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Algunas nociones preliminares

Para poder abordar la nocién de produccién integral de
artes escénicas es preciso comprender en qué contexto se
inserta esta actividad tanto académica como profesional-
mente. En la década del sesenta, momento de las deno-
minadas segundas vanguardias, de la cultura beat, de la
apertura académica en Europa a nuevos tépicos de estu-
dio aparece una nueva disciplina en 1966: la economia
cultural. El puntapié inicial para este nuevo espacio de
formacién lo dan Baumol y Bowen con su informe Per-
forming arts, the economic dilemma el cual aborda la en-
fermedad de costos en las producciones escénicas. Con
este hito comienza a estudiarse al teatro en tanto servicio
cultural susceptible de generar valor para la sociedad.
Nétese que estamos hablando de integrar la economia al
estudio de la cultura sin entender esta dltima como un
campo pasivo que recibe explicaciones fordneas, sino
como un espacio dindmico que genera constantemente
nuevas formas y modos de produccién. En este sentido,

Las dimensiones del valor cultural y los métodos que
se podrian utilizar para evaluarlo son cuestiones que
se deben originar en su discurso cultural, aun cuan-
do en algiin momento fuese posible tomar prestados
modos de pensamiento econémicos como forma de
establecer modelos adecuados. (Throsby, 2001, p. 41)

Pero estas ideas presentan ciertas dificultades debido
a que la denominada economia de la cultura “resulta
muchas veces inspirada en modelos econométricos de
corte marginalista, con énfasis en la toma de decisiones
individuales sobre la asignacién de recursos y tiempos,
en la relacién costos beneficios y en el impacto econé-
mico” (Bayardo, 2017). De esta manera, podemos ver
c6mo la disciplina se impone sobre su objeto de estudio
con conceptos preelaborados.

Por ello, creemos que la cultura debe ser abordada des-
de un lenguaje propio, con conceptos e ideas comunes
que los agentes del campo intelectual se formulen mu-
tuamente. La gestién cultural como objeto de estudio
estd haciendo el mismo camino que en otro momento
hiciera la politologia. A mediados de la década del vein-
te, las ciencias politicas eran un conjunto de lenguajes

que servian para abordar un objeto de estudio que atn
no habia sido delimitado. Luego se convertirian en una
dnica ciencia. En ese mismo sentido, nos interesa posi-
cionar nuestra propuesta analitica para que la gestién
cultural, al igual que la ciencia politica, logre generar
un discurso propio que la fortalezca.

Para concretar la definiciéon entendemos a la gestion
cultural “como una practica de mediacién entre actores,
disciplinas y especialidades implicados en las distintas
fases de los procesos productivos artisticos y culturales.
Viabiliza y condiciona la produccién, la circulacién y
el consumo de productos culturales” (Bayardo, 2019, p.
14). Es decir como una disciplina que no es ingenua a
las cuestiones politicas y sociales. La gestién cultural,
entonces, estd “ubicada en el centro de los procesos
de creacién, produccién, formacién y difusién, la ges-
tién del arte y la cultura constituye una profesién de
especializacién que se va construyendo histéricamente
a partir de la segunda mitad del siglo XX” (Fuentes Fir-
mani, 2019, p. 44).

En esta disciplina de contenciodn, la produccion teatral
es entendida como un proceso complejo y colectivo
donde confluyen ciertas practicas artisticas, técnicas,
administrativas y de gestién llevadas a cabo por un
conjunto de individuos de manera organizada, que re-
quieren de diversos recursos para lograr la materializa-
ci6én de un proyecto artistico. (Schraier, 2008, p. 17). Es
decir que como campo profesional es la disciplina que
brinda soporte a la actuacién y colabora en hacer que
los proyectos no naufraguen en un mar de volatilidades
conceptuales. Para ello, trata de bajar a tierra constante-
mente las ideas creativas pensando siempre en la soste-
nibilidad y viabilidad de los proyectos.

En este sentido, la cultura da trabajo y no es una nove-
dad. Sin embargo, una radiografia sobre el empleo pri-
vado en el &mbito cultural revela datos de 2017 que dan
cuenta de su peso en la actividad econémica del pais.
La cultura, como dmbito profesional de trabajo, aglutina
unos 309.000 puestos de trabajo, que equivalen al 1,8 %
del total de la economfa. Esta cifra da cuenta de un cre-
cimiento interanual del 2,6 %, equivalente a unos 8.000
nuevos puestos de trabajo y por encima del aumento en
el total de la economia, que registré un 2 %. Estas con-
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clusiones surgen del anélisis de los datos del afio 2017
sobre empleo privado y generacién del ingreso cultu-
ral, plasmado en la tltima edicién de “Coyuntura Cul-
tural”, una publicacién del SInCA (https://www.sinca.
gob.ar/VerNoticia.aspx?Id=41) que, ademads, establece
comparaciones con otras dreas de la economia y marca
diferencias entre los diversos sectores que componen la
actividad cultural.

La Ciudad Auténoma de Buenos Aires es reconocida
mundialmente por su prolifica produccién teatral inde-
pendiente. A tal punto lo es que se sostiene que “vivir
en Buenos Aires o visitarla y no ir al teatro es como vivir
o pasar por Nueva York y no conocer el MOMA (...) El
teatro es un patrimonio intangible identitario de la cul-
tura portenia” (Dubatti, 2012, p, 13). Pero, como no todo
lo que brilla es oro, debemos preguntarnos de qué forma
producimos y somos espectadores de esa produccion
para intentar vislumbrar la calidad de nuestro teatro.
Esa prolifera actividad teatral (exportable por ser de in-
terés en otras latitudes) muchas veces se sostiene, como
suele decirse, por prepotencia de trabajo. Es decir que
podemos ver en la alta tasa de estrenos y representa-
ciones a nuestros actores y actrices duplicarse y des-
doblarse en varios proyectos. La propia dindmica del
mercado teatral empuja a los artistas a sobreexplotar su
trabajo incurriendo muchas veces en lesiones que pue-
den redundar en tener que frenar la actividad y como
la impronta capitalista lo ha establecido: tiempo en que
no se produce es tiempo perdido. A hoy, la profesiona-
lizacién y la especificidad de lenguaje no ha podido fre-
nar la sobre exigencia de un mercado en que se produce
mucho para la misma masa de espectadores que nuestra
ciudad tenfa hace un siglo.

Términos que abrevan en la economia cultural y que
fueran establecidos por (Schraier, 2008) como vocabula-
rio técnico-especifico de nuestra profesién nos ayudan
a comprender esta dindmica. Sistema, circuito, modo de
produccién entre otras terminologfas son problematiza-
dos en este trabajo con relacién a la profesionalizacién
y la precarizacién laboral. En este contexto, la victoria
pirrica de las politicas culturales es puesta en jaque
por las nuevas tecnologias y los nuevos espectadores.
A tales efectos debemos aclarar que en lineas generales
no existe una investigacién que aborde la cuestién del
teatro como mercado (con sus fuerzas de trabajo) y lo
poco que hay se encuentra repartido en publicaciones
puntuales. Esta dificultad no es propia del caso porterfio,
Baumol y Bowen (1966) han sido los encargados de dar
el puntapié inicial de la disciplina que se ha conocido
como economia de la cultura.

Las politicas culturales, en este sentido, parecen repre-
sentar las posturas de los gobiernos y ser el reflejo de lo
que para ellos es prioritario, asi como la construccién
ideoldgica que tienen. En este sentido surgen dos de-
finiciones de corte latinoamericanista que se comple-
mentan.

Por un lado, Garcia Canclini (2005) define a las politicas
culturales como el “conjunto de intervenciones realiza-
das por el Estado, las instituciones civiles y los grupos
comunitarios organizados a fin de orientar el desarro-
llo simbélico, satisfacer las necesidades culturales de
la poblacién y obtener consenso para un tipo de orden
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de transformacién social” (p. 72). En esta definicién se
observa que las politicas estdn orientadas a un fin claro:
el desarrollo. Por su parte Olmos y Santilldin Giiemes
(2004) las definen como

...un conjunto de intervenciones, acciones y estra-
tegias que distintas instituciones gubernamentales,
no gubernamentales, privadas, comunitarias, etc.
ponen en marcha con el propésito de satisfacer las
necesidades y aspiraciones culturales, simbélicas y
expresivas, de la sociedad en sus distintos niveles y
modalidades.

En este caso, la asociatividad y las instituciones son im-
portantes para la definicién.

Asi, no se puede dejar de lado que la idea de una base
multicultural se acerca mds a cdnones democréticos que
pensar en una tnica idea de identidad nacional, donde
una se impone y borra a otra. Esto, al menos desde una
mirada contempordnea donde la bisqueda de las raices
de la identidad nacional es esta mezcla cultural entre
las culturas originarias, las primitivas, las colonias y los
inmigrantes, de manera que el ser nacional podemos
definirlo como el resultado de esta convivencia. A par-
tir de esta definicién se propone entender por politicas
culturales a aquellas que los gobiernos plasman en le-
yes, decretos y resoluciones.

Nétese que estamos hablando de integrar la economia
al estudio de la cultura sin entender esta iltima como
un campo pasivo que recibe explicaciones fordneas sino
como un espacio dindmico que genera constantemente
nuevas formas y modos de produccién. Pero el término
presenta ciertas dificultades debido a que la denominada
economia de la cultura “resulta muchas veces inspirada
en modelos econométricos de corte marginalista, con én-
fasis en la toma de decisiones individuales sobre la asig-
nacién de recursos y tiempos, en la relacién costos bene-
ficios y en el impacto econémico” (Bayardo, 2017). De
esta manera, podemos ver como la disciplina se impone
sobre su objeto de estudio con conceptos preelaborados.
Existen dos enfoques sobre la cultura que muestran
como las artes escénicas y el teatro en tanto dispositi-
vo de contencién operan en nuestro pais. El enfoque
antropolégico describe la cultura como un conjunto de
actitudes, creencias, convenciones, valores y préacticas
compartidas por un grupo que brindan identidad y for-
man un imaginario social. El teatro, en este enfoque,
cumple una funcién integradora. El enfoque econémico
es constitutivo de la gestién cultural como disciplina.
La gesti6n presupone la administracién de recursos
que son especificos de la cultura. Es clave la escasez
en términos culturales: el objeto tiene entidad propia.
Considerando el desarrollo de los Estados, la cultura
aporta valor y potencial. Puede ser interpretada como
el resultado de un producto en el que se imprime una
carga valorativa y simbdélica y como canalizadora de un
imaginario social.

Observamos que histéricamente la relacién economia
y cultura ha discurrido entre la armonia y el conflicto
porque han intentado imponerse mutuamente desde el
dmbito discursivo. Abordar, entonces, una desde la otra
supuso siempre un recorte de ideas que no permitian
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ver el cuadro en su completitud. Surge, entonces, un
nuevo rétulo denominado economia cultural que trae
nuevos beneficios interpretativos sobre el precedente,
puesto que estd vinculado a las ideas de la teoria criti-
ca, los estudios culturales britdnicos y la sociologia de
la cultura. Entre estos conceptos fundamentales es que
proponemos el andlisis de las categorias de profesiona-
lizacién y precarizacién con relacion a la actividad ar-
tistica teatral de nuestra ciudad.

Problematizamos la labor artistica desde una mirada
vinculada a la produccion escénica.

El campo cultural, en términos de Bourdieu (1971), es el
espacio social que se crea en torno a la valoracién de he-
chos sociales como lo son el arte, la ciencia, la religién o
la politica. Existen pocos actores sociales que dependan
tanto como los artistas, y mds generalmente los intelec-
tuales, en lo que son y en la imagen que tienen de si
mismos, de la imagen que los demas tienen de ellos y de
lo que los demés son. El campo se define por cuatro ras-
gos: un capital comuin, la lucha por la apropiacién del
capital, el dinamismo y la jerarquizacién entre aquellos
que detentan el capital y aquellos que aspiran a tenerlo.
Cuando analiza el campo intelectual, Bourdieu (1971)
lo define como un campo magnético compuesto por
agentes o sistema de agentes que pueden describirse
como lineas de fuerza y que al surgir se oponen y se
agregan. Es este movimiento el que le da una estructura
especifica en un momento dado del tiempo. Los agentes
estdn determinados por la posicién que ocupan; es de-
cir, sus propiedades, su participacién y su peso funcio-
nal o grado de autoridad. Los agentes no pueden defi-
nirse independientemente de la posicién que ocupan en
el campo. Por otro lado, el campo intelectual debe estar
dotado de cierta autonomia, lo que equivale a decir que
es un sistema gobernado por sus propias leyes.

Agentes centrales en el campo de las artes escénicas son
los actores y las actrices, quienes estdn en permanente
lucha y competencia por la legitimidad cultural: inte-
ractdan con sus pares, con los criticos, con los inter-
mediarios entre ellos y el publico, tales como los agen-
tes de prensa, representantes, intelectuales, jurados de
premios o los periodistas encargados de apreciar inme-
diatamente sus actuaciones y darlas a conocer al gran
publico y no de analizarlas cientificamente a la manera
del critico propiamente dicho.

Esta idea de campo ha ido cambiando y complejizan-
dose. En las dos primeras décadas del siglo veinte, los
actores y actrices se agrupaban en compaiiias, las cuales
se organizaban a partir de una jerarquia interna de roles
ya asignados: primer actor o primera figura, galdn joven,
dama joven, actores de caracterizacion, etc. De los luga-
res dependia el sueldo que se cobraba. No obstante, la
compaiifa en s{ misma era un espacio para hacer carre-
ra, ya que quienes ingresaban con un papel muy discre-
to podian ascender y conseguir un rol més destacado.
(Gonzélez Velasco, 2001, pp. 108-109).

En las artes escénicas existen dos grandes sistemas de
produccion, el piblico y el privado. Identificarlos como
sistemas implica decir que se desarrollan alli las acti-
vidades productivas de un grupo humano, organizado
y ordenado, que estd interrelacionado y que interactia

entre si. Bien, el sistema serfa la primera divisién que
podemos hacer del campo intelectual que denomina-
mos teatro porque el término presupone la agrupacién
organizada de un conjunto definido de factores. Es decir
que “si tomamos ese campo y logramos identificar qué
cuestiones tienen un comin denominador y qué cues-
tiones tienen otro, entonces estariamos definiendo dos
sistemas separados con sus propias dindmicas” (Algdn,
2019, p. 79). Adicionado a esto, la condicién de perse-
guir objetivos diversos queda clara porque los sistemas
se excluyen mutuamente.

El sistema priblico estd conformado por los teatros que
dependen del financiamiento del Estado, ya sea muni-
cipal, provincial o nacional. Patrocinadas por el gobier-
no, estas instituciones son gestionadas y dirigidas por
funcionarios que responden a las politicas culturales y
cuyo objetivo es promover la cultura como una forma de
servicio publico. El sistema privado estd integrado por
los teatros empresariales y por todas las salas teatrales
que conforman la escena alternativa. El teatro empresa-
rial estd regido por empresarios o empresas de espectd-
culos que persiguen un claro fin de lucro o la bisqueda
de un rédito econémico. Por lo tanto, la expectativa de
negocio estd puesta en la taquilla, en la relacién con los
gastos que hayan ocasionado la produccién y la explo-
tacion. El teatro alternativo esta constituido, entre otros,
por los espacios cuyos objetivos son la experimenta-
cidn, la bisqueda de nuevos lenguajes, la mezcla de gé-
neros, el riesgo en términos de actuacién y de escritura
dramadtica, por nombrar algunos. También la capacidad
de la sala suele ser un factor de diferenciacién. Esta afir-
macién abreva del decreto 991/97 que reglamenta la ley
nacional del teatro (24.800), que en su articulo cinco
establece el limite de 300 localidades para que una sala
sea considerada independiente y, por tanto, susceptible
de recibir subsidios.

Con el objeto de trazar una comparacién podemos ob-
servar que en otras latitudes también se conciben las
ideas de sistema pero son otro estilo de abordaje. Por
ejemplo, Bonet y Villaroya (2009) sostienen que existe
un sistema de estructuras-estrategias-resultados que se
impone a los agentes culturales del mercado. Por ulti-
mo, Cimarro (1999) plantea que existe una produccidn,
gestion y distribucion del teatro en Espaiia, idea con la
que discrepamos, puesto que el teatro no puede distri-
buirse. Esto en los términos antes mencionados: el es-
pectdculo es un evento tnico e irrepetible.

La década de los 90’ fue “un periodo de bisqueda y
abundancia, de satisfaccién de la necesidad artistica, de
descubrimientos de “procedimientos” y de fundacién
de grupos, de lanzamiento al mundo del teatro inde-
pendiente portefio”. (Antony, 2012, p. 8). Recordemos
que este momento de politicas neoliberales provocé que
muchos jévenes fueran expulsados del mercado laboral
y el teatro fue, en muchos casos, una estrategia de ex-
presion. En este sentido “el vinculo entre cultura y po-
litica en la Argentina adopt6 nuevas significaciones en
los afios optimistas de la transicién democrética, donde
se hicieron innumerables balances de la destruccién de
la cultura y la educacién” (Wortman, 2005, p. 253). No
obstante, da la sensacién que en América Latina el com-
ponente mestizo estd presente en la reconstruccién del
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imaginario social mientras que en Argentina esa meta es
difusa puesto que estas identidades locales son minori-
tarias y estdn desplazadas del discurso estatal.

Se podria decir que en esos afios se fueron definiendo
los circuitos: el oficial, el empresarial (cominmente
mencionado como comercial) y el alternativo. La ca-
tegoria de circuito posibilita una eleccién consciente
tanto para los agentes del campo como para los espec-
tadores-consumidores. Actualmente, aquellas fronteras
se han ido borrando y corriendo, haciendo mas difuso
identificar limites claros. Existen casos paradigmadticos
como La omisién de la familia Coleman, neogrotesco
creado por Claudio Tolcachir en el marco del teatro
Timbre 4 (perteneciente al circuito teatral alternativo)
que lleva més de una década realizando funciones en-
tre el circuito empresarial y alternativo, pero también
en el exterior. El caso de Mi hijo solo camina un poco
mds lento gestado originalmente como una sociedad ac-
cidental de trabajo (con direccién de Guillermo Cacace)
pero haciendo funciones en un teatro del circuito em-
presarial podria ser otro ejemplo concreto.

Recordemos que cuando hablamos de teatro como repre-
sentacion escénica nunca lo hacemos refiriéndonos al
texto dramdtico en si mismo. Ni el mercado ni sus agen-
tes tienen injerencia en la escritura dramdtica porque
ella le concierne exclusivamente al dramaturgo. Por eso
la sala como espacio de representacién es condicionante
de la recepcion, porque es el lugar en donde se retinen al
mismo tiempo la fuerza oferente y la fuerza demandan-
te. En otras palabras, solo hay hecho teatral cuando el
espectador ocupa la platea y el artista el escenario. Esa
condicién de efimero o de evento hace que el teatro se
mantenga a lo largo del tiempo como practica cultural
estable en Occidente. La originalidad de cada representa-
cién, que la hace tinica e imposible de serializar, dota al
teatro de un rasgo insustituible. Por esa razon, es un error
sostener que el teatro se distribuye. En su lugar, lo co-
rrecto es decir que el teatro circula porque, por ser cada
funcién dnica, es imposible distribuirla.

Se puede afirmar, que una diferencia crucial al mo-
mento de analizar los sistemas teatrales portefios, son
los modos de produccién y el vinculo laboral que se
establece entre las partes. Actualmente, la Asociacién
Argentina de Actores solo reconoce dos: 1°) estar bajo
contrato y en relacién de dependencia por un tiempo
establecido, ya sea con el Estado (en el caso del teatro
publico) o con el productor general (en el caso del tea-
tro empresarial) y 2%) conformarse como una sociedad
accidental de trabajo, las comdnmente llamadas coope-
rativas. Cabe, entonces destacar que la primera es una
forma de organizacién laboral que tiene el resguardo
legal del convenio 307/73 en vigencia. La segunda, por
su parte, es reconocida como un modo de trabajo formal
sin respaldo legal o fiscal de ningtin tipo.

En la actualidad la ley del actor 27.203, que fue sancio-
nada en octubre del 2015, se encuentra judicializada ya
que la Asociacién Argentina de Actores apeld parte de
su reglamentacién y adn la justicia no tuvo un dicta-
men firme para poder implementarla. Sin embargo ese
mismo afo se firma un acuerdo entre la Asociacién Ar-
gentina de Actores y AADET (Asociacién Argentina de
Empresarios Teatrales) en el cual se exponen algunas
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modificaciones al convenio colectivo de trabajo Nro.
307/73. Esto genera un halo de incertidumbre en la co-
munidad teatral ya que atin se encuentra pendiente el
verdadero funcionamiento de la ley.

En 1930 empieza formalmente el movimiento teatral in-
dependiente con la fundacién, por Leénidas Barletta, del
Teatro del Pueblo en un predio municipal y ex lecheria
en Corrientes 465. Este teatro independiente es hijo di-
recto del boedismo literario, que se puede diferenciar del
grupo Florida por el acento que uno y otro ponian en
el compromiso social. La tradicién suele ubicar al gru-
po Florida como opuesto al grupo de Boedo, aunque los
limites entre ambos nunca estuvieron definitivamente
marcados. El primero se reunfa en el centro, daba méxi-
ma importancia a los aspectos de renovacién de las for-
mas artisticas y se atribuye una mayor identificacién con
las élites econdmicas. El segundo se reunia en los subur-
bios, daba méxima importancia a los contenidos sociales
y politicos y se lo ubica més cerca de los sectores obreros
y populares. Barletta y Alvaro Yunque escriben los prin-
cipios de este movimiento: “Aspiramos a crear un teatro
de arte pues el que se practica no es artistico; queremos
realizar un movimiento de avanzada aqui, donde todo se
caracteriza por el retroceso” (Feinmann, 2003). El teatro
que quieren es el que esté més alld de la angurria del em-
presario, la vanidad de la actriz, la ignorancia del actor y
la chatura del piblico burgués.

Con la aparicién de este nuevo agente, se establece un
modo de producir teatro que no se hace para ganar dine-
ro. Se hace para educar y movilizar a los espectadores y
para que sus integrantes sean mejores personas. Siendo
mejores para los demds se hardn mejores ellos mismos.
Aqui creemos necesario mencionar el espiritu romanti-
co del trabajo independiente porque, siendo gestado a
comienzos del siglo XX, en la actualidad se ha vuelto un
factor mds de precarizacién. Si bien en sus origenes los
artistas del sector alternativo estaban comprometidos
con un proyecto integral, en la actualidad ese compro-
miso se ve licuado por la volatilidad de las compaiiias y
la idea de espectédculo concertado.

La dindmica cotidiana de aquellos colectivos teatrales,
ademds de la representacion consistia en “limpiar la sala,
el hall y los corredores, armar los decorados con abun-
dancia de tarimas y rampas, confeccionar la ropa de es-
cena, administrar el teatro, atender la publicidad, vender
entradas, mantener al dia las taquillas, atender el bar de
los actores, acomodar al publico y mil tareas mds insu-
mian una dosis de preocupacién y esfuerzo que, agrega-
dos a las ocho horas diarias que cada uno trabajaba para
ganarse la vida, agotaban las energfas del mds fuerte.”
(Asquini, 1990, p. 73). Segin este autor, el arco iniciado
con el Teatro del Pueblo muere sepultado en 1966 “por la
prepotencia televisiva de tres canales aparecidos en poco
mads de un afio” (Asquini, 1990, p. 11).

Sin embargo resulta oportuno mencionar que existian
otros grupos con dindmicas, intereses y bisquedas pro-
pias como el Equipo Teatro Payré. Osvaldo Pellettieri
defini6 a este equipo como “una cooperativa de trabajo
con el proyecto de consolidar un elenco estable (...) Su
programa se distinguia del de los teatros independien-
tes principalmente porque aparecian objetivos econé-
micos que partian de la idea de que las producciones
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podian convertirse en una actividad rentable para sus
integrantes” (Dosio, 2003, p. 55).

El siglo veinte fue testigo de la aparicién de la radiofo-
nfa, la cinematografia y la televisién. El impacto de es-
tos medios de masas influy6 directa e indirectamente en
la actividad teatral y pusieron en tensién a los agentes
del campo. La época actual, atravesada por la media-
tizacién, también lo estd por aquel vaticinio de Andy
Warhol cuando sentencié que en el futuro (dirfamos
en el presente) todos serdn famosos mundialmente por
15 minutos. En este marco, muchos artistas escénicos
tuvieron que dividir su tiempo de trabajo entre el tea-
tro y, por ejemplo, la televisién. El caso paradigmaético
mads interesante de apreciar es el Clan Stivel dirigido
por David Stivel en el que actuaban, entre otros, Norma
Aleandro, Federico Luppi, Carlos Carella, Marilina Ross
y Juan Carlos Gené. Este grupo de actores llevé adelante
proyectos que dialogaban entre lo teatral y lo audiovi-
sual sin perder de vista la dindmica de trabajo que era
popular en el d&mbito independiente.

Es pertinente identificar cémo estd conformado el cam-
po cultural hoy. En el sector se observan algunas cate-
gorias: hay actores y actrices que se han formado en la
academia y tienen una sélida formacién, luego estdn los
estudiantes que todavia en la etapa de aprendizaje salen
al campo laboral y por tdltimo quienes sin formacién ac-
toral ingresan de manera amateur y a veces profesional
al dmbito teatral ya sea por un interés personal o por el
gusto de actuar.

Podriamos decir que existe un alto porcentaje de actores
y actrices que tienen un trabajo asalariado que no estd
relacionado con la actividad teatral y que desarrollan
su profesion por fuera de esa jornada laboral; hay otro
porcentaje que se dedica a dar clases de actuacién y un
porcentaje menor que solo se dedica a actuar en los di-
ferentes circuitos teatrales y en la industria audiovisual,
ya sea en la television, el cine y/o en alguna publicidad.
En suma, por lo que venimos mencionando, vemos que
el estado de situacién de la actividad teatral de la Ciu-
dad de Buenos Aires ha crecido nominalmente en estos
dltimos afios. Si bien se estrenan mds espectdculos afio
tras aflo, no se percibe un incremento en la cantidad de
espectadores. Esta cantidad tampoco produce una me-
joria notable en los niveles de calidad de los proyectos.
Por el contrario, como dijimos anteriormente, en la car-
telera portefia se puede observar una oferta desmesura-
da de espectdculos en cartel cada fin de semana.
Cuando hablamos de precarizacién en el arte nos refe-
rimos a la manera de trabajar en el circuito del teatro
independiente o alternativo, sin obtener ningtin hono-
rario o salario a cambio de las funciones realizadas, con
una estructura de produccién muy fragil, sin continui-
dad laboral, sin una figura legal que legitime la activi-
dad, teniendo que participar en muchos proyectos para
poder obtener una minima retribucién econémica. Ba-
yardo (2017) indica que

...la libertad creadora de los artistas, el interés desin-
teresado de sus busquedas estéticas, las necesidades
culturales intangibles de la gente, los criterios auté-
nomos de legitimacién del campo cultural podrian

verse apabullados por la recurrencia de las normas
y los procedimientos de la administracién, por los
criterios de eficiencia, eficacia y rentabilidad de la
gestion (Bayardo, 1990).

El esquema que sostienen las obras del teatro indepen-
diente de realizar solo una funcién semanal dificulta el
rendimiento de los actores y sus personajes: en muchos
casos, los actores realizan en un mismo fin de semana
varias funciones de diferentes obras, asegurdndose so-
lamente que no haya coincidencia en los horarios. Es
normal que un actor termine la funcién y deba correr
para otra sala donde se encontrard actuando en la piel
de otro personaje, distinto al que acaba de realizar.

Esta modalidad dentro del teatro independiente ha ido
desarmando los grupos estables, las compaiifas, los es-
pacios de pertenencia. Pareciera que actores y directo-
res no se sienten plenos en el marco de un solo proyecto
que les exige dedicacién y compromiso; la idea que pre-
valece es la de estar en varios proyectos con caracteris-
ticas distintas, con salario asegurado y en los diferentes
circuitos teatrales. Resulta dificil poder armar equipos
de trabajo que puedan desarrollarse con cierta continui-
dad a lo largo de los afios. Con el formato de “Acta de
sociedad accidental de trabajo”, se arman las cooperati-
vas en el sindicato de Actores, se piden subsidios, y se
generan proyectos que intentan estar en cartel durante
tres meses una vez por semana en una sala. El destino
en general de estos proyectos al competir con otros es-
pectdculos en cartel es muy desalentador, ya que apare-
ce otro problema que seria la audiencia, el publico.

La logica productiva de las cooperativas minimiza sus
costos no solo para si, sino también para las formas
empresariales que terminan captando aquellos pro-
ductos —obras, actores, etc.— que pueden ingresar en
una légica del beneficio en el caso privado y de difu-
sién cultural en el caso del Estado, contribuyendo de
este modo a su reproduccién (Bayardo, 1990).

En el sector teatral existen varios agentes que trabajan
en conjunto para poder llevar adelante un proyecto ar-
tistico, ya sean creativos, intérpretes, técnicos u otros.
La figura del productor ejecutivo sirve para articular las
diferentes dreas del proyecto para que este sea viable.
De esta forma, el productor puede abordar el proyecto
desde lo macro sin diferenciar las partes, desarrollando
una produccién integral que acompaiie al proceso crea-
tivo desde las actividades artisticas, comerciales y logis-
ticas entre otras. En suma, la produccion integral de es-
pectdculos implica, en primer término la incorporacién
del publico objetivo al disefio de produccién, pero tam-
bién pensar a los proyectos escénicos en relacién con el
entorno sea en términos gerenciales o ejecutivos y por
dltimo en mancomunar las visiones sobre la produccién
para entenderla como un proceso orgdnico y comun que
pueda incluir lo artistico, lo comercial y lo ejecutivo.

La otra problemadtica en comun es la falta de profesio-
nalizacién de los elencos, teniendo en cuenta su meto-
dologia de trabajo y los resultados finales que obtienen.

126 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXII. Vol. 46. (2021). pp. 119 - 202. ISSN 1668-1673




Definiendo profesionalizacién a las personas que tienen
una formacién académica, ya sea universitaria, terciaria
o privada que sea legitimada a través de un titulo, o con
anos de formacién informal integral en las artes escéni-
cas. La falta de la figura del productor ejecutivo en gran
parte de los colectivos teatrales dificulta la fluidez de
los proyectos en todas sus etapas. La profesionalizacion
implica una serie de cambios en algo, por lo general con
la intencién de incrementar su calidad y de alcanzar
ciertos estandares.

Entonces nos preguntamos cémo se insertan estas cues-
tiones vinculadas a la profesionalizacién y la precari-
zacién laboral en el marco de las politicas de Estado en
todos sus niveles de gobierno. En el caso de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires las politicas culturales pa-
recen estar mds ordenadas y mejor sistematizadas que
en otras ciudades de nuestro pais. Esto pone en eviden-
cia la necesidad de dar el debate, y generar ese desafio
y la consecuente implementacién de su resultado, res-
pecto a la pronta federalizacién de la cultura que nues-
tro pais necesita. Un ciudadano de cualquier lugar de
nuestro territorio nacional debe tener el mismo acceso a
la cultura y a la educacién que uno nacido y criado en
nuestra ciudad o en el drea metropolitana. Creemos que
llevando adelante politicas vinculadas a federalizar el
acceso a la cultura aparecerdn nuevos mercados donde
los artistas escénicos puedan insertarse y en esta suer-
te de nueva cartografia teatral se descomprima la oferta
que se concentra en nuestra ciudad redundando en la
precarizacién que mencionamos.

Pensamos que los Estados a través de sus gobiernos de-
ben tener una postura de largo plazo frente a esta situa-
cién, con el objeto de apuntalar e incentivar el efecto
multiplicador. Como hemos descripto, un factor de pre-
carizacion laboral es la sobreoferta teatral que impacta
en que los actores deban someterse a montar y represen-
tar mds de un espectdculo a la vez para subsistir. Fede-
ralizar es democratizar y esto es factor de descentrali-
zacién consideramos que las politicas culturales deben
estar orientadas a este factor. La nocién de politicas cul-
turales abreva de una primera aproximacién brindada
por UNESCO en la Conferencia Mundial de Politicas
Culturales:

La cultura puede considerarse actualmente como el
conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y ma-
teriales, intelectuales y afectivos que caracterizan a
una sociedad o un grupo social. Ella engloba, ademads
de las artes y las letras, los modos de vida, los dere-
chos fundamentales al ser humano, los sistemas de
valores, las tradiciones y las creencias y que la cultu-
ra da al hombre la capacidad de reflexionar sobre si
mismo. (UNESCO, 1982)

Las politicas culturales y las acciones de Estado orien-
tadas al fortalecimiento de este sector muchas veces lle-
gan mal y tarde a quienes las necesitan. Asi, el potencial
crecimiento al cual no llega el drea se vuelve una difi-
cultad para s{ misma porque se estanca y refuerza, in-
directamente, la idea antigua de que el arte y la cultura
son deficitarios. En este sentido, creemos que los Esta-
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dos, a través de sus gobiernos, deben tener una postura
de largo plazo frente a esta situacién con el objeto de
apuntalar e incentivar el efecto multiplicador del sector
cultural en las economias que le son conexas.

La Ciudad Auténoma de Buenos Aires establece una
postura clara y definida respecto al lugar que ocupa la
cultura y las artes. De hecho, le dedica un articulo a esta-
blecer ciertas garantias y acciones que se proponen. Sin
ser pionera a nivel mundial esta constitucién lo es a ni-
vel local por ser de las primeras en introducir el término
democracia cultural como factor propio. En el articulo 32
de la mencionada norma se describe que la ciudad.

Garantiza la democracia cultural; asegura la libre
expresion artistica y prohibe toda censura; facilita
el acceso a los bienes culturales; fomenta el desa-
rrollo de las industrias culturales del pafs; propicia
el intercambio; ejerce la defensa activa del idioma
nacional; crea y preserva espacios; propicia la supe-
racién de las barreras comunicacionales; impulsa la
formacién artistica y artesanal; promueve la capaci-
tacién profesional de los agentes culturales; procura
la calidad y jerarquia de las producciones artisticas
e incentiva la actividad de los artistas nacionales;
protege y difunde las manifestaciones de la cultura
popular; contempla la participacién de los creado-
res y trabajadores y sus entidades, en el disefio y
la evaluacién de las politicas; protege y difunde su
identidad pluralista y multiétnica y sus tradiciones.
(Buenos Aires, 1996)

Es interesante cémo sobre finales del siglo pasado se
empieza a considerar a la cultura como un pilar de la so-
ciedad. Si bien en términos legales, y sobre todo en ma-
teria de relaciones internacionales, la cultura ocupa un
lugar propio en los debates siempre aparece vinculada
a otro concepto condicionante. Sea democracia, acceso,
desarrollo, economia o antropologia (para recuperar los
enfoques antes mencionados) la cultura es siempre un
espacio comuin donde confluyen diferentes miradas.

Las politicas son las posturas, las estrategias y las accio-
nes de gobierno que marcan el perfil o la personalidad
de quienes las llevan adelante. Son ademas el reflejo
de como se establecen prioridades y de su visién de la
sociedad y su construccion ideoldgica. En un primer re-
corte, las politicas culturales son el conjunto de acciones
que impactan en los sectores vinculados a la cultura. Su
origen histérico se remonta a la Declaracién Universal
de Derechos Humanos de 1948, en la que se incluy6 la
categoria de derechos culturales y de la cual emanan
las politicas que ahora analizamos. Se entienden a los
derechos econdmicos, sociales y culturales como una
segunda generacion de derechos porque la primera son
los derechos civiles y politicos. Todo esto es reafirmado
en 1996 cuando se firma el Pacto Internacional sobre
Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales. Coincidi-
mos con (Garcia Canclini, 2005), que define las politicas
culturales como el “conjunto de intervenciones realiza-
das por el Estado, las instituciones civiles y los grupos
comunitarios organizados a fin de orientar el desarrollo
simbdlico, satisfacer las necesidades culturales de la
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poblacién y obtener consenso para un tipo de orden de
transformacién social” (p. 72).

Por lo expuesto, los gobiernos deben comprender y
mensurar la existencia de un efecto multiplicador que
subyace en la actividad cultural pero que no se encuen-
tra en otros sectores de la economia. Es decir, entende-
mos por efecto multiplicador a la incidencia directa y
vinculante que hay entre la actividad cultural y otros
sectores conexos. Por ejemplo, si en un barrio de nues-
tra ciudad hay un teatro en funcionamiento, se presupo-
ne que ese teatro al momento de hacer funciones influye
en los restaurantes, estacionamientos y negocios de la
zona. Esto es algo caracteristico del consumo cultural:
cuando incurrimos en el hébito de consumir cultura,
en el afdn por el esparcimiento, incurrimos también en
gastos conexos que estimulan otros sectores de la eco-
nomfia. La sobreexplotacién de artistas influye negati-
vamente en esto porque no por tener méds oferta teatral
hay més consumo, por el contrario, la demanda se lictia
frente a la excesiva y precaria oferta teatral.

Nos enfrentamos a la necesidad de gestar un discurso
propio de la actividad cultural apropidndonos de he-
rramientas de otras disciplinas. Esta necesidad se plan-
tea en contraposicién a la utilizacién de conceptos de
otras disciplinas como la sociologfa, la antropologia o la
politica utilizadas en torno al concepto cultura sin una
adecuacién y adaptaciéon de sus implicancias. Como
sostiene (Throsby, 2001) con relacién a este tema:

Las dimensiones del valor cultural y los métodos que
se podrian utilizar para evaluarlo son cuestiones que
se deben originar en su discurso cultural, aun cuan-
do en algiin momento fuese posible tomar prestados
modos de pensamiento econdémicos como forma de
establecer modelos adecuados. (p. 41)

Solo entonces podremos mensurar y establecer qué im-
pacto real tiene la actividad cultural en nuestra vida
cotidiana como consumidores y productores (prosu-
midores, en definitiva) de arte. No obstante, tampoco
debemos desatender u olvidar el lugar que el teatro ha
ocupado desde el nacimiento propio de nuestro Estado-
Nacioén en la sociedad argentina.

La produccién estética de principios del Siglo XX que
cobijé a los recién llegados recibe el nombre de sainete
criollo, que ha funcionado en nuestra ciudad igual que
el cine mudo con los inmigrantes a Estados Unidos. El
sainete es definido por (Carella, 1957) como “una pie-
za breve, jocosa, que refleja las actividades cotidianas
del pueblo” (p. 17). A su vez, (Ordaz, 2010) recoge esta
definicién readecudndola a su condicién portefia como
“una graciosa, chispeante y con ocurrencias disparata-
das hasta lo bufonesco, que denunciaba las influencias
inmediatas del género chico espafiol” (p. 5). Con esto
podemos concluir que la produccién teatral de la épo-
ca estaba ligada a la incorporacién de estas identidades
culturales conformando el mosaico tan caracteristico de
prototipos espafioles, italianos, judios y drabes que con-
fluyeron en los conventillos.

En este punto tenemos un claro ejemplo del efecto ho-
meostdtico que el teatro tuvo en nuestra historia para

asimilar a los inmigrantes. Se puede detectar también
en la escuela, en el cine o en el fiitbol un fenémeno si-
milar. Como sostiene (Alabarces, 1998) “si lo nacional
se construye en el fitbol, hay que explicar el transito
de la invencién inglesa a la criollizacién (...) el par no-
sotros/ellos encuentran su expresién imaginaria en un
estilo de juego (...) [de] gran capacidad productora de
sentido” (pp. 7-8). Es decir que, en el proceso de la con-
formacién de nuestra identidad, diferentes maquinarias
como las mencionadas han sido definitorias para arribar
a ser lo que somos. Y es esta la condicién homeostética
del teatro como herramienta de la cultura, en palabras
de (Bauman, 2013) “la cultura se asemejaba ahora a un
mecanismo homeostético: una suerte de giroscopio que
protegia al estado Nacién de los vientos de cambio y
de las contracorrientes, (...) a mantener el barco en su
rumbo correcto” (p. 16). El autor utiliza la definicién
en pasado porque, la funcién social de la cultura en la
Modernidad era esta.

Por esta razén, debemos comprender a la actividad tea-
tral dentro de un entramado de lenguajes que son repre-
sentados simbolicamente en toda la sociedad. El estudio
de Baumol y Bowen (1966) que mencionamos anterior-
mente muestra una economia del sector dividida en dos:
las artes escénicas y otro mds general caracterizado por
empresas que incorporan progreso tecnolégico para me-
jorar la actividad. En otras palabras: “El primer sector es
el arcaico, que no genera mejoras en la productividad y
el segundo sector es el progresista, donde hay innovacio-
nes, donde hay economia de escala” (Rapetti, 2007, p.
142). Esta division sectorial que identifican los autores
es similar en CABA. No obstante, el principal aporte del
estudio estd orientado a la cuestién de los costos y los
ingresos puesto que “por lo general los ingresos que se
obtienen por la venta de servicios, o sea por la venta de
entradas, no son suficientes para cubrir los costos” (p.
141) sumado a esto la rigidez que presentan los altos cos-
tos de produccién de este sector denominado artesanal,
da como resultado el sindrome de costos o enfermedad
de costos mds conocido como ley de Baumol.

El eje principal del andlisis radica en que “como los sa-
larios aumentan de una forma lineal a la economia en su
conjunto (...) el costo en el factor trabajo en este sector
serd creciente por unidad de output” (Asuaga, Lecueder
y Vigo, 2005, p. 2). Asi, las artes escénicas se tornan
mads deficitarias conforme aumentan los salarios a nivel
general y avanza la tecnologia mientras que la accién
de producir continta siendo artesanal. “Por lo tanto, en
el arte los salarios suben y aumentan los costos, pero
no aumenta la productividad” (Rapetti, 2007, p. 143).
No obstante este andlisis, los resultados arrojados por
Baumol y Bowen (1966) han recibido criticas que van
del cuestionamiento a la afirmacién de que los salarios
en las artes escénicas sigan la dindmica general de la
economia y la cuestion de la elasticidad de la demanda,
frente a un aumento de los precios en las entradas.

Reflexiones finales:

El hébito de ir al teatro de la comunidad portefia es un
consumo y una practica cultural importante en la Ciu-
dad de Buenos Aires. En este sentido, la precarizacién
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en las diferentes propuestas que se observan en algunas
producciones del circuito alternativo redunda en que
nuestros artistas se ven sobreexigidos y sobreexplota-
dos en su afdn por vivir de su arte. Hemos intentado
apropiarnos de los conceptos de precarizacién y profe-
sionalizacién con el objeto de ponerlos a funcionar en la
orbita de la gestién cultural. Entendemos esta dindmica
en el marco de una actividad econémica general que la
condiciona desde la fuerza oferente a la demandante.
Esto se ve claramente marcado en la fijacién de precios
de las obras de teatro alternativas y, por afiadidura, en
los honorarios percibidos por sus protagonistas.
Trabajar en politicas culturales que puedan articular la
especificidad de la actividad y profesionalizar el queha-
cer teatral es una de las formas claves para que esta di-
ndmica se modifique. Ademds, el desarrollo de mercado
que se devenga de las politicas de formacién de especta-
dores y desarrollo de ptblico son el complemento ideal
a lo antes mencionado.

La formacién del actor integral en las instituciones del
Estado o privadas es una manera de acompanar también
las posibilidades profesionales que se presentan. En
este sentido, no se trata de que la formacién sea precaria
o insuficiente, por el contrario, la formacién de profe-
sionales de las artes escénicas en nuestro pafs atrae a los
paises vecinos siendo un polo demandado al momento
de formarse. Una necesidad intrinseca y adyacente a las
dos mencionadas anteriormente es la de legitimar el rol
del productor ejecutivo en las cooperativas de actores.
Esto es necesario porque visibilizarlo serfa comenzar a
pensar los proyectos escénicos desde el todo y no des-
de las partes generando una produccion integral de los
proyectos escénicos.

Por ello, sostenemos que no hay una relacién directa-
mente proporcional entre la profesionalizacién de nues-
tros actores y la disminucién de la precarizacion laboral
que se observa en el mercado portefio. Seria lo 1égico
pensar que, a mayor profesionalizacién, menor precari-
zacion. Nuestros actores y actrices trabajan a riesgo de
lesién fisica y de cansancio limite por el alto compro-
miso corporal y vocal con su labor y no son reconocidos
en la remuneracién que perciben. Esta falacia es la que
solo puede ser resuelta con la reconciliacién entre este
arte vivo y una produccion integral teatral.
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Abstract: The oversupply of performing arts functions in the
Autonomous City of Buenos Aires is recognized worldwide for
its artistic quality. However, is theater production really pro-
fessional in our city? This article attempts to account for how
it is empirically.
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Resumo: O excesso de oferta de artes cénicas na cidade autd-
noma de Buenos Aires é reconhecido mundialmente por sua
qualidade artistica. No entanto, a produgéo teatral é realmente
profissional em nossa cidade? Este artigo tenta explicar como
é empiricamente.
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Resumen: En este trabajo se abordard la puesta en escena de obras de Bertolt Brecht en el teatro IFT (Idisher Folks Teater/Teatro
Popular Judio) durante los afios 50. El IFT fue el primer teatro independiente de la Argentina en poner en escena un texto de
Brecht. A partir del andlisis de Madre Coraje (1953) dirigida por Alberto D’Averzaen idish y El alma buena de Sechuén (1958)
dirigida por Oscar Fessler en espafiol, mostraremos cémo el teatro judio funcioné en Buenos Aires como una suerte de corriente

modernizadora por medio de la cual llegaron a la Argentina nuevas poéticas y repertorios teatrales.

Palabras clave: Brecht - teatro judio — IFT - Buenos Aires

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 133]

El Teatro IFT (Idisher Folks Teater/Teatro Popular Ju-
dio), creado en 1932 con el nombre de IDRAMST, fue la
primera y mds importante expresién del teatro indepen-
diente en el campo teatral judio de Buenos Aires, surgido
solo dos afios después del nacimiento del teatro indepen-
diente en 1930, con la creacién del Teatro del Pueblo por
Leo6nidas Barletta. Pero a diferencia de este, el IFT posefa
la particularidad de estar dirigido especificamente al pu-
blico judio, ya que hasta finales de la década del 50 reali-
zaba representaciones tinicamente en idish.

Este teatro fue fundado en el contexto de un creciente
auge del teatro judio que se produjo a partir de la déca-
da del 30, periodo en el que Buenos Aires se posicioné
como un centro teatral judio de importancia interna-
cional. Esto se debi6 a que durante el periodo de entre
guerras y en la segunda posguerra, se asent6 en Buenos

Aires una gran poblacién de judios idish parlantes que
llegaron escapando del antisemitismo y las dificiles
condiciones de vida en Europa. Por esta razoén, la ciu-
dad se convirtié en un destino atractivo para intelectua-
les y artistas, ya que contaba con una rica vida cultural
en idish que estaba en pleno crecimiento. De esta forma,
durante esos afios llegaron a la Argentina numerosos di-
rectores, actrices y actores que provenian de compafifas
teatrales europeas, y que trajeron bajo el brazo ideas y
poéticas modernas con las que habfan tomado contacto
alli, y que influyeron notablemente en el teatro portefio.
Consideramos que, debido a esto, el teatro judio fun-
cioné como una corriente modernizadora que influyé
notablemente en el campo teatral de Buenos Aires, ya
que debido a su cardcter itinerante y por via del idish,
llegaron a la Argentina ideas teatrales, repertorios, poé-
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