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RESUMEN

Este articulo estudia las relaciones que los teatristas entablan con las politicas publicas de
fomento de la actividad teatral, analizando las formas de produccién en el circuito teatral
alternativo de la Ciudad de Buenos Aires, en relacién con los supuestos y paradigmas
establecidos en la Ley Nacional de Teatro, promulgada en 1997 en Argentina. Para ello,
se sigue la propuesta del fil6sofo Eduardo Rinesi, quien utiliza elementos de la tragedia

como herramienta de analisis.
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ABSTRACT

This article studies the relationships that theater performers establish with public
policies to promote theatrical activity, analyzing the forms of production in the
alternative theater circuit of the City of Buenos Aires, in relation to the assumptions and
paradigms established in the National Law Theater, enacted in 1997 in Argentina. For
this, the proposal of the philosopher Eduardo Rinesi is followed, who uses elements of

the tragedy as a tool for analysis.
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INTRODUCCION

ara abordar las relaciones que los teatristas entablan con
as politicas publicas de fomento de la actividad teatral al
analizar las formas de produccion en el circuito alterna-

tivo? de la Ciudad de Buenos Aires, y en relaciéon con los supuestos

2 Consideramos al modo de produccién privado segtn los tres subsistemas planteados por
Gustavo Schraier (2006): alternativo, empresarial y de inversor ocasional, y agregamos el
caracter de sistema y subsistema en tanto estructuras y subestructuras que compuestas
por variables relacionadas entre si constituyen un objeto; el modo en que se organizan
los modelos de produccién teatral. A la vez, si bien la Ley Nacional de Teatro alude a
la actividad teatral “independiente”, la redefinimos como “alternativa” para diferenciarla
de la primera organizacion teatral independiente creada por Lednidas Barletta en 1931,
pues una no es continuacion de la otra. Aqui creemos relevante realizar la siguiente pre-
cision: El subsistema alternativo, por diferenciacién del empresarial y del de inversor oca-
sional, se caracteriza por la novedad, la independencia estética y econdmica, y la calidad
de sus producciones. Si bien el primer antecedente con las caracteristicas mencionadas en
nuestro pais proviene del mencionado teatro de Lednidas Barletta, su fundamento ideol6-
gico y sus principios éticos y estéticos difieren de lo que en la actualidad conocemos como
teatro alternativo, amén de que algunas de las particularidades del primero evidencian su
herencia y de que en el lenguaje cotidiano se sigue haciendo referencia al “teatro inde-
pendiente”. Finalmente, el subsistema teatral que hoy denominamos teatro alternativo
tiene las siguientes caracteristicas: autogestion, financiacion por vias maltiples y diversas
(recursos privados y publicos), heterogeneidad estética, organizacion democratica y
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y paradigmas establecidos en la Ley Nacional de Teatro, promul-
gada en 1997 en Argentina; tomaremos la propuesta del filésofo
Eduardo Rinesi (2003) respecto de la utilizacién de ciertos ele-
mentos presentes en las grandes piezas de Shakespeare, como
herramientas conceptuales para reflexionar teéricamente sobre
la politica en este trabajo.

Tomamos el razonamiento de Rinesi en torno a la tragedia y lo uti-
lizamos como instrumento tedrico para esclarecer aspectos de las
politicas culturales con incidencia en el campo teatral de la Ciudad
de Buenos Aires; especificamente en el circuito teatral alternativo.
Partiendo de las complejidades que se suceden en los procesos
de produccién en el circuito mencionado, nos preguntamos si es
posible que la definicién de la tragedia utilizada por Rinesi dé cuenta
de la dificultad que tiene una herramienta como la Ley Nacional de
Teatro® para resolver los problemas que atraviesa la practica teatral
en su proceso de produccion en el territorio y circuito indicados.
Para ello, primero contextualizaremos el marco de nuestra investi-
gacion, luego caracterizaremos a los actores sociales intervinientes
y, finalmente, problematizaremos las relaciones indicadas a partir

de las categorias que tomamos de Rinesi.

ConTexTo DEe INVESTIGACION Y ANTECEDENTES

El siguiente abordaje forma parte de una investigacién mds amplia*
que se propone comprender las formas de produccién del teatro
alternativo de la Ciudad de Buenos Aires entre 2003 y 2015, con

colectiva, e independencia creativa. Dentro de estos rasgos, los modelos de gestion y pro-
duccién son diversos, y las formas artisticas que de ellos resultan son multiples.

3 Si bien existen otros organismos publicos de fomento de la actividad que se orientan en
tarea similar y/o complementaria a la del Instituto Nacional del Teatro, el presente ana-
lisis corresponde a una etapa de nuestra investigacién que aborda al organismo de mayor
alcance, dado su cardcter nacional y que evidencia mas claramente la relacién Nacién-
Ciudad de Buenos Aires.

4 Investigacion que actualmente realizo, en el marco del desarrollo de mi tesis doctoral
dentro del area de Historia y Teoria de las Artes de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Buenos Aires, Argentina.
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el objeto de establecer un punto de partida para el impulso de
herramientas que promuevan y faciliten su desarrollo. El estudio
se enfoca en las relaciones entre las formas de creaciéon y produc-
cién teatral, y sus resultados artisticos. En dicho marco, hemos
encontrado diversas herramientas teéricas que, aunque provienen
de otras disciplinas, son ttiles para problematizar las relaciones
mencionadas.

Por otro lado, si bien existen trabajos que se han ocupado de la pro-
duccién escénica en forma de ensayos sobre experiencias o pro-
cesos creativos, articulos académicos y periodisticos, asi como
manuales de buenas practicas y descriptivos de modelos de ges-
tién, estos carecen de una cuestion que consideramos fundamental
para el andlisis que nos proponemos, y que consiste en la ubica-
cién de la practica en una perspectiva temporal y en relacién con
el contexto histérico en el que se desarrolla, caracterizando tanto
los factores externos (condiciones de producciéon) que inciden en
ella como los factores internos que la constituyen (procesos crea-
tivos, poéticas) para ponerlos en relacion a través de un analisis
profundo del vinculo determinante que ostentan. Nos referimos
a una amplio espectro cubierto por valiosos abordajes sobre dife-
rentes aspectos de la produccion teatral como los trabajos de Pedro
Espinosa (1987), Rafael Pefia Casado (2002), Marisa de Leén (2004)
y Gustavo Schraier (2006); los articulos de Rubens Bayardo (1990,
2013) en torno la dimensién econémica en el campo de las artes
escénicas y el trabajo de David Throsby (1992) respecto de la inte-
gracion entre cultura y economia; la tesis de Sandra Ferreyra (2019)
en torno al teatro argentino; el fundamental paradigma desarro-
llado por Osvaldo Pellettieri (1997) sobre el ciclo evolutivo de las
obras de teatro, delimitado por la articulaciéon de los ejes sincré-
nico y diacrénico —describiendo asi tanto la historia interna que
explica como y qué constituye un sistema teatral; como la historia
externa que explica por qué cambia el sistema en contacto con la

serie social, es decir, el contexto social, politico e histérico—, asi
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como sus solidos trabajos en torno al actor (PELLETTIERI, 2001;
2008); en el mismo sentido pero desde el punto de vista de la crea-
cion artistica, las reflexiones tedricas de artistas como Ricardo Bartis
(2006) y Alejandro Catalan (2000).

Planteamos, entonces, un nuevo universo de problemas, cuyas
variables necesitan ponerse en relaciéon. Y dado que consideramos
que conocer el vinculo entre los modos de gestién y produccion tea-
tral y las creaciones artisticas que de ellos resultan es una necesidad
imprescindible para poder profundizar una politica de fomento de
la produccién teatral, la determinacién de utilizar la conceptualiza-
cion de Rinesi (2003) como herramienta analitica nos brindard un

nuevo aporte a una problemadtica actual.

DeLiMiTAcION TeorICO-METODOLOGICA

Para pensar la relacion entre la produccion teatral del circuito alter-
nativo en la Ciudad de Buenos Aires y la Ley Nacional de Teatro,
consideramos necesario, por un lado, reflexionar acerca de la legis-
lacién, pues entendemos que es el modo en que el Estado, en el
marco de un sistema republicano, ubica, visibiliza y legitima a un
actor social como sujeto de derecho y responsable de obligaciones.
Ademas, es el modo en que una practica cultural es institucionali-
zada y situada en un espacio visible de la esfera social.

Por otro lado, en cuanto al hecho teatral, lo concebimos como vehi-
culo de pensamiento y agente productor de un material signifi-
cante capaz de transmitir valores. Pero, sobre todo, pensamos al
teatro como una practica determinada por un sistema de relaciones
sociales dentro del cual la creacién artistica se manifiesta como un
territorio politico donde se dirimen conflictos que la determinan vy,
alavez, trascienden. Desde esa perspectiva es que consideramos de
utilidad el trabajo de Rinesi, puesto que nos interesa pensar el con-
flicto como la esencia de la vida social y no como un obstaculo que

se debe eliminar para restablecer una armonia ideal.
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Segun Rinesi (2003), la tragedia es una reflexion sobre la condicion
constitutivamente fragil y precaria de la vida individual y colectiva,
y un modo de tratar con el conflicto, con la dimensién de contra-
diccion y de antagonismo que presentan siempre las vidas de los
hombres y las relaciones entre ellos. Esta dimension conflictiva de
cardcter contradictorio nos serd de gran utilidad para abordar las
relaciones entre el modo de produccién del circuito teatral alterna-
tivo y los parametros que el Estado determina para regular y pro-
mover las artes escénicas.

Creemos que es central colocar el foco sobre la contradiccién cons-
tante entre la libertad creativa que identifica los procesos de pro-
duccién del teatro alternativo y las reglas o limites que el Estado
necesita para circunscribirlo, en pos de elaborar una politica que lo
contenga. En este sentido, los elementos conceptuales que la tra-
gedia ofrece para pensar la politica son el conflicto, la subjetividad
y la sociabilidad. En relacion con la dimensién conflictiva, reite-
ramos la dificultad observada en torno a la dificil coincidencia entre
el proceso creativo y su necesaria estructuraciéon o sistematiza-
cién por parte de cualquier agente externo; en este caso, el Estado
nacional. En cuanto a la subjetividad, nos referimos a las acciones
llevadas adelante por los sujetos. Y respecto de la sociabilidad, su
relevancia se da en tanto nos ocupamos de aquellos conflictos inhe-
rentes a la vida en sociedad.

Para pensar cémo la imposibilidad estructural de la tragedia de
resolver el conflicto ilustra la relacién sobre la que nos enfocamos,
consideramos necesario caracterizar no solo al Estado nacional y
a los teatristas y su modo de produccion, sino al territorio donde

dicha relacién se desarrolla, es decir, la Ciudad de Buenos Aires.

CARACTERIZACION DE Los AcToRes SocCIALES

El Estado nacional bajo la forma de la Ley Nacional de Teatro

24.800/1997
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Como afirma Daniel Franco (2011, p. 58):

[...] producto de la lucha organizada de la Asociacién
Argentina de Actores junto al MATe® y la presion ejer-
cida por autores, directores, actores y dueiios de salas
de teatro se logré, a finales de los noventa, durante la
segunda administracion menemista, la creacién por
ley de los organismos de apoyo y fomento a la actividad
nacional primero, y la portefia después, que se sumaron
al ya existente Fondo Nacional de las Artes (FNA). Dichos
organismos son: el Instituto Nacional del Teatro creado
en 1997 tras la aprobacion de la Ley 24.800 o Ley del
Teatro, y su Decreto Reglamentario 991/97, y Proteatro®
en el dmbito de la CABA [Ciudad Auténoma de Buenos
Aires], creado en 1999, a través de la Ley 156/99.

En primer lugar, asumimos positivamente que la promulgacién de
la Ley Nacional de Teatro evidencié la legitimacion de la actividad
teatral como practica que contribuye al afianzamiento de la cultura,
siendo esta ultima un espacio primordial para el establecimiento de
lazos integradores, asi como de fortalecimiento de la identidad cul-
tural. En este sentido, recordemos también normas previas como
la temprana Ley de Declaracion de Interés Nacional de la Actividad
Teatral, realizada el 14 de enero de 1959, publicada en el Boletin
Oficial el dia 30 del mismo mes; y la declaracién del Dia Nacional
del Actor (ARGENTINA, 1997) sancionada el 30 de septiembre de
1992 y promulgada en octubre del mismo afio.

Conforme la Ley, el Instituto Nacional del Teatro (en adelante el INT)
opera como autoridad de aplicacién de dicha norma, ostenta autar-

quia administrativa y funciona bajo la jurisdiccion del Ministerio de

Movimiento de Apoyo al Teatro, creado en 1995 por un grupo de teatristas portefios inde-
pendientes que luchaban por una ley de teatro nacional, una ley para la ciudad y por la
autarquia del Teatro Nacional Cervantes.

Autoridad de Aplicacion de la Ley 156 de Fomento de la Actividad Teatral No Oficial de la
Ciudad de Buenos Aires.
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Cultura de la Nacién. Consideramos a dicha institucion como fun-
dacional de una etapa en la cual el campo teatral alternativo con-
solida su legitimidad institucional respecto de su vinculo con el
Estado nacional. Si bien esta norma contempla las diversas mani-
festaciones del teatro, tanto profesional como alternativo legislando
en forma orgdnica sobre la prdctica escénica en todo el territorio
nacional, nos enfocaremos en el Régimen de Concertacion al que se
refiere el articulo 4.° de la Ley, que promueve el fomento de la acti-
vidad del teatro alternativo en todas sus expresiones, determinando
quiénes se encuentran comprendidos y pueden concertar con el
INT, estableciendo las modalidades y requisitos de dicha concer-
tacion (Ley 24.800, articulo 21; Decreto Reglamentario 991/1997,
articulos 3.°,4.°, 6.°, 8.” y 10.”; y Decreto 1022/2003).

En funcién de la dltima modificacion a la legislacion vigente, nos
ubicaremos temporalmente en la primera década de este siglo,
tomando como inicio el aio 2003, contexto caracterizado por el fin
de un proceso de crisis econémica y social, y comienzo de la recu-
peracion de la estabilidad institucional y econémica argentina, que
fue posible en virtud de la intencién politica oficial de proyectar un
nuevo modelo de pais, del cual el campo teatral también participé.
Las funciones del INT son fomentar la produccién teatral, asi
como la promociéon de dicha actividad en las diversas jurisdic-
ciones nacionales, adoptando formas participativas y descentrali-
zadas, respetando y valorizando las particularidades de cada region.
En ese sentido, es notable la intenciéon de promover la cultura a
través de la actividad teatral; al mismo tiempo se determinan los
actores sociales que desarrollan la actividad mencionada. Es decir,
como aspecto positivo se visibiliza no solo a una actividad conside-
rada para pocos (tal vez por su caracter tradicionalmente elitista),
sino que se reconoce a cada uno de sus integrantes como parte
vital de una expresion de la cultura nacional. Asi, la mencionada
ley reconoce como agentes culturales a artistas, publico, realiza-

dores, investigadores, docentes y autores. Esta precisién en torno
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al hecho teatral legitima y garantiza de manera orgdnica el status de
aquellos que lo desarrollan. También reconoce a la diversidad cul-
tural como caracteristica de la identidad nacional, determinada a
su vez por una diversidad geografica y una herencia cultural. Para
ello, evidencia una mirada descentralizada e integradora de la pro-
duccion teatral, consignando un mapa teatral del pais, conformado
por las siguientes regiones —cada region estd conformada por un
grupo de provincias, salvo la regiéon Centro que ademas la integra

una Ciudad de cardcter auténomo, como se explicard mas adelante.

* Centro: Provincias de Cérdoba, de Buenos Aires y Ciudad de

Buenos Aires.

* NEA: Provincias de Chaco, Formosa, Misiones, Corrientes,

Entre Rios y Santa Fe.

* NOA: Provincias de Jujuy, Salta, Tucumdn, Catamarca y

Santiago del Estero.

* Nuevo Cuyo: Provincias de La Rioja, San Juan, San Luis y

Mendoza.

® Patagénica: Provincias de La Pampa, Rio Negro, Neuquén,
Chubut, Santa Cruz, Tierra del Fuego, Antdrtida e Islas del

Atldantico Sur.

Respecto del articulo 4.” de la Ley, en el cual se crea el Régimen
de Concertacién para otorgar subsidios para produccién de obra, el

mismo se extiende a tres tipos de beneficiarios:

* Grupos de Teatro Independiente (Ley 24.800, articulo 3.°):
refiere a grupos que acrediten una trayectoria de estabilidad y

permanencia en la prdctica, durante dos afios como minimo;

* Espectdculos concertados (Ley 24.800, articulo 4.°): alude a
aquellos espectdculos para cuya produccion tnica y eventual
se retinen los artistas y debe llevarse a cabo en una sala inde-

pendiente, no convencional o espacio de experimentacion;

* Titulares de salas independientes.
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Para nuestro andlisis, nos centraremos en los dos primeros, en
tanto coinciden en sus modos de creacion. Respecto de los tltimos,
tienen dinamicas y perfiles que difieren ampliamente de quienes
cuya tarea se orienta tinicamente a la creacion artistica tanto indivi-

dual como colectivamente.

La Ciudad Autonoma de Buenos Aires y el Estado Nacional

En 1996 la Ciudad de Buenos Aires pasé de ser la Capital Federal
de la Reptblica Argentina —un municipio cuya autoridad era ejer-
cida por un intendente designado por el Ejecutivo nacional— a
tener estatuto de Ciudad Auténoma —conducida por un Jefe de
Gobierno electo directamente por el voto popular, del mismo modo
que su cuerpo Legislativo. El lugar de la ciudad siempre fue com-
plejo. Desde sunacimiento como centro del Virreinato del Rio de La
Plata hasta su federalizacién, tiene una historia de enfrentamientos
con el resto del pais. Se desarroll6 como ciudad rica usufructuando
un centralismo politico y econémico sobre las que se construyo6 la
identidad portefia. Independientemente de su cambio de organiza-
cién politica, han persistido los imaginarios que la caracterizaron:
llamada la Reina del Plata por su estética pretendidamente europea,
utilizada como vidriera de la Argentina por gobiernos centralistas
—que aspiraban a una homogeneidad territorial y politica que
nunca existi6— y pensada como capital cultural latinoamericana.
Esto ultimo debido a la maltiple y diversa produccién cultural que
la caracteriza, merced a la creacion de fuentes laborales precarias
en el sector, y que puede observarse ain hoy en forma de libre-
rias, centros culturales, teatros, cines, galerias de arte, circuitos de
diseno, museos, paseos historicos y de interés patrimonial, etc.

Si bien con su autonomia la ciudad se planteé una descentraliza-
cién intentando recuperar las identidades culturales de los barrios,
esto se contradice con la centralidad presupuestaria que mantuvo y
que, ademads, en su ejecucién profundizé las desigualdades urbanas
que ain hoy se manifiestan cada vez mas en la riqueza que ostenta

la zona norte de la ciudad y la pobreza de la zona sur. Del mismo
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modo se da la relacién de la Ciudad respecto del resto del pais en
términos de hegemonia, pues muchos organismos nacionales ubi-
cados en Buenos Aires definen la politica territorial desde un cen-
tralismo portefio.

Finalmente, la ciudad desde la que emergera la Ley Nacional de
Teatro, y a partir de la que se determinardn sus lineamientos poli-
ticos, es aquella que se caracterizo, desde la mitad de la primera
década de este siglo, por orientar su geografia y sus propuestas cul-
turales en consonancia con la especulacion financiera e inmobi-
liaria y un discurso foraneo donde la ciudad es una marca. Y serd
también aquella cuyas desigualdades materiales y simbélicas se han
ido profundizando; reservandose el acceso tanto a la produccion
y al consumo de bienes culturales como al ejercicio de la expre-
si6n en términos de derechos, a ciertos sectores de la poblacion de

mayor poder adquisitivo.

Los teatristas y el circuito alternativo

En cuanto a la produccion teatral, pensamos a los espectdculos tea-
trales como agentes transmisores de cultura y entendemos que su
produccién debe ser abordada identificando dos variables, cuyo
vinculo es determinante para analizar el hecho teatral. En primer
lugar el rol del Estado, en tanto es su deber desarrollar politicas que
tomen en cuenta los problemas que se suceden en el transcurso del
ciclo de vida de un espectaculo, estableciendo reglas superadoras
de sus problemadticas. Y, en segundo lugar, la de los creadores —
incluimos aqui, ademas de los artistas, a todos los actores sociales
involucrados en el proceso creativo y de montaje— y la funcién que
estos cumplen, para lo cual deberemos analizar sus modos de crea-
cion desde una perspectiva de constitucion interna, asi como de las
condiciones de produccién. Finalmente, tendremos en cuenta las
caracteristicas del vinculo entre ambas variables.

Ahora bien, pensamos a la produccion teatral ligada a la historiay a
la cultura, y no como prdctica inicamente artistica; lo que nos per-

mite ubicar a quienes la desarrollan en un universo dentro de una
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serie social, y no abocados a una tarea solo vinculada con la inspira-
cién determinada por una fuerza superior, como tradicionalmente
se los ha pensado. Del mismo modo, consideramos a los creadores
como sujetos sociales, inmersos en relaciones, determinados por
ellas y responsables de una funcién social dentro de su comunidad.
La diversidad cultural de Argentina se evidencia, entre otros
aspectos, en una produccion teatral heterogénea y en la historia
objetiva de nuestro teatro nacional, fundado en y caracterizado por
el cruce de culturas. Creemos que las expresiones artisticas posibi-
litan el establecimiento de vinculos trascendentes, pero al mismo
tiempo su insercion social devela relaciones de un nivel de infor-
malidad que requieren una necesaria reflexiéon en dos aspectos:
el primero implica las condiciones laborales que se visibilizan en
las relaciones de produccion en el mundo del arte y de la cul-
tura, y los derechos que delimita, reconoce y/o vulnera la legisla-
cién vigente; el segundo se refiere a la estructura identitaria de los
propios artistas. Entonces, para caracterizar a los creadores, debe-
remos tener en cuenta que las herramientas desarrolladas por el
Estado para promover la actividad teatral alternativa (no oficial),
como en este caso el régimen de concertacion al que ya aludimos,
se asientan sobre una estructura autogestiva que encubre gratuidad
y precarizacién laboral, asi como ausencia de normas de seguridad
en los espacios en los que se ejerce el oficio.

Para ilustrar la precariedad mencionada tomemos como ejemplo
el modo en que los colectivos teatrales acceden a los fondos que
otorga el INT para la produccién de una obra. A los colectivos tea-
trales que acceden a ellos se les exige la constitucién de sociedades
accidentales de trabajo, que ademads deben incluir un integrante
inscripto en el régimen que establecen los articulos 5.° y 6.° de la
Ley 11.683/1998 de la Administracion Federal de Ingresos Publicos
(AFIP), que operard como representante de la cooperativa y debera
extender comprobante fiscal a los efectos de obtener el subsidio.

Este requisito es un punto conflictivo en cuanto al vinculo entre
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el artista y el Estado, pues dado que la extensién de comprobante
fiscal sin mediar prestacion de servicio o venta de bien mueble por
parte del emisor —I artista no realiza ninguna de las dos pues sé6lo
opera como beneficiario de un fondo concursable— estd penada
por la ley, podriamos afirmar que la intervencion estatal en este
caso no promueve la profesionalizacién, sino que legitima la pre-
cariedad de los vinculos en un marco de ilegalidad, profundizando
asi la vulnerabilidad de los artistas.

En cuanto a las normas de seguridad, vale el ejemplo de la tragedia
ocurrida en el espacio Reptiblica de Cromarién’, ubicado en el cén-
trico barrio de Once de la Ciudad de Buenos Aires, donde murieron
194 j6évenes. Posterior a ella el Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires comenz6 la revision y clausura de establecimientos, que dejé
al descubierto las discrepancias entre jurisdicciones; pues mientras
la autoridad municipal clausuraba salas teatrales que perdian su
habilitacion legal, estas al momento que eran cerradas tenian adju-
dicado un subsidio para funcionamiento aprobado por el Estado,
cuyo requisito era la habilitacién vigente.

Para analizar el campo teatral constituido al inicio de este siglo, y
dentro del cual los teatristas ocupan determinado lugar, conside-
ramos la lectura que hace Osvaldo Pellettieri (2008, p. 44) del tra-
bajo de Bourdieu (1997), para afirmar cé6mo el artista depende para
ser, de su toma de conciencia, su ética y su relacién con el campo
intelectual. Y sobre este ultimo, serd relevante determinar en qué
estado se encuentra. Continuando con Pellettieri (2008, p. 44):
“Todo sistema teatral, que es una abstraccién, estd siempre encar-
nado en un campo intelectual. Este establece relaciones entre sus
miembros, y ellos mismos determinan qué es lo legitimo y qué es lo

ilegitimo [...]”.

El 30 de diciembre de 2004 en el espacio Republica de Cromafidn, durante un recital del
grupo de rock Callejeros, se produjo un incendio, producto del uso de una bengala desde
del publico. Dado que las puertas de emergencia estaban bloqueadas, no fue posible la
evacuacion a tiempo y murieron alli 194 jévenes. La tragedia visibilizé, entre otras anoma-
lias, que el lugar no contaba con las habilitaciones necesarias.
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Finalmente recordemos que:

En las sociedades democrdticas y liberales, el campo de
poder nunca actia directamente sobre el campo inte-
lectual, lo hace indirectamente a través de las institu-
ciones, de la escuela, de la universidad; es decir, su pre-
sencia se hace sentir en los lugares donde se va formando
el artista, mediante lo que Bourdieu denomina ‘habitus’.
(PELLETTIERI, 2008, p. 45)

Al mismo tiempo es necesario considerar como a partir de la pro-
mulgacion de la Ley se legitima un mercado de bienes culturales
que circulan por diferentes vias y una especializaciéon del campo
teatral, se instituye un 6rgano de validacion y consagracion que
organiza y, a la vez, (y como parte del sistema aunque parezca con-
tradictorio) se objetiva el terreno sobre el que se dard la lucha por la
autonomia y la independencia creativa.

Finalmente, recordemos siguiendo a Bourdieu (1997) que la rela-
cién entre el artista y su obra, y por extension la obra misma, esta
determinada por la posicion en la que se encuentra el artista en
la estructura del campo intelectual, para nosotros el campo tea-

tral portefio.

ABorDAJE DEL PROBLEMA

La complejidad central que encontramos en el vinculo entre el
apoyo del Estado a la creacién y al proceso de produccién y mon-
taje de los espectdculos se da en tanto los subsidios otorgados por el
INT presuponen que, en el proceso de producciéon de una obra, el
proyecto se disefia y se ejecuta, como si estas etapas se sucedieran
en un orden cronolégico, una tras otra; lo que en la realidad, como
veremos a continuacion, no sucede. Al mismo tiempo no se con-
templa la etapa de preproduccién del proyecto, siendo que esta es
determinante para evaluar su viabilidad y proyectar sus costos. Si

a esto agregamos nuestra hipétesis central sobre los procesos de
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produccién, que sostiene que el modo de produccién lo determina
cada proyecto, podemos dilucidar dos ntcleos centrales en la pro-
blemadtica de la produccién que los mecanismos de apoyo no tienen
en cuenta. Por un lado, la no contemplacion de la etapa de prepro-
duccion por parte del Estado a la hora de definir los requisitos de
presentacion para solicitar el apoyo; y por otro, la evidencia de que
es necesario reconocer que el modo de producciéon de cada obra
lo determinard el proceso mismo. Aqui anida nuestra pregunta
en torno a si es posible disefiar una herramienta que enmarque
la inmensa diversidad que involucran los modos de produccién
del teatro alternativo; y si para ello no deberiamos, en principio,
revisar el problema estructural del modo de produccién del teatro

alternativo.

La importancia de la preproduccion
Recordemos que, segin el modelo desarrollado por Gustavo
Schraier (2006), el ciclo de vida de un espectaculo consta de tres
fases: Preproduccion, Produccién y Explotacion. La preproduc-
cién es la etapa en la que se genera el proyecto (la idea), se definen
los objetivos, aparecen los disefios creativos, se planificay se evalia
(econémicamente) la viabilidad; es decir, se decide qué se hara,
como, quién lo hard, cudndo, dénde y cuadl serd su costo. Ahora
bien, si en la solicitud de apoyo para realizar la produccién de un
espectdculo, son requisitos obligatorios detallar la propuesta artis-
tica, los criterios dramatuirgicos y de puesta en escena, los disefios,
asi como consignar la posesion de la autorizacion del autor de la
obra e incluso la fecha de estreno, es evidente que para llevar ade-
lante todo ello debe haber existido un primer apoyo de otra ins-
tancia previa, o en ultimo caso ser solventado por el colectivo. Es
decir que el acompaniamiento estatal aparece, una vez que el pro-
yecto ya estd definido y su riesgo minimizado. Es a partir de la etapa
de produccion que es posible solicitar el acompafiamiento estatal,

etapa netamente operativa, de ejecucién del proyecto (se compran
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materiales, se contintian los ensayos ya iniciados, se construye la
escenografia, se realiza el vestuario, la composicion musical, etc.).

Hasta aqui, seguimos presuponiendo que la obra parte de una idea
rectora previa que persigue un objetivo artistico determinado ini-
cialmente, y que va evolucionando de modo creciente. Pero squé
sucede si el proyecto tiene un caracter esencialmente experimental
o bien la propuesta artistica y los criterios de puesta en escena
emergen durante los ensayos o encuentros de equipo que se dan
en simultdneo? >Qué sucede si en esta instancia surge la nece-
sidad de obtener apoyo externo no solo econémico, sino también
de recursos técnicos como espacio de trabajo, materiales, recursos
tecnoldgicos, equipos? En este punto nos preguntamos qué tipo de

teatro o modo de produccion proyecta la Ley.

Modo de produccion y proceso creativo
Como mencionamos antes, cada obra demanda su propia forma
de produccion; y esto puede significar que un proyecto puede: ser
motivado por un sujeto que convoca a terceros, ser una propuesta
colectiva, plantearse en torno a un interrogante que sera respon-
dido en un proceso de investigacién, tener un texto previo o no,
depender de una dramaturgia actoral, etc. Por ello, las formas de
trabajo pueden ser ensayos pautados, entrenamientos con base
en ejercicios de improvisacion, trabajos sobre forma y conte-
nido, ejercicios de lenguaje, corporales o ritmicos. Los proyectos
pueden ser motivados por un texto previo, convocar a un drama-
turgo que participe de los encuentros y la escritura sea simultdnea
o carecer de una concepcion de texto tradicional. Los grupos de
trabajo pueden ir conformandose en diferentes encuentros hasta
definir sus integrantes o bien iniciarse con un namero especifico.
También existen proyectos unipersonales desarrollados por un
actor y un director, y proyectos colectivos en los cuales un grupo
de artistas convoca a un director.
Finalmente, y sin agotar la gama de posibilidades, pero a los fines

de describir someramente un panorama general, consignemos a
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los colectivos constituidos como grupos conformados para un fin
especifico, producir un espectaculo y exhibirlo. Cada proceso ira
determinando sus necesidades artisticas (requerimientos técnicos,
administrativos y humanos), y en ese marco la dindmica de tra-
bajo tendra tantas variantes como poéticas existen. Estas multiples
motivaciones y su puesta en practica determinan diversas necesi-
dades en diferentes momentos, por lo que los criterios de consi-
derar musica, coreografia, disefios, textualidad, etc., apareceran en
distinto orden y modo. Cada artista o colectivo de artistas ird eva-
luando y determinando sus objetivos en virtud del desarrollo del
proceso creativo, las necesidades del proyecto y el modo en que
vaya emergiendo la obra (tenga o no texto previo). Se evaluardn
tiempos y necesidades, y se irdn cumpliendo o redefiniendo obje-
tivos. Esto también serd determinado por variables externas que
influyen en el proceso creativo, y evidencia que las etapas de pre-
produccién y de produccién se encuentran imbricadas, se super-
poneny son conformadas de modo fragmentado. Frente a esta rea-
lidad, nos preguntamos si es posible que proceso creativo y la Ley
establezcan una relacién que pueda generar una dialéctica positiva,
que permita al Estado potenciar y promover la actividad y contri-
buir a su desarrollo; y a los teatristas recibir una ayuda que ver-
daderamente establezca un diferencial que aporte al crecimiento y

fortalecimiento de la practica y no profundice su vulnerabilidad.

El conflicto es sirresoluble?
Como planteamos al inicio, consideramos necesario pensar y
generar alternativas superadoras de las normativas que entienden
el fomento a la cultura a partir de la mera adjudicacién de apoyos
monetarios a grupos de trabajo que se organizan en torno a la pro-
duccién de un espectdculo y que para ello debe cumplir requisitos
que no se condicen ni con el desarrollo de un proceso creativo, ni
con las condiciones de produccién y de vida de los artistas y que pre-
supone, ademds, un modo de produccién univoco. Nuestra propia

experiencia en el circuito teatral portefio, asi como los testimonios
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de colegas que hemos recogido en el curso de nuestro trabajo de
campo, ha arrojado como resultado que, si bien la produccion de
obras ha crecido desde principios de siglo y se sostiene, los fondos
para cubrir el costo de una produccion llegan una vez que las nece-
sidades ya fueron cubiertas y, al mismo tiempo, la gratuidad del
trabajo de los actores persiste merced al desvio de la mayor parte
de los fondos hacia rubros técnicos y servicios de terceros que no
inciden directamente en la produccion en si de los espectaculos.

Si sostenemos como hipétesis de trabajo que las caracteristicas del
proceso de produccién son determinadas por el tipo de proyecto o
de las cualidades del mismo vy, por el contrario, la Ley necesita en
pos de ser inclusiva homologar a sujetos y sus prdcticas; entonces
nos preguntamos cémo legislar para un colectivo con denomina-
dores comunes en sus objetivos (producir espectaculos teatrales en
el circuito teatral alternativo) y diversas formas de llevar adelante la
practica (dadas las diversas poéticas, necesidades y estéticas).

Para ejemplificar la contradiccién, retomemos el ya mencionado
incendio en el espacio Reptblica de Cromarioén, luego de cuya tra-
gedia las autoridades portefias realizaron una multitudinaria clau-
sura de salas teatrales. Posteriormente se propuso redactar una ley
municipal para habilitarlas, que contemplara las particularidades
de cada espacio y a la vez permitiera establecer una reglamenta-
cién de facil interpretacién por los inspectores, a fin de lograr las
habilitaciones. Observando a la distancia aquel problema encon-
tramos que cada acta de intimacion y clausura diferia en sus exi-
gencias, pues cada infraccion era particular en tanto respondia a la
particularidad de cada sala. A la vez, esto constituia un problema
comun, la necesidad colectiva de terminar con decenas de irregu-
laridades que impedian las habilitaciones. En aquella experiencia,
lo que allané el camino hacia la solucién fue que las salas, a pesar
de las diferencias entre ellas, lograron articularse en un colec-
tivo, cuyo denominador comun era el circuito teatral alternativo y

lograron conformar un interlocutor valido y representativo frente
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a los funcionarios responsables a los que pudieron transmitir las
diversas demandas.

Volviendo entonces al didlogo entre el Estado y los modos de pro-
duccion, en relacion con el sistema de apoyos y respecto del dilema
de como determinar instrumentos que los contengan a todos y a
la vez contemple particularidades, sabemos que una norma es la
manera de regular una practica ya existente, para ello, es necesario
encontrar un denominador comun que enmarque a los sujetos que
demandan tales derechos.

Aqui es donde consideramos pertinente la reflexion en torno a la
relacion entre politica y tragedia propuesta por Rinesi (2003). En
su planteo, existen dos momentos asociados a la paradoja de la
politica que configuran la contingencia de la historia —el momento
maquiaveliano y el momento hobbesiano— que no se oponen,
sino que estan en constante tensioén. El primero tiene que ver con
la celebracion del conflicto y de la apertura de la historia. Desde
nuestra perspectiva ubicamos aqui al proceso creativo. El segundo
momento implica la preferencia por la estabilidad y la basqueda de
los modos de encuadrar el inevitable desorden de las cosas. En este
lugar ubicamos a la Ley Nacional de Teatro. Es decir, dos variables
que, en virtud del cardcter dindmico de la vida social, evidencian un
movimiento constante y en tension entre “las instituciones” (la Ley)
y “las practicas instituidas” (las diversas actividades que implican el
proceso creativo), siendo esta accién de fuerzas opuestas el prin-
cipio generador de las relaciones que determinan la estructura cen-
tral del campo teatral portenno contemporaneo.

Ahora bien, si los procesos creativos no son sistematicos y cada
uno difiere en su estructura, no es posible homogeneizarlos en sus
mecanismos, desarrollos cronolégicos y progresiones; entonces
estamos frente a un objeto que no podemos aprehender en su tota-
lidad, y del mismo modo ese objeto es creado por un sujeto cuyo
modo de operar es unico y particular. En ese sentido, debemos

asumir la imposibilidad de sistematizar los procesos creativos del
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teatro alternativo y optar por determinar solamente algunos deno-
minadores comunes a partir de los cuales podremos disefiar herra-
mientas mds efectivas para cubrir las necesidades de los procesos
de produccion.

Suscribimos al pensamiento trdgico, planteado por Rinesi, en
tanto reconoce los limites de la razén con relacién al mundo de los
valores morales y politicos y a las decisiones que, en él, estamos
todo el tiempo obligados a tomar. Como primer paso, es necesario
tomar conciencia de que no es posible disenar herramientas infa-
libles, dado lo incierto de nuestra capacidad de aprehension del
objeto abordado pues al decir de Maquiavelo, “[...] siempre queda
algo que resiste con éxito, a la accion del sujeto politico.” (RINESI,
2003, p. 58). Es decir, si el objeto que se intenta regular (proceso
creativo) no puede ser aprehendido en su totalidad, estamos frente
al cardcter tragico que implica la realidad de un sujeto (el Estado)
obligado a actuar en un mundo acerca del cual no puede saberlo
todo (la creacién) y, por lo tanto, tener completo dominio sobre él.
Ese no saberlo todo es la condicién misma de la experiencia de lo
tragico. Esa escision entre el conocimiento y la accién constituye el
mundo de lo trdgico en el teatro alternativo contempordneo, desde
la perspectiva que observamos en Maquiavelo segtin afirma Rinesi.
La reflexién sobre la inadecuacion entre el saber y el mundo en
el que los sujetos llevan adelante las acciones, o mejor dicho, la
toma de conciencia entre el desajuste entre las formas de produc-
cion del teatro alternativo y la norma implementada por el Estado
como ontologia del vinculo, es tal vez un camino posible para ela-
borar una herramienta que no se pretenda solucién como sintesis,
sino como mecanismo facilitador o, mejor atn, potenciador de pro-
cesos. En este sentido, aceptar el cardcter contingente del proceso
creativo sin pretender sujetarlo a las precisiones que requiere la
mas exacta planificacién, por el contrario incorporar como posibles
variables de evaluaciéon de proyectos, elementos como la poten-

cialidad de una hipétesis de trabajo, daria lugar a la aparicion del
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elemento tragico de la accion politica como un modo de adminis-
trar positivamente la desaveniencia.

En este punto, es necesario plantear una diferencia con la concep-
ciéon de Hobbes introducida por Rinesi (2003), respecto de la nece-
sidad de que el Estado controle el desorden politico, es decir que en
su contexto el desorden implica un aspecto negativo de la sociedad.
La creacion artistica tiene como caracteristica esencial la dificultad
de ser sistemdtica y ordenada. Para replantear la idea de que el
Estado (a través de una norma) tiene del proceso creativo y sugerir
que su condicion de existencia es similar a la de la politica, en cuanto
que permite la existencia de significados multiples, es necesario
deconstruir los supuestos que estructuran esa concepcion. Esto
implica, siguiendo a Rinesi (en su lectura de Quentin Skinner), por
un lado, hacer visible que un modo de pensar, de establecer con-
ceptos y/o valores, es producto de una serie de elecciones hechas
en épocas diferentes y entre distintos mundos posibles. Y por otro,
tomar conciencia de que dichos conceptos son utilizados de modo
inconsciente, por ello que aparecen naturalizados. Por ejemplo:
los modos de produccién de las cooperativas de teatro han sur-
gido en un contexto determinado y tomado algunas de sus carac-
teristicas de funcionamiento de diferentes épocas y movimientos,
como es el caso de la supresion de jerarquias emulada de los colec-
tivos anarquistas, el rechazo a la intervencion estatal o la renuncia
a la generacion de ganancias del movimiento de teatro indepen-
diente (aquel que da origen verdadero al nombre); supuestos que
la Ley Nacional de Teatro asumié sin cuestionar. Es en virtud de
esto ultimo que podemos afirmar que el teatro alternativo, heredero
de aquel teatro independiente, hoy es un repositorio de valores de
antano, que es hora de poner en cuestién con el objeto de redefinir
la practica teatral actual. Es en esta discusion con el pasado, cues-
tionando los presupuestos heredados, que serd posible interpelar
el presente y superar obstdculos en el camino de la construccion de

nuevas herramientas.
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Lo dicho anteriormente podria sintetizarse con el planteamiento de
la hipétesis de conflicto en dos ejes: el sincrénico y el diacrénico. En
el primer se dan las luchas sociales y politicas a través de la oposi-
cién entre los intereses de los distintos actores sociales y sus dife-
rentes perspectivas y visiones. Estas diferencias se suceden en un
mismo horizonte temporal y expresan las diferencias que los actores
sociales tienen entre si al dirimir los conflictos que se suceden en la
vida en comtin. Podemos comparar aqui a los diversos modos de
produccion, poéticas y resultados estéticos. En el segundo eje se da
la relacion con las practicas o concepciones heredadas, con las que
podemos tener acuerdos o desacuerdos. El conflicto ocurre en la
perspectiva del desarrollo histérico de una practica, hdbito o con-
cepcion, al aparecer diferencias entre distintas épocas que pueden
contraponerse entre si.

La articulacion de los dos ejes evidencia las multiples variables que
constituyen el campo teatral portefio en el que es necesario visibi-
lizar y analizar continuidades y rupturas.

En este sentido, nos permitimos asumir un punto de vista con la
lente del historicismo gramsciano respecto de los intelectuales
necesarios (pensando en nuestros artistas) como aquellos que
deben responder a las necesidades de la Historia y no del orden;
advirtiendo como €l lo hacia de lo imperioso que se vuelve tener
en cuenta las necesidades de la etapa de desarrollo en el que se
encuentra nuestra humanidad.

Finalmente, consideramos profundamente politico el problema
que planteamos en tanto intentamos poner en tela de juicio sig-
nificados y criterios de legitimidad que una forma de organizaciéon
simbdlica e institucional de la sociedad ha definido en el pasado.
Si bien el Estado necesita un orden hegemonico para asi garan-
tizar su legitimidad y poder mantener la potestad de organizar roles
y jerarquias que hacen posible el mantenimiento del status quo,

el cardcter politico de nuestra sociedad es precisamente poner en
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cuestion nuestro propio sistema de organizacion de la vida colec-

tiva con el objeto de garantizar su vitalidad.

CONCLUSIONES

En cuanto a nuestro planteo inicial, no pretendemos una respuesta
absoluta. Nos abocamos a la tarea de establecer interrogantes, pre-
cisando actores, variables y estructuras. Nos proponemos dilucidar
posiciones que nos permitan avanzar en el camino de la identifica-
cién de problemas, cuestionando hdbitos y categorias, y la puesta
en relacion de cada uno de ellos para desnaturalizarlos.

La necesidad de elaborar un marco legal que contenga a todos los
actores sociales se enfrenta a la complejidad de la practica en si,
sumada a las particularidades de cada artista o colectivo teatral.
Desde esta perspectiva, nos preguntamos si es posible constituir
un colectivo sélido, que contenga y represente necesidades, actores
y practicas de una diversidad real, que le permita constituirse en
interlocutor vélido frente a los funcionarios responsables.

La principal dificultad de la relacién planteada radica en tener que
abordar una prdctica cuya esencia se constituye en dos aspectos:
por un lado, el hecho de ser una actividad de realizacién arte-
sanal, en que su producto emerge de un proceso creativo desarro-
llado por sujetos cuyos materiales de trabajo son la propia sensibi-
lidad: cuerpo, razén y emocion, de cuya expresion resulta un modo
de representacion tnico e irrepetible, una existencia que es aqui y
ahora, una efimera materialidad. Por otro lado, tiene una historia 'y
se sirve de diversas técnicas, se desarrolla en un circuito y genera
fuentes laborales, utiliza recursos, y sus productos circulan en un
mercado de bienes y servicios. Es decir, ocupa un rol importante
dentro de la denominada economia de la cultura.

Por todo lo dicho, consideramos necesaria una revision del
marco normativo, partiendo de un analisis de la prdctica y de
una reflexion sobre la constante tensién entre dicha practicay la

autoridad reguladora. Debemos reflexionar sobre el contexto en
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el que surgio la Ley y cudles fueron los presupuestos y demandas
de aquella época, para contrastarlos con el modo en que se desa-
rrolla la actividad hoy. Serd necesario tener en cuenta la relacion
entre diferentes circuitos, la incorporacién de las nuevas tecno-
logias, los vinculos con el mercado internacional, los cambios en
las formas de consumo y de recepcién por parte del publico y la
critica, la evolucion de la practica misma, sus espacios de forma-
cion, etc. Al mismo tiempo, no podemos dejar de considerar la
persistencia de la precarizacion laboral en el sector de las artes
y la cultura, y su condicién de trabajo irregular (no registrado),
invisibilizado bajo la mala autogestion; siendo hoy mds necesario
que nunca el reconocimiento de derechos. En la concepcién del
artista debemos incorporar la categoria de trabajador de la cul-
tura, incorporar cé6mo inciden en esta caracterizacion los espa-
cios de formacién y cudl es el imaginario que la comunidad atn
sostiene respecto de ellos, asi como estos de si mismos.
Observamos que atn hoy no fue posible encontrar para el sector
ninguna otra herramienta de estimulo fuera de los apoyos a la pro-
duccion de obra o el otorgamiento de premios. No se han desa-
rrollado nuevos instrumentos que promuevan la sustentabilidad
de la actividad, que posibiliten la creacion de fuentes de trabajo de
calidad, ni la creacion de espacios de gestién colectiva o estatal.

En perspectiva de Rinesi (2003), podriamos decir que estamos
frente a una de las dos grandes formas de la tragedia: la tragedia
de lo imposible. Pues no parece factible plantear una feliz relacion
entre el todo (la promesa del Estado de dar apoyo a la actividad tea-
tral) y la suma de sus partes (la diversidad del campo teatral), justa-
mente porque nunca entraran todos, siempre existird una parte que
el sistema no podrad asimilar. La armonia de la Ley es un mito repu-
blicano, su falla pero también su esencia es no poder contener a
todos. A la vez, habiamos mencionado que no pretendiamos plan-
tear como objetivo la busqueda de un modo sintético de armonia,

sino reconocer la dinamica contradictoria del sistema de relaciones
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sociales donde siempre hay una parte que no tiene lugar; y que esta
conciencia se convirtiera en principio potenciador.

Habiamos manifestado también una incongruencia inherente a
la relacién entre un proceso (creativo) del cual no puede tenerse
pleno conocimiento y dominio y, un sujeto (el Estado) que necesita
aprehenderlo para actuar sobre él. En este sentido, dar cuenta de
esta condicion tragica de la relacién desde una perspectiva politica,
en tanto intentamos precisar su cardcter conflictivo, es un principio
de visibilizacién de una problemadtica que creemos que nos permi-
tird avanzar positivamente.

Nuestro horizonte general es pensar el modo de elaborar politicas
culturales inclusivas y justas, desde la perspectiva de que la cul-
tura es un derecho inalienable, y considerando al Estado el mayor
garante para que cada sujeto ejercite sus derechos de modo pleno.
En ese sentido, no es posible gestionar politicas publicas sin conocer
a los actores sociales involucrados, dialogar con ellos, recorrer el
territorio donde se desarrolla su practica, reconocer sus habitos,
profundizar en la herencia que los produjo y con la que se rela-
cionan aun de manera inconsciente, como ya observamos.

A modo de cierre parcial, recordemos que la norma analizada legi-
tim6 practicas estructuradas sobre sistemas informales y vulnera-
bles. A lavez se intent6 enmarcar una actividad que ostenta la com-
plejidad que hemos descripto. La Ley Nacional de Teatro nacié bajo
el frio deterioro social de finales del siglo pasado. Las discusiones
sobre las condiciones de produccién y recepcién de los bienes y ser-
vicios culturales, asi como las concepciones de patrimonio material
e inmaterial no eran ya compartimentos estancos ni practicas estd-
ticas, tampoco lo son hoy. La dindmica de la vida social y el irre-
ductible paso del tiempo las siguen modificando constantemente.
Determinar politicas publicas requiere lineamientos, pero no
debemos olvidarnos de que el objeto sobre el cual se legisla es una
actividad en permanente cambio. No podemos negar que las poli-

ticas a las que aludimos han favorecido enormemente el desarrollo
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del teatro nacional, pero mas de dos décadas después de su promul-
gacion, es necesario recuperar los espacios de discusién no solo con
miras al fortalecimiento del campo teatral, sino ofreciendo nuevas
perspectivas tedrico-metodolégicas que nos adecten a légicas y
practicas de produccion, exhibicién y circulacién contemporaneas,

y nos provean de una necesaria originalidad critica.
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