta burda analogia da pie
para plantear el problema de fondo: ¢cuando la repeticion apunta en una direccién
creadora y cudndo simplemente se limita a reproducir lo ya existente? En otras palabras,
el problemareside en establecer la diferencia entre larepeticion movida por €l imaginario
en tanto motor y larepeticion que responde a imaginario en tanto anzuelo.

René Passeron (1982, p. 9-19) establece una tipologia de las repeticiones que es
pertinente recuperar para intentar aclarar €l punto: i) repeticion estéril, que tiene lugar
pero no desemboca en nada, no crea nada nuevo (reproduce lo existente), no

perfeccionada nada, exactamente como el mito de Sisifo o como €l trabajo yerto de la

167 En espafiol no es de uso frecuente e concepto de repeticion sino el de ensayo, para designar € trabajo de
creacion consistente en repetir constantemente un ndmero, una escena, un acorde, hasta lograr
performance deseado.
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cadena de montaje; ii) larepeticion ascética que tiene un fin redentor, un buen gjemplo lo
tenemos en los gjercicios corporales del yoga (kriyas) o en lareiteracion del penitente que
busca asi la ascesis; iii) la repeticidon integrada, que corresponde a la del artesano o a la
del musico que gecutan su tarea con cierta indiferencia, con la conciencia distraida, “la
integracion reflegja codigos aprendidos, lenguagjes, ideologias corporales y mentales,
habitos iconoldgicos, linguisticos, estilisticos...” (Passeron, 1982 p. 13); iv) larepeticidon
anticipada (répétition avant), mezcla de actos preparatorios que anteceden a la (relativa)
perfeccion y de la reanudacion interminable de una serie de acciones que en conjunto
transmiten una emocion; V) larepeticion estructural que es aquella interna a la obra, como
en algunos ritmos musicales que hacen de la reiteracion de ciertos acordes la base de su
propuesta estética (la musica de P. Glass es un buen gemplo), o bien la repeticidon
temdtica que determinados artistas usan ya como via expresiva, ya como aventura
egtilistica (durante una época Strindberg trabajo obsesivamente el tema del canibalismo).
Recuperando los relatos de L y O, recordemos que en los primeros meses los
ensayos tenian e estimulo de la busqueda: “En esa primera semana tuvimos ensayos.
Comenzamos a explorar...”, lo que en términos de la tipologia establecida podemos
identificar como repeticiones anticipadas, esto es, un proceso de creacion que a través de
la repeticion busca construir actos (nimeros de circo) nuevos que transmitan
determinadas emociones. Hacia las Ultimas semanas de su estancia en Montréa los
ensayos se habian hecho mas bien monétonos: “Ahora lo que pasa es que los ensayos son
muy tediosos porque de pronto tu no estas haciendo nada, pero todos tenemos que estar
en e stage...”, afirmacion que podemos interpretar como que se encontraban en un

momento de “repeticiones integradas’, es decir, que una vez que la fase exploratoria
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habia llegado a su fin, los ensayos apuntaban a “fijar” (aincorporar) ciertas evoluciones y

expresiones y determinados desplazamientos escénicos, que en conjunto transmitian las

emociones buscadas por €l equipo de creacion.

Los ensayos y repeticiones corresponderian a la exteriorizacion de los

conocimientos tacitos de los performers, en lateoria de Nonakay Takeuchi (1995).

Las clases. En la misma tesitura de Nonaka y Takeuchi, “las clases” (como L y O las
[lamaban) equivaldrian al momento de combinacion de conocimientos explicitos y de
interiorizacion de conocimientos tacitos. Combinacion e interiorizacion de
conocimientos tacitos y explicitos son, de esta forma, parte del proceso para arribar a
los momentos de gracia, pero no son ni por mucho los méas importantes. En efecto y
hasta donde fue posible registrar, las clases tuvieron un rol de menor peso en la
creacion del espectaculo, frente a las improvisaciones y las repeticiones.

El azar. Los momentos de gracia también son obra del azar, pero hay que estar
preparado tanto para que ocurran como para dar cuenta de ellos. En el relato de O hay
un par de referencias muy interesantes de como logré evoluciones inéditas, recordemos

algunos fragmentos de su narracion:

O: (...) Hice un gjercicio, improvisé, no s&, no se como salid, pero fue asi como una
combinacion de estar girando en e tubo y sacar luego una bandera, asi como en €l
tubo chino, pero la forma en que salié (...) yo tampoco s lo que hice...ja, ja, ja, ¥
tratando de repetirlo, me lastimé la mufieca.

Algandro: Eslo queteiba a preguntar ¢lo puedesrepetir?

O: Estéd muy dificil, no sé como lo hice ese dia, ya lo intenté y si se puede pero jay!
me cuesta mucho, estd muy exigente, muy demandante.

Algiandro: ¢Qué eslo que haces?
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O: Agarro € tubo y empiezo a girar pero después de un giro cambio € ge para
girar, ahora si que con la nalgas y después vuelvo a recuperar € ge de frente me
doblo y empiezo, nada mas en una pierna, vuelvo a girar...

L: Y de repente, quién sabe como, sube la cadera y se queda si colgado de las dos
manos.

Algjandro: ¢Y nunca lo habias hecho?

O: No, claro que no, fue la improvisacion del momento, inspiracion, pero si me esta
costando trabajo.

L: Obviamente esta preparado fisicamente para hacer esas maravillas, entonces,
piensa de pronto en algo asi como deinspiraciony ya, salié.

El “truco” paralograr este momento de gracia fue un error de técnica gimnéstica,

tal y como O pudo constatarlo luego derevisar el video unay otravez:

O: Ahora lo repito y lo pude repetir, pero después que quise hacerlo nomas no
porque me fui por la técnica y no salia, no salia, hasta que me di cuenta en € video
gue habia hecho ciertas deformaciones, por € tipo de tubo, por € giro que estaba
haciendo que era totalmente diferente al palo chino, era totalmente diferente,
entonces tuve que ir estudiando, como tres dias anduve bien pegado a la mufieca
hasta que ya le encontré la posicion y donde empujar y donde jalar y todo, entonces
lo dificil de ahi es que no se vea que jah! & gercicio, no, de algo que salga y
NOSOtros seguimos metidos...

I mprovisaciones, repeticiones, clases, azar, casualidad: €l arribo a los momentos

de gracia es resultado de la combinacion de estos elementos, que en conjunto provocan

una crisis creadora, tal y como la caracteriza Didier Anzieu (1993, p.26-30) y que hemos

abordado, asi sea someramente en el capitulo tedrico de esta tesis, por lo que esta por

demés reiterar el punto. Simplemente apuntemos el siguiente pasaje del relato de O que

pone de manifiesto como llegd a crear algunas propuestas estéticas interesantes.

O: En general las cosas, las mgorcitas cosas que mas les han gustado han salido asi
de repente... “jAy! ¢Qué fue eso?” Han salido asi de la nada, en un momento que
tienes fuerza o inspiracion o simplemente te dejas ir con € movimiento y tienes un
poco de conocimiento de como quieres lanzar el cuerpo pero realmente no tienes idea
de... no esunatabla gimnastica, jno!, y salen asi de repente.
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Como hemos visto, las cosas que “han salido asi de repente” son resultado de
mucho trabajo de repeticiones, de ensayos, de modelacion e instrumentacion del cuerpo,
etc. EI momento de “fuerza o inspiracién” corresponde a la fragmentacion de la
estructura psiquica del individuo y su posterior (re)integracion através de los dispositivos
puestos en juego por la empresa. “Te dejas ir con € movimiento” significa que el
individuo ha logrado un estado que le permite abandonarse a si mismo, a sabiendas de
gue existen mecanismos dispuestos por la organizaciéon para contenerlo. “Tienes un poco
de conocimiento” (yo diria, mucho conocimiento) alude a la capacidad construida a lo
largo de muchos afios de trabajo y que la organizacion canaliza para la consecucion de
sus objetivos.

En sintesis, arribar a los momentos de gracia es resultado de la movilizacion del
imaginario a través de los dispositivos desplegados por la organizacion. Este proceso da
lugar a varias preguntas que es necesario dgjar planteadas, que no respondidas. i) en
primer lugar, ¢como saber que € individuo ha llegado a un “momento de gracia’; ii)
¢quién determina gque se trata de un “momento de gracia’, el individuo, el director de
escena, el productor?; iii) ¢por qué e llega a determinado “momento de gracia’ y no a
otro?, es decir, ¢cudles son las relaciones de orden psiquico, existencial, organizacional,
cultural, etc. que confluirian para que un “momento de gracia’ especifico tenga lugar, y
no otro?; iv) ¢como saber que ese especifico “momento de gracia’ eslo “mejor” (con lo
relativo que es este adjetivo) a que puede llegar un individuo en beneficio del
espectaculo?; v) el “momento de gracia’ optimo para el espectaculo, lo estambién parael
individuo? Como podemos observar, las preguntas no son de fécil respuesta e implican

desarrollar investigaciones a partir de cuadros conceptuales multidisplinarios que
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posibiliten reconstruir tedricamente las experiencias de individuos concretos trabajando
en organizaciones concretas. Inclusive, habria que profundizar para conceptuar el

conjunto de relaciones significadas a través de la alegoria “ momento de gracia’.
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9. La movilizacién del imaginario
... cada quien va poner en juego su yo (yo ideal e ideal del yo) paratratar de
realizar lo que podemos nombrar el ideal del yo de la organizacién. ¢Donde

podria encontrarse la espontaneidad, la creatividad, el suefio en tal caso?'®®
(Enriguez, 1997 p.93)

El andlisis por categorias de los relatos de vida ha puesto de manifiesto la complgjidad
inherente al proceso de creacion y produccion (gestion) de un espectaculo y
especificamente ha mostrado que la organizacion, a través de los dispositivos
desplegados paratal efecto, consigue movilizar afectos, emociones, recuerdos, miedos, en
una palabra, la energia psiquica de los individuos —performers de circo- para la
construccién del producto artistico.

A partir de la Novela Familiar y la trayectoria profesional de L y O y luego de
realizar el andlisis y la interpretacion por categorias de sus experiencias de vida en el
CdS, hemos podido alcanzar una aproximacién conceptual al proceso de cémo ocurrio la
movilizacién del imaginario durante la creacion del espectaculo. En funcion de las
categorias de analisis e proceso de creacion artistica puede sintetizarse de la siguiente
manera:

* Lacreacion de un espectaculo involucra un complejo proceso en el que los individuos
se sienten completamente perdidos (“en un bosgue en la noche”), sin guias e incluso
sin tener claro hacia dénde deben orientar sus energias (fisicas, emocionales). Los
Unicos referentes son los parametros establecidos por la organizacion: tiempo, idea o

concepto del espectaculo y persongjes, basicamente. Por otra parte, la historia personal

168 Dans ces conditions, chacun vamettre en jeu son moi (moi idéal et idéal du moi) pour essayer de réaliser
ce qu’on peut nommer /’idéal du moi de | ‘organisation. Ou pourrait se trouver la spontanéité, la crédtivité,
leréve danstale cas? (Cursivas en € origind).
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(Novela Familiar) y la trayectoria socioprofesional de los individuos son a la vez
puntos de apoyo para entregarse ala creacion y limitaciones que deben ser sorteadas.

El tiempo, esto es la fecha limite para concluir el espectaculo y presentarlo ante €l
publico, hace las veces de acicate a la creacion, en la medida en que representa una
amenaza y especificamente, una metéfora de la muerte. Esta, la muerte, cobija bajo su
sombra a todas las personas involucradas en el proceso creador e incluso puede
considerarse como una acompanante silenciosa y profunda, pero siempre amenazante.
La exclusién de compafieros, las pérdidas y cambios debido a criterios artisticos y/o de
produccion y el mismo sufrimiento que implica el proceso de creacion, mantienen a la
muerte en acecho permanente, en constante amenaza (asi sea simbolicamente).

El trabajo de creacion esta enlazado estrechamente con € de suefio, 1o que queda de
manifiesto con la “puesta en imagenes’, la dramatizacion, la simbolizacion y en
genera con la necesidad de crear unarealidad aparte de larealidad ordinaria, cotidiana;
asi, aislar el proceso de creacion del conjunto de la organizacion y de la vida cotidiana
social es indispensable para construir esarealidad aparte, proxima al suefio, y donde los
procesos de identificacion, sublimacion e idealizacion se facilitan en la medida en que
laenergialibidinal queda concentrada en el espacio de creacion.

La identificacion ocurrida durante el proceso de creaciéon puede dirigirse no solo hacia
personas (el director, un artista especifico, la organizacion, etc.) sino incluso también
hacia objetos, toda vez que los artefactos llegan a ser verdaderas extensiones del Yo
gue permiten la transicion entre la realidad interna 'y la realidad externa del individuo;
en este sentido, los artefactos (como “la caja’) son objetos transicionales operando en

el espacio transicional por antonomasia: el del juego y la creacion.
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* Por otra parte, €l trabgjo de creacion también se enlaza con €l trabgjo de muerte, de
duelo para ser precisos. Asi, crear significa encarar pérdidas, dolor, sufrimiento y la
puesta en juego de la propia identidad que se somete a una incesante re-construccion a
partir del caleidoscopio de imégenes que le son devueltas a individuo por sus
comparieros, por los directores, por la organizacién como un todo, por la sociedad... y
por sus propios fantasmas. La re-construccion de identidades es fundamental para
provocar rupturas en e aparato psiquico del individuo, especificamente situaciones
criticas de regresion de su Yo, que le conducen a encontrar los representantes de su
inconsciente que habran de exteriorizarse y ponerse al servicio del espectaculo; estos
son los llamados momentos de gracia o de inspiracion.

* Larupturay regresion del Yo, proceso de suyo doloroso, conduce a individuo a vivir
en una situacion de infantilizacion perenne que si bien es necesaria para la creacion
artistica, por otro lado refuerza los lazos de dependencia y subordinacion hacia la
organizacion, que aparece asi como la Gran Madre Protectora que ofrece su amor, su
reconocimiento y su poder al individuo.

* A cambio de su amor, la Gran Madre Protectora exige a individuo entrega total,
pasion, gestion estricta de su cuerpo para modelarlo e instrumentarlo en funcion del
espectaculo (a través del personaje que debe encarnar), asi como también demanda el
estricto control de emociones que no pueden integrarse y alimentar a show.

* La organizacion se revela asi como Madre Protectora y como Madre Insaciable que
demanda méas y més a los individuos, quienes ante el temor de que €dla les retire su
amor, desplazan sus emociones “negativas’ hacia fuera de la empresa a fin de

protegerse y de proteger también a la organizacion.
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e Al mismo tiempo y para evitar ser absorbidos completamente por la empresa, los
individuos construyen escenarios imaginarios que les permiten, por una parte, escapar
en la fantasia a la fuerza omnipotente de la demandante y devoradora organizacion, y
por otra parte, ratificar su individualidad y su autonomia. La escenificacion reconstruye
en el imaginario la autonomia del individuo perdida durante la creacion y produccion
del espectaculo, si bien y paraddjicamente, al mismo tiempo constituye una fuente de
recargalibidinal que servird para los fines de la organizacion. De esta manera, serevela
el carécter paradgjico de larelacion individuo-empresa.

* La organizacion es a la vez Madre Protectora y Madre Devoradora, esos son sus
rostros, su polaridad irreductible, su naturaleza desnuda, su realidad concreta e
imaginaria, por lo que los individuos no pueden sino tener sentimientos profundamente
ambivalentes hacia ella amandola, la detestan; odiandola, confirman su amor y su
lealtad.

Ahora bien, hasta aqui hemos dado cuenta, asi sea someramente, de cdmo ocurre
la movilizacion del imaginario durante la creacion y produccién de un espectaculo
artistico. Es necesario, en este momento, gque intentemos trazar la trayectoria de ese
movimiento a fin de estar en condiciones de comprender €l paso de la movilizacién del
imaginario en el plano individual a plano organizacional, e incluso poder apuntar algunas
hipétesis de su paso a nivel social.

Universo fantasmatico de caracter eminentemente social (por cuanto la psique ha
sido socializada), el imaginario crea (a la vez que es creado por) la percepcion, el
pensamiento, la accion, las emociones y las proyecciones del individuo que se expresan

en un flujo constante de representaciones. En la dualidad e irreductibilidad psiquica y



322

social estriba el carécter radical del imaginario y su précticamente infinita capacidad
creadora, pero a mismo tiempo es ali justamente donde encuentra sus mojoneras, sus
constricciones, sus limites. El imaginario esta contenido en si mismo y esa es su paradoja.
No obstante, en tanto continente hay espacios que recorrer, travesias a seguir, blsquedas
congtantes, encuentros insolitos en territorios antes visitados, descubrimientos anunciados
y enigmas evidentes. V eamos pues, parte de este viaje del imaginario hacia si mismo.

El siguiente esquema apunta a dar cuenta del proceso de movilizacion del
imaginario del plano individual a organizacional y viceversa. Como todo esquema, esta
no es mas que una representacion grafica de procesos profundamente contradictorios,
planificados en cierta medida pero a mismo tiempo inevitablemente azarosos, por |o que
la paradoja es su signo caracteristico.

No esta por demas mencionar que los conceptos agui presentados han sido
delineados a lo largo de esta investigacion, por 1o que en este momento simplemente se
harén las puntualizaciones pertinentes para la comprension del esquema, sin entrar en

profundizaciones tedricas.



IMAGINARIO SOCIAL

Novelafamlllary

trayectoria
socioprofesional

v

Autonomia Creatividad
einnovacion
IMAGINARIO |[MOTOR 4
2 ’/" \
4+ 1 e \
] CREACION .7 \
I 2 1
I 4/4 |
INDIVIDUQ GRUPO <™ EMPRESA
I : 1
i R4 i
. ’/ .
! v !
\ ’ , |
. 3 . GEST|ON 6
o |
\ 4
IMAGINARIO |ANZUELO
Heteronomia Entropia

Esquema de Movilizacion del Imaginario
Elaboracién propia, A. S.

oleulBeuew euwRSIS

v

1VIO0S OIdVNIOVINI

323



324

El esquema identifica dos relaciones fundamental es integradas en dos gjes.
* Eje X: Individuo-Empresa, relaciones en tension, conflictivas, complementarias y
paradojales.
 Eje Y: Creacidon-Gestion, relaciones en tension, conflictivas, complementarias y
paradojales.
Estas relaciones estdn en tension entre las dos dimensiones del imaginario antes
referidas:
* Imaginario motor: tendencia hacia la creacion, la autonomia individual y la creatividad e
innovacion en la organizacion.
 Imaginario anzuelo: tendencia hacia la heteronomia individual y la entropia (reduccién de
tensiones) en la organizacion.

Es importante hacer notar que e individuo y la empresa participan ambos del
imaginario en tanto motor como del imaginario en tanto anzuelo.

Este conjunto de relaciones a su vez, se encuentran insertas (por asi decir) en el
imaginario social. Este se introyecta en el individuo (y a la vez se construye, de ahi la
flecha con doble direccion) a través de la novela familiar y la trayectoria socioprofesional
(fundamental que no exclusivamente), mientras que en el caso de la empresa he utilizado el
concepto de “sistema managinario” tal y como lo han construido Nicole Aubert y Vincent
de Gaulgjac (1993) a fin de dar cuenta tanto de los procesos objetivos de la empresa
(comportamiento econémico, trayectoria tecnoldgica) como de las ideologias, las relaciones
de poder y fundamentalmente de los dispositivos y estrategias de control psiquico

desplegadas en la organizacion.
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Tenemos, entonces tres “instancias de mediacion” que condensan, re-producen y
transforman las contradicciones que ocurren en el proceso de creacion y gestion en la
empresa:

a. Lanovela familiar y la trayectoria socioprofesional del individuo gque lo enlaza con el
imaginario social, acota y orienta su desempefio (performance), aporta vastos recursos
de y para la creacion y es congtitutiva en gran medida de su identidad (una identidad
gue, como hemos visto, esta en constante reconstruccion).

b. El sistema managinario, que enlaza a la empresa con el imaginario socia y de manera
similar a individuo, acota su desempefio y aporta recursos (tecnoldgicos, estéticos,
organizacionales, financieros, ideoldgicos, etc.) para € desarrollo de los procesos de
creacion y gestion. El sistema managinario especifico de la empresa es resultado
también de su historia, su cultura, su trayectoria tecnoldgica, sus relaciones con socios,
clientesy proveedores.

c. El grupo, ingtancia fundamental que aporta parte de la identidad a individuo (al
nombrarse con €l titulo del espectaculo en el gque participa) y que a su vez sirve a la
empresa como recurso de creatividad e innovacion y como facilitador de las tareas de
gestion. La funcién de mediador entre el individuo y la empresa hace del grupo una
instancia fundamental para atemperar conflictos, candlizar y potenciar energias
individuales y para la transmision de la ideologia, la cultura y los principios de la
organizacion.

Los cuatro grandes espacios identificados en € esguema i) Autonomia; ii)
Creatividad e Innovacion; iii) Heteronomia; iv) Entropia, representan lo siguiente:

a. Autonomia: tendencia a la creacion en un momento individual. Mayor expresion de la

autonomia del individuo: sus fantasias y suefios inconscientes, su saber tacito, sus
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emociones e intuiciones, su experiencia de vida. El imaginario en tanto motor rige el
proceso creador.

b. Creatividad e Innovacién: tendencia a la creacién en un momento empresarial.
Expresion de la creatividad y la innovacion de la organizacion (socializacion de los
saberes tacitos y su conversion en saber de la organizacidn). La creacién del
espectaculo artistico pasa por procesos colectivos de creatividad y por la congtante
innovacion a fin de que cada nuevo show sea diferente de los anteriores, si bien
manteniendo los rasgos de originalidad que caracterizan a las producciones de la
empresa. Gestién por proyectos, especificamente durante la etapa de creacion y
produccidn del espectaculo. Mayor expresion del imaginario en tanto motor.

c. Heteronomia: tendencia a la gestion del individuo (horarios, cargas de trabgjo,
supervision de su alimentacién, modelacion e instrumentacion del cuerpo, gestion de su
tiempo, identificacion de su Yo ideal con €l Ideal de la Organizacién). Expresion de la
heteronomia del sujeto (identificacion e interiorizacion de valores, principios y metas de
laempresa, pérdida de autonomia). Mayor expresion del imaginario en tanto anzuelo.

d. Entropia: gestion de la empresa. Expresion de la tendencia a la eliminacion de
tensiones, la estandarizacion, la rutinizacion, la modelizacion. Gestién a mediano y
largo plazo de los espectaculo en giray fijos, ademas de las funciones rutinarias de la
organizacion. El imaginario en tanto anzuelo afina los mecanismos y recursos de
gestion... y pone en riesgo €l trabajo de creacion, de donde la necesidad de reenviar
nuevamente el proceso asus inicios.

Latrayectoria trazada por la flecha que recorre los cuatro espacios del gréafico ilustra
el proceso de creacion desde la perspectiva de la movilizacion del imaginario del individuo

(a través de los dispositivos de creacion y gestion puestos en juego por la empresa). La
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flecha representa la trayectoria del proceso de creacién, es decir, de alguna manera describe

el camino seguido através del “bosque en la noche’. Los nimerosdel 1 a 5 dan cuenta del

proceso de creacion segun la propuesta de Didier Anzieu (con el agregado de la fase
nimero 6, que se explica més adelante). Recordemos rapidamente en qué consiste €l
proceso descrito por Anzieu™:

1. El estado de sobrecogimiento significa entrar en un estado de crisis interna que produce
“una disociacion o unaregresion del Yo, parciales, bruscas y profundas’ (p.105); estas
crisis, son inducidas a través de los diversos dispositivos puestos en juego por la
empresa: improvisaciones constantes, trabajo extenuante, debilitamiento de referentes
espacio-temporales, aislamiento del mundo exterior... en una palabra: demanda de
entrega total (fisica, intelectual, emocional y psiquica) a la empresa. Asimismo, la
sombra de la muerte, la reconstruccion de identidades y la infantilizacién del individuo
contribuyen destacadamente a que el estado de sobrecogimiento se produzca.

2. Ladisociacion del Yo nunca es total y una parte queda consciente y “anclada’ en la
realidad cotidiana; esta parte recoge “un material inconsciente, reprimido, o suprimido,
0 incluso nunca antes movilizado, sobre el cual el pensamiento preconsciente (...)
retoma sus derechos’ (p.105). Ege instante son los llamados “momentos de gracia’ e
implican que el Superyd, el Ideal del Yo y e Yo Ideal funcionen “en fragmentos
separados y uno u otro de estos subsistemas psiquicos se fragmenta a su vez en las
diversas identificaciones que en é se han estratificado en edades diferentes y en
circungtancias variadas, incluso contrarias’ (p.113). En la creacion colectiva, si la
empresa habia inducido la ruptura y regresion del Yo, en la segunda fase sera ella

misma la que en gran medida (nunca totalmente) recupere los fragmentos y los integre,

169 | as citas corresponden a: Anzieu, 1993, pp. 105-159
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en una suerte de colage colectivo de energias psiquicas, en los nimeros que integran €l
espectaculo. Al tiempo que la estructura psiquica se astilla, la gestién del cuerpo del
actor le permite mantener una estructuradel Y o integrada (el Y o corporal).

3. En la tercera fase del proceso, la parte consciente del Yo “gjerce su actividad de

relacionar, pero bajo la jurisdiccion del Yo ideal™ (subrayado mio), para transformar

en nucleo central (...) uno o varios de esos representantes de procesos, de estados o de
productos psiquicos primarios, ignorados 0 marginados hasta ese momento” (p.105).
Como Aubert y de Gaulgjac (1993) lo han demostrado, en las organizaciones de corte
hipermoderno ocurre una fusion del Yo ideal del individuo con e Yo ideal
organizacional, lo que en términos del proceso de creacion significa que esta tercera
fase es asumida y conducida por la empresa. Asi, la “actividad de relacionar” (esencia
misa del proceso creador) queda escindida del individuo y es transferida a la empresa,
personificada en el equipo de creacion. Es decir, los momentos de gracia individuales se
transforman en movimientos, acciones, expresiones, etc. que se integran al nUmero del
espectaculo y por ende, son objetos de gestion. Esta transformacion es posible en gran
medida, que no exclusivamente, por los dispositivos de gestion organizacional, y de
manera especifica, por la utilizacion de la camara de video.

4. La cuarta fase implica ponerse “cuerpo a cuerpo con un material (sonoro, pléastico,
verbal, etc.) (y) se emparenta con la neurotizacion” (p.106); durante esta fase el

compromiso con la creacion —dice Anzieu- solo puede llevarse a buen término “con el

170 A fin de sintetizar permitanseme un par de definiciones rapidas:

“Ideal del yo: instancia de la personalidad que resulta de la convergencia del narcisismo (idealizacidn del yo)
y las identificaciones con los padres, sus substitutosy los ideales colectivos. Como instancia diferenciada,
“ideal del yo* constituye un modelo a que e sujeto intenta gjustarse”.

“Yo ideal: formacion intrapsiquica que algunos autores, diferencidndola del ideal del yo, definen como un
ideal de omnipotencia narcisista fraguado sobre € modelo dd narcisismo infantil” (Laplanche y Pontalis,
1971, pp. 187 y 491).
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apoyo activo del Superyd” (subrayado mio, A.S.). La obra en proceso de creacion es
sometida a escrutinio, a revision rigurosa, a ajustes de estilo, de estética, de tono, de
intencion de tal forma que “el estilo utiliza la estrategia propia de los mecanismos de
defensainconscientes’. En la creacion en un contexto empresarial este momento resulta
particularmente importante porque es cuando se “imprime el sello de la casa’, es decir,
a partir de ahora la obra adquiere el edtilo y la estética que caracterizan a la
organizacion.

5. Finamente en la quinta fase la obra terminada “produce ciertos efectos sobre el lector,
el espectador, el auditorio, €l visitante: estimula la fantasia consciente, desencadena
suefios nocturnos, acelera un trabajo de duelo, promueve un trabgjo de creacion...”
(p-106). En e caso del CdS creo que en efecto sucede todo esto: se desencadenan
suefios, suele haber un fuerte impacto emotivo, hay un estimulo para la creacidn (esta
tesis es una muestra)... en pocas palabras, hay un movimiento del imaginario, tanto del
publico que asiste a ver el espectéculo como de los performersy personal de staff que lo
Ilevan a cabo. Este doble movimiento del imaginario (publico-actores) abre la puerta a
pensar en una sexta fase no teorizada por Anzieu y que planteo a manera de sugerencia

6. La sexta fase edtaria caracterizada por el re-envio hacia los individuos (performers
principamente) de la energia psiquica sublimada y depositada en el espectéculo; de
igual manera que ocurri6 en el proceso de creacidn este movimiento ocurre a través de
los dispositivos, mecanismos e instancias de la empresa. El re-envio de energia hacia
los actores seria lo que mantendria “vivo” a un espectaculo, vale decir, con un fuerte
vinculo libidinal publico-actores.

Ahora bien, el modelo de Anzieu, inserto en la organizacion y moviéndose en las

areas antes sefialadas recorreria la siguiente trayectoria. Es importante subrayar que en el
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esguema se marcan tendencias, es decir, directrices generales y no hechos consumados. Las

tendencias sefialan rumbos, orientaciones, mas no caracterizan una situacion o una relacion

como algo cabal y absolutamente determinado.

a. Tendencia hacia la autonomia en la creacion individual: durante las primeras
semanas de creacion de un espectaculo (tiempo de blsgueda, improvisacion constante,
juegos, expresion de deseos, etc.) € individuo tiene enorme libertad y se le facilitan las
cosas (por giemplo através de latecnologia: cuerdas, trampolines, gimnasio, comedor)
para su crecimiento y paralaexpresion de su imaginario motor. A través de los ensayos
y €l registro permanente de todas las acciones del individuo (grabadas en video), los
creadores del espectaculo (director de escena, coredgrafos, director de la comedia,
disefiador de vestuario, etc.) van conformando los nimeros que integraran un nuevo
espectaculo. Es importante sefiadlar que €l sujeto improvisa, juega, suefia, brinca, actla,
etc. en funcién de determinadas ideas centrales que son las que dan origen a concepto
del espectéculo y que a él se le presentan como instrucciones u 6rdenes. Aqui, las ideas
convertidas en ingtrucciones son expresion del imaginario socia y relativizan la
autonomia del sujeto en la creacion (que jamas es total o devendria locura). En este
momento los digpositivos puestos en juego apuntan a provocar la ruptura y regresion
del Yo del individuo (fase 1 del proceso creador) a fin de que esté en condiciones de
tomar conciencia de un representante (fase 2) que sera el “portavoz”’ de las energias
psiquicas inconscientes.

b. Tendencia hacia la heteronomia en la gestion del sujeto: la gestién del cuerpo
(control del peso, musculatura, de la alimentacion, del tiempo, etc.) y laintroyeccion de
los valores de la empresa en las expectativas individuales y narcisistas de cada persona

(Ideal del Yo identificado con el Ideal de la empresa) hacen que € individuo vaya
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guedando plegado al dominio de la organizacion. EI momento de creacién pasa a un
proceso de perfeccionamiento en el desempefio (eficacia). El individuo deja de
“hablar”, de expresarse con voz propia (autbnomamente) y ahora se expresa a través de

laempresa; su voz, eslavoz de laorganizacion (fase 3).

c. Tendencia hacia la creatividad y la innovacion en la creacion organizacional: con la

integracion de las creaciones individuales (que a su vez en gran medida estan en
funcién de la novela familiar de cada sujeto), la organizacién crea primero un “nimero”
y posteriormente con lareunion de varios nimeros crea un espectaculo. Las acciones de
los actores son grabadas todo el tiempo y los videos revisados una y otra vez. Los
nimeros se repiten, se cambian, se integran con otros nUmeros, se contrastan con los
conceptos base que originan el espectaculo. La propuesta estética de la empresa se
imprime y se afina en todos sus detalles (fase 4). La decision de excluir “la caja’ por
motivos artisticos quedaria integrada en esta fase. En este momento hay al menos cuatro
variables de la organizacion que son decisivas en la creacion del espectéculo:

El mercado a que se dirige € show y especificamente el contrato (s 1o hay)

firmado y que compromete a la empresa a presentar un espectéculo con determinadas

caracteristicas (el concepto o idea base) y en cierto tiempo.

Los valores y principios de laorganizacion (su identidad) que deben manifestarse en

el espectéculo.

La trayectoria tecnoldgica de la empresa que impone condiciones objetivas para la

realizacion de determinados nimeros. Esta trayectoria no es determinante y pueden hacerse

innovaciones para adaptar dispositivos, instrumentos y tecnologias a las necesidades del

espectaculo.
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iv. El conocimiento acumulado en la organizacion, que orienta €l espectaculo en

determinada direccion y no en otra.

d. Tendencia hacia la entropia en la gestién organizacional: una vez que el espectaculo
ha quedado definitivamente terminado (regularmente varios meses después del estreno),
no hay posibilidad de cambio. Cada actor desempefia el papel del personge o
personges asignados (lo que significa que la eficacia en el performance de alguna
suerte implicala otracarade lacreacion); las presentaciones (en giras o en espectaculos
fijos) son rutinarias'™; en aras del show, se buscan reducir las tensiones entre los
participantes del espectadculo (actores, personal de staff, directores), ya sea
anticipandose a ellas, ya sea eliminandolas. EI movimiento de creacion que inicié con la
expresion de la autonomia del sujeto queda convertido en una actividad rutinaria (fase
5). Sin embargo, a parecer hay un movimiento inverso que reenvia de la entropia
organizacional ala autonomiadel sujeto, lo que permite que el espectaculo se mantenga
Vivo y aln maés, que logre establecer un fuerte vinculo libidinal con los espectadores
(fase 6). A manera de hip6tesis es posible sostener que este movimiento inverso se
origina precisamente en la mirada del espectador que mueve afectos, recuerdos,
fantasmas, deseos y sobre todo, que evoca (inconscientemente) en el actor la mirada del
otro (madre, padre, etc.) y que fue la primera experiencia constitutiva de su Yo, es
decir, aquella mirada que le permiti6 adquirir concienciay autonomia. Asi, €l deseo de
reconocimiento dedl individuo quedaria satisfecho (al menos parcialmente) por la mirada

del espectador.

1 Nunca por completo debido a que en cada funcién hay imponderables que deben atenderse: lesiones,
enfermedades, condiciones climéticas, etc.
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Lasfases 5y 6 serian € punto de partida para construir una propuesta tedrica de la

creacion social, a partir justamente de los procesos de movilizacidn del imaginario.
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10. Conclusiones

Veinte afios le han bastado al CdS para llegar ser una de las empresas de espectaculos més
reconocidas e importantes en el mundo y sin duda quien mas ha contribuido a la
transformacion y renovacion de las artes del circo. En su breve trayectoria iniciada en 1984,
la compafiia se ha consolidado como una organizacion econdmicamente exitosa,
artisticamente original, socialmente comprometida, organizacionalmente creativa e
innovadora tanto en sus propuestas estéticas como en sus estrategias de negocios.

En efecto, reducir e fendbmeno Soleil a su pregtigiosa propuesta —y apuesta-
artistica, 0 a su evidente éxito financiero, a su compromiso social, 0 acaso a su sistema de
gegtion, significa simplificar en exceso la complgjidad de la organizacion y por ende,
reducir la posibilidad de comprenderla més o menos cabamente. Las diferentes
dimensiones que componen a la organizacion: econdémica, artistica, simbolica, socidl,
individual, organizacional, ideolégica, etc., operan en un complejo juego de tensiones en €l
gue la simultdnea complementariedad y exclusién entre ingtancias se traduce en un sistema
profundamente paradojal.

La paradoja ha marcado a CdS desde sus origenes a nacer de un grupo de jovenes
artistas de la calle quienes deseaban, antes que nada, divertir al publico y divertirse ellos,
sin embargo diversas circunstancias coincidieron para que aquella trouppe de “amusseurs
publics’ deviniera en la gran empresa que es hoy en dia, entre otras. i) la notable capacidad
de Guy Laliberté —fundador y actual Presidente de la companiia- para integrar la perspectiva
de negocios con la artistica sin que ninguna vaya en detrimento de la otra, si bien atender a
ambas genera fuertes tensiones en la organizacion; ii) las particularidades del Québec de los
afnos ochenta que en su proceso politico de reivindicacion autondémica, dio un enorme

impulso (econdémico, ingitucional) a la reconfiguracion del espacio artistico y cultural y
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especificamente a las artes escénicas (las del circo entre ellas), a través de las cuales la

“nacion fue inventada’ (Hurley, 2000); iii) una tercer circunstancia esta asociada a la

renovacion de las artes circenses ocurrida a nivel mundial (Boudreault, 1996), proceso en €l

gue Soleil se insertd desde sus primeros afos; iv) finalmente, no podemos excluir las
transformaciones del capitalismo ocurridas a nivel mundial (globalizacion, terciarizacion,
flexibilidad de los procesos de trabgo, auge del conocimiento como base de la
acumulacién, hegemonia del capital financiero, etc.) que en conjunto generarian sujetos
sociales con fuerte personalidad narcisista, centrados sobre si mismos y su éxito social, con
una sensibilidad que hace del culto a cuerpo su piedra angular, deseosos de experimentar
todo tipo de emociones fuertes, agresivas, riesgosas y avidos por ser seducidos con las
proezas acrobadticas, atléticas, estéticas y ludicas del show en vivo. Este es e publico de

Soleil.

El éxito del fendbmeno Cirque du Soleil obedece a menos a ocho factores,
estrechamente relacionados entre si.

a. Su propuesta escénica en la que destacan la ausencia de animales; el relato de una
historia a partir de la integracion de los niUmeros del espectéculo en una estructura no
lineal; la construccién de personajes muy bien delineados en sus rasgos de personalidad
gue se manifiestan en su vestuario y maquillaje; la exaltacion del cuerpo humano y sus
increibles proezas acrobéticas de las que es capaz; €l arcoiris de emociones que se
despiertan en el publico durante un mismo show; la creacion de musica original para
cada espectéculo, con voces y coros que cubren un amplio registro de tonos y
sensibilidades; la reivindicacion de altos valores culturales (la alegria, el mito de icaro,
la integracion de las culturas oriental y occidental, la esencialidad vital del agua, la

diversidad como esencia del erotismo, etc.) en el contenido —la premisa de sus
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espectaculos; la enorme produccidén para construir extraordinarias escenografias y
decorados; la precisa y perfecta iluminacion que permite crear atmdsferas oniricas,
ambientes surrealistas, espacios fantasticos.

La exportacion de sus espectaculos més alla de Québec y de Canada, obligados por las
circunstancias climaticas de aguella regidon, pero también como una estrategia de
negocios y como parte del proceso de exportacion de la cultura quebequense hacia el
mundo (Hurley, 2000).

La decisién asumida hacia 1991 de presentar espectaculos simultdneamente, ya en gira
por diversos paises o bien como espectéculos fijos en plazas con un mercado
importante, especialmente en la ciudad de Las Vegas. Esa estrategia de negocios obligd
al crecimiento de la organizacion, tanto en nimero de artistas, como en personal
administrativo y en el nimero de oficinas abiertas por todo el mundo (Montréal, Las
Vegas, Amsterdam, Singapur).

La creacion de empresas asociadas a la firma Soleil, especificamente Admission
(distribucién de boletos para espectaculos) y Cirque du Soleil Images, responsable de la
produccion audiovisual de los espectaculos y los programas realizados en torno a la
organizacion.

La diversificacion de sus productos a través de una politica de mercadotecnia bien
planeada y sustentada fundamentalmente en su tienda virtual del portal de internet de la
empresa (www.cirquedusoleil.com). La diversificacion de productos comprende la
venta de discos, dvd’s, videos, ropa, juguetes, mascaras, etc. y actualmente representa
aproximadamente el 15% de los ingresos totales de la compafia.

El compromiso social que desde sus origenes el CdS ha asumido con los jovenes de

todo el mundo y con la comunidad en general. Expresion del compromiso con los
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jovenes es el hecho de gque la empresa destina el 1% de sus ingresos brutos totales a
programas sociales, particularmente a programa Cirque du Monde, orientado a jovenes
en situacion de riesgo quienes através del esfuerzo y dedicacion requeridos por las artes
del circo, tienen una estructura de contencion que les disciplina creativamente, fortalece
sus lazos comunitarios y desarrolla su autoesima. Por cuanto a su rol de actor de
cambio en la comunidad, baste decir que el CdS es € ge que articula el desarrollo
urbano llamado La Ciudad de las Artes del Circo, en la zona norte de la ciudad de
Montréal.

Su estrategia de integracion de socios comerciales que aportan parte del capital parala
produccion de los espectéculos, asi como patrocinan las giras por diferentes ciudades de
diversos paises. Habida cuenta del publico meta de Soleil y de su propuesta artistica y
humana, asociarse con la empresa representa para otras firmas no solo un beneficio
econdémico importante, sino sobre todo, compartir una imagen de alto prestigio y solida
reputacion cultural.

Por Ultimo y de manera muy destacada, el éxito del CdS deriva de haber logrado
integrar un sistema de gestion en el que la fuerza del proceso de creacion artistica marca
a toda la empresa, o a menos la creacion tiene tanta importancia que incluso en la
estructura organizacional hay una Vicepresidencia de Creacion, caracteristica que no
tiene ninguna otra firma del show business en todo el mundo. Haber sabido articular
dos procesos gque son muy diferentes y hasta antagénicos, sin duda ha sido una de las
claves del fendmeno Soleil. Ahora bien, la articulacion del proceso de creacion artistica
con € de gestion organizacional no ha estado exenta de problemas y contradicciones y
aln mas, su condicion ineludible es la paradoja; en otras palabras, en la medida en que

la creacion artistica y la gestiéon organizacional son procesos que responden a diferentes
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y hasta antagbnicos objetivos, actores, principios, medios, tiempos y espacios,
inevitablemente coexisten en una situacion paradojal.

Esta situacion paradojal quedé de manifiesto a través de las entrevistas con
directores, productores, creadores y egjecutivos de la empresa y sobre todo, en la
reconstruccion de los relatos de vida de dos artistas del escenario durante el proceso de
creacion de un espectéaculo. Los testimonios recabados permitieron establecer los rasgos
basicos del proceso de creacion y de gestion, especificamente dieron la pauta para
comprender que la gestion por proyecto a corto-mediano plazo (1-2 afios) de un nuevo
espectaculo queda comprendida basicamente en las tareas de produccion. Asi, lafuncién de
produccion (y el equipo responsable de ella) sirve de puente entre el proceso de creacion y
el de gestion, vale decir, permite conciliar las distancias y diferencias entre artistas y
administradores.

Asimismo, las entrevistas pusieron de manifiesto € juego de tensiones que atraviesa
ala empresay que congtituye el entramado en el que discurren los procesos de creacion y
de gestion. Las principales tensiones identificadas, que nos las Unicas, son las siguientes:

a. Tension entre el origen del CdS y su posterior desarrollo, toda vez que nacié como
organizacion sin fines de lucro y con un claro compromiso social y derivo en una gran
empresa con una clara orientacion de negocios.

b. Relacionada con la anterior, la tension arte-negocio expresa que las dos finalidades de
la empresa (la creacidn artistica y la ganancia econdmica) coinciden en una relacion de
fuerza porque tienen relativa autonomia, posible a su vez por € flojo acoplamiento
entre las estructurasy los procesos de creacion y las instancias y estructuras de gestion.

c. La tercera tension es justamente la que tiene al proceso de creacion y al de gestiéon

como polos de la relacion (excluyente y a la vez complementaria). El proceso de
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creacion se rige por la improvisacion, la espontaneidad, la busqueda creadora y el
“desequilibrio controlado” que permitan las crisis de creacion en los individuos,
mientras que & de gestion se conduce por la planificacion, la estandarizacion y el
“control desequilibrado”. La tensidn creacion-gestion fortalece la hipétesis de que
Soleil obedece a un modelo organizacional flojamente acoplado.

d. La cuarta tension identificada la definen las contradicciones y complementariedades
entre el conocimiento tacito y el conocimiento explicito, toda vez que buena parte del
tiempo de creacién del espectéculo se destina a la busgueda de los “momentos de
gracia’, expresion de los saberes técitos de los individuos. Al mismo tiempo, las clases
y talleres ocurridos en la creacién hacen las veces de mecanismos para exteriorizar,
combinar e interiorizar los conocimientos explicitos de los individuos y la organizacion.

e. Finalmente hay una tension fundamental, inevitable y quizas hasta podriamos decir,
originaria, entre el individuo y la empresa, toda vez que no coinciden en objetivos,
necesidades, proyectos y fantasias que los animan. La tension individuo-empresa esta
en labase del proceso de movilizacion del imaginario.

El juego de tensiones hilvana la urdimbre sobre la que se desarrollan los procesos de
creacion y de gestion de la empresa; ambos procesos encuentran en el concepto tedrico de
imaginario la clave que permite “resolver” (siempre momentaneamente) sus
contradicciones, especificamente cuando integramos la dualidad intrinseca del imaginario.
Asi, comprender latensidn entre el proceso creador y €l de gestiéon pasa obligadamente por
elucidar el movimiento del imaginario entre sus dos polos fundamentales. motor y anzuelo.
Es posible establecer la hipbtesis de la existencia de una tercera dimension del imaginario:

el imaginario reprimido; sin embargo, pensar esta tercera dimension implicaria disefiar
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dispositivos tedrico-metodol 6gicos especificos, que en esta investigacion no fueron puestos
en juego.

La creacion de un nuevo espectéculo tiene como punto de partida la demanda de
algin socio comercial 0 directamente una iniciativa expresa de la alta direccion de la
empresa (y con frecuencia la combinacion de ambas). La creacion artistica es un proceso
altamente azaroso e impredecible que se guia tan sOlo por unos cuantos parametros
esenciales: el tiempo (fecha de estreno), el lugar (espectaculo fijo o destinado a gira), €l
concepto o idea de base y los persongjes que poco a poco se van construyendo. También es
el punto de partida para perfilar los parametros de la produccién en los que el presupuesto y
el tiempo son los criterios fundamentales. Posteriormente, los rasgos del proceso de
creacion dependen mucho de los estilos particulares de los creadores quienes pueden echar
mano de un argumento o guidn o bien trabajar directamente a partir de las propuestas de los
artistas de la escena. De cualquier forma, el equipo de creacion trabaja en estrecha
colaboracion con € equipo de produccion, estableciendo una relacion donde se negocian
constantemente los criterios estéticos y artisticos con los econémicos y de produccion.

Por otra parte, la recongruccién de la Novela Familiar y la trayectoria
socioprofesional de actores directamente involucrados en €l proceso de creacion artistica,
permitié un acercamiento muy preciso a las tensiones que ocurren durante la creaciéon y
produccion de un espectéculo. Los relatos de vida recabados bajo el enfoque socioclinico se
han mostrado como una poderosa y profunda herramienta tedrica y metodoldgica para el
analisis organizacional, toda vez que abren la posibilidad de reconstruir las experiencias
particulares de los individuos a partir de diversos registros: cotidiano, psiquico, social,
ideologico, organizacional, cultural, etc. En esta investigacion, los relatos de vida

permitieron atisbar parte del muy complejo proceso de creacion y especificamente dieron
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luz sobre las relaciones entre la historia personal del individuo y los dispositivos

desplegados por la organizacion para producir (gestionar) un espectaculo. Asi, los relatos

de vida posibilitaron establecer un lazo entre la Novela Familiar del individuo y el sistema
managinario caracteristico de la empresa; este lazo o puente fue decisivo para comprender
la movilizacion del imaginario, tesis principal de esta investigacion.

Los relatos de vida fueron analizados e interpretados a partir de once categorias
analiticas abgtraidas directamente del discurso de los actores (L y O), ademés se
incorporaron algunas ideas centrales obtenidas de |as entrevistas con directivos, creadoresy
productores. Las categorias de andlisis permitieron la interpretacion tedrica de los
referentes empiricos, de esta manera se evitd caer en la doble trampa, sefialada por de
Gaulgjac (2000), de “lavidasin concepto y el concepto sin vida’.

L as categorias construidas fueron las siguientes:

a. Ambivalencia, que apunto las emociones encontradas y la permanente paradoja en que
vivieron L y O su experiencia durante el proceso de creacion. La ambivalencia es la
expresion del carécter paradojal que atraviesa a toda la organizacion y que se manifiesta
en el juego de tensiones antes referido.

b. Gestion del cuerpo: modelacion e instrumentacién, categoria que dio cuenta de los
dispositivos y las estrategias de la organizacion para convertir el cuerpo de los actores
(performers) en instrumentos de seduccion puestos al servicio del espectaculo y con
ello, de la empresa. También, esta categoria hizo posible poner de manifiesto que €
cuerpo, antes que nada, es una construccion imaginaria.

c. Unarealidad aparte: aislamiento y condensacion del proceso de creacion, categoria con
la que se analizo la integracion del espacio donde ocurrid la creacion del espectaculo

como espacio transicional en el sentido que Winnicot (1972) asigné al concepto. Aislar
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de la organizaciéon y de la vida cotidiana misma al proceso de creaciéon expresa las
semejanzas entre éste y € trabajo de suefio, como Anzieu (1993) lo ha sefidado, a la
vez gque condensa los intercambios de energia libidinal entre los actores.

Metaforas de la creacion, a través de esta categoria se hizo un acercamiento a la
interpretacion del proceso creador como una suerte de vigje a interior del aparato
psiquico del individuo y luego, en tanto creacion colectiva, entre el equipo de creacion.
El vigje creador tal y como fue descrito por Dominic Champagne (director escénico) y
por L, evoco la mitoldgica travesia de Ulises dando pie a sustentar la hip6tesis de que
crear significa lanzarse a la aventura interior de la que se saldra victorioso si se logra
triunfar en las batallas contralos demonios que el creador alberga.

La sombra de la muerte, alude a la presencia simbélica de la muerte durante el proceso
de creacion artistica. De acuerdo ala perspectivatedricade Anzieu (1993), €l trabajo de
creacion también tiene fuertes correspondencias con €l trabajo de duelo; la sombrade la
muerte se proyecta sobre la creacion del espectaculo de circo en varios sentidos: i) en el
tiempo por cuanto la fecha limite (para el estreno) representa al peligro y la conciencia
de finitud; ii) en la angustia (de muerte) suscitada por el despido de comparieros vy el
temor de que la organizacion les retirara su amor, es decir, que les expulsarg; iii) en la
tendencia organizacional hacia la entropia, es decir, hacia la reduccion de tensiones a
estado cero.

Re-construccion de identidades, categoria que establecié los incesantes intercambios de
imégenes que proyectan y les son devueltas a los individuos durante el proceso de
creacion. Cuestionar el caleidoscopio de imégenes que constituye la identidad del
individuo fue de capital importancia para provocar rupturas y regresiones en su aparato

psiquico, que a su vez fueron necesarias para arribar a los “momentos de gracia’.
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Identificacion objetal, categoria que dio cuenta de las experiencias de L y O en su
trabgo cotidiano durante varios meses en “la cga’, hasta que fue retirada del
espectéculo por motivos artisticos. El andlisis de su relacion con este artefacto puso de
manifiesto su carécter de objeto transicional y aln mas, como extension de su Yo, de
acuerdo alastesis de Gagliardi (1996).

Control y desplazamiento de emociones, categoria que permitié comprender las
contradicciones que experimentaron L y O durante la creacién debido a que por una
parte se les exigia que expresaran emociones para alimentar al espectéaculo, pero a
mismo tiempo al parecer habia un mandato soterrado para evitar manifestar emociones
gue perturbaran el proceso de creacion; asi, emociones que pudiesen ser “negativas’ 0
“nocivas’ para el espectéaculo fueron desplazadas fuera de la empresa, expresandose en
actos fallidos, entre otras formas.

Infantilizacion, categoria que dio cuenta de un complejo proceso ocurrido a través de
los dispositivos organizacionales para que los artistas permanezcan en una actitud
siempre activa, creativa, y que fortalece la hipétesis tejida por Pagés, Bonetti, de
Gaulgjac y Descendre (1998) en torno a las relaciones inconscientes de tipo maternal
gue €l individuo establece con la organizacién de corte hipermoderna.

Escenificacion imaginaria (fantasmatizacion), categoria que permitié observar como
ante la ambivalencia y las tensiones experimentadas por L y O en la organizacion,
ambos tendieron a imaginar escenarios alternativos que les ofrecieron una salida
(imaginaria) a la situacion de desazon y desilusidon que les embargd por momentos.

Los momentos de gracia, expresion literal de Dominic Champagne que alude a los

instantes de inspiracion a que los artistas arriban luego de las rupturas de su Yo
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ocurridas al cabo de mucho trabajo (ensayos, improvisaciones, juegos, entrenamiento
corporal, etc.)

Al adero del andlisis por categorias fue posible trazar una suerte de sistema
topogréfico para ilustrar la movilizacion del imaginario desde el nivel individual a plano
organizacional, en funcién de las etapas del proceso creador establecidas por Anzieu
(1993). El gréfico para ilustrar la movilizacion del imaginario establece dos relaciones
fundamentales orientadas en dos €jes. El ge X representa la tensién individuo-empresa,
mientras que en el ge Y latension representada corresponde a los procesos de creacion y
de tension. Lainterseccion del gje X y el gje Y da por resultado un cuadrante en el que se
identifican las siguientes &reas: i) autonomia del individuo; ii) heteronomia del individuo;
iii) creatividad e innovacién de la empresa; iv) entropia de la organizacién. Asimismo, €l
grafico establece por una parte la relacion entre el proceso de creacion asociado al
imaginario en tanto motor que anima las tendencias hacia la autonomia (nivel individual) y
hacia la creatividad e innovacion (nivel empresa), y por otra parte € proceso de gestion
asociado a imaginario en tanto anzuelo, que anima las tendencias hacia la heteronomia
(nivel individual) y la entropia (nivel empresa).

En el sistema topografico descrito, la movilizacion del imaginario ocurrié desde la
tendencia a la autonomia individual promovida por la organizacion a través de juegos,
improvisaciones, ensayos, etc. hacia la heteronomia del individuo, luego el movimiento
prosiguié hacia la creatividad e innovacidn en el nivel empresarial, momento en el que el
sello artistico de la casa fue impreso en € espectéculo; posteriormente el movimiento del
imaginario tendié hacia la entropia a nivel empresarial suscitada hacia el final del proceso

de creacion, cuando la efervescencia creadora debid ceder lugar a la reduccién de tensiones
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inevitable para “fijar” el espectaculo en una serie de rutinas necesarias, a su vez, para lograr

altos niveles de eficacia.

El movimiento trazado en el sistema topogréfico permitié identificar las cinco fases
del proceso creador establecidas por Anzieu (1993) y la incorporacion de un hipotéico
sexto momento, caracterizado por €l reenvio de la energia psiquica desde los espectadores
gue presenciarian el espectéculo hacia los performers, siguiendo el curso trazado por la
movilizacién del imaginario paralacreacion y produccién del show.

De esta investigacion se derivan varias lineas de trabajo susceptibles de abordarse
en investigaciones posteriores. Dentro de las lineas de investigacion que en lo personal me
parecen mas interesantes y con mayores posibilidades de generar nuevos conocimientos en
el campo de los Estudios Organizacional es, destaco solamente tres:

a. Explorar adetalle el lado estético de la organizacion, haciendo énfasis en larelacion de
los objetos (artefactos) con los actores. Este trabajo tendria que acompafarse de
metodologias innovadoras que permitieran dar cuenta de la dimension estética de la
empresa, tales como el registro fotogréfico y videogréfico detallado, la creacion
narrativa como experiencia de conocimiento (cuento, dramaturgia, poesia, etc.), la
utilizaciéon de metéforas y analogias y de sociodramas.

b. Profundizar en el proceso de arribo y aparicion de los “momentos de gracia” desde una
perspectiva multidisciplinaria que de cuenta tanto de los procesos sociopsiquicos
involucrados como de los estrictamente organizacionales, sobre todo desde el angulo de
lateoria de la creacion de conocimiento organizacional de Nonaka y Takeuchi (1995).

c. Investigar las dimensiones reprimidas, no expresadas, del imaginario. Como se ha
sefialado anteriormente, en esta investigacion fue posible dar cuenta del imaginario en

su dualidad fundamental (motor y anzuelo), pero habria una tercera dimension



346

establecida por €l imaginario reprimido. Encauzar una investigacion en esta direccion
requeriria diseflar aproximaciones tedricas Yy metodologicas especificas,
multidisciplinares, eclécticas, heterodoxas, toda vez que se trataria de pensar y de poner
a descubierto las dimensiones reprimidas del imaginario, tanto a nivel del individuo
como de la organizacion.

Parafinalizar quisiera mencionar que a lo largo de esta investigacion las emociones
en torno al Cirque du Soleil fluctuaron de la fascinacion sin cortapisa al agrio desencanto,
pero en ningln momento hubo indiferencia ni hartazgo. Oscilar entre la admiracion y la
desilusion permitié combinar el estimulo fecundo con €l juicio atemperado, lo que a fina
de cuentas me parece ha sido benéfico paralainvestigacion. Asi, reconocer las emociones y
usarlas con un sentido académico, es decir tamizadas por lareflexion sisteméticay lacritica
justa, creo que es uno de los aciertos mas importantes de este trabajo, toda vez que permitié
laimplicacion emotiva sin menoscabo alguno del analisis riguroso.

Al momento de poner punto final a estatesis, reconozco que como académico tengo
una serie de criticas hacia la empresa por cuanto esta inevitablemente atravesada por los
rasgos que caracterizan a las organizaciones hipermodernas y es necesario sefidlar con
fuerza las consecuencias que en el individuo tienen este tipo de empresas, a fin de
modificar las condiciones de trabajo en nuestras sociedades; por otra parte, como
apasionado del circo y de las artes escénicas en general, manifiesto mi absoluta fidelidad y

admiracion a Cirgue du Soleil. Esta dualidad, creo, habra de acompafiarme siempre.
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