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La creacidn actoral de Buenos Aires en perspectiva ideologica

Resumen

Articulo que aborda aspectos de una investigacidn reciente sobre las formas de produccidn teatral
en el Subsistema Alternativo de la ciudad de Buenos Aires durante los afios 2003-2015. Se exponen
las concepciones artisticas, imaginarios y practicas evidenciadas en las formas de produccién de un
corpus de obras teatrales. Se reflexiona sobre la subjetividad de las y los teatristas frente la propia
practica, y para ello se plantean dos categorias de andlisis: actuacion subordinada y actuacion so-
berana. A partir de ellas y dadas las caracteristicas politicas de la época, se discute la relacién de la
practica escénica con el Estado argentino. Finalmente, se expone el vinculo entre la gestién publica,
las demandas de teatristas y el modo en que éstos desarrollaban su actividad.

Palabras clave: produccion; teatro; politica cultural; legislacion; capitalismo; Argentina.

Theatrical Acting in Buenos Aires from an Ideological Perspective

Abstract

The article presents aspects of a research project that delves into the forms of theater production in
the alternative subsystem of the city of Buenos Aires (2003-2015). The author discusses the artistic
conceptions, practices and imaginaries of theatre artists, as evidenced in the forms of production
of a given corpus of works. The subjectivity of theater practitioners in relation to their practice is
addressed by means of two categories of analysis: subordinate performance and sovereign perfor-
mance. Given the political climate of the project’s timeframe, the author discusses the relationship
of theatrical practice with the Argentinian State. The article concludes presenting the link between
public management, the demands of the theater workers and the way in which they carried out
their activity during those years.

Keywords: production; theatre; cultural policy; legislation; capitalism; Argentina.
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LLa creacion actoral de Buenos Aires
en perspectiva ideoldgica

Introduccion

n el marco de una reciente investigaciéon' sobre las formas de produccion teatral en

el Subsistema Alternativo de la ciudad de Buenos Aires durante los afios 2003 a 2015,

abordamos en este trabajo las concepciones artisticas, imaginarios y practicas eviden-
ciadas en las formas de producciéon de un corpus de obras producidas en aquellos anos.

A partir de una concepcion de la produccién teatral como sistema, consideramos que
el teatro portefio se organiza en dos sistemas de produccion: el publico y el privado. Este
ultimo se subdivide, a la vez, en tres subsistemas: alternativo, empresarial y de inversor
ocasional, que se diferencian por sus objetivos y su metodologia. A estas categorias y sub-
categorias, propuestas hace tiempo y con otros objetivos por el productor teatral Gustavo
Schraier (2006), agregamos el caracter de sistema y subsistema cuya denominacién toma-
mos del investigador Osvaldo Pellettieri (1997), pues las entendemos como estructuras y
subestructuras que, compuestas por variables relacionadas entre si, constituyen un objeto:
el modo en que se organizan las formas de produccidn teatral.

Como primera aclaracion, si bien en el periodo estudiado se utiliza el término “inde-
pendiente” en relacion con este subsistema, consideramos pertinente el uso de la categoria
“alternativo” para diferenciar al teatro producido dentro del sistema privado y fuera de

Este articulo se basa en una investigacién desarrollada en el marco para desarrollar la tesis doctoral de la
autora, defendida en junio de 2024 en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
y financiada por una beca otorgada por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET).
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los parametros empresariales a partir de la década de 1970, de la primera organizacién
teatral independiente creada por Lednidas Barletta en 1930, en la ciudad de Buenos Aires,
cuya actividad se extendié hasta 1969, segin consigna Pellettieri (2006), pues uno no es
continuacion del otro. El teatro fundado por Barletta se concebia como una herramienta
artistica de caracter diddctico y orientador. Su independencia implicaba el rechazo a la
intervencidn estatal y a la proyeccién comercial de sus obras y artistas. Estos altimos de-
sarrollaban su labor como una militancia en pos de un arte al servicio de la sociedad. Se
organizaban de modo cooperativo realizando todas las tareas: actuacién, confeccion del
vestuario, escenografia, limpieza de la sala, atencién de la boleteria, etcétera, sin percibir
retribucién econémica. A la vez, y contradictoriamente, si bien se concebia al teatro desde
un pensamiento progresista de izquierda, los textos que se llevaban a escena (extranjeros
y universales en su mayoria; amén de los precios accesibles de las entradas) acercaban a
un publico intelectual, de clase media y burgués. Ello era potenciado por el rechazo de
Barletta a un pasado teatral argentino que se identificaba con géneros como el sainete, el
grotesco criollo y el realismo finisecular representado por el nativismo-costumbrista. Este
teatro no pudo elaborar estrategias que garantizaran su sustentabilidad. Entonces, si bien la
produccién por fuera de criterios empresariales u oficiales, desde la década de 1970 y hasta
2015 (el limite temporal de nuestra investigacion), también se definia desde la autogestion
y la organizacién cooperativa, sus fundamentos ideolégicos y éticos ya no coincidian con
el movimiento iniciado por Barletta, aunque en el lenguaje cotidiano se lo siguié denomi-
nando “independiente”. Esta continuidad discursiva la consideramos un problema, segin
planteamos en nuestra tesis doctoral, y funda nuestra eleccién del término “alternativo’,
que mantenemos por ser pertinente al periodo temporal analizado.

Ahora bien, para pensar como se producia en el periodo analizado, partimos de que la
base de la produccidn es la creacion, en tanto es sobre ella que se organiza y desarrolla el
proceso de produccién orientado a materializar una idea en forma de obra teatral. Por ello,
en nuestras alusiones, mencionamos creacion y produccion de manera conjunta. Entonces,
para caracterizar las formas de creacion y de produccion del Subsistema Alternativo, anali-
zamos las concepciones artisticas, habitos y practicas de las y los teatristas, asi como tam-
bién las relaciones que establecen con el entorno en el desarrollo de la actividad artistica e,
internamente, con la propia actividad. Ambas evidenciadas en los procesos creativos.

En este articulo nos proponemos dar cuenta del trabajo de las personas dedicadas a la
creacion escénica desde una perspectiva ideoldgica. Para ello, metodolégicamente, asumi-
mos el punto de vista de Antonio Gramsci (1924), quien, al caracterizar a los intelectuales,
considera errénea la definicién a partir de lo intrinseco de sus actividades y sugiere enfocar-
se en el sistema de relaciones en que dichas actividades se desarrollan. Para ser mas precisos,
afirma que un obrero no se caracteriza por el trabajo manual o instrumental que ejecuta,
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sino por la situacion de ese trabajo en determinadas condiciones de las que emergen unas
relaciones sociales particulares. Asi, colocamos la mirada hacia el interior de los diversos
procesos de creacion y produccidn con el objeto de dar cuenta de las relaciones que eviden-
cian los modos en que las y los creadores piensan, viven y desarrollan su practica.

En el Subsistema Alternativo observamos que los procesos se transitan de manera au-
togestiva, se financian por fuentes diversas (privadas y publicas) y las actividades se orga-
nizan de manera colectiva. En ese marco, los modos de creacién y produccién son diversos
y las formas artisticas que resultan son multiples. En ese universo, observamos que la ar-
ticulacién entre diferentes miradas artisticas, concepciones en torno a la préctica, posibi-
lidades materiales, objetivos colectivos, deseos individuales y modos de organizacion, de-
terminan complejas relaciones de produccién. A la vez, puesto que abordamos un periodo
histérico cuyas obras se caracterizaron por ubicar en el centro de las propuestas al cuerpo
del actor, consideramos a la caracterizacién de todo el proceso definiendo a la creacion
desde la actuacion. Es en este tltimo sentido que, cuando observamos como se despliegan
las diversas actividades de produccion durante el proceso de construccién de obra, hace-
mos énfasis en el cardcter artesanal de la actividad actoral en virtud del factor humano que
la determina (De Ledn, 2011).

En cuanto al corpus mencionado (que responde a la investigacién marco ya referida),
nuestra seleccién se funda en la actividad ininterrumpida de las y los artistas en el perio-
do abordado (sea que se vinculen de manera independiente e individual con cada proyecto
o bien integren un colectivo estable), lo que nos permitird analizar la evolucidén en el tiem-
po de la practica. A la vez, consideramos su trabajo particular como representativo del Sub-
sistema Alternativo portefio, ya que en todos los casos se evidencian las variables® con las
que caracterizamos (en otro trabajo de nuestra autoria) su modo de produccién. Finalmen-
te, las obras que hemos tomado como referencia son las siguientes: De mal en peor (2005)
La pesca (2008) y El box (2010), dirigidas por Ricardo Bartis; La madonnita (2003), El nifio
argentino (2006) y Ala de criados (2009), con direcciéon de Mauricio Kartun; La omision de
la familia Coleman (2005), Tercer cuerpo (2008) y El viento en un violin (2011), con direc-
cién de Claudio Tolcachir; Foz (2002), Dos minas (2007) y Amar (2010), con direccién de
Alejandro Catalan, y El escondrijo (2005), La conspiracion de los objetos (2008) y Ensayo
sobre lo artificial (2014), con direccién de Diego Cazabat del colectivo Periplo Compania
Teatral.> Todas fueron estrenadas en la ciudad de Buenos Aires. Del mismo modo, hemos

Nos referimos a autogestion, financiacién privada y publica, organizacién democratica y colectiva e in-
dependencia creativa.

Compaiifa teatral argentina que trabajé de manera ininterrumpida durante 30 afos en la ciudad de Bue-
nos Aires, hasta 2024.
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trabajado con testimonios de sus integrantes, de sus equipos artisticos y de produccion res-
pecto de los procesos de gestacion, asi como a otras figuras” referentes de la escena teatral
portena del periodo analizado.

Conviene aclarar que no utilizamos este corpus para analizar la especificidad de las
obras, sino como un medio para reflexionar en torno a la produccion teatral desde una
perspectiva tanto practica como ideoldgica. Es decir que, lejos de considerar a las obras
como un producto a analizar, son un insumo para observar relaciones. En sintesis, aborda-
mos las obras en tanto evidencias de formas de produccion.

Contexto historico y justificacion metodolégica

En cuanto al perfil de obras del periodo, Silvina Diaz y Adriana Libonati (2015) describen
un campo teatral portefio vasto y dindmico durante la primera década del siglo xx1, cuya
caracterizacion toma como ejes “el espacio como categoria dramaturgica, el lenguaje y los
signos escénicos, lo politico y lo identitario, la ficcionalizacién de la realidad, las relecturas
de piezas canodnicas o la asociacion del teatro con otras artes” (p. 23). En este sentido, las
obras mads significativas se caracterizaron por evidenciar, como afirma Hans-Thies Leh-
mann (2013), la centralidad del cuerpo del actor como elemento fundante del espacio escé-
nico, cuestionando asi, y al decir de las autoras antes mencionadas:

[...] las tradicionales categorias espacio-temporales. [...] Estas tendencias, ademads, pro-
ponen un espacio de experimentacion, considerado como una dimensién compositiva,
que se reinventa, se transforma y se reorganiza en cada proyecto creativo, redisenando
permanentemente las normas escénicas [...] (Diaz y Libonati, 2015, p. 24).

Comenzando por los procesos creativos y dado el perfil estético heterogéneo que, segiin
Diaz y Libonati (2015), evidenci6 el Subsistema Alternativo portefio entre 2003 y 2015,
observamos su denominador comun estructurado sobre el cuerpo del actor como centro
significante de la escena. Este punto de vista, que da una profunda relevancia a la actua-
cién desde su potencial creador, recupera la centralidad del ensayo como espacio esencial
en el que la improvisacion es la herramienta determinante, lo que consideramos de gran

En el transcurso del trabajo de campo de nuestra investigacién, ademads de los equipos artisticos y técni-
cos de las obras referenciadas, hemos entrevistado a la especialista en gestién cultural publica Mg. Gra-
ciela Guarido; a los productores Gustavo Schraier, Lorenzo Juster y Maxime Seugé, asi como al docente y
dramaturgo Roberto Perinelli.
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incidencia en los procesos de produccion. De tal manera, los espectaculos del Subsistema
Alternativo evidenciaron una importante diversidad de formas estéticas y éticas. Lo prime-
ro se puso de manifiesto, ya sea en términos de forma como de contenido, en propuestas
que podian ir desde reelaboraciones o adaptaciones de textos clasicos hasta producciones
originales que, utilizando recursos parédicos, trabajaron la intertextualidad dialogando
con el pasado y/o presente histdrico, ya sea manifestando una intencién de homenaje o de
cuestionamiento. Entonces, para pensar en la creacion propiamente dicha como una de las
dimensiones de la praxis artistica, proponemos analizar cémo las y los creadores la con-
cebian, entendiendo que, en el modo en que la actividad se ejerce o practica, subyace una
concepcion ideoldgica. Asi, abordamos el modo en que las y los teatristas desarrollaron su
tarea segun su vinculo con la actuacién y observamos dos modos en que se da esa relacién
a los que denominamos actuacion subordinada y actuacion soberana. Vale aclarar aqui que
estas categorizaciones describen dos tipos de relaciéon y no implican un juicio de valor so-
bre ellas sino que, en tanto categorias de andlisis, nos permiten pensar diversas relaciones
en el marco de los procesos de creacion y produccidn.

En principio, recordemos que, desde el punto de vista de su organizacién econémica y
social, la estructura del periodo abordado fue la del sistema capitalista. Ello implic6, como
rasgo fundamental, el rol hegemoénico del paradigma mercantil como articulador de todas
las relaciones. Para mayor precisién, mencionemos la descripciéon que nos brinda Jorge
Dotti (1993): “[...] la funcién hegemdnica que ha pasado a asumir lo mercantil como signi-
ficacién basica, que impregna las categorias en conformidad a las cuales se va instituyendo
nuestra nueva sociabilidad” (p. 3). Dotti (1993) no alude al “mercado” en términos estrictos
de las ciencias econémicas sino a lo mercantil como un faro que refleja “[...] valores, ex-
pectativas, normas de conducta y creencias en general [...]” (p. 3). En el mismo sentido es
que lo utilizamos nosotros. Entonces, el teatro, como todas las actividades sociales, estuvo
a merced del dominio mercantil que caracterizé la década de 1990 en Argentina y que per-
manecié en las décadas subsiguientes. En ese sentido, observamos que el modo en que las
y los artistas desarrollaron su practica también fue atravesado por la légica mercantil que
operdé de manera encubierta del siguiente modo: aparent6é un desarrollo del subsistema
teatral, pero impuso las reglas del mercado a través de las condiciones espaciales de exhibi-
cidn, la dindmica de las funciones (tiempos de montaje-desmontaje, de ensayos, general y
técnico), la preocupacion por la cantidad de publico, la sobrevaloracién por el desempeiio
actoral vinculada a la proyeccién profesional, por la opinién de la critica, la determina-
cién de la cantidad de funciones conforme la exigencia de las salas y/o los organismos de
financiamiento, entre las mads relevantes. Para mayor claridad, detallamos el impacto de la
estructura mercantil en las condiciones de creacién y produccidn, con los siguientes ejem-
plos y conforme lo arriba expresado:
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- La infraestructura de las salas: en el intento de cumplir con las regulaciones oficiales
(sea para ser habilitadas, percibir subsidios o integrarse al circuito de exhibicién), éstas
se sujetaban a ciertas reglas de seguridad y funcionalidad, que resultaron en su homo-
geneizacion.”

- La dindmica de la temporada de funciones: caracterizada por la reduccion en los tiem-
pos de montaje y desmontaje de cada obra, en virtud de la obligacién de convivir con
otras en un mismo dia de exhibicién. Esta variable (externa a las obras) operaba como
elemento de presion a la hora de elaborar una puesta en escena, promoviendo asi un
despliegue de escenografia e iluminacién que economizara traslados y espacios de
guardado y limitara el uso de recursos luminicos disponibles en la sala en pos de la
compatibilidad con el espectaculo anterior y/o posterior con el que debian convivir.

- El desempeno actoral y la proyeccion profesional: la evidente necesidad de reconoci-
miento mediatico exigido por el subsistema, sobrevalorado por la opinién de la critica
periodistica o académica, en un marco de proliferacion de instituciones, organismos y
grupos que otorgaban premios, apoyos u otros instrumentos de legitimacion.

- La duracién de la temporada: esta variable tenia relacion con la cantidad de representa-
ciones exigida por los organismos de financiamiento, siempre disociada de la vitalidad
de la obra o de su necesario fin.

Por lo dicho, definimos al vinculo con la actuacién, por asimilacién o por rechazo a
las reglas que impuso la légica mercantil, segtin la referimos en palabra de Jorge Dotti
(1993). Desde nuestra perspectiva, el modo en que las y los artistas desarrollaron su
practica aparent6 un desarrollo virtuoso de la actividad teatral en términos de cantidad
de obras estrenadas y apertura de nuevos espacios, pero a costa de ser avasallado por la
imposicion del afan de lucro en las condiciones de creacion, produccion (y también de
exhibicién). Esto lo observamos en las diversas variables que se pusieron en juego cuan-
do las obras entraban en contacto con las salas teatrales, previo al estreno. Nos referimos
al momento en que se traslada la escenografia y el vestuario a dicho espacio, con miras
a realizar la puesta de luces y ensayos finales, acciones que son parte de la instancia final
de la etapa de produccion y que detallamos anteriormente. Los resultados de estas ac-
tividades, cuyos resultados se tornan visibles en el estreno y la temporada de funciones
constituyen parte de las condiciones de exhibicidn, operan como factores determinantes
en los procesos de produccién y puesta en escena de las obras, ademds de que tornan
visible, en ellos, la 16gica mercantil.

® Lahomogeneidad de bienes y servicios es una caracteristica del modo de produccién capitalista.
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A raiz de lo dicho, definimos el vinculo con la actuacién en tanto centro del proceso
creativo, por asimilacién o por rechazo a las reglas que la légica mercantil impuso y que
constituyeron el marco que el Subsistema Alternativo produjo. En relacién con ello, plan-
teamos el modo en que las y los artistas se vincularon con la actuacion, segtin las categorias
propuestas, en virtud de las particularidades de un entorno organizado en tanto sistema
econdmico y social, y en un contexto histérico determinado. Consideramos fundamental la
relacion entre creadores y dicho entorno, teniendo en cuenta de que toda categoria funcio-
na cuando es historiada; es decir, que depende de su ubicacién contextual especifica para
tener utilidad analitica.

Para completar el contexto de andlisis, es importante mencionar que las formas de pro-
duccion, las obras teatrales y la actividad creadora en si estan determinadas por su relacion
con las condiciones histéricas de produccion, ademads de la propia subjetividad de las y los
teatristas. En dicho sentido, es importante mencionar que, entre 2003 y 2015, las politicas
publicas a nivel nacional se orientaron a la democratizacién de una cultura pensada en
términos de participaciéon de la ciudadania como protagonista de la produccién, acceso,
exhibicion y transmision de un patrimonio material e inmaterial propio. Por el contrario,
en el ambito portefo se transité el pasaje de un proyecto de gobierno tan elocuente en su
enunciaciéon como erratico en su ejecucion, a la légica del mercado de bienes culturales de
acceso restringido. Para mayor claridad, respecto de la gestion de gobierno de la ciudad de
Buenos Aires, explicamos el marco en el cual el paradigma mercantil se intensificé a partir
de 2007. En diciembre de 2003, habia sido reelecto el jefe de Gobierno Anibal Ibarra, luego
destituido en marzo de 2006, y finalizando su mandato el vicejefe de gobierno.® En 2007 fue
electo Mauricio Macri (luego reelecto, completando las gestiones 2007-2011 y 2011-2015),
quien cambi6 la orientacion politica de la gestiéon promoviendo la participacion privada
en todas las dreas como politica general. La geografia y las propuestas portefias estuvieron
en consonancia con la especulacién financiera e inmobiliaria, sustentada por un discurso
foraneo donde la ciudad, en términos culturales, era una marca. En la misma direccién,
estas dos administraciones profundizaron las desigualdades tanto materiales como simbd-
licas, reservando el acceso a la produccién y al consumo de bienes culturales, asi como al
ejercicio de la expresion en términos de derechos, a los sectores de la poblaciéon de mayor
poder adquisitivo, sosteniendo, ademads, una alta conflictividad con el campo artistico y
cultural. Como ultima especificacion contextual, y en virtud de nuestra alusién al modo de

El proceso instituido contra Anibal Ibarra implicé la suspensién de sus funciones en noviembre de 2005
a los efectos de iniciarse el proceso de juicio politico que finalmente resulté en su destitucion. Hasta ese
momento, la gestién portefa estuvo signada por una aguda crisis institucional. Todo esto sucedid a raiz
de la denominada “tragedia de Cromafién’, incendio en el que murieron 194 personas.
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produccidn capitalista estructurante de nuestra sociedad; cabe aclarar que, amén del cam-
bio de paradigma que se evidencid en el proyecto politico del gobierno nacional, que tendié
a fortalecer la capacidad productiva local, redistribuir ingresos e implementar politicas
inclusivas, recuperando valores identitarios vinculados a la cultura del trabajo y la justicia
social, no se logré modificar una desigualdad econémica estructural en la que se mantuvo
vigente el predominio de valores mercantiles.

En cuanto a las politicas publicas que involucran el fomento a la actividad teatral no
oficial, nos enfocamos en los subsidios a la produccién de obra y, respecto de ello, considera-
mos pertinente las siguientes aclaraciones: en nuestro analisis mencionamos el acceso a fon-
dos concursables en tanto el otorgamiento de este tipo de apoyos cobré un fuerte impulso
en el periodo analizado. Por ello, sintetizamos brevemente los organismos responsables de
su ejecucion y algunas particularidades al respecto: el Instituto Nacional del Teatro (INT, au-
toridad de aplicacion de la Ley Nacional de Teatro N° 24800/97) y el Instituto Proteatro (res-
ponsable del cumplimiento de la Ley N° 156/99 en ambito portenio) implementaron sendos
Regimenes de Concertacién para la Actividad Teatral No Oficial.” Del primero tomamos la
politica de subsidios aplicada a la denominada Regién Centro, es decir: la ciudad de Buenos
Aires; respecto del segundo, su inico ambito de injerencia es la misma ciudad. Por otro
lado, el Fondo Metropolitano de la Cultura, las Artes y las Ciencias (FMC) y el Régimen de
Promocién Cultural,® ambos programas dependientes de la entonces Secretaria de Cultura
de la ciudad de Buenos Aires (jerarquizada al rango de Ministerio en 2006), poseian lineas
de apoyo entre las que se contemplaba la actividad de creacién que permitia la presentacion
de proyectos de produccién de obras de teatro.

Finalmente, el Fondo Nacional de las Artes (ENA), organismo autarquico’ que opera
bajo la érbita del Ministerio de Cultura de la Nacién (recategorizado como tal en 2014),
concedié apoyos a la produccion de obra, aunque con una incidencia baja en la actividad,
pues otorgaba becas y subsidios de tal amplitud en cuanto al universo de destinatarios que
excedia ampliamente la especificidad de la practica teatral. En resumen, a excepcion de los
organismos sectoriales especificos (INT y Proteatro), si bien las otras referencias indicadas
son aludidas en nuestro andlisis por su eventual vinculacion con las obras de nuestro cor-
pus (que han accedido a sus fondos), en lineas generales las consideramos de incidencia
relativa en la produccion del subsistema alternativo portefio. Esto dltimo se funda en que,
o bien presentaron dificultades operativas en algin momento del periodo que los mantiene

7 En alusién al ya denominado Subsistema Alternativo.

®  En adelante Mecenazgo.

®  Significa que, por ley, tiene potestad recaudatoria para cumplir con sus metas.
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sin apertura de convocatorias, o su creacién fue posterior a 2003, por lo que su vigencia no
abarca la totalidad del periodo analizado.

Una nueva perspectiva

Continuando con nuestro planteamiento inicial y puesto que proponemos como novedad
tedrico-metodoldgica una denominacién que da cuenta de las formas de aprehender y com-
prender la actuacién por parte de las y los artistas, estimamos relevante mencionar desde
qué perspectiva hablamos de soberania y de subordinacion en las categorias propuestas y
por qué. Para elaborar estas categorias nos preguntamos por la concepcién de quienes se
dedican a la creacion escénica respecto de los procesos de creacidn y produccidn, por las
ideas que estructuran dicha mirada y por el modo en que estas ideas se evidencian en la
practica. También, planteamos un interrogante en torno a la relacion entre la practica y el
entorno en virtud de las reglas que este imponia. Para responder a ello, consideramos el
modo en que las y los artistas se ubicaron en cada proceso de creacién y produccion a par-
tir de su vinculo con la actuacidn; y en virtud de la presencia o ausencia de condiciones de
btsqueda e investigacion y por su propia necesidad de estimular dichas condiciones, prio-
rizando el proceso de exploracion por sobre sus resultados. Entendemos que la diferencia
entre las categorias propuestas radica en la posibilidad de pensar la creacién actoral y su
correspondiente proceso de produccion, asimilando una légica mercantil o bien operando
(o intentando operar) por fuera de ella.

Entonces, cuando hablamos de actuacion subordinada observamos que las y los artis-
tas alienan su actuacién en relacién con las exigencias del medio (estructurado por lalégica
mercantil), bajo la forma de un producto enajenable que debe exhibirse y en el que quien
actia configura asi su cardcter de profesional, asimilando el resultado del proceso creati-
vo a un fetiche. En este estado de alineacion, las y los artistas ofician como reproductores
de un modo de produccién que el medio exige, desarrollando un proceso de transforma-
cion de la conciencia en el que se sobrevalora un resultado con el objetivo de exhibirlo. Esto
implica la pérdida del dominio de cada artista sobre su propio proceso, orientandolo en
funcién de las condiciones que el entorno impone. En cuanto a las condiciones, nos referi-
mos a los ejemplos brindados anteriormente, respecto de la infraestructura de las salas de
exhibicion, la relacién con la mirada externa legitimadora, etcétera. Asi, la actuacién, en
tanto produccion simbdlica, es parte del engranaje de un sistema preestablecido.

Entonces, la actuacion subordinada evidencia al artista operando como una maquina
de producir sentido en virtud de la demanda externa en términos de resultados y vinculada
a la exigencia interna de proyeccion profesional. De esta manera, la actuacién se produce
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como un hecho técnico acabado donde prima la ejecucion por sobre la creacidn, y la pre-
cision en la calidad de la representacion es un valor per se. En esta demanda de un sujeto
que opere como una maquina de produccion simbdlica constante, aparece el vinculo con
los espacios de educacién tanto formal como informal en los que el capitalismo también
aparecio, introduciendo el discurso del artista integral que debia constituirse, adquiriendo
conocimientos de una multiplicidad de disciplinas que le permitieran actuar, cantar, bailar,
efectuar nameros circenses, ejecutar un instrumento musical o varios, entre muchas otras
capacidades.

Por otro lado, planteamos la actuacion soberana como producto de una necesidad esté-
tica, de un imperativo expresivo que recupera un sentido humano que no esta regido por la
légica mercantil, sino que opera (o lo intenta) por fuera de ella. Para desarrollar esta idea,
tomamos lo dicho por Ricardo Bartis en alusién a las experiencias vanguardistas de princi-
pios del siglo xX, en ocasién de ser entrevistado por la revista El ojo mocho:

[...] colocaban a la actuacién en un lugar de creacién, de que habia un relato inheren-
te, propio al actor y que el actor debia desarrollar ese relato que devenia en texturas,
velocidades, relaciones espaciales y temporales que el actor producia a partir del ma-
nejo de su técnica expresiva, por fuera del texto y del sentido. Y que estos elementos,
de alguna manera, ponian en movimiento, o podian colocar al arte del actor en el
lugar o en el territorio de lo que produce la musica o la poesia [...] (Gonzédlez et. al.,
1998, p. 38).

Con sus palabras nos referimos a un modo de aprehender la actuacién que ubica a quien
la desarrolla en un lugar social que restituye el aspecto humano de la practica, en tanto
percibe una realidad y la traduce a través de una técnica. Una légica en la que priman la in-
vestigacion y la experimentacion, que persigue la creacidon de una sucesién de momentos
extraordinarios, articulados por un ritmo interno y lejos de la l6gica narrativa tradicional
de causa y efecto inicamente. Una actuacién que alude a un territorio de un orden sin-
gular, que produce estimulo y confronta los valores de la productividad capitalista. Como
ejemplo de esto ultimo, observamos el trabajo de Periplo Compaiia Teatral. Los especta-
culos, que dicho colectivo produjo en el periodo analizado tuvieron la particularidad de
preservar el desarrollo del proceso creativo, respetando sus tiempos y demandas organi-
cas. Asi, ejercieron su actividad en el marco de un entorno de gran hostilidad en cuanto
a exigencias de resultados, pero sosteniendo una autonomia que resguardaba su trabajo.
Al describir lo producido por el grupo, el gestor cultural Ricardo Santillan Giiemes es elo-
cuente; lo define como “conocimiento situado” aludiendo, ademas, al teatro que el grupo
produce como un modo de mediacién socio-cultural. Mds precisamente, dice Santillan
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Gliemes (2011): “[...] como esta compaiiia fue construyendo su identidad cultural, y como
se expresa la misma en la produccion de sentido tanto en lo cotidiano (gestiéon) como en
la creacidn artistica (lo simbdlico expresivo)” (p. 14).

La creacion actoral elabora una relacion diferente con el espacio en cada una de las
categorias planteadas. En procesos determinados por una actuacién subordinada, la direc-
cién o quien la ejerce, proyecta esquemas significantes desde el punto de vista pictérico o
arquitectonico para contener a la actuacién, planteando asi, un espacio que se construye
previo y disociado al proceso de quien actda, y dentro del cudl, luego se debe represen-
tar. En la actuacion soberana, la relacion espacial que se plantea es vivencial, es un conti-
nuum sostenido en el ritmo vital del cuerpo de quien crea. En ese sentido, Diego Cazabat
(2011), quien usualmente asume el rol de director del grupo Periplo, afirma:

Creo que lo importante es y fue entrenar una disposicién al cambio, a la transforma-
cion a través de nuestras acciones. Esto trasciende la cuestién de un especticulo en
particular. El entrenamiento es una zona de trabajo donde lo fundamental es construir
lenguaje o sentido espectacular. Es un espacio donde el actor trabaja sobre (lo que
impide) su proyeccién y presencia. Una manera personal de pensarse y mirar lo que
se hace (p. 38).

Consideramos que las categorias planteadas nos permiten dar cuenta de formas de produc-
cién singulares, aunque ambas resulten en una obra estrenada. La relacién con el proceso
de produccién que implica la actuacién soberana requirié estrategias que fueron confor-
mandose a medida que aparecia la obra. En el caso de los espectdculos examinados, se
desarrollaron en el marco de un proceso de investigacion que estimulaba a quien actuaba,
resultando de ello una obra cuyos responsables pudieron decidir conscientemente cuales
de las condiciones'® que imponia el contexto permitirian que intervinieran en el proceso
creativo, una vez que se hubiera decidido la exhibicién.

En cambio, en la relacion que instituye la actuacion subordinada el proyecto se plani-
fica, proyecta y produce conforme las reglas del medio. Asi, el proceso creativo es orga-
nizado segin una légica mercantil, y en su desarrollo se evidencian las diversas variables
que operan como agentes externos que ingresan en el proceso creativo, limitdndolo. En
esta direccion, es importante aclarar que la posibilidad de admitir el ingreso del mercado
en el proceso de produccién no siempre se da de un modo consciente, en virtud de las
diferentes formas en que los procesos creativos se desarrollan. En cuanto esto ultimo, re-

10 . . . . . , . .
Nos referimos a las diversas variables, ya enunciadas, que ponen de manifiesto la l6gica mercantil en el

Subsistema Alternativo.
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cordemos que espectaculos como La pesca, El box y De mal en peor dirigidos por Ricardo
Bartis o Amary Foz dirigidos por Alejandro Cataldn, se iniciaron como ejercicios actorales,
con el objeto de investigar un tema, un lenguaje, la espacialidad o el campo expresivo de
quienes actuaban. En el proceso en el que fue desarrollandose el trabajo se conformé una
estructura a partir de cuya emergencia se determind el montaje y posterior estreno de cada
obra. Mientras que espectaculos como La omision de la familia Coleman, Tercer cuerpo 'y
El viento en un violin, dirigidos por Claudio Tolcachir, nacieron como proyecto de obra y
desarrollaron un modo de produccién que se fue adscribiendo a una serie de reglas exter-
nas ya preestablecidas por el entorno. Elaboraron, asi, un producto tangible, exhibible e
intercambiable desde el inicio, independientemente de su consideracion respecto de si la
obra pudiera o no tener éxito en la convocatoria de publico en el futuro.

El Estado: un actor relevante

En este punto, corresponde incorporar un factor de gran incidencia en las formas de crea-
cién y produccién del periodo, pues cambié completamente las condiciones en las que se
dieron las relaciones de produccion: la intervencion del Estado.'* Si bien hemos abordado
este topico con especificidad en otro trabajo,'” nos interesa aqui dar cuenta de las negocia-
ciones, a veces explicitas, a veces implicitas, que debian realizar los colectivos teatrales en
su relacion con el Estado, pues ello fue parte relevante del contexto analizado. Nos referi-
mos a la perspectiva de las y los teatristas en virtud de las particularidades de los procesos
creativos y su vinculo con las herramientas estatales, estas tltimas representadas por los
subsidios a la produccién de obra. En tal sentido, advertimos cémo las y los artistas perci-
bieron las dinamicas de la burocracia oficial, en relacién con el desarrollo de los procesos
de creacion y produccion y la emergencia de las mismas obras.

Entonces, para precisar las relaciones mencionadas desde el punto de vista de la praxis
artistica y por lo tanto de la produccion, y utilizando las categorias de actuacion subordi-
nada 'y actuacion soberana, observamos que en el primer caso existe una negociacién im-
plicita e imprevisible entre el artista y las herramientas del Estado. Este vinculo se da como
una relacion no premeditada por la urgencia de las necesidades del proyecto y a partir de lo
espontdneo de su proceso. Los subsidios a la produccién, en tanto politica ptblica, se rigen

"' Vale aclarar que el accionar del INT corresponde a la intervencién del Estado nacional, y Proteatro repre-

senta la intervencién del gobierno portefo.

12 . .7 . .7 . . .
Nos referimos a: “Produccion teatral e intervencién estatal en la ciudad de Buenos Aires” (Rivarola,

2022). Disponible en: https://periodicos.ufba.br/index.php/pculturais/issue/view/2232
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por normas generales que tienden a una necesaria homogeneizacién (dado su horizonte in-
clusivo) y que al igual que la l6gica mercantil (cuya ontologia también es homogeneizante)
es hostil a los tiempos de la creacién teatral. Aqui se instala un didlogo en el que las y los
creadores, sin posibilidad de reflexion respecto de las necesidades concretas del proyecto,
responden de manera inercial intentando cumplir con las demandas de producir un objeto
exhibible en el que también se exponen sus integrantes como profesionales. El proyecto es
realizado en el marco temporal que el organismo otorgante estipula, realizando la canti-
dad de funciones exigida, procurando obtener las criticas que legitimen el producto en su
condicién de obra. Es decir, ajustandose a las reglas del mercado. Se da asi una negociaciéon
inconsciente.

En cuanto a la creaciéon en perspectiva de la “actuacion soberana’; su negociaciéon con
el Estado es explicita en tanto en sus procesos la centralidad la tiene un proyecto que no se
planifica, a priori, como obra. Su primer horizonte es la emergencia de un lenguaje poético,
una expresividad. Esto pone de manifiesto la negociacién del proyecto con los pardmetros
que rigen el medio, constituidos por variables como la cantidad de integrantes del proyec-
to, la duracion del proceso, etcétera. Y una vez surgida la obra, la dimension de la esceno-
grafia, la eleccion de sala, etcétera.

Como ya referimos, la negociacion con el Estado en el primer caso es inconsciente. Por
eso, en la categorizacion de las formas de actuacién utilizamos el término alienacion. En el
segundo caso, al ser explicita la determinacion de las y los artistas respecto a cudles reglas
sujetarse y a cudles no, se establece una relacién con mayores puntos de tensién. Segin
palabras de Osvaldo Pellettieri (2008):

En las sociedades democraticas y liberales, el campo de poder nunca actda direc-
tamente sobre el campo intelectual, lo hace indirectamente a través de las insti-
tuciones, de la escuela, de la universidad; es decir, su presencia se hace sentir en
los lugares donde se va formando el artista, mediante lo que Bourdieu denomina
‘habitus’ (p. 45).

En ese sentido, los diversos testimonios obtenidos en el marco de nuestra tesis doctoral
coinciden en que la independencia creativa, la autogestion y la organizacién colectiva del
periodo eran presionadas por las circunstancias de la realidad, definidas como el poco o
mucho dinero disponible, los tiempos de trabajo disponibles y la exigencia de ocuparse
de las tareas de gestion (que la solicitud de los subsidios implicaban) siempre con urgen-
cia. Por un lado, el otorgamiento de fondos publicos a través de subsidios a los proyectos
artisticos y a los espacios teatrales era percibido como una politica de fomento muy impor-
tante; pero, al mismo tiempo, se observaba negativamente que, para acceder a ellos, se de-
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bia cumplir con una serie de reglas y cronogramas que no se ajustaban a las necesidades del
proyecto y asi lo desnaturalizaban. Hubo quienes, sin tiempo ni posibilidad de reflexidn, se
sujetaron de lleno a estas nuevas reglas de juego, y hubo otres que, con una conducta mas
analitica, tal vez porque esta actitud ya era parte de la manera en que desarrollaban la
practica o bien porque frente a las nuevas condiciones tomaron una postura pragmatica y
critica que advirtié ventajas y desventajas respecto de la intervencién estatal, y pudieron
capitalizar dicha reflexion al hacerla consciente.'?

En el andlisis de la relacién entre los procesos creativos y los instrumentos del Esta-
do para el fomento de la actividad teatral desde la perspectiva de las y los teatristas que
realizamos oportunamente, observamos cémo las herramientas de fomento configura-
ron, a partir de sus requisitos, un perfil de artista con foco en la exhibicién. Es decir, un
tipo de profesional cuyo valor positivo radica en su capacidad productiva en términos
cuantitativos. En el periodo analizado, Ricardo Bartis planteaba que esto era un signo
de salud conforme la concepcién neoliberal de la actividad, segtn la cual la actuacion
como acto profesional se configuraba como un negocio. En ese sentido, dentro de la
cultura burguesa, al artista se le otorga el lugar de intérprete de un texto perteneciente a
un universo ya existente. Visto de ese modo, la actividad creativa se desarrolla sin plena
conciencia critica del estado de sujecidn a las reglas del mercado. Por ello afirmamos que
sus negociaciones son implicitas e inconscientes, quedando obligado el artista a tomar
decisiones constantemente ante la presion del medio, pero sin posibilidad de elegir con
libertad plena.

13 . . . , . /. .
Si ubicamos las obras de nuestro corpus a partir de estas categorias relacionales y segin el abordaje de

cada director o colectivo, su pertenencia seria la siguiente: dentro de la actuacién soberana se encuen-
tran Foz (2002), Dos minas (2007) y Amar (2010) de Alejandro Cataldn; El escondrijo (2005), La conspi-
racion de los objetos (2008) y Ensayo sobre lo artificial (2014), de Periplo Compaiia Teatral. Dentro de la
actuaciéon subordinada consideramos a La omision de la familia Coleman (2005), Tercer cuerpo (2008) y
El viento en un violin (2011) de Claudio Tolcachir. Luego, observamos excepciones que conjugan ambas
categorias en la siguientes obras: De mal en peor (2005), La pesca (2008) y El box (2010) de Ricardo Bar-
tis, y La madonnita (2003), El nifio argentino (2006), Ala de criados (2009) de Mauricio Kartun. El uni-
verso de excepcion de estas dltimas implica que establecen una relacién entre el proceso de produccion
y las condiciones externas que tiene la siguiente particularidad: son obras que ostentan una estructura
de produccion tradicional o con elementos estandarizados en términos de etapas de produccién que se
insertan en el mercado de manera consciente y desafiante respecto de los parametros mercantiles. Es de-
cir, Mauricio Kartun y Ricardo Bartis gestaron y gestionaron sus proyectos manteniendo y protegiendo
la centralidad del proceso de ensayos y experimentacién. Asi pudieron respetar sus inquietudes estéticas,
los tiempos de cada proceso y la emergencia de la obra, logrando encaminar la obra en direccién a su
estreno comercial.
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Por el contrario, también hubo artistas que, en sus proyectos, ejercieron su practica
estableciendo con el Estado una relacién de ldcida desconfianza. Esto tltimo lo resolvian
desde un punto de vista pragmatico, tomando lo que era de utilidad y rechazando cada
intento de intromisién de todo agente externo al proceso. La negociacién aqui era explicita
y consciente. Por ejemplo, cuando Ricardo Bartis accedié a mostrar un avance de obra en
el marco del vi1 Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires en 2007 (conocemos su
pensamiento en torno a la mercantilizacién de las obras que implican dichos encuentros)
evidencié una conducta de negociacion explicita y consciente a través de la cual utilizé el
acuerdo propuesto como fuente de financiamiento de la obra.

Ahora bien, la cuestiéon central en torno al interés de las y los teatristas respecto de la
intervencion del Estado en la practica suele ligarse a la busqueda de financiamiento de los
proyectos. Es por ello que hacemos énfasis en la politica de subsidios a la produccién de
obra como variable relevante en el proceso de creacién y produccién. Pero aqui colisio-
nan dos perspectivas: la del funcionamiento de la produccion de bienes materiales, que es
la perspectiva que adoptan los instrumentos de otorgamiento de fondos en la evaluacién
de proyectos, donde se aplican tiempos y resultados vinculados a formas de produccion
estandarizadas; y por otro lado, la manufactura artesanal de creadores en cuyo campo de
accion los modelos de produccidn tradicionales no se aplican, pues la produccién de bienes
simbdélicos se da bajo parametros diferentes. Esto es porque las y los creadores se ajustan
a necesidades y prioridades distintas; también toman decisiones diferentes en torno a los
tiempos de creacion y de produccién en sus proyectos.

De las obras de nuestro corpus, si bien todas solicitaron fondos a diversos organismos
e instituciones publicas y privadas, nacionales e internacionales, bastan algunos ejemplos
de las instancias, motivaciones y objetivos de dichos pedidos para dar cuenta de las dife-
rencias entre los posicionamientos que adoptan las y los artistas respecto de sus proyec-
tos a la hora de solicitar fondos. Las tres obras dirigidas por Bartis tuvieron subsidio del
INT. Ademads, De mal en peor obtuvo apoyo del ENA, El box obtuvo apoyo de Proteatro, y La
pesca fue financiada con la inversién de un alumno del Sportivo Teatral a lo que se sumé un
ingreso por el acuerdo con el v1 Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires (FIBA) ya
mencionado. Cada organismo o instrumento permanecié afuera de los procesos de crea-
cién hasta que el colectivo decidié que, del proceso transitado, habia surgido una potencial
obra, y resolvié que la montaria. Se dio, en los tres casos, una negociacién explicita en tor-
no a cudles de las exigencias del medio ingresaban al proceso y cudles no. En cuanto a los
tres proyectos dirigidos por Catalan, Dos minas y Amar recibieron subsidio de Proteatro;
la primera, ademads, fue beneficiaria del INT y el FNA, y la segunda del rFmc.

Periplo Compania Teatral nos aporta otra experiencia, pues siempre preservo el proceso
creativo de sus proyectos, financiandolos de modo autogestivo y sin intervencion externa,
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hasta que una vez consolidado cada uno en forma de futura obra solicitaron apoyos a Pro-
teatro e INT. Su negociacién también es consciente y pragmadtica. En el caso de las obras
dirigidas por Mauricio Kartun, Ala de criados que fue producida integramente en el Subsis-
tema Alternativo recibié apoyo del INT; en cambio, La madonnita y El nifio argentino fueron
producidas por el Teatro Municipal General San Martin.'* En estas dos ultimas, Kartun
cubrié con sus propios recursos las carencias que implicaba trabajar en el marco del sistema
publico. Para una mayor comprension de esto ultimo, vale mencionar que dicho sistema
brinda un tipo de contratacién que incluia un periodo de ensayos de dos meses solamente
y una temporada de funciones de tres, cuando sabemos que la duracién de los procesos de
las tres obras fue muy superior, como suele suceder en el Subsistema Alternativo. Es decir,
Kartun inicié sus proyectos mucho antes de que su contratacioén con el teatro publico entra-
ra en vigencia. Cuando el teatro comenzo a pagar los ensayos de cada proyecto, el director
y su equipo hacia meses que se encontraban en pleno proceso de produccién (etapa de
ensayos). Para estas dos obras, el promedio de elaboracién transitado fue de ocho meses,
aproximadamente. Asi, el espacio, los elementos y el potencial vestuario utilizado hasta que
comenzaron a trabajar en el marco de la contratacion formal por parte del teatro fueron
provistos por el director, o bien, por el colectivo que él encabezaba en cada momento. En
sintesis, aunque los proyectos se estrenaron dentro del sistema ptblico, la preproduccion y
una parte de la produccion fueron desarrolladas de manera autogestiva y fuera de él, lo que a
nuestro juicio lo ubica en el Subsistema Alternativo. Lo recién descripto da cuenta, también,
de la negociacion explicita del director con las limitaciones del sistema publico.
Finalmente, en los proyectos dirigidos por Claudio Tolcachir, a la produccién autogestiva
y sin intervencidn estatal de La omision de la familia Coleman, podemos oponer las copro-
ducciones con las que se financiaron las obras Tercer cuerpo y El viento en un violin. La pri-
mera, como mencionamos antes, recibi6 el apoyo del Festival Teatro a Mil de Chile mucho
antes de ser concebida. Luego, El viento en un violin fue coproducida nuevamente por dicho

" Teatro oficial de la ciudad de Buenos Aires es de gran importancia en el campo teatral portefio, no sélo

por su cardcter publico, sino por la controvertida tradicién de historiar su origen con exclusiones y silen-
cios. Aprovechamos su mencion para citar los aportes de la investigadora Yanina Leonardi brindados en
el viit Congreso de Estudios sobre el Peronismo (1943-2022) en la Universidad Nacional Arturo Jauret-
che, en septiembre de 2023 que iluminan afios de omisiones: “Si bien es cierto que el 25 de mayo de 1960
se produjo una inauguracion, esta fue del actual edificio, ya que el Teatro Municipal Gral. San Martin
(con esa denominacién) data de 1950, cuando el Teatro Municipal recibi6é ese nombre en homenaje al
Libertador en el afio de la conmemoracién del centenario de su muerte. Ademds, el Teatro Municipal
de la Ciudad de Buenos Aires, tal como se llamé inicialmente, fue inaugurado en 1944, y més alla de los
cambios de nombre y de la modernizacion del edificio, se trata de la misma institucién que perdura hasta
la actualidad, y que siempre se erigi6 sobre el mismo predio” Véase Leonardi (2023).
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evento, sumandose los festivales Tempo-Festival des arts, d "Automne de Paris y Maison des
arts et de la culture de Créteil, junto al Fondo Iberescena a través de su Linea Creacién.

La cuestion del otorgamiento de fondos publicos como accién de fomento abre un inte-
rrogante en torno a su efectividad. En los testimonios de referentes del campo teatral por-
tefio ya referenciados, observamos un amplio consenso respecto de que dicha herramienta
llega a cubrir como méaximo el 50 % del costo total de un proyecto; incluso, en algunos casos,
el 30 %. Y si bien tenemos conocimiento de que los subsidios, por normativa, no pueden
otorgarse por el 100 % del monto total solicitado,'® teniendo en cuenta la inflacién anual del
periodo y la dilacién existente entre los tiempos de solicitud del apoyo, si consideramos su
adjudicacion y el posterior cobro, su efectividad se plantea, cuanto menos, polémica.

En ese sentido, la reaccion de las y los artistas frente a esto, es de mayor o menor acep-
tacion en cuanto a lo beneficioso que puede resultar el financiamiento ptblico o privado
externo, lo que no puede disociarse de una serie de cualidades que hemos abordado en una
seccion de nuestra tesis doctoral respecto de la identidad de las y los artistas y que involucra
tres aspectos fundamentales: la autopercepcion de teatristas en tanto trabajadores, la auto-
conciencia respecto de considerarse sujetos de derecho (lo que es determinado por el primer
aspecto) y la incidencia de los dos primeros en el ejercicio de la practica. Si bien esta cuestion
no es el foco de este trabajo, no podemos dejar de mencionarla, dada su importancia.

Por otro lado, y especificamente en cuanto a la politica de subsidios del INT, vale recor-
dar que los otorgamientos se realizaban a partir de una evaluacién de la que resultaba un
puntaje para cada proyecto. A partir de ahi se conformaba un orden de mérito del cual re-
sultaban financiados solamente los 30 proyectos de mayor puntuacién. Esto podia darse en
dos convocatorias al afio, lo que duplicaria el nimero de apoyos otorgados. Pero, segtiin los
datos consignados en un trabajo realizado por Alejandro Rozenholc (2015),'° entre 2002 y
2010, en la ciudad de Buenos Aires, esto no sucedi6. Aqui vale aclarar la complejidad que
ostentan los organismos publicos en virtud de la influencia que tienen, en su gestion, varia-
bles como los anos electorales, los cambios de funcionarios, las reducciones presupuesta-

*  Segtin el articulo 1 de la Ley Complementaria permanente de presupuesto N° 11672/99: “Ningtin subsi-

dio incluido en el Anexo M. (Asistencia Social) del Presupuesto serd pagado a la institucidon beneficiaria
sin establecer previamente su existencia y funcionamiento regular y si no comprueba contribuir con el
25% por lo menos de recursos propios ajenos al subsidio del Estado Federal a la atencién de sus gastos
[...]” (Congreso de la Nacién Argentina, 1999).

® Me refiero a su tesis de maestria Andlisis de los subsidios piiblicos otorgados a las cooperativas de teatro

y a las salas o espacios teatrales pertenecientes al circuito de produccion alternativo de la Ciudad Auto-
noma de Buenos Aires (2015), [Facultad de Ciencias Econémicas], Repositorio Institucional UBA. http://
bibliotecadigital.econ.uba.ar/download/tpos/1502-0204_RozenholcA.pdf
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rias, etcétera; estos evidencian el caracter esencialmente contingente de la disponibilidad
de fondos publicos. En resumen, y teniendo en cuenta las particularidades de la ejecuciéon
presupuestaria recién mencionadas y las particularidades de la gestion politica de la ciudad
de Buenos Aires ya referidas, hubo anos en los que se otorgaron 65 subsidios y otros en los
que el nimero se redujo a 37. La variacidn fue amplia y responde a la 16gica indicada.

Respecto de Proteatro, si bien el minimo de subsidios otorgados se dio en el afio de
2003 con 168, y el maximo se dio en 2014 con 394 (en 2015, el organismo no consigna es-
tadisticas), la informacién no discrimina entre las lineas destinadas a grupos eventuales o
grupos estables. Aun asi, los apoyos llegan a una cantidad baja en relacién con los estrenos
consignados para el periodo por el sitio Alternativa Teatral.'” Este tltimo brinda la siguien-
te informacidn (siempre entre los afios de 2003 al 2015): al inicio del periodo se produjo la
menor cantidad de especticulos estrenados que fueron de 834. Dicha cantidad se dinamizé
en orden creciente y constante hasta alcanzar los 3,689 en 2015. Estos nimeros parecerian
sustentar la resignacion de las y los teatristas antes referida en cuanto a la incidencia del
apoyo en su trabajo, sobre todo si la acompanamos de las magras sumas y de la demora con
la que se cobraban.

Observaciones finales

Consideramos que las dos categorias planteadas a lo largo del presente trabajo implican
formas de produccion singulares. En virtud de sostener que las condiciones generales de
produccién de una sociedad son determinantes de las condiciones de produccién cultural,
afirmamos que la produccion teatral es expresion de las contradicciones de la propia es-
tructura social. La centralidad del factor humano en el proceso de produccién teatral nos
hace considerar que se comete un error metodolégico cuando se plantea un analisis que
descompone un proceso de produccion teatral en términos de cadena de valor, pues asi
se lo asocia a una actividad productiva para la que se utilizan herramientas de evaluaciéon
de costos y de rendimiento vinculadas a pardmetros que ponderan la maximizacién de
una inversién. Consideramos que esta concepcion no corresponde aplicarla al universo del
Subsistema Alternativo. En la misma direccion, cuando se ubica la produccién escénica

17 7 . . .z . .
Respecto al periodo abordado, en el marco de la investigacion realizada para nuestra tesis doctoral,

constatamos la ausencia de estadisticas formales y de acceso publico, tanto de Proteatro como del INT.
En virtud de ello, se realizé la consulta al sitio http://www.alternativateatral.com. El mismo es una pagina
privada, de acceso publico, que brinda herramientas y servicios para la gestion y la difusion de las artes
escénicas, produce estadisticas y tiene amplio reconocimiento por la comunidad teatral porteia.
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dentro de un denominado “mercado” de bienes simbdlicos, creemos que, en tal caso, se
deberia hacer mencién a un mercado informal. Esto debido a que presenta, en alguna de
sus variables, cierto grado de irregularidad respecto de las normas que lo rigen.

Lo dicho se vincula con la discusién en torno a la necesidad de no asimilar décilmente
los supuestos que estructuran las categorias preexistentes, sino advertir acerca de la urgen-
cia de analizar criticamente los discursos que circulan respecto de la organizacién coope-
rativa como alternativa, de manera de ponderar, en su justa medida, sus implicancias. Esto
se relaciona directamente con el periodo previo a 2003, cuyas concepciones neoliberales se
mantuvieron invisibilizadas. En dicha perspectiva, el sujeto habia sido desechado incluso
como fuerza de trabajo, pues al haberse reducido a su minima expresion el mercado laboral
casi no existia cadena productiva en la que pudiera insertarse. Asi, su identidad como tra-
bajador se transformé en una mera mercancia; de sujeto de derechos se habia convertido
en objeto de intercambio. Luego, amén de la recuperacién institucional sucedida en 2003,
esta concepcion sigui6 vigente. Contra ello, y como acto de resistencia a la idea del cuerpo
como mercancia, entendemos la reaccién de la actuacién soberana, cuya base ideoldgica
asume la actuacion desde la recuperacién de la corporalidad y del sujeto como productor
de sentido desde ese cuerpo, y como centro del acto creador le restituye su esencia y lo aleja
de las expectativas del resultado, el efecto y el éxito. Es decir, interesa priorizar la expresion
y el lenguaje, entendiéndose a estos como actos de libertad.

En cuanto a nuestro planteo, sin pretender brindar una respuesta categérica, nos pro-
pusimos establecer interrogantes, precisar actores, variables y estructuras que nos permi-
tieran avanzar en el camino de la identificaciéon de problemas, cuestionando habitos y ca-
tegorias, poniéndolos en relacion con el objeto de desnaturalizarlos. Pensar las relaciones
entre sujetos y praxis nos permitié delimitar una cuestion que se desarrolla en una nueva
investigacion, actualmente en proceso. Nos referimos a la legislacién que enmarca la re-
glamentacién mencionada antes y para cuyo analisis advertimos una serie de desafios a
futuro que involucran dos aspectos de la normativa vigente: por un lado, pensar en aquello
no contenido en ella y que aparece como novedad, y por otro lado, analizar errores u omi-
siones en las mismas, evidenciadas en la practica.

Finalmente, apelamos a contribuir a la discusion en torno a las politicas publicas que
se pretenden inclusivas y justas, desde una perspectiva que entiende a la cultura como un
derecho inalienable. En ese sentido, consideramos al Estado como el mayor garante de que
cada sujeto ejercite sus derechos de modo pleno. Por ello, entendemos que no es posible
gestionar politicas efectivas sin conocer a los actores sociales involucrados, dialogar con
ellos, indagar en el territorio en el que se desarrolla su practica, profundizar en la herencia
que los produjo y con la que se relacionan, aun de manera inconsciente como ya obser-
vamos. Las categorias propuestas nos permitieron profundizar la reflexién en torno a la
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practica escénica. Y para profundizar esto estimamos imprescindible promover una revi-
sion del mencionado marco normativo, poniéndolo en relacion con el contexto que lo ha
determinado, para efectuar un andlisis completo de la practica ejercida bajo la regulacion
implementada.
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