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Xl Festival Internacional de Teatro “Santa Cruz de la Sierra”

Desde su nacimiento, un poco antes de organizar el primer festival de
musica en 1996, APAC entendié como su misidn la organizacién de fes-
tivales de musica y de teatro, con artistas nacionales e internacionales.
No obstante, tales eventos exigian también una accion a favor de la
formacion de los artistas a través de talleres, gestion de recursos vy es-
pacios, asistencia personal e institucional a los artistas, desde su primer
contacto con la musica o arte escénico hasta los artistas ya de oficio.

Era importante que toda esta gestion fuera acompafiada de la parte
académica, especialmente el estudio de la historia de la musica y del
teatro en Bolivia, la investigacidn cientifica en los archivos y bibliotecas,
organizacion de simposios, creacion de escuelas de musica y de grupos
teatrales, tanto en la ciudad como en los pueblos misionales, y creacion
de Escuela Nacional de Teatro, en Santa Cruz de la Sierra, a fin de in-
crementar el conocimiento como tal y, a la vez, proveer herramientas
que puedan servir para un mejor desarrollo y desempefio de la acti-
vidad cultural en estas dreas.

Para que la produccidn teatral en Bolivia pueda ser generada y sostenida
en el tiempo, APAC analiza diversas condiciones — sociales, econdmicas,
poltticas etc.— que determinan la fecundidad y sostenibilidad de esta ac-
tividad. Cada sociedad — quizds la contempordnea iberoamericana mas
que nunca — necesita responder a las dudas y cuestionamientos que el
pueblo vive y reclama. El teatro es una plataforma Unica para expresar
esos cuestionamientos y proponer soluciones.

Gracias a la participacion de disertantes nacionales y extranjeros en el
Congreso de Teatrologia, esperamos contribuir, desde su propia percep-
cién y experiencia de vida cotidiana, a despejar todas estas inquietudes.

Ana Luisa Arce
Presidente APAC




PRESENTACION LIBRO
CONGRESO TEATROLOGIA

Llegamos a la Xl versién del FITCRUZ con un caudal de produc-
cidn escénicaboliviana a buen nivel competitivo. Sin embargo, el con-
texto de la produccidn artistica necesita condiciones mds favorables
para garantizar su crecimiento vy difusién tanto a nivel nacional como
internacional.

En esta pujante ciudad, es casi seguro que en dos afios contemos con
nuevas salas de teatro con mayor capacidad y mejor equipamiento
que las actuales; La formacidn de actores y bailarines es mas promete-
dora cada dfa, habrd que incidir en la multiplicacion de autores, direc-
tores, escendgrafos, coredgrafos, vestuaristas v, sobre todo, en contar
con personas capacitadas en la produccién artistica teatral. Un drea
muy necesaria para acompafiar el desarrollo de las artes escénicas
en general. En los mds de 20 afios de festivales internacionales que
organiza APAC, el legado que dejan las obras que se presentan ha sido
enriquecedor tanto para nuestros artistas comopara nuestro publico.

Agradecemos a Jorge Dubatti, por haber organizado y coordinado
elprograma general del Congreso y a todos los que animardn este
evento porsu valioso apoyo a esta inquietud nuestra.

Marcelo Araudz Lavadenz

Director FITCRUZ 2019



Presentacion

Dr. Jorge Dubatti
Director del Instituto de Artes del Espectaculo
Universidad de Buenos Aires

Con alegria y satisfaccidn, podemos decir que este volumen relne
los trabajos sobre Produccion Artistica Teatral presentados por los
expositores del Congreso Internacional de Teatrologia, realizado en el
marco del FITCRUZ 2019, los dfas 30 de abril y |° de mayo, con sede
en el Centro Cultural Simdn |. Patifio, bajo nuestra coordinacion.

Para incluirlas en esta edicidn, enviaron sus comunicaciones |7
artistas-investigadores (productores de pensamiento teatral, hace-
dores de filosoffa de la praxis artistica) e investigadores participativos
(quienes, sin ser necesariamente artistas, ubican su laboratorio en el
acontecimiento artistico, en el territorio de ebullicidon del hacer),
invitados a reflexionar sobre la situacidn de la produccidn teatral en
la contemporaneidad, con la idea de que pensar y hacer estan aso-
ciados y se alimentan mutuamente. Pensar el hacer, hacer el pensar,
pensar el hacer el pensar...




El objetivo principal fue poner en valor el andlisis y la discusion
sobre la produccidn artistica teatral en el dmbito iberoamericano
y su relevancia para el contexto del teatro boliviano. Reflexionar
sobre la produccién artistica como forma de generar herramientas
para el crecimiento de nuestros campos teatrales.

Expertos en problemas de produccidn, los expositores convocados
provienen de diversos contextos del mundo iberoamericano: ciudades
de Bolivia (Claudia Andrade Irusta, Carol Ballesteros, Mercedes “Piti”
Campos, Mario Chdvez Sudrez, Claudia Gaensel, Marta Monzén, Fred
Nufez, Sergio Palacios, Roger Quiroz y Karmen Saavedra Garfias),
Argentina (Brenda S. Berstein, Jorge Dubatti, Marfa Fukelman, Gus-
tavo Schraier), Colombia (Dayra Y. Restrepo Castafieda), Espafha
(Guillermo Heras) y México (Marisa de Ledn).

Se les propuso enfocar la problemdtica de la produccién teatral
desde multiples perspectivas. Si partimos de la idea de produccidn
teatral como el trabgjo artistico y de gestion para generar espectaculos
y para crear condiciones (sociales, econémicas, politicas, culturales, insti-
tucionales, comunitarias, etc.) de posibilidad de generarlos y sostenerlos,
se despliegan valiosas preguntas en el mapa iberoamericano. ;Cémo
se produce teatro en el mundo contemporaneo, en cada contexto?
;COmo es la experiencia de cada artista, de cada grupo, de cada
circuito o campo teatral al respecto? ;Es la produccidn una préctica
autosustentable o requiere necesariamente apoyo del Estado o de
organismos privados! ;Cdmo hacerla sustentable? ;Qué podemos
hacer para mejorar las condiciones de produccion?

;El teatro es industria cultural o artesania cultural? ;Siguen vigentes
hoy las formas de produccidn teatral tradicionales: comercial, inde-
pendiente (autogestion), oficial, universitaria! ;Se cruzan y fusionan?
;Cudnto se inscriben las condiciones de produccidn en las poéticas de
los espectdculos resultantes y en los procesos de creacién?

;Como es la experiencia de la produccién en diversos contextos
iberoamericanos: Argentina, Bolivia, Colombia, Espafia, México?



;Cudnto sabemos o desconocemos de los contextos de produccidn
de los otros, y qué podemos aprender de ellos! ;Cémo se relacionan
las formas de produccién con las legislaciones teatrales de cada pais
y ciudad?

;Vivimos un perfodo de artistas-gestores? ;O podemos hablar de
una profesionalizacién del rol del productor? ;La produccidén de un
espectdculo debe incluir una planificacion de la relacidn con el pdblico
y los espectadores? ;Qué pensamiento surge de la praxis teatral de
los artistas, de la misma experiencia del hacer, sobre el tema de la
produccidn? ;Se puede estudiar produccidn teatral y especializarse en
esa disciplina?

Cada participante eligié una perspectiva, definid su posicionamiento
y el resultado de esta polifonia es un provocador, estimulante calei-
doscopio tedrico-analitico para seguir pensando / haciendo sobre
esta drea acuciante.

Agradecemos a Marcelo Arauz y a Marcelo Alcdn, asi como a los
organizadores del FITCRUZ 2019,a APAC, a la Fundacién y el Centro
Cultural Simén |. Patifo, por volvernos a convocar para cumplir esta
tarea del componente pedagdgico del Festival de Santa Cruz de la
Sierra, tan fascinante como provechosa hacia el futuro en términos de
politicas culturales vy teatrales.




“‘V|V|r§an lo*profundo’” de mondacca/teatro. —
aV|d Mondacca bajo la direccién y puesta en - =




Testimonio

Claudia Andrade lrusta
Mondacca Teatro

Tenia tan solo nueve anos cuando empecé a estudiar teatro
en el Instituto Boliviano de Cultura (IBC), dependiente del
Ministerio de Educacidn, el Taller para nifios (TNT) con una
duracidn de 5 afos y el Taller para adultos con una duracion
de 3 afos. En ambos egresabas con un nivel técnico que te ca-
pacitaba para ser actriz o actor y maestro de teatro. En estos
ocho afios de estudio tuve el privilegio de contar con maestros
entregados totalmente al arte escénico, como Rodolfo Serrano,
Moraima Ibdfiez, Carmen Castro, Norma Merlo, Ninon Ddvalos
de Kushner, Maritza Wilde, Mabel Rivera, Andrés Canedo y otros.
Creci siendo testigo de lo dificil que era hacer arte en el pais,
mas aun vivir de ello.

Ya joven, perteneci a elencos como Amalilef Teatro, Le Rideau,
Cuarto Creciente, hasta que en 1993, junto a David Mon-
dacca, fundamos Mondacca Teatro. Acabamos de cumplir 25
afios como grupo, toda una vida. Es asi que, siendo actriz de mi
elenco, existia la necesidad de producir nuestras obras, ante la
carencia de productores. Sin pensar me converti en productora
y gestora de nuestros propios proyectos, jamds me imaginé que
esta actividad se convertirfa en pilar fundamental de mi trabajo.



En 2001 realicé la produccién ejecutiva de Santiago de Machaca y en
2004 Los cuartos, ambas de Jaime Sdenz. Con recursos propios mon-
tamos las dos obras, por supuesto nunca recuperé la inversion, pero
tenfa la satisfaccion de haberlo hecho. No tiene precio ver ante tus
ojos el desarrollo de un proceso creativo plasmado en el escenario, y
no solo eso, sino que sea un suefio estar al lado de gente que quieres
y a quienes deseas verlos plenos y felices. Asi empezd todo...

Tuve que aprender distintas maneras para conseguir recursos para
producir las distintas obras. Es asi que con un trabajo dedicado de
gestion encontramos aliados estratégicos y gente de buen corazdn,
quienes fortificaron nuestras alas para seguir volando, sofiando...

La Alcaldia a través de la Oficialia Mayor de Culturas, el Goethe In-
stitut, la Alianza Francesa, la Embajada de Alemania, el Consulado de
Chile, la Embajada de Suiza, el Ministerio de Culturas, la Fundacién
Simén | Patifio, El Circulo de la Unidn, La Cinemateca Boliviana, los
medios de comunicacién y muchos otros que a lo largo de estos 25
afos nos apoyaron, financiaron apostando por nuestros proyectos.

Tengo la certeza de que lo mds importante para que la produccion
de tu proyecto sea exitosa es el “producto”, tiene que ser de muy
buena calidad, tu trabajo habla por ti, eso facilitard que la gente crea
en lo que haces, te apoye ¥ que el publico respete tu trabajo. Un pro-
ducto altamente profesional es lo que se necesita para tener €xito, mds
aun en un pafs como Bolivia... donde uno tiene que luchar con tanta
mediocridad y mezquindad.

Hace ya trece afios tuve la necesidad de crear una Sociedad de
Responsabilidad Limitada, “La Monarca Producciones”, empresa ex-
clusivamente dedicada a la produccion artistica. Con ella no solo
pude beneficiar a mi grupo sino pude abrirme a otras actividades
artisticas como la mdusica, danza, musicales, teatro, performances,
literatura, audiovisuales, radio, conciertos, pintura, etc. “La Monarca”
ya tiene un centenar de actividades artisticas en su historia... Espe-
remos sean mas. ..



Aprender a delegar también es importante en temas de produc-
cion, para lograr excelencia, no solo das trabajo a distintas personas,
siempre luché por dignificar el trabajo de los artistas. Tengo un equipo
maravilloso que me acompafa en cada aventura.

Cuento con un Diplomado en Gestidn Cultural que me sirvié muchi-
simo para viabilizar varios proyectos y entender de forma especializada
todo el trabajo que se necesita para la gestion cultural, gran herramienta.

Doce afios atrds fundé la Asociacion Cultural Mondacca-Andrade,
asociacion sin fines de lucro con personerfa juridica reconocida en el
pais. Esta organizacidn tiene por objeto abrigar a artistas de distinta
indole, auspiciando varios eventos, maneja becas en pedagogia teatral,
arte gratuito para sectores desfavorecidos, asesoramiento profesional
y legal para artistas, etc. Siempre al servicio de la comunidad y de
nuestros colegas.

A lo largo de estos afios muchas veces me ha tocado dirigir y pro-
ducir, prdcticamente los dltimos 10 afios, las obras de mi grupo estdn
bajo mi direccidn, la dramaturgia y adaptaciones estdn a cargo de
David Mondacca asi como la actuacion, a la cabeza de un elenco nu-
meroso. Dificil crear vy a la vez producir. “Artistas-productores” es lo
que somos, porque la realidad nos exige que cada quien tenga mds de
dos funciones en el elenco, dramaturgo-actor, actriz-disefiadora, pro-
ductor-actor; maquilladora-actriz, en fin teatro pobre... Creo que en
toda Latinoamérica nos pasa lo mismo.

En los dltimos afios veo que en la universidades ya se contempla la
carrera de Produccidn o minimamente se la lleva como materia, gran
alegrfa que haya gente que se estd formando. Estoy segura que la re-
alidad de muchos artistas serfa diferente si tienen un productor, alguien
que crea en su trabajo, lo ayude a difundirlo, financiarlo y respetarlo.

También es cierto que las cosas han ido cambiando en el pais, tenemos
mas salas, festivales serios, politicas culturales, premios de cultura. Ahora
los artistas existen para esta sociedad, dejamos de ser invisibles.




Sin lugar a duda las condiciones para producir deben mejorar, hoy
tenemos la gran ayuda de las redes sociales que han globalizado todo,
se estd luchando por conseguir mds apoyo del Estado, como leyes a
favor de los artistas, pero todavia queda mucho por hacer.

La mayoria de los grupos se autogestionan, en Bolivia no se puede
hablar todavia de una “industria” teatral, otros paises nos llevan afos luz,
pues el publico no estd educado para consumir arte.

Acabo de volver de Buenos Aires, en plena crisis los teatros estdn
llenos. Aca dificiimente se voltea taquilla, la gente tiene que aprender a
valorar el arte, esa es una responsabilidad educativa de Estado.

Necesitamos que las empresas estatales y/o privadas se sensibilicen
con el arte, entiendan de su importancia. Solo asi se podrd seguir pro-
duciendo. Asi como la ayuda de los medios de comunicacidn para que
la gente se entere del quehacer cultural.

Somos “artistas gestores’, estamos en esa fase. En mi elenco Mon-
dacca Teatro logramos producir mds de cincuenta obras para nifios,
adultos, performances y otros, seguiremos luchando dia a dfa, fabricdn-
donos la forma de seguir creando... Hemos apostado en esta vida por
lo que amamos, el teatro, por lo nacional, llevamos a escena la riqueza
de nuestras costumbres, nuestros autores, nuestros dramaturgos, nues-
tras creencias. Todo lo demas vino por afiadidura.

Doy mi testimonio, como actriz, directora, productora y gestora cultural,
miro hacia atrds y no puedo creer cudnto hemos transitado, valié la pena,

este es un camino fascinante... con dificultades, si, pero se puede.

La Paz, enero de 2019



El observador silencioso

Carol Ballesteros
Cochabamba

Partiré sobre un enigma cotidiano que surge cuando vemos
una obra, representacidn, incluso la realidad misma. ;Qué es el
teatro! No pretendo responder esta pregunta, pues creo que el
significado (por demds abstracto) sigue en constante construc-
cion y deconstruccion; sin embargo, comenzaré con algunas no-
ciones conceptuales para intentar explicar lo que siento con
respecto a la actividad teatral en la ciudad de Cochabamba.

Existe una corriente de pensamiento, de “pensa-siento” —epis-
temologias del sur— que plantea que las definiciones occiden-
tales no se acomodan a nuestros contextos, Iégicas, significantes
y significados, a nuestras vivencias y sentires; por lo tanto de-
berfamos reelaborar; investigar, escudrifiar en lo profundo de
nuestras raices y por encima de nuestra piel globalizada, aquellas
subjetividades que nos hacen y nos atraviesan.

No intentaré definir el teatro, menos aun describir la etimologia
de la palabra, como se acostumbra. Sin embargo, me gustaria
compartir unos cuantos conceptos y citas de autores que han
vivido en carne la realidad del quehacer teatral boliviano y su-






damericano. Exiliados, perseguidos politicos, verdaderos revolucionaros
del arte, el amor y la libertad de nuestros pueblos.

Para el gran Liber Forti amigo v precursor del teatro popular en Bo-
livia, el teatro era un hecho artistico pues responde a sensibilidades
y afanes primarios, bioldgicos de expresidn y percepcién del mundo
circundante (cfr. Forti, 1999).

“El teatro es un hecho artistico porque se apoya en el uso que hacen
los actores, para su creacidn, y el publico para su percepcién, como
en las demds actividades artisticas, en esa capacidad de jugar con su
imaginacion, creando y viviendo las varias vidas (con lo que siente am-
pliar su existencia), a través de formas artisticas de expresion, per-
cepcidn y comunicacién, que satisfacen esas condiciones (armdnicas,
rftmicas y melddicas) elementales del sentido estético.” (Forti, 1999)

Forti, a través del juego, intentaba explicar el hecho teatral a sus incon-
tables estudiantes, dentro de la iniciativa que llamo “Nuevos Horizontes”
quizds llegando a conclusiones mucho mds elaboradas, abstractas, desde
la percepcion subjetiva que proporciona la experiencia.

Para Augusto Boal, brasilefio, exiliado, perseguido politico, artivista'
innato; el teatro estaba en todo y todos podiamos hacer/ser teatro
pues “Todos somos distintos siendo iguales” (Boal, 1998). Boal miraba
al teatro como la manera que teniamos de expectar la realidad. De
poner la realidad o las realidades sobre el espacio escénico (cualquiera
que fuera este) y poder observarlas desde otro lugar, descubriendo
quizds infinitos matices y perspectivas de un mismo “algo”. Todos, in-
dependientemente de su condicidn, eran actores y espectadores. De
las infinitas contribuciones de Boal al teatro voy a rescatar el término
“espectactores’ de su manual Juegos para actores y no actores, en el
cual encuentro la siguiente explicacion:

I De artivismo, arte + activismo.
2 Cruce de espectadores y actores.
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“Teatro es la capacidad de los seres humanos (ausente en los animales)
de observarse a si mismos en accién. Los humanos son capaces de
verse en el acto de ver, capaces de pensar sus emociones y de emocio-
narse con sus pensamientos. Pueden verse aqui e imaginarse mas allg,
pueden verse cdmo son ahora e imaginarse cdmo serdn mafiana. Por
eso los seres humanos son capaces de identificar (a si mismos vy a los
demds) vy no sélo reconocer” (Boal, 1998)

El teatro estd en todos, en todo, en lo consciente e inconsciente en
cada accidn, figura real o imaginaria, pensa-sientos de diversa natu-
raleza, el SER humano es teatro y no podemos pensar en el teatro sin
seres y haceres humanos, incluso cuando interpretamos animales u
objetos inanimados, lo hacemos desde nuestro entender humano. Sin
embargo, no todos somos conscientes de esto. Quizds si fuera asf, las
salas, festivales y escenarios estarfan mds habitados.

Surgen entonces muchas preguntas. ; Tendrdn la capacidad de “verse
en el acto de ver’ aquellos, gobernadores, presidentes, alcaldes,
secretarios y secretarias de cultura, ministros, ejecutivos de traje y de
poncho?! ;Qué pasarfa si todos ellos fueran parte de una tragicomedia
llamada “Administrando el poder del pueblo™? Nosotros el publico, el
espectador sin nombre, sin rostro; japlaudiriamos el trdgico final? ;O
criticarlamos desde nuestros rincones, alejados los unos de los otros?
En realidad, no existe un trdgico final, lo trdgico es que nunca parece
cambiar ni acabar. La obra carece de argumento sdlido, pues no parece
haber un por qué, una justificacion a la accidn de ignorar, no importa
cuanto cambien los personajes, el panorama es parecido; un nido de
ratas sobre el caddver putrefacto del que se alimentan.

Las tablas cochabambinas se encuentran perseguidas constante-
mente por un fantasma escondido en el imaginario, esta sombra, el
innombrable omnipresente que designa a dedo los competentes in-
competentes que administran los fondos culturales de la ciudad de
Cochabamba y del pais, aquellos seres con el corazén de piedra v la
enfermedad del poder; el corazén corroido por el dinero. Pero tam-
bién existen aquellos valientes de corazén inmenso que no creen en



espectros ni en derrotas y contindan esta resistencia heredada, se
animan a cambiar y resignificar la realidad desde sus posibilidades e
infinita creatividad.

Desde tiempos inmemoriales han existido personas de piel y hueso
(ahora seres inmateriales) que, a través del velo de la muerte, juegan
a motivar y conducir a las nuevas generaciones por el camino de la
emancipacion del arte. S, aquellas ideas romdnticas, deseos imposibles
de contar con el apoyo de nuestras gobernaciones, alcaldfas, ministe-
rios, deben tocar tierra. No podemos depender mds de aquellas per-
sonalidades deformadas por el poder, este poder que legitimamente
pertenece al pueblo, no a ellos. Estos seres inmateriales intentaron
en su tiempo de vida y a pesar de las limitaciones, cambiar la triste
realidad. Prueba de esto quedan restos como el viejo Premio Nacional
de Teatro “Peter Travesi”, iniciativa que nace de uno de los primeros
colectivos ciudadanos en pro del arte, el IBART.

El' IBART (Instituto Boliviano del Arte) nacid a la vida institucional
en 1967 como respuesta a la necesidad de formar elencos artisticos
profesionales y la realizacién de congresos ordinarios y extraordi-
narios de artistas (cfr Mufioz, 1992). En pocas palabras el IBART se
cred para articular el movimiento teatral boliviano y profesionalizar
a los artistas en distintas dreas del arte escénico. Fundado por Julio
Travesi, Raul Hort, Oscar Cortez y Agustina Limpias de Parada, como
una suerte de esperanza en que la conformacion de una asociacion
formal institucionalizada serfa motivo suficiente para proveer fondos
a las vy los teatreros cochalos, o siquiera para visibilizar los esfuerzos
conjuntos en el crecimiento cultural del departamento.

Los elencos bolivianos se quejaban constantemente de las faltas de in-
version publica en el mantenimiento del Unico teatro de ese entonces,
el Teatro Achd, que no contaba con las condiciones minimas de funcio-
namiento. Aun asi, el accionar v la creatividad de los artistas y produc-
tores teatrales de esa época lo convertia en un espacio funcional. En
la década de los ‘80, contexto marcado por la hiperinflacion que vivia
Bolivia, muchos de estos elencos se deshicieron, rostros se borraron

2]
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de la historia nacional del arte y nombres quedaron en el olvido. El
Teatro Achd finalmente empezd a ser restaurado en 1982 vy tras
muchos obstdculos finalizé su refaccidn siete afios después en 1990.

René Hohenstein, presidente del ahora agonizante IBART en 1980,
durante la inauguracion del Octavo Festival de Teatro Julio Travesf,
manifestaba: “Necesitamos la cooperacién de los organismos oficiales
para la implementacion de infraestructura que facilite nuestra labor.
Esperamos ser ofdos”. Cuatro afios después de esa declaracidn y a raiz
de la agravante situacion tributaria, Hohenstein declara: “No es justo
que los actores paguemos impuestos para que se construyan mds es-
tadios. Es ridiculo” (Hohenstein, citado por Mufioz, 1992). Casi 40 afios
después; la administracion publica, indistintamente del color, partido o
bandera, sigue construyendo estadios.Y nosotros, artistas y gestores,
aun esperamos ser escuchados.

Me remito al pasado para entender un poco nuestra situacion pre-
sente. Muchos de los problemas han sido heredados, como un cancer
en nuestro drbol genealdgico gestor/ artistico. A fines de 1980 Leonor
Guevara auguraba nuestra actual coyuntura: “Mucho se habla de Co-
chabamba como el centro del teatro en Bolivia. Tal vez deberfamos
hacer una advertencia: corremos el riesgo de perder ese tftulo. La Paz
y Santa Cruz en la actualidad cuentan con infraestructura y un apoyo
de entidades publicas y privadas que hacen que en el futuro puedan
surgir mas alld de las actividades de nuestra ciudad” (Guevara, citado
por Mufoz, 1992).

Y asi fue, Cochabamba poco a poco perdid su lugar consagrado en
el mundo de las tablas, dentro de Bolivia. No a falta de talento, mucho
menos motivacidon ni trabajo, sino a falta de apoyo institucional. Ya en
los ‘80 muchos de los talentos cochabambinos migrarian a Santa Cruz,
donde se les ofrecia trabajos remunerados v la posibilidad de colaborar
con un sinfin de artistas bolivianos y extranjeros generando la amplitud
de sus conocimientos y herramientas para diversificar el medio.



EI IBART a fines de los /0 instaura los cafés concerts, con la finalidad
de no perder el publico que antes habitaba el teatro. Iniciativa que no
durd mucho debido a las apabullantes criticas por la pérdida de calidad
de los espectdculos. Si, existia critica teatral. Peter Travesi Canedo, hijo
del gran Julio Travesf, a falta de trabajo en el teatro convencional, funda
Tra-La-La Show, un espectdculo nocturno, cémico que retrataba ver-
siones caricaturescas de los personajes politicos y sociales de la coyun-
tura. El éxito taquillero de Tra La La permitid que Peter y otros artistas
pudieran alcanzar lo impensable en esa época: vivir de hacer teatro. La
prematura muerte de Peter deja un legado que continda hasta nuestras
épocas, el Premio Nacional de Teatro Peter Travesi, anteriormente lla-
mado como su antecesor Julio Travesi, es hoy en dia uno de los premios
mas antiguos al quehacer teatral de nuestra ciudad y redne a elencos
de todo el pafs, el Unico que cuenta con apoyo de la gestion publica y
un presupuesto anual.

Sin embargo, no es el Unico festival del que goza nuestra ciudad. El
Festival Tablas Cochalas y el Festival de Teatro Bertolt Brecht hacen
posible que exista teatro en nuestra agenda cultural anual, que el afio
pasado cumplian su sexta y vigésima version, respectivamente.

El Colectivo Tablas, responsable de la realizacion del Festival Tablas
Cochalas, es resultado del trabajo colaborativo de elencos cocha-
bambinos. En 2018 estaba conformado por siete elencos profesio-
nales. Esperamos que el colectivo pueda ampliar su red de colabo-
racion. Debemos hacer una observacion que es aplicable a toda la
escena local:lamentablemente en el contexto cochabambino no existe
una diversificacion dentro el rubro, es decir, un trabajo diferenciado
entre gestores/productores y elencos. Nuestros directores parecen
“toddlogos”, se encargan de escribir, dirigir, actuar, ser escendgrafos,
luminotécnicos Y, por si fuera poco, también se cargan el trabajo de
produccion de sus obras. El mismo problema se reproduce en muchos
de los festivales de teatro cochabambinos.

El Festival Nacional de Teatro Bertolt Brecht, que afio tras afio redne
elencos nacionales y extranjeros, organizado por el Instituto Cultural
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Boliviano Aleman (ICBA), cumplié 20 afios de realizacién en 2018. Fue
fundado por el actual director de La Casa del Ekeko (Hecho a Mano),
Bernardo Frank, quien en ese entonces ocupaba el cargo de coordi-
nador cultural en el ICBA, y el ahora director del proyecto mARTa-
dero, Fernando Garcia, que era miembro del elenco profesional de
Frank. El festival se constituye en uno de los mds importantes a nivel
nacional, pues cuenta con el patrocinio del Goethe Institut de La Paz,
que solventa una parte de los gastos del festival.

Cabe rescatar que el Bertolt Brecht comenzd como un pequefio
pero valioso proyecto autogestionado que fue creciendo gracias al
apoyo de un sinfin de personas e instituciones privadas, logrando poco
a poco el apoyo Y financiamiento del Goethe Institut. De nuevo apa-
rece la variable “colaboracidn” como respuesta al poco apoyo de las
instituciones publicas supuestamente encargadas del quehacer cultural.

Ahora el Bertolt Brecht se consolida como uno de los pocos festi-
vales que, sin contar con el apoyo de ninguna secretaria de cultura ni
ministerio, promueve la remuneracion justa a los artistas, encargandose
de cubrir el traslado de los elencos, hospedaje, pagando un porcentaje
de las taquillas y un cachet fijo a los elencos seleccionados para cada
version; incita a la participacidon, motiva al crecimiento del sector y
estimula el flujo de movilidad artistica.

El Festival Nacional de Teatro Bertolt Brecht es producto y se gesta
gracias al clima colaborativo que existe entre los centros culturales del
departamento. La red 4CS (Circuito de Centros Culturales), integrada
por el Centro Simdn |. Patifio, el Centro Boliviano Americano, la Alianza
Francesa, el Instituto Cultural Boliviano Aleman y el proyecto mARTa-
dero, constantemente apoya y difunde la realizacidn de este y otros
festivales artisticos. Esta suerte de clima colaborativo no competitivo
ofrece muchas posibilidades en aquel suefio grande, la emancipacidn
del arte y los espacios para el desarrollo de la cultura del departa-
mento, sin depender de ninguna institucidn publica.



Como gestores culturales no vemos otro camino pues no somos
vistos, mucho menos escuchados. Simplemente nos buscan cuando
dicen necesitarnos, se aprovechan de nuestras ganas, nuestra creatividad
y después nos desechan; esta es la realidad de muchos artistas y ge-
stores cochabambinos, y no solo en el dmbito teatral. Somos el obser-
vador silencioso que grita resistencia desde las tablas, pues a pesar de
los constantes reclamos muy poco ha cambiado, y nosotros optamos
por el silencio como acto de resistencia al poder mezquino vy al poder
corrompido.

Pero el silencio no como un acto de rendicidn, mucho menos como
una suerte de conformidad con el entorno. El silencio como Unica
arma en contra de un sistema que esta lleno de ruido, silencio porque
sabemos que las acciones hablan mds que las palabras. Silencio desde
la accidon pues ningun dialogo ha podido pagar las cuentas pendientes
con cientos de artistas que, como cualquier ser humano, si debe pagar
cuentas; silencio para y con estos seres deformes de poder.

Silencio cuando ellos pidan sugerencias, cuando ellos pidan respuestas;
pues sabemos que lo hacen y lo hardn; silencio cuando los veamos
ahogarse en los pozos profundos que ellos mismos estdn cavando,
cuando se hundan en preguntas que solo pueden responderse con
arte, desde el arte. A nosotros, los observadores silenciosos, nos queda
el arte, nos queda la accion. Un accionar colaborativo, pues la accion
tiene reacciones perdurables en el tiempo y las memorias, cuando sin-
cronizamos nuestros corazones y los hacemos latir al mismo tiempo en
el mismo espacio, cuando la competencia no es el motor de nuestros
suefios y si el crecimiento de todos; como un tejido, un telar inmenso
lleno de realidades irreales, de subjetividades, de miles de verdades
y contradicciones. Serd entonces cuando ellos se conviertan en los
observadores, cuando se alejen del poder cegador y quieran acercarse
al espiritu, la dnica dimension que no ve los disfraces sino las esencias.

Los observadores de este carnaval de mascaras polfticas, de mds-
caras alienadas por el dinero, de mdscaras corroidas por el tiempo y
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la ilusion del poder. Sabemos que mirar adentro es la Unica respuesta,
sabemos que es en el encuentro con el otro que todas estas mas-
caras se disuelven y surgen los verdaderos rostros. Rostros cansados
de cargar con este sistema que nos mata y que de a poco, como
todo en la vida, también se va muriendo. Nosotros, los observadores
silenciosos, esperamos ese momento. Cuando se disuelva la ilusién de
la estructura y las formas; desde el silencio esperamos el momento
en que no quede mds que ver hacia dentro, a la esencia misma del
ser humano, ese momento en el que volteen a vernos viendo v ellos
puedan finalmente verse haciendo.
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Delimitando la cancha: Industrias culturales,

creativas, del entretenimiento

Durante muchos afios se impuso en América latina, como
parte de esas herencias selectivas que traemos de distintos
lugares del mundo, una concepcidn muy parcializada de lo cul-
tural que circunscribfa sus producciones al dmbito exclusivo de
las bellas artes. En el siglo XX, con el aporte sustancial de la
antropologfa, la etnografia y el folklore, el campo de lo cultural
se comenzd a ensanchar y comenzaron a ser objeto de es-
tudio y reflexion las costumbres, tradiciones, artesanfas, y hasta
el modo peculiar de précticas, habitos y usos cotidianos de dis-
tintos grupos sociales. Tras el tremendo impacto producido por
los medios masivos, al que se suma actualmente el de las nuevas
tecnologias de la informacidn y la comunicacidn, las condiciones
de creacidn y circulacidon de bienes culturales ha cambiado no-
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tablemente. Defendidos o denostados, los nuevos productos culturales
ya forman parte incuestionable de un horizonte en el que confluyen
el arte y la ciencia, la tradicidn y la innovacidn, el individuo v las insti-
tuciones, la materia y el simbolo.

Pero estas industrias no son nuevas. Por el contrario, tienen una larga
historia, ya que si bien la gran mayorfa de ellas son de principios del
siglo XX (el cine, la television, etc), algunas como la editorial, vienen
desarrolldndose desde el siglo XVI.

Pero sin ir tan atrds, un breve recorrido histérico nos llevarfa a marcar
un hito en la década del 507, cuando los fildsofos y tedricos de la es-
cuela de Frankfurt, Mark Horkheimer y Theodor Adorno adoptaron
el término industria cultural para denominar a todos esos procesos
de serializacion, estandarizacién y consumo de masas que veian en la
sociedad de su €poca. Para ellos la utilizacion de la radio, el cine y luego
la televisidon implicaba una pérdida de la cultura como tal y una trans-
formacidn de sus obras y objetos en simples mercancias. La industria
cultural asi entendida no estaba bien vista por las elites intelectuales de
ese momento que la entendian como aquella parte de las creaciones
culturales que estaban explicitamente dentro de un mercado, sujetas a
las leyes de la oferta y la demanda de la economia capitalista. Hay que
comprender el contexto: el cine y la radio habian tenido macabros usos
durante los regimenes totalitarios (fascismo, nazismo vy stalinismo por
estricto orden alfabético) y de alli que estas industrias fueran vistas por
muchos pensadores con un sentido negativo.

Hasta ese momento de todas formas, las artes escénicas, por sus carac-
terfsticas particulares de objetos unicos, artesanales e irrepetibles, qued-
aban excluidas. No importa si una misma obra con un mismo elenco y en
un mismo teatro realizaba mil funciones, cada una de ellas era un evento
Unico y por lo tanto no serializable en su produccion para ser concebidas
como industria.

Se tardaron algunas décadas hasta entender que mds alld de las impli-
cancias ideoldgicas, siempre presentes, eran industrias que aportaban



valor y eran parte de la identidad cultural de las personas.Y es desde
el contexto francés que se retoma el término pluralizindolo como
industrias culturales y entendiendo que abarcan también las artesanias
y todo lo relativo al disefio. Aqui, las artes escénicas siguen estando
excluidas, por no poder ser industrializadas a gran escala. Como dice
George Yudice:

“Las industrias culturales no sdlo son instrumento de los con-
glomerados de entretenimientos que amenazan ‘aplanar” sonidos,
estandarizar imdgenes, coreografiar gestos, logotipizar la vida e im-
poner el inglés. Son también patrimonio histérico vy vivo, recurso que
proporciona empleo e ingresos, actividad econdmica que produce
retornos tributarios pero sobre todo son medios para coordinar los
deseos, aspiraciones y preocupaciones ciudadanas.” (Yudice 2002)

El término Industrias creativas, por su parte, con una circulacion mas
nueva hace referencia a las Industrias de contenido que utilizan como
principales insumos el talento y la creatividad. Se asume que ellas
tienen una base de contenido intelectual, cultural, artistico y tam-
bién de mercado. Ahora si, esta denominacion es lo suficientemente
amplia como para incluir por un lado también a las artes, dado que
se empiezan a considerar no sélo aquellos objetos capaces de pro-
ducirse en serie sino también aquellos objetos Unicos y espectdculos

en vivo, asi como todo lo relativo al disefio y nuevas tecnologias.

Esta concepcidn es defendida y utilizada por la UNCTAD (del inglés
United Nations Conference on Trade and Development), la Conferencia
de las Naciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo.

Finalmente, las industrias del entretenimiento como concepto aportan
la vision de Estados Unidos donde el entretenimiento asi entendido
tiene que ver con ciertas actividades econdmicas diferenciadas exclu-
sivamente por su orientacion hacia el tiempo de ocio (leisure time)
contrapuesto al trabajo, que busca divertir y, valga la redundancia, en-
tretener: No hay en este concepto ninguna especificidad en la produc-
cion cultural e identitaria y en el papel social que conllevan. Abarcan
cine, musica, radio-television (broadcasting), publicidad, edicién y nuevos
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medios, orquestas, danza y operas, asi como el teatro en todas sus
formas (performings arts and culture) v se incluyen los deportes, juegos,
juguetes, loterfas y casinos (gaming and wagering), mds los parques de
diversiones o parques temdticos.

UNCTAD
/ REINO UNIDO-—— e

UNESCO/

FRANCIA Industrias Creativas

Arquitectura
/ Patrimonio
Artes Escénicas
y Visuales
Software
Moda

EE.UU.

Industrias Culturales|
Publicaciones

/ impresion
Cine
Audiovisual
Multimedia
Fonogramas
Artesanias
Disefio

Industrias del
Entretenimiento
Deportes
Juego

En la gestidn latinoamericana, solemos trabajar con un concepto
flexible, utilizando los términos con libertad y permitiendo abarcar
todo lo relativo a las diferentes expresiones artisticas, manifestaciones
culturales y que en general cubren el tiempo de ocio. Una definicidn
con limites mds bien nebulosos y poco definidos en donde la constante
convergencia y los tiempos de innovacion vy alta velocidad en los que
vivimos van redefiniendo constantemente las fronteras. Pero estas
definiciones, definen el encuadre desde donde se visualiza la cultura,
las artes y en particular el teatro dentro del campo de trabajo. Un
modelo acorde a la cosmovisidon de Estados Unidos propondra las
reglas del libre mercado, requiriendo para que un teatro sobreviva
que consiga sus propios fondos ya sea a través de taquilla como a
través de donaciones o fondos privados (foundraising). Por su parte
un modelo derivado de la linea francesa propondrd un apoyo desde el
Estado como fundamental, a través de becas y subsidios para que esos
espectdculos puedan desarrollarse en toda su potencialidad y diver-
sidad. A media linea entre estos dos, un modelo mds propio del Reino



Unido, que también se utiliza mucho por ejemplo en Espafia, tiene ayudas
reembolsables y créditos, que propician la concrecién de proyectos pero
garantizan al mismo tiempo que si el mismo es exitoso, las ganancias se
utilicen para devolver parte de lo recibido.

Considerar que el teatro es una industria cultural o una artesania cul-
tural, conlleva no sélo un posicionamiento ideoldgico y conceptual por
detrds, sino sobre todo una postura préctica con relacidn a la gestidn
que se realizard del mismo, va sea desde el Estado en la definicion de
sus politicas como desde los diferentes grupos y actores implicados en
toda la cadena de valor teatral. El campo queda establecido en accidn
reciproca por estas condiciones que lo configuran y lo reconfiguran a
cada momento.

Es fundamental comprender cudles de estos modelos de gestion y cdmo
siguen funcionando sobre las artes escénicas en cada uno de los pafses
Iberoamericanos para poder reflexionar sobre estas cuestiones tanto a
corto como a mediano y largo plazo, entendiendo las diferencias y par-
ticularidades de cada campo teatral en cada una de las plazas de cada
region. Los diferentes circuitos de produccidn, distribucidn y consumo
teatral se ven profundamente imbricados con estos diferentes (aunque
muchas veces superpuestos) modelos de gestion.

De todas formas, es importante entender que el valor de mercado
que puede tener un bien cultural no reemplaza los otros valores que
conlleva. Los productos creativos tienen la particularidad de aunar como
ninguno diferentes tipos de valores, en donde se destacan los identi-
tarios, histdricos, antropoldgicos, culturales y a los que se suma el valor
econdmico, traducido en un precio de mercado que posibilita su inclusidn
como industria.

Ahora bien, no son sdlo los productos de las industrias creativas los que
son valorados econémicamente, sino que se suman a ellos las fuentes
de trabajo que brindan para lograr su produccion y todas las industrias
asociadas que ganan también cuando las industrias creativas florecen.
Muchos rubros técnicos (asi como también por ejemplo el textil, el ho-
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telero o el gastrondmico) se ven beneficiados por el crecimiento del
sector creativo.

Asf, la vieja dicotomfa entre lo econdmico v lo cultural (lo artistico vs.
lo industrial) aun sigue vigente. Por un lado, se defiende que el arte no
puede comercializarse como una mercancia, que en él operan ldgicas
que exceden al mercado y que se pierde mucho de su aura si se em-
pieza a producir en serie Y movido simplemente por la necesidad de
tornarlo rentable y ganar dinero. Efectivamente hay parte del arte (o
de lo cultural, para ampliar el campo) que excede y lo seguird haci-
endo la |dgica del mercado, lo cual no quita que gran parte pueda ser
comercial, sin que por eso sufran o se alteren sus valores intrinsecos.
El talento, la creatividad, el conocimiento especifico de un drea o de
una técnica determinada (expertise) pueden ser repensados dentro
de una ldgica de mercado sin que se modifique su esencia central.
Desde el lado econdmico, por su parte, se resalta la posibilidad de se-
rializar la produccidn, aplicar politicas de precios diferenciados, utilizar
herramientas del marketing v la administracion, segmentar mercados vy
demds acciones para potenciar la actividad.

Queda claro que lo artistico y cultural es plausible de convertirse en
parte de estas industrias creativas que se desarrollan en el tiempo libre
o tiempo de ocio, aunque posean valores que exceden ese tiempo.
Es asi que paraddjicamente, en ese tiempo de “ocio” algunos plantean
“neg-ocios’. Entonces, esa brecha entre arte o cultura y negocio es hoy
repensada con la posibilidad de redefinirse sinérgicamente, tomando
valores de ambos campos y concibiendo nuevas propuestas de valor
que los sintetizan.

Los diferentes contextos y las caracteristicas de cada
entorno

Mds alld de esto, cada plaza hard su andlisis contextual y entenderd
como funciona la misma con sus maneras caracteristicas de producir,
sus fuerzas y actores dentro del campo teatral y cultural especifico.



En general existe una escasa produccion de estudios precedentes sobre
la actividad teatral que integren informacion de la regidn o al menos de
cada uno de los paises, lo cual siempre resulta una limitacién importante
para un conocimiento mds certero del sector. Por lo general, los datos
disponibles se presentan extremadamente fraccionados y desarticulados,
lo que impide producir series comparables.

De todas formas, podemos acordar en estudiar dentro de cada pais v
plaza, cdmo son las maneras de producir y hacer circular el teatro. En
Argentina, podemos hablar de un sistema de produccién privado y uno
publico. El publico tendrd su propio circuito de circulacion en las salas
oficiales, mientras que el privado podrd corresponder tanto a lo que
suele conocerse como circuito empresarial como al circuito independi-
ente. Habitualmente se suele dividir a la actividad teatral a partir de esos
tres circuitos que, aunque mantienen cierto tipo de relacion entre si'y
resultan cada vez mds permeables entre ellos, poseen caracteristicas que
los diferencian claramente. Asi tenemos: un circuito publico, un circuito
empresarial (a veces mencionado como comercial) y un denominado
tercer sector, llamado circuito “off”, independiente, alternativo, etc.

Como hemos planteado en articulos anteriores (Berstein, 2009, 61-
62) el circuito publico estd integrado por las salas y teatros publicos,
administrados directamente por los diferentes organismos estatales, sean
estos municipales, provinciales o nacionales. Allf, la actividad estd guiada
por politicas culturales que se vinculan con la apertura de las salas a la
mayor cantidad de publico posible, apoyadas por diversas actividades de
extension como por ejemplo charlas, visitas de escuelas y funciones espe-
ciales. Estas salas tienen politicas diferenciales de precios para docentes,
jubilados, etc. Su repertorio, por lo general, es variado y bastante con-
servador. El consumo para este sector suele mantenerse relativamente
estable, aunque los Ultimos afios marcan un descenso en relacion con el
sector comercial.

Por su parte, el circuito comercial estd guiado, como cualquier actividad
empresarial, por el afan de lucro. Se busca, mds alld de la calidad artistica de
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un espectdculo, el éxito y la mayor recaudacién posible. Aunque tam-
bién existen matices y diferencias en las formas que toma esa busqueda
lo cual da como resuftado un panorama bastante heterogéneo. En este
sector el riesgo es una variable fundamental.

En el circuito “off” o “independiente” conviven emprendimientos
privados, asociativos, sindicales y universitarios. En Ultima instancia este
circuito se sostiene “por amor al arte”, es decir; la via primordial de
ingresos no es resultado directo de lo vendido en boleterfa, sino que
surge de la combinacién de diversos factores como subsidios publicos,
apoyos privados y la propia autoexplotacion de quienes trabajan en él.

Por supuesto hay algunas caracteristicas generales para analizar, como
por ejemplo la estacionalidad y cada ciudad tiene sus meses fuertes de
trabajo, sus momentos de estreno y temporadas, asi como estipuladas
las duraciones de las mismas. En Argentina, por ejemplo, los meses mds
fuertes son los de julio y agosto, ya que el periodo de vacaciones de in-
vierno favorece la proliferacion de propuestas para esta época, ademads
de aumentar el consumo en bienes culturales no sdlo para el publico
infantil sino también para el adulto, tanto local como turista. El verano
por su parte tiene algunas ciudades donde las artes escénicas hacen es-
pecial foco (Mar del Plata, costa atldntica y Villa Carlos Paz), mds alld de
la actividad en Buenos Aires que se sostiene todo el afo, aunque con
sus variantes que dejan en general diciembre con muy poca actividad.

Por otra parte, hay cuestiones especificas como las legislaciones te-
atrales de cada pals y las intervenciones administrativas de cada ciudad
que, tanto en el plano restrictivo como de fomento, afectan de manera
directa la actividad teatral. Si bien hay muchas leyes que favorecen la
actividad teatral en cada uno de nuestros paises, mencionaré breve-
mente una ley pionera y significativa para el desarrollo del teatro en
la Argentina. Se trata de la ley 14.800 obtenida a inicios del afio 1959,
luego de una gran movilizacidn social de toda la comunidad artistica de
la época a raiz del intento de demolicion del teatro Apolo en el afio
1958. En la misma se declara de interés nacional a la actividad teatral
y se defienden las salas.



Ley N°14.800

Articulo |. Decldrase de interés nacional a la actividad teatral en
todas sus formas y ramas.

Articulo 2. En los casos de dernolicidn de salas teatrales, el pro-
pietario de la finca tendrd la obligacidn de construir en el nuevo
edificio un ambiente teatral de caracteristicas semejantes a la
sala demolida.

Articulo 3. Comuniquese al Poder Ejecutivo.

Sancion 14/01/1959

Promulgacién: 22/ 01/1959

Publicada en el Boletin Oficial el 30/ 01/1959

Asf, al producirse una limitacion al dominio de la propiedad privada,
ya que las fincas en donde se radica teatro quedan imposibilitadas para
cualquier otro uso, se le da al teatro en contrapartida una serie de ex-
enciones de todo impuesto a nivel nacional.

También han establecido leyes y ordenanzas similares la Provincia de
Buenos Aires y la de Cdrdoba en las Municipalidades de General Puey-
rreddén y Villa Carlos Paz, la Provincia de Mendoza, la municipalidad
de Salta, etc. Mientras que en otras ciudades, aln se siguen cobrando
elevados impuestos municipales al teatro, lo que impide el despegue
de esas plazas en cuanto al desarrollo teatral, que aidn con estos
gravamenes vigentes, es mucho.

Pero mds alld de las exenciones impositivas, las politicas estatales
en materia teatral tienen otras aristas a considerar. En Argentina por
ejemplo, desde la Secretarfa de Cultura, el Fondo Nacional de las Artes
y el Instituto Nacional del Teatro, se brindan diferentes tipos de apoyo
econdmico al sector, otorgdndole preferente atencién a las obras de
autores nacionales y a los grupos que las representan, impulsando la
actividad teatral, favoreciendo su mds alta calidad artistica, posibilitando
el acceso de la comunidad a esta manifestacion de la cultura y ga-
rantizando que cada uno de los circuitos pueda producir de la mejor
manera, aumentando su accionar y potenciando sus capacidades.
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Las ideas y los modelos de negocio

El insumo principal de las industrias creativas y del entretenimiento
es justamente el talento, la creatividad, las creaciones originales y
Unicas que son el nucleo que da paso a cualquier produccidon de
estos sectores. Sin creadores que propongan sus proyectos no habrfa
posibilidad de industria. La misma se nutre de ellos y son el paso
inicial de cualquier negocio. Ese intangible, de ideas y creatividad es
uno de los factores cruciales en la cadena productiva, pero es impor-
tante también destacar que no toda idea constituye una oportunidad
de negocio. Una buena idea es un buen comienzo, pero mds alld
de ella, para constituirse en negocio, el proyecto debe ser susten-
tado econdmicamente mediante la venta de los bienes o servicios a
ofrecidos. Por eso, todo proyecto exitoso debe probar la existencia
de alglin segmento dispuesto a pagar por lo que se ofrece, para ser
sustentable. No necesariamente ese segmento es el mismo que el
usuario final o consumidor, como veremos mds adelante, lo que si es
seguro es que hay un valor que debe ser percibido como significativo
para que alguien esté dispuesto a pagar por él.

La |dgica del artista creador suele ser; en muchos casos, la de la ex-
presion, mds alld de si hay un espectador dispuesto a recibir la pro-
puesta, es decir, muchas veces se privilegia lo expresivo por sobre lo
comunicativo y en ese sentido, pueden producirse obras para un pu-
blico muy reducido y aun restarle importancia a si se produce recep-
cidn o no y en qué grado. Se privilegia la creacién vy la produccidn, sin
pensar necesariamente en la distribucidn, circulacidn y consumo de lo
que se genera.

Por su parte, desde la ldgica econdmica, el mercado exige que para
que un espectdculo sea sustentable existan al menos un segmento
dispuesto a pagar por él. Como dijimos antes, este segmento no nece-
sariamente es quien lo consume y por distintos motivos (presencia
marcaria, estatus asociado, intereses filantrépicos, etc.) un segmento
determinado puede estar dispuesto a financiar o subsidiar a otro. Por
supuesto cuando en el mercado este segmento no se encuentra, el



Estado puede volverse parte necesaria para que algunas obras puedan
ser llevadas a cabo. No entraremos aqui en la discusion de si el Estado
deberfa o no financiar las artes escénicas y qué clase de artes escénicas
ni tampoco si esta financiacién (sea reembolsable o no) deberfa estar
destinada como habitualmente lo estd hacia los eslabones productivos
de la cadena o habria que ampliarla y pensarla también para las instan-
cias de circulacidon y de recepcidon de la misma, pero son cuestiones
claves para considerar al referirnos a las politicas culturales y las formas
de hacer teatro que se proponen en cada uno de nuestros paises. Es
necesario identificarlas y analizarlas para poder generar proyectos que
puedan ser sustentables al mismo tiempo que mejoran las condiciones
de produccion en la que se generan. Productores y producidos de un
mismo campo que se retroalimenta permanentemente.

En todo caso queda claro que para que exista un espectdculo
teatral, una puesta en escena de un hecho teatral, hay un costo a
afrontar, mas alld de si lo cubre el creador, una compafifa, el sector
publico desde alguna de sus instituciones, marcas asociadas como
sponsors, audiencias que pagan su entrada en taquilla de manera
particular, etc. Es decir, para que un proyecto sea sustentable, hay una
|6gica econdmica implicada implicita o explicitamente por detrds y la
misma abarca no sdlo aspectos del modelo de ingresos sino también
aspectos con relacidn a otros aspectos que integran lo que llamamos
genéricamente un modelo de negocios, mas alld de su objetivo prin-
cipal sea “hacer un negocio” en tanto buscar rentabilidad o no.

Demanda: ;Quiénes son los compradores? ;Qué necesidad
satisface el producto/servicio? ;Qué valora el consumidor?
Competencia: ;Hay ofertas similares? ;Es posible una diferencia-
cidn de la competencia rdpida y a bajo costo?

Economia del proyecto: ;Cudl es la inversion inicial necesaria?
/Qué rentabilidad presenta? ;Qué riesgo existe?

Regulaciones: ;Qué normativas especificas regulan la actividad?

‘Hay permisos, registros o habilitaciones necesarias? ;Hay ayudas,
exenciones, beneficios?
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Equipo: ;Se tiene suficiente conocimiento del sector? ;Se cuenta
con personal capacitado y adecuado para las tareas?

Barreras de entrada: ;Existe una escala minima de produccién
para ser competitivo? ;Hay grandes requisitos de capital para
entrar al sector?

Podriamos entonces definir un modelo de negocios como los me-
canismos Y estrategias que utiliza una organizacién (sea esta una em-
presa o un individuo) para obtener beneficios. Se utiliza para alcanzar
objetivos, los cuales suelen incluir el logro de rentabilidad. Es decir
que con o sin fines de lucro especificos, si serd un objetivo buscar la
sostenibilidad econdmica.

Como queda dicho, muchas veces se confunde un modelo de ne-
gocio con un modelo de ingreso, y es un grave error. Ganar dinero
es mucho mds que entender las posibles maneras de monetizacién y
éstas no son mas que una de las variables a considerar dentro de un
modelo de negocio que también incluye entender quién es el cliente
y sus necesidades, cudnto estd dispuesto a pagar, cudles son las vias de
comunicacién y de distribucion de aquello que ofrecemos, etc.

Es importante entender que un modelo de negocio implica tanto el
concepto de estrategia general como el de implementacion de la misma.
Por eso, no se puede pensar un modelo de negocio sin entender el
contexto en el que funciona. Es decir; debe ser puesto en préctica para
probar su eficacia, realizar ajustes sobre la marcha y mejorar aquellos as-
pectos que sean necesarios. No hay modelos exitosos de por si,sino que
determinados modelos de negocio funcionan en un tiempo Yy espacio
determinados, en relacion a cierto publico consumidor y en un marco
histérico social particular Todo negocio tiene detrds un modelo al que
responde, aunque éste no sea explicitado como tal.

Con esto queremos decir que cuando hablamos de tipologfas de pro-
duccidn o circuitos, estos responden a distintos modelos de negocios



genéricos para cada dmbito pero también cada proyecto en sf presenta
sus propias particularidades y en esa diversidad, cada modelo es de
alguna forma Unico en su especificidad. Algunas preguntas claves para
iniciar cualquier andlisis pueden verse en el siguiente cuadro.

Preguntas claves en un modelo de negocios:

/A quién se sirve! Vinculos, compradores, segmentos.
;Qué se provee! Productos, servicios, beneficios, soluciones.
;Cdmo se lo provee? Canales, logfstica, socios, alianzas.

;Cdmo se diferencia de los demds productos/servicios ofreci-
dos? Ventaja competitiva, marca, imagen corporativa.

;Como se gana dinero! Generacidn de valor, estructura de
costos, precios.

En definitiva, un modelo de negocio es un método que se utiliza para
conseguir determinados objetivos, en general, dentro de un marco
comercial: lograr rentabilidad. La clave, en todo caso, es entender un
modelo de negocio como una estructura compleja, con muchas vari-
ables interrelacionadas y no confundirlo con sdlo un modelo de in-
gresos que es la forma de monetizar particular que puede tener un
proyecto.

También podriamos decir; en palabras de Alex Osterwalder (Oster-
walder 2010), que un modelo de negocios “describe la Idgica de cémo
una organizacion crea, brinda y captura valor”.

Del marketing mix al esquema o modelo CANVAS

Tradicionalmente, pensar un bien dentro del mercado, sea este un
producto o un servicio, era incumbencia de las dreas de comercial-
izacion. El marketing o en castellano la mercadotecnia, son ese con-
junto de técnicas que tienen como objeto mejorar la comercializacidn
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de un producto para un mercado determinado (Kotler 2012). Una de
las herramientas mds utilizadas dentro de esta especialidad segura-
mente es el llamado Marketing mix que proponfa una fdcil regla de las
“4 P" para poder pensar los puntos clave. De esta manera, se pensaban
las caracteristicas destacables del Producto en si y se lo definia de la
mejor forma, concentrdndose en su calidad, disefio, nombre, etc. Se
definfa cdmo se iba a distribuir y vender, a través de la Plaza pensada
como los lugares en donde ese producto entra en contacto con el
cliente que potencialmente puede comprarlo. Se establecia el Precio
con las metodologfas habituales en relacion a los costos miimos y
a la competencia. Finalmente se pensaban las maneras en las que se
efectuana la Promocién que inclufa tanto publicidad paga como otras
opciones de relaciones publicas, prensa, etc. Hay una P que se agregd
tardfamente al mix, y se considerd en un modelo ampliado de "“5P"y
es la P de personas (People) relacionada con la importancia clave que
tiene el factor humano, tanto interno del equipo de trabajo como del
publico a quien va dirigida la propuesta.

De todas formas, si bien el marketing mix y otras herramientas de
trabajo utilizadas por el marketing resultaron y sigue resultando muy
Utiles para pensar algunas cuestiones, fueron superados por una nueva
matriz que hoy se utiliza para pensar un posible negocio o mejorar uno
existente, se trata del esquema CANVAS. Alex Osterwalder (2010)
en su libro Business model generation propone que un modelo de ne-
gocios puede ser descrito a través de nueve blogues que muestran
la I6gica de cdmo una empresa busca sus objetivos. Estos nueve blo-
ques del esquema (canvas o lienzo) cubren las cuatro dreas principales
de un negocio: clientes, oferta, infraestructura y viabilidad financiera. El
modelo de negocios funciona como un plano, una herramienta muy Util
para pensar, concebir; implementar y evaluar el funcionamiento de un
negocio. Los nueve elementos son: |) Segmentos de mercado/ Clientes
/ Consumidores, 2) Propuesta de Valor, 3) Canales, 4) Relaciones con
clientes/ usuarios, 5) Modelo de ingresos, 6) Recursos Claves, 7) Activi-
dades claves, 8) Alianzas estratégicas, 9) Estructura de costos.



ABanae Actividades

Estratégicas Propuesta de Relaciones

Valor con los
consumidores

Clientes
Consumidores

Recursos

Estructura Modelo de

Canales .
de Costos ingresos

Gréfico propio sobre esquema de Osterwalder (2010)

1) Cliente/Consumidor/Usuarios/ Segmentos de
mercado. Publico/Espectadores/Audiencia

Los clientes se definen hoy en dia como el corazén de todo modelo
de negocios. Aln mds esenciales que los productos o servicios que se
ofrecen, que de hecho se piensan en funcién de los clientes a quienes
sirven. Para satisfacerlos mas eficientemente, las organizaciones o em-
presas los agrupan en segmentos con caracteristicas comunes. Es im-
portante en ese sentido ser muy claro con respecto a qué segmentos
de mercado se sirve y a cudles ignorar. Una vez hecho esto se puede
disefar de manera cuidadosa partiendo de una clara comprension de
las necesidades especificas de cada cliente.

Es importante entender que histdricamente el marketing propuso sus
procesos orientados a productos y esto presuponia un consumidor
racional y pasivo. Se entendia que el desarrollo del mejor producto
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bastarfa para luego ser vendido en el mercado por su valor absoluto v
no, como se piensa hoy, en relacion a un publico determinado. Era una
época de elecciones limitadas y productos uniformes.

Esta forma de pensar dio paso a una segunda, orientada a las ventas.
No se trataba ya de hacer el mejor producto sino de poder promover
la mayor cantidad de transacciones en relacion a éste. El eje dejaba de
ser el producto, pero el cliente sélo interesaba en la medida en que
realizaba efectivamente la compra de lo que se le ofrecia. Seguia siendo
un consumidor pasivo con elecciones minimas.

Hoy los procesos estdn en su totalidad orientados al cliente. Se habla
de un prosumidor, es decir un consumidor que incluso es productor a su
vez de aquello que consume. Es activo, participativo y cambiante, aporta
sobre el desarrollo de producto y se le ofrecen infinitas posibilidades, que
incluyen el vinculo emocional (emotional engagement) y la posibilidad
de personalizacién de los productos. Las decisiones de compra ya no
se conciben racionalmente, sino que se apunta al valor emocional que
conllevan las elecciones que realiza el consumidor. Ademds, los avances
en el manejo de big data y lo que se conoce como sistemas de data
mining, permiten gracias a la tecnologfa actual, contar con informacion
muy precisa sobre las personas que se acercan al producto y a través de
las redes sociales también se ha facilitado la posibilidad de intervencion
y feedback por parte de las distintas audiencias.

En todo caso, estos segmentos de mercado poseen necesidades vy
deseos, demandan bienes y servicios, compran, usan, evallan, critican,
comparan, recomiendan o no lo que se les ofrece. Pero mds alld de
tener necesidades bdsicas de supervivencia, y mas complejas de auto-
realizacion, también tiene condicionamientos de distintos tipos. Es decir
que esos deseos de consumir se ven enfrentados con variables que
condicionan su satisfaccion.

Desde siempre y mas alld de los costos que se deben afrontar vy
la mirada constante hacia la competencia y el mercado local y mundial,
la fijacidn de precios implica una mirada de la disponibilidad econdmica



del consumidor teatral. Desde un espectdculo que se propone gratuito
0 “a la gorra”, hasta aquellos que ofrecen plateas preferenciales y pases
VIR todos estdn considerando los factores condicionantes econdmicos,
en relacion a la limitante de ingreso y la distribucidon del mismo, pero
también a precios imaginados y vistos como prohibitivos, asi como con-
sumos asociados al producto o servicio bdsico que se quiere consumir
(como pueden ser salidas a restaurantes o cafés previos y/o posteriores,
estacionamiento, etc).

También se considera la disponibilidad temporal del publico. Habitual-
mente los eventos teatrales se realizan en horas de la noche y por su-
puesto los dfas de mayor concurrencia son los viernes y sdbados. En
Buenos Aires por ejemplo, el teatro empresarial y el publico suelen pre-
sentar funciones de miércoles a domingos en horarios centrales que
rondan las 20 o 21h, soliendo presentar dobles funciones los sdbados
y a veces los viernes. El teatro independiente, si bien programa por lo
general en una misma sala diferentes obras a lo largo de la semana, pro-
pone también esos horarios como centrales, aunque utilizando los dias
y horarios alternativos (dias lunes o martes por la noche, asi como do-
mingos por la tarde) también como propuestas particulares. En el dltimo
tiempo se estd dando en ese sentido una tendencia a nuevos horarios
con sus particularidades, funciones sdbados o domingos por la mafiana o
al mediodfa, lo cual incluye muchas veces ademads alguna degustacion de
comida y bebida para el publico asistente. Pero la disponibilidad temporal
en todo caso, implica estar libre al momento de la funcion (consideremos
que las duraciones habituales de las obras oscilan entre una hora quince
y dos horas) y también el tiempo de viaje para llegar y volver de donde
se realizan las funciones.

En ese sentido, el tema de la accesibilidad geogréfica al espacio es-
cénico es crucial y en muchos paises los diferentes circuitos se ubican
en barrios o zonas especificas generando una especie de clusters que
favorecen su accionar.

Por su parte la accesibilidad informativa, es decir, la facilidad con la que
un espectador potencial pueda contar con la informacién del espectdculo
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con relacién a todo lo anterior (obra, precios, horarios, lugar, etc) afecta
muchas veces el consumo. Seguin un estudio realizado por la Asociacién
Argentina de Empresarios Teatrales hacia fines de 2016, sobre los asis-
tentes al teatro en la Ciudad de Buenos Aires, la forma principal en que
los espectadores teatrales se informan en nuestro pais es a través de
internet, ya sea en pdginas, blogs, redes sociales o a través de correos
electrénicos. Recién en segundo lugar se reconoce la publicidad en di-
arios, revistas y via publica. En cuanto a los factores considerados para
elegir un espectdculo, para todos los circuitos, las recomendaciones de
los medios masivos de comunicacion marcan tendencia, seguidas por
la influencia que pueden tener también en su presencia medidtica los
actores o el director y en tercer lugar se menciona el conocido “boca
a boca” crucial para el fenémeno teatral desde sus comienzos y poten-
ciado en los Ultimos afos por la presencia de redes sociales.

En los aspectos sociales es importante mencionar a los grupos de
referencia, comenzando por la familia, pero entendiendo que cualquier
grupo de pertenencia actia de manera particular condicionando los
consumos individuales. De igual manera, ya sea que los consideremos
desde la visidn clasista o desde miradas mds amplias, hay cuestiones
de habitos de consumo cultural, asf como de marca o status referidas
a determinados productos que juegan un papel muchas veces deter-
minante.Y aqui ya hablamos de factores culturales en relacién a esos
grupos de referencia que pueden ser vistos como culturas o subcul-
turas y que sin duda tienen por detrds una condicion de clase social
que (en Ultima instancia) también determina. Finalmente debemos
destacar los condicionantes psicoldgicos en relacidn a la percepcidn
subjetiva (siempre condicionada también culturalmente) de deter-
minados bienes y servicios, la motivacidon, las creencias, actitudes y
matrices de aprendizaje que operan en cada sujeto. En ese sentido
también hay que evaluar, a nivel personal y mds alld del dato sociode-
mogréfico, la edad cronoldgica y la manera de vivirla, la etapa del ciclo
de vida en relacidn a la ocupacion vy al estilo de vida. Sobre todo, hay un
eje de andlisis, por todos los que hacemos teatro percibido pero poco
estudiado en general que tiene que ver con lo que brinda este con-
sumo como posibilidad vincular, es decir; la tendencia a no ir al teatro



solo, por la mayorfa de las personas y a la salida teatral “en compafia”
ya sea de una pareja, un amigo o familiar o un grupo.

En cuanto a las caracteristicas particulares del publico que concurre a
cada circuito en la ciudad de Buenos Aires segin la encuesta ya men-
cionada realizada por AADET hay una mayor presencia de jévenes
hasta 34 afios en el circuito de teatros independientes. Por su parte,
mas del /5% de los asistentes a salas del circuito empresarial tienen
entre 25 y 59 afos, mientras que las personas que concurren a salas
de gestidn publica muestran mayor concentracion entre los 45 y 59
afios. En todos los circuitos hay un elevado nimero de personas con
estudios terciarios o universitarios completos o en curso.

No nos detendremos aqui en otras cuestiones interesantes para
pensar nuestras propuestas y campafas, que hoy podemos analizar
con mayor detalle gracias a la informacion recolectada por ticketeras
y sistemas de venta, como por ejemplo que las mujeres son decisorias
de compra y asisten en mayor proporcion que los hombres al teatro,
entre otras cuestiones.

En América Latina tenemos poco conocimiento de nuestro publico
teatral, aunque seguramente mucha intuicidon sobre sus comporta-
mientos.Valgan estas pequefias pinceladas sobre nuestro publico para
dejar sembrada una semilla que requiere sin dudas mucho mayor
andlisis a futuro y la posibilidad de hacer seguimientos comparados
entre diferentes paises, asi como la posibilidad de armar series tempo-
rales que permitan entender algunos fenémenos a través del tiempo vy
en diferentes contextos sociohistdricos.

En el siguiente gréfico puede observarse la cantidad de espectadores
en la ciudad de Buenos Aires para el circuito comercial y el publico
durante doce anos consecutivos. Lamentablemente no contamos con
informacién del circuito independiente para poder comparar cémo ha
sido su evolucidn.
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ASISTENTES POR CIRCUITO TEATRAL. CIUDAD DE BS AS,
2002-2013.
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Elaboracion OIC-GCBA en base a DGEyC GCBA, Teatro Nacional Cervantes y AADET.

Por lo demds, Osterwalder plantea cinco tipos de segmentaciones ge-
nerales de mercado, pero es importante mas alla de ellas, entender para
cada proyecto especifico qué segmentacion es la adecuada para en-
tender mejor al publico o los publicos y entender que no siempre quien
consume el producto, es quien paga por el mismo de manera directa.

* Mercado Masivo: no se distingue entre segmentos de mer-
cado diferentes. Se enfocan en un grupo grande de clientes
con necesidades y problemas similares de manera amplia.

* Nicho de mercado: se sirven segmentos de mercados es-
pecificos y especializados. Se disefian para los requerimientos
particulares de ese grupo.

» Segmentados: se distinguen entre segmentos de mercado
con pequefias diferencias y problemas.
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* Diversificados: pueden servir a dos segmentos no relacio-
nados entre si.

* Plataformas o multilaterales: sirven dos o mds segmentos
de clientes interdependientes, es decir que ambos segmentos
son necesarios para hacer funcionar el modelo. Suele referirse
a ellos como de “doble mercado”. Algunos de estos segmen-
tos pueden consumir el producto de manera gratuita y otros
segmentos los pueden subsidiar.

2) Propuesta de valor

La Propuesta de Valor es la razén por la cual los clientes eligen una op-
cion en vez de otra. La misma se sustenta en un catdlogo especifico de
productos o servicios que sirven los requerimientos de un segmento
de clientes y son coherentes con el valor ofrecido. Una propuesta de
valor puede ser innovadora y representar una oferta nueva, o puede
ser similar a las que ya se ofrecen en el mercado existente, pero con
atributos y rasgos anadidos.

Es importante diferenciar entre productos y servicios y el concepto
de propuesta de valor. La realidad es que se ofrece un valor, que
satisface una determinada demanda (sustentada en una necesidad o
deseo) y que es percibido como tal por un segmento determinado
de clientes, que ademds lo sienten como un diferencial y un agregado
por sobre otras propuestas similares. Para esto, hay que entender la
propuesta en relacion al segmento y a qué necesidades del cliente
se estdn satisfaciendo o qué problemas se estdn ayudando a resolver.
Es decir, un valor es tal sélo en funcidn de otro que lo percibe como
tal y no en sentido intrinseco o absoluto, independientemente del
para quién. Es por esto que estos dos primeros elementos del canvas
se trabajan de manera conjunta, yendo y viniendo de uno a otro
y ajustando mejor en cada espiral la relacidon entre ambos. Cuanto
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mejor defina a los segmentos de clientes, mejor podré pensar el valor
para ofrecerles, y viceversa cuando mas entienda el valor que quiero
ofrecer, podré comprender para quiénes podrd constituirse como tal.

Dentro de las artes escénicas, los ejes sobre los que suele proponerse
valor son varios. Podemos mencionar el género como el primero de
ellos. Al respecto, segln el estudio ya mencionado de AADET de 2016,
para los teatros de gestidn privada o circuito comercial, el género
favorito elegido por el publico en la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires es la comedia (72,6%), seguido por el musical (43,6%) vy luego el
drama (38,9%) v el stand up (15,6%). Por su parte en el circuito inde-
pendiente o alternativo el drama encabeza la lista (71,1%), la comedia
le sigue (63,3%) y luego vienen el musical (25,7%) y el stand up (11%).
Finalmente, en el circuito publico es mds parejo en la eleccion de los
primeros géneros: comedia (65,8%) vy drama (61,3%), seguido de lejos
por el musical (32,1%) y el stand up (9,5%).

También se crea y propone valor desde los elencos, ya sea por las
compahias histdricas que pueden tener un sello de calidad, como por
personalidades especiales de actores y actrices, en muchos casos poten-
ciados por los medios masivos de comunicacion y las redes sociales. Tam-
bién la presencia de determinados autores o directores constituyen valor
y también los espacios escénicos en donde se realizan los espectdculos.

De mas estd decir que todas las legitimaciones del campo, sea a traves
de las criticas positivas como de las nominaciones y premios colaboran
a que determinadas obras puedan sostener su valor por mas tiempo y
extender sus temporadas.

Pero mds alld de los ejes habituales sobre los que se suele crear valor
en nuestros espectdculos, algunas ideas que explora Osterwalder para
generar propuestas de valor son:



*Novedad: cuando las propuestas de valor satisfacen un grupo de
necesidades totalmente nuevas, que los clientes no percibian porque
no existia una oferta similar. Frecuentemente estan relacionados con
tecnologia, pero no necesariamente.

*Desempeno: Mejorar el desempefio de un producto o servicio ha
sido una manera tradicional de crear valor.

*Personalizacion: Ajustar los productos y servicios a las necesidades
especificas de un cliente individual o un segmento de clientes. En los
ultimos afos el concepto de personalizacion masiva y el de co-creacion
de clientes han ganado gran importancia. Lo interesante de este acer
camiento es que permite personalizar productos y servicios, mientras
toma ventaja todavia de las economias de escala

*Facilitar el trabajo: Se puede crear valor simplemente ayu-
dando al cliente a realizar algunos trabajos. Muchas vecese
da esta caracteristica en los negocios “Business to business”
(B2B) en donde una empresa sirve a otra para que esta Ulti-
ma, luego pueda brindar su servicio a un cliente/usuario final.

*Diseno: es un elemento fundamental importante pero dificil de medir.
Un producto puede sobresalir por su disefio superior que suele aunar
lo estético con lo funcional.

*Marca/Status: Los clientes pueden encontrar un valor en el simple
hecho de usar y desplegar una marca especifica.

*Precio: Ofertar productos similares a un precio reducido es una
manera comun de satisfacer las necesidades de un segmento de cli-
entes sensitivos al precio. También de manera incremental, aparecen
ofertas gratuitas en el mercado basadas en modelos freemium que
combinan un acceso gratuito con uno Premium pago.

*Accesibilidad: Proveer productos y servicios a clientes que ante-
riormente no tenian acceso a él, es otra manera de crear valor. Esto
puede resultar de la innovacidn, de nuevas tecnologias, o una combi-
nacion de ambas.

*Conveniencia/Usabilidad: Hacer que las cosas sean mds convenientes
o faciles de usar puede crear valor sustancial.
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3) Canales

Los canales son la manera de hacer llegar el valor al cliente, son de
alguna manera el punto de contacto, la interface con los clientes. Los
canales sirven para diferentes funciones: elevar la percepcién entre los
clientes acerca de los servicios y productos de la empresa, ayudar a
los clientes a evaluar la proposicidon de valor, permitir a los clientes la
compra de productos vy servicios especificos, entregar una proposicion
de valor a los clientes, proveer soporte post-compra.

Hay tres tipos de canales: los de comunicacion por la cual informo al
usuario o cliente acerca del producto que se ofrece y la propuesta de
valor, canales de distribucidn o exhibicidn, que acercan ese producto a
los consumidores y de venta, especificos para producir la transaccion vy
acceder al bien ofrecido.

Por supuesto estos canales pueden ser directos, es decir que el pro-
ductor o fabricante vende el producto o servicio directamente al con-
sumidor; sin intermediarios, o indirectos cuando existen intermediarios
entre el proveedor y el usuario o consumidor final. El tamafio de los
canales de distribucion se mide por el nimero de intermediarios que
forman el camino que recorre el producto y cudntos eslabones tiene
esa cadena.

Ya se mencionaron algunas maneras tradicionales de informar y
publicitar a través de radios, revistas, televisidon y diversos medios la
actividad teatral, asi como las nuevas vias que se abren con internet
para poder de manera sencilla y eficiente generar comunicaciones
puntuales y especificamente dirigidas.

4) Relaciones con los clientes

El bloque de relaciones con los clientes describe los tipos de relaciones
que una empresa establece con un segmento especifico de mercado,
pero sobre todo cdmo ese segmento de mercado puede interactuar
con la empresa y también brindarle informacién y retroalimentar su pro-



puesta. Las relaciones pueden variar desde personales a automatizadas.
Las relaciones con los clientes se piensan para adquirir consumidores,
retenerlos y aumentar las ventas.

En las instancias iniciales de un negocio en general estan orientadas por
estrategias agresivas para acercar a la mayor cantidad de clientes posibles.
Cuando va se logra un buen posicionamiento en el mercado se suele
cambiar a enfoques que se concentren mds en la retencidn e incremento
del volumen de ventas por cliente.

De todas formas, es importante destacar que las relaciones con el cli-
ente utilizadas por el modelo de negocios de una empresa, tiene una
influencia profunda sobre la experiencia del cliente en general. Se esta-
blecen con cada segmento de consumidores e incluyen, como ya se ha
dicho, la suma de nuevos clientes y la fidelizacién de los habituales. Tam-
bién aqui entra la promocidn mas alld de los canales de comunicacion,
de publicidad y relaciones publicas, sino mas bien orientados a generar
cercania y posibilidad de retroalimentacion (feedback).

Tipos de negocio

- Transaccionales: venden productos o servicios que son de “con-
sumo duradero”. En general, tienen ciclos de recompra muy largos.

- Relacionales: venden productos y servicios de consumo rdpido
o inmediato. Los clientes recurren a ellos con frecuencia y tienen
ciclos muy cortos de recompra.

La asistencia personal, basada en interaccion humana, donde los clientes
pueden comunicarse con un representante real para conseguir la ayuda
durante el proceso de ventas o después de completada la compra. La
exacerbacion de esta modalidad puede llevar a la Asistencia Personal
Dedicada en donde se asigna un representante de la empresa a un cli-
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ente de manera exclusiva. Representa el mds profundo e intimo tipo
de relacidon y normalmente se desarrolla en un periodo largo de ti-
empo. Siendo el teatro una actividad que aun sigue siendo artesanal,
vivo e irrepetible, la posibilidad de lo que suceda en el momento de la
funcion, antes, durante y luego de la misma, constituyen una instancia
privilegiada de contacto entre artistas y hacedores con sus audiencias.

Por su parte, en el autoservicio una empresa no mantiene relaciones
directas con el cliente, sino que provee todos los medios necesarios
para que los clientes se ayuden a si mismos. Esto muchas veces esta en
colaboracién con servicios automatizados que facilitan la tarea.

En la actualidad, la mayorfa de las empresas estan comenzando a tra-
bajar con las comunidades para involucrarse mas con clientes actuales y
potenciales, asi como también facilitar la conexidn entre los miembros
de esa comunidad, entendiendo que son los que mas la hardn crecer.
Muchas empresas mantienen comunidades en linea que le permiten a
los usuarios intercambiar conocimiento para ayudarse unos con otros
a resolver problemas. Las comunidades pueden también entender
mejor los clientes y ayudan a que las empresas puedan comprender
mejor las expectativas de los clientes. Estas comunidades son en gran
parte las que posibilitan los modelos de co-creacidn, que van mas alld
de la concepcion tradicional de la relaciéon entre cliente y productor y
apuntan a crear juntos valor con los segmentos elegidos.

5) Modelos de ingreso

El bloque de modelos o fuentes de ingreso se centra en el dinero que
la empresa genera de cada segmento de mercado. Se trata, en otras
palabras, de saber cudnto dinero, cudndo y cdmo ingresa a la em-
presa. Cada fuente de ingreso puede tener un mecanismo de precios
diferentes y un modelo de negocios puede involucrar tipos diferentes de
fuentes de ingreso.

La fuente de ingreso mas tradicional y genérica tiene que ver con la
venta de activos, es decir técnicamente, la venta de los derechos de



propiedad de un producto fisico o de un intangible. En el caso del te-
atro, se vende una entrada que permite ver el espectdculo.

También pueden venderse accesos al bien (aunque no la posesion
y propiedad) en todas las formas de préstamos vy alquileres que se
definen como el derecho temporal de uso de un activo en particular
por un periodo especifico que se brinda a alguien a cambio de una
prima. Para el que presta, este modelo provee la ventaja de ingresos
recurrentes, mientras que para quien alquila, el financiamiento es posible
al no tener que contar con la suma total para comprar el bien, sino con
suma parciales para temporalmente acceder a su uso. También el leasing
(alquiler con derecho a compra) puede pensarse en este sentido como
un modelo combinado entre venta y alquiler.

Derivado de alguna forma de estos modelos, surge la prima por uso,
que tiene que ver con un pago efectuado en relacidn a la cantidad de
uso que se hace de un servicio. Por su parte, las primas de suscripcion,
se piensan no ya por la medicidn de lo consumido sino por la venta de
acceso continuo a un servicio, independientemente del uso concreto
que se haga de él. En la actualidad los modelos de suscripcidn suelen
combinarse dentro de modelos freemium, en donde el acceso a deter-
minado tipo de informacién puede hacerse gratuito, pero es necesaria
una suscripcion para acceder a mas informacion o en modalidades mds
cdmodas para el usuario. A modo de ejemplo, se puede pensar en el
servicio de Spotify, cuyos usuarios han crecido exponencialmente en el
ultimo afio en nuestro pafs. Esta plataforma para escuchar mdusica pro-
pone un acceso gratuito para los usuarios que no deseen pagar que
entonces tendrdn una serie de trabas: no podran escuchar offline, no
podran saltear mds que una cantidad determinada de temas y sobre
todo deberdn tolerar publicidad entre las canciones. Para vencer estas
cuestiones, la empresa propone una suscripcion mensual que brinda
la posibilidad de saltear todos esos impedimentos, por una suma ac-
cesible que ademds cuenta con promociones para los primeros meses,
asf como packs familiares, etc.
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Las licencias como fuente de ingreso son especialmente impor-
tantes dentro de las industrias creativas, cuando les brindan a los cli-
entes el permiso para usar propiedad intelectual a cambio de una prima.
Licenciar les permite a los duefios de los derechos generar ingresos
a partir de su propiedad sin tener que manufacturar un producto o
comercializar un servicio.

Una de las fuentes de ingreso que tiene mucho impacto en los me-
dios y también en las industrias creativas son las primas resultantes de
publicitar un producto, servicio o marca en particular; que habitual-
mente se conoce como modelo publicitario. En la actualidad, cada vez
mads son los derivados de este modelo que incluyen la PNT (publicidad
no tradicional) pero también algunos esquemas de responsabilidad so-
cial empresaria (RSE) que refuerzan el compromiso afectivo y social de
las empresas con las comunidades locales con las que trabajan y que
aportan, muchas veces, dinero en concreto para proyectos culturales
que fomentan la participacion y ademds, se apoyan sobre valores
ecoldgicos de industrias limpias. En estos esquemas, la participacion
dineraria en proyectos artisticos y culturales se suele intercambiar por
presencia marcaria y auspicios institucionales que para la empresa son
mucho mds que publicidad, posiciondndolas en un lugar de privilegio
en relacion a la percepcion de sus publicos y no publicos.

También desde este bloque, en relacidn a los demds, se piensan los
precios a los que se venderdn los productos o servicios ofrecidos,
instaldndose una politica determinada en relacidn a distintos factores
que se analizan.

PRECIOS FIJOS ("de lista™): PRECIOS DINAMICOS:
*Basado en el tipo de producto =Subastas (entre diferentes compradores)

*Basado en el segmento de clientes | *Negociacion/ Regateo (entre empresa y
cliente)

*Yield Management (anticipacién, early
adopters, last time tickets, etc)

*En tiempo real (se adecua a oferta y
demanda del momento)

*En funcién de la competencia/
mercado
=*En funcion de costos establecidos

*En  relacion a la cantidad
demandada




En conclusion, en el bloque de ingresos es importante entender
como se moverd el dinero en la empresa, pero también se evalla
el riesgo, se toman previsiones, se calcula el retorno de la inversion
realizada y tiempos de recuperacion. Se debe tener en claro el punto
de equilibrio (break even) que se desea alcanzar y superar y se con-
sideran aspectos como el flujo de caja, los estados de resultados, el
balance de la empresa, etc.

En las artes escénicas, solemos tener modelos muy conservadores
en cuanto a la fijacidon de precios sobre la venta de entradas. Queda
claro que hay mucho por explorar, desde ventanas adicionales de ex-
plotacion (pases vip, agregados de gastronomia o merchandising, etc)
a politicas de precios mas arriesgadas y variables como pueden ser
las subastas o los precios adecuables segin oferta y demanda, que ya
resultan tan familiares por ejemplo en butacas de avidn.

6) Recursos claves

El bloque de recursos claves describe los mds importantes activos
requeridos para hacer funcionar el modelo de negocios. Diferentes
tipos de recursos son necesarios dependiendo en el tipo de modelos
de negocios. Pueden ser propios o alquilados por la empresa o ad-
quiridos de socios estratégicos. En las empresas creativas muchas veces
se relacionan con el talento y la innovacién, pensados como insumos
esenciales. Todas las legislaciones y particularidades de los derechos de
autor son cruciales aqui para tener un buen manejo de las obras que
se quieren realizar. De igual forma entender las particularidades de los
gremios y asociaciones que participan en la actividad en cada pais y
lugar especifico. Para clasificarlos, los recursos claves pueden ser fisicos,
financieros, intelectuales o humanos.
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Fisicos: esta categorfa incluye activos como las instalaciones de
manufactura, edificios, vehiculos, maquinaria, sistemas, sistemas
de puntos de venta, y la red de distribucion.

Intelectual: los recursos intelectuales como las marcas, cono-
cimiento propietario, patentes y derechos de autor; sociedades
y bases de datos de clientes son componentes cada vez mds
importantes de un fuerte modelo de negocios. Los recursos
intelectuales son dificiles de desarrollar, pero cuando se crean
exitosamente pueden ofrecer un valor substancial.

Humano: toda empresa requiere recursos humanos, pero las
personas son particularmente importantes en algunos negocios
en particular, sobre todo dentro de las industrias creativas e in-
tensivas en conocimiento, en donde la innovacion, la creatividad
y el talento son insumos fundamentales.

Financiero: algunos modelos de negocios requieren recursos fi-
nancieros y/o garantfas financieras como el efectivo, lineas de
crédito, opciones de acciones para contratar empleados claves.

7) Actividades claves

Son el conjunto de operaciones o tareas propias necesarias para
entregar nuestra oferta de producto o servicio. Este bloque describe
las cosas mds importantes que una empresa debe hacer para que un
modelo de negocios funcione Cada modelo de negocios requiere
de un ndmero de actividades claves. Estas son las acciones mds im-
portantes que debe realizar una empresa para operar exitosamente.
Como los recursos claves, estos son necesarios para crear y ofertar una
proposicidn de valor, alcanzar mercados, mantener las relaciones con los
clientes, y generar ingresos.Y como los recursos claves, las actividades
claves dependen del tipo de modelo de negocios. En general suelen

concentrarse en algun drea en particular de produccién, distribucidn y
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consumo Y muchas veces se relacionan con la logistica, en su manejo de
flujos de informacidn, producto, etc.

8) Alianzas claves

Este bloque es fundamental para pensar un negocio hoy, ya que
describe a los proveedores y socios que actualmente se consideran los
nodos claves de una red, en la que se trabaja cooperando y conciliando
intereses. En lo que se conoce como la estrategia del océano azul
(Mauborgne 2005) se buscan espacios de mercado aln no explotados,
y que pueden, por tanto, generar una oportunidad para el crecimiento
rentable. Creada en 1990 por W. Chan Kim, esta estrategia permite
crear nuevos negocios que sean innovadores, originales basados en
ideas que logren ampliar los limites del mercado tal y como se concibe
hoy en dfa. Busca centrarse en la idea global y conocer a los segmentos
de mercado, mds alld de la demanda existente. Surge en contraposicion
a lo que €l llamd industrias del océano rojo donde se define el éxito
o el fracaso de las compafifas en relacion a la competencia, en juegos
de suma cero, en donde si uno gana, otro pierde y viceversa. Estos
mercados compiten entre si explotando al médximo la demanda ya
existente y agotando por tanto las posibilidades de crecimiento mutuo.

Alineadas cada vez mds en esta concepcion, las empresas actuales
tienden a forjar sociedades por muchas razones, tales como optimizar
sus modelos de negocios, reducir el riesgo o adquirir recursos. Se
pueden pensar, entonces, alianzas estratégicas entre empresas no com-
petidoras y también entre competidores, vistos como aliados en deter
minadas circunstancias que pueden favorecer a ambos. En ese sentido,
las alianzas siempre permiten crear cadenas de valor combinando re-
cursos, ya que fomentan la complementariedad con otros que poseen
destrezas y recursos distintos. El trabajo conjunto permite aumentar
la produccidn y el valor y sirve para incursionar en nuevos escenarios,
acotar riesgos y lograr economias de escala.

Se distinguen distintos tipos de motivaciones para crear alianzas. Por
lo general, la forma mds bdsica de asociacidn o relacion se da entre la
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organizacidn y sus proveedores de materia prima e infraestructura.
La asociacion de empresas para la optimizacion de sus tareas y re-
cursos y el armado de economias de escala se forman usualmente
para reducir costos y frecuentemente involucran subcontratacion o
compartir infraestructura.

Las asociaciones pueden también reducir el riesgo en un ambiente com-
petitivo caracterizado por la incertidumbre. Es posible que algunos competi-
dores formen una alianza estratégica en un drea mientras compiten en otra.
Las alianzas también pueden tener que ver con la adquisicion de recursos ya
que pocas empresas poseen todos los recursos o realizan todas las activi-
dades descritas por sus modelos de negocios. En vez de esto, ellos extienden
sus propias capacidades al usar otras empresas para suplir recursos espe-
cfficos y actividades particulares sélo para realizar algunos procesos. Esas
sociedades pueden estar motivadas por las necesidades de adquirir cono-
cimiento, licencias, © acceso a clientes.

9) Estructura de Costos

Este bloque trata de visualizar los costos mds importantes para un
modelo de negocios en particular. Estos costos tienen directa relacidn
con lo que quedd definido como recursos, actividades y alianzas claves.
Estos otros bloques, si el canvas opera de manera coherente, deberfan
verse reflejados claramente aqui.

Por eso es crucial definir cudles costos inherentes a nuestro modelo
de negocios son los mds importantes, poder ordenar y jerarquizar. Por
supuesto que como regla general los costos deben ser minimizados
en todo modelo de negocios, pero a veces hay determinados recursos
irrenunciables si se busca producir un producto o servicio que sustente
verdaderamente la propuesta de valor dada. En ese sentido puede
ser Util distinguir entre dos clases amplias de estructuras de costos en
modelos de negocios: las impulsadas por los costos vy aquellas impul-
sados por el valor.



Los modelos de negocios impulsados por los costos se enfocan en
minimizar costos todo lo que sea posible, aun perdiendo calidad en la
propuesta (que por otra parte suele ganar muchas veces proponiéndose
con un precio mas accesible al consumidor). Este enfoque apunta a crear
y mantener una estructura de costos tan reducida como sea posible,
usando propuestas de valor de poco valor creativo, maxima automa-
tizacidon y subcontratacion extensa.

Por lo general, en los desarrollos dentro de las industrias creativas, las
empresas estan menos preocupadas por las implicaciones del costo al
disefiar un modelo de negocio en particulany se enfocan en la verdadera
creacidon de valor Esto se ve reflejado usualmente en propuestas de
valor de gran calidad, creatividad, innovacion y un alto grado de servicio
personalizado.

Técnicamente, un costo es definido como el sacrificio o esfuerzo
econdmico que se debe realizar para lograr un objetivo. Es un concepto
econdmico, diferente del desembolso que indica cudndo es el momento
preciso en que ese costo implicard una erogacion para el proyecto.

También es importante considerar que hay bienes que se compran vy
que se utilizan en el sistema productivo, pero que no se incorporan al
producto como insumo, sino que se utilizan durante un tiempo para
ayudar en su elaboracidn (maquinarias, equipos, instalaciones, bienes de
uso, etc.). A estos bienes se les practica lo que se denomina amortizacién
o depreciacién, por un importe que estd relacionado con su vida Util,
el desgaste, la obsolescencia técnica, etc,; y se carga dicho importe en
forma proporcional al producto. Esto constituye un costo, aunque el
desembolso se hizo en el pasado.

Los costos pueden clasificarse segin variados criterios, aqui’ veremos
tres de los mds utilizados. En primer término, la clasificacion segin grado
de variabilidad, en donde se diferencian los costos fijos y los costos vari-
ables. Los costos fijos, cuyo importe permanece constante, independi-
ente del nivel de actividad de la empresa, se pueden identificar como
costos de mantener la empresa abierta, se realice o no la produccidn, se
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venda o no el producto o servicio, dichos costos igual deben ser sol-
ventados por la empresa. Por su parte los costos variables se modifican
en forma proporcional de acuerdo al nivel de produccidon o actividad
de la empresa. Son los costos por producir o vender determinada can-
tidad de producto.

Los costos también pueden clasificarse segin su funcion. Asf ten-
dremos costos de produccidn, que permiten obtener determinados
bienes a partir de otros, mediante el empleo de un proceso de trans-
formacion (infraestructura, materia prima); de comercializacién que
posibilitan el proceso de venta de los bienes o servicios a los cli-
entes; de administracién, necesarios para la gestién del negocio vy de
financiacion, correspondiente a la obtencién de fondos aplicados al
negocio (préstamos, créditos).

Finalmente, los costos pueden pensarse segin la asignacion. En este
sentido se distinguen costos directos que se asignan directamente a
una unidad de produccidon y que por lo general suelen asimilarse a
los costos variables y costos indirectos que no se pueden asignar di-
rectamente a un producto o servicio, sino que se distribuyen entre las
diversas unidades productivas mediante algin criterio de reparto. En la
mayorfa de los casos los costos indirectos son costos fijos.

Algunas reflexiones a modo de conclusion

Se ha intentado hasta aqui presentar una primera aproximacion a al-
gunas herramientas de negocios esperando que los gestores vy artistas
que lo lean puedan adoptarlas como elementos Utiles que tiendan a
mejorar su desempefio profesional. La realidad es que quienes gestion-
amos proyectos culturales y creativos, no sdlo nos dedicamos a estas
dreas por gusto y por eleccion, sino también para poder compartirlo
con otros, sostener proyectos en el tiempo, lograr mejores practicas y
hacerlas rentables en la medida de lo necesario. Es por esto y dentro de
la incertidumbre que representa la creacion en el mundo del arte y la
cultura, que desde la gestidn se pueden tratar de trabajar determinadas



variables que colaboren a potenciar el trabajo, mejorar la utilizacion de
recursos, lograr coherencia interna, disminuir riesgos y obtener me-
jores resultados.

Se trata de adquirir herramientas y conceptos técnicos que puedan
resultar Utiles para resolver situaciones concretas y elaborar planes a
futuro. Resulta crucial en ese sentido, poder comprender la estructura
y el funcionamiento de distintos posibles modelos de negocios dentro
del sector cultural y creativo, analizando los diferentes elementos que
generan valor, en el marco de una oferta global de contenidos y cam-
bios tecnoldgicos que ponen en crisis muchos de los modelos de
gestion y negocios vigentes hasta ahora.

Buenos Aires, febrero de 2019
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Creacion y produccion
teatral.. puntos
SUSPEeNSIVOS

Piti Campos

Sucre

He perdido la practica de escribir algin articulo o ensayo mds
académico o cientifico, si es que alguna vez la tuve, entonces no
podria sino compartir desde la experiencia como creadora y
gestora algunas reflexiones y preguntas en relacién a la produc-
cion teatral, asumiendo que la misma en Bolivia, y mds especifi-
camente en Sucre, no es un hecho cientffico, sino una practica
a prueba y error aun.

Dejaré en puntos suspensivos las reflexiones con el objetivo
de iniciar una discusion y llegar quizas a establecer nuevos in-
terrogantes sin un punto final.

¢Qué es la produccion teatral? Podria proponer en primera
instancia, y espero que estemos de acuerdo, en que es una
accién, es el “hacer posible que una obra suceda”, por tanto
mas alld de la forma en que se lleve a cabo esta accién, su im-
portancia es indiscutible.
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Producir no es sdlo conseguir los medios econdmicos para que la
creacion se realice, sino es el sistema que acompafa la generacion de
la obra desde su concepcidn, en el que intervienen procesos como
la planificacidn, ejecucidén, seguimiento y evaluacién de la misma obra;
asl pues una buena produccidn garantizard no sdlo la existencia del
espectdculo, sino la sostenibilidad del mismo, en términos artisticos,
estéticos, conceptuales, econdmicos, culturales, sociales, etc. A partir
de esta sostenibilidad ;podremos hablar de la produccion teatral como
industria y del teatro como arte-producto necesario en el mercado cultural
en Bolivia?

De formas que transforman...

Las formas de hacer produccién son diversas e irdn surgiendo
nuevas, sin embargo las condiciones del contexto no cambian mucho.
La falta de politicas culturales en relacién a la produccidn artistica
en general no contribuye a cambiar la situacion. No existen politicas
que establezcan financiamientos y garanticen la calidad de la produc-
cion teatral y a través de los mismos se genere un movimiento que
permita no sélo la creacidn, sino el crecimiento y fortalecimiento de
cada una de las obras que se realizan.

Por otro lado, la experiencia de cada artista y/o grupo creador es dis-
tinta en cada caso, sin embargo la inversidn de tiempo, esfuerzo y dinero
es un comun denominador; donde las mds de las veces la creacidn y
gestion de un espectdculo se centra en responder una cuestidon inme-
diata, lo que impide establecer un circuito de produccidn interesante,
vale decir que se cambia siempre lo importante y duradero por lo
urgente, “ila obra debe salir yal". Obviamente dependerd también del
tipo de espectdculo que se produzca, el publico al que se llega, etc,,
yo hablo desde la experiencia de creacidn y produccion de un teatro
independiente, porque es el dmbito que medianamente conozco, no
asi de un teatro comercial, popular, masivo u otro, que seguramente
demandaria otras reflexiones.



El planificar un ndmero reducido de presentaciones de una obra
teatral, anula la posibilidad de crecimiento de la obra en si, tanto a
nivel artistico como de gestidn y produccion de la misma, en términos
generales.

Vale la pena ejercitar formas segln cada contexto, que tienen que ver
con politicas culturales de cada lugar, que no son el financiamiento en
si mismo, sino lo que se logra a través de él.

Desde Ixs artistxs la pregunta es: jcreemos realmente en el teatro como
fuente sustentable de creacion, trabajo y solvencia profesional y personal?

Si creemos en eso, entonces debemos comenzar a cambiar nuestra
practica. Hacer creaciones que garanticen un crecimiento, que sean
una apuesta para la transformacidén pues.

De contexto y artesania...

En muchos casos y desde el contexto que ahora habito, Sucre, ciudad
con 400.000 habitantes de los cuales el 0,00004 por ciento asisten al
teatro, el producir una obra teatral sin ningln apoyo es una practica,
poco o nada rentable, pero prdctica al fin. No es que no sea posible
hacerlo, sin embargo creo que se pueden establecer fondos, para la
produccion desde el Municipio.

Eso no significa “dar plata” para una obra y punto, alrededor de esta
breve accidn se puede generar politicas de sostenibilidad de la obra y
la creacion teatral en si.

Dado que la produccidn teatral adn es una artesania cultural. Mds
en ciudades chicas como Sucre, miro a mi alrededor y observo a un
grupo de jévenes que desde hace ya 5 afios por lo menos hacen
teatro, estudian, se forman, crean y producen; las condiciones y hasta
las formas de llevar a cabo estas producciones no han cambiado. Hace
I5 afios era exactamente igual: juntar gente, buscar sala, trabajar por

67




68

cuenta propia, tener el producto, buscar fondos pequefios para pagar
“algo” que no es precisamente la escenografia y menos el trabajo de
la gente, sino es mds para la publicidad o en el mejor de los casos el
alquiler de luces, sonido o algo del vestuario.

En cada lugar nos daremos cuenta que las condiciones del contexto
influyen directamente sobre las condiciones de produccidn vy éstas a su
vez inciden en la creacidn v las formas de gestionar las obras.

De oportunidades y apuestas...

Por un lado puedes buscar un financiamiento que te proporcione
condiciones mas o menos adecuadas para realizar tu obra, tienes la
oportunidad como para concentrarte en la creacidn y desarrollo
dramaturgico y actoral, sin perder los pulmones, sin embargo la de-
bilidad es la falta de visién a futuro, vale decir: jcudnto podra girar la
obra, cuanto podra madurar, cambiar, crecer?Y desde la misma propuesta,
;cémo demando mejores condiciones, apoyo municipal o estatal?

Si apostamos por el publico y asumimos que también es respon-
sabilidad de la sociedad civil hacer que el movimiento vy la produccién
teatral se convierta en una industria, las preguntas pueden ser: ;Cémo
crear una demanda por parte de la gente? ;Es suficiente tener un publico
que demande sin politicas estatales y/o municipales?

Estas son preguntas bdsicas que vuelven una y otra vez a nuestra
cabeza, porque hemos dejado en puntos suspensivos muchas de las
discusiones que se realizan con el fin de encontrar perspectivas simi-
lares para que desde una comunidad teatral fortalecida se contribuya
a la demanda, ejecucion y seguimiento de politicas culturales.

De experiencias y conocimientos...
El desconocimiento de otras formas de hacer produccién nos aleja

de posibilidades de mejorar la situacidn, la falta de acuerdos y no poder
trabajar en red también nos juega en contra, jno creen?



;Como sobrevivir si decido hacer teatro independiente?
;Cudles son las maneras de crear y crecer con el espectdculo?

¢Como son las prdcticas de las diferentes compafias, grupos y artistas en
relacion a la produccion teatral?

¢;La produccion teatral, en Bolivia, mds alla de lo poético, es un campo
por el cual se pueda apostar? ;Existen profesionales en produccién que se
dediquen sdlo a eso?

Existen experiencias en las ciudades mds grandes de Bolivia y con
mayor movimiento teatral,como La Paz y Santa Cruz,donde se pueden
visibilizar formas mas profesionales o estables de produccidn, desde
la planificacidn, concepcidn y creacién de las obras, hasta la muestra
del producto, realizando temporadas con publico expectante, vale
decir que se tuvo en cuenta generar demanda, apostar por una con-
tinuidad en la creacion y produccidn teatral, etc.,, sin embargo jcudnto
de sostenibilidad y proyeccidn a futuro representan estas experiencias,
0 es que no pasan de ser eso... buenas experiencias aisladas!

Uno de los puntos importantes a tomar en cuenta es la socializacion
de dichas experiencias, para no volver al punto cero por falta de in-
formacion y relacionamiento entre pares. Asi fortalecerfamos este rol
de artistas-gestores, que en la mayoria de los casos se da de manera
natural, casi automdtica, donde cada quien se ocupa de vender su obra,
sin tener en cuenta las experiencias que le han sucedido, disipando la
posibilidad de aprender de las mismas.

Me pregunto cudl es eslabdn de la cadena productiva, en caso que nos
refiramos a la produccién teatral como tal, que no nos permite avanzar.
Quizds el momento en que Ixs artistas-gestores nos conformamos
con un estreno lleno y los gastos de produccion cubiertos es un error,
porque sabemos que el trabajo puesto en una obra de arte no termina
ahi, o no deberfa al menos, entonces fortalezcamos nuestras formas de
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hacer produccidn, establezcamos puntos comunes y divergentes que
construyan nuevas miradas, saberes y quehaceres teatrales.

De la produccion artistica como forma de generar
herramientas para el crecimiento de nuestros campos
teatrales...

Este me parece sino el punto mds importante, al menos uno de los
necesarios para tener un norte en las discusiones vy reflexiones que se
realicen acerca de la produccidn artistica.

Iniciar con la socializacidn y andlisis de las experiencias es fundamental
para compartir una linea base, asi como asomarnos a los datos actuales
del ndmero de producciones teatrales en las diferentes ciudades, la
relacién entre formas de produccidn vy el tiempo de permanencia en
cartelera de una obra, la rentabilidad y movilidad de la misma, etc.

La produccién como el arte de lograr la sostenibilidad de las obras

y el ejercicio de "hacer teatro” puede ser el eje transformador y de
fortalecimiento para el teatro en Bolivia.

Sucre, febrero 2019



Texto de produccion

Mario Chavez Suarez
OTROTeatro, Bolivia

Hola, soy Mario Chavez Sudrez, Productor General de la Com-
pafifa OTROTeatro en Bolivia. Licenciado en Ciencias Politicas,
estudié Comunicacion Audiovisual en Diakonfa de la Univer-
sidad Catdlica Boliviana (UCB ) y teatro en la Escuela Nacional
de Teatro (ENT).

Con veinte afos de trayectoria artistica, incursioné en el teatro,
primero como actor, luego como director y actualmente como
productor de teatro. En los Ultimos cuatro aflos hemos confor-
mado el elenco OTROTeatro y recientemente hemos estrenado
nuestro propio espacio, nuestra Sala OTROTeatro, ubicada en
pleno centro en la ciudad de Santa Cruz de la Sierra.

Hablar de produccidon no es fdcil porque prdcticamente
abarca todo lo que concierne al trabajo que se ejecuta para
presentar cualquier espectdculo y al final lo que el publico ve
es sdlo una parte de todo ese gran trabajo que hay detrds
realizado previamente, desde escoger el tipo de zapato que
llevard un determinado personaje (trabajo a cargo de la pro-






duccién de vestuario) y/o desde seleccionar entre mds de quinientas
fotos la mejor para la produccidn publicitaria de la obra y hacer los
artes gréficas.

En nuestro medio, sin embargo, no siempre se cuenta con presu-
puesto para poder contratar asistentes de produccidn para todas las
areas, eso dependerd de la magnitud de la produccién y del presu-
puesto para produccidon con que se cuente para poder contratar a
mds gente para que haga parte del equipo de produccién.

En fin, como ven es muy dificil contar con un gran presupuesto para
producir algin espectdculo, sobre todo cuando se trata de elencos
independientes como el nuestro, ya que no contamos con apoyo ni
subvencién gubernamental ni privada.

La mayoria de las veces tenemos que tocar muchas puertas, visitar
empresas e instituciones para conseguir algo de apoyo, muchas veces
sin los resultados deseados, los mensajes no son respondidos, te dejan
en visto o no te contestan, y ante esta situacién ;QUE NOS QUEDA ?

SER CREATIVOS, MUY CREATIVOS, MULTIFUNCIONALES, ES-
TRATEGAS Y VISIONARIOS.

Es decir ser PRODUCTORES Y GESTORES al mismo tiempo. Esto
es AUTOGESTIONARNOS para poder salir adelante y poder con lo
poco (presupuesto) hacer mucho.

En mi caso particular les hablaré de la experiencia con la obra Fresa
y Chocolate y la creacidon de la compafila OTROTeatro.

Me inicié como Productor yo dirfa que accidentalmente o porque no
me quedd de otra que hacerlo...

En 2016 iniciamos el Proyecto OTROTeatro con Fresa y Chocolate, tra-
jimos a un director de la Argentina para dirigir el Proyecto (Leonardo
Gavriloff) y asumimos la produccidn del proyecto con otro productor
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(que por razones obvias no voy a mencionar), éramos socios, invertf
dinero, tiempo, consegui auspicios, gestioné los pasajes ida y vuelta
para el director; para su estadia, y también consegui el patrocinio
para la alimentacion del director durante el tiempo que estuviera en
la ciudad.

Todo parecia estar saliendo a la perfeccidn, sin embargo habfa un
pequefio detalle que no me cuadraba, al parecer todo estaba sa-
liendo muy bien sin embargo hasta ese momento todo lo habia con-
seguido yo... De mi parte hubo desde el inicio un compromiso con
el proyecto porque cref en el proyecto, sabfa que serfa un éxito, sin
embargo el otro productor no lo crefa asf... de su parte no parecia
haber el compromiso necesario que creo siempre debe haber para
sacar adelante cualquier proyecto. Recuerdo que incluso me decia
que dejdramos el proyecto Fresa y Chocolate, que desistiéramos pero
no por el factor econdmico, sino por el contenido de la obra.

La historia de un artista homosexual en la Cuba castrista en medio
de un ambiente de intolerancia, machismo y represién era un tema
que segun €l la sociedad boliviana y crucefia no estaba preparada para
afrontar, que el publico boliviano no estaba preparado para obras de
teatro de ese tipo.

Ante esta situacion entonces yo me pregunté una y mil veces: ;POR
QUETE EMBARCAS EN UN PROYECTO EN EL QUE NO CREES?
Cdémo vas a apostar a algo en lo que no crees. ..

Entonces poco a poco se fue quedando al margen... Actitudes
como desde no querer ir a los medios para hablar de la obra, y hasta
pidié que no se pusiera su nombre en los artes graficos de la obra,
me dejaban en claro algo: en €l lo que habfa era MIEDO... miedo
al publico, al qué dirdn, a enfrentar los prejuicios de la sociedad vy a
enfrentar sus propios prejuicios. ..

Y empecé a sentirme solo... pero yo tenfa OTRAVISION... OTRA
MIRADA...



Y no dejé que aquella actitud me afectara, al contrario, al mismo ti-
empo me fui dando cuenta que también podia hacerlo solo (es lo que
hoy llamamos tener una actitud resiliente frente a los problemas).

Ya en el transcurso del montaje fueron apareciendo nuevas necesi-
dades (vestuario, utilerfa, iluminacion, publicidad gréfica, folleterfa, ban-
ners, afiches), lo que implicaba mds gastos de produccién.

Ante estas necesidades que iban surgiendo en el proceso de produc-
cion él se fue echando hacia atrds y no querfa poner plata para cubrir
los costos.

Y me fui quedando solo... pero no callado... le pedi que se bajara
del proyecto y que dejara la produccidn en mis manos.

Como ustedes saben, cuando se estd iniciando un proyecto, se hace
una inversion, y cuando se hace una inversion los réditos econémicos
nunca son inmediatos, es un proceso a corto o mediano plazo pero
nunca inmediato.

Entonces se quedd al margen y me quedé solo en la produccidn de
Fresa y Chocolate, afronté el reto con el resto del equipo (directory ac-
tores) y yo también formé parte del elenco como actor, ustedes saben,
para ahorrar en gastos, es un cachet menos, precisamente por eso
actlo y nunca he cobrado por mi trabajo como actor en OTROTeatro,
porque estoy como productor y tengo que hacer que todo proyecto
sea rentable para todos en el elenco.

En 2016 se estrend Fresa y Chocolate con tal éxito que el publico nos
ovaciond de pie en todas nuestras funciones.

Ya son tres afios que venimos presentandonos en diferentes esce-
narios nacionales con la misma respuesta del maravilloso publico bo-
liviano que nos ha regalado su aplauso de pie. El afio de su estreno
(2016) la obra gand el Premio Mejor Espectdculo teatral del afio, y ha
tenido muchas nominaciones y reconocimientos desde su estreno.
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Hemos participado en el Festival Internacional de Santa Cruz (FIT-
CRUZ 2017), Festival Internacional de la Ciudad de La Paz (FITAZ
2018), Festival Bertolt Brecht de Cochabamba (2107).

Y recientemente, en 2018, con Fresa y Chocolate ganamos el Premio
Nacional Peter Travesi 2018 a Mejor Director (Leonardo Gavriloff),
Mejor Actor (Mario Chdvez) y Mejor Obra a nivel nacional.

Pero mds alld de los reconocimientos y premios obtenidos esta her-
mosa historia de tolerancia y respeto como experiencia nos dejé una
leccion concreta, todos aprendimos algo desde los actores y produc-
tores de este espectdculo y de la Compafiia OTROTeatro: A SALIR DE
NUESTRA ZONA DE CONFORT vy asumir cada proyecto como un
reto que nos hard crecer en lo profesional y artistico.

A NO SUBESTIMAR AL PUBLICO BOLIVIANO, por el contrario,
darnos cuenta que debemos partir de nuestra realidad e identificar
cudles son las necesidades y problemdticas de nuestra sociedad vy a
partir de ahi asumir nuestro rol como artistas para transformar esa
realidad que nos afecta a todos. El teatro nos permite eso: abrir mentes
y crear conciencia.

Para eso fue creada la Compafila OTROTeatro.

Desde el nombre fue concebido con una misién: fijar la mirada en
el OTRO, volcamos nuestra mirada hacia el OTRO, aquel que la so-
ciedad no quiere ver, ese otro que le es indiferente, al que excluimos
y discriminamos y no aceptamos en nuestra sociedad, por ello nuestro
slogan es:

OTROTeatro
La otra mirada del Teatro

Y la Compaiia OTROTeatro ha tenido participaciones importantes
desde entonces hasta hoy y nuevos estrenos que han tenido igual-



mente gran éxito a nivel nacional: las obras El Beso de la Mujer Arafia y
Piramide Invertida, ambas estrenadas en 2018.

Y en este 2019 como Compafia OTROTeatro hemos estrenado
nuestro propio espacio alternativo, nuestra Sala OTROTeatro, ubicada
en pleno centro en la ciudad de Santa Cruz de la Sierra, que es con-
cebida también con una misién: formar y descubrir nuevos talentos
nacionales a través de actividades de formacidn artistica.

Ademds de poder contribuir a la construccion de una CULTURATE-

ATRAL en nuestro medio poniendo a disposicidn de artistas y publico
este nuevo espacio: nuestra Sala OTROTeatro.

Gracias.
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Los Encuentros
Iberoamericanos de
Productores Escénicos:
un espacio para la reflexion

sobre la produccion teatral

Marisa de Leodn
UNAM, México

Introduccion

Participar con esta ponencia en el Congreso Internacional de
Produccién Teatral, me permitid revisar los materiales generados
en los “Encuentros Iberoamericanos de Productores Escénicos”
(EIPE). Fueron 5 eventos que se llevaron a cabo en México
(2009,2010 y 2014), Argentina (201 1) y Espafia (2012),y que
fueron concebidos, disefiados y organizados por un equipo de
profesionales de México y Argentina, quienes integraron un
Comité Académico.

A una década de haber realizado el primer*Foro sobre la pro-
duccidn escénica en Iberoamérica” en la Ciudad de México en
noviembre del 2009, resulta oportuno valorar la importancia de
generar espacios de encuentro como este Congreso en Santa
Cruz, y como han sido los EIPE, eventos que buscan fomentar
la reflexionar en torno a la produccidn teatral en Iberoamérica.
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Desde el afio 2000, he orientado mi interés y he dedicado mi tiempo
a la investigacion, la docencia y la préctica profesional para profundizar
en las implicaciones del oficio de la produccién escénica, en los retos
de la formacién de profesionales, en la necesidad e importancia de
sistematizar, capitalizar y compartir las experiencias profesionales de
quienes nos dedicamos a producir espectdculos, y/o a ensefiar las es-
trategias, técnicas y métodos para realizar producciones teatrales.

Desde entonces, han sido varios los proyectos v las iniciativas que he
generado para abordar el tema de la produccidn escénica, por ejemplo
con mi participacion en publicaciones, procesos de formacion, disefios
de materias de produccidn entre otros, con la conviccidn del papel
del productor como propiciador, como el enlace y vinculo entre los
proyectos artisticos y las instituciones, entre los equipos de trabajo,
asi como con los medios vy las audiencias dependiendo de las necesi-
dades de los proyectos; como propulsores de iniciativas y proyectos
culturales y artisticos, pensando también en la rentabilidad social y cul-
tural de los proyectos.

Llevo afios reflexionando y cuestiondndome la forma de seguir
abonando al campo de la profesionalizacién del productor en las
artes escénicas. Esta reflexion tiene que ver mucho con la formacién,
ya que en mi tiempo no habfa opciones para estudiar produccion,
la experiencia era empirica y muchos colegas de mi generacion, nos
formamos en la prdctica. En México, la formacion de productores
y gestores culturales data de hace poco mds de una década y ha
tenido un fuerte impacto en el interés de las nuevas generaciones.
Actualmente se ha ampliado la oferta de estudios especificos rela-
cionados con la produccidn ejecutiva, la produccion de espectdculos,
la gestion escénica, aunque cada opcidn tiene fuertes diferencias en
cuanto a sus objetivos. Por ejemplo, hay desde aquellos planteamientos
muy académicos con mayor énfasis en la gestidn desde la antropologia,
la comunicacidn, los estudios de la cultura; hasta aquellas carreras uni-
versitarias que apuntan al mundo comercial del espectdculo. Asi, en
los paises iberoamericanos, sigue quedando un vacio de programas
que fortalezcan la formacién y profesionalizacién ya sea presencial o



a distancia de los productores escénicos, considerando ademds qué
asignaturas, objetivos y planteamientos tedricos serd necesario incluir
a la hora de elaborar un plan de estudios que pueda dialogar con
distintas realidades.

Hoy, dadas las exigencias del contexto de produccidn vy circulacién
de las artes escénicas, es preciso que el productor se forme y ca-
pacite en las dos vias: académica formal y en la prdctica profesional,
para que ya no se trabaje a partir de la “prueba y error” sino que la
prdctica se fortalezca con la capacitacion formal y viceversa. Sin em-
bargo, en mi experiencia veo, con sorpresa, que se siguen repitiendo
formas de trabajo poco eficientes que hacen perder recursos finan-
cieros y tiempo. Hoy por hoy, esta formacién no puede ser rigida sino
que debe estar atenta a la construccidn de un itinerario de formacidn
profesional teniendo en cuenta las necesidades y poéticas de cada
organizacion escénica concreta (institucion, festival, grupo, artista).

En este sentido, las iniciativas que he impulsado y que considero mds
importantes en mi carrera profesional son, en primer lugar, la pub-
licacidn en 2004 de mi libro Espectdaculos escénicos: produccién y di-
fusién, que tuvo 5 reimpresiones y se publicd también en Colombia y
en Argentina; diez afios después decidi publicar una segunda edicidn
para ampliar los contenidos, actualizar conceptos y materiales; para
esta edicion conté con la valiosa colaboracion de la Mtra. Silvia Peldez
quien revisé y profundizd la seccidn del libro dedicada a la difusion de
espectdculos escénicos. En segundo lugar, rescato haber disefiado e im-
plementado, también contado con la complicidad y acompanamiento
de la Mtra. Peldez, en 2004-2005 el programa de profesional asociado
“Produccién de espectdculos” que ofrece la Universidad del Claustro
de Sor Juana (UCS)), y que desde el 2016 ya es una licenciatura que
apuesta por la profesionalizacion de los productores de espectdculos.
En tercer lugar, me interesa compartir la experiencia de haber conce-
bido la idea, desarrollado la estructura y organizado en México tres de
los cinco Encuentros Iberoamericanos de Productores Escénicos', en

| Consultar Anexo |: cuadro comparativo anexo de los tres Encuentros
realizados en México.
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2009, 2010 y 2014. En Argentina y Espafia los organizadores replicaron
el formato adaptandolo a su contexto. El propdsito ha sido el de reunira
especialistas y profesionales de la produccidn escénica de Iberoamérica,
con la comunidad artistica, académica y cultural de la Ciudad de México,
para propiciar la reflexidn, el didlogo, debate, intercambio de saberes,
experiencias, metodologfas, férmulas de trabajo,y generacién de estrate-
gias para el aprendizaje, la profesionalizacion y el desarrollo de la pro-
duccién escénica en Iberoamérica.

Estas y otras experiencias han marcado mi desarrollo profesional
y me parece importante y necesario continuar reflexionando, dialo-
gando v socializando prdcticas entre los diversos agentes involucrados
en los procesos artisticos, de gestion, produccion y circulacion de es-
pectdculos teatrales, sobre todo con temas relativos a la formacién y
profesionalizacién de productores de espectdculos en vivo, asi como
de su necesaria injerencia en el disefio de politicas culturales con una
vision prdctica, técnica y objetiva.

Es importante comentar que en el afio 201 3, los organizadores de los
encuentros, decidimos reunirnos en Colombia en el marco del XXXV
Festival Internacional de Teatro de Manizales, y resolvimos invitar al
productor colombiano Julidn Arbeldez para, juntos, evaluar los cuatro
encuentros anteriores, visualizar el futuro de los mismos, reorientar los
encuentros y para definir un plan estratégico que permitiera consolidar
y extender esta iniciativa a nivel iberoamericano. El haber realizado
esta pausa en el camino fue un acierto fundamental que nos permitidé
valorar el impacto alcanzado y el interés de diversas organizaciones,
empresas e instituciones que deseaban involucrarse en la realizacion
del 5° Encuentro iberoamericano de productores escénicos del 2014.

La produccion escénica

Actualmente resulta familiar, comun y recurrente utilizar conceptos
relacionados con la produccion escénica y el productor teatral.
Generalmente las iniciativas se orientan a la profesionalizacion de
la creacidn, la ejecucidn vy la interpretacidn; o bien al trabajo del di-



rector escénico, de los disefadores, del compositor o del dramaturgo
y de los actores, bailarines o cantantes; es decir;, han sido los creadores
y los ejecutantes sobre quienes descansaban algunas de las politicas
culturales, a quienes se dirigen las convocatorias y se invita a festivales,
O para quienes se organizan encuentros y sobre quienes se escribe.

Gran parte de mi esfuerzo, y el de otros colegas, ha consistido en
reconocer el oficio, la profesion, la prdctica de quienes nos dedicamos
a la gestion cultural y nos especializamos en la produccion escénica.
En mi libro Espectaculos escénicos. Produccion y difusion, dedico algunas
paginas para identificar modelos, férmulas, figuras, conceptos y defi-
niciones relacionadas con la produccién escénica y con el perfil de
los especialistas que existen ahora: productores ejecutivos, produc-
tores artisticos, productores técnicos, productores de campo, etcétera
(2015: 26).

Es indudable que en dos décadas, los gestores culturales y los produc-
tores escénicos estdn mejor posicionados como profesionales dedi-
cados a generar y coadyuvar los procesos de creacion, presentacion
y circulacién de bienes artisticos, ademds de contribuir a que las ex-
presiones artisticas logren un nivel de realizacion y factura de la mejor
calidad, y se facilite la movilidad de los espectdculos a nivel local, na-
cional, regional e internacional. Cada dfa se reconoce y requiere mas la
presencia de profesionales en la gestidn y la produccién escénica para
garantizar la calidad de la oferta cultural y la posibilidad de circular e
internacionalizar los productos artisticos; aspectos que redundan, sin
duda, en el reposicionamiento de arte escénico y en el desarrollo de
publicos.

Hay claros ejemplos en México y otros palises, de compafiias artisticas,
grupos de teatro, asociaciones civiles, espacios escénicos, y otro tipo
de iniciativas que han tenido mayor éxito, que han logrado proyec-
cion internacional, y/o que han obtenido beneficios de apoyos publicos,
por contar con un equipo de produccidn que disefa las estrategias y
atiende todos los aspectos que acompafian un proceso de creacidn
escénica, en concordancia con el contexto.

83




84

Hemos avanzado y seguimos caminando para que los productores es-
cénicos tengan injerencia en la elaboracion de politicas culturales y en la
toma de decisiones de las instituciones culturales. Quiza esto sélo pueda
hacerse de manera gremial y s€ que se estdn creando asociaciones vy
agrupaciones formales tanto en México como en otros paises para incidir
en las cdmaras. Asimismo, falta informacion, indicadores, andlisis y politicas
relacionadas con las artes escénicas, la produccion, la gestion cultural vy
los publicos, lo cual permitirfa abonar al tema de la sustentabilidad
de los proyectos escénicos que es una preocupacion creciente.

No ha resultado sencillo lograr este reconocimiento, este posiciona-
miento de los profesionales de la produccién, porque sigue existiendo
polémica en las definiciones, los conceptos, los qués y los porqués de
su oficio, de su participacion, o del grado de injerencia en las deci-
siones medulares de una puesta en escena, o de alguna politica publica,
por ejemplo. Poco a poco la comunidad artistica, la academia y el Es-
tado han reconocido el roll del productor-gestor y aceptan que la
planeacidn, gestion, financiamiento, produccidn, promocién, mercadeo,
internacionalizacion, etcétera, son actividades que deben recaer en
equipos de personas profesionales y especializadas, y no en los propios
integrantes de los grupos artisticos, ni en los funcionarios en turno de
las instituciones oficiales. Hoy dfa, las convocatorias publicas de apoyo
a proyectos escénicos, tienen como requisito que participe un pro-
ductor escénico. Cada dia mas los grupos y las instituciones solicitan de
los servicios de los productores escénicos y de los gestores culturales,
respectivamente. En estos tiempos hay mds formulas de gestion y pro-
duccidn que antes, hay mas espacios alternativos, las producciones han
cambiado los paradigmas, los roles profesionales se han ampliado a
la vez que han definido mejor sus competencias, el desarrollo de las
nuevas tecnologfas al servicio de la escena han modificado la cartera
de proveedores y todo se va ajustando segiin sean las tendencias de la
sociedad y de la escena.

Sin embrago, las preguntas centrales siguen siendo las mismas,
;quiénes somos y quiénes son, dénde estdn, qué hacen y cdmo hacen
su trabajo cada uno de estos profesionales? ;quiénes y cémo son los



eslabones de la cadena de produccidn de espectdculos escénicos o
de espectdculos en vivo?, considerando ademds que se trata de una
cadena o un proceso productivo cargado de aspectos emocionales y
estéticos, materiales y pldsticos, de valores simbdlicos e intangibles.

Encuentros Iberoamericanos de Productores Escénicos?

Plantear preguntas y buscar respuestas sobre temas relacionados con
la produccion escénica y el oficio del productor teatral®, han sido el
motor para generar espacios de reunidon que promueven la profe-
sionalizacion del sector cultural y artistico en paises de Iberoamérica.
Por ello resultd pertinente la organizacidn y realizacion de los Encuen-
tros Iberoamericanos de Productores Escénicos como espacios de es-
tudio, pensamiento, prdctica y reflexion sobre el quehacer de los pro-
ductores en las artes escénicas. Las visiones, referentes y experiencias
de colegas de otras latitudes enriquecen el didlogo y permiten conocer
y comparar formas de pensar y hacer, en cuanto a las acciones nece-
sarias para llevar a cabo proyectos escénicos. Como bien lo dice Jorge
Dubatti, se trata de pensar el hacer, hacer el pensar, pensar el hacer el
pensar...

Los EIPE se han caracterizado por ser eventos académicos que
orientan sus contenidos y actividades al aspecto formativo de la
produccion teatral, a través de acciones que vinculan a los diversos
agentes involucrados en los procesos de planeacion, gestion, pro-
duccién y circulacion de los bienes, productos y servicios que ofrece a
la sociedad el sector de las artes escénicas.

En cada Encuentro se han organizado y ofrecido conferencias, mesas
de andlisis, debates y didlogo con la comunidad artistica y cultural,
talleres especializados, presentacion de publicaciones y sesiones de
conclusiones. Complementariamente se asesoran proyectos de pro-
ductores, compafias y artistas locales; los invitados participantes asisten

2 Los Encuentros Iberoamericanos de Productores Escénicos realizados en
México, estan registrados en el Instituto Nacional del Derecho de Autor:
3 Consultar Anexo 2: Encuentro y Temdticas
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a eventos artisticos programados en cartelera y se relacionan directa-
mente con la comunidad artistica, y con los medios de comunicacion
local a través de entrevistas y notas de prensa del evento. Los invitados
han sido productores profesionales en activo, algunos vinculados a la
docencia, que cuentan con publicaciones, que han trabajado en los
sectores publico, privado, o alternativo®.

El publico meta de los Encuentros son los productores ejecutivos
de grupos y compafifas de artes escénicas (teatro y danza), grupos
artisticos, gestores culturales y promotores independientes, funcio-
narios culturales, agentes, managers y representantes, maestros y es-
tudiantes de materias afines a las artes escénicas, la produccion vy la
gestidn cultural. Los Encuentros fueron transmitidos via streaming en
tiempo real, grabados en video v transcritos en relatorfas; cada evento
ha generado una serie de materiales, articulos, entrevistas, documentos,
fotografias y videos, que dan cuenta de la importancia de estos en-
cuentros en el actual contexto iberoamericano’.

El apoyo del Estado resulté fundamental para la realizacidn de los tres
encuentros realizados en México y que fueron financiados por insti-
tuciones publicas y privadas tales como el Instituto Nacional de Bellas
Artes a través de la Coordinacién Nacional de Teatro; la Secretarfa de
Cultura de CDMX (antes gobierno del Distrito Federal) a través del
Sistema de Teatros de la Ciudad de México; la Secretarfa de Cultura
del gobierno federal (antes CONACULTA), a través de la Direccidn
de Asuntos Internacionales, la Agencia Espanola de Cooperacidn In-
ternacional para el Desarrollo (AECID) vy la Embajada de Espafia en
México a través del Centro Cultural de Espafia; la Universidad Na-
cional Auténoma de México, Fundacion UNAM vy la empresa cultural
Produce Arte Prosimax, S.C.

Organizary realizar cada Encuentro supone crear alianzas estratégicas
con instituciones, con la comunidad artistica, con medios de comuni-

4 Consultar Anexo 3: Invitados a los Encuentros.
5 Se recomienda consultar el sitio (en construccién) de los Encuentros: https:/
productoresescenicos.wordpress.com



cacion, ademas de gestionar los apoyos y los espacios para cada ac-
tividad, imprentar la logistica de atencion y movilidad de los invitados,
contratar proveedores, hacer difusion en diversos medios y redes
sociales, entre muchas otras actividades. Para garantizar la calidad de
estos eventos, invité a la Mtra. Silvia Peldez y posteriormente al Mtro.
Gustavo Schraier de Argentina para integrar un Comité académico y
juntos disefiamos los contenidos de los Encuentros, identificamos y
convocamos a los invitados internacionales; consensamos y regulamos
las temdticas, actividades y dindmicas de cada encuentro.

En la organizacidn de los distintos Encuentros, siempre fue importante
para nosotros dar voz a las diferentes experiencias iberoamericanas a
través de los profesionales de la produccidon que convocamos. Ademas,
en el didlogo en las mesas y en las conversaciones con la comunidad
de productores, artistas, gestores y funcionarios culturales, hubo ciertas
ideas y problematicas reiteradas y presentes en cada emision de los
EIPE, y que a continuacién intentaré sintetizar.

Reflexiones y conclusiones

En la region iberoamericana existe una variedad de sistemas de pro-
duccién en funcidn de factores nacionales y del entorno geogréfico y
econdmico, asi como de las tendencias de la creacion escénica. Tam-
bién existe un léxico particular segin la region donde ocurra el evento.
En estos Encuentros, en repetidas ocasiones surgio la idea relevante
de elaborar un glosario iberoamericano de términos aplicados a la
produccién escénica en los distintitos paises de la region. Por otro lado,
también se destaca las diferentes formas de organizacion de los grupos
artisticos y su nivel de gestion. Llama la atencidn el hecho de que en
muchos casos, los actores o bailarines se involucran a la hora de la pro-
duccién con un rol definido pero sin preparacion o conocimiento real
de lo que se debe hacer, llevando adelante las producciones por in-
tuicion y por el método prueba-error; sin que comprendan cabalmente
los procesos implicados en la produccion desde la perspectiva de un
productor, pues su sensibilidad y procesos surgen desde la creacion.
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En cuanto a la figura del productor teatral, tema que fue mencionado
en cada uno de los Encuentros, existe confusion entre los roles de
gestor cultural y productor. Distinguimos la gestion cultural como el
ambito mds amplio del que la produccidn ejecutiva es una especialidad,
ademads de que la gestidn como actividad forma parte inseparable de
la produccién como la tarea de llevar a cabo una iniciativa, una serie
de trdmites y negociaciones, ademas de ocuparse de la administracion,
organizacidn y funcionamiento de un proyecto escénico. Por lo tanto,
un buen productor debe ser un buen gestor, pero no necesariamente
quienes estudian la carrera de gestion cultural se convierten en profe-
sionales de la produccién escénica.

Entre las caracteristicas detectadas como fundamentales en un pro-
ductor estdn la vocacién de servicio, combinando el placer con el es-
trés, la pasion y el entusiasmo; capacidad de liderazgo, negociacion vy
conciliacién; poseer cualidades organizativas para administrar diferentes
realidades; debe saber tomar decisiones, ser honesto vy ético, humilde y
curioso; poseer habilidades para comunicarse; saber delegar funciones;
compartir informacién sistemdticamente y contar con la capacidad para
prevenir, planear y administrar Un productor no debe tener miedo a
preguntar y a investigar cuando desconoce algo.

Al hablar de los perfiles y atribuciones del productor ejecutivo para
las artes escénicas se observd, por parte de los artistas y compafifas,
una falta de claridad de lo que se espera de este profesional y de sus
obligaciones. Se hablé del productor como arquitecto, como trans-
formador/catalizador;, como capitdn de barco, transformador de re-
cursos, metaforas que la comunidad artistica tomd como punto para
el didlogo. Es un constructor de tejidos necesarios para llegar a buen
puerto con un proyecto. También se comparé el trabajo del productor
y el director con un partido de tenis en que un jugador estd en la red
y otro atrds, pero ambos contestan las pelotas y hacen el juego.

En la vinculacidn con la creacidn escénica desde la direccidn y los
demds artistas involucrados, todavia hay quien percibe al productor
como un asistente para resolver dificultades sin involucrarlo desde el



inicio para desarrollar metodologias y estrategias en la practica con
los artistas. Los representantes de los paises de |Iberoamérica detec-
taron la necesidad de contar con gestores o productores profesio-
nales, éticos, puntuales y competitivos. Es fundamental este aspecto
de la ética en la produccidn, pues el productor trabaja con dinero de
otras personas o con fondos publicos, y debe contar con herramientas
que permitan garantizar la viabilidad del proyecto y entregar buenas
cuentas. Asimismo, el productor debe considerar la sustentabilidad y
la sostenibilidad politica a la hora de disefiar el proyecto y no sdlo los
aspectos artisticos, por lo que deberd estar informado acerca de su
entorno, asi como de aquellos contextos y culturas con los que en-
trard en contacto. Partiendo de la necesaria vocacidn del productor y
de conocimientos suficientes, deben adquirirse nuevas competencias y
habilidades, como: Apertura de miras, sistematizacion de la informacion,
claridad de planteamientos, asertividad, inventiva de prever situaciones,
capacidad de planificar acciones, empatia con personas y con otras
organizaciones, proactividad (avance) frente a la actual reactividad y re-
sistencia al cambio organizativo, tener amor a la adversidad, entre otras.

En cada uno de los Encuentros resaltd el hecho de que social, cul-
tural y académicamente, debemos continuar con el proceso de le-
gitimar, reconocer y posicionar la profesion del productor ejecutivo
en Iberoamérica, asi como formar jévenes productores para crear
equipos de trabajo. En este sentido, me siento satisfecha porque en
Meéxico se ha logrado, en cierta forma, dar visibilidad al productor en
artes escénicas gracias a distintas acciones de muchas personas.

Existe una relacion muy interesante entre las poéticas de los es-
pectdculos actuales, los procesos creativos, las tendencias artisticas y
de consumo cultural y el papel del productor en el sentido en que
éste tiene un doble papel: estd dentro de la produccidn (administrando,
organizando y gestionando) y estd también fuera del proceso como
agente vinculante con otras instancias (reuniones con instituciones,
fundaciones, colaboradores, financiadores, etcétera), lo cual le otorga
un punto de vista privilegiado, en cierto sentido, para ver el proyecto
desde afuera. Sin embargo, los directores y grupos artisticos no estdn
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habituados a recibir la perspectiva critica —critica desde la eficacia en
el manejo de los recursos financieros y desde la vision artistica y del
publico— del productor como algo favorable para el proyecto, pues en
ocasiones se hace un trabajo demasiado individualista, al margen de
las necesidades culturales y sociales, y se producen espectdculos para
hacer muy pocas funciones, o desvinculados del publico.

La sustentabilidad de los proyectos escénicos se relaciona con el pu-
blico, tema vinculado con la produccidn, aunque, desde mi perspectiva,
en México esta cuestion se ha puesto sélo en afios recientes sobre
la mesa y en la que hay un largo camino por andar que no nece-
sariamente compete al productor. Sin embargo, es un aspecto que
no puede dejarse de lado, pues es el publico el que da sentido a la
creacidn escénica Y, por ende, a la produccidn. Este tema ha avanzado
muy lentamente aunque ya existen instituciones que organizan su pro-
gramacion a partir de estudios y estadisticas de consumo de su publico,
y algunas compafiias artisticas y grupos todavia luchan por comprender
las diferencias entre los segmentos de publico y siguen percibiendo la
problemitica sélo como un reflejo de ventas en taquilla. Claro que este
tema ha de ser analizado y desarrollado en conjunto con las politicas
culturales, los estudios de publico e, incluso, la mercadotecnia cultural.
Asi como el productor es un profesional especializado, aunque tenga
conocimientos sobre formas de llegar al publico y tener contacto con
la comunidad, un trabajo a fondo en este dmbito deberia contar con
profesionales especializados en la gestion de publico, quienes también
podrian generar nuevos publicos para las artes escénicas a través de
investigacion y estrategias de comunicacion.

En cuanto al financiamiento de las producciones destacé el hecho de
que la génesis de las producciones desde hace décadas, en el contexto
iberoamericano, proviene de fondos publicos (del Estado), organismos
privados (en coproducciones), y de mecanismos mixtos (como es
el caso de Efiartes en México), donde la auto sustentabilidad sigue
siendo algo lejano. En este sentido, sigue existiendo un fuerte subsidio
o dependencia del Estado como generador vy financiador de proyectos
artisticos y culturales. Sin embargo, los productores, artistas y com-



panias suelen plantear desacuerdos ante las politicas culturales del Es-
tado por falta de transparencia y claridad en la toma de decisiones
y asignaciéon de recursos, ademds de que, al menos en México, en el
presupuesto nacional la cultura recibe recursos cada vez mas limitados,
y, por lo tanto, las artes escénicas también. Ahora bien, a diferencia de
paises anglosajones, existe desconocimiento sobre otras fuentes o de
estrategias de financiamiento, y cierta inercia para buscarlas porque
se espera que sea el Estado el que asuma la responsabilidad, aunque
en tiempos recientes se observa un cambio de actitud tendiente a la
autogestion, la necesaria corresponsabilidad entre la sociedad, las insti-
tuciones vy la comunidad artistica.

Sabemos que las artes escénicas es un sector econdmico que aporta
muy buenos puntos al PIB por lo que no debemos temer participar
en la economia. Aqui surge la cuestion de si el teatro (o las artes
escénicas) es una industria cultural o artesania cultural, y me gustarfa
sefialar la diferencia fundamental entre empresas e industrias culturales.
La industria es el aglutinador de las empresas, es la socializacion de
las mismas. Una industria se relaciona con procesos de produccion
en serie y la empresa es la gestora de esa produccidn. La industria
del disco, por ejemplo, produce cD’s en serie para que las empresas
(disqueras) los distribuyan y comercialicen. En el caso de las artes es-
cénicas, la produccidn en serie es cuestionable por la imposibilidad de
replicar simuftdneamente y con las mismas caracteristicas una obra de
teatro o una coreografia, por ejemplo.

Por todo lo anterior, sostengo la tesis que profeso hace afios, de que
en la medida en que se profesionalice el dmbito de la gestidn vy la pro-
duccidn escénica, el desarrollo y resultados creativos, estéticos, técnicos
y econdmicos serdn mejores y quizd mayores; los procesos mas placen-
teros vy el trabajo en equipo mads eficiente. Con proyectos bien conce-
bidos y realizados, la sociedad se vera favorecida y la cultura enrique-
cida al contar con productos escénicos y espectdculos de calidad, con
servicios competitivos y personas profesionales que favorezcan el de-
sarrollo y posicionamiento de la escena en el dmbito Iberoamericano.
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Muchas de las ideas anteriores, surgen de las voces entrelazadas de
representantes de la produccion de paises iberoamericanos con sus
diferencias y similitudes, y creo que aqui estd la fortaleza de este tipo
de encuentros, en vernos y reconocernos como diversos y seme-
jantes, para caminar juntos en nuestro quehacer de productores de
espectdculos escénicos.

En los paises latinoamericanos hemos aprendido a sortear diferentes
tipos de crisis: sociales, econdmicas, climdticas, narcotrdfico, sanitarias
(gripe aviar), y de una u otra manera jel telén se levantal El show con-
tinda vy algo tenemos que compartir al respecto en este Congreso en
Santa Cruz de la Sierra.

En un mundo desafiante y en permanente transformacion, la funcién
del productor ejecutivo en las artes escénicas debe seguir el ritmo
de los tiempos, para proponer, cuestionar y contribuir, desde su
trinchera, al desarrollo, visibilidad vy circulacidn de las artes escénicas,
coadyuvando con la sociedad a encontrar el sentido del arte en la
vida cotidiana. Se abre un sendero hacia adelante.

Tepepan, Xochimilco. Enero 2019



ANEXxo |

CUADRO COMPARATIVO

Encuentros Iberoamericanos de Productores Escénicos realizados

en México
Foro sobre la Congreso 5° Encuentro
Produccién Escénica Iberoamericano de Iberoamericano de
en |beroamérica Productores Escénicos Productores Escénicos
ANO 2009 2010 2014
FECHAS 23 al 27 de noviembre 6 al 10 de diciembre 25 al 28 de noviembre
LUGAR Disl:rltc': fedeml, D|st.r|t? Iiederal. Dlstrlu') fedeml.
Mexico México México
Palacio de la Escuela de | Teatro El Granero Xavier
: Medicina, Palacio de la | Rojas, salones del Centro
Pilciede o Bsouely Autonomia, Foro A Cultural del Bosque
SEDE de Medicina Y Centro AR e
Cultural de Espafi Poco No y Salén de Foyer del Teatro de la
ERER R Ensayos del Teatro de la Ciudad
Ciudad P
Sistema de Teatros / " CHT/NBA
SCDF Sistema de Teatros / SRR Thetna
PRERHCEON Produce Arte SCDF + CNT/INBA SEDE
Produce Arte Prosimax,
Prosimax, S.C.
5.
COORDINACION Marisa de Leén y Silvia Peliez
8 4
Paises ; . & Argethma. Bm’"f Argentina, Colombia,
R Argentina, Espafia y Colombia, Costa Rica, S
Meéxico Chile, Espafa, México y e
México
Venezuela
Invitados
internacionales 8 - S
Invitados
emesdeaniy 24 h I
Conferencias 3 4 *
Mesas 2 5 <)
Talleres 2 6 $
Presentacion de I 5
A 4 4
publicaciones
Piblico asistente 383 1,020 1,515
Conclusiones 50 100 50
impresas
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ANEXO 2
ENCUENTROS Y TEMATICAS
2009 Foro sobre la Producciéon Escénica en Iberoamérica, D.F
México. Organizado por Secretaria de Cultura / Marisa de Ledn y

Silvia Peldez

Naturaleza, caracteristicas y condiciones de la produccion teatral
en Sudamérica.

Mercado escénico en Espana, Europa e Iberoamérica. Estrategias de
cooperacion.

Importancia de la capacitacion en el ambito de la produccion escénica.

Analisis de casos y modelos de gestion y produccion en artes es-
cénicas en Iberoamérica.

Analisis de casos de formacion en el ambito de la produccion es-
cénica en Iberoamérica.

Talleres: 1) Gestion y produccion escénica. 2) Tendencias del mar-
keting escénico.

2010 Congreso Iberoamericano de Productores Escénicos, D.F.
México. Organizado por Secretaria de Cultura / Marisa de Ledn y Silvia

Pelaez.

Naturaleza, caracteristicas y condiciones de la produccidn escénica
Iberoamericana.

La democratizacién de la cultura y su impacto en las artes escénicas
en paises de Iberoamérica.

Perfiles profesionales en la produccidn y en la gestion de la produccidn.



El proyecto como herramienta de gestion para la produccion.
Publicos y artes escénicas desde la produccion ejecutiva.
Produccidn, programacion y formacion en programas comunitarios.
La formacién presencial y a distancia de productores-gestores.

La industria del espectdculo y las empresas culturales.

El papel del productor escénico como propiciador, realizador y for-
mador.

Retos pendientes de la cultura y las artes escénicas.

Talleres: |) Project Management aplicado a la gestion y produccién de
espectdculos. 2) Proceso de direccidn y produccion técnica. 3) Con-
ceptualizar el proyecto en la produccion escénica. 4) Produccidn vy
gestion financiera en proyectos de danza. 5) Produccidn y Logistica de
espectdculos escénicos.

2011 2° Foro sobre la Produccién Escénica en Iberoamérica,
Buenos Aires, Argentina. Organizado por CELCIT y Gustavo Schraier.

2012 2° Congreso Iberoamericano de Productores Escénicos,Vall-
adolid, Espana. Organizado por ARTESA y Jacinto Gdmez.

2014 5° Encuentro Iberoamericano de Productores Escénicos,
CDMX, México. Organizado por Secretaria de Cultura/INBA y Marisa
de Ledn/Silvia Peldez.

Relevancia de la profesionalizacion de la produccion y la gestion en las
artes escénicas.

Tendencias en la creacidn y nuevas tecnologias en la produccion
escénica.
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Todologia vs especializacion, teatro y danza-video en escena, inter-multi
transdisciplina, Interdisciplina escénica - ciencia y tecnologia.

Circulacién en el contexto cultural Iberoamericano.

Organizacion de festivales escénicos.

Festivales a prueba de todo, curaduria y programacion, organizacion
logistica y operativa, y eventos masivos.

Produccidn técnica en la escena.
Produccidn y gestidn escénica.

Retos y alcances de la produccién vy la gestidn en compaiias, es-
pectdculos y salas.

Vias de financiamiento para las artes escénicas

Vision empresarial de las artes escénicas: enfoque estratégico, manten-
erse en el mercado, creacion de publicos.

Talleres: |) Produccidén escénica (fundamentos). 2) Formulacion de
empresas artisticas. 3) Produccidn logistica de festivales



ANEXO 3
INVITADOS A LOS ENCUENTROS EN MEXIcO
2009 Foro sobre la Produccion Escénica en Iberoamérica

Gustavo Schraier y Carlos Elia, (Argentina), Miguel Angel Pérez Martin
(Espana); y de Meéxico, Alberto Estrella, Alberto Lomnitz, Alejandro
Jiménez de la Cuesta, Alicia Laguna, Ana Francis Mor, Arturo Sastré,
Boris Schoemann, Carmen Luna, Marcela Zorrilla, Mario Espinosa y
Tito Dreinhuffer; Alicia Sanchez, Antonio Salinas, Arcelia de la Pefia,
Cecilia Lugo, Ema Pulido, Isabel Beteta, Jaime Camarena, Jaime Soriano,
Leticia Alvarado, Mario Villa, Salvador Lépez vy Vicente Silva.

2010 Congreso Iberoamericano de Productores Escénicos

Gustavo Schraier (Argentina), Carla Lobo (Brasil), Alvaro Franco
(Colombia), Giancarlo Protti (Costa Rica), Antonino Pirozzi (Chile), Ja-
cinto Gémez, Robert Muro y Miguel Angel Pérez Martin (Espafia),
Miguel Issa (Venezuela); y de México: Alberto Lomnitz, Alfonso Cér-
camo, Carmen Luna, Cecilia Lugo, Cecilia Sotres, Celina Padilla, Ernesto
Piedras, Gabriela Medina Hugo Arrevillaga, Luis Conde, Mario Villa y
Marisol Gasé.

2014 5° Encuentro Iberoamericano de Productores Es-
cénicos

Gustavo Schraier (Argentina), Fernando Vicario y Guillermo Heras
(Espafa), Alfredo Caldera (Venezuela), Julidn Arbeldez (Colombia); de
los estados: Jesis Coronado (San Luis Potosi), Laura Iveth Lépez Marin
(Guadalajara), Mauricio Nava (Guanajuato) y Raquel Araujo (Mérida);y
de la Ciudad de México: Angel Ancona, David Olguin, Juan Melid, Laura
Rode, Luis Mario Moncada, Luz Emilia Aguilar; Pilar Boliver, Marisa de
Ledn, Romain Greco, Sergio Villegas vy Silvia Peldez.

97




.......

% "".*r-. y
DyN07T-N

Congreso

toria del Te
18 del actor, del 1ealro

0 Aavwerawnia del nacimied

|

antino
| Universal

08l presente
sopher Marlowe

> B

“ " \B

l

-Foto\ketrato Alejandro Lurman.

,La foto con los afiches es en el Centro Cultural
e la ‘Cooperacion, donde Jorge Dubatti coordina el

de Investigaciones en Ciencias del Arte (AICA)
Crédito: _{a Sormani



Producir publicos y
espectadores

Jorge Dubatti
Universidad de Buenos Aires

Problematizaremos la produccion desde el dngulo de la
generacion de publicos y espectadores. Hay tres preguntas
fundamentales que atafien al respecto a la produccién: jTen-
emos en cuenta a los espectadores mientras se gesta un es-
pectdculo, en el proceso de ensayos! ;Una vez estrenado vy
disponible el espectdculo en la cartelera, cdmo atraemos al
publico y a los espectadores para que asistan a él? ;Ya conclu-
idas las funciones de dicho espectdculo, qué hacemos con la
informacién sobre el publico y los espectadores que nos ha
dejado esta experiencia teatral?

En las presentes lineas proponemos enfocar dos ejes que
contribuyen a esta problemdtica: las Escuelas de Espectadores
como espacios de produccion de publicos y espectadores; la
redefinicion del concepto de espectador como herramienta
para relacionarse desde un lugar mds productivo con los pu-
blicos contemporaneos (y para revisar la historia).
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I. La experiencia de las Escuelas de Espectadores
(2001-2019)

Al publico se le puede ensefiar —conste que digo publico, no pueblo-, se le
puede ensefiar; porque yo he visto patear a Debussy y a Ravel hace afios, y he
asistido después a las clamorosas ovaciones que un publico popular hacfa a las
obras antes rechazadas. Estos autores fueron impuestos por un alto criterio
de autoridad superior al del publico corriente, como Wedekind en Alemania y
Pirandello en ltalia, y tantos otros. Hay necesidad de hacer esto para bien del
teatro y para gloria y jerarquia de los intérpretes.

Federico Garcfa Lorca (“Charla sobre teatro”, 2008: 429)

En los Ultimos afios se ha asistido a la reconsideracion del teatro
como acontecimiento. El teatro es algo que pasa y en ese algo se
construye sentido. No se trata sélo de un acontecimiento de lenguaje
y comunicacion. La base del acontecimiento teatral es la estructura
ancestral de la reunidn, el convivio, el fendmeno humano de la cultura
viviente en el que se genera una zona singular de experiencia y subje-
tividad colectiva. En el teatro, en una encrucijada de espacio y tiempo,
se rednen los artistas, los técnicos y los espectadores (Dubatti, 2007,
2010,2014a).

Nadie va al teatro para estar solo. La reunidén teatral consiste en vivir
con los otros, senti, mirar, emocionarse, interactuar, discutir con los
otros. Es una reunidn de cuerpo presente, aurdtica, territorial y efimera,
que no se deja intermediar tecnoldgicamente por la television, la radio,
el cine, la red digital o cualquier otro mecanismo de sustraccion del
cuerpo presente, porque desaparece en esencia, perece transformada
en otro tipo de acontecimiento. En el teatro no se puede sustraer la
presencia de los cuerpos vivos del artista, del técnico y del espectador.
El teatro no se deja enlatar ni capturar con maquinas, de la misma
manera que no se puede detener el tiempo. Por eso sin espectadores
no hay teatro. De la mano de la Semidtica y la Teorfa de la Recepcidn,
se ha asistido a una valorizacién de la presencia y el rol del espectador
en el acontecimiento teatral. El espectador es un co-creador. Lo ha dicho



el gran actor argentino Alfredo Alcdn, que de esto sabia, en didlogo en
la Escuela de Espectadores de Buenos Aires:"El teatro se hace entre los
que estdn abajo vy los que estdn arriba del escenario. Si el barrilete vuela,
si se produce el hecho de comunidn, es porque se hizo de a dos, no lo
puede hacer solamente el actor sin el publico” (2003:14-15).

Se sabe que la palabra teatro proviene del griego vy significa “mi-
rador”. Sin embargo, el espectador no se limita a “mirar” ni se resigna
a la pasividad porque acepta que carece de la fuerza y el talento
necesarios para subir a escena. El teatrdlogo italiano Marco De Ma-
rinis (En busca del actor y del espectador. Comprender el teatro )
coincide con Alcdn:“El espectador no es un actor fracasado sino uno
de los dos protagonistas de la relacion teatral, de la misma manera
en que no se puede evidentemente considerar al lector como un
escritor fracasado™ (2005: 132). Felizmente el espectador se ha con-
vertido en el lugar por excelencia para repensar y redefinir el teatro.
El espectador es hoy un laboratorio de (auto)percepcion teatral.

Convivios excepcionales

Lo que otorga relevancia y singularidad al teatro actual en Buenos
Alires no es solamente la calidad de sus artistas sino sus convivios ex-
cepcionales, calientes, fervorosos vy activos, que no dejan de llamar la
atencion a los visitantes extranjeros acostumbrados a otros compor-
tamientos de los espectadores en otras capitales teatrales del mundo.

En Buenos Aires hay pasion de espectadores. El publico portefio es
un espectdculo en si mismo. Pero ademds los espectadores cumplen
hoy una funcidn esencial en el desarrollo vy la difusion del teatro y en
la produccidon de pensamiento critico. Lo que sostiene el teatro de
Buenos Aires no es el periodismo ni la publicidad sino el “boca en
boca”, institucion de la oralidad que consiste en la recomendacion que
realiza directamente un espectador a otro, modalidad afianzada frente
a la pauperizacion de la critica profesional en los medios masivos.
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Por mas avasalladora que sea la publicidad, por mds elogiosas
que sean las criticas profesionales, si a los espectadores no les
gusta el espectdculo la sala se vaciard muy pronto. O al revés:
muchos espectdculos independientes que no han recibido co-
mentarios en los medios, trabajan a sala llena. Otros, de cualquier
circuito (oficial, comercial, independiente), castigados con criticas
negativas, sostienen sin embargo la convocatoria. Es el efecto
del “boca en boca” o “boca-oreja”. Imperceptiblemente trabaja
la tupida red del “No te lo pierdas”, el “Andd porque estd muy
bueno”, el “A mi me encantd”, o el “No vayas”, el “Me aburrf
como loco”, expresiones sinceras, desinteresadas y efectivas por
confiables, dichas a los amigos, familiares, conocidos y extrafios
al pasar de la conversacion. El boca en boca se ha convertido en
la institucidn critica mas potente de Buenos Aires.

Misterio

;Quién es el espectador! Pregunta dificil de responder, porque
se caracteriza por su imprevisibilidad e inasibilidad. Las encuestas
sociosemidticas, los estudios de mercado, el conocimiento que
da la experiencia en el campo teatral durante afios, no alcanzan
para develar el misterio del funcionamiento del publico. Al-
fredo Alcdn reflexiond sobre los espectadores en la reunidn
mencionada: “Hay dfas que uno tiene la impresidon de que no
sabe para qué fueron al teatro esa noche. Hay funciones en
que parece que se juntan los que no tienen ganas de jugar
Hay dias que el publico estd pintado. Solemos decir: ‘Son de
(Saulo) Benavente', es decir, estan dibujados, son de decorado”.
Y agregd: “Tengo la fantasia de, alguna vez que el publico estd
asi, adelantarme hasta candilejas y con una gillette cortarme las
venas. Estoy seguro de que seguirian impdvidos. Esas noches no
hay manera... Asi como otros dias el publico se rfe de cualquier
minima monerfa. Es tan dificil esa comunion™ (2003: 14-15). En
el convivio teatral el espectador es compafero (del latin, cum
panis, el que comparte el pan), de alli la importancia de su ami-
gabilidad, de su disponibilidad.



Pero tal vez el mayor misterio radica en qué pasa en su interior; cdmo
piensa los espectdculos, qué lo estimula, si se deja o no conducir por
lo que la obra propone, por qué se aburre, por qué rfe, qué recuerda,
y qué hace con los espectdculos cuando terminan. August Strindberg
mostrd su preocupacion por el publico en el prélogo a La seforita Julia
en 1888:"En la vida real, un acontecimiento -jesto es, relativamente un
descubrimientol- es, generalmente, el resultado de una serie de mo-
tivos mds o menos profundos; pero el espectador elige, en la mayoria
de los casos, aquél que su mente entiende con mayor facilidad o el
que enaltece su propia capacidad de discernimiento. Alguien se suicida.
iProblemas de negocios!, dice el burgués. jAmor desgraciado!, dicen las
mujeres. iEnfermedad!, dice el enfermo. Esperanzas frustradas!, dice el
fracasado. jPero muy bien puede ocurrir que el motivo esté en todas
partes, o en ninguna, y que el muerto haya ocultado el motivo fun-
damental de su accidn destacando otro cualquiera que embellezca
considerablemente su memorial” (1982: 91-92). Tempranamente
Strindberg desestima la posibilidad de guiar al espectador en una unica
direccion de estimulo. El espectador hace con los espectdculos lo que
quiere (en materia de subjetividad), y lo que puede (en materia de
formacion).

Escuela de Espectadores

Hoy el espectador teatral es consciente de la complejidad y la riqueza
que ha alcanzado el teatro contempordneo. Es curioso, inquieto, dvido
de novedad, informacion vy claves de interpretacion. Sabe, como afirmd
Theodor Adorno en su Teoria Estética, que “ha llegado a ser evidente
que nada referente al arte es evidente” (2004: 9) y que en materia
teatral cada poética, cada técnica, cada artista, cada obra deben ser
comprendidos y analizados con variables especificas. Ha hecho suyo
el desafio que le plantea Hamlet a Guildenstern, cuando en el Acto
Ill, Escena I, lo obliga a tocar una pequefa flauta y ante la negativa
de Guildenstern lo enfrenta: “Pues, entonces debo de parecerte muy
indigno. TU tratas de arrancarme musica; parece que conocieras mis
registros, y pulsaras el corazdn de mi secreto. Querrias hacer que so-
naran desde mis notas mds graves hasta la mas aguda de mi diapason,
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y a pesar de que hay musica, y excelente voz, en este pequefio instru-
mento [la flauta], no puedes hacerlo hablar. jSangre de Cristo! ;Creéis
vosotros que soy mas fdcil de hacer sonar que una flautita?’ (Hamlet,
Acto I, Escena Il). El espectador siente que cada artista renueva en él
el interrogante shakesperiano a través de una pregunta radical: jcrees
que estds preparado para hacer sonar el alma de mi teatro? O como
sefialé Federico Garcia Lorca (“En honor de Lola Membrives™): “El
teatro es superior al publico y no inferior; como ocurre con lamentable
frecuencia” (2008:419). El espectador actual es francamente politeista,
abierto y colaborador. Pero por sobre todo es consciente de que para
acceder a esas claves hay que estudiar, leer; conocer. No es lo mismo
abordar una performance politica, un texto de Calderdn de la Barca, la
danza-teatro o un retablo titiritero.

Sefal de esta necesidad es la creacion de la Escuela de Espectadores
de Buenos Aires, manifestacion de los cambios del teatro argentino
en el siglo XXI (véanse al respecto nuestras reflexiones en Dubatti,
2015y 2016).

Fundada en 2001, la Escuela cuenta desde 2007/ con 340 alumnos (y
actualmente con una lista de espera de 1200 interesados), asi como su
irradiacién en Cdérdoba, Rosario, Neuquén, Mar del Plata, Bahfa Blanca,
Tandil, Santa Fe y préximamente Tucuman. Siguiendo el modelo de
la Escuela de Espectadores de Buenos Aires se gestaron unos 27 es-
pacios semejantes en México DF. (2004), Montevideo (2006), La Paz
(2012),Lima (2012), Porto Alegre (2012), Medellin (2013), Universidad
Auténoma de México (UNAM, Aula del Espectador; 2015), Cali (2017),
Caracas (2016), Costa Rica (2016), Panama (2018), conectados entre
si. La actitud estudiosa del espectador desplaza un teatro de placer
por un teatro de goce, de acuerdo con los términos de Roland Barthes
aplicados a la literatura: “Texto de placer: el que contenta, colma, da
euforia, proviene de la cultura y estd ligado a una préctica confortable
de la lectura. Texto de goce: el que pone en estado de pérdida, desa-
comoda (tal vez incluso hasta una forma de aburrimiento), hace vacilar
los fundamentos histéricos, culturales, psicoldgicos del lector, la congru-



encia de sus gustos, de sus valores y de sus recuerdos, pone en crisis su
relacion con el lenguaje” (2004 25).

Un teatro de goce implica esfuerzo, deseo, adquisiciones y busqueda
permanente.Y sobre todo la necesidad de elaborar pardmetros criticos
de andlisis y evaluacion de los espectdculos. El nuevo espectador lo
sabe, es criterioso y argumentativo.Y un espectador que valora de esta
manera el teatro es un tesoro cultural en cualquier parte del mundo.

La Escuela de Espectadores de Buenos Aires (EEBA) es un espacio
de estudio, andlisis y discusidn de los espectdculos teatrales en cartel
en la ciudad al que hoy concurren trescientos cuarenta alumnos. La
actividad es anual, de marzo a diciembre y lleva ya trece afos de
labor ininterrumpida. Los integrantes de la Escuela asisten a una serie
de espectdculos, acordados previamente, de diferentes circuitos del
teatro portefo (oficial, independiente, comercial, internacional, prove-
niente de las provincias) y luego los analizan con nuestra coordinacion
al frente de la clase y con la asistencia de los teatristas creadores del
espectdculo analizado. El campo de espectdculos considerados es abar-
cador de la teatralidad poética: teatro, danza, dpera, narracién oral,
circo, teatro callejero, titeres, performance arts...

La riqueza de la actividad teatral de Buenos Aires exigfa la existencia
de un espacio de este tipo. El nombre Escuela de Espectadores es
homenaje a la critica francesa Anne Ubersfeld y estd tomado de uno
de sus grandes libros.

La EEBA se propone brindar a sus asistentes las herramientas nece-
sarias para multiplicar el disfrute y la comprension de los espectdculos
con profundidad y comunicabilidad. El objetivo es ampliar y enriquecer
su horizonte cultural, emocional e intelectual como espectadores y
producir pensamiento critico, de acuerdo con lo observado por Garcfa
Lorca en el texto del epigrafe que abre estas pdginas. No se trata
de “perder” una relacion directa, empdtica o intuitiva con el teatro,
sino de enriquecerla con saberes especificos y otras actividades com-
plementarias del conocimiento teatral. Se trata también de adquirir

105




106

los elementos necesarios para argumentar y discutir las poéticas en
marcos axioldgicos. El espectador debe saber evaluar y argumentar
y para ello hacen falta informacién y herramientas de juicio. La EEBA
estd destinada a todos los amantes del teatro, no se requieren estudios
previos, solamente es indispensable tener el deseo de reflexionar, dis-
cutir, estudiarn interpretar, evaluar el teatro que se hace actualmente en
Buenos Aires o que pasa por sus escenarios. A la EEBA asisten aquellas
personas que gozan del teatro en tanto “simples” espectadores y las
vinculadas laboralmente a la actividad escénica: actores, directores, es-
cendgrafos, criticos, historiadores, gestores. El coordinador de la Escuela
no asume una posicion conductista, sino el lugar de un estimulador, de
un agitador. Estimula a los espectadores para que cada cual realice su
propia creacion receptiva.

Fundamentos

Las razones de necesidad de existencia de la EEBA constituyen un
conjunto de principios que guian nuestra tarea y que apuntan

a la configuracidn y afianzamiento de una comunidad hermenéutica
abierta a la multiplicidad:

|. valorar el lugar del espectador como laboratorio de percepcidn
de la teatralidad, a la par testigo y protagonista del acontecimiento,
co-creador en la poiesis receptiva.

2. estimular la actividad auténoma del espectador como un creador
companero de los artistas, los técnicos y los otros espectadores
(y cuando decimos estimular —insistimos en esto, queremos decir:
no conducir ni homogeneizar ni unificar; sino ofrecer herramientas
de multiplicacidn para que cada espectador construya su propia
relacion con el espectdculo).

3. consolidar la institucidn de la oralidad, el boca-en-boca, y su com-
plemento, la nueva figura del espectador-critico, que constituyen



la mds importante fuente de produccién de pensamiento critico
teatral en el presente y mantienen vivo el teatro de Buenos Aires.

considerar el teatro como una cantera ilimitada de saberes y
pensamiento, cuya inteleccion requiere formacion especifica y en
disciplinas complementarias, asi como muchas horas de estudio y
andlisis y la disposicidon de corpus y materiales de archivo. Frente a
la des-definicidn del teatro, la relevancia de lo conceptual y el auge
de la desdelimitacion en la formulacidn de las poéticas del siglo XX
y XX, disponer de informacion histérica y categorias intelectuales
precisas para la comprension de los acontecimientos teatrales.

seleccionar y orientarse en la diversidad, a partir de criterios de
valoracion elaborados criticamente.

acceder a la subjetividad de los artistas en un espacio de en-
cuentro vy didlogo por fuera del acontecimiento teatral.

hacer del estudio teatroldgico no una materia mas de educacion
formal —grillas a completar, cuestionarios, exdmenes, monografias,
etc.- sino un puro espacio de goce que recupera el teatro como
placer, alegrfa, ocio, didlogo, pensamiento, conocimiento, meditacion,
problematizacidn y transformacion de la realidad v lo desburocra-
tiza de otros marcos pedagdgicos, sin obligaciones de “cursada’.

asistir regularmente al teatro y aportar a una historia del presente.

crear un espacio de permanente formacion histérica y tedrica,
destinado a la renovacion de la teatrologfa argentina.

. distinguir las categorfas y practicas del gusto de las analiticas y

argumentativas.

. trabajar en la revelacidn del espectador histérico o empirico a

través del didlogo, entrevistas, encuestas, estadisticas, testimonios
conviviales y autobiografias de espectador.
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La EEBA cuenta ya con diecinueve aios de historia. Comenzé en
marzo de 2001 en el Teatro Liberarte de Buenos Aires y desde 2003
funciona en el Centro Cultural de la Cooperacidn Floreal Gorini.
Entre 2001 y 2018 inclusive se analizaron unos ochocientos es-
pectdculos vy asistieron a la Escuela dos mil teatristas de diferentes
disciplinas —actores, bailarines, dramaturgos, directores, escendgrafos,
iluminadores, musicos, narradores, gestores, etc. Reconocida como
espacio de produccidn de pensamiento critico y formacidn, la EEBA
ha sido visitada también por especialistas en teatro de diversos paises.
La EEBA ha realizado ademas sus actividades desde 2003 en diversos
Festivales Internacionales, como el Festival Internacional de Buenos
Aires, la Muestra Nacional de Teatro de México en San Luis Potosi vy el
Festival Cervantino de Azul. También tuvo intervencién en Tintas Frescas
(2004), coproducido por Francia y Argentina. La Escuela se ha realizado
ademas en la carcel, en Devoto y en Ezeiza, con los presidiarios, llevando
los espectdculos a los edificios penitenciarios.

Casi en el cierre del afio, en noviembre, los espectadores que integran
la EEBA realizan un balance critico de todo lo visto y analizado durante
el afio y eligen los diez acontecimientos de trabajo mds importantes
de la temporada. En diciembre, en una ceremonia especial, los es-
pectadores entregan a los premiados los diplomas de la distincidn: el
Premio del Espectador. El premio es celebrado en el campo teatral
de Buenos Aires por su singularidad: es la Unica distincién al teatro
argentino que otorga directamente el publico a partir de sus propios
cddigos de seleccion. La EEBA cuenta con un archivo de sus tareas,
publicaciones y estudios (de prdxima publicacién, ver Bibliografia)
sobre poética del teatro argentino, estructuras conviviales y praxis
de los espectadores.



Il. Hacia una redefinicion del concepto de espectador en la
contemporaneidad y la historia

En nuestra introduccion al primer volumen de Poéticas de liminalidad en

el teatro (Dubatti, 2017/: 13-36), sostenemos que uno de los fendmenos
mas potentes de la porosidad del teatro (y que impide que pueda ser
pensado como una entidad autosuficiente, sélo autorreflexiva, auto-
modélica y encerrada en sf misma) debe hallarse en las relaciones limin-
ales entre teatralidad / teatro / transteatralizacion en el acontecimiento.
Nos proponemos revisar / ampliar esas conexiones, para luego ob-
servar como afectan a una redefinicion del concepto de espectador
teatral, tanto en si mismo como en su articulacién histdrica a través
de siglos de diferentes configuraciones expectatoriales.Ya expusimos
(2017:27) el rol fundamental del espectador en la liminalidad teatral;
en esta ocasion destacaremos otras aristas de la misma problematica.

Teatralidad(es)

El concepto de teatralidad con el que trabajamos en Filosofia del
Teatro es de raiz antropoldgica. Desde una Antropologfa del Teatro, la
teatralidad es una condicidn de posibilidad de lo humano que consiste
en la capacidad humana de organizar la mirada del otro, de producir
una Optica politica o una polftica de la mirada. El mundo humano se
sostiene en una red de mirada. Esa red o redes de mirada (de lo que
debe y no debe verse, de lo que puede y no puede verse) generan
accién social en todos los planos de la vida comunitaria y sostienen
el poder, el mercado, la totalidad de las practicas sociales. Desde una
perspectiva antropoldgica, asi como la especie se define en el Homo
Sapiens (el Hombre que sabe), el Homo Faber (el Hombre que hace)
y el Homo Ludens (el Hombre que juega), se reconoce un Homo The-
atralis, el «Hombre Teatral», una humanidad de la teatralidad entendida
como optica politica.

Cuando hablamos de mirada, no nos referimos sélo a la mirada de
los ojos, al estimulo fisico-sensorial sino, en un sentido mds amplio, a
la percepcién tanto fisica como emocional e intelectual. Si usamos el
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término mirada es por la raiz griega que da origen al teatro (théatron,
“mirador”, del verbo thedomai,“ver”, "‘ver aparecer”, “examinar”, “ser
espectador’), pero que en griego también comparte la palabra te-
orfa.Ver en tanto observar, percibir, sentir; inteligir. Mirar con los ojos,
con el corazdn, con el deseo, con la memoria, con la inteligencia.
Teatralidad es una palabra creada luego del término teatro, pero que
resulta su precuela tedrica: fue gestada después, pero para nombrar
algo que estd mucho antes (Dubatti, 2017: 14-16).

La teatralidad es inseparable de lo humano y nos acompafia desde
los origenes. Incluso podemos hablar de una teatralidad preconsciente
del infante, por ejemplo, en las dindmicas del llanto.! La teatralidad
(organizar la mirada del otro, dejarse organizar la propia mirada por la
accién del otro, establecer un didlogo en ese juego de miradas) estd
presente en la esfera completa de las prdcticas humanas en sociedad:
la organizacién familiar, la civica, el comercio, el rito, el deporte, la sexu-
alidad, la construccion de género, la violencia legitimada, la educacidn, y
otras innumerables formas de lo que podemos llamar genéricamente
la teatralidad social, la teatralidad que es fundamento de los intercam-
bios y acuerdos sociales en la vida cotidiana. También la teatralidad
estd presente en el teatro, ya que tardiamente éste se apropia de la
teatralidad para darle un uso especifico. A diferencia de lo que sostiene
la doxa,” no todo es teatro, pero si todo es teatralidad. La teatralidad

| Elllanto es,en el infante (de infans, el que no habla”),un organizador (preconsciente)
de la mirada del adulto del que depende su sobreviviencia. Como sefiala José Ricardo
Morales en una escena de Coldn a toda costa o el arte de marear (2009: 1299-
1300), el llanto no tiene idioma alguno”, sin embargo podemos distinguir diferentes
formar de llorar en el bebé (por hambre, por dolores, por suefio, etc.).Véase Dubatti,

“Convivio y tecnovivio: entre infancia y babelismo”, en 2014: 123-136.

2 Nos referimos a las ideas sobre el teatro que produce la doxa, pensamiento acritico
y facilmente refutable, en oposicidn a la ciencia (saber critico, sistematico, riguroso,
sustentado y avalado por una comunidad de expertos). Podemos sintetizar la doxa
en cinco afirmaciones: «Todo es teatro» (posicion absolutista), «Teatro es solo lo
que antes se llamaba teatro» (posicidn reduccionista que no reconoce el crack de las
vanguardias en el siglo XX), «El teatro murid» (posicion necroldgica), «En el teatro
todo es subjetivo» (posicidon subjetivista), «En el teatro todo es relativo» (posicion

relativista). Para su refutacién, véanse Dubatti, 2007, cap. |,y 2012: 27-32.



(anterior al teatro) es condicién de posibilidad de la existencia (pos-
terior) del teatro. El teatro no inventa la teatralidad, ésta lo precede. El
teatro entronca en la teatralidad, es una rama que deviene de la familia
de la(s) teatralidad(es). Hay una teatralidad (en singular), fundamento
de lo humano, que se pone en ejercicio, liminalmente, en diversos dm-
bitos: teatralidades civica, ritual, mercantil, universitaria, deportiva, etc.

Teatro-matriz y teatro(s)

El teatro, en sentido genérico y abarcador, el teatro-matriz, serfa resul-
tado de un nuevo uso, tardio respecto de los anteriores, de la teatralidad
humana, y se emparenta, por via antropoldgica, con la gran familia de
practicas originadas en la teatralidad humana y social. El teatro pertenece
a la familia de las teatralidades, pero introduce una diferencia: la meta-
fora corporal, la ficcidn, el mundo paralelo al mundo, la construccidn
desde el cuerpo de un universo con otras reglas. El teatro propone,
entonces, un uso singular de la organizacion de la mirada, es un aconte-
cimiento que exige: reunidn, poiesis corporal y expectacién. La Filosoffa
del Teatro define ese uso como un acontecimiento en el que artistas,
técnicos y espectadores se rednen de cuerpo presente —el convivio—
para expectar (enseguida volveremos sobre este término) la aparicion
y configuracién de una construccion de naturaleza metaférica, mundo
paralelo al mundo, ficcional o puramente formal, con sus propias reglas,
en/desde el cuerpo de los actores. El teatro genera la teatralidad
poiética, y en ella se constituye como un legado de siglos, viviente y
maravilloso. Aristételes, en su Poética, llama a esa construccion corporal
(en el doble sentido de constructo y proceso constructivo) poiesis, y de
ese término proviene la palabra poesia. El teatro ha investigado, desde
la practica y la teorfa, durante siglos, un conjunto de procedimientos,
estrategias y concepciones para la construccion de esa poiesis cor
poral convivial. Eli Rozik prefiere definir la gran invencién del teatro:
la teatralidad poética, como un “medio imaginistico” (2014).

El teatro-matriz es una férmula al mismo tiempo restrictiva y extensa,
ya que permite dentro de su esfera prdcticas muy diferentes tanto
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en las concepciones como en las estructuras, los procedimientos v el
trabajo (Dubatti, 2010: 17-152). Incluye las formas del teatro conven-
cionalizado (el moderno) como el teatro liminal, y se fusiona, fricciona,
tensiona y permea con todos los campos de la existencia. Por eso po-
demos hablar de teatro(s), en la inabarcable expansion histdrica de los
primeros bailarines y poetas orales a la escena posdramdtica, junto a la
diversidad de practicas de la contemporaneidad. En el canon de mul-
tiplicidad, en la proliferacién, en la destotalizaciéon de los teatros que
hoy conviven (2018a), observamos la coexistencia de concepciones,
estructuras y formas de trabajo que provienen de fuentes antiquisimas.
Baste pensar en el concepto historiogrdfico de Larga Edad Media o de
Nueva Edad Media, o detenerse a analizar; a manera de caso, la expe-
riencia teatral registrada por Oscar Armando Garcfa en Zumpango de
La Laguna, México (2004: 109-1 14).

Transteatralizacion y liminalidad

Llamamos transteatralizacidn a la exacerbacion vy sofisticacién del do-
minio de la teatralidad —fenédmeno extendido a todo el orden social—a
través del control y empleo de estrategias teatrales pero, en la mayorfa
de los casos, para que no se perciban como tales. Abonada por el auge
de la mediaticidad y la digitalizacion en el mundo contempordneo, se
produce una proyeccidn del teatro sobre la teatralidad humana como
resultado de una dindmica invertida: como del dominio de la politica
de la mirada (especialmente desde los medios de comunicacidn ma-
sivos) dependen el poder, el mercado v la vida social, para optimizar y
cultivar el control de la teatralidad se recurre a las estrategias y pro-
cedimientos del teatro. Las multiples practicas de la teatralidad social
se enriguecen y multiplican con los saberes y estrategias del teatro. Es
decir que, en la transteatralizacion, lo que se desprendié originalmente
de la teatralidad humana y se convirtié en teatro (teatralidad poiética),
regresa como campo de procedimientos para complejizaria y refinarla.

Veamos algunos ejemplos de transteatralizacion. Politicos, peri-
odistas, pastores, abogados, gerentes de empresas, comerciantes, do-
centes, entre otros, realizan cada vez mds cursos y entrenamientos de



teatro para valerse de los saberes y destrezas teatrales al servicio de
un mayor dominio de la teatralidad social en sus campos especificos.

Organizar la mirada de vastas audiencias implica construir opinién
publica, ganar o perder elecciones, vender mds o menos productos.
Quien controle la mirada controlard la accién social, y asi dominard el
podery el mercado. La Retdrica investiga ancestralmente las formas de
dominar la organizacién de la mirada del otro (como demuestra Pricco,
2015). La publicidad (comercial, politica, institucional, cultural, etcétera)
puede ser comprendida desde los mecanismos de la transteatralizacion.
;Cdmo se hacen efectivas las fake-news en la politica o el periodismo,
sino agencidndose los saberes del teatro para “mentir mejor”? La men-
tira como “verdad” gracias a la transteatralizacion.

Venimos estudiando en los dltimos afios las transmisiones televi-
sivas de iglesias alternativas en la Argentina como caso extremado de
transteatralizacion: pastores argentinos que actdan de «brasilefios»,
testimonios de fe guionados expuestos en cdmara por creyentes-ac-
tores, exorcismos y milagros en tiempo de television. Actuacion teatral,
con los saberes y destrezas del teatro, pero que disimula su condicidn
teatral en virtud de una ilusion de «verdad», y que logra un efecto
polftico y social cada vez mayor. Las iglesias alternativas estan creci-
endo a pasos agigantados. Los canales argentinos de television (de aire,
cable, digitales), a la medianoche, son tomados undnimemente por las
iglesias. Durante los programas, cada vez mds extensos en su duracion
(fueron inicialmente de media hora, y hoy llegan a dos y tres horas, sin
contar los canales propios de estas iglesias que transmiten las 24 horas
del dia), al pie de la imagen de pantalla un cinta sinfin va publicando
todas las ciudades y pueblos de la Argentina donde las iglesias se han
localizado: estdn en todas partes. En reconocimiento de dicho poder,
algunos politicos argentinos hoy se estdn aliando a esas iglesias. Por su
capacidad de organizacién de la mirada. En diciembre de 2018 el Go-
bierno de la Ciudad de Buenos Aires difundid en la cartelerfa urbana
mensajes evangélicos (Vallejos, 2018a 'y 2018b). ;Los creyentes votardn
a quien la iglesia les indique? ;Tendremos en el futuro en la Argentina
un presidente de procedencia evangélica! En la transteatralizacion las
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estrategias del teatro borran su cardcter poiético metafdrico.Ya no se
trata sdlo de una «sociedad del espectdculo» (Debord, 1999), sino de
valerse de las estrategias espectaculares para negar la condicién de
espectacularidad. La transteatralizacién como efecto de real, ilusién de
identificacion entre verosimilitud y verdad, jnuevo realismo!?

Sentirse “expectado” y actuar en relacion

Otro ejemplo de transteatralizacion, pero desde otro dngulo: el de
quien se siente observado y articula su comportamiento para orga-
nizar la mirada de su supuesto observador. Leemos en el pasillo de
diversos hoteles donde nos hospedamos (en México, Estados Unidos,
Francia, entre otros) que, por razones de seguridad, contra el nar-
cotrdfico y el terrorismo, el gobierno ha instalado cdmaras y que la
informacidn registrada por dichas cdmaras es de cardcter confidencial.
Que si alguien desea ver sus propias imdgenes registradas por esas
cdmaras, deberd hacer un pedido al Ministerio de Seguridad indicando
la fundamentacién de esa solicitud, etc. No dice el cartel dénde estdn
las cdmaras, ni de qué tipo son, si estan a la vista u ocultas. Alguien de-
sliza en la conversacion del desayuno la sospecha de que las cdmaras
no solo estdn en los pasillos y espacios publicos del hotel, sino tam-
bién las hay en las habitaciones. De pronto, por las condiciones del
mundo contempordneo, por esa extrafia sensacion de que vivimos
dentro de un Gran Hermano tan grande como el universo, la in-
trusion de las cdmaras de control en las habitaciones (con sus su-
puestos observadores del otro lado) se hace posible, verosimil, aunque
no terminemos de aceptarla del todo. Nos parece una violacidn a la
privacidad, al mismo tiempo que sentimos que si el Ministerio de Se-
guridad lo dispone, ;qué huésped podria detenerlo? Pensamos (con
la ayuda de mds de una serie de television y del cine..., que a su vez
ficcionalizan esta situacion) que no es para nada absurdo que el gobi-
erno tenga empleados que analizan, clasifican y guardan esas imdgenes.
También podria suceder que alguien secuestre esas imdgenes (ha
pasado en mas de una serie y pelicula) y chantajee a los registrados en
ellas para evitar que se hagan publicas. Poco nos cuesta imaginar que
acaso un dia, al abrir nuestra computadora, se nos aparece nuestra



propia imagen intima en una habitacion de hotel, junto a la orden de
depositar una suma en tal cuenta, para que no se difunda... Lo cierto
es que, existan o no esas cdmaras, cuando uno regresa a la habitacion,
se siente tentado a buscarlas, por el techo, las paredes, debajo de la
cama, detrds del espejo... Medio en serio, medio en chiste, rastreamos
lentes y micréfonos diminutos, y aunque no los encontremos, o sdlo
sospechemos su presencia en algin enchufe o aplique o alarma contra
incendios, empezamos a comportarnos de alguna manera como si es-
tuvieran alli. El que se siente observado «actia» para su hipotético
observador en alguna oficina del Estado o empresa privada. Si hemos
llegado a pensar, como solucidn, que hay que ducharse vestido. ..

;Hace falta mencionar el sentimiento de control, actuacién y ex-
pectacidn social, que generan en los habitantes las cdmaras de se-
guridad en las calles, los bancos, los estacionamientos, los negocios,
las oficinas, las empresas, las casas! jNo multiplican su percepcion los
noticieros cuando muestran en television el registro de un atraco u
otros hechos violentos a través de esas grabaciones? ;Y la posibilidad
de, mientras se mira el cielo para descansar la vista, toparse con
drones que sobrevuelan la ciudad?

También nos sentimos “expectados” en la web, y eso condiciona nues-
tras “actuaciones’ para los implicitos espectadores neotecnoldgicos. El
servicio de proteccidn / seguridad antivirus nos recuerda permanente-
mente que otras personas pueden tener acceso a lo que hacemos en
el ciberespacio. Una poderosa amiga nos cuenta que para su empresa
contratd un servicio rastreador por el cual, de toda persona que in-
gresa a su pdagina, ella puede ver el historial previo de navegacion. ;El
mio también, entonces?, porque yo ingreso todo el tiempo en su pagina.
/Acaso no ponemos en google Isla de Capri, porque estamos leyendo
una pieza teatral que transcurre alli, y empiezan a aparecer en la pan-
talla decenas de avisos que nos preguntan si pensamos viajar a Capri
y nos ofrecen pasajes, hoteles, restaurantes, visitas guiadas, “paquetes”
turisticos! ;Quién/qué estd del otro lado manejando esos envios! La
web se ha convertido en un casi perfecto pandptico. Ni hablar de
los “espectadores” de la AFIP (Administracidn Federal de Ingresos PuU-
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blicos) de la Argentina, que segln nuestra contadora lleva automdtica-
mente el registro de todo lo que compramos, cobramos y hacemos
con el dinero. Somos actores de una transteatralizacion ubicua. Solo
no actuamos para nuestros panespectadores cuando nos dormimos o
nos desmayamos. Transteatralizacion o panteatralidad. Sustituto contem-
pordneo del principio teodramdtico del cristianismo, que ubicaba a Dios
como espectador omnisciente de las acciones humanas (incluso las in-
teriores) y permanentemente nos recordaba: Tenés que portarte bien
porque Dios todo el tiempo te estd mirando.

La frecuentacion de actuaciones (teatrales, cinematograficas, televi-
sivas, sociales, etcétera) van interiorizando en nosotros formas de re-
solver dindmicas performativas, y de pronto nos sorprende en la calle
un periodista, micréfono y cdmara en mano, y con toda soltura salimos
hablando en el noticiero, o nos valemos de esos mismos saberes para
las reuniones con amigos. El dramaturgo-director argentino reflexiona
sobre el problema en un texto notable: “Buenos Aires: paraiso fiscal de
verdades falsas” (2015: 17-22). Resulta ejemplar, al respecto, la pelicula
Estrellas, de Federico Ledn y Marcos Martinez, sobre una oficina de
casting de actores y actrices en una «villa miseria» de Buenos Aires, en la
que los humildes habitantes se ofrecen para actuar de «lo que somos»
en roles de ladrones, mendigos, guardaespaldas, piqueteros, cartoneros,
manifestantes... Actuar de lo que se es. Todo puede actuar de lo que
es. La transteatralizacién se ha transformado en una condicién de exis-
tencia y hasta en una posible salida laboral.

Recapitulemos. Tanto histérica como Idgicamente, primero fue la
teatralidad, luego el teatro, y luego el teatro (multiplicado a su vez
por el cine, la radio, la televisién, el video, el universo digital...) reali-
mentd la teatralidad bajo las nuevas formas de la transteatralizacién.
Hoy todo el orbe social estd transteatralizado vy teatralidad / teatro /
transteatralizacion constituyen un continuum osmdtico. En todo acontec-
imiento del teatro-matriz reconocemos los trazos liminales de esta triada.
Los teatrdlogos no podemos ignorar esta situacion. Frente al auge social
de la transteatralizacion —término clave para la comprension del mundo
contempordneo—, el teatro poiético no puede sino dialogar  (voluntaria



o involuntariamente) con esa tendencia: plantea fricciones, reacciones,
resistencias o filiaciones, para poner en evidencia su relacion o diferencia
con la transteatralizacidn. En la Argentina un teatro como el de Ricardo
Bartfs, o el biodrama de Vivi Tellas, trabajan de diferentes formas desde y
contra la transteatralizacién (Dubatti, 2014b).?

El teatro (o la teatralidad poiética) proviene de la familia de la
teatralidad,y en consecuencia guarda un vinculo de porosidad, osmdtico,
con las distintas ramas: teatralidad social, ritual, mercantil, sexual, politica,
etc. Percibimos en la teatralidad poiética del teatro una conexién im-
posible de borrar con ese origen familiar: Si bien poseen diferencias
especificas, por su origen comun en la teatralidad como atributo an-
tropoldgico (Homo Theatralis), los distintos usos de la teatralidad se
muestran entretejidos.

;Qué mayor manifestacion de ese entretejido que la transteatralizacién,
en la que los saberes de la teatralidad poiética se ponen al servicio de
las otras ramas de la teatralidad? Estrategias del teatro percibidas como
refinamiento en el control de la teatralidad social, o ritual, o sexual, etc.
No todo es teatro, deciamos arriba, pero si todo es teatralidad. En al-
gunos casos la poiesis teatral, a partir de la mimesis, absorbe y reelabora
en metdfora la observacion de la teatralidad social, poniéndola en evi-
dencia, muchas veces discutiéndola o desenmascardndola como transte-
atralizacién. Si bien se ha intensificado en la contemporaneidad, ya en-
contramos estos vinculos liminales en la Antigliedad, analizados por
Aristdteles en la Retérica (cuando conecta las dindmicas del poeta, el
actor vy el politico). Otro ejemplo notable se encuentra en el entre-
namiento teatral del mafioso Arturo Ui en la pieza de Bertolt Brecht.

La expectacion como accion
Los conceptos de teatro-matriz, teatro liminal y liminalidad teatral, asf

como las relaciones entre teatralidad / teatro / transteatralizacién, ob-
ligan a redefinir el concepto de espectador; y a liberarlo de los procesos

3 Véanse al respecto en Dubatti (coord.), 2019, los trabajos de Marfa Eugenia
Berenc, Paola Herndndez y Eugenio Schcolnicov.
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de regulacidn y especificacion a los que lo sometid la Modernidad. Una
revision de la historia demuestra que, desde los origenes, el espectador
incluia en su campo de accidon muchas mds prdcticas que las que mas
tarde le atribuirfa la Modernidad. El espectador, que es la gran omisidn
en los libros de historia teatral, debe ser recuperado en su complejidad
tedrica e histdrica. Por otra parte, suele decirse en el arte contemporaneo
que “ya no hay espectadores’, sin embargo sefialaremos que por mds par-
ticipante, oficiante o co-creador que sea un agente en el acontecimiento
teatral, no pierde su capacidad de expectar

SegUin una definicidn dgico-genética (Dubatti, 2012), en el acontecimiento
teatral son necesarios inicialmente al menos dos (o tres) agentes: un actor
y un espectador (o un actor, un técnico-artista que colabore con ély un
espectador), organizados a partir de una division de tareas (producir
poiesis corporal en el actor; acaso con la ayuda del técnico-artista, y
expectar dicha produccion, en el espectador). Pero luego de ese inicial
pacto colaborativo, cuando vya se ha instalado la “zona” de experiencia y
subjetivacién del acontecimiento (segin la definicidon pragmdtica), tanto
la produccidn de poiesis corporal como la expectacion ya no son fun-
ciones privativas de uno u otro agente, sino que circulan entre todos los
presentes en el convivio.

Afirmamos que la poiesis no atafie solo a la labor del actor. Hablamos de
una poiesis productiva (por parte del actor y el técnico-artista), otra re-
ceptiva (del espectador) y una tercera convivial o multiplicadora (propia
de la zona de experiencia compartida y construida por la interaccién de
todos). De la misma manera, debemos hablar de la expectacion como
una accion que excede y supera al espectador identificado con una
determinada persona, y que circula en la zona de acontecimiento como
una accion colectiva de existencia liminal. La expectacion no ataie solo
a la labor del espectador.

La expectacidn es una accidn o una funcién que, en la zona del aconte-
cimiento teatral, puede ser llevada adelante por cualquier agente: el actor,
el técnico-artista y/o el espectador. Incluso por todos ellos al mismo ti-
empo. Las figuras de comportamiento que resultan de la expectacién, a su



vez, componen poiesis, por ejemplo, un publico muy compenetrado o muy
dindmico construye la poiesis con su emocidn, su atencion, el movimiento
de sus cuerpos o sus risas, sin que haga falta que ““suba” al escenario.

Tanto se vuelve espectador, desde la cabina de operaciones, un técni-
co-artista que observa en un acontecimiento, mientras trabaja, la pro-
duccidn de poiesis de un actor y los espectadores, como un actor que
observa desde arriba del escenario (mientras trabaja), o entre patas, el
acontecimiento: la multiplicidad real del acontecimiento demuestra que
“una cosa no quita la otra”, que se pueden practicar varias acciones si-
multdneamente, de manera sostenida, superpuesta, alternativa o intermi-
tente. De la misma forma, el espectador “sentado en la butaca” en una
sala a la italiana (para tomar el caso candnico convencionalizado por la
Modernidad) expecta y, al mismo tiempo, habita el convivio y produce
poiesis, tanto receptiva como colectiva. Expecta, pero no se limita a ex-
pectar. Es decir que en el espectador ““de la butaca” hay mucho mds que
expectacion, no se reduce a ésta, no anula sus otras posibilidades de accion.

Redefinamos entonces el lugar del espectador en el acontecimiento con-
siderdndolo desde los tres dngulos: teatralidad, teatro, transteatralizacidn.

Desde el punto de vista de la teatralidad, la expectacidon consiste en
la accidn de observar al otro para dejarse organizar la propia mirada,
y al mismo tiempo para organizarle la mirada al otro. La expectacion
es en la teatralidad social (en todas sus ramas: civica, ritual, mercantil,
sexual, de género, etc.), por la interaccidn constante y el intercambio,
una herramienta doblemente receptiva (dejarse organizar la mirada, de-
Jarse afectar por la accion del otro) y productiva (tomar la iniciativa para
organizarle la mirada al otro, quien ahora se deja afectar por uno). La
observacion expectatorial se necesita tanto para una u otra funcion.
Entendemos entonces el espectador de la teatralidad como un obser
vador / observante. La palabra espectador, en conclusion, no debe ser
restringida al campo del teatro o del arte, sino extendida al régimen de
toda teatralidad o teatralidades.
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La palabra espectador proviene del latin: spectator, -oris, “observador”,
“contemplador”. El verbo spectare, del que proviene spectator, ademds
de “contemplar’” y “observar” implica el matiz semdntico de “aguardar”,
estar a la espera de algo que acontecerd. Por otra parte, es importante
analizar que si bien usamos la palabra espectador y espectdculo (con‘'s”),
el ejercicio de la expectacidn requiere el uso de la “x" (no decimos “es-
pectacion” con ''s”). Expectacidn es el término que se ha impuesto por
el uso. De la palabra spectatio pasamos, entonces, a exspectatio: ‘espera’,
“observar con atencidn en espera de algo”. Debemos valorar el prefijo
ex-, en tanto introduce la nocién de “afuera”: contemplar / esperar hacia
afuera o desde afuera. La idea de expectacion, por el prefijo, coloca al su-
jeto que expecta “fuera” de aquello que observa/espera, instaurando una
zona de veda. El prefijo ex- refuerza la idea de distancia, de contemplacion
desde otro lugar, de observacion desde afuera.

En cuanto al teatro, considerdndolo segin la definicién arriba ex-
puesta como una rama especifica desprendida de la teatralidad (la rama
poiética, metafdrica, ficcional o puramente formal,* que instaura mundos
paralelos al mundo), la expectacidn consiste en la accidén de observar la
produccion de poiesis corporal en el acontecimiento: observar la con-
struccién (en el doble sentido de constructo y proceso) de metdfora,
ficcion, forma, mundo paralelo al mundo, en-desde-por-con el cuerpo
del actor, para poder desde dicha observacion multiplicar a su vez la
experiencia en la produccién poiética convivial. ;Cédmo y cuando se
constituye un espectador teatral? Cuando, desde un cierto grado de
conciencia, se asume lo convenido por la férmula del acontecimiento
teatral, es decir, se aceptan sus reglas de acontecimiento (Sormani, “El
nifio espectador”, 2004: 51-58). Generalmente este fendmeno se realiza
gradualmente, desde la infancia, a partir de una frecuentacién de la ex-
periencia de acontecimiento. El espectador se hace. En la zona de expe-
riencia, ;quién podria trazar limites precisos y estables a estos territorios
de acontecimiento, o al grado de conciencia frente a la convencidn y las
reglas, o a las etapas del proceso de hacerse espectador?! Serfa imposible.
Se trata de una pura cartografia de liminalidades.

4 Sobre la condicidn ficcional y/o no-ficcional de la metafora poiética, véase Dubatti,
2010, cap. IIl.



Finalmente, para la transteatralizacion la expectacion consiste en la ca-
pacidad de observar la apropiacidon de los procedimientos del teatro
para una exacerbacién del control de las dpticas politicas, observacion
destinada tanto a dejarse organizar la mirada como a organizarla a los
otros. Un espectador avezado posee la capacidad de reconocer en una
teatralidad refinada y efectiva (por ejemplo, la de muchas publicidades
de televisidon de productos, como las cremas femeninas o los autos de
alta gama) la presencia de procedimientos diversos que contribuyen a
controlarla y multiplicar su poder.

Con estas dos conceptualizaciones (la expectacion es una accion, la del
observador/observante, que circula entre todos los agentes; la perso-
na-espectador; el de la butaca”, no sdlo expecta, sino que hace muchas
otras cosas) podemos revisar la historia del teatro para descubrir com-
portamientos complejos y fascinantes en la expectacion como accién vy
en los agentes espectadores. Por ejemplo, tanto si prestamos atencion a
los espectadores en la grada delVaso de Séphilus, cerdmica de la Grecia
Antigua, como a los de la miniatura EI martirio de Santa Apolonia, de
Jean Fouquet, en la Edad Media (siglo XV), podemos reconocer en los
cuerpos tanto la funcién de la observacién como la de participacién. En
el vaso se advierten los brazos alzados, los rostros conmovidos y una
energia corporal expansiva del publico; en la pintura de Fouquet, los
actores, el meneur en jeu (antecedente del director) y los espectadores
se mezclan y confunden en un espacio no diferenciado, unido ademads
por la comunidad cristiana devota que inscribe en la representacion los
trascendentales del Ser divino: el Bien, la Belleza y la Verdad. ;Podemos
hablar, en consecuencia, de un espectador liminal, no solo observador/
observante sino, al mismo tiempo, oficiante del rito, constructor de la
poiesis, participante de la comunidad y la fiesta! También encontramos
vigente este espectador liminal, por ejemplo, en pleno Renacimiento
francés, en la corte de Enrique lll, al mismo tiempo espectador y actor
en Le Ballet comique de la Royne (Parfs, 1581, Louvre, coreografia y
musica de Balthazar de Beaujoyeulx):

En el fondo de la sala se encuentra el jardin encantado de Circe, un caballero
acorralado escapa corriendo del jardin, se queja al rey [Enrique Ill] por el hecho
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de estar prisionero en el jardin v le ruega que combata a la maga. Entran varios
coros cantando: tritones, nereidas y ndyades que bailan al son de los violines; sale
Circe v, con un toque de su varita mdgica, los inmoviliza a todos. Mercurio aparece
en el cielo, se posa sobre una nube y desencanta a los embrujados, que reanudan
la interrumpida danza; pero Circe regresa, los inmoviliza de nuevo, encanta a Mer
curio y los conduce a todos cautivos, a sus jardines. Nueva ayuda de lo alto: Jpiter
desciende del cielo montado en un aguila, ataca el castillo ayudado por una tropa
de ninfas y sétiros, fulmina a Circe con su rayo y la conduce prisionera a los pies
del rey, mientras los prisioneros liberados bailan el Gran Ballet. (Rousset, |972: 16).

El rey es, al mismo tiempo, espectador del ballet (observador de la pro-
duccidn de poiesis corporal, observador y observante de la teatralidad
cortesana) y personaje de la historia (el captor de Circe), es decir; actor
que interviene en la accion (productor de poiesis), y al mismo tiempo
“arrastra’” consigo a toda la corte hacia la produccion poiética. Limina-
lidad entre teatro, danza, musica, teatralidad de la fiesta y teatralidad
civica cortesana. La categoria de espectador liminal, que oponemos a
la del espectador convencionalizado por la Modernidad (puramente
contemplador, distanciado del espacio de veda, consciente de su lugar
de observador que no interviene en la accidn desde el espacio de la
platea), hoy podriamos reconocerla tanto en la ceremonia del Misterio
de Elche (perduracién de la fiesta y el drama litdrgicos), como en el
futbol (el deporte entendido como teatro liminal, especialmente por los
comportamientos de la hinchada que canta, baila, se disfraza, se pinta,
emplea accesorios, dialoga con la otra hinchada, a la manera de un coro,
etc.) o en espectdculos como los de La Fura dels Baus o Fuerza Bruta,
en los que el espectador estd al mismo tiempo “adentro” y “afuera” de
la produccidn de poiesis corporal.

A partir del andlisis de mdltiples fuentes y documentos (testimonios,
iconografias, textos tedricos, manifiestos, etc.), y de una tipologia de
disefios expectatoriales (real, implicito o modelo, abstracto, explicito y
voluntario, segin Dubatti, 2018b y 2018c)> podemos recuperar las car-

5 En brevisima sintesis, llamamos espectador real al individuo (en términos de la Fi-
losofia Analitica) que asiste a la funcidn, con sus caracteristicas personales Unicas, y que



acteristicas de los comportamientos de los espectadores histdricos, y
proponer categorias que van surgiendo a través de los siglos, entre ellas:
espectador ritual (en las fiestas), espectador educable (en la evangeli-
zacién), espectador colaborador (aquel al que Shakespeare se refiere
en el prélogo al Enrique V), espectador conformista (el que retrata Lope
de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias en 1609), etc. Progresiv-
amente, con la edificacién de las salas a la italiana y los procesos de
racionalizacién de la Modernidad, se ird sometiendo al espectador a una
especificacién de sus funciones, para reducir sus otras capacidades, in-
cluso anularlas, como forma de control. El espectador padece un pro-
ceso semejante al que sufre el actor, sometido a los dictdmenes del
texto, también como forma de control. La Modernidad los sujeta a un
rol mds restrictivo (someterse al texto, observar contemplativamente)
para quitarles peligrosidad. La zona de experiencia teatral pierde impre-
visibilidad, se regula, se domestica. Podemos hablar de un espectador
regulado, desliminalizado, reducido en sus funciones, por imposiciones
de racionalizacion. Boileau escribe en su Arte Poética (16/4): “La razdn
en su trayecto no tiene mds que un camino” (1977: 1 18), y se pregunta:
“;Queréis merecer los amores del publico?” (p. | 19), con la consecuente
indicacidn de, para lograrlo, seguir el trayecto univoco de la razén. Con-
viviran con las dindmicas del pasado, que no desaparecen sino que se ac-
tualizan y transforman, nuevas figuras histdricas del espectador surgidas
en los procesos de modernizacion, y mds tarde cuestionamiento de la
Modernidad: el espectador racionalista, el critico, el disidente, el que se

sdlo es cognoscible por su praxis histdrica concreta en el acontecimiento, en si misma
impredecible; espectador implicito o modelo, el que se desprende de las exigencias de
cada poética teatral (por ejemplo, el espectador implicito de Una casa de mufecas,
de Henrik Ibsen; espectador abstracto, el modelo disefiado por los teatrélogos para
las construcciones cientfficas (por ejemplo, el espectador abstracto de la vanguardia
histdrica); el espectador explicito, el imaginado y verbalizado por los artistas y otros
hacedores de la praxis teatral (productores, gestores, criticos, politicos culturales, ed-
ucadores, etc.), generalmente para organizar sus practicas; finalmente, el espectador
voluntario, el que se pregunta desde el dngulo de afecciones del mismo espectador
cdmo lo convoca, increpa y reclama un espectdculo, es el espectador que se pregunta:
;qué me estd pidiendo este espectdculo que haga con él, cémo me reclama que me
relacione con él?
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auto-observa, el plenamente moderno al servicio del progreso social,
el territorial, el empoderado, hasta llegar al emancipado (Ranciere) y
el posdramdtico (Bouko). Recordemos, por ejemplo, la emergencia del
espectador critico, cuestionador de las estructuras vigentes (opuesto al
espectador conformista o tautoldgico del siglo XVII), al mismo tiempo
que educable, en la Dramaturgia de Hamburgo (1769), de G. E. Lessing,
y la auto-observacion de los espectadores entre si'y del espectador a sf
mismo en La paradoja del comediante (1/73), de Denis Diderot, ambos
insertos en los procesos modernizadores de la llustracién:

Esta Dramaturgia [para el Theater am Gansemarkt] debe efectuar un
registro critico de todas las piezas teatrales que se representen, y habrd de
acompafar cada paso que aqui dé el arte, tanto del poeta como del actor.
La seleccién de las piezas no es una minucia; pero seleccidn presupone
cantidad, y si no siempre se representasen obras maestras, habrd que ver
a qué se debe. Con todo, serd bueno que la mediocridad se presente,
simplemente, como lo que es; y asi el espectador insatisfecho aprenderd
cuando menos a juzgar.A una persona de buen juicio, si queremos educarle
el gusto, bastard con explicarle por qué razén no le ha gustado una cosa.

Sin duda no se ahorrardn esfuerzos ni gastos; el tiempo dird si nos faltd
el gusto o la discrecidn. ;Y no tiene el publico el poder de eliminar o de
corregir lo que pueda haber de insuficiente en nuestro trabajo? Que
acuda, sencillamente, que vea y oiga, y examine Yy juzgue. Jamdas su voz serd
escuchada con desdén, ni su juicio acogido sin acatamiento. Pero que no
se considere publico cualquier criticastro insignificante. (Lessing, 1993:76)

PRIMERO: Lo verdadero, lo honrado, tienen tal ascendiente sobre nosotros, que si
la obra de un poeta retline esos dos caracteres y el autor tiene talento, el éxito es
seguro. Donde todo es falso es donde gusta més lo verdadero. Cuando todo se
halla corrompido, es cuando se prefieren las obras mds depuradas. El ciudadano
que se presenta a la entrada de la comedia, deja alli todos sus vicios hasta la salida.
En la sala, se siente justo, imparcial, buen padre, buen amigo, amante de la virtud.
He visto en el teatro mds de una vez a hombres perversos profundamente indig-
nados contra acciones que ellos seguramente hubiesen cometido de encontrarse
en iguales circunstancias que el personaje aborrecido. (Diderot, 1971: 88-89)



Por su parte, en su Estética (1835), G.W.F. Hegel reconoce la existencia
de publicos diferentes de acuerdo a sus territorialidades culturales:

[A diferencia de las obras cientificas, liricas y épicas, que tienen un publico
indeterminado] en las producciones dramdticas un publico determinado,
para el cual se debe componer, esta allf presente, y el poeta depende de
él. Tiene el derecho de censurar como de aprobar, puesto que una obra
ha sido trafda delante de él. Esa obra debe ser gustada en aquel lugary en
aquel tiempo (...) Ahora bien, un publico tal reunido al azar, como col-
eccién fortuita de individuos teniendo la pretension de juzgar una obra
teatral, resulta muy mezclado. Los espectadores difieren por la cultura
intelectual, por los intereses, los hdbitos, el gusto, las predilecciones. (...)
Réstale al poeta dramdtico el recurso de despreciar al publico (...) Entre
nosotros alemanes, en particular, ha llegado a estar de moda, desde la
época de Tieck, consolarse asi con respecto al publico. El autor alemédn
quiere expresarse segln su propia individualidad. Se preocupa poco de
ser agradable al oyente o al espectador. (...) Nuestros vecinos los fran-
ceses hacen todo lo contrario. Escriben para el efecto presente, y tienen
constantemente delante de los ojos al publico, que a su vez puede ser
para el autor un critico duro e implacable, porque en Francia se ha man-
tenido un gusto que tiene sus reglas fijas, mientras que entre nosotros
domina una anarquia completa. Cada cual, segliin su manera de ver arbi-
traria, su sentimiento y su capricho individual, juzga, aprueba o condena
como le agrada. (Hegel, 2008, II: 516-517)

En todos ellos, y en cada categorfa histdrica descifrable a partir de
los comportamientos de los espectadores o su disefio ideal, abstracto,
aunque de diversas maneras, la expectacion es una funcién que se funde
y tensiona liminalmente con otras practicas, entre ellas la existencia con-
vivial y la produccién poiética. El espectador; la historia lo demuestra, es
mucho mds que un espectador®

6 Véanse, en complementariedad con estas propuestas, los trabajos de Cora Fairstein
y Didanwy Kent, respectivamente sobre el “espectactor” de Augusto Boal y el “respect-

ador”, en Dubatti (coord.),2019. 15
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La forma de produccion
del teatro independiente
en Buenos Aires

Maria Fukelman
CONICET / Universidad Catolica Argentina

El teatro independiente surgié en Buenos Aires, Argentina, a
raiz de la fundacién del Teatro del Pueblo, el 30 de noviembre
de 1930, impulsada por el escritor y periodista Lednidas Bar-
letta (1902-1975). Si bien, ya desde mediados de la década del
20 se habian llevado a cabo algunos intentos por conformar un
teatro independiente —a partir de la fundacion de los grupos
Teatro Libre (1927), Teatro Experimental de Arte (1928), La
Mosca Blanca (1929) y El'Tabano (1930)—, el Teatro del Pueblo
fue la primera tentativa que alcanzé continuidad en el tiempo.
De esta manera, la critica especializada coincidié en consider-
arlo el primer teatro independiente de Buenos Aires.

Los motivos de la iniciacion del movimiento de teatros inde-
pendientes fueron varios, no hubo una unica razén, sino que se
dio una combinacidon de factores. Uno de los mds importantes
fue el objetivo de distanciarse de la escena del teatro profe-
sional de los afios veinte, cuyas caracteristicas no agradaban
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a Barletta ni a muchos de los intelectuales de la época. Ese contexto
teatral estaba mayormente ocupado por obras del denominado género
chico (revistas, sainetes, vodeviles), producidas por empresarios con el
principal objetivo de ganar dinero. A su vez, los artistas y escritores que
conformaron el teatro independiente se encontraban al tanto de las
novedades de la vanguardia artistica que estaban sucediendo en Europa.
Ese también fue un motor para transformar el teatro de Buenos Aires.

En nuestra reciente tesis doctoral (2017a), hemos definido la poética
abstracta del teatro independiente como un modo de producir y de
concebir el teatro que pretendid renovar la escena nacional de tres
maneras: se diferencid del teatro que ponfa los objetivos econdmicos
por delante de los artisticos; se propuso realizar un teatro de alta
calidad estética; carecid de fines lucrativos. En este sentido, se constituyd
como una practica colectiva y contestataria —dado que se opuso
al statu quo del teatro de aquellos afios e impulsd una organizacion
anticapitalista—, pero también heterogénea, ya que se mostréd como
un enraizado complejo vy rico en su diversidad.

Si partimos de la idea de que la produccidn teatral es el trabajo
artistico y de gestion para generar espectdculos, y para crear las condi-
ciones (sociales, econdmicas, politicas, culturales, institucionales, comu-
nitarias, etc.) de posibilidad para llevarlos a cabo y sostenerlos, es in-
dudable que, desde sus inicios, el teatro independiente ha demandado
un trabajo de produccidn teatral. No obstante, la forma de realizar vy
de concebir esa produccion ha mutado desde los origenes del teatro
independiente hasta hoy. En este sentido, el propdsito de este trabajo
serd analizar los modos de produccion de la practica independiente en
la actualidad —centrdndonos en sus redes de accion con el Estado—,
manteniendo un didlogo con la historia.

El concepto de “teatro independiente” hoy

Antes de adentrarnos en la produccidn teatral independiente, nos inte-
resa mencionar que, si bien hay algunas posturas criticas que sostienen



que el teatro independiente termind en la década del 70 y que prefi-
eren utilizar otros términos (en su mayoria, foraneos) para referirse al
teatro de la actualidad (como off; alternativo, underground), sostenemos
la continuidad general de la prdctica de teatro independiente, tanto por
el mantenimiento de sus caracteristicas fundamentales en el teatro de
Buenos Aires del presente, como por su voluminosa presencia —hay
mas de 600 espacios donde se hace teatro independiente (no todos
registrados, l[dgicamente)—. Ademas, observamos la validez de la uti-
lizacidn de esta categorfa a partir de que numerosas publicaciones la
mencionan; de que el Instituto Nacional de Teatro lleva un Registro
Nacional del Teatro Independiente; de que se han sancionado varias
leyes sobre esta forma de teatro (como la Ley 2.147 de 2006: “Salas
de Teatro Independiente — Funcionamiento — Requisitos”, su refor-
mulacidn en la Ley 2.542 de 2007,y la Ley 14.037 de 2009:“Régimen
de Apoyo, Promocidn y Proteccién de la Actividad Teatral Indepen-
diente de la Provincia de Buenos Aires”); de que hay una Asociacién
Argentina de Teatro Independiente (ARTEI), que relne salas; de que
en la Provincia de Buenos Aires funciona (o funcionaba hasta hace
pocos afios) un Consejo Provincial de Teatro Independiente; de que
se formd el GETI, Grupos Estables del Teatro Independiente; de que
el Festival Escena es organizado por pequefas salas independientes; vy,
fundamentalmente, de que existe en el imaginario popular de artistas
y espectadores.

Asimismo, advertimos que la eleccion de este término por sobre los
otros (que, por supuesto, también son vdlidos y portan sus propias
caracteristicas) conlleva la inscripcién dentro de la propia tradiciéon del
teatro independiente. Es decir, mds alld de los sentimientos positivos
que genera hacer teatro independiente (como contrapartida de la
incapacidad de comercializarse y de brindar retribuciones concretas),
este hecho también crearfa un sistema de retribuciones simbdlicas que
luego —quizds— sf se podrian transformar en concretas, como cierta
pertenencia a un canon, la posibilidad de viajar a festivales, de hacerse
de un nombre conocido o de dar un curso o taller; sin necesariamente
pasar por otros circuitos (como la televisidon o la publicidad). Precisa-
mente, a lo largo de los afios, el teatro independiente fue adquiriendo
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un lugar de alto prestigio en la cultura de Buenos Aires, por lo que
consideramos este concepto como una categorfa histérico-politica y
no solamente como un modo de produccién alternativo al teatro pro-
ducido por empresarios o por el Estado.

La produccion teatral independiente y su relacion con
el Estado a lo largo de los afos

Volviendo a las diferencias observables entre el teatro independiente
de antes y el de ahora, advertimos que la produccidn teatral fue
demandando un trabajo mds especifico a partir de la intensidad en
las relaciones con el Estado. En los comienzos del teatro independi-
ente, por un lado, si bien esos vinculos también existian, no requerian
tanta burocracia. La creencia (errdnea) de que el teatro indepen-
diente se construyd de manera separada del Estado viene dada a
partir de los estatutos del grupo pionero de Buenos Aires:"El Teatro
del Pueblo es independiente y no podrd aceptar subvenciones en
dinero efectivo ni ninguna clase de vinculo o negocio con el Estado,
empresas comerciales o personas que traben su libre desarrollo o
accion” (Larra, 1978: 81). No obstante, esto no fue asi. A modo de
ejemplo, solo recordaremos la cesion de salas que la Municipalidad
de la ciudad de Buenos Aires llevd a cabo para el Teatro del Pueblo
(al que le permitié usar cuatro en diferentes momentos), el Teatro
Juan B. Justo y La Mascara, o la posibilidad de tomar la luz de la calle
—sin pagarla— que tenia La Mdscara, como contd oportunamente
Alejandro Samek'.

| Alejandro Samek se crié dentro del teatro La Mdscara, dado que desde muy nifio
acompafid a su mamd, Alejandra Boero —precursora del teatro independiente—
en su actividad teatral. Hoy dirige el Teatro Escuela Andamio 90, institucion tam-
bién heredada de su madre. Sus palabras fueron tomadas de su participacion en la
mesa de didlogo con teatristas e investigadores junto a Matfas Feldman, Cora Roca y
Beatriz Seibel, con la coordinacién de Carla Pessolano, en el marco de las Jornadas de
Estudios sobre Teatro Independiente, organizadas en 2016 por el Instituto de Artes
del Espectdculo de la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires.



Por otro lado, los trdmites que si requerfan los vinculos que se
sostenfan con el Estado eran ejecutados por alguno o varios de los
propios integrantes del equipo. Precisamente, uno de los postulados
que, en la teorfa, también propiciaron los teatros independientes de los
inicios fue la horizontalidad y la multifuncionalidad, es decir; cualquiera
debfa desempefiar cualquier rol:“Ellos hacfan todas las tareas del teatro,
desde limpiar un bafio a montar Hamlet" (Pellettieri en Ciurans, 2004,
87). En el caso del Teatro del Pueblo, la secretaria fue la actriz Rosa
Eresky. Ella se encargd de compilar las carpetas donde se guardaban
las notas de pedidos y de agradecimiento por parte de las escuelas
hacia el Teatro del Pueblo, y las fotos de las funciones, que oficiaban
de comprobantes gréficos de que el grupo estaba cumpliendo con la
obligacion que le habia otorgado el Estado a cambio de la concesion
del edificio de Av. Corrientes 530% brindar dos funciones gratuitas
mensuales para estudiantes durante los meses en que se desarrollara
la temporada teatral. Otros teatros independientes pudieron haber es-
tado en situaciones burocrdticas similares, dado que, por ejemplo, el
|6 de noviembre de 1943, la Intendencia Municipal promulgd el de-
creto 2.162 que eximia del pago de la patente que debfan hacer todos
los espectdculos publicos a los teatros independientes que cumplieran
con los requisitos solicitados: |') estar constituidos, exclusivamente, por
integrantes aficionados; 2) representar obras de cardcter artistico y
cultural; 3) inscribirse en el registro de la Inspeccidn de Espectdculos;
4) habilitar el local de las representaciones; 5) presentar un certificado
de Argentores que acredite su reconocimiento ante la entidad; 6) no
tener fines de lucro; /) presentar anualmente un informe de la labor
desarrollada, acompafado por estatutos, memorias y balances; 8) no
exceder los $0,90 en el precio de las entradas para los que alquilen
locales, y los $0,50 para los que no alquilen.

2 Esto se llevé a cabo en 1937, mediante la ordenanza 8.612, que le cedia el ed-
ificio al Teatro del Pueblo por veinticinco afios, para fines artisticos y culturales. No
obstante, la concesidn fue derogada en 1943, mucho tiempo antes de que se cum-
pliera el plazo determinado (para mds informacién sobre este tema, sugerimos ver
Fukelman, 2018).
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A finales del afo 1944, se cred la FATI, Federacion Argentina de
Teatros Independientes, dando cuenta de la institucionalizacion que
habfa adquirido el movimiento. Si bien la FATI tuvo poca incidencia
real y cosechd muchas criticas por su bajo nivel de accidn, marcd el
comienzo de cierta corporacidon entre los teatros independientes,
cuyos integrantes empezaron a darse cuenta de que trabajando juntos
iban a obtener mayores resultados que haciéndolo por separado. Mas
alld de que este agrupamiento no haya cumplido con las expectativas
de sus contempordneos, es interesante analizar el contexto histérico
en el que se inicié. En el aflo 1944, Juan Domingo Perdn ocupaba tres
cargos simultaneos (era Vicepresidente, Ministro de Guerra, y Secre-
tario de Trabajo y Prevision) en el gobierno de Edelmiro Farrell, quien
continud a los de Pedro Pablo Ramirez y Arturo Rawson, surgidos a
partir del golpe de Estado de 1943. Este hecho, que puso fin a la Dé-
cada Infame?, fue “la Unica experiencia de una intervencién militar contra
un gobierno conservador” (Fos,2014:58).A pesar de las mdltiples criticas
que se le puedan hacer a cualquier gobierno de facto, bajo la gestidn de
Perén —que se intensificaria en su rol como presidente, a partir de
| 946— se lograron significativas conquistas, otorgandoles derechos a los
trabajadores como nunca antes habfa sucedido. En estos afios, se con-
formaron y/o afianzaron muchos gremios*, y bajo esta coyuntura —Ia
de un Estado que impulsaba a los trabajadores a organizarse vy luchar
por sus derechos— los teatros independientes decidieron agruparse,
institucionalizar la prdctica y dar la lucha gremial en conjunto.

3 La llamada Década Infame se inicié el 6 de septiembre de 1930, a través de
un golpe militar encabezado por los generales José Félix Uriburu y Agustin P Justo,
quienes inauguraron un perfodo en el que volvié a la Argentina el fraude electoral y
la exclusion politica de las mayorias. Finalizé el 4 de junio de 1943, cuando un grupo
militar heterogéneo derrocd a su Ultimo presidente, Ramon Castillo.

4 Vinculados al teatro, existian la Sociedad General de Autores de la Argentina, la
Asociacién Argentina de Actores, la Sociedad Argentina de Autores y Compositores
de MUsica, la Sociedad Argentina de Empresarios Teatrales, la Asociacién de Musicos
de la Argentina, la Asociacion Gente de Radioteatro, la Asociacion Argentina de Ar-
tistas Circenses y de Variedades, la Unién de Maquinistas de Teatro, la Unién de Elec-
tricistas de Teatro, entre otras. En marzo de 1945, representantes de estas entidades
fueron recibidos por Perdn.



En 1956, por otra parte, se dio un nuevo momento bisagra para las
relaciones entre los teatros independientes vy el Estado: la presentacion
del Memorial del Teatro Independiente a las Autoridades Nacionales.
Este documento fue fruto del “entendimiento” (Ordaz, 1957:313) que
se entabld entre diferentes grupos de teatro independiente en el trans-
curso de una mesa redonda desarrollada el afio anterior, en el marco
del Desfile de Teatro Independiente en su 25° aniversario, un “(auto)
homenaje” (Dubatti, 2012: | 18) que se brindd el movimiento. A partir
de allf se cred la Comisidn de Relaciones del Teatro Independiente con
el Estado, que redactd el memorial vy lo entregd a las autoridades. Es
interesante que estos contactos se hayan establecido con un gobierno
de facto, que habifa depuesto a un presidente elegido democrdtica-
mente y que habfa tomado medidas extremadamente violentas para
llegar al poder; como fue el bombardeo-ametrallamiento a la Plaza de
Mayo, el 16 de junio de 1955, uno de los antecedentes directos del
levantamiento civico-militar que se produciria tres meses después con
la autodenominada “Revolucién Libertadora”. En este sentido, adver-
timos que para los integrantes del teatro independiente, el didlogo con
Perdn y su gobierno habia sido imposible (aunque pudo haber ciertos
puntos de contacto, ver Fukelman, 2019). Algunas de las medidas mas
importantes que se solicitaron en el petitorio (que se puede ver en
Risetti, 2004: 322-337) son la constitucidn de un fondo de crédito vy fo-
mento teatral independiente a modo de apoyo financiero; la cesion de
locales donde actuar y ensayar; la instalacion, en forma permanente, de
anfiteatros en plazas y lugares publicos; la construccidn de la Casa del
Teatro Independiente para que se constituya en un taller-escuela para
los teatros independientes y en la sede de la FATI;, el emplazamiento
de una Universidad Popular de Teatro; y el apoyo a los teatros inde-
pendientes en los distintos puntos del pais. Mds alld de los variables
resultados que pudieron tener estos pedidos®, nos parece fundamental

5 Por ejemplo, el 3 de febrero de 1958 se cred, bajo el Decreto Ley 1.224/58, el
Fondo Nacional de las Artes (FNA), un organismo autarquico con sede en la ciudad
de Buenos Aires con el fin de prestar apoyo econdémico para fomentar actividades
artisticas, literarias y culturales de la Republica Argentina. Hay que destacar que no
era (ni es) una entidad dedicada exclusivamente al teatro, sino que, por el contrario,
abarcaba también las disciplinas de arquitectura, artes visuales, artesanfas, danza,
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la redaccion de este documento por dos motivos centrales: porque
legitima las relaciones entre los teatros independientes vy el Estado que,
aungue siempre habfan existido, no se habfa hecho foco en ellas, sino
que, por el contrario, se habian intentado solapar;y porque, algo mas de
diez afios después de la conformacion de la FATI, se efectiviza un plan
conjunto del movimiento de teatros independientes como institucidn.

Como vemos, las lazos entre el teatro independiente vy el Estado
van in crescendo a medida que pasa el tiempo. Este es un motivo
por el que la figura del/a productor/a se va a volver mds necesaria
dentro del teatro independiente. Otro motivo es que la idea misma
sobre la persona encargada de la produccidn —y sobre sus tareas y
obligaciones asignadas— se va a ir modificando.

Algunos cambios en torno al rol del/a productor/a

Originalmente, la concepcidn que existia sobre el rol del productor en
el teatro independiente era la misma que existia en el teatro “comer
cial”: un socio inversionista que debia aportar el dinero necesario para
llevar a cabo el espectdculo. En el afio 1990, el antropdlogo Rubens
Bayardo realiza un recorrido desde que surgieron legalmente las
cooperativas de teatro en 1968 (enmarcadas en la Ley 14.250 de Con-
venciones Colectivas de Trabajo) hasta su contemporaneidad, y analiza
los hechos que, en la préctica, difirieron de la teorfa. Asf, expone que,
mientras que en la ley se plantea que las cooperativas de teatro serfan
sociedades transitorias, constituidas al efecto de un Unico espectdculo y
que “funcionarfan con capitales provistos por empresarios ajenos a las
mismas, mientras que los integrantes de la cooperativa —es decir, ac-
tores, directores, etc— aportarian su trabajo” (Bayardo, 1990a:27), en
las aproximadamente seiscientas Sociedades Accidentales de Trabajo
que, cada afio, se constituian en Buenos Aires, no era factible encontrar
empresarios que encararan la produccidn. De esta manera, actores y
demads trabajadores de las obras, cansados de esperar un llamado que
nunca llegaba, comenzaron a hacerse cargo de los costos entre todos.
Este hecho, para Bayardo, implicd una produccién econdmica con una

disefo, letras, medios audiovisuales, musica, entre otras.



gran inversion desde el punto de vista de la disponibilidad del actor y
supuso como punto de partida una deuda que se esperaria que sea
saldada con el dinero recaudado en el espectdculo. El autor pinta un
panorama negativo para los actores independientes porque:

...desde su misma constitucién las cooperativas trabajan en la incer
tidumbre vy a su propio riesgo, sin mds respaldo ni garantias que el
esfuerzo de sus miembros. Estos trabajan ademds contra el peso de
las numerosas experiencias previas de fracaso y no resarcimiento de la
inversion efectuada” (Bayardo, 1990a: 29).

Para Bayardo, el hecho de que las cooperativas se conviertan “en un
lugar de implementacidn de férmulas artisticas no probadas, (...) supone
riesgos todavia mayores” (1990a: 29). Empero, entendemos que, con los
afios, este horizonte perjudicial —sin desconocer la precaria situacion
laboral en la que, aun hoy, viven los teatristas— también les iba a per-
mitir animarse mds en el sentido creativo e innovar artisticamente. En
este sentido, volvemos a destacar la riqueza del teatro independiente
dentro del panorama nacional. Al respecto, Jorge Dubatti sostuvo re-
cientemente que Buenos Aires representa una de las cinco ciudades
teatrales mds importantes del mundo y que, probablemente, ahora si se
podria hablar de una “época de oro” (2012: 209) del teatro argentino.

Asimismo, manteniendo la Idgica del productor tradicional, Bayardo
advirtid que la Unica opcidn que se vislumbraba para que las obras
pudieran salir del circuito de “salas precarias” (con pocas localidades y
baratas, y escasa difusién) y pasaran a escenarios con mayor visibilidad
era con la ayuda de "“un productor con capacidad de inversion, quien
sin mayor riesgo de su parte, se beneficiard con la comercializacion de
un producto terminado y de aceptacién ya probada” (Bayardo, 1990b:
38).En la década del 90, este fue el caso del grupo Gambas al Ajillo, de
larga tradicidn en el teatro independiente, que en 1994 hizo su primera
—y Unica— intervencién en el dmbito “comercial” con su obra Gambas
gauchas, estrenada primero en La Trastienda y luego en el teatro Maipo,
con la produccién del empresario Lino Patalano. Paraddjicamente, este
espectdculo, que tuvo mucho éxito, fue el Ultimo de este grupo de
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mujeres tan paradigmdtico de la postdictadura. En la actualidad, hay
diversos casos de cruces entre los diferentes circuitos. Y si bien ain
sucede que una obra pequefia que tuvo buenos resultados en el te-
atro independiente pase a un teatro grande, de tradicion empresarial
—como pasod, por ejemplo, con La Shikse, de Sebastidn Kirszner, obra
surgida en su sala independiente, (La Pausa) Teatral, ubicada en el barrio
de Almagro y con capacidad para 40 espectadores, que durante algunos
meses de 2018 se estuvo exponiendo en el Multiteatro, un complejo
que tiene mds de 1200 butacas (sumando sus cuatro salas) y cuya
firma representa la marca registrada de la mayor empresa argentina
de salas teatrales del pais—, entendemos que, para muchos teatristas
independientes, como sostiene Nayla Pose (directora del teatro El Brio
e integrante del colectivo ESCENA, Espacios Escénicos Auténomos),
“el teatro independiente es un fin en si mismo” (en Soto 2012, s/p).

La investigadora Andrea Hanna, a su vez, sostiene:

El 2000 introduce timidamente la figura del productor ejecutivo en la escena
independiente. Lentamente los colectivos teatrales van advirtiendo que las
tareas de produccion son diversas y no siempre sencillas de ejecutar y que les
restan tiempo vy energfa para su tarea especifica, por lo que va surgiendo la
necesidad de que alguien especialmente asuma el rol, alguien que, por decirlo
rdpidamente y para que se entienda, no se suba al escenario (2014:75-76).

Y le atribuye cierta responsabilidad (positiva) en esta situacidn al tra-
bajo docente de Gustavo Schraier; a partir del cual “la produccidn se
convirtid en una palabra que, cada vez con mds frecuencia, comenzd
a escucharse entre los teatristas independientes’” (Hanna, 2014: 76).
Desde el afio sefialado, Schraier viene dictando distintas asignaturas
universitarias, de diplomados, posgrados y maestrias, cursos, seminarios,
talleres, conferencias y clinicas sobre técnicas de produccién y gestion
ejecutiva de artes escénicas (dando cuenta también de cdmo se han
ido acercando la academia y la produccidn teatral, y han comenzado
a crearse carreras y posgrados en administracién y/o gestién cultural
e industrias culturales, por dar algunos ejemplos, que ayudan a pro-

fesionalizar el rol del/a productor/a). Lo ha hecho en la Universidad
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de Buenos Aires, en la Universidad Nacional de Tres de febrero, en la
Universidad Nacional de La Plata, en la Universidad Finis Terrae (Chile),
en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la UBA, en el Teatro San Martin
de la ciudad de Buenos Aires y en el CELCIT (Centro Latinoamericano
de Creacidn e Investigacion Teatral), entre otros espacios nacionales
e internacionales. Ademds, ha hecho diversas publicaciones sobre la
temdtica. Su tarea ha resultado una gran contribucién en el campo de
la produccidn en general, e independiente en particular No obstante,
como ya hemos sugerido, entendemos que las nuevas y diversas formas
de vincularse con el Estado que surgieron en las dltimas décadas tam-
bién fueron de suma importancia a la hora de pensar el crecimiento
del rol de la produccidn en el teatro independiente.

La produccion teatral independiente y su relacion con
el Estado hoy

En Argentina, la situacidn respecto de los trdmites burocrdticos se mod-
ificd mucho a partir de la sancidn de la Ley 24.800, de 1997, conocida
como la Ley Nacional del Teatro, que instaurd que la actividad teatral,
por su contribucion al afianzamiento de la cultura, iba a ser objeto de la
promocion y el apoyo del Estado Nacional, y que proclamd la creacién
del Instituto Nacional del Teatro como ente autdrquico en jurisdiccion
de la Secretarfa de Cultura® de la Presidencia de la Nacién. En la ciudad
de Buenos Aires, se cred Proteatro en 1999, un programa que de-
pende del Ministerio de Cultura del Gobierno de la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires, y que fomenta, propicia y protege el desarrollo de la
actividad teatral no oficial de Buenos Aires a través de distintas lineas
de subsidio.

6 El 7 de mayo de 2014, la presidenta Cristina Fernandez de Kirchner cred
el Ministerio de Cultura de la Nacién, organismo del que pasé a depender
el INT. El 5 de septiembre de 2018, el presidente Mauricio Macri degradd
el ministerio al rango de secretarfa dentro del Ministerio de Educacién
(renombrado Ministerio de Educacién, Cuttura, y Ciencia y Tecnologia). Los
cambios se dieron en el marco de fuertes politicas de ajuste que, entre otras
cuestiones, redujeron la cantidad de ministerios en el gabinete nacional de
22 a 10.
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Estas novedades (entre otras, como la puesta en vigencia de la Ley
2.264, de Mecenazgo, para la ciudad de Buenos Aires, desde 2006)
contribuyeron a generar mayores vinculos entre el Estado y los te-
atros independientes. Otras cuestiones que también, indirectamente,
fomentaron una mayor demanda de subsidios tienen que ver con el
endurecimiento de las leyes para los teatros independientes, como
el que sucedié luego de la llamada “tragedia de Cromafidn”. En la
noche del 30 de diciembre de 2004, mientras transcurrfa un recital
de la banda de rock Callejeros en la discoteca Republica Cromafidn,
ubicada en el barrio de Balvanera, se suscité un incendio que provocd
una de las mayores tragedias no naturales de la Argentina, dejando
un saldo de 194 muertos y de, al menos, 1432 heridos. El incendio
causo, ademas, importantes cambios politicos y culturales. En primer
lugan, la Legislatura de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires desti-
tuyd, mediante un juicio politico, al entonces Jefe de Gobierno, Anibal
Ibarra, por considerarlo responsable politico de la tragedia. Por otro
lado, se hizo visible que muchisimas discotecas y locales destinados a
espectdculos musicales no cumplian —al igual que Cromafidn— con
la reglamentacion vigente. El gobierno clausurd una gran cantidad de
lugares y luego trabajé para endurecer las leyes. Este hecho fue per
judicial para muchas pequefias salas de teatro independiente, que no
podian cumplir con los nuevos requisitos de habilitacion. De la lucha
que emprendieron los teatristas duefios de pequefias salas independi-
entes surgid, en 2010, ESCENA (Espacios Escénicos Auténomos), una
asociacion civil sin fines de lucro cuyo fin fue dinamizar los procesos
de gestién de espacios emergentes de las artes escénicas de la ciudad
de Buenos Aires que compartian una problemdtica similar, en relacion
con su habilitacidn legal, para el libre funcionamiento. Esta agrupacién
nuclea a mds de veinte espacios Y, a través del trabajo colectivo, con-
siguid realizar varios avances legislativos’. Ademads, como mencionamos,

7 Se modificd la Ley 2.542 para que los espacios surgidos después de 2006, cuyas
salas superen los 50 espectadores, pudieran comenzar a trabajar con la habilitacion
en tramite; y se promulgd la Ley 3.707 para que los espacios post-Cromafidn, con
capacidad menor a 50 personas, pudieran regirse por la Ley 2.147 (pre-Cromafidn
y mas flexible que la 2.542). En 2011, la Legislatura de la Ciudad de Buenos Aires
declard a ESCENA de interés cultural.



estos sucesos propiciaron mayor pedido vy utilizacidn de los subsidios
ofrecidos por el Estado. Rubén Sabadini, cuyo teatro Vera Vera forma
parte del colectivo ESCENA, lo resume asf:

...soy ferviente creyente de que hay que tener relaciones con el Estado, puesto
que el Estado genera obligaciones onerosas sobre los espacios. (...) Hasta que
no vinieron a obligarme, yo mantenia el espacio |00% independiente, entonces,
decidi autoconcederme el derecho a los subsidios (en Soto, 2012: s/p).

Hoy ya no se puede pensar el teatro independiente separado com-
pletamente del Estado. En este sentido, si bien hay voces que todavia
cuestionan la utilizacidn de subsidios por quebrar la “independencia”,
queremos reforzar, en este punto, algunas ideas ya expresadas: que
los artistas independientes —aunque usen herramientas del Estado—
conservan su independencia estética e ideoldgica; que la categoria “in-
dependiente” remite no solamente a un modo de produccion, sino a
una concepcion histérico-politica; y que, incluso, los artistas independi-
entes de los inicios también se sirvieron de ayudas estatales, por lo que,
con ese razonamiento, tampoco se podria hablar de teatro independi-
ente en las décadas del treinta y del cuarenta.

Son muchos los artistas independientes que hacen hincapié en la
necesidad de articulacion con el Estado a través de distintos medios,
como las universidades, la legislacion, la creacion de entes autdrquicos y
los concursos publicos, entre otras herramientas. Es interesante destacar
que el teatro independiente no solo estd pidiendo asistencia —como
solicitaron los integrantes del teatro independiente, de manera con-
junta, desde los afios 50 en adelante—, sino también un programa de
trabajo por parte del Estado, que incluya tanto al teatro estatal como
al independiente. El teatro independiente produce un alto capital sim-
bdlico y, como contrapartida, ha recibido, muchas veces, el acoso de
las fuerzas estatales con leyes endurecidas. Ahora, los y las teatristas no
solo le exigen al Estado que la realizacion de los tramites burocrdticos
sea (mas) factible, sino también que cuide el capital producido.
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El rol del/a productor/a en la escena independiente
actual

Como decfamos antes, frente a estos avances de vinculos con el Es-
tado (y a veces también con empresas, como se da en Mecenazgo), se
hace mds necesaria una persona que se ocupe de ordenar estas cues-
tiones para llevarlas a cabo y concretarlas con éxito. Esto no significa
que antes no haya habido produccidn, sino que quizds no existia una
figura especifica que se hiciera cargo de la labor.

Crece, entonces, el lugar para la produccidn ejecutiva, que ya no se
parece al viejo productor de teatro “comercial” que se acerca con un
capital a invertir No obstante, reducir el rol del/a productor/a en el
teatro independiente a completar planillas y presentarlas también serfa
injusto. Larisa Rivarola —productora de cinco de las Ultimas obras de
César Brie (El viejo principe, La mansa, Fui, ;Te duele? y La voluntad), y
de piezas de Carlos Casella (Mabel, con dramaturgia de Santiago Loza)
y Luis Cano (Chgjd), entre otras— entiende que las tareas de la pro-
duccidn en el teatro independiente tienen que ser a nivel de gestion
y de financiamiento pero también artistico®. Las palabras de Hanna
coinciden con esta postura, en tanto que sostienen que...

...queda bastante claro que el productor debe poder gestionar y adminis-
trar pero, si bien la gestién y la administracién son muy importantes, para mf
también lo es y me atrevo a decir que casi es fundamental, que el productor
tenga sensibilidad artistica, al tiempo que desarrolle su percepcidn vy capacidad
de escucha para poder contener, acompafiar y orientar cuando sea necesario
(2014:78).

8 Las reflexiones de Larisa Rivarola fueron tomadas de su participacion en la mesa
de didlogo “Historia y actualidad del teatro independiente” junto a Patricio Abadi,
Natalia Carmen Casielles y Javier Dautlte, con la coordinaciéon de Ricardo Dubatti, en
el marco de las 2° Jornadas de Estudios sobre Teatro Independiente [Internacionales],
organizadas en 2018 por el Instituto de Artes del Espectdculo de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.



En este sentido, remarca: “el productor no puede desarrollar su
tarea con eficiencia si no trabaja codo a codo con el director del
proyecto” (Hanna, 2014: /7). Sobre las labores a realizar, la investi-
gadora entiende que “sigue resultando dificil para los productores
delimitar frente al colectivo teatral, las funciones y/o tareas que son
inherentes a su funcién”, en tanto que:

Para el imaginario colectivo, el productor es el que gestiona.Y en esa “gestidn”,
a priori.., vale todo: todo lo administrativo que no involucra lo artistico (con-
feccién de planillas para la Asociacion Argentina de Actores, formularios para
solicitud de subsidios a los diversos organismos oficiales, trdmites varios, or-
ganizacién de ensayos, busqueda de sala, administracién de los recursos
econdmicos del grupo, compra de insumos en general y elementos de utilerfa
y/o escenogrificos, etc.) (Hanna, 2014:76).

Ademds, sugiere que, mientras en el teatro “comercial” las responsa-
bilidades estdn repartidas entre distintas dreas de la produccién (pro-
duccidn artistica, produccidn técnica, produccidn ejecutiva, asistencia
de produccién, produccidn general, etc.), en el teatro independiente
es una sola persona (que cuenta, a lo sumo, con un/a asistente) quien
“deberd asegurar que todo lo necesario para que el espectdculo suba
a escena en la fecha prevista, esté. Esto es: escenografia, utilerfa, ilumi-
nacion, vestuario, contrato de sala, prensa, sonido, si lo hubiere, acu-
erdos de canjes o promociones, contratos, etc.” (Hanna, 2014: 77). De
esta manera, observamos que la producciéon es un trabajo un tanto
ingrato, ya que se deben cumplir muchas tareas y resolver imprevistos
intentando hacerlo de la manera mds solitaria, eficiente e inadvertida
posible. Una buena produccion serfa aquella que “ha podido ‘apagar
los incendios’ que aparecieron, sin que llegaran a ser percibidos por el
resto de los integrantes del colectivo” (Hanna, 2014:77).

Por la diversidad de cuestiones que hay que atender, Rivarola advierte
sobre la importancia de contar con un/a productor/a desde el inicio
del proceso (y no cuando este estd tambaleando) para que pueda
realizar un andlisis previo sobre para qué publico es el espectdculo,
para qué sala, cudntas entradas hay que vender para sostenerlo, si se
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va a tener una estrategia de convocatoria y, de ser asi, cudl serd, entre
otras cuestiones a resolver. Este trabajo ayudaria a cuidar el proyecto,
aunque, segin su mirada, no hay aun verdadera conciencia de esta
necesidad en el teatro alternativo (como ella prefiere llamarlo). Para
Hanna, por el contrario, la popularizaciéon de la persona productora ha
ido creciendo, de manera que “hoy es casi impensado llevar adelante
un proyecto sin un productor” (2014:76).

El modo de produccién independiente no tiene fines de lucro —por
mads de que ya no estd mal visto vivir de la profesidn, si es que esto es
posible— y su principal objetivo es realizar un teatro de alta calidad
estética. Aunque identificar cudl es una alta calidad estética difiere para
cada teatrista, para todos y todas es primordial trabajar para conse-
guirla. Otra de sus caracteristicas es la autonomia ideoldgica: ningin
organismo estatal o privado les indica con qué mirada deben preparar
sus espectaculos. Tienen la libertad para decidir qué van a hacer y
cdmo lo van a hacer. Estas cuestiones son propias del teatro independi-
ente, no suceden en el teatro oficial ni en el “comercial”, y es necesario
no matar esta diferencia. Relaciondndolas con estas particularidades,
compartimos mds declaraciones de Andrea Hanna:

En el teatro independiente las compafifas trabajan sin sueldo v, en la
mayorfa de los casos, el rédito econdmico que se percibe es bajo v a
veces nulo. Por ello es muy importante que el productor esté abierto a
las sugerencias, sea flexible, tenga buen humor y pueda transmitirlo, de
modo que nadie pierda el placer por la tarea y que el proyecto final-
mente se concrete (2014:78).

Es importante remarcar que, a pesar de contar con posibilidades de
parte del Estado, estas se fueron achicando notablemente en los Ul-
timos afios. En 2014, el flamante (y ahora inexistente) Ministerio de
Cultura de la Nacion habia lanzado la Guia del financiamiento publico
para la cultura y las artes, donde se presentaban mds de 120 lineas de
fomento propuestas por el Estado argentino. Al aio siguiente, el Poder
Ejecutivo quedd a cargo de Mauricio Macri y las politicas de ajuste se
implementaron en todos los sentidos. La cultura, por supuesto, no fue



la excepcion. La guia nunca se actualizd y, aunque hoy adn se puede
consultar su version original de manera online, la mayoria de las lineas
estdn fuera de funcionamiento. El actual gobierno argentino —neo-
liberal, conservador y oligdrquico— no facilita el vinculo entre el te-
atro independiente vy el Estado. Si los derechos mas bdsicos del ser
humano (la alimentacion, el trabajo, la educacidn, la salud) estan siendo
vulnerados, menos se esperan gestos hacia la cultura. En este sentido,
retomamos las palabras de Hanna para resaltar que el buen accionar
de un/a productor/a ejecutivo/a no es suficiente a la hora de querer
montar un espectdculo:

Es frecuente, también, colegir que cuando un productor gestiona sub-
sidios, estos debieran ser otorgados o, dicho de otro modo, que el pro-
ductor debe resolver con éxito cuestiones como conseguir subsidios
o sala, dos de los requerimientos que primero aparecen por parte de
los elencos. Lo cierto es que, a medida que se va ganado experiencia,
el productor podrd realizar mejores presentaciones a los organismos
que otorgan subsidios, pero es resorte de los directorios y consejos de
evaluacion la decision de cudles proyectos recibirdn ayuda y con qué
montos. La calidad del proyecto serd la que marque la diferencia a la
hora de ser evaluado. Tampoco debemos olvidar que los presupuestos
de estos organismos son cada vez mds magros (2014:78-79).

Otras alternativas para la financiacion con mayores y
menores vinculos con el Estado

Ademads de los subsidios que puede dar el Estado, existen otros
modos de produccidn en el campo teatral independiente. Una alterna-
tiva posible (aunque poco frecuente) es la asociacion entre el Estado vy
el teatro independiente para una coproduccidn, como lo fue el caso de
la obra Amarillo, de Carlos Somigliana, con versidn vy direccién general
de Andrés Bazzalo, llevada a escena en 2014 por el Teatro del Pueblo vy
el Complejo Teatral de Buenos Aires, que impulsé este proyecto como
parte de las actividades que se realizaron con motivo del 70 aniver-
sario de Teatro Municipal. Aunque representa un paso todavia mayor
en la presencia estatal, esto parecié no incidir en la independencia de
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la pieza, dado que la obra plantea un discurso muy marcado anti neoli-
beral —categoria econdmica que le sentaba muy bien al entonces
(jy al actuall) gobierno de la ciudad de Buenos Aires— vy, de hecho,
propone desconfiar y huir del amarillo (color con el que también se
identificd a la gestion de Mauricio Macri —actual Presidente de la
Nacion— durante su pasaje por la ciudad). Si bien la pieza data de
1959, es interesante la actualizacion del texto de acuerdo al contexto
y también invita a arrojar hipdtesis sobre por qué un gobierno de
derecha invertiria dinero en obras de teatro en las que se pueden vis-
lumbrar criticas hacia €l. Algunas especulaciones podrian aventurar que
los funcionarios a cargo no repararon en las posibles lecturas negativas
o que prefirieron aceptarlas y mostrar cierta pluralidad. Sin embargo,
optamos por tomar esta accion como parte de las transacciones pro-
pias del neoliberalismo, al que no le importa ceder en unos pocos
temas con tal de controlar todo lo demas.

Por otro lado, una novedad que se ha podido ver en el dltimo tiempo
es que existen grupos de teatro independiente que no piden ayuda
econdmica ni a los empresarios ni al Estado, sino que la piden a la
gente, al publico en general, a partir de la utilizacion de sitios web de
financiamiento colectivo, también llamado crowdfunding. La obra Asi
de simple, de Ignacio Bresso y Soffa Gonzdlez Gil, estrenada en 2014,
utilizé la comunidad Panal de Ideas (ya fuera de funcionamiento) para
poder llevar a cabo su proyecto y recaudar el dinero suficiente para
solventar los gastos de estenografia, vestuario, utilerfa y grédfica. A través
de Ideame —otro sitio similar—, numerosos proyectos teatrales con-
siguieron recursos y, por ejemplo, el llamado Ceremonia Bufa, presen-
tado como “una cooperativa teatral independiente conformada por
|4 actores alumnos y egresados de Andamio 90", al dia de hoy se
encuentra intentando juntar fondos para poder estrenar la obra.

Palabras finales
A lo largo de este trabajo hemos mostrado un panorama general

sobre la produccién del teatro independiente en Buenos Aires. Lo
hemos llevado a cabo alternando reflexiones sobre los roles de pro-



duccidn con andlisis sobre las relaciones entabladas con el Estado en
cada momento, hecho que consideramos de suma importancia a la
hora de pensar el trabajo de la produccidn, ya que, ademds de muchas
otras tareas, es la persona productora quien sostiene los aspectos bu-
rocraticos, que tanto evitan los teatristas. Ademds, ofrecimos un apar-
tado sobre la discusiéon conceptual del teatro independiente en la ac-
tualidad y otro sobre alternativas de financiamiento por fuera de los
subsidios (que demandan mayores y menores vinculos con el Estado).

Aunqgue entendemos que se puede continuar profundizando —en
tanto que las relaciones con el Estado representan tan solo una arista
a cumplirse en la produccidn teatral independiente—, nos parece que
representa un aporte de cara a conocer la manera en que, tanto en la
actualidad como en sus inicios, se ha desarrollado la particular practica
teatral independiente en nuestra ciudad.
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La produccion escenica
en Bolivia

Claudia Gaensel
La Paz

En Bolivia existe una delgada linea entre el teatro independi-
ente y el teatro privado comercial, al momento de gestionar
la produccién de una obra. Un gran porcentaje de la produc-
cion escénica viene de la mano del artista-gestor, la figura del
productor es bastante nueva en el medio, sin embargo, ambas
estructuras de gestidn y produccidn atraviesan los mismos con-
flictos en el momento de plantear el Qué, Cémo, Cudndo y
Ddnde materializar el producto escénico.

Espacios:

La carencia de escenarios es uno de los grandes problemas
que ha perjudicado por afios la produccidn escénica en el pais.
La mayorfa de las pocas salas son publicas y dependen de los
Municipios en cada ciudad, tienen agendas muy cargadas de
espectdculos durante todo el afio, lo que se traduce en que
la asignacion de funciones por compafifas sea minima, un pro-
medio de dos funciones y en el mejor de los casos cuatro fun-
ciones por obra.
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En este contexto las salas privadas se han convertido en una opcion,
para ciertos espectdculos, con escenarios mds pequenos Yy aforos re-
ducidos que funcionan bien para ciertas puestas de escena. No obstante,
el acceso a estas salas estd limitado a las compafifas o proyectos que
pueden cubrir los costos de alquiler por funcidn y en algunos casos
también tiempo de armado y desarme.

Fuentes de financiamiento:

Estamos siendo testigos del naciendo de fondos concursables, algunos
de cardcter publico y otros que derivan de la empresa privada a través
de fundaciones. Estas relaciones son muy nuevas aun, para someterlas
a mediciones, los resultados podremos evaluarlos mas adelante, no
solo por las transformaciones de los productos respaldados por estos
fondos, sino también por los procesos, vinculos y herramientas de
gestién y produccién que surjan con el desarrollo de estos fondos

Nuestra preocupacion radica en que los fondos tengan politicas
sdlidas a largo plazo, con una mirada clara y consecuente de lo que
la produccidn escénica implica, que convoque evaluadores y espe-
cialistas con honestidad y vision sobre los creadores y sobre los
proyectos, con capacidad de ver el potencial de cada uno de ellos
para poder generar valor. Fondos y jurados que valoren la creatividad
como factor de desarrollo y generador recursos econdmicos y no se
transformen en meras licitaciones de recursos.

Antes de estos fondos y hoy con estos fondos, no queda otra opcidn
que integrar a la empresa privada y acudir al auspicio, a la subvencion,
a canjes comerciales o venta de publicidad en programas de mano.
Una tarea nada sencilla, pues el discurso y los argumentos de por
qué invertir en cultura y apoyar la creacion y produccion escénica, no
siempre encuentran espacios con interlocutores dispuestos a escuchar,
creer y sobre todo apostar por nuestros proyectos y nuestras idea.



Experiencia especifica:

Hace cuatro aflos me asocié a una productora en La Paz, Bolivia,
dedicada a producir musicales. La primera obra que pusimos en es-
cena tuvo 630 espectadores en 4 funciones. En 2017/ logramos con-
vocar 9.500 espectadores en |2 funciones.

El aumento en el nimero de espectadores estd directamente ligado a
un crecimiento nuestro, tanto artistico como a nivel de gestion y pro-
duccién. Los factores que intervinieron en esta evolucién son:

|.- La eleccidn del tipo de obras, sin duda el musical es uno de los
géneros mds comerciales de la produccion escénica, que obviamente
no tiene vida propia, no por elegir una obra musical tienes el éxito ase-
gurado, como toda produccidn requiere un plan de accidn y un disefio
creativo de produccion de la mano de una creacidn artistica que logre
la magia de la escena, que conecta al publico con nuestra obra.

2.- Profesionales para el teatro, las personas que participardn en
nuestros proyectos tienen cualidades artisticas y creativas, formacidn
y oficio, ganas y necesidad de crecer como artistas, son recursivos y
siempre logran transformar las limitaciones en oportunidades. Una
de nuestras grandes fortalezas es nuestro equipo, no sélo los artistas
sobre el escenario, sino también aquellos que estan detrds, creando.

3.- Trabajamos para un montaje cuidado (con un disefio de luces,
vestuario y escenografia de calidad, acorde a la obra elegida) y una
puesta de escena que logre que el publico nos crea y se emocione.
Convocamos intérpretes, actores y musicos sdlidos, en forma, en-
trenados y con dominio sobre su trabajo.

No hay otra forma de crear emociones y sensaciones que trabajar
desde la verdad, con calidad y con respeto por el publico, respeto por
el monto que invierte en nosotros, eso hace que la gente siempre
vuelva al teatro.
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4.- La promocién y difusién forma parte importante del proyecto, se
piensa desde el inicio dentro del equipo creativo, tanto como la puesta
en escena.

No sdlo es complicado convencer a los posibles financiadores para
que apuesten por nuestro proyecto, trabajo y talento. Otra tarea
dificil es convocar al publico, para esto debemos convencerlo de que
nuestro trabajo es bueno, le interesa, lo va a divertir o afectar, emo-
cionar o incomodar, en sintesis, aportar. Es por eso que esta etapa no
debe quedar a la deriva o ser improvisada.

El 2017 decidimos poner en escena una épera romadntica, luego de
I5 afios de ausencia de este género en escenarios pacefios. Si bien
usamos la misma férmula apuntando a la calidad artistica y el profe-
sionalismo, tuvimos que asumir retos de produccion distintos.

Era un territorio desconocido el comportamiento del publico frente
a un tipo de obras que no se hacian hace mucho en el pals. Los spon-
sors confiaban menos aun en que era posible materializar este tipo de
producciones, por la falta de intérpretes, cantantes liricos, coros es-
tables, orquestas de dpera y varios otros argumentos que hacian cada
vez menos favorable el escenario de produccion.

El resultado fue un éxito, tanto en critica como en convocatoria de
publico. En 2018 repetimos la experiencia con mads éxito aun y esto
nos ayudd a que para el 2019 podamos garantizar recursos para una
tercera produccidn. A partir de estos resultados estamos disefiando un
proyecto mayor, que nos permita explorar territorios locales con este
género y llevar la dpera a escenarios no tradicionales.

Entre el 2019 y el 2025 tenemos previsto ampliar nuestra produccion
escénica, a obras de teatro de género dramdtico y comedia y experi-
mentar también con la danza y la musica, el objetivo a largo plazo son
espectdculos para todo tipo de publico.



Por amor al arte:

El amor al arte para mf tiene que ver con innovar, pensar en pro-
fesionalizarse, disefiar un plan de vida a largo plazo, con proyectos
econdémicamente sostenibles, recibir remuneraciones acordes al tra-
bajo que realizamos.

Los artistas y gestores dedicados a la produccidn escénica debemos
pensar también en analizar costos, entornos y publicos. Pensemos que
cobrar una entrada por el ingreso a una sala, sea el monto que sea,
implica la comercializacion de la obra, no le tengamos medio a palabras
como presupuestos, marketing o ventas, son sélo herramientas, que
nos permiten crear y poder crear es un privilegio.

Ningun artista quiere la sala vacia, para eso es necesario promocionar,
involucrar a los demads, tanto para conseguir recursos que les permitan
produci, como para tener una sala llena de personas sentadas espe-
rando ser afectadas, conectadas y tocadas por el arte.

No hay nada mds bonito que vivir de lo que nos gusta y sabemos hacer.
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El intercambio y la integracion:
claves en la creacion de nuevos
mercados para las artes escénicas

iberoamericanas

Guillermo Heras

Director de escena, dramaturgo y gestor cultural, Espana

Dentro de poco alcanzaremos vya veinte afios en el transcurrir
del tiempo de este siglo XXI y, a mi parecer, mientras que las
sociedades de nuestro entorno iberoamericano han encarado
nuevos retos en mucho terrenos, el sector de las Artes Es-
cénicas todavia no ha sabido, o, quizds, no ha podido encontrar
auténticas vias propias para abrir los mercados emergentes y
obtener la visibilidad que se merecen los grandes creadores
que existen en nuestros diferentes paises. Estas nuevas estrate-
gias de gestidn serfan muy importantes para, de ese modo, ob-
tener un protagonismo mayor en los eventos internacionales
de las Artes Escénicas. Sin embargo hay que admitir que muchas
cosas han evolucionado desde las prdcticas que se realizaban en
el siglo pasado. Podriamos decir que en los Ultimos tiempos
se ha producido importantes cambios de paradigmas, tanto
en lo concerniente a lo creativo como a lo productivo. Si son
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esenciales los cambios en dramaturgia, direccion de escena, los dis-
cursos coreograficos y performdticos, no lo son menos las maneras de
encarar productivamente estos territorios. Avances, sin duda, pero aun
queda mucho por hacerY una de las razones puede que sea la de no
situar correctamente el temas de “los mercados”.

Volveré a insistir, una vez mds que para mi la palabra “mercado” es
una simple referencia que, por desgracia se ha ideologizado de una
manera segmentada en el mundo del arte y la cultura. Yo entiendo
el concepto de mercado en la dignidad de ser un lugar abierto para
que la ciudadania pueda comprar o intercambiar los productos bdsicos
para su supervivencia. Por tanto, “demonizarlo”, como hace todavia un
cierto sector de la izquierda o “divinizarlo™ tal y como hace el neoliber-
alismo o el neofascismo creciente solo sirve para embarrar el terreno
de la discusion. Para mi todo gestor y todo artista debe ser consciente
de que debe trabajar para un mercado y el hecho de que sea mayori-
tario o minoritario es solo una eleccidon especifica. Por tanto caer en
la trampa de aquellos que solo quieren valorar la préctica artistica por
“la cantidad” lo que quieren es desviar la discusidn sobre “la calidad”.

Antes de encarar los conceptos de integracidn e intercambio, claves
fundamentales para la consecucidn de nuevas estrategias en los
sistemas de colaboracion internacional en los diversos territorios de
la Cultura, sefalaré, desde mi propia experiencia trabajando tanto
desde el sector estatal y gubernamental (|3 afios dentro del Programa
Iberescena o dirigiendo el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Es-
cénicas), como desde el independiente (Grupo Tdbano o Teatro del
Astillero) o también, a veces desde del llamado por algunos “tercer
sector”, existen unos peligros evidentes que llegan a convertirse en
serios impedimentos a la hora de desarrollar y apuntalar un Plan de
Cooperacidn Internacional entre los diversos sectores productores de
las Artes Escénicas que tan necesario serfa a la hora de abrir nuevas
oportunidades a la circulacion de los proyectos escénicos.



Estos cuatro condicionamientos serfan:
LA BUROCRACIA
EL SIMULACRO
LA RETORICA
LA DESCORDINACION

Si todas estas lacras se producen en cascada, entonces el resultado es
verdaderamente lamentable. Si sus efectos son parcelados puede que
el proyecto final pueda llegar a afianzarse.

En otros articulos he desarrollado las calamidades de estas malas
politicas por lo que aqui no voy a analizar aqui sus particularidades
que asolan los proyectos de cooperacion, pues me interesa mucho
mas proponer las ideas que nos impidan dejarnos condicionar por los
mismos, y ser capaces de alcanzar alternativas propias del siglo en que
vivimos para no anclarnos en miradas nostalgicas del pasado.

En el terreno del intercambio, la cooperacidn cultural y la integracion
de proyectos es importante partir del concepto abierto que antes he
planteado sobre los mercados (por qué ademds en nuestro territorio
son varios y diversos) y sus derivaciones a la hora de encontrar las
formas de abordarlos con la mayor efectividad.

Asl pues insisto en que todo artista o grupo teatral, por experimental
o investigadora que sea su propuesta, necesita unos ciudadanos a los
que comunicar su discurso ético y estético, y por tanto, necesita un nu-
cleo poblacional al que dirigir su proyecto, es decir un mercado propio
que produzca sostenibilidad a su proyecto y no solo a corto plazo, sino
también el medio y largo de su carrera de gestion vy artistica.

Creo que en nuestro sector no somos conscientes de lo que sig-
nifica un mercado tan diverso, enorme en extensién y con grandes
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posibilidades de inversidn, como el que genera lo que podriamos llamar
REGION IBEROAMERICANA, que no se limita a Espafia y Portugal
en Europa, y a los paises de Sudamérica, Centro América, México vy
Caribe, sino que vya la enorme poblacidn hispana de Estados Unidos y
Canadd, completan una geografia y, por tanto una geopolitica, de gran
importancia para entender la CULTURA como un eje fundamental
del Comercio Exterior, que en el caso de las Artes Escénicas debe ser
tratado de manera especifica y no confundida con otros sectores, por
ejemplo, los puramente industriales de la actividad profesional. Siempre
estard en nuestro debate si somos industria o artesanado cultural, pero
esa discusion me parece menor en relacion a la consecucion de me-
didas concretas para el sector.

Pero conociendo la realidad de muchos de los paises americanos, con
desarrollos profesionales y estructuras estables muy diferenciadas en
el campo de las Artes Escénicas, lo que me pareceria un error es es-
tablecer los conceptos de intercambio de un modo unidireccional. Por
ejemplo, en el tema de las coproducciones, como una simple cuestion
de que cada estructura de una pais pusiera simplemente una cantidad
de dinero para establecer un acuerdo, tal y como suele suceder en el
sector cinematogréfico.

No dudo que ese es un concepto posible de coproduccidn, pero
creo que entre nuestros paises habria que poner en la balanza otros
términos, tales como solidaridad, intercambio e integracion. De ahi
que habiendo unas extraordinarias perspectivas para exportar nues-
tros trabajos, por ejemplo, desde Espafia, Argentina o México, no
podemos, ni debemos hacerlo bajo los criterios exclusivos de los
mercados dominantes europeos, ya que las realidades econdmicas
latinoamericanas son muy diferentes. Pero por otra parte, tampoco
habrfa que hacerlo bajo discursos encubiertos de paternalismo o
vulgar populismo. En estos momentos de escalada mundial de go-
biernos mds acusadamente neofascistas que populistas, el Arte y la
Cultura se convierten en importantes parapetos ideoldgicos, a los
que hay que acompafiar con estrategias precisas de confrontacion en
los que la calidad de los proyectos sea una clave para su busqueda



de publicos concretos, pero a la vez saliendo de los “guetos” que en
tantas ocasiones los gobiernos de derecha quieren relegar los dis-
CUrsos escénicos.

Las estrategias de colaboracidon entre todos nuestros colegas
Iberoamericanos deberian pasar por replanteamientos profundos de
conceptos que hemos mantenido durante anos sin querer reconocer,
por ejemplo, desde Espaia, la riqueza artistica y la diversidad estilistica
del teatro y la danza latinoamericanos. Ese desconocimiento, evidente
también entre los diversos paises del gran continente, se concreta en
terrenos tan obvios como el desconocimiento entre ellos mismos de
las dramaturgias vivas de esos paises, por no decir, ademds, la de los
directores de escena, coredgrafos o actores. Existen demasiadas fron-
teras artificiales que debemos superar para, precisamente, conseguir la
integracion y el intercambio de un modo mucho mds natural.

Mds alld de aquello que parece consagrar el cine, con sus éxitos
recientes, y que nos hace pensar en la extraordinaria cantera de,
por ejemplo, Argentina y México, ignoramos lo que se hace en la
produccidon cinematogrdfica y en los escenarios cotidianos de casi
todos los paises del otro lado del Atldntico.Y esto, insisto, que es un
problema claro de Espafia, por desgracias también se extiende al mutuo
desconocimiento entre artistas y compafifas de los propios paises de la
region americana.

Por eso, una primera cuestion para afianzar alianzas de apertura
de mercados, pasa por el CONOCIMIENTO de los mismos, y en
eso tenemos por delante una tarea muy ardua. Cierto que nues-
tros profesionales aparecen ahora con frecuencia en Festivales como
Bogotd, Santiago de Chile, Manizales, México, Buenos Aires, Rio de
Janeiro, Puerto Natale, Porto Alegre, Manta, San Pablo, Guanajuato,
Cddiz o San José. Pero hay muchisimos mds que no llegan a tener
una verdadera visibilidad. Por eso habrifa que incentivar mucho mds
las relaciones con nucleos poco conocidos y de dificil acceso a los
eventos internacionales y no solo con las compafifas habituales pro-
gramadas en esos grandes festivales ya que, en muchas ocasiones
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estos preparan espectdculos muy concretos para ese especifico
mercado. No me parece mal que lo hagan, al contrario creo que
esta puede ser una estrategia y alternativa inteligente... pero puede
haber muchas mas ya que con esta sola linea de trabajo se repiten
las mismas en muchos de estos festivales lo que propicia una cierta
exclusion. No todo lo medidtico es culturalmente mds aceptable, al
igual que no todo lo experimental o desconocido es, por si mismo,
interesante. Se trata, en gestidn, de hacer politicas democrdticas en
la que la diversidad de propuestas sea un signo y no se produzca
ningun tipo de exclusion.

Antes de pasar a plantear acciones concretas no puedo dejar pasar
por alto la preocupante situacion socio politica que desde la llegada
de Trump al poder ha contaminado a diferentes regimenes de todo el
mundo. En Europa estd siendo muy claro, pero la reciente situacion de
Brasil es un exponente mds de como el autoritarismo y la exclusion
vuelve a ser signo de identidad en determinadas gobernanzas. Esto,
unido a una falsa salida de la crisis econdmica puede ralentizar muchos
procesos que se habia puesto en marcha a comienzos del siglo XX
para lograr progreso e igualdad en nuestras sociedades.

Asi pues paso a plantear algunas acciones concretas que podrian
dinamizar las relaciones de intercambio en todos los dmbitos de la
region iberoamericana, entre las cuales estarfan:

- Fortalecer las vias de conocimiento de creadores, gestores y produc-
tores entre todos los paises de nuestro entorno. Es muy importante en
este terreno profundizar en la utilizacidon de herramientas en las redes
sociales para que, tanto los profesionales como los ciudadanos, tengan
mas informacién para valorar proyectos artfsticos.

- Creacidn de mecanismos, ayudados por las Instituciones Publicas,
para que esta informacion circule con rapidez y democrdticamente
por todos los canales posibles. Explorar nuevos canales de promocion
de los proyectos escénicos.



- Desarrollar planes especificos de COPRODUCCION entre todo
tipo de agentes, tanto institucionales, privados como alternativos. Es-
tudiar los sistemas internos de cada pafs para acertar a la hora de
hacer la produccion especifica en aquel lugar que sea mds favorable
para los interese mutuos.

- Fortalecer FESTIVALES de clara proyeccion IBEROAMERICANA,
mas alld de que cuenten también con otras presencias internacionales,
pero cuyo signo de identidad pase por la apuesta clara de la creacion
del entorno iberoamericano.

- Repensar los festivales en este siglo XXI, buscando nuevas formas
de hacerlos cercanos a los ciudadanos y a los creadores, asi como esta-
bleciendo nuevos modelos de promocion, produccion y programacion.

- Conseguir més fluidez en las leyes que amparan la circulacion de
proyectos culturales. Lograr unificar criterios sobre impuestos, tasas y
normativas laborales en toda la region v, en la medida de lo posible,
lograr exenciones de las mismas. Conocer mds y mejor las legislaciones
de los pafses con los que queremos interrelacionarnos.

- Mejorar las condiciones de produccion de los espectdculos me-
diante procesos creativos mucho mejor planificados. Estudio de ti-
empos y espacios para lograr mds sustentabilidad. Invertir en medios
de produccién que luego puedan ser re utilizados.

- Ampliar las REDES y CIRCUITOS actuales de distribucién y ex-
hibicidn ya existentes. Incluir a muchas mds que abrieran espacios a
otras opciones, tanto productivas como de lenguajes artisticos. Las
redes son instrumentos fundamentales para crear tejido asociativo v,
de paso, optimizar recursos.

- Desde una perspectiva mds concreta, conseguir que verdaderamente
Espafia fuera la puerta de entrada de la creacién escénica americana
para extenderla por toda Europa.
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- Aumentar las ayudas que nuestros gobiernos centrales y au-
tondmicos (o provinciales y estatales segin términos americanos)
dedican al intercambio entre nuestras Artes Escénicas.

- Estudiar vias de colaboracion a través de RESIDENCIAS, VIVEROS
DE JOVENES ARTISTAS Y FABRICAS ESCENICAS, que a su vez
crearan un tejido asociativo para fomentar el posterior intercambio.

- Perfeccionar los estudios de GESTION DE ARTES ESCENICAS con
especial énfasis en la formacién de nuevas promociones que afronten
el futuro con herramientas mas precisas que las usadas por los pio-
neros.

- Coordinar en cada pais los esfuerzos que las diferentes Administra-
ciones Publicas realizan a la hora de proporcionar ayudas para dinamizar
la exportacidn de proyectos culturales y, en especial, de Artes Escénicas.

- Comprometer mds a los propios artistas para que sean conscientes
de la importancia de la relacién creacién/ gestion / produccidn.

- De alguna manera asentar propuestas que se podrian basar en “las
cuatro “C": Creacion, Calidad, Cooperacién y Competitividad.

- Seguir fortaleciendo y abriendo a mds paises el Programa Iberescena
como instrumento de gran utilidad para afianzar buena parte de estos
objetivos.

Estas y otras muchas medidas serian necesarias para avanzar en el
necesario discurso del intercambio y la integracion que proponia
desde el principio y para ello, creo que desde nuestra funcion de
gestores deberfamos trabajar en tres criterios importantes para
trasladar a nuestros politicos. Muy resumidos estos serian:

A) Hacer entender que lo importante hoy es situar el discurso de la
cultura en el discurso de la politica, entendida esta no como lucha



de partidos sino como depositaria de la soberania popular y ciu-
dadana. Indagar en cauces de participacion activa y democrdtica.

B) Que la retdrica vacia ya no sirve. Por tanto que solo con voluntad
polftica, unida a conseguir y disponer de mds recursos econdmicos
es lo que puede lograr una efectiva transformacién de una realidad
cultural

C) Que invertir hoy en cultura es hacerlo en dos grandes vias, la
creacién de bienestar ciudadano vy el fortalecimiento y creacién
de puestos de trabajo, por tanto de la ayuda al crecimiento de los
PIB internos de cada pais. Esto teniendo en cuenta siempre que el
discurso de la especificidad cultural estd por encima de variables
accesorias.

Todas estas cuestiones me parecen imprescindibles para revertir situa-

ciones anacrdnicas en la gestion de una economia publica democrdtica.

Desarrollando estos conceptos con medidas concretas, planes es-
tratégicos y ayudas sensatas, y siempre pensando en que los resul-
tados habrfa que medirlos en un corto, medio y largo plazo, podrfamos
obtener un cambio sustancial en nuestras incompletas relaciones de
intercambio e integracion en el dmbito iberoamericano.
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UTOPOS S.RL

Una experiencia de 20 afos en la
produccion teatral boliviana

Marta Monzdn
La Paz

Presentacion

Hola, buenos dfas, soy Marta Monzdn, profeso la actividad
teatral desde 1976 de manera ininterrumpida como actriz,
directora, profesora, productora y gestora cultural.

En 1999 hemos fundado UTOPOS, organizacidn para las artes
escénicas, la primera SRL — Sociedad de Responsabilidad Limi-
tada — cultural de Bolivia, realizando produccién, produccion
ejecutiva y organizacion. Nuestra actividad estd centrada en la
ciudad de La Paz.

En sus inicios, UTOPQOS, amplid su accionar a otras artes:
audiovisual, artes gréficas, artes textiles, cine, fotografia, litera-
tura, musica y radios culturales. Esta extensidn se produjo, en
parte, porque UTOPOS cred en 2000 el primer sitio web de
“Artes y Culturas Bolivianas”, lo cual facilité la realizacion de
estas actividades.
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Si bien esta prolifica pluriculturalidad otorgd un conocimiento mds
exhaustivo del espectro artistico y cultural del pafs, sdlo se mantuvo
hasta 2007, en que replanteados los objetivos iniciales, nos abocamos
nuevamente hacia las artes escénicas, enfocada casi con exclusividad a
la actividad teatral.

En el periodo 2000/2004, impulsamos junto a Giampaolo Nalliy César
Brie de Teatro de Los Andes, la creacidn de TI.BO. (Teatro independi-
ente Boliviano), una red de |0 grupos de todo el pais, que tuvo como
motor fundamental el trabajar juntos para reunir a grupos o artistas
profesionales y semiprofesionales de mayor y menor trayectoria, para
consolidar y dignificar la profesion bajo los siguientes principios: aunar
esfuerzos para mejorar la calidad artistica de las obras de teatro, inde-
pendientemente de las elecciones estéticas, desarrollar intercambios
artisticos entre grupos y artistas en forma de talleres, consultas, semi-
narios y reuniones, fomentar lazos interinstitucionales para favorecer
la formacidn, apoyar y asesorar a artistas y grupos jévenes en todo lo
concerniente a su formacidn, crecimiento y desarrollo, proporcionar
espacios de trabajo en las principales ciudades del pals, otorgar una in-
fraestructura técnica especializada en informatica, proveer de material
de iluminacidn y sonido en espacios que no cuentan con los mismos,
intermediar ante instituciones publicas y privadas gubernamentales vy
no gubernamentales, empresariales y de la sociedad civil, implicar a los
grupos en los temas culturales ligados a su arte, para que se vuelvan
actores de la vida publica expresando sus logros vy dificultades, crear un
sistema de comunicacidn y difusidn a través del sitio web para crear una
red nacional e internacional de lazos comunicacionales no formales (en
aquél momento lo eran).

TI.BO estuvo integrado por: Kik'n Teatro y Ojo Morado de Cocha-
bamba; Teatro Duende de Copacabana; Teatro Trono de El Alto; Ade-
laida Chau, Mondacca Teatro, Uma Jalsu y Zig Zag Teatro de La Paz
Teatro del Ogro de Santa Cruz y Teatro de Los Andes de Sucre.

Paralelamente, fui desarrollando mi carrera profesional fusiondndola
con la realizacion y aprendizaje de la produccion escénica. Esta estuvo



basada en un trabajo sostenido con grupos de teatro independiente
nacionales e internacionales alcanzando su pico mds alto del lado de
la muUsica al organizar los conciertos de 2 artistas internacionales: la
sefiora Luzmila Carpio vy el sefior Manu Chao. El trabajo con estos
cantantes supuso un nivel de exigencia organizativa y de logfstica nunca
antes realizado.

Seguidamente, nuestra actividad se redujo al trabajo con Teatro de
Los Andes y al desarrollo de 3 lineas de proyectos: formacién en dra-
maturgia; formacién con jévenes y profesores de colegios fiscales y
privados; formacion de publicos. Como corolario del proyecto de for-
macion en dramaturgia, mi persona, fue Editora y parte del Consejo
Editorial de dos publicaciones, una sobre Dramaturgia Boliviana Con-
tempordnea y la otra sobre panorama del Teatro Boliviano, financiadas
por el Espacio Simén . Patifio y el Departamento de Cultura de la
Universidad Catdlica Boliviana San Pablo de La Paz.

El “Proyecto de formacién de publicos en artes y culturas de y en
Bolivia”, se sirvid de 4 plataformas virtuales, envios de mailing list y de
un medio radial. Concitd al comenzar unas 10.000 visitas mensuales a
los sitios webs, terminando con una audiencia multiplicada a 100.000
personas a través de Radio Deseo.

En la actualidad, UTOPOS estd dedicado a la produccidn, produccidn
ejecutiva y representacion de Teatro de Los Andes; a la venta de ser-
vicios culturales; a la produccién, produccidon ejecutiva y organizacion
de espectdculos teatrales nacionales e internacionales en La Paz;y a la
incursion y participacion en Festivales y Mercados Internacionales.

UTOPOS es el trabajo de dos personas, Pierre Ferrier y yo, el fi-
nanciamiento durante estos 20 afos fue proporcionado por nosotros
mismos; por los beneficios obtenidos de las producciones realizadas;
y por la celebracidn de alianzas y acuerdos estratégicos con: Secre-
tarfa Municipal de Culturas del Gobierno Auténomo Municipal de La
Paz, Espacio Simdn |. Patifio, Embajada de Francia, Alianza Francesa en
Bolivia, Colegio Franco Boliviano, Colegio San Calixto, Festival Interna-
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cional de Teatro de La Paz (FITAZ), Festival Iberoamericano de Teatro,
(Festivall) y Compafifa Sourou$S (Francia), Departamento de Teatro del
Ministerio de Cultura (Chile) y Consulado General de Chile en Bolivia,
Secretaria de Cultura de la Nacidn y Festival Internacional de Teatro
del MERCOSUR, Argentina.

Acerca de las condiciones de creacion y produccion

La produccidon es uno de los problemas mds grandes a la hora de
elaborar un proyecto, porque muchas veces implica una traba, un
estancamiento o la renuncia a realizarlo. Al momento de encarar el
disefio de una produccidn ejecutiva, hay que analizar un gran espectro
pais con miras a la explotacion de un espectdculo. Esto nos lleva a dar
una mirada a los Sistemas de Produccidn y disponibilidad de espacios
teatrales en Bolivia.

Todos los teatros, que albergan o podrian albergar actividades
teatrales y con equipamiento que va de inexistente a adecuado, per-
tenecen o son dependientes de las Alcaldfas.

Existen, segin datos del INE (Instituto Nacional de Estadistica), 338
municipios distribuidos en 9 departamentos. Sélo las ciudades capitales
de 7 de éstos (Cochabamba, La Paz, Oruro, Potosi, Santa Cruz, Sucre
y Tarija) tienen teatros. Estos espacios presentan programaciones di-
versas de teatro, danza y musica con aforos que varfan entre los 100
y 600 espectadores. Cuando no es posible ingresar a sus programa-
ciones, las opciones que se presentan son: plazas, salas, bibliotecas, au-
ditorios, colegios y salas independientes.

Existen también teatros o auditorios que pertenecen a espacios cul-
turales privados o a las Universidades, que fundamentalmente dan
prioridad a la realizacion de sus multiples actividades, no siendo infre-
cuente que una actividad teatral prevista con anticipacion, deba ser
suspendida para dar lugar a una asamblea estudiantil.



En Santa Cruz de la Sierra, se cuenta con los teatros de la Escuela
Nacional de Teatro, el del Colegio Eagles y en La Paz el del Colegio
Calvert, con capacidad para 500 espectadores cada uno . En estas
ciudades, en Cochabamba, Sucre y Tarija, funcionan salas alternativas
que proponen una programacion regular, con capacidad para entre
25y 60 espectadores.

La creacidn teatral en el pais es mayoritariamente alternativa. En gene-
ral, los grupos o compafifas producen sus espectdculos dependiendo
fundamentalmente de la taquilla.

El 95% es independiente y autogestionario. Unos pocos funcionan
con produccidn, otros muy pocos trabajan con productores ejecutivos
y la mayorfa genera ingresos (cuando existen beneficios) por el tiempo
de las temporadas que suelen ser muy cortas.

Si'las propuestas son de pequefio o mediano formato, la explotacion
puede preverse realizando temporadas en alguno de los espacios mu-
nicipales (3 dias promedio en el aifo), reprise en salas privadas (que
también son independientes), realizar giras en 3 ciudades La Paz, Santa
Cruz y Cochabamba vy, dependiendo de las temdticas tratadas se
pueden vender funciones a escuelas, colegios o universidades.

Las/los artistas que se dedican a la actividad teatral, lo hacen diversifi-
cando sus acciones a la ensefianza y algunos trabajan con ONGs en
proyectos sociales. El resto (que es la gran mayoria) tiene otra profesion
o trabajo, no necesariamente relacionado a alguna actividad teatral y su
tiempo de dedicacidn a un proyecto es limitado. La mayoria también,
desarrolla sus actividades dentro del pals, siendo muy pocos los que
pueden acceder a espacios o festivales internacionales, a los que son
invitados por haber sido vistos o propuestos desde las plataformas de
los dos festivales que se realizan en el pais: FITCRUZ y FITAZ.

La excepcidn a esto es Teatro de Los Andes, que es la compafia que
mas ha girado, llevando sus creaciones a los cinco continentes.
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Sumado a la problemdtica que se le plantea a la explotacidon de un es-
pectdculo por los pocos espacios y fechas de presentacion, encuentro
que el problema macro estd en relacidn a la condicidn y situacién en la
que los/las artistas, creadores, actores y personas naturales y juridicas
se relnen alrededor de la creacidn de un espectdculo, de sus relaciones
de produccidn y al enmarque laboral en el que no estamos insertos.

Una de las primeras falencias, es la inexistencia de una legislacion que
proteja, incentive o contemple la produccién artistica y cuttural como
parte de la espiral econdmica de desarrollo prevista para el pais, topan-
donos asimismo con contradicciones en el corpus juridico existente.

La primera ausente es una Ley Marco de artes y culturas a nivel
nacional. En los ultimos 20 afios se han elaborado aproximadamente
unos siete borradores y ninguna de las sucesivas gestiones ministeriales
ha logrado dar a la comunidad artistica la Ley tan ansiada y discutida
en todos los sectores.

Para que una actividad pueda ser considerada como parte del en-
tretejido social que aporta a su desarrollo se debe contar con politicas
culturales que rijan y enmarquen las diferentes actividades que estdn
Inmersas en su accionar.

Hay que puntualizar que la ciudad de La Paz, es la Unica que cuenta
con una denominada: “Ley Municipal Autonémica N° 265 de Fo-
mento, Salvaguarda, Desarrollo y Promocidn de las Culturas vy las
Artes"” del Gobierno Auténomo Municipal de La Paz, promulgada en
diciembre 2017 y en instancias finales de su total reglamentacion. Fue
realizada en consenso con artistas, gestores y productores reunidos
en el CONCIPCULTA — Consejo Ciudadano Intercultural de Planifi-
cacion de las Culturas y las Artes — incluyendo a la Empresa privada
relacionada al quehacer cultural como parte de “Actores del Sistema
Municipal de Culturas”.

Para que la produccion teatral o escénica en Bolivia pudiera ser sus-
tentable, seria necesario contar con la creacion de estamentos de for-



macion para que pudiera constituirse en una profesidn independiente
y con un ejercicio profesional diferenciado de la actividad comercial
propiamente dicha.

Deberfan habilitarse los espacios ya existentes con los que cuentan
las Alcaldias, Gobernaciones, Universidades, Espacios culturales
para desarrollar un plan de accion a nivel nacional que permitiera
contar con el concurso y apoyo de la Empresa publica y privada, de
la cooperacidn internacional en el pafs y de la firma de convenios
reciprocos internacionales comenzando con los paises vecinos que
tienen grandes avances en este desarrollo y también con paises con
los cuales se puedan intercambiar servicios munidos de todas las
ventajas que permiten las Asociaciones mundiales ya desarrolladas en
los rubros referentes.

Para que las/los artistas pudieran alcanzar un nivel de profesionalizacion,
deberfa evolucionar el modelo de artesanato donde “cada uno produce
como puede, como sabe o0 como aprendid”.

Para comenzar a acortar brechas en la ‘mediterraneidad cultural en
la que también estamos insertos, artistas, gestores, productores de-
berfamos conocer primero y luego sumarnos a la ya existente can-
tidad de redes y circuitos que conforman nucleos de artistas que
también hace teatro independiente en nuestros paises hermanos de
Latinoamérica, impulsando lo que nos caracteriza, nuestro ADN, “hacer
donde no hay nada”, resolviendo de las formas mds creativas e inge-
niosas, llevadas a una escala que redundaria en nuestro crecimiento.

La experiencia y la prdctica son muy importantes y necesarias, tanto
como lo es la formacién.Y si no, veamos los resultados que ha pro-
ducido la creacién de la Escuela Nacional de Teatro en Santa Cruz,
que no solo ha cambiado la creacidn y produccion teatral en el depar-
tamento y el pais, sino que también hace que sea la Unica ciudad en
donde el 80% aproximadamente de las/los egresados viven del teatro.
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Luego de esta somera revision al panorama de la produccion teatral
o escénica en Bolivia, dos aspectos son los que resaltan a la hora de
evaluar su situacion y de las consideraciones a tener en cuenta para
un mejor desarrollo: formacidn y legislacion. La primera concierne fun-
damentalmente a la persona o equipo de personas que realizan o se
ocupan de ella al interior de los grupos o compafiias de teatro inde-
pendiente y que tienen como objetivo la explotacion duradera de sus
creaciones y la segunda es mds compleja ya que atafie a este mismo
grupo de personas y a otras que deben constituirse bajo alguna de
las formas juridicas existentes. Esto supone una tarea de gestion ante
autoridades nacionales de Cultura, Educacién, Hacienda, Impuestos
Nacionales, Trabajo, gestion que por el momento nadie puede o estd
dispuesta a realizar.

Hay una pregunta esencial que deberfamos hacernos: ;qué necesita el
teatro boliviano para lograr sustentabilidad, durabilidad y proyeccion?
En todos los paises donde el teatro tiene un gran peso nacional y una
fuerte presencia internacional, es porque de una u otra forma sus ar
tistas, se han reunido, asociado, afiliado, juntado, agremiado, disputado,
acordado, peleado y vuelto a juntarn



Producir teatro en Bolivig,
esa quimera

Fred Nunez
Santa Cruz de la Sierra

Backstage

“Hay poca actividad y no hay muy buenas opciones. Es una
temporada mala. No solo de publico sino de calidad. Nunca
hemos estado muy arriba pero esta vez lo veo mds grave”, dice
un amigo cuando le preguntamos qué hay de teatro el fin de
semana en la ciudad. La cartelera del periédico menciona dos
obras. Ninguna de estreno. Chequeo cdmo andamos en La Paz,
descubro que solo hay una obra en oferta y en el resto de los
departamentos no hay nada. Cero.

“Toda lesion, toda violacion de la vida creadora del teatro, es un
crimen”, decia Staniviaski.Y tiene razén. Casi doce millones de ha-
bitantes con una oferta teatral de tres obras. Un crimen nacional.

Ese crimen se lo adjudicamos a quién: ;Al Estado? ;Al publico?
/A los que hacemos teatro? ;A los tres?

Partamos por el hecho de que Bolivia no tiene realmente una
polftica cultural. Si bien se puede hablar de compafifas antiguas






que constantemente tienen propuestas, de mds opciones de capacitacion
para la teatralidad como escuelas, talleres, cursos, de mayor visibilidad en los
medios, del apoyo de algunos centros culturales, de mds espacios formales
y alternativos para la difusion del teatro, no existe una politica cultural que
aglutine al teatro y que le dé un rumbo en aras de su crecimiento y difusion.

Hoy, menos del 1% del presupuesto del municipio estd destinado a las
actividades culturales de la ciudad. Menos del | %.

;Entonces el problema es el aparato publico que no subsidia al artista
para permitirle crear, producir?

No solamente. Si para el Estado el artista, el teatro no existen, nuestro
gremio tampoco se ha organizado para lograr generar temporadas es-
tables durante el afio, o solidificar un circuito teatral nacional en el que
se roten obras entre los departamentos. Ese apoyo o gestidn requiere
una produccidn que nadie estd dispuesto a hacer por el momento.
Ni siquiera la Asociacidn de Actores funciona como un ente regular
ni regulado. Los pocos espacios que hay en Santa Cruz nunca estdn
llenos, ni con obras ni con publico. Hay hasta quienes se quejan que
no hay mas espacios cuando los que hay no se pueden llenar al mismo
tiempo ningun fin de semana. La calidad de las obras presentadas nos
hace preguntarnos si esa calidad cambiarfa de tener el famoso subsidio,
la palmadita financiera en la espalda, el empujdén fantasma que nos diga
“‘usted puede y debe”. ;Si a un mal productor, director, actor, le entregds
una maleta con un millén de ddlares, logrard una gran obra de teatro?
La respuesta es: No. ;Y esta obra con sus respectivas limitaciones con-
quistard al publico? No.

Entonces, podemos decir que la produccidn de teatro, el hacer teatro,
involucra ademads la capacidad de poner sobre el escenario un especta-
culo que genere, que movilice, que se gane no solo aplausos sino el
sustento. ;Cémo ganamos el sustento! Ganando la confianza del pu-
blico para comprarse una entrada en la siguiente, y la subsiguiente, v la
subsiguiente obra que presentés. En esta aridez, se tiene que producir
desde abajo, de una manera artesanal, para dar paso a un modelo mds
efectivo de produccién.
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El Abajo

;Qué fue primero, el huevo o la gallina? Simplificando, para producir
;es mds importante producir por produci; 0 empezar un lento pro-
ceso para producir en serio, con las herramientas y el protocolo pro-
fesional que deberia tener el teatro?

Descubrimos que en Bolivia teniendo un déficit de espectdculos
teatrales, se recurre cada vez con mayor frecuencia a la creacién de
obras-express. Obras que son como una hamburguesa McDonald. Se
cocinan rdpido, se entregan rdpido, se comen rapido, se olvidan rapido.

Nosotros, como Pez Pldtano, creemos que hay que empezar por la
cocina. Ser ese tipo de chef que va y busca con cuidado los ingredientes,
que los elige de la mejor calidad, que luego se toma su tiempo para
prepararlos en un ambiente higiénico, manipulando los alimentos con
precision. Que una vez estd cocinado, se toma su tiempo para la pre-
sentacién para armar un plato que visualmente sea atractivo para los
ojos de su comensal y que, finalmente, dispone un servicio en el que
el comensal es atendido de tal manera que toda la experiencia resulta
ademds de satisfactoria, inolvidable.

El teatro tiene que ser una experiencia inolvidable.

Pero, como dijimos, hay que partir de abajo y de abajo significa ver la
produccidon desde antes incluso de montar la obra. No sirve de nada
correr para montar una obra si detrds no hay una cuidadosa planifi-
cacion de etapas, de marketing, de difusidn y de presentacion, asi como
de manejo de medios una vez la obra esté en escena.

En nuestro caso, en 2014 nacié Pez Pldtano como un ala teatral de
la productora audiovisual que tenemos. Hasta ese momento la pro-
ductora se habfa dedicado a hacer comerciales, documentales o tele-
vision. Pero necesitdbamos volver al tablado, a nuestro primer amor,
a los escarceos de nuestra primera juventud. Queriamos decir algo y
querfamos hacerlo desde ahf.



Cuando estamos en rodaje de una pieza audiovisual decimos que las
explicaciones no se filman y con esa premisa abordamos el desafio de
hacer teatro. Al ser desconocidos en el ambiente teatral, decidimos en-
frentar nuestros proyectos agarrando las herramientas y la gestion de
un producto que necesita posicionarse en el mercado. Eso quiere decir
que a nuestro acontecimiento artistico le intentamos sumar elementos
administrativos, técnicos y de difusion desde la gestacidn hasta la mate-
rializacion del proyecto.

O sea, volviendo a la analogfa del chef, tenemos keperf al limén Dofia
Nachita. Dofia Nachita no estd posicionada en el mercado, estd sefiora
tiene que trabajar primero el gusto el sabor del keperf para ir conquistando
poco a poco el paladar de los primeros comensales y que vaya naciendo
y tomando forma una de las armas mds potentes de difusion hoy en dia:
el rumor. Dofla Nachita seguramente necesitard un espacio acorde tal
vez a las posibilidades de espacio que dispone o si tiene suerte acorde
al concepto de espacio que segun ella sofid y disefid, luego vendrd la
estrategia comunicacional un poco mas planificada como: campafia de
lanzamiento, de mantenimiento, las promociones, etc. Todo esto para ir
creando una marca, una identidad .

Antes incluso de poner los ensayos en movimiento, ya se tenia plani-
ficado todos los pasos que se darian hasta llegar al dia del estreno.Y
tenfamos claro que nuestro publico no solo iban a ser los compafieros
de teatro, colegas, familiares, amigos y el pequefio circulo de habitual
consumo cultural de la ciudad, querfamos llegar al publico que no es
habitual ver en una sala de teatro. Seducir un publico desconocido para
nosotros, tan desconocido como nosotros lo éramos para ellos.

Salimos al ruedo con una obrita pequefia, corta, con un par de sillas
como escenografia y dos actores. Ese fue nuestro predmbulo para en-
trar en calor, y para luego intentar poner en escena algo un poco mas
ambicioso. Asf fue como después de leer el texto de L.O.V.E. decidimos
llevarla a escena. Un desafio enorme.
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Se planteé que L.O.V.E. sea una obra que esté pagada antes de es-
trenarse, eso quiere decir que tendra recursos financieros para toda
su temporada antes siquiera de empezar su difusién para el estreno.
Eso nos darfa libertad para crear, para movernos, y para disfrutar la
temporada. Lo logramos gracias a nuestra posicion como Productora
Audiovisual y al tener clientes de otros servicios dispuestos a apoyar
este emprendimiento. Esto no sucedid solo porque tocamos puertas
y dijimos “Tengo una obra”, sino porque previamente ya habiamos
construido una confianza con esos auspiciadores, porque en el tema
del auspicio y el patrocinio hay una alta dosis de confianza.

Una vez tuvimos el dinero asegurado se procedid a armar al equipo,
a reclutar a las personas con las que querfamos contar. Quizds nuestra
experiencia como productora audiovisual marcé con mucho mads
criterio las etapas por las que fbamos a transitar. Desde el inicio se
marcaron tiempos de ensayo, pago de actores, y responsabilidades de
cada uno. Nuestra inexperiencia en lo teatral nos hizo aprender que
el teatro local aln necesita definir pardmetros de trabajo en todos sus
ambitos, porque no estd acostumbrado a tenerlos.

El montaje, la creacidn, supuso un proceso mas largo del esperado. Se
mezclaron muchos factores, entre ellos el tiempo que pueden brindar
cinco actores distintos de los cuales no todos viven del teatro y ademds
tienen actividades familiares extras y hasta obras en paralelo. Eso su-
mado a que nuestra productora tampoco vive del teatro, y tenfa que
someter sus tiempos de la creacidn a la dictadura del espacio laboral
que generaba el presupuesto de la obra.

En paralelo al montaje se trabajé arduamente en lo que iba a ser la
parte visual de la obra: identidad gréfica, volanterfa, posters, entradas,

etc. Querfamos crear algo conceptual que le de cierta personalidad
a LO.VEE

Una vez que se tuvo ese material, se llevd a cabo la estrategia de
marketing. Un matrimonio entre redes sociales, boca a boca, medios
impresos, medios audiovisuales. Una obra sola nunca llegard a ser vista



porque el publico no sabrd que existe. Hay que empujarla, hay que
ponerla bajo los focos para que sea vista, hay que tener siempre pre-
sente que vivimos en una ciudad donde es dificil llenar una sala.

Tomando en cuenta que en el dia a dia estamos expuestos a varios
tipos de pantallas, L.O.V.E. comienza su puesta en las redes sociales. En
las redes se narra una extraescena. Este gancho o estd provocacién
dramaturgica se completa en la escena teatral.

La obra comienza en tu pantalla y finaliza en la experiencia viva, eso
quiere decir que ademds de completar la narrativa también nos ayuda
como gancho publicitario. Esta es una de las maneras en que las nuevas
tecnologfas han estado influyendo en nuestra manera de compartir
la experiencia el acontecimiento teatral desde la gestacidn artistica vy
poética hasta la difusion.

El publico

Nos fuimos dando cuenta que el publico al que pretendemos llegar,
con el que queremos dialogar es un publico que tiene otros usos, otras
costumbres, otras visualidades, otro tipo de experiencias, tal vez mds
virtuales. Un publico que todos los dias estd expuesto a potentisimas
imdgenes a través de los diferentes soportes y pantallas, por lo tanto
ha perdido quizds la ingenuidad visual, pero al mismo tiempo es un
poco ingenuo en experiencias mas presenciales. Este publico puede
ser mds apdtico y desconfiado, especialmente de lo local. Una parte
de este publico dificiimente sale si tiene una pelicula o una serie en
Netflix o Amazon.

;Cdmo dialogamos con las mujeres y con los hombres de un tiempo
en el que la atencién es tan dispersa y tan efimera? ;Cédmo producimos,
como gestionamos, cdmo compartimos la experiencia teatral con el
publico de hoy en un pais con un superdvit de historias para contar y
con un déficit de contadores!
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Estas y otras preguntas han influido en nuestra manera de hacery ges-
tionar nuestro quehacer teatral, en el caso particular de nosotros el
hecho de que en nuestra cotidianidad estemos detrds de una cdmara
marca también de algin modo nuestra poética.

Por ahi nos dijeron alguna vez que la aparicion de las nuevas tec-
nologfas, de los nuevos soportes, ha hecho ver viejo al teatro... No-
sotros creemos que no, que mds bien lo ha renovado, ha renovado
nuestra poética, la gestion, la difusidn, o sea ha renovado el hecho de
llevar adelante nuestro proceso. Ademds estdn los otros cambios de los
ultimos tiempos, cambios que tienen que ver con contextos sociales y
de discursos, hasta el humor ha cambiado. Cosas que antes nos pare-
cfan chistosas ahora ya no lo son mas, ahora lo simple es mds complejo,
el andlisis de causa y efecto es cosa del pasado ahora el efecto también
incide sobre la causa.

Pensamos que identificar a nuestro publico objetivo nos ayuda a iden-
tificar cémo podemos llegar v qué le queremos decir,

Sobre la difusiéon

El tema de la difusion, de una correcta vy eficiente difusion, nos parece
vital para que una obra suene y tenga cierta trascendencia en el am-
biente teatral. No basta con el anuncio de la obra, sino con todo un
acompanamiento. Incluso cuando la obra termina temporada, tienen que
existir notas de cierre de temporada, anuncios en redes sociales, etc.

En el entendido que vivimos en una época de difusidn bastante
cadtica, la produccion de nuestra obra L.O.VEE. realizd una estrategia
de pauteo de los anuncios que promocionaban nuestro espectdculo
no sdlo a través de los soportes digitales sino también a través de
los medios tradicionales tanto orales como escritos. No hubo una se-
mana del mes que estuvimos en temporada en que en algin medio
no haya publicado una resefia, una entrevista, un anuncio sobre nuestro
espectdculo. Fue una campafa sostenida y permanente que abarcd



expectativa, lanzamiento, sostenimiento, etc., y fue disefiada por la co-
municacion vy relacidon con los medios que sumamos a nuestro equipo.

;Cémo hicimos sustentable toda esta movida en sus diferentes
etapas! Por la alianza que consiguid la produccidon con algunos spon-
sors privados estratégicos que cubrieron hasta el sueldo de los actores
en la primera temporada, o sea, tuvimos la presion de ser visibles no
solo por el proyecto, sino también por los sponsors que nos apoyaron.

Tener respaldos financieros no significa rienda suelta, sino mds
responsabilidad sobre la obra y sobre la produccidn.

Errores

En cualquier proceso se cometen errores. Incluso si se tiene mucha
experiencia, pero mas aun si no se la tiene. Esos errores tienen que
servir de aprendizaje para las proximas obras, para las proximas pro-
ducciones.

En L.O.V.E. cometimos varios errores. No fueron errores de la gestidn
administrativa técnica o en la estrategia de comunicacion, fueron
errores en la gestion con el equipo artistico, el proceso de creacion
y busqueda fue un poco largo, hubo momentos de impaciencia y de-
sconfianza. Desconfianza en la obra, desconfianza en los tiempos. Ahf
nos dimos cuenta que no basta con saber llevar adelante la técnica
administrativa de un proceso de estas caracteristicas, también tenemos
que aprender a gestionar la motivacion, aprender a producir la buena
energfa tan necesaria en largas convivencias porque los seres humanos,
artistas o no, somos complejos.

La produccidn requiere también administrar esas complejidades, que
a veces resultan aun mds dificiles de administrar que los problemas
técnicos o logisticos de una obra.
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La sustentabilidad

;Es sustentable la produccidn teatral, es sustentable la produccidn
teatral en Santa Cruz! Depende el tipo de productor que seamos,
ejemplo:si decimos que somos un productor de hortalizas, quiere decir
que en nuestro chaco donde no hay nada hacemos que nazcan hor
talizas, velamos el crecimiento de la planta y se pelea contra las plagas.
Luego se busca un mercado para el producto, etc. Si tus hortalizas son
ricas y buenas, ellas mismas se van a ir abriendo mercado, “ellas se
venden solas”, dicen por ahf, pero para que ellas se vendan solas, para
que ellas se vayan abriendo camino, ha existido un arduo trabajo y un
meticuloso estudio. Si no, no pasarfa nada.

Si las hortalizas no se estan vendiendo puede ser por varias causas,
pero una de las mds potentes es que no hayamos hecho nuestros
deberes en trabajo y estudio desde el inicio de la produccion, eso
hace que nuestro producto sufra y no alcance las potencialidad que el
terreno ofrece, por lo tanto no alcance el publico que pretendemos.
Y lo que es peor, en muchos casos no nos damos cuenta porque solo
recibimos halagos de familiares y amigos.

La ausencia de una critica especializada en quehacer teatral es de lo
que nos quejamos pero la ausencia de autocritica es lo que muchos
padecemos. Ese darnos cuenta nos va doler, nos va hacer sufrir, pero es
el inicio para que podamos crecer.

Muchas veces solicitamos espacios a los entes oficiales grandes, medi-
anos y chicos cuando los que hay estdn vacios de obras y por ende de
publico. Decimos que estos espacios no tienen condiciones, pedimos
fondos de todo tipo y echamos la culpa a estos entes de nuestro
chato crecimiento. Muy rara vez hay una mirada a nosotros mismos en
el teatro local: jqué estamos haciendo?, ;cdmo lo estamos haciendo?
Irse ahora contra los entes oficiales para agarrar cierta notoriedad y
estar vigente pareciera que es ser top, hay demasiada autoconciencia
de nosotros mismos en esta accion. Irse contra ellos es como pegarle
a un borracho. Nos vamos contra (segun nosotros) los lideres de la



orquesta, cuando nosotros mismos no hemos afinado bien nuestra
guitarra, no estamos organizados. Somos guitarreros solistas y desafi-
nados en muchos casos.

Conclusion

Vivimos en la capital econdmica del pafs, una de las ciudades de mayor
crecimiento en Latinoameérica, v las politicas ciudadanas no estdn a la
altura de este crecimiento. Peor aun las politicas culturales, desde los
entes oficiales que como va se ha dicho hasta el cansancio son nulas e
inexistentes, pero mds triste aun es descubrir que nosotros mismos
como teatristas no estamos a la altura del crecimiento de este pueblo.

La ausencia de un circuito nacional de exhibicion lo tenemos que
solucionar nosotros mismos. La ausencia de dramaturgia y de dra-
maturgos es cosa nuestra. La escuela de espectadores en Santa Cruz
la tenemos que hacer nosotros. Pensar en nuestro publico vy pensar
nuestros publicos es algo de lo que tenemos que responsabilizarnos.
La pedagogia, el disefio de una politica cultural tiene que partir desde,
adivinen quiénes, nosotros.Y esta tendrd que abrirse camino a codazos.
El quehacer teatral de nuestra generacion tiene que repensarse y re-
componerse desde adentro. Teatro independiente si, pero tenemos
que aprender a ser independientes también. Independientes de nues-
tras negligencias, de nuestros miedos y egoismos.

En un mundo donde hay especialistas en cocos o donde ser médico
de mufecas es también una especialidad, y en un contexto donde
tenemos crisis de artistas y gestores, la experiencia, el instinto, la
gestion, el estudio, la profesionalizacidon en nuestro quehacer es una
necesidad imperativa y urgente en el teatro local de nuestro tiempo.
Solo asi podremos hablar de producir en serio.
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La experiencia Aldea Cultural:

de la butaca al escenario

Sergio Palacios
Santa Cruz de la Sierra

Las primeras imdgenes que tengo del teatro son de la época en
que aun era adolescente en Sdo Paulo (Brasil). El espectdculo
era El suefio de una noche de verano, de William Shakespeare,
un montaje monumental del Teatro do Ornitorrinco. Era una
puesta con mds de 40 actores; y recuerdo que sall impresio-
nado, sobre todo por las hadas/bailarinas vy los elfos/trapecistas,
que durante toda la puesta realizaban arriesgadas acrobacias
mientras Puck hacfa de las suyas en el bosque. Ese fue mi primer
encantamiento con los escenarios, y cualquiera pensaria que fue
en ese entonces que decidi entrar en ese mundo. Pero no. Mi
historia probablemente sea un poco diferente a la mayorfa de
los demds compafieros que participan en este congreso. Pues,
por lo general, el productor teatral en Bolivia es un actor o un
director —-normalmente ambos— que por las mismas circunstan-
cias del medio termina también produciendo, usualmente sus
propias obras y eventualmente montajes de otros artistas.
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Mi caso particular es de alguien que nunca actud profesionalmente y
que ha decidido especializarse como productor de teatro, con todos
los aspectos positivos —uno de ellos tal vez sea aportar con una visidn
diferente, no mejor, pero sf distinta— y negativos —estos, mds fdciles de
intuir— que puedan existir en esa figura: la de alguien que sin ser un
artista ni poseer formacidn en esa drea se involucra en esta actividad.
Bdsicamente, yo soy un amante del teatro, que motivado por esa pa-
sidn ha creado un sitio web, Aldea Cultural, para hablar de artes es-
cénicas. A partir de ese espacio virtual, que existe desde el 2006, pude
redactar notas y articulos, sobre todo con el fin de promocionar obras
o peliculas (mi otro gran amor es el cine) y en algunos casos incluso
atreverme a escribir alguna resefa o critica.

Sin embargo, sentado en alguna butaca, cada vez sentia mas ganas de
pasarme al otro lado; y sabfa que no iba a ser como actor; por abso-
luta falta de vocacién y talento. Pero al conocer tan de cerca el medio,
rapidamente identifiqué un nicho en el que tal vez pudiera ser Util: la
produccidn. Pues yo vefa con cierta frecuencia cémo algunos escribian,
dirigian y producian sus propias obras, y a veces hasta actuaban en
ellas. Entonces, ademds de todo el intrincado proceso de creacion y
manejo de un grupo humano, estos artistas tenian que encargarse de
conseguir la sala de ensayo, el espacio para las presentaciones, la esce-
nografia y los fondos para poder llevar a cabo su emprendimiento; vy
ademds asumir la tarea de promocionar la obra, comercializarla, hacer
el puente con los medios de comunicacidn, cuidar aspectos legales y
un largo etcétera. Demasiado trabajo. Fue entonces que pensé: segu-
ramente es ahi donde yo puedo aportar

Entonces, de ser un sitio web, en 2008 Aldea Cultural empezd a
organizar presentaciones de teatro y fue con ese intuito que yo in-
vité a dos compafiias, por las cuales nutro una gran admiracidn, para
realizar mis primeros intentos —llamémoslo de ese modo— de trabajo
como productor: el Kiknteatr, de Bolivia, y los Satyros, de Brasil. Estas
primeras experiencias fueron bastante enriquecedoras, y a la vez algo
traumdticas, obviamente no por ellos, que son personas increfbles vy
artistas supertalentosos; sino porque ahf tuve mi primer contacto con



esa mala estrella que a veces todos pensamos que existe sobre este
pais. En casi todos los proyectos que realicé aquel afo, fui afectado por
problemas muy caracteristicos de estas tierras: bloqueos de caminos,
que impidieron que artistas llegaran a Santa Cruz, y convulsiones so-
ciales, como aquella recordada toma de la plaza principal que hizo
que canceldramos funciones tanto del elenco brasilefio como de otro
grupo ecuatoriano, que por mala suerte tenfamos esa misma semana
en la ciudad. El shock de realidad fue contundente: no solo comerci-
antes, pasajeros o transportistas podian ser afectados por la inestabi-
lidad boliviana; la gente del arte también. Pero, si bien no hubo mucha
fortuna en ese dmbito, pude conocer artistas fantdsticos y empezar a
forjar el temple necesario para embarcarme en este tipo de actividades.

Me gustarfa entonces abrir un paréntesis para hablar un poco mds de
los Satyros, ese elenco brasilefio con el que trabajé y que justamente
en abril de 2019 cumple 30 afios de trayectoria. Porque no se trata
solamente de artistas multipremiados y reconocidos en Brasil, sino de
personas que llevaron mds alld su labor de aportar a la construccidn de
una sociedad mejor a través del arte. Ellos instalaron su sala de teatro
en un lugar decadente y peligroso de la capital paulista, frecuentado
por vendedores de drogas, prostitutas, travestis que ofrecian servicios
sexuales, proxenetas y adictos al crack. En lugar de pelear con la gente
de la zona, lo que hicieron fue incluirlos en sus obras. Tanto es asi que
una de las principales estrellas de la compafiia fue una actriz transexual
que antes trabajaba en las calles. Con el éxito de los montajes del
grupo, el lugar comenzd a atraer a otros importantes elencos, que se
asentaron alli con sus respectivas salas y hoy participan activamente
de un festival anual de casi 80 horas de teatro non-stop, con mds de
600 eventos de diferentes artes. Asi, la Plaza Roosevelt se convirtid
en el mayor polo de efervescencia cultural de Brasil. Hoy, los Satyros
producen cine y manejan dos escuelas de formacion teatral, ademas
de seguir presentando algunos de los espectdculos mds transgresores
de las tablas locales, en una clara muestra de que es posible aliar ex-
celencia y vanguardia artistica con un compromiso social y acciones
transformadoras para el entorno. Tal vez haya sido esa noche en que
tomé un par de Pacefias con los dos fundadores del grupo (Rodolfo
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Garcia Vézquez e Ivam Cabral) que me hizo pensar seriamente en
dedicarme a la produccién. Al fin y al cabo, compartia mesa con dos
artistas absolutamente geniales e inspiradores, a los que habia seguido
y admirado desde hacia mucho tiempo; y estoy mds que seguro que
ese fue un impulso decisivo para decirme a mi mismo:“Es esto lo que
yo quiero hacer en mi vida".

Pero fue mucho después, ya en 2015, que estrené mi primer especta-
culo como productor: La santa cruz de Sade, de Diego Aramburo. A
diferencia de las anteriores experiencias, en que simplemente orga-
nizaba presentaciones de obras ya listas, en esta participé del pro-
ceso desde su concepcidn. La eleccidn del irreverente autor francés
no ocurrié adrede: los Satyros son famosos por llevar los personajes
de La Filosofia en la Alcoba, Justine, Juliette y Los |20 Dias de Sodoma
a escena incontables veces. Por lo tanto, quizds la relacién de Aldea
Cultural con ese escritor —en cuyos textos se basaron algunas de las
obras de mi compafifa— tenga mas inspiracion brasilefia que europea.
De todos modos, este fue el marco inicial como productora de teatro,
que en principio trabajé asocidndose a elencos ya establecidos. En
este caso especifico, el Kiknteatr. La combinacidn de trabajar con un
director multipremiado, con un elenco de grandes y reconocidos ac-
tores, una fuerte campafia de marketing y en un tipo de montaje para
ese entonces muy inusual en Bolivia fue tremendamente exitosa, tanto
del punto de vista artistico como del comercial. Pero, aun asf, estuvo
lejos de ser considerada rentable, por los altos costos involucrados y la
falta de mejores condiciones para la actividad teatral en el pais.

El gran escollo que ha enfrentado la compafila desde su inicio es
probablemente el mismo de la mayorfa de los elencos nacionales: la
falta de espacios adecuados donde mostrar su trabajo, lo que impide
la realizacidon de temporadas medianas o largas, algo fundamental para
lograr buenos resuttados de publico y la consecuente sostenibilidad de
los proyectos. Dichas temporadas permitirfan, por una parte, un mayor
periodo de presentacion de las obras —logrando que lleguen a mads
gente y generen mds ingresos— Yy la eficacia de la denominada “publi-
cidad boca a boca”, que consiste en la repercusidn vy difusién voluntaria



que existe entre el publico y que motiva a mds espectadores a asistir a
un espectdculo;y, por otra, posibilitarfan un mayor crecimiento artistico,
pues como se sabe un montaje siempre va madurando en la medida
en que se realicen mds y mds funciones.

Sien otros paises un periodo de tres meses es considerado una corta
temporada, en Bolivia es casi una utopia. En la mayorfa de las veces, in-
tentamos programar nuestras obras durante dos a cuatro dfas en alguna
sala y luego peregrinamos por otros espacios, si hay suerte — porque
también es posible que el espectdculo no pueda seguir presentdn-
dose, sea por la falta de publico o algin otro motivo, desde luego. Una
vez mas, las Unicas excepciones son los elencos que cuentan con sala
propia y que, por ende, pueden fijarse una temporada mds larga. Otra
figura corriente en el medio es de los montajes previamente pensados
para venderse a estudiantes de colegios, con la realizacidon de tres o
hasta cuatro funciones en una sola jornada, para aprovechar las escasas
fechas disponibles en una sala y rentabilizar al méximo la produccidn.

Como consecuencia de la falta de espacios, la mayorfa de las com-
pafifas locales no logra realizar un nimero suficiente de presentaciones,
lo que perjudica seriamente su actividad. De las cerca de 25 compafifas
estables de la ciudad (existen otras decenas de grupos ocasionales o
de actividad menos regular), solamente Otero Moreno, Otro Teatro,
Nosotros Dos y Fundarbol cuentan con sala propia, con aproxima-
damente 50 & 60 lugares en la mayoria de los casos. Aldea Cultural
acaba de inaugurar la suya, lo que ojald suponga una nueva etapa en
su historia. Asimismo, hasta hace un par de afios Casateatro utilizaba
la sala del Museo de Historia, de capacidad similar a las anteriormente
mencionadas. El Taller hace uso del Paraninfo Universitario; y los demds
elencos ocupan algunas pocas fechas en otros espacios: por lo general,
el mencionado Paraninfo, la Casa Municipal de Cultura y la Agencia
Espaiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo (AECID)
—todas muy dificiles de conseguir, por la gran demanda—, el Centro de
la Cuttura Plurinacional, el Centro Cultural Seoane, el Snack Tia Nola y
el Meraki Teatro Bar: Con bastante menos frecuencia, se usan el Teatro
Eagles, Cine Teatro René Moreno, Teatro CBA y Multiteatro, sobre todo
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por los costos implicados, que representan un gran riesgo para la ma-
yorfa de los elencos locales; y aun menos la Escuela Nacional de Teatro,
pese a que cuenta con un bellisimo espacio, pero alejado del centro de
la ciudad, razdn por la cual no suele considerarse para funciones.

Otros problemas que dificultan esta actividad son: la ausencia casi
total de politicas culturales; el franco desconocimiento vy, dirfa yo, ver-
dadero desprecio de la mayorfa de las autoridades municipales, depar-
tamentales y nacionales por el arte; el poco habito de las empresas
privadas de patrocinar proyectos de esta naturaleza; el escaso y cada
vez menor espacio en los periddicos locales (aunque las pdginas de
chismes y fardndula, esas sf, gocen de muy buena salud); el desinterés
de los medios televisivos, que encima piden que lleves un sketch para
promocionar tu obra; y un publico todavia muy pequefio, resuftado
en gran parte de aquel primer punto sefialado en este parrafo. Desde
luego, que iniciativas como el Festival Internacional de Teatro y la Escuela
Nacional de Teatro, entre otras, han mejorado mucho el panorama, pero
siguen siendo esfuerzos herclleos de gente del mismo medio artistico,
sin que exista una accion firme por parte del Estado para apalancar esta
actividad de manera mds consistente y sostenible.

Para desarrollarse en tan complicado contexto, es necesario mucha
planificacidn e instinto para sobrevivir. Entonces, la filosofia de Aldea
Cultural ha sido desde siempre combinar el mérito artistico con el
valor comercial, con una premisa bdsica: tratar el montaje como lo
que es, una obra de arte; pero venderlo como un producto cuyo cli-
ente final es el espectador. Entiendo que este sea un planteamiento
que puede horrorizar a muchos; y comprendo perfectamente los mo-
tivos. Pero es de una romantizacion absurda imaginar que el publico
deba solidarizarse con el esfuerzo de los artistas o apelar al nefasto
“apoyemos lo nuestro”, que ademds es de una autoindulgencia atroz. En
tiempos de internet, HBO y Netflix, el publico solo saldrd de su casa
para consumir teatro si realmente aquello que se le ofrece es atractivo
y lo impulsa a comprar una entrada. Uno de mis grandes objetivos
como productor es motivarlo a que lo haga; y lograr que sean cada
vez mas. Una butaca vacia es una oportunidad perdida. Aunque esto



pueda sonar terrible, asumir una postura mas agresiva a la hora de
imaginar una campafa es lo que hace la diferencia entre tener 20 6 100
personas en la platea.

Pero eso si, serfa bueno preguntarnos también por qué hacemos
teatro y para quiénes lo hacemos. Si al final a la gente no le importa.
Nuestra actividad no le interesa a las empresas, ni a los medios ni a la
mayorfa de la gente. Entonces, jpor qué lo hacemos? ;Para quiénes?
;Para nosotros mismos? Es para expresar algo, seguro. Es también por
un gusto, una pasién personal, una autorrealizacién. Sin embargo, si
queremos que sea sostenible, es necesario captar al publico. No darle
lo que él quiere, o lo que supuestamente se piensa que quiere, porque
ese es un pensamiento mediocre que ha contaminado toda nuestra
television y ciertamente no es lo que necesitamos en el teatro. Pero
si elaborar estrategias para atraer ese publico a una sala y, evidente-
mente, ampliarlo; buscarlo, ofrecer todas las condiciones para facilitar
su ida al teatro. Acercar la gente a las tablas y estas a la gente. Por
supuesto,  existen obras valiosisimas mds dificiles de ‘vender' y debe
haber un modo para que estas puedan realizarse. El consumo de arte
crea ciudadanos mejores, extiende sus horizontes, su manera de ver,
sentir y pensar el mundo; y ayuda también a construir una sociedad
mejor: Si la miopfa del Estado no le permite visualizarlo, sin duda son,
como siempre, los artistas los que deben gestionar las condiciones para
que todo esto sea posible.

Antes de proseguir, quiero dejar claro que no defiendo el teatro
comercial (que de todos modos es legitimo) ni lo produzco, tampoco.
De hecho, jcudl vendria a ser el teatro comercial en Bolivia? Para mf, es
aquel que utiliza algunas férmulas trilladas, como el humor facil, o en-
tonces aquel cuya venta estd asegurada de antemano a los colegios. El
teatro que desde siempre he propuesto en mis producciones es con-
testatario y alternativo. Definitivamente, no son el tipo de obras para
llevar a toda la familia. Por ese solo motivo ya no encaja en un modelo
tradicional o comercial y, por ende, es mas dificil de vender: Las técnicas
y estrategias que he utilizado en su promocidn, esas sf, son propias del
marketing; pero sin olvidar nunca lo dicho anteriormente: en el montaje
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tienes que decir lo que quieres decir y de la forma en que lo quieres
decir. Lo que hace un director/creador es una obra de arte; pero la
venta de esta debe tener un plus, un algo mas, que sea mds préximo
a los cédigos del espectador potencial. Es asi como se ha logrado que
espectdculos como La santa cruz de Sade y Pornografia, por ejemplo,
no sdlo tuvieran varias funciones y taquilla agotada, muchas veces, sino
que obtuvieran excelentes criticas de las personas que han ido a verlas.

Como productor, siempre he apostado a campafias de marketing
agresivas, con inversién en material grafico y un “bombardeo’ de publi-
caciones en Facebook, utilizando una fanpage (que actualmente cuenta
con casi 10 mil seguidores) desde la cual se realizan posts que logran
gran alcance debido a la publicidad pagada. Hoy, para promocionar una
obra, casi todos crean un “evento” en esa red social. Pero lo que falta
muchas veces es llenarlo de contenido, tanto en el campo destinado a
la descripcién general, como en el dfa a dfa, hasta la fecha de la funcidn.
Es imposible obtener éxito si solo se crea dicho evento y luego se es-
pera que la gente responda, sin ser motivada a participar: Actualmente
internet es una aliada muy poderosa para captar publico para un es-
pectdculo y es un desperdicio desaprovechar sus posibilidades.

En todo caso, estd claro que todavia son muy importantes los me-
dios de comunicacién tradicionales, como la televisidon y los diarios.
Espectdculos como La santa cruz de Sade, Fresa y Chocolate, EI Color
de las Despedidas, Un Buen Morir, Del Amor y Otras lluminaciones y
el Festival Teatro de los Andes 25 Afos, que hemos producido y
organizado, lograron sendas portadas de suplementos culturales; y
esto tiene mucho que ver también con prestar especial atencidn a
la produccidn de la campaia publicitaria, realizando videos promo-
cionales, sesiones fotogréficas profesionales y textos bien elaborados,
con toda la informacién que puede requerir un periodista v, final-
mente, un espectador.

Finalmente, estd el trabajo de venta directa al publico;y en ese campo
siempre he procurado facilitarle al mdximo la adquisicidon de entradas,
con campafas que incluyen etapas de preventa promocional y diversas



opciones de pago, en diferentes instituciones financieras, carteras elec-
trénicas y operadoras de tarjetas de crédito, pese a las grandes limita-
ciones del comercio virtual en Bolivia. Como la compafifa ha logrado
una cierta reputacion en la organizacidn de espectdculos v en la calidad
de estos, se genera una relacion de confianza y la fidelizacidon de es-
pectadores, con la consecuente construccion de una agenda de con-
tactos afin al teatro y que siempre es la primera en recibir novedades y
adquirir tickets a las obras en oferta.

Antes de concluir, es prudente hacer un apunte: todas estas acciones
no han sido suficientes para que Aldea Cultural sea autosostenible o
minimamente rentable. El arte en Bolivia, como en todo el mundo,
efectivamente necesita mecanismos de fomento y proteccidn y las
subvenciones estatales y patrocinios privados son fundamentales para
lograr la sostenibilidad del medio. Trabajar apostando a la taquilla y sin
apoyos casi de ningun tipo ha sido hasta ahora un método kamikaze,
con resultados inciertos y disimiles: cuadrar las cuentas sigue siendo el
mayor desaffo de un productor, sin importar la dimensidn de su mon-
taje. Seguramente, es un reto para todos los que trabajamos en esta
drea pensar las formas en que dichos mecanismos y apoyos puedan
lograrse. Pero pensarlo de una manera global, con una estrategia que
favorezca a todo el sector, porque es a partir de esa fuerza conjunta
que se logrardn los beneficios para cada uno de los que hacemos parte
de esto.

Hace miles de afos, los griegos ya decfan que “el futuro solo ocurre
en el presente”. Entonces, cada vez que compartimos espacios como
este, para pensar el teatro, y —ojald— lanzarnos a las acciones concretas;
y cada vez que llevamos, contra viento y marea, nuestros proyectos y
materializamos nuestras ideas, suefios y creaciones frente al publico, con
toda seguridad, ya estamos construyendo ese futuro del que hablaba
el pueblo helénico en tiempos remotos. Pues aqui estamos. Que sean
entonces tiempos buenos para construir.
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"El que no llora, no mama“

Roger Quiroz
Santa Cruz de la Sierra

Recurro a esta expresion popular para relatar los caminos
recorridos con mi compafila Nosotros Dos en el quehacer
teatral desde hace 26 afios.Y es que asf fue nuestra trayectoria
recurriendo al esfuerzo, a la suplica, para lograr resultados.

Hacer teatro en Santa Cruz de la Sierra, en nuestra experi-
encia, casi siempre implicd ejecutar simultdneamente las fun-
ciones de actor, director, productor, gestor, etc. y etc, etc.

Las principales problemdticas en la produccidon artistica
teatral que hemos experimentado a lo largo de estos afos, se
pueden reflejar en los siguientes componentes y se presentan
en nuestro contexto (segln nuestra opinidon) mds o menos asf:

*Espacio Fisico: (Hacemos referencia a salas de teatro
o alternativo) El espacio fisico para hacer teatro se presenta
como un problema en nuestro medio. Nosotros, durante
mucho tiempo, careciamos de espacios para ensayar teatro
buscando alternativas para hacerlo en casas particulares, co-
legios, dreas libres, etc.
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De igual manera es muy dificil encontrar espacios para hacer presenta-
ciones, se ensayaba tres o cuatro meses vy solo se consigue dos o tres dias
para la presentacion.

Si bien nosotros contamos con un espacio de teatro para ensayar y pre-
sentar nuestros espectdculos, consideramos que nuestra ciudad carece de
espacios para atender la demanda de espectdculos que se oferta durante
el afio. En los teatros publicos es muy dificil conseguir espacios para hacer
representaciones con cardcter de temporada, mientras que los espacios
privados el costo de alquiler de los mismos son elevados.

*Politicas Culturales: Se carece de politicas publicas culturales
tanto a nivel local como nacional que sustenten, incentiven y promo-
cionen la actividad artistica teatral, por lo tanto cada grupo o compafifa
toma su propia iniciativa. En estos momentos tanto en la regién como en
el pais se debate la construccion de leyes en relacion a lo artistico teatral.

Nosotros hemos peregrinado por distintas instituciones publicas in-
tentando contribuir en el desarrollo de politicas; pero lamentablemente
el interés en “estas” instituciones por lo cultural carece de importancia.

*Financiamiento: El tema econdmico ha sido y es para nosotros el
elemento mds complejo y donde nuestro llanto se torna desgarradon,
todo el aflo acudimos a instituciones para encontrar un soporte finan-
ciero que nos permita producir teatro.

Nuestro movimiento econdmico para todos nuestros proyectos artisticos
(Espectdculos, Encuentro Nacional de Teatro, Premios Tiqui, etc.) es solven-
tado en un alto porcentaje por instituciones privadas, un soporte menor
lo proporcionan las instituciones publicas fundamentalmente a través del
préstamo de las salas de teatro, y otro porcentaje se genera por boleterfa.

*Recursos Humanos Profesionales: (Actores, Directores,
Técnicos, etc.) Nuestra angustia (llanto) en lo referente a los recursos
humanos radica fundamentalmente en la falta de “compromiso y disci-
plina” en algunos integrantes de la compafa.



Existe una falta de profesionalismo en su trabajo, afectando en el pro-
ducto final. Hay problemas en los ensayos por distintos motivos trabajo
y otros, lo cual provoca impuntualidad y fafta de respeto con los com-
paferos.

En Santa Cruz de la Sierra estamos en una transicion en lo que respecta
a la formacién de profesionales en lo teatral. La mayorfa de las compafifas
teatrales, al igual que la nuestra, estdn compuestas de artisticas empiricos
y artistas formados en instituciones formales; pero con la creacidn de la
Escuela Nacional de Teatro, se estd logrando un cambio hacia la “profe-
sionalizacion” de lo artistico teatral.

*Publico: Se carece de un proceso de formacién de publico hacia el
teatro. No existen acciones concretas y planificadas para formar publico
“consumidor” de teatro desde la infancia.

También nos ha tocado derramar ldgrimas por el publico. Hemos tenido
problemas por la poca asistencia, como asi también por el comporta-
miento de los mismos dentro de la sala (comidas, celular, etc., a pesar de
las advertencias).

Existen audn prejuicios en la sociedad crucefia en relacion al teatro.

Creemos que el teatro todavia no forma parte de la opcidn de su
tiempo de ocio.

Nosotros hemos trabajado con espectdculos infantiles esporddicamente
lo cual no es suficiente para tener un publico expectante y cubrir las dis-
tintas salas de Santa Cruz de la Sierra.

*Promocion de lo Artistico Teatral: Se carece de un apoyo
comprometido de los medios masivos hacia lo artistico teatral, por lo
tanto la difusién y promocién de los espectdculos y actividades culturales
responden a iniciativas y contactos de cada persona o compafia teatral.

Consideramos que la influencia de los medios masivos (periddico y tele-
visién) en la difusién de las actividades que se desarrollan en la ciudad
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son determinantes. Lamentablemente el problema, se presenta en
conseguir un espacio para la difusidon del espectdculo.

Nosotros estamos permanentemente durante el ano “suplicando
que se nos dé cobertura”, y es solo asi que “de vez en cuando’ se
consigue lo solicitado.

La promocidn de los espectdculos se ha reducido en los ultimos ti-
empos bdsicamente al internet (e-mail, facebook, instagram, etc.).

eEspectaculos: Se cuenta con mds de 40 compafifas teatrales
que ofrecen una variedad de espectdculos durante el afio. Sin em-
bargo, por distintas razones se puede detectar que no todos los es-
pectdculos logran niveles de profesionalidad.

Los aportes que ofrecen la Escuela Nacional de Teatro por un lado,
los Festivales Locales y fundamentalmente el Festival Internacional de
Santa Cruz de la Sierra, permite aprehender y apreciar espectdculos
de otras latitudes, sus potencialidades, lo cual garantiza que en corto
tiempo y como reflejo de ello, tendrd incidencia en los espectdculos
producidos en el teatro local.

Para concluir podemos afirmar que nuestra experiencia, nos ha llevado
a Vvivir situaciones distintas en el campo de la produccidn artistico
teatral. Contamos con personas e instituciones que creyeron en no-
sotros y “adn lo siguen haciendo”; como asi también instituciones vy
personas que nos cerraron las puertas. Sin embargo nuestra vocacion,
nuestro interés, nuestra motivacion y nuestra pasion nos impulsan a
“Seguir en las Tablas”, convencidos de que en este terrufio crucefio
todavia es necesario “llorar” porque EL QUE NO LLORA, NO
MAMA

Nosotros Dos seguird construyendo futuro teatral.

Gracias.
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Estructura, trabajo y
concepcion en la
produccion artistica de la
Asociacion Colectivo Teatral
Matacandelas

Dayra Yanitza Restrepo Castaneda
Universidad de Buenos Aires / Cali, Colombia

Este documento analiza los procesos de gestidn y produc-
cion escénica de la Asociacion Colectivo Teatral Matacandelas
—fundada en 1979, este afio cumplen 40 afios de trayectoria—,
desde el drea de la Poética Comparada y la Economia de la
Cultura. La primera define el ente poético como una entidad
compleja de estructura, trabajo y concepcién, y es desde el trabajo
creador del artista que identificamos una dimensién poética en
la Economia de la escena teatral. La propuesta indaga en esta
perspectiva el trabajo del colectivo, con el objetivo de identi-
ficar las estrategias que han proporcionado su sostenibilidad a
través del tiempo, consolidando un elenco estable, sala propia,
produccidn artistica permanente y programacion constante en
sala. El perfodo de estudio inicia el 2004, afio en que finaliza
el pago de la deuda para adquisicion de la casa donde se en-
cuentran hoy ubicados, hasta el 2017, aflo de reinauguracion
de la sala de teatro, a partir del proyecto ganador de la Ley
de Espectdculos para Infraestructura Cultural con el Ministerio
de Cultura de Colombia. De esta manera se reflexiona acerca
de la produccidn-creacidn, la distribucion y el consumo en el
teatro independiente colombiano.
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Introduccion

En la actualidad la mirada por el estudio de la Economia de la Cul-
tura se ha incrementado, proponiendo en los Ultimos cincuenta afos
un andlisis sistematico. Las preguntas por las relaciones de produccion,
distribucion y consumo en el arte han inquietado en los Ultimos afios a
los economistas, valorando las dinamicas de produccidn presentes en
este sector.

Si bien “el tiempo en el cual se consumen los bienes culturales estd
vinculado al tiempo de ocio” (Aguado et al, 2017:204) el capital sim-
bdlico presente en las actividades que desarrollan las personas en este
tiempo, es resultado del tiempo productivo de los trabajadores del arte
y la cultura. Desde esta perspectiva se hace necesario observar como las
relaciones de produccidn se constituyen en espacios de creacion, donde
profesionales se encuentran para dar forma a ideas que se constituyen
en puestas en escena que convocan el acontecimiento teatral.

Cada experiencia colectiva de creacidn escénica es particular en su
concepcion dadas las caracteristicas de cada integrante del equipo. Si
bien se desarrollan metodologias de trabajo en los grupos constituidos
y/o estables, estas varfan segin el tipo de produccién y las necesidades
que el montaje va generando. El andlisis de esta variabilidad de los pro-
cesos de produccidn-creacion, hace que las artes escénicas se alejen
de las pretensiones de industrializacion, es decir no hay posibilidades
de repetir un espectdculo aun comprando derechos de produccidn,
como sucede con el teatro musical. Si es posible construir alrededor
de éste, productos que pertenezcan a diversas industrias como las del
merchandising o la musica y en el mejor de los casos incluso la cine-
matogréfica, pero el teatro como acontecimiento convivial, siempre
serd irreproductible en serie o enlatable.

El acontecimiento teatral es uno e irrepetible, la condicidn de irre-
productibilidad técnica, en marcos generales, es uno de los aspectos
que hacen de los espectdculos en vivo una actividad que no genera
mayor crecimiento econémico (como se cita en Aguado et al, 2017:

205




206

200) y no presenta oportunidades directas para la reducciéon de
costos. En consecuencia es dificil dar continuidad a proyectos como los
teatrales con grupos estables. Sin embargo, a ;qué tipo de crecimiento
nos referimos? (Bayardo, 2010: 201) ;Se alude a un capital financiero
o simbdlico? ;Qué implica el crecimiento econdmico?! Estas preguntas
no son objeto de andlisis para este estudio, pero es necesario recordar
las particularidades de las précticas artisticas y culturales frente a las
relaciones econdmicas que actualmente maneja el mercado, situacion
que hace muy dificil que el teatro se financie a través de los principios
que éste maneja dado que requeriria poner en juego los ideales que
convoca a cada colectivo. En esta linea argumental, el teatro ha logrado
cierta independencia a través de la gestion de recursos propios pero
sin desligarse totalmente de los apoyos financieros de mecenas o del
Estado (Fukelman, 2015).

En Colombia se han desarrollado interesantes propuestas respecto
al abordaje de la cultura como drea productiva, un ejemplo de esto
son las politicas que promueven las industrias culturales y creativas.
Durante el 2017/ se aprueba la Ley Naranja, modelo econdmico
sustentado en la promocidn de la creatividad, particularmente en la
produccion de ideas para la generacidon de productos y servicios que
cuentan con la posibilidad de industrializacion, determinados por los
contenidos de propiedad intelectual.

Las artes escénicas, como lo afirmamos anteriormente, se alejan
de estas caracteristicas de produccién y requieren un estudio de-
tallado respecto al mercado laboral de los artistas, los procesos de
creacion-produccion, la formacion del gusto, las formas de organizacidn
de los grupos e instituciones, que bajo las dindmicas econdmicas ac-
tuales no parecen representar mayor interés. Se hace, entonces, nece-
sario reconocer los estudios de casos realizados y proponer nuevos
enfoques a partir de experiencias que han alcanzado la sostenibilidad,
reconociendo las responsabilidades que desde las politicas el Estado
debe presentar. Es en estos aspectos que volcaremos nuestro andlisis,
en tanto no es un estudio a nivel financiero, sino un acercamiento a las
dimensiones que pueden constituirse en pilares de la sostenibilidad de



un proyecto artistico y para ello direccionamos el andlisis hacia la ob-
servacion del trabajo de produccidn del ente poético, y asi determinar
desde diferentes dngulos los factores incidentes en la permanencia a lo
largo del tiempo de un proyecto artistico.

Como objeto de estudio abordaremos el caso de la Asociacidn Colec-
tivo Teatral Matacandelas, agrupacion que cuenta con |5 actores de
planta, sala propia, mds de 50 puestas en escena (con 20 de ellas en
repertorio) y 40 afos de trayectoria.

El Matacandelas fue fundado en 1979 por Cristdbal Peldez y un grupo
de jévenes interesados por construir un espacio donde se sintieran
identificados, donde pudieran trabajar en la idea de “intentar trans-
formar la sociedad, unos por querer un mundo distinto”, otros porque
no estaban estudiando o sencillamente por pasar el tiempo (Peldez,
2015:16). En los afios que siguieron y el trabajo emprendido por los
actores del Matacandelas, lograron desarrollar una estructura interna
y una forma de produccién alineada con una concepcién de mundo
que les ha permitido fortalecerse ideolégicamente desde lo que com-
prendian como “‘comunismo”. Mediante relaciones de produccidn, de
caracter horizontal, lograron construir una trayectoria artistica pres-
tigiosa, en cuyas bases puede leerse una decision politica colectiva,
donde lo estético no estd supeditado por lo econdmico.

Acercarse al grupo convoca el reconocimiento de una metodologia
de creacidn escénica, relaciones de trabajo, formas de produccidn vy el
descubrimiento de un panorama un tanto romantico de la creacion
teatral, ya que cuenta con un elenco de actores que llevan en el grupo
entre 38 y | afios de antigliedad, mds de /014 funciones realizadas
a diciembre del 2018 vy la garantfa de un apoyo econdmico para los
integrantes del grupo respecto a la vivienda, la alimentacion v la salud.

Para el abordaje del andlisis propuesto, emplearemos la metodologia de
la Poética Teatral desde la perspectiva tedrica de |. Dubatti (2008), donde
la concepcidn de la poética como una unidad compleja de estructura,
trabajo y concepcidn permite el didlogo de dos dreas histéricamente
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opuestas, la Economia y la Cultura, alrededor de la creacion teatral.
De esta manera, se busca identificar las variables que intervienen en
la sostenibilidad del grupo, entendida como el reconocimiento de los
aspectos a largo plazo que son dindmicos, evolutivos, intertemporales
e intergeneracionales, que permiten a una organizacion mantenerse
activa y productiva a través del tiempo.

Estudiaremos los postulados tedricos de la Economia de la Cultura
en relacién a las politicas culturales que en la actualidad se encuentran
en vigencia en el panorama teatral de Colombia; en segunda instancia
analizaremos cdmo desde el estudio de la poética teatral y las no-
ciones de estructura, trabajo y concepcidn del ente poético, se logra
comprender las diferentes dimensiones de la produccidn de un es-
pectdculo en vivo en el campo de las artes escénicas vy su interrelacion
con la Economia de la cultura; finalmente se aborda una breve resefia
de la estructura organizacional del Matacandelas para cerrar con una
propuesta de reconocimiento de la Gestion Cultural en las artes es-
cénicas desde tres dimensiones: la poética, la politica y la econdmica.

La gestion y produccion cultural en Colombia

Apelando a los factores de interdisciplinariedad que engloba la gestion
cultural y tomando la definicidn del Ministerio de Cultura de Colombia
acerca de esta drea, comprendemos:

(...) por gestién cultural el conjunto de acciones de direccién, coor
dinacion, planificacion, evaluacidn, seguimiento y ejecucién destinadas
a facilitar, promover, estimular, conservar vy difundir las diferentes ac-
tividades y manifestaciones culturales en condiciones de libertad y
equidad, orientadas a fomentar el ejercicio de derechos, el acceso a
oportunidades y el mejoramiento de los estados de bienestar de las
personas (Min Cultura, 2013:10).

La gestion cultural implica un tipo de trabajo para la cultura, ello com-
porta “fuerza de trabajo o capacidad de trabajo” (Marx, 1980: 203) y
como tal genera productos, en este caso el espectdculo en vivo. Los



bienes y servicios de orden artistico dependen directamente de las
caracteristicas de cada produccion. En este caso cada puesta en escena
requiere un tipo de gestién muy concreta y varfa segln las actrices, ac-
tores, director; técnicos, etc., que componen el equipo humano, como
también la presencia de escenografia y otros factores que hacen de
cada espectdculo una infraestructura unica.

Para lograr los aspectos propuestos por la gestion cultural desde la
perspectiva del Estado colombiano, se requiere de un acercamiento a
las particularidades de cada actividad o manifestacién cultural, en este
caso el teatro.

La Economia de la Cultura

Dentro del campo de la Economia de la Cultura, Francoise Ben-
hamou' (1997) delimita cuatro grandes grupos: los espectdculos en
Vivo, las artes pldsticas, el patrimonio cultural y las industrias culturales;
en esta nomenclatura, el acontecimiento teatral se ubica especifica-
mente en los espectdculos en vivo. En relacidn a ello Luis Stolovic?
plantea las dificultades presentes en la “valoracion de la produccidn
cultural (...) desde el punto de vista tedrico que exige un tratamiento
no convencional” (1997:11). Expone el valor de uso del producto cul-
tural que fluctda segin “la personalidad del creador”, “el contenido
inmaterial de las obras” y “el cardcter perecedero y efimero” (p. | 1), as-
pectos particularmente estructurales de los espectdculos en vivo y del
acontecimiento teatral. Con los términos “personalidad y contenido
inmaterial” podemos comenzar a inferir dimensiones determinantes
para la creacién de valor en el acontecimiento teatral v ello se refiere
a la concepcidn de teatro del equipo humano.

Todo el universo de conformacién de un grupo teatral a nivel orga-
nizacional trae consigo una historia que inicia con las intenciones de

| Francois Benhamou (1952). Economista y escritora francesa. Especialista en
Economia de la cultura. Profesora en la Universidad de Paris XIII.

2 Luis Stolovich (1947 —2006). Economista uruguayo especializado en temas
de desarrollo y cultura,
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un colectivo de personas por construir un espacio donde puedan dar
via libre a su imaginacion y creatividad. Es a través del lenguaje teatral
que se produce el encuentro permitiéndoles conectar sus busquedas
estéticas e incluso politicas con el publico. Esas “personalidades” son
quienes crean la puesta en escena v la llevan al encuentro con el otro
expectante. Por tanto, el proceso de trabajo de produccidon escénica,
en el caso del Matacandelas, fue constituyéndose en toda una met-
odologfa de creacidn claramente estructurada que trajo consigo los
espacios para las incertidumbres. Su metodologia de trabajo no es un
método inamovible, por el contrario, permanentemente se mira a sf
mismo, en un estado de revolucidon permanente.

Pensar la gestidn al interior de un grupo de teatro requiere de ob-
servar las relaciones que permiten constituir y producir el acontec-
imiento teatral entendido como una unidad compleja, producto del
trabajo humano de creacidn del ente poético? (Dubatti, 2008: 75). Sin
trabajo no hay puesta en escena, sin un acuerdo de la concepcidn de
lo teatral, dificilmente se dan las condiciones en tiempo Yy espacio para
el encuentro de un colectivo de personas que se cohesionan en pens-
amiento, accion y creacidn sostenible en el tiempo.

Politicas culturales para las artes escénicas en Colombia’”.
Las politicas culturales logran su institucionalizacidn a partir de la

creacién de Colcultura en 1968. Las discusiones que se sostenian a
nivel internacional respecto de las polfticas culturales contribuyeron a

3 Se denomina de esta manera al objeto de estudio, que en este caso
se constituye en cuatro obras de teatro del Matacadelas. Las que son
estudiadas en profundidad en nuestro documento de investigacién Andlisis
de la sostenibilidad del proyecto artistico de la Asociacion Colectivo Teatral
Matacandelas (Medellin, Colombia. 2004 - 2017).

4 El Ministerio de Cultural de Colombia realizé un compendio de las politicas
culturales del pafs y su desarrollo, publicadas en el 2010. En este documento
se puede ampliar informacién aqui’ consignada. Disponible en: http:// mwww.
mincultura.gov.co/ministerio/politicas-culturales/compendio-politicas-cul-
turales/Paginas/default.aspx



la presencia del tema en la agenda publica. Con la creacién de esta in-
stitucion anexa al Ministerio de Educacion comienzan los procesos de
centralizacidn de las instituciones culturales del pais, la creacidn del Fes-
tival Universitario de Manizales de cardcter internacional y el Festival
de Nuevo Teatro Colombiano que en los setenta perderia el apoyo
estatal por ir en contra de los intereses de la hegemonfa politica.

Los afos sesenta y setenta son un periodo fructifero para el teatro
colombiano. La censura por parte del estado generd la organizacidn
del gremio teatral para la conformacion de la Corporacién Colom-
biana de Teatro, esta organizd congresos que dieron como resultado la
consolidacién de Movimiento de Teatro Independiente en Colombia.

Hacia principios de los afios setenta la Unesco liderd encuentros in-
ternacionales que iniciaron la discusion en torno a la importancia de
establecer acuerdos para crear las condiciones econdmicas y sociales
necesarias que garantizaran el acceso a la cultura, considerando ésta
como polo de desarrollo® a nivel global. Colombia fue sede en 1978
de la Conferencia Intergubernamental sobre politicas culturales en
América Latina y el Caribe. De esta manera el gobierno comienza a
caminar en los temas de la cultura y hacia 1982 se proponen los Planes
de Cultura Regionales y con ellos la definicidn de polfticas culturales a
partir de la nueva constitucidn promulgada en 1991, donde el Estado
“reconoce y protege la diversidad étnica y cultural de la Nacién Co-
lombiana”.® Es importante destacar que en la constitucion anterior a
la de 1991, la cultura no se nombraba mds de dos veces en el docu-
mento magno que sustentd el pals por mds de cien afios. En la actual
constitucion reza un Capfitulo dedicado a los derechos econémicos so-
ciales y culturales del ciudadano y es a partir de esta reivindicacidn de
lo cultural que en 1997 se crea el Ministerio de Cultura de Colombia.

Actualmente existen diversas modalidades de apoyo a las artes es-
cénicas en Colombia. Uno de los principales mecanismos que per-

5 Ver Informe Final Conferencia de Venecia 1970. Disponible en: http:/
unesdoc.unesco.org/images/0009/000928/092837SB.pdf
6 Articulo 7 de la Constitucién Politica de Colombia.
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mite la participacion de todo tipo de artistas con y sin trayectoria es la
Convocatoria de Estimulos del Ministerio de Cultura, que brinda becas
y pasantias para la creacidn escénica y otros rubros, estos pueden ser a
nivel nacional o regional; las convocatorias de salas concertadas, dirigidas
a las salas independientes de las artes escénicas; la Ley de Espectdculos
que ha brindado aportes de gran relevancia dirigidos al financiamiento
de equipamiento y adecuacion de escenarios a partir de la seleccion de
proyectos; la Plataforma de circulacidn internacional para las artes es-
cénicas de Colombia — PALCO. También se encuentran espacios como
el Micsur, entre otros que fomentan la difusion de las artes.

Breve reseia del surgimiento del teatro independi-
ente en Colombia

La dindmica cultural a partir de la llegada de la industria televisiva en
1954 a Colombia por manos del Unico dictador del pais, el General
Gustavo Rojas Pinillas, para la celebracién de su primer afio de gobi-
erno, permitid allanar el campo suficiente para el surgimiento de un
movimiento teatral independiente. El dictador habia mostrado interés
por la television, al verla en 1936 en Alemania, lugar al que asistid
acompanando a la delegacion colombiana a las olimpiadas de Berlin.
Para junio de 1954 se propuso realizar el lanzamiento oficial de la pri-
mera sefial televisiva nacional, con la finalidad de que fuera un medio
de comunicacidn de las politicas de su gobierno, elevase el nivel cultura
de la poblacion (Arcila, 1983:25) vy facilitase el encuentro entre la élite
y lo popular (Florian y Pecha, 2013: 35).

En 1955 el dictador encargd una comision que convocara a los me-
jores actores de habla hispana para la formacidn de las nuevas figuras
de la televisidn colombiana. De ésta manera llegan a Colombia el mae-
stro Seki Sano,” quien trabajé con la primera generacion de actores y

7 Seki Sano, actor y director japonés. Formado en el método de Stanislavsky.
Se exilié de Japdn, la Unidn Sovietica y Estados Unidos por su filiacidn
comunista. Finalmente se instala en México donde realizd una trayectoria
relevante en la formacidn de actores para el teatro y el desarrollo del teatro
moderno.



pocos meses después fue obligado a retirarse del pafs por su adscrip-
cion al comunismo; a su vez llega el Maestro Cayetano Luca de Tena,
quien es asignado a la ciudad de Cali donde por entonces se fundaba
la Escuela Departamental de Bellas Artes. Figuras como Enrique Bue-
naventura® y Santiago Garcia’ comenzaron a destacarse en la segunda
mitad del siglo XX tanto en las formas de abordaje estético de las
puestas como en la dramaturgia de sus obras.

Las puestas en escena que estos maestros realizaban, se caracterizaban
por tener un cuidadoso acercamiento a las técnicas de actuacion, en
particular las correspondientes al teatro €pico y diddctico de Brecht,
abordando cldsicos de la vanguardia artistica y creando a partir del
trabajo colectivo una propia dramaturgia basada en la historia del pafs.
La critica de la época, permeada por el poder hegemdnico, comenzd
a ver en las producciones nacionales una amenaza a su sistema de
gobierno. Es asi que, ante el estreno de la puesta en escena de Galileo
Galilei, por el grupo Teatro Experimental de la Universidad Nacional de
Colombia (UNC), bajo la direccion de Santiago Garcia, en 1965, apa-
rece la censura por publicar en el programa de mano “un prélogo que
relacionaba a Galileo con Oppenheimer y analogaba la responsabilidad
de éste Ultimo con la bomba atdmica, al poner sus conocimientos en
manos del Pentdgono” (Florian & Pecha, 201 3: 66). Esta situacién lleva a
Garcia a renunciar y fundar la Casa de la Cultura que posteriormente

8 Enrique Buenaventura. Pintor; musico, dramaturgo, director y actor fundador
del Teatro Experimental de Cali y la Corporacién Colombiana de Teatro. En
conjunto con el movimiento de teatro independiente de Colombia, crearon
una metodologfia propia de trabajo denominada Creacion Colectiva, la cual
les brindo el reconocimiento internacional, tanto por el método en si como
por la calidad de sus obras. Precursor del movimiento de Nuevo Teatro en
Colombia y Latinoamérica.

9 Santiago Garcfa. Actor, director, dramaturgo vy tedrico del teatro colombiano
con amplio reconocimiento internacional. Fundador del Teatro La candelaria, el
segundo grupo de teatro independiente de mayor trayectoria de Colombia.
Sus publicaciones acerca del trabajo de creacion colectiva de la Candelaria y su
dramaturgia son las mas recordadas por el publico con obras como Guadalupe
afios Cincuenta.
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serfa el actual grupo La Candelaria. En aquel entonces Colombia era
gobernada por el Frente Nacional, pacto bi-partidista que distribufa
equitativamente el poder entre los partidos liberal y conservador a
partir de 1957, acuerdo que se extendidé por |6 afios y que en la prdc-
tica funciond como una forma de exclusidn y represion a las agrupa-
ciones de izquierda.

En 196/ el Teatro Escuela de Cali —actual Teatro Experimental de
Cali— bajo la direccién de Enrique Buenaventura, pierde los auxilios ofi-
ciales percibidos a través del Instituto Departamental de Bellas Artes a
causa de la critica generada por el montaje La Trampa, inspirado en la
historia del dictador guatemalteco Jorge Ubico, que giraba “alrededor
del dominio tenebroso que habia impuesto el dictador Ubico, apoyado
en el ejército para mantenerse en el poder” (Piedrahita, 1996: 45). La
causa argumentada por el gobierno fue “incapacidad administrativa y
académica” e “inmoralidad” (en Arcila, 1983: | 16). Es asi como, en la dé-
cada de los sesenta, el teatro independiente en Colombia se desarrolla,
contradictoriamente, gracias a la destitucion y censura gubernamental
de los grupos que contaban con el respaldo econdmico del Estado.

Enrique Buenaventura realiza algunos planteamientos acerca de las
semejanzas que pueden encontrarse entre las manifestaciones del
nuevo teatro en Latinoamérica, refiriéndose especificamente al caso
del Teatro Yoruba (Cuba), el Teatro Campesino de Aztlan (México) y el
Nuevo Teatro colombiano enumerando:

El cardcter anti-comercial, experimental, de todos estos movimientos.
La busqueda de un nuevo publico popular (...).

La importancia de un grupo estable (...).

El cardcter de movimientos teatrales que permiten en su interior

la pluralidad de tendencias vy la plena libertad de experimentacion.
(Buenaventura, 1975:12)

Finalizando la década de los setenta, cerca de la creacidon del Mata-
candelas, Colombia comenzaba a recuperar la democracia después
de la reparticion bi-partidaria del poder ejecutivo. A pesar de ello, la



migracion del campo a la ciudad por la lucha de guerrillas, la pobreza,
el desempleo vy el narcotrafico producto de la desigualdad social y
la guerra politica que se vivia, continuaron en aumento. En Medellin,
particularmente, se encontraba el trabajo de manufactura mas elevado
del pafs, sin embargo, no era suficiente para la poblacidn y los jévenes
comenzaban a involucrarse en la delincuencia.

Cristébal Peldez'® (2009) explica que Envigado'!, lugar de fundacién
del Matacandelas, aledafio a Medellin, era un “pueblo” donde lo cul-
tural se limitaba a las misas v las fuentes de soda, en que las familias se
destacaban por ser numerosas. En medio de estas caracteristicas con
cierto hdlito de realismo mdgico, Peldez busca la casa de cultura del
pueblo, un lugar donde solo funcionaba un club de ajedrez, iniciando
alli la conformacion del colectivo.

El Matacandelas y su concepcion del teatro

La Asociacién Colectivo Teatral Matacandelas surge a finales de la dé-
cada de los setenta, en un contexto en que se fortalecia el Movimiento
de Nuevo Teatro vy el pais comenzaba a caminar en direccion de la for-
mulacidn de polfticas culturales. Cristébal Peldez comenta al respecto
de la creacidn del grupo:

Eramos entonces nueve muchachos aficionados, un 9 de enero de
1979, que de pronto creiamos que el teatro podria ser un espacio para
no caernos de la infancia y, quizds, una pequefia herramienta que ava-
larfa nuestro ideal de un mundo distinto. Recibiamos con alborozo los
perfumes que adn giraban en el aire con la explosion del movimiento
nadaista, las baladas adolescentes, las formas innovadoras de la literatura

|0 Actor, director y dramaturgo colombiano. Fundador e integrante de la
Asociacion Colectivo Teatral Matacandelas. Su formacion se remonta a las
experiencias teatrales de su juventud en el colegio, el intercambio con amigos
y posteriormente un viaje realizado a Espafia donde se involucrd con el teatro
independiente.

Il Municipio ubicado en cercanfa con la ciudad de Medellin en el
Departamento de Antioquia.
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y un teatro que se consolidaba con un cardumen de rebeldes entre
los que, por supuesto, tomaban la delantera Santiago Garcia y Enrique
Buenaventura. Supimos de una posibilidad para hacer teatro cuya for-
mula salvadora era en “grupo”, y que a falta de una sdlida tradicion
podriamos crear en “colectivo”, algo que sintonizaba muy bien con la
precariedad y nuestra ingenua nocién del comunismo. Alli donde surgfa
una idea contestataria, nuestra presencia estaba garantizada por el solo
hecho de ser el opuesto a la forma en que habfamos sido “educados”.
(...) Buscédbamos la linea de equilibrio entre Marx y Rimbaud, creyendo
que debiamos unirnos a la gran marcha de transformar el mundo como
primera etapa para cambiar la vida. (Peldez, 2009: 16)

Una de las principales caracteristicas del Colectivo Teatral Matacan-
delas, desde sus inicios, ha sido la estabilidad de su elenco y la dindmica
de relaciones de produccidon generadas desde la composicidn de su
estructura organizacional interna con la concepcién de lo colectivo.'?
Estas caracteristicas permiten un tiempo de dedicacidn significativo por
parte del equipo, de tal manera que los resuftados se ven reflejados
tanto en su rendimiento estético como en su gestion a nivel nacional
e internacional.

Plantear la importancia de un elenco estable no deja de lado el paso
del tiempo, que a su vez propone unas dindmicas propias ante el inmi-

|2 Se comprende por colectivo al trabajo de la creacién escénica que
caracterizé elmovimiento NuevoTeatro Colombiano.La principal caracteristica
de esta etapa fue el trabajo de participacion creadora por parte de todos
los integrantes de un mismo grupo. Esta relacién que pretendia propiciar
la participacién colectiva cambiaba las relaciones de trabajo (Buenaventura,
1978), contraponiéndose a la forma tradicional de montaje en que es el
director quien dispone todo lo relacionado a la puesta en escena. Los actores
y actrices participan de la escogencia o incluso de la creacion misma del texto
dramdtico. Se realiza el andlisis, las improvisaciones y posterior definicion de lo
que serd parte de la puesta en escena. Se distribuye el trabajo por comisiones
que ponen en comun sus avances en cada ensayo. Esta forma de trabajo fue
denominada como el método de creacion colectiva (Buenaventura, 1978) vy
ha sido reconocida de esta manera a nivel nacional e internacional.



nente relevo generacional u ocasional. El Matacandelas en este aspecto
fue creando sus propias estrategias con personas externas al grupo
que, segln el caso, se ocupaban de asuntos administrativos y en las
puestas en escena, si era necesario, contaban con actores invitados. En
lo administrativo, hubo una etapa en que estos roles comenzaron a ser
asumidos por los integrantes de la asociacion.

Por otra parte, el crecimiento del grupo llevd a establecer un pro-
cedimiento de ingreso para nuevos integrantes que contempla un
periodo de prueba de un afio de duracidn, a partir del momento en
que se realiza la solicitud ante la asamblea y esta acepta al postulante.
Una vez superada la etapa inicial el integrante es considerado parte
de la asociacion. Evidentemente estos procesos tienen una serie de
caracteristicas que serdn analizadas en el documento final de inves-
tigacion, pero es necesario mencionarlas en tanto dan cuenta de las
estrategias en la produccion de las puestas en escena que hoy les
permite ser un referente en el teatro colombiano.

Es importante resaltar la figura del director fundador, Cristébal Peldez,
quien dinamiza permanentemente la interaccion del grupo, donde lo
colectivo se constituye en pilar fundante de su sostenibilidad. El director
sefala'® que todos los dias el grupo se desarma y todos los dias debe
rearmarlo, refiriéndose especificamente a lo humano, a las relaciones
interpersonales, a la cohesidn del colectivo que trabaja dia a dia por mds
de 10 horas para el sostenimiento no remunerado, en términos con-
tractuales, del proyecto de vida que se han propuesto los Matacandelos.

Al 2017 el grupo ha logrado avanzar sobre garantias de bienestar
basico para los actores, asegurando salud, comida vy vivienda, sin em-
bargo, no puede asumir un pago fijo mensual por el tiempo de ded-
icacion. Peldez sefiala que los integrantes del grupo no trabajan para
Matacandelas, trabajan para ellos mismos, en un trabajo asociativo, col-
ectivo vy solidario.

|3 En entrevista personal realizada el |13 de febrero de 2018 por la autora
de este trabajo.
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En la cocina, durante el almuerzo o la merienda, el grupo conversa,
festeja, llega a acuerdos, toma decisiones, se relaja. Es el momento
de encuentro entre compaferos, la ocasidn de conversar con los
invitados, de reflexionar. Este espacio hace parte de la cotidianidad
del Matacandelas y es indiscutible su relevancia a la hora de com-
prender las formas de relacionarse del grupo.

La concepcidn ideoldgica del Matacandelas es lo que garantiza la
sostenibilidad, es un grupo de gente “pobre”, donde las ambiciones no
son un Toyota dltimo modelo, una casa lujosa, el vestido de moda o
incluso una familia (Peldez, 2017). La sostenibilidad se deja asomar por
la ventana a pesar de los momentos dificiles. En Matacandelas “todos
ponen”, hasta los amigos. Entonces se presenta otra inquietud, ;hasta
cudndo podrd mantenerse esta conviccion de creer que el pago es la
solidaridad y el cooperativismo de los unos con los otros?

El sistema de produccidn capitalista ha logrado que las personas
requieran y reclamen permanentemente un salario segin la escala
salarial vigente, para asf alcanzar cierto bienestar en la calidad de vida
y pagar obligaciones impositivas, sin embargo, gran parte del arte y la
cultura contindan quedando en segundo plano al no encajar con los
estdndares de produccidn asignados por el mercado.

El Matacandelas ha logrado establecer un estilo de vida atipico en un
sistema que consume vorazmente todo intento por ir en contra de lo
establecido en su cadena de produccion. Se afirma una vez mds que a
partir de unos acuerdos comunes es posible alcanzar formas de convi-
vencia y estilos de vida diferentes al hegemaonico, fundar micropoliticas
afternativas. En ese sentido, el acontecimiento teatral es el motor que
convoca y mueve a este grupo de personas que contindan conven-
cidos de la capacidad del arte de conmover al otro, de apartar de la
realidad por segundos y presentar otras posibles realidades. Cristébal
Peldez ha sido un motor convocante y su permanente actitud revolu-
cionaria una fuerza que mantiene a estos artistas navegando hacia la
misma direccion.



El trabajo de produccion del ente poético

Hemos observado cdmo la concepcién de mundo y de teatro del
grupo Matacandelas ha sido fundamental para direccionar los objetivos
del colectivo respecto de su forma de funcionamiento y ello se refleja en
las relaciones de trabajo que han construido, donde la horizontalidad es
asumida entre los que conforman de manera estable el grupo, es decir,
entre aquellos presentes en la asamblea general al iniciar el ano. En ella,
se distribuyen los roles y responsabilidades, sacando provecho de las
habilidades de cada uno de los integrantes.

Las estrategias de financiamiento suponen en la prdctica un modus ope-
randi; el grupo expresa que cuenta con siete fuentes de financiamiento:
una séptima parte que corresponde a los ingresos por taquilla y activi-
dades de la sala; otra de los apoyos y aportes del gobierno vy la empresa
privada; la venta de espectdculos; dos séptimas partes “lo que no llega”; y
dos mas del trabajo que aporta cada integrante del grupo.

Si recordamos el planteamiento de Marx en el cual sostiene que toda
actividad humana comporta trabajo, entendido este como la capacidad de
produccidn de una persona, podemos inferir que la creacidn escénica in-
dudablemente requiere del trabajo de produccion del ente poético. Existe
en esta relacidon de hechos, un vinculo laboral de facto, un compromiso
de trabajo, en este caso creativo y al servicio de la escena que, en algin
momento, segun el balance general, brindard un rédito monetario para los
integrantes del grupo.

La concepcion de lo “comun” tiene su correspondencia directa en las
formas como el colectivo asume el trabajo de creacion escénica, como
podemos ver a continuacion.

El Matacandelas realiza un montaje nuevo por afio aproximadamente,
todos participan en algun aspecto del proceso, incluso en el caso de un
mondlogo. Al iniciar el afo expresan en asamblea general, ademds de
otros asuntos, el tema, la obra o los textos que sugieren para su abordaje
escénico. La direccidn suele estar a cargo de Cristdbal Peldez (compartida
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hasta hace poco con Diego Sdnchez, fallecido en julio de 2018), pero
todos participan en la decisién acerca de qué montaje abordar. Una vez
se define el tema o la obra sobre la cual se va a trabajar, en cualquiera
de los casos inician con el proceso de andlisis o lectura de textos e
investigacidn alrededor de la propuesta, lo que puede durar semanas.
Segun los compromisos de temporadas con obras en repertorio, el
proceso es continuo o por etapas. Cuando ya cuentan con una buena
cantidad de material, pasan a realizar pruebas de escenario por grupos;
estas son pequefias puestas en escena que se diferencian de la impro-
visacion en tanto son planeadas en todos sus lenguajes vy ensayadas
previamente, lo cual puede durar un dia como un par de semanas. Una
vez se encuentra lista la prueba de escenario, se presenta ante los otros
actores y/o el director. De alli quienes observan, seleccionan los ele-
mentos que quedardn en la puesta en escena definitiva y se contindian
formulando nuevas pruebas de escenario.

Cada uno de los integrantes del grupo ha cultivado una habilidad, ya
sea musical, plastica y/o dancistica. Estas aptitudes son cultivadas de
manera autodidacta. En los casos en que se aborda el estudio de un
instrumento musical, contactan un profesor que les da algunas clases,
ensefidndoles la técnica del instrumento y en adelante el desarrollo de
la habilidad en la ejecucidn corre por cuenta de cada quien. Estas clases
son pagadas con los fondos del grupo.

Es asi como se ha ido configurando cada encargado del vestuario, del
disefo visual, de la iluminacidn, el compositor, los instrumentistas, todos
entregan un poco de si para potenciar las posibilidades de creacidn en
cada puesta en escena.

De igual manera el grupo cuenta con colaboradores que tienen
su vinculo contractual legal, como son la secretaria, la cocinera y el
auxiliar de servicios administrativos; el aseo de la casa y otros aspectos
logisticos, también corren por cuenta del equipo de actores.



Una poética de la traicion

La estructura del ente poético, en las puestas en escena del Matacan-
delas, se encuentra siempre en crisis; si bien hay puntos de encuentro
a nivel metodoldgico en el abordaje del proceso de montaje, son in-
ciertas las formas que vaya tomando el mismo, puede ir desde el teatro
de la quietud de Maurice Maeterlinck (como el montaje de Los Ciegos),
O un teatro de aire bucdlico (Dona Rosita la Soltera) o el realismo de
Perspectivas ulteriores vy las operaciones simbolistas de Alfred Jarry.

El Matacandelas se distingue por el uso y la explotacion de los di-
versos lenguajes de la escena, la musica, la danza, el movimiento, el
gesto, el sonido, los objetos, las capacidades interpretativas de los ac-
tores, todo se pone en juego a riesgo de morir en las tablas del esce-
nario del Matacandelas.

El ente poético se constituye en cada una de las puestas en escena,
puede ser también el acontecimiento teatral del estreno o alguna de
sus presentaciones. Hemos estudiado cuatro puestas en escena: Velada
Patafisica, creacion colectiva a partir de textos de Alfred Jarry y otros
autores, recomposicion dramdtica y direccion de Cristobal Peldez
(2004); La caida de la Casa Usher - Velada Gética, de Edgar Allan Poe,
dirigida por Luigi Marfa Musatti (2007); Las Danzas Privadas de Jorge
Holguin Uribe, creacidn colectiva, direccion escénica a cargo de Diego
Sanchez, Marfa Claudia Mejia y Cristébal Peldez; y Perspectivas Ulteri-
ores de Franz Xaver Kroetz, dirigida por Diego Sdnchez.

En cada una de ellas se recopild informacion documental que per-
mitid observar los aspectos generales expuestos sobre la concepcidn
y el trabajo del grupo.

En la seleccidn de obras expuestas es posible observar los hilos que
entrelazan la poética del grupo, estos nombres comienzan a dibujarse
en algunos casos después de terminado el montaje. El concepto de
Velada da cuenta del encuentro de textos, operaciones estéticas, con-
cepciones del arte encontrados en el acontecimiento teatral, es una
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palabra que con frecuencia observaremos en la obra artistica del Mata-
candelas. Alll debemos comprender lo que puede significar una velada
en esta casa, es un espacio de reencuentros, de discusiones amorosas
y airadas respecto del teatro, la sociedad, la polftica. Cualquier visitante
que sea cercano al grupo ha debido disfrutar de una de sus veladas
y alli se entremezclan estos nombres. Las indagaciones escénicas son
entonces un entramado de apuestas estéticas de largas horas de inves-
tigacion y de pruebas de escenario. Como todo proceso de montaje
son multiples los recursos, pero las veladas del Matacandelas tifien el
escenario de la concurrencia de multiples autores en citas, ya sean tex-
tuales, visuales y sonoras. Hasta la fecha han propuesto tres formas de
veladas: la Patafisica, la Metafisica y la mds reciente, la Gdtica.

Otro aspecto que es transversal en el Grupo ha sido el abordaje de
autores que han sido significativos para la historia del grupo, algunos
de ellos autores colombianos. A partir de sus textos han logrado la
creacidon de piezas memorables que recogen el legado de estos es-
critores, en este caso se estudia la obra del bailarin, actor y escritor
Jorge Holguin Uribe, sin embargo, hay otras obras como la basada
en Fernando Gonzales, fildsofo y escritor colombiano. Autores como
Jarry, Jean Tardieu, Silvia Plath, Andrés Caicedo, han sido protagonistas
de sus obras desde los textos de su produccion literaria. Trabajos que
los actores recuerdan como procesos muy profundos de estudio, de
inmersion en la obra de esos autores.

El Ultimo estreno realizado por el grupo vy el dltimo montaje dirigido
por Diego Sdnchez, fue estrenado en una primera versién en 1992 y
dirigido por Marfa Isabel Garcia y Javier Jurado, en la actuacion Gloria
Inés Villamizar y un grupo de musicos en vivo. Se trata de la historia de
una mujer anciana que debe dejar su departamento y trasladarse a un
hogar de ancianos. En la noche previa a la partida de la mujer sucede
la accién dramdtica de la obra.

La puesta en escena reestrenada en el 2017, cambia en toda su pro-
puesta respecto al primer montaje tanto en la direccidn como en la
actriz que interpreta el mondlogo. La escenografia de corte realista



representa la sala de una casa, como pocas veces se ha observado en
el Matacandelas; la gran diferencia recaba en el tipo de actuacion. Una
actriz joven asume el personaje de una anciana. El gesto y el movi-
miento construyen la identificacién de las relaciones del personaje con
cada objeto de la escena. Sobre el tipo de la actuacidn el director y
critico teatral Sandro Romero Rey (2017) afirma: “Perspectivas ulteri-
ores es un dispositivo de alto riesgo que a mi me gustarfa llamar, en el
buen sentido del término, brechtiano. La actriz se distancia, sin expresar
nada, salvo lo que los textos le indican, como en una partitura impla-
cable”. Diego Sanchez presenta una puesta en escena que pareciera de
corte realista, sin embargo, por medio de la actuacion de la actriz, se
logra crear un universo que distorsiona las expectativas de sentido del
espectador. Este no va a ver el drama de la pérdida de autonomfa de la
anciana, por el contrario, la propuesta describe con absoluta precision
la “lucha contra el tiempo” (Jurado, 2017), cuando es justamente el
momento de la vida en que queda poco y se debe dejar todo.

La diversidad de la obra del Matacandelas no permite determinar
una linea homogénea de trabajo. Su produccion se enriquece dada la
variedad del equipo en edades, experiencias e incluso procedencias,
dejando siempre a la incertidumbre futura la poética de sus obras.
Uno de sus integrantes decia que “el equipo siempre se traiciona”.
Claramente cada puesta en escena del grupo se constituye en una gran
sorpresa Y, desde el término “traicionar”, recuperamos la perspectiva
de la revolucidn permanente, en un grupo que se cuestiona y pone
en riesgo sus hallazgos. Es asf como proponemos, para la lectura de la
obra de este grupo, pensar en una poética de la traicion.

A modo de cierre

A partir del estudio de la poética teatral y las nociones de estructura,
trabajo y concepcidn del ente poético, podemos inferir los aportes
de este tipo de andlisis al estudio de la Economia y la gestion en el
teatro colombiano. No cabe duda que la forma en que se estructura
cada puesta en escena es un factor primordial a la hora de garantizar
la asistencia del publico, son las apuestas que realiza el colectivo lo
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que permite que cada una de sus obras consiga un publico particular
y este se encargue de sostener el repertorio. La dindmica interna del
grupo explica la sostenibilidad econdmica de la escena teatral, que le
ha permitido construir una trayectoria prestigiosa y un publico cautivo.
A ello sumamos la voluntad de un proyecto que se reinventa a través
del tiempo, y que, desde la iniciativa independiente y en dialogo con
las politicas culturales, se apoya de los diferentes lineamientosde las
politicas culturales para proyectarse a futuro.

Respecto a las politicas culturales, estas orientaciones promueven el
fomento, la difusion y proteccidn del patrimonio cultural. En esta linea,
el sector teatral ha obtenido en Colombia beneficios de los programas
implementados para las artes, sin embargo, ain no se han generados
acciones contundentes para el crecimiento y la estabilidad del sector.
El Matacandelas ha recibido apoyos a nivel nacional y gubernamental
participando en las convocatorias vigentes, pero no es un ingreso se-
guro ni permanente. El financiamiento por parte del programa de Salas
Concertadas es constante, lo cual garantiza la sostenibilidad bdsica de
la misma, sin embargo, debe ser renovada anualmente con probabili-
dades de no ganar la convocatoria.'

A partir de la Ley de Espectdculos durante el 2015 — 2016 se realiza
una gran inversion de infraestructura para la sala y un equipamiento de
alta calidad. Sin embargo, estos aspectos son esporddicos y de cifras que
solo garantizan la supervivencia. La lucha por alcanzar presupuestos y
apoyos significativos por parte del estado adn se mantiene vigente.

Es por todo lo expuesto que finalmente la sostenibilidad no tiene
su asidero en los elementos monetarios, financieros y/o econdmicos

|4 El caso particular se dio en el 2016 cuando el Teatro La Candelaria, creado
en 1966 por Santiago Garcia, se quedd sin el apoyo que recibe desde 1993
por falta de una firma en el Formulario de inscripcién. Este suceso desplegd
en los medios de comunicacidn vy los grupos teatrales del palis el descontento
general. Con la intervencion de las autoridades pertinentes se resolvié el
caso quedando sobre la mesa la necesidad de revisar las garantfas para las
instituciones que histéricamente han contribuido al arte y la cultura en el pais.



en particular, esta requiere de otras dimensiones que fortalezcan los
proyectos, el equipo humano, las polfticas culturales, la concepcion de
lo que es el teatro y lo que se propone desde la escena, es decir la
poética.

De esta manera exponemos algunos asuntos que se deben discutir
de forma detallada para ampliar el campo de conocimiento respecto
de las formas de produccidn en el teatro y sus implicancias pluridimen-
sionales en la gestion de su sostenibilidad.
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Gestar, gesto, gestion,
agenciamiento y teatro: lo
colectivo, lo comunitario y
lo grupal

Karmen Saavedra Garfias
Johannes Gutenberg — Universitat Mainz, Alemania

;Cudl es la instancia de la produccién en el teatro? Si por
teatro entendemos el momento de su propio acontecimiento,
el momento en el cual el teatro discurre irrepetible, efimero,
situacional entonces el teatro se produce en el mismo mo-
mento Yy al mismo tiempo en el que se consume. En tal caso no
hay obra de teatro pues el teatro es inmanencia y experiencia
del cual no se puede dar cuenta. Todo lo que de ese acontecer
se diga no se dice del acontecer sino de la percepcion de lo
acontecido, de la memoria del acontecimiento, de la transferencia
que de él se hace en tanto técnica, actividad, proceso, cono-
cimiento incorporado. La funcién teatral es pura contingencia
pese a las convenciones a las que se apega el espectador y
a la escenificacidon que sostiene el trabajo del actor. Tanto el
actor como el espectador acuden al encuentro con el doble
cardcter de su corporalidad, como cuerpo fenomenoldgico vy
cuerpo semidtico (Merlau-Ponty, 1970) que durante la pre-
sentacion teatral entra en juego de diferentes maneras. Asi el
acontecer teatral deja de entenderse como la representacion
de un mundo ficticio y la comunicacién interna entre perso-
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najes dramdticos que el espectador observa, interpreta y comprende
pasa a ser la produccidon de una relacion singular entre actores y es-
pectadores (E. Fischer-Lichte, 201 I') es decir una situacién en la que
acontece algo entre actor y espectador; en la que mds que una pro-
duccién de una via hay una co-producciéon dada por la copresencia
de actores y espectadores en vivo que se constituye en un juego
ambivalente en el que ya no se crea una obra a la manera divina sino
se produce una situacion en la cual tanto los artistas como todos los
participantes son sujetos que determinan a otros y son determinados
por ellos. Algo en lo que Fischer-Lichte (2011) insiste es que en el
acontecer teatral no hay artefacto sino fendmenos fugaces unicos e
irrepetibles y hay una division relativa entre productores y receptores.
Por tanto, es evidente que cuando se habla de la produccion teatral
esta conlleva esa particularidad por lo que la gestidn, la produccidn
y la circulacidon no se realiza del acontecer teatral sino de lo que le
precede o lo que le prosigue en tanto proyecto, escenificacion, con-
formacidn de un equipo, etc.

En Bolivia no en todos los casos al oficio de gestor teatral o cultural
le es inherente el oficio de teatrista, pero en casi todos los casos al
oficio de teatrista le es inherente el oficio de gestor teatral o cultural.
Gestar es un verbo que inmediatamente nos remite a un devenir.
Se gesta una idea, un proyecto, una obra, una vida, un algo que no
es, pero estd en proceso de ser, que se desea que sea por lo cual la
planificacion vy las estrategias secundan al anhelo, al deseo. Lo que se
oculta a esa inmediatez es lo colectivo, lo simbidtico, lo sintomdtico.
Antes de gestionar un grupo, un elenco, una compafifa, una empresa
de teatro se tiene que gestar un algo que responda a la necesidad de
su conformacion que tiene que ver con la dimensién orgénica de la
actividad antes que con el organismo v la organizacion. Es decir, con
una forma de estar en el mundo en relacidn con los demas.

Cuando se inquiere en las formas de produccion teatral uno se estd
preguntando por el modo y éste contempla siempre la tarea de orga-
nizacién y de procedimiento por lo que en cada modo hay una con-



ciencia y un pensamiento G.Agamben (2017). El modo tiene una naturaleza
constitutivamente adverbial y expresa no lo qué es sino el cdmo se es lo que
se dice ser. Al interés por las formas de produccidn teatral no corresponde
describir lo que son sino lo que hacen. En Bolivia hay tantos modos de hacer
teatro como teatristas hay y eso lleva el teatro al dmbito de la prdctica en
lugar de una estructura, es decir el teatro como actividad constitutiva de un
hecho social vinculado al lugar en el que ocurre, al entorno cultural, social y
politico que lo rodea, al marco o programacion donde se encuentra y por
supuesto al publico frente al cual se presenta (Cornago, 2017).

De todos esos modos de hacer teatro y de toda la actividad teatral que
se registra en Bolivia quiero ocuparme a lo largo de este escrito de tres
formas: el teatro comunitario, el teatro de grupo y el teatro universitario.'
Las dos primeras con menos tradicion que la tercera, pero mds dindmicas
e intensas sobre todo en el dmbito de la difusidn y las conexiones. En
Bolivia existen varias experiencias grupales y productivas que pueden ser
enmarcadas como teatro comunitario y teatro de grupo? En esta ocasién
voy a ocuparme del Teatro Trono como teatro comunitario y su gira por
Espaia y Francia y del Alto Teatro como teatro de grupo que también el
afio 2017 al igual que los del Trono se presentaron en varias ciudades de
Francia.

Campos teatrales entre Bolivia y Europa: Festivales In-
ternacionales y/o travesias de teatro

En el siglo XVI-XVII recorrian grupos de actores a lo largo y ancho de
Europa y ganaban su dinero con un programa variado en las ciudades
o en los corrales. Esos grupos desde diferentes puntos de vista no eran
sedentarios, no tenian statu de ciudadanos en ninguna ciudad y actuaban
frecuentemente ante diferentes publicos y hacian raras veces sus funciones
en edificios destinados al teatro. Hasta el siglo XVIII dominaba una préc-

| El apartado sobre el teatro universitario corresponde al capitulo 6 de mi libro Teatros
Universitarios en Bolivia (2017).

2 Tanto la nominacién de teatro comunitario y teatro de grupo mds que portar una
estructura rigida, un método o una afiliacién determinada responde a un procedimiento
heurfstico.
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tica de actuacidon ambulante. Con la reforma del teatro burgués en el
tiempo de la llustracion se procedid con la construccion de edificios
para el teatro con lo que el teatro paso a ser hecho por un grupo
estable de apasionados. El teatro poco a poco se volvié una institucion
burguesa enmarcada en una sociedad urbana.’

La institucionalidad del teatro en gran parte de los pafses europeos
hace que no se encuentre punto de comparacidn con las formas y los
modos de hacer teatro en Bolivia. De ahi que llame la atencién que
dos grupos de teatro boliviano hayan decidido organizar sin apoyo de
las instituciones bolivianas una gira por paises como Francia y Espafia.
Eso no quiere decir que Teatro Trono y Alto Teatro sean los Unicos
grupos que se hayan presentado en Europa. Al contrario, muchos
grupos, compafiias, elencos del teatro boliviano han participado de
festivales internacionales de teatro. Los festivales a diferencia de las
giras hacen énfasis en lo nacional por tanto en la representatividad y
lo competitivo. Por otro lado, en los festivales internacionales todo gira
en torno a una programacion que hace énfasis en la propuesta de los
grupos centrada en la puesta en escena, la temdtica y la particularidad
de una técnica, siempre hay de antemano un prerrequisito a cumplir y
ciertas expectativas a satisfacer. Walter Benjamin (1974) nos recuerda
que, en el objeto de consumo, la huella de su produccidon ha de ser
olvidada y exactamente eso ocurre en muchos festivales a los que se
asiste para consumir teatro o para mostrarse consumiendo teatro, no
cualquier teatro sino un teatro seleccionado, elegido, diferenciado de
un resto v en los cuales la propuesta teatral al momento de la funcidn
opaca, anula las particularidades de la produccidn de ese hacer teatral
en tanto conformacidn de grupo, proceso de escenificacion, vinculo
del grupo con su entorno social de origen, etc.

No ocurre lo mismo con la gira de ambos grupos pues como sefialé
anteriormente sus modos de organizacién estdn vinculados a sus modos
de produccidn y a sus modos de difusidn y circulacién. Indudablemente
el hacer teatral y el modo de organizacion en tanto grupo tiene que

3 El texto original estd en aleman la traduccion es mia y ver el original en Lazardzig,
J; Tkaczyk,V;Warstat, M. (2012).



ser entendida en lo que Bourdieu (1995) llama campo, que en este
caso serfa un campo teatral por ende un espacio de conflicto y com-
peticidn, en donde los agentes estdn en permanente lucha por ocupar
distintas posiciones y obtener algin tipo de beneficio (dinero, prestigio,
fama, poder). Querer salir de Bolivia, donde las condiciones de pro-
duccién de proyectos teatrales en el mayor de los casos son precarias
y proponerse realizar una gira en paifses donde la oferta teatral es
innumerable y hacerlo sin apoyo institucional implica de entrada una
competicién para aspirar una posicion que por logistica aparenta ser
inalcanzable. ;Qué lleva a ambos grupos a querer difundir su propuesta
teatral y grupal fuera del pafs? ;Cudl es la diferencia entre la presencia
cultural de Bolivia en Europa y la presencia de Europa en Bolivia?

Tanto Ivan Nogales, director de Teatro Trono, como Freddy Chipana,
director de Alto Teatro, coinciden en el deseo de que su trabajo sea
reconocido por un publico ajeno a sus propios circuitos de accion, a
entender la gira como un espacio-tiempo de cohesién grupal y a in-
tentar capitalizar al grupo econdmicamente. En ambos grupos la gira
se plantea como una respuesta a cierta indiferencia en el medio teatral
boliviano, pero también a un deseo de experimentar la travesia en si.

“Después de tantos afios trabajando juntos era necesario que mis
compafieros y yo mostremos en Francia nuestro trabajo para saber
como reacciona el publico a un problema que es muy agudo en Bolivia
y también tenfamos muchas ganas de saber qué implica hacer una gira
en Francia”. (Chipana, 2017)

“El grupo ha salido mucho y ha hecho muchas giras por Latinoamérica,
pero se ha estancado en un especifico circuito que comprende el tra-
bajo con jovenes y con comunidades. Nosotros teniamos ganas de
entrar a la via grande del teatro, de los festivales de teatro mas pro-
fesional pero también teniamos ganas de hacer un viaje sin auxilio, de
respirar nuestro propio aire”. (Nogales, 2017)

Mientras la cultura y el arte que se hace en Europa tiene una
representacion legal e institucional en Bolivia a través de las embajadas
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o del Instituto Goethe por parte de Alemania, del Centro Cultural
de Espana y de La Alianza Francesa quienes continuamente ejercen
el papel de mediadores entre los artistas de sus paises y la sociedad
boliviana, Bolivia no tiene la misma representatividad fuera del pais y
tampoco dentro. Lo que se conoce de Bolivia cultural y artisticamente
es por gestidon y agenciamiento de los propios agentes culturales y tea-
trales. A nivel cultural Bolivia en la didspora se manifiesta e interviene
el espacio publico principalmente a partir de las fiestas patronales, son
estas festividades las que generan experiencias de comunidad, de per-
tenencia, todas con autofinanciamiento o con el modelo de preste
que en referencia al verbo prestar indica que una vez por afio una
familia se presta la fiesta para la cual se hace cargo de todos los gastos
que la misma conlleva®. A nivel de teatro u otra manifestacién artistica
la presencia de Bolivia es muy circunstancial. El Teatro de los Andes,
que es de los teatros de grupo en Bolivia que mds presentaciones ha
tenido en Europa ha estado presente en muchos festivales interna-
cionales por gestién propia y en muy pocas ocasiones su presencia se
ha debido a una mediacién gubernamental. Por todo ello, la decision
de Teatro Trono y Alto Teatro de asumir una gira autosostenible es
de entrada audaz. Pero como sefiale anteriormente que el modo de
hacer teatro entrafia también un modo de ser y como Teatro Trono es
un grupo de teatro comunitario y Alto Teatro un teatro de grupo de
casi suena ilégico lo de autogestion o la autosostenibilidad, ya que en
ambos casos hay una comunidad que se manifiesta.

Teatro Trono
Los primeros integrantes del grupo eran chicos de la calle recluidos en
centros de rehabilitacion quienes fueron invitados a formar un grupo

de teatro por Ivan Nogales, actor y director de teatro comunitario.

El grupo de teatro trono se formd con personas que -para el Es-
tado- pertenecian al residuo de la sociedad, lo des-cartable. Hay una

4 Un ejemplo es la Festividad de Santiago que se lleva a cabo en Mostoles —
Madrid por los residentes quimefios. Quime es un pueblo pequefio ubicado en los
valles de La Paz.



conviccion inapelable del grupo, que el teatro en tanto practica social
-al estilo marxista- tiene que transformar a la sociedad. Por eso imaginan
un hacer teatro siempre desde una mentalidad utépica. Una mentalidad
utdpica, que les impulsa a no estar de acuerdo con su realidad presente
y desde la prdctica buscan destruir el orden establecido para construir
otra realidad en la que no sean des-cartables. El grupo pasé de realizar
pequefias funciones en los mercados, en plazas publicas, delante de la Al-
caldfa, delante de los edificios de las instituciones del estado, en el campo,
en cualquier espacio publico excepto en las salas de teatro, a cualquier
hora excepto en las horas que la gente le destinaba al ocio a ser parte
del movimiento de CulturaViva Comunitaria,” organizar la Caravana por
la Vida — De Copacabana a Copacabana® asf, como a formar parte de
varias giras europeas en el dmbito de teatro con jdvenes.

El director del grupo después de trabajar con los chicos de la calle
amplié la experiencia a chicos de su barrio. Asf surgié COMPA co-
munidad de productores en arte, en un barrio de ex - mineros y de
indigenas inmigrantes. En 1992 empezaron en una casa pequefia sin fi-

5 Cultura Viva Comunitaria es un movimiento Latinoamericano articulado en 17
tejidos nacionales, gestada desde las autonomias en mds de 100.000 comunidades
culturales diversas que promueven el intercambio de experiencias, practicas y
saberes; asf como la incidencia en Politicas Publicas que responden a las necesidades
que surgen desde nuestros territorios, potenciando desde lo colectivo para el bien
comun. Ver mds en http://congresolatinoamericano.cvcecuador.com/tips-para-el-
congreso/preguntas-frecuentes/

6 Una nueva historia se escribié el dia en que un pequefio bus de matricula 2717BPE
salié del Lago Titicaca, en Bolivia, rumbo a la Playa de Copacabana, en Rio de Janeiro,
a finales de mayo de 2012. Dentro de él iban unas 25 personas, la mayorfa integrantes
del Teatro Trono — Compa. Junto a ellos iba el teatro camién de la compafifa, desde
donde el grupo presentaria la obra Hasta la dltima gota en algunas ciudades del
camino. Ademds de proponer debates y reflexiones sobre los cambios climaticos,
la idea era recoger a lo largo del recorrido las demandas de nifios, nifias y jovenes
con vistas a responder a una cuestién: ;Qué mundo queremos tener en 20 afios!
La pregunta se hizo con motivo de Rio+20, la Conferencia de las Naciones Unidas
sobre el Desarrollo Sostenible, que tuvo lugar en Rio de Janeiro, Brasil, del 20 al 22
de junio, veinte afos después de la histdrica Cumbre de la Tierra en Rio, en 1992.
Ver mds en http://iberculturaviva.org/caravana-pela-vida-a-aventura-missao-que-fez-
historia-no-movimento-de-cultura-viva-comunitaria/?lang=es
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nanciamiento del Estado. A lo largo de treinta afios la casa de COMPA
se fue ampliando. Actualmente la casa tiene cinco niveles ha sido con-
struida con material de desecho. La mayorfa de las puertas y ventanas
pertenecian a las casonas coloniales del centro de la ciudad que fueron
derrumbadas para edificar edificios. Dentro de la casa han construido
un teatro al estilo del Teatro Globo de Shakespeare, un museo de la
mina y cuentan con un Teatro — Camidn para las representaciones
teatrales itinerantes que realizan en las zonas mds pobres del pals. Los
integrantes actuales del grupo son jovenes que comparten su tiempo
entre el teatro, el trabajo y los estudios.

ElTeatro Trono en la gira por Espafia y Francia fue parte de dos formas
de organizacién y produccién, una profesional y otra mds improvisada
pero ambas articuladas por lo comunitario. Mientras en Francia se hizo
cargo de la gira una productora profesional que forma parte del cir
cuito Cartoucherie y cuyo contacto con ella fue posible porque su hijo
fue voluntario varios afios en COMPA, en Espafa la gira fue posible
por contacto directo con distintos colectivos, comunas y familiares.

“Para el viaje hemos hecho todo lo que se podia, la hora loca, kermesse,
animacion de eventos puesto que nosotros teniamos que correr con los
gastos de los pasajes. Hicimos una bolsa comin donde entraba todo lo
que se recaudaba. Catherine armé el cronograma en Francia, se encargd
de organizar las funciones y nuestra estada. Ella alquilé una casa grande
muy barata y ahi nos turndbamos para cocinar y hacer la limpieza. Al
final de la gira los ingresos se repartieron por porcentajes. Para Espaia
el director de Catalinas Sur, que es muy amigo nuestro, mandé un mail
a toda la gente de teatro comunitario en Espafia donde hay mucha
presencia de teatro comunitario de Argentina. La respuesta no se hizo
esperar, mucha gente nos ofrecid sus espacios para las presentaciones y
sus viviendas para hospedarnos.” (Nogales, 2017)

Seguln Debord (2003) “El espectdculo no es un conjunto de imdgenes,
sino una relacién social entre personas mediatizada por imdgenes.”
De ahf que la formacidn social sea el resuftado de pocos actores y
muchos espectadores que sdlo observan la vida politica sin participar.



En el caso del espectdculo de Teatro Trono “Arriba El Alto” éste como
espectdculo estd acompanado del Gestus Brechtiano pues el mismo
asume como contenido la memoria colectiva y hace esa memoria no
expectable sino experimentable, aunque ésta haga referencia a una
situacion tan particular de la historia boliviana, activa la memoria de una
situacién traumadtica. “Arriba El Alto” toma algo de la comunidad para
luego convocarla y recordar colectivamente.

Alto Teatro

Freddy Chipana empezé en el teatro cuando era casi un nifo. Em-
pezd con Ojo Morado un grupo de teatro de chicos de o en la calle
de ahi pasd a ser integrante del Teatro de los Andes durante muchos
ahos. Al dejar el Teatro de los Andes fundd junto a Andrea Riera el Alto
Teatro con la misma dindmica del Teatro de los Andes, es decir pensar
el oficio de actor como inspiracién, pero ante todo como trabajo y
mucha disciplina. Y entender el trabajo teatral como un laboratorio
de posibilidades. En la ciudad de El Alto el grupo alquilé un espacio y
desde ahf se intereso principalmente por la capacitacion. El Alto Teatro
al igual que Teatro Trono hizo muchas alianzas con Organizaciones no
gubernamentales y municipales. A diferencia de Teatro Trono el Alto
Teatro no apuesta por un trabajo de teatro comunitario dado que le es
mas importante el trabajo con otros grupos de teatro cuyo trabajo se
centre mds en la escenificacidon, montaje que en el trabajo con deter-
minada comunidad. Como teatro de grupo, el trabajo y las propuestas
teatrales estdn pensadas para que surjan de la base que son los inte-
grantes, de ellos sale todo el material técnico, narrativo, dramdtico y
espacial. Chipana a diferencia de muchos teatros de grupo es un actor
director que genera muchos vinculos con otros grupos con los cuales
también trabaja continuamente. El Alto Teatro ha participado a diferencia
del Teatro Trono en muchos festivales internacionales de teatro en Bo-
livia y Latinoamérica, pero nunca en Europa. La gira en Francia fue or-
ganizada por Pauline Abadie, quien estuvo en La Paz como voluntaria
y organizd la gira en el marco del Festival de la Solidaridad. La gira
empezé el 3 de noviembre de 2017 con 35 funciones por mds de diez
ciudades de Francia.
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El primero de diciembre “Peligro” se presenté en Strasbourg. La
funcion empezd a las 19:30. Al llegar al espacio, un teatro en un centro
cultural de uno de los barrios socialmente problemdticos, observé
mucho cansancio en el grupo, que estaba a pocos dias de concluir
la gira que fue intensa no sdlo porque tenfan muchas veces dos fun-
ciones al dia sino porque a veces tenfan que recorrer de un dia a
otro dfa distancias largas. A mi pregunta sobre las caracteristicas de los
espacios en los que se habfan presentado la respuesta fue breve y se
limitaron a decirme:"‘algunos teatros enormes otros medianos, algunos
teatros de escuela y centros culturales”. Pero cuando pregunté sobre
los lugares de hospedaje, les brillaron los ojos pues ahi si habia mucho
que contar, ahf estaba gran parte de la gira, la travesia como reflexion.
"Pocas veces llegamos a alojamientos casi siempre nos hospedamos
en casas privadas. Hay tanta gente vieja y sola en Francia que estaban
felices de tenernos, también llegamos a casa de algunos anarquistas y la
charla con ellos fue muy intensa”. (Chipana, Tito, 2017)

La propuesta teatral con la que hicieron la gira fue “Peligro” escrita y
dirigida por Freddy Chipana. La primavera vez que presencié “Peligro”
fue el 2014 en la ciudad de El Alto y fui testigo de cdmo miles de es-
tudiantes con celular en mano fueron quedando atrapados sensorial vy
emocionalmente en el discurrir de la funcidn, de tal manera que al fi-
nalizar la presentacion los celulares estaban apagados y los estudiantes
correspondieron con un aplauso efusivo y duradero. En la ciudad de
La Paz he presenciado “Peligro” en muchos espacios v la reaccion del
publico ha sido casi siempre la misma. “Peligro” cuya puesta y escenifi-
cacién es festiva es un poema dramadtico, sostenido por el humor que
duele porque anuncia una verdad. Los actores desde distintas situa-
ciones exponen la precariedad del trabajo y el sin sentido aparente
que puede resultar ser artista, actor en un pais como el nuestro. En
Strasbourg al igual que en toda Francia se presentd con los subtitulos
proyectados en una pantalla. Por las caracteristicas del trabajo las situ-
aciones dramdticas son perceptibles, sensibles ain sin comprender
linglisticamente todo el texto, asi lo confirman muchos jévenes que
presenciaron la funcién teatral y se sintieron afectados por el mismo.
En Strasbourg la funcién no fue un éxito a nivel de publico, no lo-



gramos llenar la sala, pero fue un espacio de reencuentro. No sélo yo
hice el viaje desde Alemania sino otros lo hicieron también desde otros
lugares de Alemania y Suiza. A lo largo de los aflos y en gran parte por
el trabajo de Freddy con el Teatro de los Andes se establecieron vin-
culos artisticos, pero también vinculos politicos, no de la macro politica
sino de aquella que genera comunidades éticas y estéticas y que a
veces duran lo que dura la funcion. Si la gira fue un éxito o un fracaso
Freddy no sabe responder. A nivel de experiencia sin duda, me dice, fue
ganancia pura, a nivel econdmico no sé ni quiero saber.

“La organizadora me dijo que hagamos la gira con cinco personas maximo,
nosotros somos mucho mds que cinco en el grupo vy yo dije claramente
que cada uno del grupo tenia el derecho de hacer la gira e insistf que se
haga con todos, no tenfa la menor idea de lo que aqui cuesta la comida,
el transporte, la estadia. Si hubo perdidas la asumiremos como grupo”.
(Chipana, 2017)

Definitivamente también en el caso de Alto Teatro la gira, su organi-
zacion y la produccion del espectaculo es en si mismo parte del pro-
ceso de la conformacidn de grupo y de los modos que el grupo tiene
de generar reflexién, independientemente del factor econdmico que
pueda limitar ciertas experiencias.

Para finalizar esta primera parte cabe tomar en cuenta una obser-
vacion que hace Oscar Cornago a propdsito del hecho teatral como
hecho social inmerso en la dindmica econdmica y polftica a partir del
énfasis que se hace de este hecho que se genera siempre como en-
cuentro:

"Hoy el poder solo recurre a las armas cuando no encuentra otra salida
para sostener unos sistemas de produccion que desde los afios sesenta
han desarrollado modos mds complejos de imponerse; el de hoy es un
poder sin rostro y sin uniformes, un poder incorporado en el lenguaje,
en las actitudes y hdbitos de todos los dias, en los modos de trabajar y
vivir en las formas de pensar y reaccionar. Estos sistemas de poder, que
sostienen al mismo unas formas de trabajar y producir, no son ajenos
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al mundo del arte vy la cultura, igualmente dependientes de unas vias
de circulacion del dinero que los hace posible, integrdndolos en un
tablero comun de juego cuyo ganador es el que obtenga mayor visi-
bilidad, rentabilidad, productividad. Formamos parte del mismo sistema
que gueremos cambiar; jugamos al mismo juego, con las mismas reglas,
aunque con distintos objetivos”. (Cornago, 2017)

;Son los objetivos realmente distintos? ;En qué momento se da esa
distincién cuando lo que se genera con el cuerpo como un modo
de vida, un uso del cuerpo que no puede ser apropiado, un uso del
cuerpo sin obra quiere y requiere una gestion? ;Es gestionable la expe-
riencia del encuentro que genera comunidad?

Agencia, agenciamiento e instrumentalizacion en el
teatro universitario

(Es posible diferenciar la agencia, el agenciamiento y la instrumen-
talizacion en el teatro universitario? ;Cada uno de estos aspectos son
capacidades de accidn contradictorias o mds bien son equivalentes o
concordantes entre sf?

Segln Warstat (2014), la nocidn de “agencia” plantea las preguntas
sobre ;quién estd realmente a cargo de este tipo de proyectos? Si
son los teatristas o las instituciones patrocinadoras y/u organizadoras.
De manera mds concreta, la pregunta serfa si la agencia recae en la
universidad y es ésta la que mediante los talleres sostiene, renueva,
dinamiza la actividad y la prdctica teatral en Bolivia o si mds bien los
talleres son instrumentalizados por las universidades para vender su
imagen y permanecer competitivas en el mercado académico. La in-
strumentalizacion a diferencia de la agencia estarfa haciendo referencia
al uso de los talleres de teatro o de las presentaciones teatrales para
justificar un accionar en un sentido distinto al que se supone que éstos
deberfan tener. En un plano mis filosdfico estd la nocidn de agencia-
miento propuesto por Deleuze (1994) para quien el agenciamiento es
una relacion de multiplicidades en la que importan las alianzas vy las alea-
ciones. Por tanto, un agenciamiento relaciona multiplicidad con devenir



que se efectda en la circulacion de afectos ligado a una pragmadtica que
comprende un hacer, un actuar y una organizacion.

Matthias Warstat en su ponencia Polfticas de lo aplicado: teatro y arte
como intervencion sefiala que desde la aparicidon de las vanguardias
histéricas es muy comun la posicidn de buscar transformar el mundo
a través del arte. Esa premisa ha marcado durante mucho tiempo la
relacion entre arte y sociedad, como se expuso en pdrrafos anteriores.
Hoy en dfa el teatro en tanto intervencién se ha diversificado amplia-
mente. Muchos de los proyectos inscritos en un marco de teatro para
el desarrollo - teatro comunitario, teatro para fortalecer el ejercicio de
ciudadania, teatro para la educacidn, etc. - ya no estdn enmarcados en
un dmbito anarquista, como estuvieron enmarcados las vanguardias y
las neo-vanguardias en Europa. En las vanguardias histdricas el deseo de
transformar la sociedad, intervenir la realidad e innovar el teatro no estaba
amparado por las instituciones, sino iba en contra de ellas, aunque poste-
riormente la institucion arte termind haciendo de dicha experiencia una
etiqueta artistica y comercial. EI Conjunto Teatral Nuevos Horizontes
posibilitd en Bolivia experiencias vanguardistas y anarquistas a muchos
jovenes actores v artistas en general. Este grupo se presentd a si mismo
como un conjunto de gente que desarrollaba un cimulo de actividades
artisticas y politicas sin el auspicio de ninguna institucion.

(...) durante la Guerra del Chaco salimos hacia Siglo XX la mina de la
Patifno Mines. Muchos obreros habfan ido al frente de batalla, aunque
no era obligatorio para ellos, y la compafifa trajo un reenganche de
pampinos chilenos. Uno de ellos, un muchacho chileno, tenfa ideas
anarquistas y nos lefa libros de Bakunin, de Malatesta, de Kropotkin. Pero
ademads le gustaba mucho el teatro y con los mineros hicimos un grupo
en 1934 que se llamaba “Independencia”. Haciamos obras de comedia,
pero luego ya hicimos obras de protesta. Mi padre fallecid y yo volvi a
Tupiza con esa experiencia, y como entré a trabajar a Quechisla, reunf
a obreros de la zona, de Telamayu, y formamos un grupo teatral. (Cajias,
L. 2008: 78-79)
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Otra experiencia que en un principio puede enmarcarse en el dm-
bito del anarquismo es el Taller de Cultura Popular cuyos integrantes,
a diferencia de los integrantes de Nuevos Horizontes, si asumian una
militancia politica partidaria, aunque su acercamiento a los barrios con
presentaciones y talleres de teatro estaban menos organizadas por los
partidos politicos como por la motivacidn grupal.

En los barrios marginales y el campo aparecen grupos de teatro,
titeres, periodismo, pintura, poesia, etc. Que comienzan a buscar, sin
formacién académica, rumbos diferentes a los ya nombrados, unifi-
cando material y espiritualmente los problemas de la comunidad en
la que estdn insertos. Realizan teatro al mismo tiempo que combaten
las mazamorras, las enfermedades y buscan alcantarillado. Crean sus
propias obras y las presentan en parroquias, las calles y el campo.
(Amusquivar, 201 1: 415)

En la década de los afios 90 y en los primeros afios del nuevo siglo,
a diferencia de los afios 40, 50, 70 y 80 la mayorfa de las propuestas
dentro del dmbito de teatro aplicado estaban planificadas, organizadas
y supervisadas por diferentes instituciones como las Organizaciones
No Gubernamentales (ONG) v las Universidades. Para comprender
el papel de los talleres de teatro de las universidades durante este
periodo, periodo histérico para Bolivia marcado por la democracia,
la corrupcidn, el narcotrdfico y la emergencia de los movimientos so-
ciales es indispensable ponerlos en relacion con la labor de las ONGs
porque ambas de manera distinta son una respuesta al espacio vacante
que habia dejado la izquierda. Para James Petras en ese espacio vacante
surge un ndmero masivo de organizaciones sociales cuya ideologia,
vinculos y prdcticas compiten directamente y en conflicto con la te-
oria y prdctica marxista. “Estas organizaciones, que en su mayoria se
autodescriben como no gubernamentales o centros independientes
de investigacidn, se muestran activas en proponer ideologfas vy prac-
ticas politicas compatibles y complementarias con la agenda neoliberal
de sus patrocinadores financieros” (10-10-2016). Todo eso da lugar a
que se desarrollen argumentos del discurso postmarxista. Petras no
se refiere con sus afirmaciones especificamente al caso boliviano, sin



embargo, algunos de esos argumentos no sdlo han sido puesto en
practica por algunas ONGs en Bolivia sino también han delimitado las
nuevas prdcticas teatrales, pues - como ya se sefiald en otro apartado
- gran parte de los teatristas que resistieron a la dictadura, haciendo
teatro, llevando teatro a los barrios durante la dictadura y primeros
afios de la democracia se hicieron cargo de proyectos financiados por
las ONGs. Dos de los diez argumentos postmarxistas planteados por
Petras (2016) resultan Utiles para exponer la relacion que se genera
entre el teatro financiado por las ONGs vy el teatro financiado por las
universidades.

| El énfasis marxista sobre las clases sociales es reduccionista, porque
las clases se estdn disolviendo. Los principales puntos politicos de par-
tida son culturales y estdn arraigados en diversas identidades (raza,
género, etnicidad, preferencia sexual).

La idea abstracta de pueblo es sustituida por las diversas identidades
lo que lleva a las universidades estatales a demarcarse del rol repre-
sentativo de la voz del pueblo y en lugar de eso optan por asumir
preguntas o problematizar discursiva y performativamente el género, la
etnicidad y la preferencia sexual.

2. La lucha de clases y el enfrentamiento no producen resultados
tangibles; provocan derrotas y no resuelven problemas inmediatos. La
cooperacion gubernamental e internacional respecto de proyectos es-
pecificos si genera incrementos en la produccidn y el desarrollo.

La idea de la eficacia de los proyectos especificos en el incremento
de la produccién vy la viabilidad del desarrollo fue la que vinculd al
teatro con los proyectos no gubernamentales. Ese vinculo fue posible
porque se legitimd la nocidn de teatro como herramienta, instrumento
que posibilita y potencia la capacidad critica para la liberacidon en un
marco de educacidn alternativa. A esa nocién se suma la afirmacion de
entender el teatro como medio de comunicacion. Se asentia con ello
emplear el teatro para construir el poder popular para la emancipacion
del pueblo, no como pueblo sino como diversidad identitaria.
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Al igual que el teatro de protesta o el teatro de militancia la funcidn
de las ONGs eran percibidas ambiguamente. Por un lado, se valoraba
su presencia en la construccidn de la democracia y por otro se criti-
caba sus incongruencias sociales y politicas.

Vi a las izquierdas sucumbir ante el mds simple de los principios del
capitalismo (...) Esa Angurria por lo material. No sélo la administracidn
estatal fue botin de asalto impune, también una serie de ONGs. (no
todas, pero una buena parte), administradas por gente declarada de iz-
quierda, que sistematizaron las necesidades de tanta gente que vive en
condiciones de pobreza extrema, y cuyos proyectos a fin de cuentas
sirvieron mds para mantenerse a si mismos (con sueldos nada ‘social-
mente sensibles’), que para ayudar a esa gente. (Aramburo, 2004: | 17)

La critica emitida por Diego Aramburo, director y dramaturgo de
teatro cuyo inicio y proceso de formacién artistica se da a lo largo
de los afos 90 es compartida por otros teatristas, incluyendo algunos
que fueron parte de las ONGs. Aramburo, aunque no por mucho
tiempo, participd del taller de teatro universitario de la Universidad
Catdlica de Bolivia y fue uno de los primeros que llevd al limite la ex-
perimentacion estética y estilistica de lo que entonces se conocia por
teatro universitario. Como €l mismo sefiala, esa experimentacion le
costd la expulsion de la universidad.

Una vez que las ONGs asumieron el rol que la universidad habfa
asumido durante la dictadura, a los talleres de teatro universitario les
quedd indagar en lo subjetivo, en las preguntas por la persona y sus
capacidades, su €tica, su estética, su autodeterminacion. La dimension
Iidica del teatro en lugar de la identificacién polftica-partidaria.

Precisamente esas nuevas articulaciones institucionales que generan
otros movimientos hacen necesario tomar en cuenta las nociones de
agencia, proteccidn y transferencia para cierto acercamiento tedrico al
teatro universitario. Considero que si puede entenderse al teatro uni-
versitario como una forma de teatro aplicado, dadas sus caracteristicas
y su estructura organizativa. Al estar en relacion directa con la uni-



versidad en tanto institucion educativa, el campo de accion escénica
y social estd protegido por la institucion y estd planificado por dicha
institucidn como proyecto educativo y artistico. Pero a la vez, cada
grupo de teatro universitario, de acuerdo con el momento de su fun-
cionamiento, propone sus propias coordenadas sea en lo referente a
trabajar una temdtica o en asumir un estilo o técnica de actuacién. El
acuerdo entre la institucion y el grupo puede ser a veces tirante y otras
flexibles, no sélo porque la institucidn no comparta la direccién que el
grupo quiere tomar, también, y esto es lo que sucede en la mayorfa de
los casos, por falta de apoyo econdmico. En lo referente a las univer-
sidades la falta de apoyo puede darse por dos motivos: |) por falta de
presupuesto general, 2) por optar por otras prioridades en desmedro
del teatro o por privilegiar el deporte a el arte; en ambos casos el
presupuesto que las universidades otorgan a la actividad de teatro casi
siempre es muy poco. La pregunta es si en los talleres de teatro uni-
versitario en tanto teatro aplicado hubo y hay oportunidades politicas
reales para aquellas personas para quienes han sido y son concebidos
los proyectos o los talleres.

Insisto en sefalar que los distintos momentos del teatro universi-
tario no fueron ni son homogéneos, y por ello se dieron y se dan
distintas formas e intensidades de agenciamiento, como se verd mds
adelante. Siguiendo a Warstat - en el teatro aplicado - muchos de
los proyectos pretenden ofrecer algin tipo de “espacio seguro” en
el que las emociones fuertes puedan ser expresadas y las opiniones
disidentes se articulen. Para Warstat esta idea podrfa apuntar a un
potencial particular de teatro, pero al mismo tiempo, de inicio tiene
un aspecto paternalista.

En el teatro universitario, en cuanto a proteccidn institucional, se
puede sefialar que, de acuerdo con los diferentes momentos histdricos
y politicos, este proteccionismo ha sido rebasado con frecuencia. Ese
proteccionismo a veces ha sido anulado dentro de la misma univer-
sidad y otras, el proteccionismo no ha sido posible como en el caso de
las dictaduras, cuando los integrantes de grupos de teatro universitario
sufrieron persecuciones y exilios justamente por ser universitarios.

243




244

Realmente se generd un grupo macanudazo, muy comprometido muy
claro de su opcidn y muy claro de su riesgo también. Nadie lo decia,
pero yo creo que todo el mundo estaba ahi desafiando a la dictadura
(...) a estas afturas de mi vida yo me doy cuenta, que era un desafié a
la dictadura, era decir no a todo lo que nos habfan hecho. Nos habfan
cortado la posibilidad de ser jévenes, de expresarnos como tales (...).
La rebeldia propia de nuestra edad, las energias que teniamos y cosas no
podian terminar clausuradas en el TUSA porque la universidad estaba
cerrada, jno! sefior; le metimos al TAF. ;Cudl fue el logro? Nos metieron
presos, por lo menos a dos y después a otros. (Jauregui, | 999 en Andia)

Pero evidentemente, también en el teatro universitario se pueden
registrar niveles altos de paternalismo. Este sdlo puede ser definido
en referencia a cada caso particular; siendo lo comun la preminencia
del director del taller por sobre el grupo, la anulacidn del grupo en las
decisiones sobre los problemas a trabajar o las técnicas a explorar.

;Quién es el sujeto de transferencia en el teatro universitario? ;Qué
se transfiere y cémo se hace la transferencia?

En lo concerniente a la transferencia, Warstat hace referencia, por un
lado, a los procesos de produccion teatral como prdcticas terapéu-
ticas, y, por otro, a la proyeccidn de problemas, es decir; si los actores
y los espectadores proyectan sus propios problemas o traumas en la
acciéon dramdtica, en la construccion de roles vy la eleccion de los per-
sonajes. Para muchos la produccién teatral como practica terapéutica se
diferencia de producciones teatrales como las que son generadas por
el Teatro del Oprimido debido a que la primera reconoce una crisis
personal, recurre a una estrategia dramdtica y un proceso de escenifi-
cacion para la sanacion. La segunda pone en evidencia una crisis colec-
tiva, comunitaria, grupal, social, recurre a una estrategia dramadtica y un
proceso de escenificacién para proponer soluciones. En ambos casos
se apela a la mirada del espectador y a la eficacia de juicios estéticos
materializados en las reacciones del publico a corto y largo plazo. Se
espera del publico que ha sido provocado por el grupo de teatro ideas
y propuestas para tratar situaciones problemdticas. En ambos casos



se apela al pathos, la solidaridad y la compasion ya sea para la eman-
cipacion, la autodeterminacion o la sanacion. En la co-produccion del
hecho teatral o en la elaboracidn de la situacién dramdtica se juzga los
sentimientos, estados mentales y las emociones de otras personas que
exceden a un yo autdnomo e individual dando lugar a procedimientos
de des-subjetivacion, des-limitacidn o lo que serfa la estética del efecto
del teatro y en el teatro. Eso lleva a plantear preguntas estéticas y €ticas
sobre la intencién que este tipo de proyectos tiene de devolverle al
ciudadano, al individuo, a la persona, al humano su capacidad de agencia-
miento. En consecuencia, la experiencia estética estd siempre condicio-
nada a una decision ética tanto del grupo de teatro como del publico.

En el teatro aplicado la pregunta central se dirige hacia las particu-
laridades del destinatario. A diferencia del teatro profesional donde si
acaso surge la pregunta del destinatario ésta se dirige principalmente
a las caracteristicas del publico, en el teatro aplicado la pregunta por el
destinatario se dirige también al publico, pero ante todo al grupo para
quién se disefa el proyecto.

En lo referente a los talleres de teatro de las universidades las
respuestas por el destinatario, en la mayorfa de los casos, ya estdn
dadas por las caracteristicas de la universidad misma. Pero independi-
entemente de que la universidad sea privada o publica ambas se basan
en la conviccion de que el teatro es capaz de transformar de manera
sostenible y cambiar la vida de los participantes, sean estos actores o
espectadores. El cambio v la transformacidn estdn concebidos en tanto
conciencia y cambio de comportamiento. Esos objetivos no se logran
solo mediante la transmisidn de un contenido, para ello se requiere una
estética particular que ponga énfasis en esos aspectos o sea estéticas
que garanticen efecto y afecto. Justo por ello, en los proyectos de este
tipo donde el teatro es percibido mds como un instrumento, un medio
que como una finalidad en si mismo, hoy en dia no se puede ignorar
la dimensidn estética. En el hecho teatral nunca han posibilitado los
efectos y los afectos solo el contenido porque el contenido sdlo es
percibido en tanto forma especifica de realizacidn escénica y teatral y
sdlo en tanto tal despliega efectos y afectos sensoriales, emocionales,
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racionales. Una universidad cuyo taller de teatro realice presentaciones
de teatro que traten problemadticas politicas, religiosas o sociales va a
producir expectativas y asociaciones muy distintas a las de una univer-
sidad cuyo taller de teatro se concentre en la produccion de musicales
o presentaciones teatrales de entretenimiento. Pero no sélo eso, sino
que una universidad en cuyo taller se trabaje con técnicas de actuacién
e interpretacion no naturalistas, psicologistas sino mas surrealistas o
superrealistas al punto de cuestionar toda nocidn de realidad social
también va transferir nociones, dindmicas y pasiones teatrales a los
integrantes distintas a las que pueda generar un coordinador de teatro
mas apegado a la interpretacion de personajes por medio de asumir
un rol psicolégico dando prioridad a la ilusion y cuyos personajes y
conflictos son ubicados en una realidad social legitimada y establecida.

El dmbito de transferencia en el teatro universitario, como no podia
ser de otra manera, se ha dado de manera compleja y mdltiple. Mien-
tras en los primeros diez afios del TEU predominaban las puestas en
escena de textos dramdticos de la vanguardia europea, en los afios
80 predomina la creacidn y direccion colectiva. En los 90 descolld la
dramaturgia latinoamericana y en los 2000 no hay predominio de algo
en particular, sino una preferencia por textos dramadticos cldsicos, de
vanguardia europea Yy latinoamericana, de costumbrismo boliviano,
creacidon colectiva o dramaturgia de autor, este Ultimo consiste en
que un miembro del grupo escribe una obra para que el grupo a
partir del texto inicie procedimientos de escenificacion. Se diferencia
de la creacidn colectiva - tan comun en otro momento - porque en
la creacidn colectiva todo el grupo participa en la construccidn del
drama y en las estrategias de escenificacion.

En el teatro aplicado los efectos del teatro hay que analizarlos en dos
instancias: el efecto del proceso teatral en tanto eleccidon de una situ-
acién dramadtica, una propuesta de teatralizacion para lo cual se pone
en juego nociones de cuerpo e interpretacion, nociones de presencia
y ausencia. La otra instancia en la que se puede analizar los efectos del
teatro en el hecho teatral mismo que comprende el desarrollo de la
funcién, para lo cual es indispensable tomar en cuenta el espacio de



la funcidn, el tiempo de duracion vy el tiempo en el que la realizacién
escénica se lleva a cabo. Si la funcidn de teatro estd en el marco del
tiempo considerado por cierta sociedad como productivo o de ocio.

En los primeros afios de democracia, las universidades estatales em-
pezaron a asumir un rol central como institucién y espacio para los
jovenes. A nivel de transferencia técnica predomind la creacidn colec-
tiva tanto en la produccidn de textos dramdticos como en la direccidn
y puesta en escena. Los jévenes, en un afdn de ejercer su opinidn y de
poder actuar sin censura, tomaron las universidades como sede para
hacer talleres, encuentros, seminarios y laboratorios de teatro. Por la
importancia de los testimonios de los protagonistas del teatro univer-
sitario en los afios 80, me permito hacer las siguientes citas extensas:

Entrando a la Carrera de Sociologia (...) encuentro en el paraninfo
mimos ecuatorianos, peruanos haciendo algunas cosas, y mas las cosas
que habia visto de poesia, teatro en la parroquia, me dije “esto es lo
que quiero hacer”. (Nogales, Teatro Trono en Saavedra, 2003: 23)

Las universidades de nuestro pals, al volver la democracia, vuelven a
ser parte importante del movimiento de la educacion para los jovenes;
muchos teatreros no tenfamos nada que hacer y nos quedd la Unica
opcidn de ir a estudiar. Todos logramos inscribirnos en la Carrera de
Sociologfa, al igual que otros de la misma generacion en otras universi-
dades de Bolivia. (Sudrez, La Puerta, et. al.: 23)

Mi entrada al teatro ha sido de casualidad (...) Yo estudiaba en la
Facultad de Arquitectura, y mi compafiero Vladimir me invitd a un
taller de pantomima con René Palacios de Argentina. Me gustd mucho
el taller, y una de las cosas que realmente me ha cautivado es la posib-
lidad de poder expresarme a través del cuerpo, del movimiento. A
partir de eso dije “Esto es lo mio, esto es lo que yo siempre he hecho
y siempre quiero hacer”. (Lora, Gente+Gente=Gente et. al.: 23)

Posteriormente, habiendo salido ya del colegio, en la universidad nos
conocimos con Enrique Torrejon, con quien inicialmente empezamos
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a hacer musica y nos retomo otra vez la idea de a partir de la musica
hacer teatro. (Taborga, La Nada et. al. 23)

De manera acelerada, los grupos de teatro universitario fueron ar
ticulando sus experiencias a nivel nacional. El Comité Ejecutivo de la
Universidad Boliviana (CEUB) lanzé una convocatoria para un Il Fes-
tival de Teatro Universitario, en el cual no sdlo participaban grupos
de teatro universitario, sino también grupos de barrios y otras orga-
nizaciones: Como resultado de dicho encuentro salen seleccionados
de la ciudad de La Paz los grupos Primer Acto v el Taller de Teatro
La Puerta. Estos grupos fueron seleccionados para hacer una gira a
las minas en todo el Consejo Central SUR. EI CEUB gestiona doce
presentaciones para llevar a cabo la gira.

El Il Festival Universitario de Teatro resultd para muchos un espacio
de proyeccion para sus ideas politicas y la transmision de experiencias
locales. Catorce grupos mostraron sus propuestas escénicas en las que
tocaron temas como la migracidon del campo a la ciudad, la pobreza
en Latinoamérica o el exceso de poder impuestas por las dictaduras;
también se presentaron puestas en escena con temadtica antropoldgica,
como Matrimonio aymara, del grupo Naira, escrita y dirigida por Jaime
Sevillano e Irpastay , del grupo Ollantay, de creacion colectiva y dirigida
por Manuel Carrasco. Algunas de las presentaciones fueron: Los justos,
de Albert Camus, por el grupo de la Universidad Catdlica de La Paz,
La orgfa, de Enrique Buenaventura, por el grupo Primer Acto de la
UMSA y con direccidn colectiva, Entre ratas y gorriones, de Sergio
Arrau, por el grupo Triptico y con direccidn colectiva, Filho DaDa, de R
La Cerna por el grupo Aranwa y bajo la direccidon de Guido Arze; Aqui,
de creacidn y direccion colectiva por el grupo Teatro Popular Siglo XX
y Hazte el loco y serds feliz también de creacién y direccidn colectiva
por el grupo La Puerta.

Las universidades, en los afios 80, habfan pasado de alguna manera
a asumir el rol central que las parroquias barriales tenfan en los afios
/0, cuando las universidades estaban intervenidas por la dictadura de
Hugo Banzer Suarez. Eso hace que los integrantes de los talleres de



teatro universitario se tornen sujetos de la transferencia a nivel técnico,
estilistico y tematico. La mayorfa de las universidades en los afios 80
disefiaron politicas culturales mediante la Divisidn de Extensidn Univer-
sitaria para construir puentes con la sociedad civil continuando con el
lema de: la universidad para el pueblo. Con la llegada de la democracia
cambia la consigna de la universidad para el pueblo y cambian también
las nociones de pueblo y la autodefinicidon de la universidad. Las uni-
versidades asumen una mirada corporativa sobre si mismas, por ello
definen su identidad y su rol social en torno a visidn y misién como
si se tratara de una corporacion mas centrada en la inversion vy la ga-
nancia. Lo politico se delega a los movimientos sociales v el pueblo se
queda enmarcado en la idea romantica de un pasado heroico cuyo
presente estd en la danza y en la ceremonia que hacen referencia a un
origen cultural prehispanico. En el lugar del pueblo, que hace referencia
a una identidad colectiva en torno a un Estado y una nacidn, como se
dijo anteriormente, aparece la diversidad identitaria cuyos conflictos
los diferencia frente a las polfticas del Estado. Si en los afios 70 y 80
los grupos de teatro asumieron un rol de mensajeros para propiciar el
acercamiento de la universidad al pueblo en el plano cultural y polftico,
en los afos 90 los talleres de teatro fueron un espacio de transito muy
importante para muchos estudiantes universitarios que mediante los
talleres descubrieron que querian dedicarse al teatro profesionalmente.
Ofrecer a los estudiantes universitarios talleres de teatro para una for-
macion teatral profesional no fue nunca una meta explicita de ninguna
universidad. Al contrario, la finalidad de los talleres de teatro era re-
spaldar la formacion profesional de los universitarios. En esa etapa tanto
por parte de la universidad como de los talleristas y los integrantes de
los talleres la relacion politica y culturalmente con el pueblo se convirtid
en una relacién mds centrada en la poblacién universitaria, organizada
por los mismos universitarios. En la UMSA, el grupo de teatro Bubulu
conformado por universitarios de varias facultades organizé durante
un afio los Martes de Teatro al cual asistieron diferentes grupos de
teatro universitario, pero también grupos de teatro conocidos como
profesional. El objetivo era posibilitar a los grupos nuevos un espacio de
presentacién y difundir la actividad teatral para generar un publico de
teatro universitario.
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Aunque las universidades estatales brindan el apoyo institucional a
los talleres de teatro, la gestion que hacen los universitarios como
integrantes de los grupos de teatro, por lo general, va mucho mas alld
del apoyo institucional pues éstos terminan proyectando la actividad
teatral en dmbitos y dimensiones no pensados ni planificados por la
institucion universitaria.

Por ejemplo, en junio de 1984 se llevd a cabo en Oruro el Primer
Festival de Solsticio de Invierno organizado por la Universidad Técnica
de Oruro y la Divisién de Extensién Universitaria. El mismo afio, la
Universidad Auténoma Tomas Frias y la Federacidn Universitaria de
Potosi organizaron una temporada teatral con grupos procedentes
de diferentes departamentos del pafs. En diciembre de ese afio se
realiza en Tarija el Primer Encuentro Departamental de Teatro Univer-
sitario coordinado por la Universidad Auténoma Juan Misael Saracho,
la Federacion Universitaria Local, Extension Universitaria y el Labora-
torio Taller de Teatro. Toda la organizacidn estuvo a cargo del grupo
La Puerta. Estos Encuentros se realizaron por tres anos consecutivos.
En octubre de 1986 la Universidad Nacional de Siglo XX forma parte
del movimiento de teatro universitario y convoca al Primer Festival de
Teatro y Titeres.

En 1985 el Comité Nacional Preparatorio del Xl Festival Mundial de
la Juventud vy los Estudiantes, la Confederacidon Universitaria Boliviana,
la Universidad Mayor de San Andrés, la Division de Extension Uni-
versitaria, la Organizacion Cultural Victoria, La Organizacién Cultural
Siglo XXl y el Laboratorio de Teatro La Puerta convocan al Primer
Encuentro de Teatro Popular con el fin de seleccionar al grupo a rep-
resentar a Bolivia en el dmbito del teatro en el XlI Festival Mundial de
la Juventud y los Estudiantes. Esa intensa actividad de teatro universi-
tario hace que en la década de los 80 se entrelacen dos historias de
teatro: la historia del teatro universitario y la historia del Movimiento
de Teatro Popular, quienes junto a las universidades agencian dindmicas
culturales, sociales y politicas en algunos casos partidarias y en otros
no, lo que hace que por un lado hay agenciamiento cultural, artistico
y por otro hay instrumentalizacion politica del teatro. Para Julio de la



Vega, uno de los criticos de teatro y cine mds activo de la época, el gran
aporte de este movimiento es la creacidn colectiva que plantea otros
desafios a nivel de interpretacion.

La creacidn colectiva adquiere su mejor desarrollo, esta vez en cuanto
a la autorfa de una pieza teatral, con el grupo de reciente aparicion La
Puerta. Que prepara y presenta ‘Hazte el loco vy serds feliz'. Es una de
las comedias mas inteligentes que se han escrito en los Ultimos tiempos
y también la mds original en cuanto a su concepcidn teatral, pues los
actores intercambian los diversos papeles sobre la marcha sin ninguna
transicion, y hasta el papel protagdénico que permanece mucho tiempo
sobre un solo actor, se desplaza por momentos en los otros actores,
de acuerdo a la dindmica alucinante que impone el movimiento. (De la
Vega, 201 1:310)

Los integrantes del grupo de Teatro La Puerta, quienes en su
mayorfa eran estudiantes de sociologia, trabajan la improvisacion, el
juego dramadtico, el sarcasmo y a nivel de género dramadtico la farsa. Su
propuesta teatral Hazte el loco y serds feliz marca nuevas vertientes
creativas en el teatro considerado no profesional, lo que al mismo
tiempo genera nuevas maneras de percibir el espacio teatral, asi como
la técnica de actuacidn. En Hazte el loco y serds feliz se pone en
cuestion aspectos tipicos de la época moderna como el consumo, la
television, la educacion, la polftica. En la escenificacidn no se queda en el
plano discursivo sino explora lo ludico y a modo de juego de nifios, no
juegan a imitar la vida sino a jugar con las probabilidades del: digamos
que somos esto o lo otro. Eso les permite eludir consignas morales
para dar lugar al humor. Hazte el loco y serds feliz es una invitacion a
jugar mirdndose en el espejo de la realidad social, cuya superficie no es
plana sino concava. De laVega también resalta otra de las caracteristica
de este teatro universitario en combinacién con el Movimiento de
Teatro Popular como el plantearse lo teatral en todo el sentido de la
palabra experimento, experiencia y experimentar con lo cual segun
él este teatro hacia un intento verdadero de cambio y ruptura con
la tradicion del teatro nacional:“Escenarios fuera de las tablas de un
teatro, participacidon masiva de actores intuitivos (...) utilizacion de len-
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guas nativas en la totalidad de la expresion " (201 1: 310). De la Vega
pregunta ;por qué experiencias como éstas no se repitieron pese a la
gran acogida del publico que segin él comprendid la significacion de
esas nuevas modalidades para el enriquecimiento de un teatro autén-
ticamente popular? De la Vega subraya lo de auténticamente popular
para diferenciar este teatro popular, popular por la procedencia de
los actores, por los pocos recursos, por los espacios alternativos en
oposicion a lo popular del teatro social y de los espectdculos pro-
ducidos con el apoyo del MNR que eran populares por la cantidad de
publico a quienes llegaban.

Las universidades estatales mediante los departamentos de extensidn
universitaria apostaron, durante los primeros anos de la democracia, por
la interacciéon con el pueblo mediante el teatro. Las universidades han
sido imprescindibles en la conformacidn y consolidacion del Movimiento
de Teatro Popular. A diferencia del TUSA estos grupos de teatro uni-
versitario no se concebian como el brazo armado de la universidad.
Por la relacidn que establecieron entre la universidad y las clases
populares se los podrfa considerar una especie de embajadores que
en representacion de las universidades llevaban al pueblo mensajes de
liberacidon y también de propaganda politica, al mismo tiempo que se
sentian representantes del pueblo ante la universidad, es decir ellos
eran la voz del pueblo.Tanto la funciéon de embajador como de  rep-
resentante alude a la transferencia o transmisién de un discurso que
no es propio y que sélo puede circular en tanto la ausencia de quien
lo genera, sea este el pueblo o las universidades. Sdlo en tanto uno
de los dos estd ausente se justifica la representacidn, la presencia y la
funcidn del mensajero. El rol del mensajero en los procesos de trans-
ferencia y transmision hace posible lo que sin su intervencion no serfa
perceptible. Lo importante para tomar en cuenta en este proceso
de comunicacién y mediacion es que lo que el mensajero transmite
no es producido por él, sino por un tercero ausente, él mensajero
no es sujeto del enunciado. Asumir la imagen de mensajero para los
talleres de teatro universitario en el periodo de la dictadura como
de los primeros afios de la democracia es aceptar que los talleres de
teatro fueron indispensables para la universidad como para un publico



diverso y heterogéneo percibido como pueblo. Esa importancia no
radica en la emision de los discursos o en la transmision de los men-
sajes politicos e ideoldgicos, sino por haber propuesto espacios para
la libre expresion e impresion, libres de los canones del arte, libres de
las normas sociales, libres de censura académica en un momento, en el
que no era posible ejercer la libertad de opinidn y de sofiar en voz alta
y colectivamente. Las funciones de teatro tanto para los actores como
para los espectadores igual que los talleres de teatro barrial fueron por
excelencia esos espacios de libertad y experiencia colectiva. En este
caso particular, las fronteras de agenciamiento institucional vy grupal
como las lineas entre lo paternalista y lo auténomo fueron imprecisos.
En la organizacion de cada Encuentro de Teatro Universitario, en la
realizacion de cada taller de formacion teatral se proyectd la capacidad
organizativa de los grupos, ya que la mayoria de éstos no solo par-
ticipaban de los encuentros; también eran gestores y promotores de
eventos teatrales.

6.2 ;En qué medida y con qué frecuencia el agenciamiento se torna
en instrumentalizacidn o viceversa?

;Cdmo intervenir en la praxis de la vida y en la politica del dia a dia?

Segun Peter Blrger (1987) cualquierintervencion exitosa en lo politico
o social sélo puede partir de una posicion estética o incluso esteticista.
;Se puede hablar de experiencia estética cuando se la quiere super
poner a ambiciones curativas o educativas? Aunque Blrger en reso-
nancia con Adorno se estd refiriendo al arte institucionalizado, pienso
que es posible liberar de la palabra estética su asociacion Unicamente
con el arte en tanto institucion y desplazar la estética hacia un arte de
lo cotidiano o desplazar el arte hacia una estética de lo cotidiano o
lo que mds concretamente serfa la estesis (Mandoki, 2008). La estesis
como un efecto de la condicidn sensible de lo humano cuyas preguntas
se ocupan menos de definir lo bello o el arte y mds de ubicar el cémo
se manifiesta la sensibilidad humana y cdmo ésta entreteje sentido con
los procesos de intercambio de significacion y significancia.
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Contrariamente a la distancia que Adorno consideraba necesaria
para que el arte pueda cambiar la sociedad, el teatro popular no cos-
tumbrista de los afios 70 vy luego el teatro universitario de los afios 80
estaban inmersos en la vida misma. Ese requisito fue lo que permitid
que la vida transfigurara al arte y el arte a la vida.

Los espectdculos teatrales se producen a través de debates intensos
sobre la situacidn politica de Bolivia, la pobreza, la estructura econdmica
y social del pafs (...) En este mundo no era dificil encontrar historias
para presentarlas en el teatro. (...) En este ambiente surgen obras
teatrales que buscan derrotar la dictadura del momento y construir la
‘revolucion’. (Amusquivar, 2004: 37-38)

Aunqgue la revolucidn en sentido politico no se dio, si se produjeron
otras maneras de organizacién a partir de eventos culturales que no de-
jaban de ser a la vez politicos y econédmicos. Como Amusquivar sefiala,
temas para presentar en el teatro no faltaban, por ende, tampoco temas
para propiciar debates sociopoliticos. La idea de articular el teatro con
el proletariado para generar movimiento y transformacién tenfa que
ver con los postulados marxistas de la época. En Alemania,VWalter Ben-
jamin habfa formulado un programa de un teatro para nifios prole-
tarios y Bertolt Brecht proponia el teatro diddctico para transformar
la realidad. Es muy probable que los integrantes de teatro universitario
de los afios 70 vy los afios 80 conocieran los postulados de Brecht sea
mediante su formacion ideoldgica marxista en la universidad o porque
en ciudades como Cochabamba, La Paz y Santa Cruz directores de
teatro profesionales pusieron en escena textos dramdticos de Brecht .
Sin embargo, la realidad cultural boliviana era distinta a la de Benjamin
y la de Brecht lo que hizo necesario entrever otras maneras mas in-
terconectadas entre teatro y protesta, entre agenciamiento e instru-
mentalizacion. A parte de ello hay que aclarar que en Bolivia el arte
nunca fue auténomo, pero tampoco fue institucionalizado y la vida so-
cial nunca fue separada totalmente entre tiempo productivo y tiempo
de ocio. Por todos esos antecedentes, la reflexion sobre agenciamiento
e instrumentalizacion en el teatro universitario conlleva ante todo una
ambigliedad y como tal es vdlida, pero eso no debe permitir que la



reflexion se centre en los temas abarcados y los mensajes emitidos,
ésta debe tomar en cuenta también otros aspectos de la realizacion
teatral como lo concerniente a la materialidad del acontecimiento
teatral en la cual espectadores y actores influyen mutuamente en
la produccidn performativa del evento teatral que es irrepetible e
intransferible, el cual transcurre en la tension entre lo fijado y planifi-
cado por la escenificacion y lo imprevisible dado por la naturaleza de
suceso en vivo y en directo que conlleva toda accidn teatral. Como
la funcidn teatral se da a lo largo del proceso de interaccién entre
actores y espectadores, la influencia temdtica, emotiva o sensorial
no se da por una sola via porque los actores son influenciados por
la reaccion del publico en el momento mismo de la funcién y el pu-
blico es influenciado por todo lo que ocurre no sdlo en el escenario
sino también en la sala. Los significados sean estos sociales, politicos,
religiosos no son transferidos directamente sino emergen en el pro-
ceso de percepcidn que es el que va regulando la finalidad de una
propuesta teatral.

La discusion muy tipica de esos afos sobre privilegiar la forma o el
contenido establce una falsa dicotomfa pues en el teatro forma y con-
tenido son las dos caras de una moneda, el contenido es también un
tipo de forma y la forma es también un tipo de contenido. Si se re-
toma nuevamente la figura de mensajero, embajador que asumieron
los grupos de teatro universitario de los afios de la dictadura vy los
primeros afios de la democracia para establecer comunicacion entre
la universidad y el pueblo se puede constatar por un lado que, los
problemas en las propuestas de teatro de los grupos de teatro uni-
versitario se planteaban desde una perspectiva ideoldgica marxista, le-
ninista, maoista y trotskista; ideologias ampliamente difundidas en ese
entonces en la universidad. Por otro lado, la procedencia barrial, migra-
toria y periférica de la mayoria de los universitarios que conformaban
los talleres de teatro en las universidades motivé a éstos a proponer
formas de producir conocimiento, crear situaciones y plantear discu-
siones de manera colectiva, comunitaria y sin jerarquias en la tradicion
teatral, educativa y politica en Bolivia. “Para mi, un teatro universitario
y ademds popular debe tener cuatro bases fundamentales y cuatro
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caracteristicas: que sea participativo, que sea construccion colectiva
y que parta de las vivencias para ser educativo. Debe ser creador de
realidades y conflictos y ser un laboratorio donde se ensayan solu-
ciones a los diferentes problemas” (Cordero, 2003: 74). Es evidente
que los talleres de teatro universitario de esta época no estaban pen-
sados sdlo para los universitarios sino, en estos se formaba un grupo
de teatro vy el trabajo de este grupo no solo era llevar teatro a los
barrios sino hacer teatro en los barrios con la gente de los barrios.
Los talleres de teatro en los barrios coordinados por universitarios
estaban disefliados como modelos vivenciales en la investigacion par-
ticipativa. Construir, deconstruir, reconstruir la realidad social a partir
de la propia experiencia y vivencia era la finalidad para lo cual el juego
teatral permitia desplegar multiples conocimientos incorporados que
llevaban a talleristas y participantes a explorar técnicas teatrales como
la improvisacion y el principio ético de colaboracidn. A este recurso
dramaturgico vy teatral se llamd creacion colectiva. En la década de los
60 la creacién colectiva fue un método muy empleado por diferentes
grupos de teatro en Latinoamérica que a diferencia de las experien-
cias de creacion colectiva en Alemania y Estados Unidos de Norte
América no buscaban eliminar las jerarquias establecidas en el teatro
institucionalizado sino era un recurso para trabajar temas politicos con
gente no profesional de teatro, aunque posteriormente grupos como
La Candelaria de Colombia y el Aleph de Chile hicieron de la creacidn
colectiva una metodologia de trabajo para el teatro profesional. En el
caso de Bolivia, se podria decir que la creacidn colectiva mds que ser
un recurso generado por los talleres de teatro universitario fue una
respuesta a situaciones ludicas, formas de organizacion y medios de
expresion inmersos en los barrios y comunidades mismas.

Con las sociedades andinas con la cual convivimos permanentemente
y de la que somos parte hay una mania y fundamento de vida que
tiene que ver con précticas colectivas. A nosotros la creacion colectiva
no nos llegd via Santiago Garcia, nos llegd a través del legado y la me-
moria andina, de la necesidad de practicar y convivir cosas en colectivo.
(...) Es el legado viejo de una sociedad profundamente vinculada a la
necesidad de expresion colectiva la que hace nacer la creacion colec-



tiva en Bolivia. (...) La creacidn colectiva en nuestra prdctica es como
el video. Tienes una version final del trabajo colectivo sabiendo que en
camino va a tener transformaciones, porque te das cuenta de que, el
publico te regala otros insumos o te das cuenta de que aspectos que
desechaste puedes reincorporarlos nuevamente a la obra, eso sucede
con las imdgenes, con el texto, con el color y con todo lo que inter-
viene en un trabajo colectivo. (Nogales en Saavedra, 2003: |06-107)

El contacto entre la universidad y el pueblo en estos casos se dio
por la mediacion de los talleres de teatro universitario, por los grupos
universitarios de teatro y por los grupos de teatro popular integrado
por universitarios. Mencionar una instrumentalizacién del teatro no
es pertinente porque esa aproximacion ha generado cierto uso del
teatro con miras a agenciar procesos culturales que han privilegiado
las emociones, el uso del cuerpo, la oralidad para participar en actos
de transferencia de saberes en los cuales nociones de raza, identidad,
procedencia €tnica, social y cultural determinaban no sélo formas de
crear ficciones sino principios y modos de construir realidades sociales
deseadas. Para ello fue primordial plantear hipdtesis sociales v politicas
mediante el juego dramdtico y proceder con la reflexidn en el grupo,
con el grupo y con los espectadores. El resultado socioldgico, artistico
o antropoldgico de dichas intervenciones teatrales en parte son medi-
bles y comprobables y en parte no, porque como todo proceso social
y de aprendizaje no conlleva resultados inmediatos y mecdnicos.

La actividad teatral en la fase de escenificacion y realizacidn, en el
trabajo interno del grupo de teatro y en la representacidn del mismo
provoca un sin fin de reacciones a veces previsibles y otras no, he ahf la
gran contradiccidn de la realizacidn teatral y del teatro mismo. Mientras
la mayorfa defiende su pertinencia en la vida social por ser un medio de
comunicacion, el teatro por su propia naturaleza escapa a esa definicion
pues no puede ejercer la funcidn de medio de comunicacién ni en el
sentido pragmadtico ni en el sentido técnico. Lo que impide esa funcién
es principalmente su naturaleza efimera y la particular manera en la
que significado y sentido se van constituyendo a lo largo de la funcidn
de teatro en la medida que los signos son percibidos. La percepcion
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no es homogénea, es subjetiva y durante la funcidn de teatro no todo
es signo, también intervienen emociones, energias, sensaciones que no
son irreductibles al mero proceso cognitivo del entendimiento. En caso
de haber un mensaje, éste no es emitido por un sélo emisor pues
detrds del mensaje estd el actor, el director; el personaje, el autor, los
técnicos, el espacio e incluso los estados psicoldgicos o emotivos del
espectador que a la vez es coproductor del acontecimiento teatral. En
el teatro no funciona el modelo de comunicacién de emisor, receptor
porque en el teatro no se trata de un proceso simple de transferencia
de la informacion.

Un ejemplo de ello se puede ver en la misma historia del teatro uni-
versitario. Freddy Amusquivar escribe en su texto Apuntes para una
historia del teatro popular (2011) que en los afios 60 tanto el Teatro
Experimental Universitario de la UMSA como el Teatro Social de Radl
Salmdn, a quien sostenia un publico masivo, tenfan horror a la politica.
Amusquivar entiende por politica la intervencidn directa del grupo de
teatro en ambitos sociales, los contenidos politicos ideoldgicos y la mili-
tancia partidaria. Evidentemente, la opcidon de ambos grupos: el primero
de teatro universitario y el segundo de teatro popular era no inmiscuirse
en el dmbito de la politica ni ejercer una posicién politica partidaria. Sin
embargo, con la aparicidn y la caida de la guerrilla en 1967 en Bolivia, con
la Revuelta de Mayo del 68 en Paris era previsible que un taller de teatro
universitario quisiera cambiar de estrategia artistica y politica pese a la
posicion apolitica de los fundadores del TEU.

Este clima de efervescencia polftica, de alta temperatura en la UMSA,
era muy poco favorable, en 1970, para que las instituciones culturales
pudieran mantenerse y menos avanzar en sus proyectos. (...) EI TEU
fue intervenido por un‘Comité Revolucionario’ que encabezaba Sergio
Medinaceli, incorporado a la institucidn en abril de 1968, con el nuevo
grupo formado en el cursillo de orientacion teatral. EI Consejo de
teatro fue suprimido: se tratd de someter a la direccidon general, la
direccidn de escena, actores y equipo técnico a la autoridad de un
‘Comité Revolucionario'. Esta actitud tuvo el propdsito manifiesto de
convertir al TEU en un instrumento politico, hecho que no llegd a



ocurrir porque el elenco respondid a la intervencidn con un pedido de
licencia indefinida, presentado a las autoridades de la UMSA. (Rivade-
neira, 2008:104)

EI TEU habia organizado un cursillo de orientacion teatral para abrir
sus puertas a nuevos actores y actrices en 1968, “imbuidos del mismo
propdsito de servicio a la cultura” (Rivadeneira). Lo que se proponia
el TEU con los talleres de orientacion teatral tanto en la universidad
como en algunos colegios era la reeducacidn teatral de los sectores
populares o de la gente joven. Pero, ese propdsito quedd truncado
generando la paradoja que caracterizé las circunstancias del cierre del
TEU y el inicio del Taller de Teatro Universitario de San Andrés (TUSA).
EITUSA s asumié una posicidn politica de izquierda frente al teatro, a
la universidad y a la sociedad.

Si en 1970, como dice Rivadeneira, hubo un inesperado “golpe de
Estado” en el TEU, fue tal vez porque este grupo, en su obsesion por
entender el teatro como una labor voluntaria, que no perseguia otro
objetivo que educar al publico y cuyo afdn de difundir valores culturales
sin ideologfas politicas o intereses partidarios habia difundido en cada
representacion de teatro ideas que exigian intervenir politicamente en
la vida cotidiana. Tal vez por eso, los fundadores del TEU no se per-
cataron de que un sector de su publico, mediante las representaciones
teatrales, antes que distraerse o educar su gusto estético, se habfa
posesionado criticamente de la realidad social. Es dificil comprobar
esto, pues hasta la fecha nunca mds se volvid a dar una experiencia
parecida a la del TEU con sus hallazgos y sus contradicciones.

Los grupos de teatro universitario aqui descritos tenian objetivos que
estaban mds alld de la dramatizacién de conflictos vy la realizacidn de
las funciones teatrales. Por ejemplo, la intencion del TEU de reeducar
al publico, el plan del TUSA de ser la mano armada de la universidad,
el proyecto politico del movimiento de teatro universitario de los afos
80-90 de colaborar en la emancipacion del pueblo para transformar la
realidad social o las aspiraciones de los talleres de teatro universitario
del siglo XXI centradas mds en la persona haciendo hincapié en la pro-
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fesionalizacion del teatro para potenciar el desarrollo personal y el de
la comunidad. Aunque en gran parte mucho de esos propdsitos se han
cumplido, el mayor logro de estos grupos y proyectos en cada uno de
los periodos fue y es lo que consiguieron y consiguen sin proponérselo
que es poner el teatro universitario en circulacidn, en conexidn con
distintos agenciamientos, haciendo que la experiencia teatral como
practica social y artistica o cultural se torne rizomatica y haciendo eco
de Deleuze, podria decirse, provocando que la belleza, supuestamente
encerrada en el arte oficializado, semi-institucionalizado se zafe, pero
no para estar en la particularidad de una escenificacion o en quien la
perciba sino para activar el complejo de fuerzas que opera en la cons-
telacion formada por el acontecer teatral, el espectador y las circuns-
tancias del encuentro a la que estos talleres continuamente se abren.

Los procesos teatrales que generan los talleres de teatro universitario
y mds aquellos que emplean el juego dramatico y la representacion tea-
tral con fines educativos, curativos, polfticos y formativos se establecen
por procedimientos de dramatizacidn y teatralizacién de conflictos so-
ciales, personales, individuales, colectivos,ambientales, etc. proponiendo
mediaciones estéticas entre realidad y ficcién como posibilidad de dos
modos de conocer y reflexionar, medializados por la co-presencia de
cuerpos fisio-bioldgicos, fenomenoldgicos y semanticos, que se rednen
en un aqui y un ahora para dar lugar al acontecimiento teatral que
redne lo que se produce en grupo, lo que se muestra a un grupo v lo
que se experimenta en comunidad, aunque esta Ultima no dure mas
de lo que dura la funcién teatral. Eso promueve que agencia, instru-
mentalizacién y agenciamiento muchas veces se fusionan, otras se
sobreponen y otras entran en disputa. El teatro universitario como
acto, actividad y acontecimiento estd lejos de generar conexiones
lineales y simples tanto en los dmbitos artisticos como en los dmbitos
universitarios.

Portodo lo sefialado, es necesario que la agencia, la instrumentalizacion
y el agenciamiento no se ubique sélo en el discurso linglistico que
contempla el texto dramadtico, siendo éste sélo un elemento mads
del teatro y en el cual se suele ubicar la transferencia del mensaje. El



teatro hay que pensarlo y entenderlo a partir de su propia materialidad,
medialidad, espacialidad y temporalidad para comprender por ende la
potencia que despliegan los talleres de teatro en las universidades, que
como toda potencia suele ser infinita e imprevisible tanto en los pro-

cesos como en los resultados, siendo ahi donde radica su fuerza y su
debilidad.

Foto:Edwin Lazarte
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El ABC de la Tecnologia en
las Artes Escenicas

Una mirada sobre el teatro y las nuevas tecnologias®

Gustavo Schraier

Buenos Aires,Argentina

Breve introduccion general

Desde su mismo origen la humanidad ha ido evolucionando
de manera constante y con ella la tecnologia a la que, a pesar
de no existir definiciones Unicas ni definitivas, podrfamos
describir como un conjunto de conocimientos, técnicas y
habilidades que se aplican para alcanzar un fin especifico,
usualmente encontrar una solucidn a un problema o satisfacer
una necesidad determinada.

*Texto escrito originalmente para la edicién digital de la Revista ACC, N° 2,
2015, de la Maestria y Especializacion en Administracion de Organizaciones
en el Sector Cultural y Creativo, de la Escuela de Posgrado de la Facultad de
Ciencias Econémicas de la UBA, adaptado y ampliado especialmente para
este Congreso.
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De acordar con la descripcidn anterior y avanzando un poco mas,
entonces podemos pensar las “nuevas tecnologias” como aquellos
desarrollos e innovaciones que se vienen produciendo en toda clase
de tecnologia no obstante, como bien sefiala Mdnica Berman, ... es
necesario distinguir qué aporte de éstas implica novedad y cudl otro

no es mas que un ajuste de los dispositivos/medios ya existentes’”.!

En la actualidad, los avances tecnoldgicos mas novedosos y de-
stacados son sin dudas aquellos que se centran en los procesos
de comunicacién que agrupan a la informadtica, al audiovisual v a las
telecomunicaciones. Cuando se incluye a la combinacidn de los tres
procesos nos referimos al “multimedia” y cuando se trata de la inte-
gracion simultdnea y a través de un mismo canal de la informdtica y
las telecomunicaciones lo denominamos “‘convergencia digital”’.?

Menos conocidos para el comun de la gente pero no por ello menos
importantes a nivel tecnoldgico resultan ser los grandes adelantos
llevados a cabo también en campos tan diversos como, por ejemplo, la
energia atdmica, la medicina nuclear, la biotecnologfa, la nanotecnologfa,
lo aeroespacial, etc.

No es ninguna novedad que todos esos continuos avances y funda-
mentalmente, los producidos en las Ultimas décadas con las tecnologias
informdticas y digitales -las computadoras, Internet, la Web, la Web 2.0,
el correo electrdnico, las TIC, la banda ancha, el WiFi, los buscadores
y metabuscadores, las redes sociales, los dispositivos moviles, las plata-
formas y multiplataformas, la Intranet v la Extranet, el Ciberespacio
y la Cibercultura y las Comunidades Virtuales y muchos, muchisimos
etcéteras mds- han transformado de manera radical los modos de
afrontar, de comprender y de transitar nuestra vida cotidiana en todos
sus aspectos y qué duda cabe, los continuardn transformando eso sf
vaya uno a saber cdmo.



Y, ;con el teatro y la tecnologia qué sucede?

Como es obvio, el teatro —al igual que la danza, la muUsica, la dpera,
el circo y todas las otras manifestaciones comprendidas dentro de las
artes escénicas- no ha resultado indiferente a la evolucion de la tec-
nologia a la cual ha ido incorporando a lo largo de toda su historia y
desde sus mismos origenes a medida que fue apareciendo o que la fue
necesitando, siendo quizds una de las innovaciones tecnoldgicas mas
significativas del teatro occidental la acontecida con la evolucién de la
luz* v los cambios que esta produjo en el teatro y las artes escénicas.

Brevemente, a finales de un ya lejanisimo siglo XIX aparece la luz
eléctrica que sustituyd a la luz de gas para terminar revolucionando
desde aquel entonces y hasta el dia de hoy los modos de iluminar la
escenay a la escena en su totalidad (amén de generar menores riesgos
en términos de seguridad para artistas y espectadores).

Pero no le restemos méritos a la luz de gas controlado -que se usé
desde fines del siglo XVIII hasta fines del XIX- ni tampoco a los dis-
tintos tipos de iluminacion de las centurias precedentes, y me refiero
a la luz de las velas y a las de aceite, cebo o grasa, que fueron evolu-
ciones tecnoldgicas de cada €poca y que permitieron el otro cambio
radical en las representaciones escénicas y sobre todo, en los usos
y costumbres sociales y culturales: el paso de las funciones diurnas,
iluminadas por la luz natural y llevadas a cabo obligatoriamente en
espacios abiertos o al aire libre a las funciones nocturnas en las que
se utiliza la iluminacién artificial y se desarrolla en recintos cerrados,
sean estos teatros o no.”

Actualmente en el teatro o en buena parte del mismo, y volviendo
al tema de esta exposicidn, se puede observar la presencia cada vez
mas frecuente de nuevas tecnologfas informaticas y digitales que se van
integrando a otras muchas tecnologias que ya estaban en uso - pero
que en su momento también fueron novedosas - con las cuales se van
articulando y complementando de forma gradual.

267




268

Esta dindmica que me gusta denominar de integracion tecnoldgica
puede verse, por ejemplo, en el desarrollo de los procesos de produccidn
de espectdculos, en el funcionamiento de las organizaciones escénicas
productoras y/o exhibidoras y en el arte, oficio o profesion particular
que cada uno de nosotros lleva a cabo en el entramado productivo.

Ahora bien, antes de hacer una descripcién de algunas de estas
nuevas tecnologias y puntualmente de aquellas con las que he tenido
algiin tipo de experiencia directa o indirecta en la produccidn escénica,
me parece necesario que las podamos distinguir de acuerdo a su drea
o ambito de aplicacion.

Por una parte, las que se denominan nuevas tecnologias aplicadas a
la escena (o en la escena, como se dice en Espafia) en donde adn hoy
en dia suelen convivir en perfecta armonia las técnicas tradicionales
de realizacidon y construccion con las tecnologias de Ultima gene-
racion, lo artesanal con lo industrializado, lo manual con lo mecanico
y lo analdgico con lo digital y por la otra, aquellas que llaman nuevas
tecnologias detrds de escena (que como no siempre hay un detrds en
la escena o no solo hay un detrds sino en conjuncidn con un arriba,
un abajo y un a los costados prefiero denominar entorno de la escena)
en donde todo o casi todo suele estar informatizado y digitalizado.

Las primeras, las nuevas tecnologias aplicadas a la escena, serfan
como su nombre lo indica todas aquellas que podemos relacionar
con el hecho escénico en si mismo, es decir el que va desde su misma
concepcién como idea/proyecto, pasando por su disefio, organizacién
y desarrollo hasta culminar con su materializacion y posterior pre-
sentacién como producto- espectdculo en un escenario o espacio
escénico®, durante un periodo de tiempo y ante un publico deter-
minado y que hemos ido incorporando principalmente a nuestros
modos de creacidn, gestidn, produccidn, exhibicidn y distribucion.

Arbitraria, incompleta y tal vez desordenada temporalmente, una
posible descripcion de algunos de estos Ultimos avances tecnoldgicos,
informdticos y digitales, podria incluir:



Software, programas y herramientas informdticas diversas aplicadas
a la gestion vy la produccidn de espectdculos en presupuestos, pro-
gramacion, planificacion, organizacion, control y supervisién, inclu-
yendo el correo electrdnico, sistemas en red, Intranet, almacenaje
de archivos en la Nube, etc. En la actualidad, es muy dificil que un
productor o gestor profesional no trabaje con algin tipo de herra-
mienta informdtica y digital.

Software vy aplicaciones informdticas para el desarrollo de los dis-
tintos disefios creativos de la escena y fundamentalmente, de es-
cenografia y de iluminacion.

Software utilizado para el subtitulado/ traduccién simultdnea de
espectdculos en idioma extranjero que se proyecta sobre pan-
tallas o que se transmite via displays electrdnicos.

Dispositivos de automatizacion digital que posibilitan los despla-
zamientos de plataformas y escenografias corpdreas.

Dispositivos de automatizacion digital de ascenso y descenso de
las varas de parrilla o de los mismos escenarios (que en muchas
salas teatrales del pafs y del extranjero aln conviven con técnicas
operativas de tipo manual y/o mecanica).

Routeado, un proceso digital que permite cortar, grabar y dar forma
en 2D y 3D a distintos materiales para la elaboracion de piezas y
objetos complejos que se utilizan en escenografia y utilerfa.

Mesas de control de iluminacion digitalizadas o computadoras
y/o notebooks con software de iluminacidon espectacular que
suplantan a las consolas analdgicas del tipo manual -aunque estas
dltimas se siguen utilizando muy a menudo en muchos teatros
por su bajo costo, por su disponibilidad en el mercado o por la
sencillez de su funcionamiento-.
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Luminarias del tipo robdtico o inteligente, que vulgarmente lla-
mamos “luces mdviles” para distinguirlas de los artefactos de ilu-
minacién fijos y convencionales — en la actualidad, es muy comun
que coexistan sin problemas ambos tipos de artefactos luminicos
en un espectdculo e incluso, en ocasiones, se manejan desde dis-
tintas mesas de control y ocupan a dos diferentes operadores
especializados en una u otra tecnologia como ocurre a veces en
grandes comedias musicales-.

Luces y pantallas de Led” que, dependiendo de la obra o especta-
culo teatral, se utilizan como recurso expresivo y creativo para
componer imdgenes tanto en escenografia como en iluminacion.

Mesas de control y de monitoreo y computadoras, notebooks
y ciertos dispositivos mdviles utilizados para la reproduccién di-
gital de sonido que audn se conectan a equipos del tipo analdgico
como consolas, amplificadores y altavoces -en otra de esas per
fectas convivencias entre lo tradicional y las nuevas tecnologias
que mencionaba-.

Reproductores de sonido digital del tipo personal como los MP3,
MP4 o equivalentes que se utilizan en determinadas experiencias
performdticas —mds abajo me referiré brevemente a una experi-
encia de produccidn que tuve con una intervencion artistica que
utilizaba estos reproductores de sonido—.

Microfonia del tipo inaldmbrica, incluido los actuales sistemas de
conexién, monitoreo y amplificacién sonora mediante conexio-
nado del tipo WiFi.

Sistemas de sonorizacion y amplificacion de teatros y auditorios
preparados para hipoacusicos del tipo “aros magnéticos”.

Cdmaras de video HD para captura y reproduccion de imdgenes
en vivo y en directo y equipos reproductores —DVD o Blue Ray
Player, computadoras, tablets, etc.-, video proyectores analdgicos,
digitales y multimedia.®



* Proyectores para el uso del videomapping, el cual permite susti-
tuir a las escenografias corpdreas a través de proyecciones mul-
tiples y tridimensionales.

* Sistema de chroma key o blue screen —también conocida como
pantalla azul, aunque puede ser verde también- que, proveniente
del cine y la televisidn, suele utilizarse en ciertos espectaculos
escénicos para generar determinados efectos especiales v esce-
nogréficos proyectados sobre pantallas que dan invisibilidad a per-
sonas o a elementos de color azul o verde - mds abajo me referiré
también brevemente a una experiencia de produccidon que tuve
con un espectdculo que utilizaba estas pantallas-.

* Streaming, Skype u otras plataformas de transmisidn multimedia
a través de computadoras e Internet usados en las performances
que vinculan lugares, personas vy actividades remotas en un evento
teatral dnico.’

En cuanto a las nuevas tecnologias entorno de la escena serfan aquellas
relacionadas indirectamente al hecho escénico y por supuesto, por
fuera o alrededor del escenario y que integramos, por ejemplo, a nues-
tros modos de financiamiento, de comunicacién, de comercializacion y
de distribucion de una obra o espectdculo de teatro, pudiendo incluirse
también aqui aspectos referidos a las pautas de consumo teatral.

Un detalle de estas innovaciones tecnoldgicas en torno de la escena,
también parcial, inconcluso y desorganizado, podria incluir:

* Software, servicios y herramientas informdticas para la distribucion
de espectdculos como los utilizados en planificacidn, organizacidn,
logistica y desarrollo de giras, correos electrdnicos, sistemas en red,
almacenamiento e intercambio de archivos digitales en la Nube, etc.

* Software y aplicaciones desarrolladas especialmente para el
disefio del arte gréfico y para la edicidn de fotografias, imdgenes

y multimedia.
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Difusién y promocidn de espectdculos o de la programacion de
teatros, productoras y/o companiias a través de medios de comu-
nicacidn no tradicionales como los sitios de Internet, las redes so-
ciales, los blogs, las mailing list, la inclusién de banner publicitarios
en otras plataformas de Internet, etc.,, que se complementa y se
potencia con la comunicacion por los canales tradicionales —gra-
fica, radial y televisiva-.

Plataformas de Internet especializadas en el servicio de ticketing —
reserva y venta electrdnica de entradas/tickets con la posibilidad
de incluir en tiempo real todo tipo de promociones, estimulos,
descuentos, etc,, si la demanda para una funcion determinada no
es la esperada-.

Base de datos digitales que recopilan y segmentan informacién
especifica, detallada y estadistica sobre los distintos tipos de con-
sumos de nuestras audiencias y que suele utilizarse posterior-
mente como una de las herramientas claves del marketing cul-
tural y/o escénico.

Plataformas de Internet dedicadas exclusivamente a la difusidn y
promocion de las actividades escénicas y/o culturales como es-
pectdculos, cursos Y talleres, convocatorias y castings, novedades
y resefas, etc.

Transferencia de informacidn, datos y archivos de video, imdgenes
y musica via Internet, correo electrdnico, Skype, We Transfer; alma-
cenamiento en la Nube u otras aplicaciones similares que suelen
usarse para la generacidn de intercambios y de distribucion de
espectdculos y compafifas teatrales —en reemplazo o, en oca-
siones, conviviendo con el envio y mensajeria de material por
correo postal-.

Registro audiovisual y almacenamiento digital de las exhibiciones
escénicas en DVD o soportes similares a manera de archivo doc-
umental de teatros o de compafifas teatrales estables.



Comercializacion de discos de video digital, DVD, derivados de
las representaciones en vivo — en este caso el teatro suele tener
ciertas dificultades a la hora de pasar al lenguaje audiovisual a
diferencia de lo que puede llegar a suceder con otras manifesta-
ciones escénicas como la dpera, los conciertos o el ballet, pero
aun asf ciertas compafiias tea-trales estables del pais y del extran-
jero suelen utilizar este recurso de merchandising con resultados
satisfactorios-.

Pantallas de Led como herramienta de comunicacion publicitaria
de espectdculos en marquesinas, carteleria y/o displays de teatros
y auditorios.

Aplicaciones disefiadas para la presentacion de formularios para
fondos de financiamiento o de apoyo econdmico a la actividad
tea-tral y/o cultural ante organismos publicos o privados, nacio-
nales o extranjeros, exclusivamente via Internet o por otros me-
dios digitales y electrdnicos.

Sistemas de crowdfunding o de microfinanciamiento de tipo
colectivo a través de plataformas de Internet especializadas
— esto se estd utilizando cada vez mds frecuentemente en
proyectos teatrales independientes, alternativos o de cardcter
mas experimental-.

Redes y plataformas de distribucidn, circulacidon e intercambio
de espectdculos escénicos a nivel local, regional e internacional a
través de Internet.

Sistemas de Coworking y trabajo en red de Intranet e Internet.
La difusion de anticipos y fragmentos de espectdculos mediante

su visualizacidn por Youtube o por portales similares con fines
promocionales.
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» Dispositivos de plotteado digital que se utilizan, por ejemplo, para
la realizacion de gigantografias.

* Lareproduccion y comercializacidn completa de espectdculos via
streaming en plataformas de Internet dedicadas a la reproduc-
cion de contenidos que pueden ser vistos en multiples disposi-
tivos y pantallas, pago mensual de por medio u on demand.

Experiencias de produccion con las nuevas tecnologias

Mas alld que como productor ejecutivo v artistico he tenido innumer-
ables experiencias con las nuevas tecnologias decidi seleccionar dos
breves ejemplos que me parecen ilustrativos.

La primera es Interiores, intervencion artistica'®, escrito y dirigido por
Mariano Pensotti y producido por el Grupo Marea de forma auto-
gestiva y cooperativa en el circuito alternativo y coproducido por el
Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires, que
realizamos en 2007/ en un edificio de departamentos de la Ciudad de
Buenos Aires durante una temporada de 32 funciones en tres meses
y que participd ademds del 9° FIBA, Festival Internacional de Teatro de
Buenos Aires.

En este caso, la nueva tecnologfa utilizada era un dispositivo repro-
ductor del tipo MP3 con auriculares que funcionaba a manera de un
“audioguia” que cada espectador, de los 40 que podian acceder a cada
funcién, cada uno con un reproductor, manipulaba de acuerdo a lo que
le interesaba escuchar en relacidn a lo que estaba viendo.

Como bien lo expresaba Pensotti en el programa de mano:

Un edificio real en el centro de la ciudad. Pasillos con puertas que per-
miten acceder a cinco departamentos distintos y a la terraza. Los espec-
tadores pueden abrir las puertas e ingresar a estos espacios. Dentro de
los departamentos hay diferentes situaciones con actores. Algunas bas-



tante cotidianas, otras mds enrarecidas. Las situaciones no tienen didlogos.
Cada espectador tiene un sistema de audio con auriculares a través del
que puede escuchar acerca de las situaciones y las personas que ve en
los departamentos.A la manera de un “hombre invisible, el espectador
puede recorrer los diferentes lugares, hurgar en esas vidas y esos espacios,
observar lo que hacen los personajes mientras recibe informacion por los
auriculares. Cada espectador puede elegir su propio recorrido por los pa-
sillos del edificio y el orden de los departamentos a los que desea entrar.

La segunda experiencia que elegi es El burgués gentilhombre'' de
Moliere, en version, disefio escenografico y de imdgenes y direccion de
Willy Landin, protagonizado por Enrique Pinti y elenco, producido por
el Complejo Teatral de Buenos Aires y presentado durante las tempo-
radas 2011 y 2012 en la Sala Martin Coronado del Teatro San Martin.

En este caso y con todos los recursos de produccion de un Teatro
Publico, dependiente del Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos
Alres, las tecnologias utilizadas fueron escenografias virtuales que se
proyectaban sobre telones y paneles de chroma key o pantalla azul y
que eran captadas mediante pequefias y multiples videocdmaras, de las
del tipo de seguridad hogarefias, de unas maquetas escenograficas que
se intercambiaban en dos pequefios teatrinos, ubicados a ambos lados
del proscenio del escenario y que manipulaban a la vista del publico
actores- asistentes de escena.

A su vez, otras tres pequefias videocdmaras del mismo estilo regis-
traban en vivo y en directo la actuacion del elenco en el escenario, que
dos directores de cdmara de television -contratados especialmente-
mezclaban mediante tres switchers de TV con las imdgenes de esas esce-
nografias virtuales para proyectarlas sobreimpresas sobre unos grandes
cuadros a través de tres potentes videoproyectores, dando la sensacion
visual de que los actores estaban dentro de esas escenografias.

El espectador entonces podia optar por ver lo que sucedia dentro
de los cuadros que oficiaban de pantalla, donde elenco vestido como
en el siglo XVIII'y escenografia virtual se integraban perfectamente o
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bien, podfa elegir disfrutar del artificio que se producia en el escenario
con algunos de los actores y actrices/asistentes de escena, vestidos
con osos de color azul, desapareciendo de la pantalla por el efecto del
chroma y de una iluminacion plana del tipo televisiva, que posibilitaba
el efecto de “invisibilidad” de todo lo que fuera azul al igual que los
telones y paneles.

Dilemas y oportunidades de las nuevas tecnologias en
la escena teatral

Con respecto este tema me remitiré también a las experiencias
que he tenido con las mismas y que casualmente habia punteado a
propdsito de mi intervencidn en la mesa de didlogo- debate sobre
nuevas tecnologias del 5° EIPE. Espero sepan disculpar los muchos
tecnicismos que vuelvo a utilizar y sobre todo, lo autorreferencial de
estos y de los anteriores ejemplos pero no encontré mejor manera.

Entre las oportunidades, puedo sefalar por ejemplo:

* La diversidad, disponibilidad, funcionalidad y flexibilidad de mu-
chas de estas nuevas aplicaciones y tecnologias.

* La capacidad de almacenamiento de gran cantidad de infor-
macion, archivos y documentacion digitalizada en espacios re-
ducidos de nuestras computadoras, discos rigidos externos y/ o
DVD, incluido la virtualidad y el enorme potencial del almacenaje
de informacidén y data en la Nube.

* Lainmediatez en la conectividad y en la transmision de gran can-
tidad de informacidn, imdgenes, audio y documentacion digitali-
zada a través de recursos de Internet.

* Las posibilidades creativas, artisticas, expresivas y cualitativas que
brindan para la concrecidon de la puesta en escena y fundamen-



talmente de determinados efectos luminicos, escenograficos o
especiales que de otra forma serfan imposibles de lograr en un
espectdculo en vivo.

La capacidad de conectividad y comunicacidon globalizada que
pareciera favorecer en nuestro caso el intercambio y la comer
cializacién de bienes, servicios y productos escénicos.

Las enormes posibilidades que brindan Internet, las redes sociales
y laWeb 2.0 para la promocidén, comunicacidn y comercializacién
de espectdculos.

La facilidad que ofrece Internet de reservar y comprar entradas a
espectdculos por parte de los espectadores y sin moverse de la
casa o de la oficina, lo que puede favorecer el consumo de ciertos
segmentos de publicos.

Las posibilidades que nos ofrecen a la hora de reemplazar en
ocasiones la construccidon de costosas escenografias corpdreas
por video proyecciones multiples y tridimensionales. Esto tam-
bién suele favorecer a menudo en la reduccidn de los tiempos
de realizacion de un espectaculo y en la no necesidad de guar-
dado o acopio de materiales.

La factibilidad de desplazamiento de escenograffas corpdreas
de grandes dimensiones a través de recursos informatizados y
digitales asi como de ascenso y de descenso de varas moto-
rizadas de maquinaria o de iluminacion que permiten la reduc-
cion del personal técnico necesario tanto en la fase de produc-
cién como durante las funciones, con la consiguiente reduccion
de ciertos costos laborales.
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Entre los dilemas, puedo advertir los siguientes:

* La problemdtica que conlleva en algunos espectdculos el uso
de los recursos tecnoldgicos a veces de manera indiscriminada,
a veces sin los conocimientos adecuados y a veces no acorde
a las posibilidades de la compafifa productora, lo que pareciera
terminar desmereciendo la calidad artistica de las propuestas es-
cénicas.

* La problemdtica que entrana la utilizacidon de las nuevas tec-
nologfas como un fin en si mismo o como una moda a copiar o
como una demostracién de vaya a saber uno qué cosa 'y no como
un medio o un recurso expresivo mas para desarrollar un deter-
minado lenguaje o poética escénica contempordnea.

* Lasdificultades que presentan algunas nuevas tecnologfas, un poco
mads complejas y sofisticadas, que se requieren desde el mismo
inicio de los ensayos artisticos para poder experimentar con ellas,
lo que no siempre se puede y no solo por una cuestion de costos,
que obviamente inciden y mucho, sino por la falta de disponibi-
lidad de dichos equipamientos para usos tan prolongados.

* Los dilemas que pueden llegar a generar la complejidad de ope-
racion de algunas de estas nuevas tecnologias que demandan
de la contratacion de personal externo y muy especializado o
de la formacién especifica y tiempo de capacitacion de personal
técnico propio, con el consiguiente costo que ambas opciones
trae aparejado.

* Eltiempo y la dedicacion que requiere la actualizacidn constante
de los portales de Internet dedicados a promocionar y a comu-
nicar espectdculos, compafifas o productoras —nada peor que un
portal con programacidn vieja o desactualizada o con informacidn
errénea -.
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A modo de conclusion

Cabe preguntarse finalmente y para concluir, qué podemos hacer
como productores/gestores escénicos ante la evolucidn de las tec-
nologfas y la respuesta quizds sea ni mds ni menos que evolucionar
con ellas. El tema es cdmo:

Capacitdndonos si no lo estamos y/o actualizindonos casi cons-
tantemente a fin de intentar entender/ comprender/ adaptarse/
estar al dia con el fendmeno de las nuevas tecnologias y su rela-
cidon con nuestra sociedad en general asi como con las artes
escénicas en particular (y mds especificamente, con la disciplina
escénica en la que nos desarrollemos).

Tratando de conocer —o de reconocer, mucho mejor aun- las
posibles limitaciones que frente a la utilizacion y aprovechamiento
de las nuevas aplicaciones tecnoldgicas puedan llegar tener nues-
tras organizaciones escénicas, atendiendo especialmente a la
brecha cultural que pueda llegar a existir entre el personal que
tiene conocimientos de estas nuevas tecnologias del que no lo
tiene -incluyéndonos por supuesto entre unos u otros- y de ese
modo, accionar a favor del aprendizaje y del mejoramiento con-
tinuo asf como de la necesaria complementariedad.'

Procurando el andlisis o estando atentos, al menos, al impacto
que estdn produciendo las nuevas tecnologias en el presente del
sector escénico en general —a nivel global, regional y local- asf
como en el interior de nuestras organizaciones o espectdculos en
particular, para operar fortaleciendo los efectos positivos de las
nuevas tecnologias y neutralizando los negativos.

Intentando tener, a la vez, la visidn a futuro necesaria para tratar
de anticiparnos a las oportunidades y amenazas que dichas nove-
dosas tecnologias puedan llegar a generarnos en nuestros macro
y micro entornos (entendiendo que los entornos son cambiantes
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y diversos y por tanto, que condicionan nuestros proyectos. Que
lo que funciona en un lugar puede no hacerlo en otro, que lo que
fue efectivo para unos puede no serlo para nosotros, que lo que
hace un tiempo resultd exitoso puede no repercutir ahora del
mismo modo, etc.).

Muchas gracias.
Gustavo Schraier *

Ciudad de Buenos Aires, 2 de febrero de 2019

*Productor ejecutivo y artistico, Subgerente de Produccién Artistica y Teatral del
Complejo Teatral de Buenos Aires, docente universitario de gestién y produccion
escénica y autor del libro “Laboratorio de produccién teatral . Técnicas de gestion y
produccidn aplicadas a proyectos alternativos”.
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