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			Provocaciones, constelaciones, tejidos y territorios

			Zaida Rico

			Hay múltiples historias-cosas-ideas-personas-espacios que me

			seducen,

			provocan

			interesan

			de esta compilación.

			La primera (sí, lo confieso) es su título: “Un jardín de senderos que se entrecruzan”. Una provocación así es más fuerte que yo. Y es por eso que pido disculpas de antemano a todas las personas que aquí escriben, porque me fui a (re)leer primero a Borges antes que a ustedes.

			Y justo antes de comenzar a leerlo, los ojos se me van tantito de costado y leo: “A Victoria Ocampo”. Me sonrío. Y dejo que se entrecruce en estas líneas, pues parte de mis palabras corresponden a un espacio de libertad que ella previamente maceró. De alguna forma, se me unen puntos aparentemente disímiles entre la Revista Sur y esta publicación de RGC Ediciones y me gusta creer que, gracias a los diálogos que ella propició en su día, estamos hoy aquí. Después me recuerdo a mí misma hace muchos años (al inicio de mi etapa porteña) dando unos talleres de danza en Villa Ocampo y me vuelvo a sonreír*.

			*pero eso es otra historia.

			Regreso del recuerdo hacia el relato borgeano, e imbuida en los mundos que en él se abren, encuentro, atónita, una de las definiciones (sin pretensión de serlo) que más se acerca a mi idea de qué es ser una persona que hace producción: “El ejecutor de una empresa atroz debe imaginar que ya la ha cumplido, debe imponerse un porvenir que sea irrevocable, como el pasado” (Borges, 1972, p.80).

			Aquí hay algo que, para mí, en estas veintitrés palabras revalida el significado que la producción tiene en la cadena de valor de las artes escénicas y que guarda una relación muy estrecha con parte de las experiencias que aquí describen las y los veintiún autoras/es presentes: ingenio, perseverancia, decisión, futuro.

			Pero como dice Lucía Seles (2022, p.66), “una tiene q ser casi + organizada que un diccionario” (sí, esto también debería ser aplicable a la producción y gestión de las artes escénicas y, spoiler, no siempre sucede). Y es por eso que yo necesito, para poder seguir, dirigirme a María Moliner (a quien mi madre me presentó cuando yo era niña y redescubrí años más tarde queriendo huir de los dominios de la RAE). Entonces, dice ella que:

			Producir: del latín <prodúcere>, hacer salir; derivado de <dúcere>, conducir. Es, desde el punto de vista lógico, el verbo transitivo de significado más amplio después de <hacer>. Su significado lógico es <hacer existir> y, en el uso, unas veces substituye a <hacer>, <fabricar> o <realizar>, otras a <dar>, otras a <crear> o <criar> y otras a <causar>. (1991, p. 851)

			A mí la sinonimia me organiza y me permite seguir sumando y ampliando significantes poéticos y políticos a esto de SER y HACER producción. Gracias María.

			Y es en este punto en el que ya deberíamos iniciar la senda que esta antología propone: ¡caminemos! Y como el movimiento genera más movimiento, invitemos con estos desplazamientos al flujo y a la circulación de [más] ideas.

			Sabemos cuándo empezó pero no cuándo acabó del todo, pero en estos tiempos pospandémicos una de las cosas que creo que sí hemos comprendido es que valoramos más, si cabe, el encuentro. Y este libro es un poco esto: cómo juntarnos en una gran mateada al aire libre, de esas que se van alargando en la tarde y en las que en algún momento se descorcha una(s) botella(s) de vino.

			En este preciso instante, y tras la travesía que supone leer esta compilación, tengo ganas de conversar con todxs ustedes [lectoras y lectores, escritorxs de estos artículos, ojeadores y ojeadoras de este libro], sí, con todas, todos y todes ustedes: de preguntarles muchas de las cosas que quedan sugeridas en las próximas páginas, de replicar también algunas de las experiencias expuestas, de seguir nombrándonos, definiéndonos, rebatiéndonos, empoderándonos y [re]construyéndonos conjuntamente en esta forma de hacer producción de/en las artes escénicas iberoamericanas.

			Gracias APPEAE por provocar este encuentro, por propiciar que los caminos independientes hagan tejido y generen territorios compartidos (sí, claro, entrecruzados). Gracias también por visibilizar la descentralización, por invitar a (re)pensar el trabajo y la producción cultural más allá de su visión antropológica e intrínseca. Gracias por esa alma asociativa, por trabajar desde la galaxia de la profesión en defensa de la profesión, en este espacio cultural iberoamericano que día a día seguimos construyendo. La cultura trata de cambiar vidas (Brook, O’Brien y Tylor, 2020, p. 45) y ustedes lo saben bien.

			Zaida Rico

			Especialista en gestión y cooperación iberoamericana de Artes Escénicas. Secretaria Técnica del Programa IBERESCENA.

			Madrid, agosto 2023

		

	
		
			Introduciéndonos en un jardín de senderos que se entrecruzan en tres actos y a tres voces (tenor, mezzosoprano y bajo)

			Raúl S. Algán, Andrea Hanna y Gustavo Schraier 

			Nos motiva el encuentro entre colegas, el diálogo y el debate, la reflexión y el intercambio de ideas, experiencias, conocimientos y metodologías de trabajo.

			(De la descripción de valores de APPEAE)

			¿Por qué y para qué hablar de producción ejecutiva de artes escénicas en el más amplio de los sentidos y con las más diversas voces?

			Allá por los finales de la década del 90 y comienzos de los años 2000, se inicia un camino tendiente a visibilizar el potencial que puede suponer para un proyecto escénico que las tareas de producción ejecutiva las lleve a cabo una persona con las herramientas necesarias para hacerlo.

			Así es como por esos años, Gustavo Schraier, que ya venía cumpliendo funciones de productor ejecutivo y artístico en el ámbito del teatro público y privado –empresarial y autogestivo–, conforma el proyecto pedagógico del Laboratorio de Producción Teatral I y II1. De esa experiencia pionera en Argentina surge un grupo de entusiastas productorxs que empiezan a participar, cada vez más, de la creciente oferta de proyectos autogestionados de la cartelera porteña. Mientras la producción ejecutiva comienza a aparecer como un rubro más en las fichas técnicas de los programas de mano de las obras de teatro autogestivo, a partir de 20062 y de la mano del maestro Schraier, los espacios de formación se empezaron a multiplicar tanto en Argentina como en Latinoamérica.

			En 2014 llega el tiempo de empezar a pensar la producción ejecutiva como colectivo y a reflexionar sobre la necesaria visibilización y profesionalización del rol. Es así que un grupo de productorxs ejecutivxs comienza a reunirse con el fuerte deseo de formar una asociación de colegas. En 2016 se inicia la gestión que en 2019 se formaliza en la Asociación Civil y Profesional de Productorxs Ejecutivxs de las Artes Escénicas, en adelante APPEAE, entidad pionera en el rubro.

			Acto I. Sobre la Asociación

			APPEAE3 surge a partir del impulso fundacional de diez profesionales de la producción ejecutiva de teatro, danza y artes performáticas de la escena pública y privada –empresarial y autogestiva– de la Ciudad de Buenos Aires, quienes venían reuniéndose periódicamente desde 2014 motivados por el diálogo entre pares, el intercambio de ideas, experiencias, conocimientos y metodologías de trabajo y, sobre todo, para reflexionar sobre los retos y desafíos que implicaba la profesión.

			Fue en esa serie de enriquecedores encuentros que coincidieron de manera unánime en la imperiosa necesidad de crear una asociación civil y profesional que pudiese nuclear tanto a lxs productorxs ejecutivxs de artes escénicas con trayectoria como a aquellxs estudiantxs de gestión y producción que daban sus primeros pasos en la profesión y que se desempeñaban en los distintos circuitos escénicos de todo el país, pensando en incorporar a futuro a colegas de Iberoamérica. Por suerte, el trabajo y la persistencia de lxs colegas fundadorxs dan sus frutos y en 2016 logran constituir e inscribir formalmente a APPEAE, transformándose así en la primera entidad de su tipo en Iberoamérica, que al adquirir su personería jurídica en 2019 se lanza en sociedad en septiembre de ese mismo año en el Teatro Payró4 de la Ciudad de Buenos Aires5.

			En los primeros días de marzo de 2020 se lleva a cabo la primera reunión de la asociación en el mismo Teatro Payró donde, además de presentarnos e intercambiar expectativas, unxs treinta y cinco socixs pudimos consustanciarnos de los objetivos de APPEAE y proyectar formas de organización para el crecimiento de la misma. Nos despedimos llenos de entusiasmo y un par de semanas más tarde comenzó el Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) por el COVID-19.

			Pero con el ASPO llegó también la virtualidad, el Zoom, el Meet y otras redes de comunicación y, como lxs productorxs ejecutivxs respiramos producción por todos los poros, esas herramientas, medios y nuevas tecnologías potenciaron las ganas de encontrarnos en la sincronía virtual. Se conformaron varias comisiones de trabajo integradas por aquellxs socixs interesadxs, un promedio de diez socixs por cada comisión, siendo una de ellas la muy activa y medular Comisión de Capacitaciones que rápidamente organizó distintos cursos virtuales donde especialistas de diversas áreas técnicas y artísticas de Argentina y el extranjero compartieron sus saberes con lxs socixs de la asociación.

			La misma comisión generó también un primer acercamiento a la comunidad con los Encuentros de Análisis de Proyectos Escénicos y/o Performáticos desde la Producción Ejecutiva, que se organizaron y desarrollaron de forma presencial en el marco del Festival Internacional de Buenos Aires (FIBA) en su edición 2020, en la que diez socixs recibieron cien proyectos escénicos de los que seleccionaron cuatro que luego fueron analizados ante un público en El Cultural San Martín durante cuatro jornadas.

			Al año siguiente, en la edición 2021 del FIBA, la asociación volvió a organizar y desarrollar los Encuentros de Análisis de Proyectos, pero de manera virtual. En aquella ocasión se volvieron a presentar cien proyectos de todo el país, y veinticuatro socixs, divididos en cuatro grupos de seis, analizaron a través de Zoom los cuatro proyectos seleccionados, que fueron de Bariloche, CABA, Entre Ríos y San Juan, con una audiencia de cerca de quinientos participantes.

			En 2020 y 2021, la asociación, a través de la Comisión de Capacitaciones, organizó dos paneles virtuales sobre producción escénica con la participación de dos y cinco socixs respectivamente, que se presentaron en el marco de los VII y VIII Congresos de Tendencias de la Universidad de Palermo.

			Asimismo, en 2020 la asociación presentó al Instituto Nacional del Teatro (INT) dos proyectos formativos en producción de artes escénicas dirigidos a la comunidad. El primero fue una capacitación virtual, programada para dos encuentros de tres horas cada uno y dictada en agosto y septiembre de ese mismo año por siete colegas de la asociación de distintas provincias de Argentina, que se denominó INTroducción a la Producción de Artes Escénicas Independientes6.

			Aquella iniciativa constituiría la prueba piloto para el segundo y más ambicioso proyecto formativo que fue muy bien recibido tanto por el INT como por la Dirección Nacional de Formación Cultural del Ministerio de Cultura de la Nación y que, trabajo académico mediante con la Facultad de Artes y Diseño de la Universidad Nacional de Cuyo (FAD-UNCuyo), se materializó en el primer Diplomado de Extensión Universitaria en Producción de Artes Escénicas de la Argentina y uno de los primeros de Iberoamérica, que se dictó de manera virtual por capacitadorxs de APPEAE, de la FAD-UNCuyo y del INT–Territorio para la Región de Nuevo Cuyo (La Rioja, Mendoza, San Juan, San Luis) en 2022 y 2023.

			En tal sentido, pensar nuestra profesión de productorxs ejecutivxs, divulgarla y formar colegas es algo que varixs de lxs socixs de la asociación hacemos desde hace tiempo y esto lo prueban tanto las publicaciones7 (libros y artículos), varias de las cuales cuentan con la autoría de quienes compilamos este libro, como las capacitaciones, asignaturas de grado, posgrado y maestrías en universidades de Argentina e Iberoamérica en las que algunxs socixs intervenimos. Esto, más la misión de APPEAE de “promover y fomentar el reconocimiento y la legitimación profesional de la figura del productor ejecutivo de las artes escénicas en todo el territorio de la República Argentina y muy especialmente, en el ámbito de las artes e industrias culturales, creativas y del entretenimiento”, y principalmente uno de los objetivos institucionales de “promover, generar y difundir programas, investigaciones, planes de acción, estudios, informes y todo tipo de proyecto vinculado a la actividad escénica”, devinieron en el deseo, que hoy se materializa, de que nuestra asociación plasme en este primer libro los textos de producción escénica especialmente escritos por veintiuno de los cien socixs que la conforman en la actualidad.

			Acto II. Sobre el libro como proyecto asociativo

			Durante 2021 y por fuera de las actividades desarrolladas por las distintas comisiones de trabajo de APPEAE, surgió como proyecto destacado, promovido y propuesto por Gustavo Schraier –presidente de la asociación– a la directora de la Colección SEA de RGC Ediciones, Paula Brusca, la escritura de un libro compilatorio de la producción escénica. En tal sentido y aceptado el proyecto por parte de la editorial, Gustavo Schraier invitó a Andrea Hanna y a Raúl S. Algán, socixs de APPEAE y destacadxs autorxs publicadxs por la misma editorial, para conformar el trío que tuviera a su cargo la selección y compilación del material textual.

			Se pautaron las características generales del proyecto y se realizó una convocatoria interna y abierta a finales del mismo año cuya consigna era que los capítulos podrían ser escritos de manera individual o colectiva (con hasta un máximo de cuatro socixs-autorxs) y que, si bien el libro no sería de corte académico ni teórico, buscaba darle voz a las buenas prácticas que lxs asociadxs llevan adelante en su actividad así como a la diversidad de sistemas de producción, disciplinas escénicas y entornos geográficos desde donde la desarrollan. También se consignaba que sería un libro de la asociación para todo el sector de las artes escénicas de Argentina e Iberoamérica, de modo que la pluralidad de voces sería clave para que el mismo responda a la necesidad de avanzar en la profesionalización de nuestras formas de producir y gestionar proyectos escénicos.

			Respondieron a la convocatoria una treintena de socixs que fueron escribiendo primero sus abstract hacia el primer trimestre de 2022 y luego de una primera selección temática por parte de lxs compiladores, los veintiún socixs preseleccionadxs se abocaron a redactar sus respectivos capítulos en forma individual o en parejas de autorxs a lo largo de los seis meses que mediaron entre julio y diciembre de 2022, para totalizar un borrador de libro de unos diecisiete capítulos.

			El título elegido para la futura publicación fue “Un jardín de senderos que se entrecruzan. Pensar la producción ejecutiva de las artes escénicas”. Así pues, dado que se trata de un libro de una asociación de productorxs ejecutivxs sobre reflexiones, prácticas y casos en torno de la producción escénica, lxs socixs que escribimos y compilamos esta publicación lo hacemos como productorxs, es decir, a partir de experiencias profesionales y de una curaduría que produce los textos de este primer libro asociativo.

			Acto III. Sobre las claves de lectura

			Todo libro es un sendero y una biblioteca que presenta caminos diversos como diversas son las experiencias de producción que en este libro se agrupan en secciones. Por esa razón no queremos dejar de presentar algunas claves de lectura que le faciliten al viajero intrépido el caminar y no perderse en la maleza gramatical que suele presentar bifurcaciones mañosas. Valga una primera luz de alerta: este no es un libro de investigación, no es un libro que busque tener algún criterio de validez o un enfoque epistemológico que refrende los resultados vertidos en los párrafos siguientes. Muy por el contrario, este libro recupera un conocimiento silvestre que ordenado cual bitácora permite conocer aspectos complementarios de un oficio tan antiguo como el oficio mismo de subirse a las tablas. No debemos perder de vista que cuando el coro de didascalias hacía de las suyas, cuando Tespis comenzaba un camino evolutivo darwiniano que hoy nos hace tener entre nosotros agentes profesionales que cobran aguinaldo y vacaciones, en aquel lejano y mítico momento ya había un productor (mejor conocido como corega) que se ocupaba de montar el espectáculo y ver la magia desde el detrás de escena. Entonces, no juzguemos este ejemplar por la validez de los procesos de escritura puesto que los mismos han sido tan diversos como diversos son los autores que integran esta familia, este clan. La institución que nos alberga es el ente justificador del cual emana la razón de ser de estos senderos que se entrecruzan.

			Este libro no es una reflexión teórica in abstracto sino un espacio en el cual la acción se detiene para pensar dónde está parada. Por eso el lector encontrará secciones que, cual peregrino a la meca, le permitirán recuperar el aliento antes de cambiar el tramo. En el primer sendero se reúnen textos con una consigna clave: “de los productorxs ejecutivxs y sus estrategias, abordajes y otras yerbas”. El guante de esta premisa lo recogieron Raúl S. Algán, Brahín Carrillo, Vanina Fabrica y Gustavo Schraier, que han pensado sobre la producción ejecutiva y algunos de sus procedimientos. En el segundo sendero se reúnen textos que abordan el tópico “de la producción ejecutiva en los territorios sembrados por la gestión y programación escénica”. En este caso la banda está integrada por Paula Travnik–Gabriel Cabrera, Damo Zaga y Leandro Rosenbaum, que, esperando no sean como la del Titanic, han escrito sobre la producción desde los espacios escénicos. En el tercer sendero se reúnen textos bajo el desafío “de la producción escénica en los cultivos de la diversidad y las grupalidades”. Han podado este sendero del jardín Andrea Hanna, Carolina González Iturriaga y Gabriela Borgna, muñidas de herramientas para pensar la producción desde lo colectivo. En el cuarto sendero, autores de origen diverso, reflexionan sobre el tema “de la producción escénica perfumando disciplinas y géneros”. Este trasatlántico cultural tiene camarotes ocupados por Gonzalo Morales Colman y Romina Almirón–Gabriel Vacas, que en cubierta se encuentran debatiendo sobre la producción escénica multidisciplinar y de ópera independiente. En el quinto sendero, el último en forma de anexo digital, se reúnen textos con la premisa “de pensar desde los multifloridos colores de la producción escénica”. Este bricolaje tiene manualidades de Mariana Mele, Miguel Á. Ludueña–Flavia Vitale, Lourdes Aybar, Cristina Fridman–Claudio Santibañez y Pablo Silva.

			¿Qué hace, entonces, tan variado enjambre, tan suculento cardumen todo junto, agrupado y en roce? Sencillo: dan un paso al frente en el proceso de profesionalización que nuestra actividad viene desarrollando desde hace veinte años. La gestión cultural es un campo disciplinar y profesional que integra agentes culturales de lenguajes muy diversos. Seamos productores de artes escénicas, gestores editoriales, productores de radio o televisión, o curadores o marchands, todos somos parte integral de la familia de la gestión cultural que tiene por objeto, académicamente hablando, reflexionar sobre cómo la producción de bienes y servicios culturales genera políticas públicas y construye ciudadanía cultural.

			Como en toda caja de herramientas en este libro el lector-obrero encontrará martillos, destornilladores y sierras. Herramientas-conceptos que pueden ser utilizados para diversos propósitos en función de la intención del lector-obrero. Hay cierta conceptualización en la cual los autores de este texto estamos de acuerdo: las artes escénicas circulan, no se distribuyen; no hay postproducción en un servicio cultural efímero, existen sistemas de producción (público y privado) que contienen ámbitos de circulación (empresarial, alternativo y oficial o público). Finalmente, los modos de producción del sistema privado de producción son dos: empresarial y autogestivo. ¿Se puede usar un martillo para clavar un clavo? Sí, claro. ¿Se puede usar el mismo martillo para encastrar dos maderas en cóncavo y convexo? Sí, también. De la misma forma esta conceptualización que proponemos puede ser discutida desde las territorialidades en función de las formas que las artes escénicas tengan en las ciudades desde las cuales se nos lee. Si nosotros preferimos decirle autogestivo a un modelo de producción que originalmente fue independiente pero que hoy depende de apoyos públicos (en el caso argentino particularmente) es porque creemos que este concepto-herramienta se ajusta mejor a describir lo que sucede en la realidad. Esto no implica que el lector mexicano, en cuyo territorio el modelo de producción universitario es más fuerte que el autogestivo, deba forzosamente pegarse como laca a nuestra propuesta conceptual. Bien por el contrario, los caminos se entrecruzan, no se solapan. Esperamos que el paseo por nuestro jardín sea ameno para todo aquel que desee caminar y reflexionar sobre nuestra profesión.
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					3	https://www.appeae.com.ar

				

				
					4	Teatro Payró, sito en la calle San Martín 766 de la Ciudad de Buenos Aires, es un teatro emblemático del sector teatral independiente y debido a ello entre 1952 y 1967 se lo denominaba Teatro Los Independientes, bajo las órdenes de Onofre Lovero. A partir de 1967 fue cedido por este último al director Jaime Kogan y su Equipo Teatro Payró, que lo rebautizó con ese nombre. Actualmente los hijos de Kogan, Diego y Luchy, llevan adelante la gestión del teatro y no solo prestaron las instalaciones para el lanzamiento de la asociación, sino que también acordaron en comodato el uso del teatro para actividades periódicas de APPEAE. 

				

				
					5	A partir de ese hito fundacional, se van incorporando a APPEAE socixs de la Ciudad de Buenos Aires y de las distintas provincias de Argentina (Córdoba, Santa Fe, Catamarca, San Juan, Mendoza, Tierra del Fuego, etc.), así como de Chile, España y Uruguay. A la fecha, junio de 2023, contamos con más de cien asociadxs. 

				

				
					6	Dicha capacitación virtual, dividida en dos partes, puede encontrarse en la Plataforma Formar Cultura: https://formar.cultura.gob.ar/

				

				
					7	El libro ya citado de Gustavo Schraier, Laboratorio de producción teatral 1. Técnicas de gestión y producción aplicadas a proyectos alternativos; Mercado teatral y cadena de valor, de Raúl S. Algán, y Nuevos públicos para las artes escénicas. Políticas de mediación en Argentina y Chile, de Andrea Hanna, ambos editados en 2019 por RGC Ediciones; y Producción integral de artes escénicas. Tomo 1. El proyecto y su entorno: génesis y diagnóstico, de Raúl S. Algán y Brenda Bernstein (Editorial Milena Cacerola, 2022).

				

			

		

	
		
			PRIMER SENDERO. De los productorxs ejecutivxs y sus estrategias, abordajes y otras yerbas

		

	
		
			Segmentación y posicionamiento en las estrategias de producción integral de artes escénicas

			Raúl S. Algán (Ciudad Autónoma de Buenos Aires)

			...es a lo Guillermo Tell y la manzana:

			llevar a los espectadores en la sala

			es tomar la manzana y hacerla sidra.

			Carta de Jean Jaques Mütreville a Lino Patalano, febrero de 1978

			 ¿Se puede hablar de la producción teatral como una profesión?

			Desde su separación del rito, las artes escénicas siempre han tenido un estrecho vínculo con lo político y lo social (Barthes, 1992). En tiempos más contemporáneos, puntualmente desde mediados del siglo XX, la profesionalización de los procesos de producción y gestión escénica han redundado en que la actividad fuera, progresivamente, de mayor interés para la academia. Así, esta disciplina se ha constituido en una profesión empírica con incipiente abordaje intelectual y con una visión propia de las identidades culturales. No obstante, cabe mencionar que en la actualidad no ha generado un campo de investigación propio, sino que se enmarca en una disciplina académica mayor conocida como gestión cultural (Olmos y Santillán Güemes, 2004) que la contiene.

			Esta disciplina responde a un enfoque francés sobre el lugar de la cultura frente al sector público y puede ser comprendida en diálogo con el arts management, de enfoque inglés (Nivón Bolán, 2015). En la oposición de los enfoques se observa que la gestión cultural como campo disciplinar es heterogénea y contiene profesiones como la producción de cine, la curaduría de museos o la producción escénica, entre otras. Lo rico de esta imbricación de abordajes es que trabaja por oposición a las visiones dominantes y unificadoras que monotematizan los objetos de estudio. Es decir, la disciplina “determina la profesión, establece las genealogías de muchos de los subgrupos de profesionales más poderosos y convierte la genealogía partisana en la ‘historia’ de la profesión” (Denzin y Lincoln, 2011, p. 121). Esto, en el campo disciplinar de la gestión cultural es una disputa que, al tener cada profesión su propio objeto, nunca termina por unificarse y por ello conserva su riqueza.

			Complejiza la heterogeneidad de criterios antes descripta que la cultura es en sí misma un concepto imposible de recortar. Por eso como concepto debe presentarse siempre junto a otra palabra que recorte y aclare el sentido que busca dársele. Esto es así debido a que contiene una “irresoluble tensión interna” (Vich, 2014, p. 25) que la empuja a una condición casi de auxiliar, dado lo brumoso de su conceptualización. Por ello la gestión cultural como campo disciplinar se inserta entre la sociología de la cultura (Williams, 2015) y la economía cultural (Throsby, 2001) tomando recursos de ambas.

			En Argentina tuvo su antecedente inmediato en la administración cultural desarrollada en los años noventa del siglo pasado (Bayardo, 2019). En este marco del conglomerado de oficios y profesiones que integran un proyecto escénico, el productor escénico se ocupa del diseño de producción que ordenará las acciones vinculadas al proyecto desde su génesis hasta su fin (Cimarro, 1999; Schraier, 2008; De León, 2012). En tales acciones, la recepción cultural, la conformación de los públicos y su consecuente gestión y desarrollo se presentan como aspectos innovadores susceptibles de ser abordados desde la producción integral de artes escénicas. ¿Hablamos de públicos o de público cuando nuestro enfoque está puesto en la producción del espectáculo? Si bien Coelho (2009) propone que el término público “suele designar al conjunto físico de personas que asisten a un espectáculo”, “en sí, no existe un público de arte sino públicos de arte. En esta perspectiva, la palabra público nos remite a un grupo de personas que frente a una actividad asumen un mismo tipo de comportamiento” (p. 265). A lo largo de este capítulo intentaremos problematizar la cuestión. El interrogante que los públicos presentan para quien produce artes escénicas es un aspecto de la actividad que en los últimos años ha comenzado a suscitar interés y propone un campo de reflexión potable para indagar.

			¿Cómo son concebidos los públicos en las estrategias de producción escénica?

			Si bien la producción teatral, como se ha mencionado, es una disciplina reconocida en el campo de las artes escénicas, la reflexión sobre sus formas no es abundante. Dada esta área de vacancia es deseable pensarla desde el mismo sentido práctico de su desarrollo. En palabras de Bourdieu (1988), “es necesario por lo tanto hacer una teoría de esta relación no teórica, parcial, un poco a ras de tierra, en el mundo social, que es el de la experiencia ordinaria” (p. 32). Por ello cuando se propone el abordaje sobre las estrategias de producción escénica se está pensando desde el enfoque del autor y sus ideas de campo, agencia y capital. Se comprende que el capital simbólico en disputa, que configura el campo mencionado, está mediado por el reconocimiento, el honor y el prestigio. Las estrategias que los productores de teatro llevan adelante para concretar sus producciones son, en definitiva, condensaciones de su biografía objetivadas en sus diseños de producción.

			Producir es un proceso “complejo y colectivo donde confluyen ciertas prácticas artísticas, técnicas, administrativas y de gestión llevadas a cabo por un conjunto de individuos de manera organizada, que requieren de diversos recursos para lograr la materialización de un proyecto en un espectáculo” (Schraier, 2008, p. 17). La importancia de esta característica de trabajo colectivo y repartición de tareas es que es transversal a los procesos de producción de artes escénicas más allá de los modos que se apliquen para hacerlo. En la misma línea, producir es entendido como un proceso generado “por la actividad conjunta de los equipos de trabajo a través de procedimientos planificados para lograr un producto cultural” (De León, 2012, p. 23). De lo que se desprende que estudiar el fenómeno de la producción en relación con los modos locales de producción servirá para comprender cómo se genera el entramado de fuerzas que da forma a la urdimbre teatral de nuestras identidades culturales.

			En estas dos caracterizaciones de la profesión, que ya son clásicas por ser parte de los dos grandes manuales que existen a nivel latinoamericano, no aparecen los públicos como destinatarios finales de los procesos. En este sentido, la propuesta que aquí se enuncia busca dar un paso adelante en la cuestión para indagar si en la actualidad esas definiciones se mantienen constantes o ha habido algún avance. Es decir que se propone indagar en torno a qué percepción tienen los productores sobre los públicos y qué lugar ocupan en sus diseños de producción. Por esta razón, se aborda la cuestión a través de las percepciones que los productores profesionales (socios de APPEAE) de Argentina tienen en general sobre la cuestión. Para ello, se procede a caracterizar a la producción escénica y en ella a la idea de público objetivo desde el marketing cultural, la segmentación de mercado y el posicionamiento.

			La labor de un productor teatral se materializa en un diseño de producción que como tal contempla una estrategia de trabajo para poder alcanzar la situación de estreno con eficiencia. Cada proyecto atraviesa secuencialmente las fases de preproducción, producción, representación y evaluación en las que el productor, entre otras tareas clave, tiene la de recaudar el financiamiento necesario para lograr los recursos que el proyecto demanda (Algán, 2019). Al atravesar estas fases la labor del productor redunda en ciertas definiciones estéticas que conforman luego la propuesta de valor de la obra escénica. Parte del desafío de la producción escénica es identificar las categorías de desciframiento (Bourdieu y Darbel, 2004) que la obra demanda, puesto que los públicos potenciales de la obra deberán poder leerlas. Al trabajar en esta línea el productor está allanando el camino al público para que se encuentre con la situación gozosa de espectar. En otras palabras, “para comprender, descifrar y sobre todo disfrutar/gozar de las artes, los espectadores o visitantes necesitan ver en las obras significaciones significantes” (Peters, 2021, p. 129). Es decir que busca caracterizarlos a través de variables de segmentación, pero, indirectamente, está tratando de definir qué gustos tienen.

			En este punto surge la problemática de la construcción del público objetivo que debe ser parte integral de los diseños de producción. Esta acción se genera a través de variables “etarias, geográficas o de género, pero también otras de orden cualitativo como puede ser gustos o estilos de indumentaria”. De hecho, es recomendable conjugarlas así como “pensar un público objetivo primario y uno secundario donde este último amplíe al primero” (Algán y Berstein, 2019, p. 36). No obstante, la incógnita de lo que representan los públicos es un problema que incomoda a medida que intervienen las prácticas de la producción escénica y sus estrategias. La intromisión de esta variable en los diseños de producción “implica, muchas veces, tener que rebajar o adecuar los lenguajes y gramática que el mundo del arte desea abordar (mensajes que para algunos artistas y agentes creadores son transparentes o accesibles directamente en la obra)” (Peters, 2021, p. 131). Entonces, el productor escénico debe lidiar con esto y apelar a que las fuentes de financiamiento públicas le concedan la ayuda requerida para alcanzar el estreno por la enfermedad de costos que detallaré a continuación y por ser el sector productivo un incentivo a las economías conexas.

			Mencionaba con anterioridad que los proyectos escénicos atraviesan diferentes fases que van desde que el promotor principal del proyecto tiene la idea hasta que el espectáculo baja definitivamente de cartel. Es dable considerar que la concepción de los públicos a lo largo de todo ese macroproceso también irá mutando. Con base en Schraier (2008), junto a Brenda Berstein hemos propuesto un replanteamiento de las fases con algunas modificaciones. La más sustancial de ellas implica sustraer la génesis de la fase de preproducción para considerarla un momento único y apartado de la producción. La razón que nos empuja a realizar esta propuesta es comprender a la fase de preproducción como una instancia de diseño y a la génesis como una instancia de diagnóstico. El siguiente gráfico demuestra el planteamiento de las fases con sus actividades madre entre paréntesis dentro de cada una y, en adyacencia, la mutación de los públicos en las estrategias de producción.
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			Como puede observarse en el gráfico anterior, en el momento de la génesis el público pasa de un estadio implícito a uno objetivo. Esto refiere a que a través de una investigación de mercado deja de ser una concepción en abstracto. En la fase de preproducción, donde la actividad principal es la de diseñar la producción, el público muta a su condición de segmentado puesto que pasa a ser un concepto construido con variables, mensurable, identificable y susceptible de ser abordado en términos de marketing cultural. Durante la fase de producción, instancia en la cual se implementa el diseño de producción integral, el público deja su condición de constructo pensado por el productor y se convierte en el público real que habita la sala. Esto, particularmente, desde que procede a realizar la compra de los tickets en la preventa hasta que participa de ensayos parciales y del general. En la fase de representación, el proyecto se sustenta en la generación de público implicado (en sus estadios de apóstol, detractor o indiferente). Finalmente, durante la evaluación, el público pasa a ser una dimensión analítica del balance que realiza el productor sobre el camino que ha tomado el proyecto.

			Cuando los públicos aparecen en las estrategias de producción se da un paso adelante en la resolución del dilema de la enfermedad de costos y la brecha de ingresos que Baumol y Bowen (1968) identificaron. Se sostiene que es dar un paso al frente porque en este informe, basal de la economía cultural como disciplina, se distingue un desfasaje entre la productividad de la sociedad que es tecnológica y la de las artes escénicas que es artesanal. En esta distinción, “por lo general los ingresos que se obtienen por la venta de servicios, o sea por la venta de entradas, no son suficientes para cubrir los costos” (Rapetti, 2014, p. 141). Sumado esto a la rigidez que presentan los altos costos de producción, el resultado es la enfermedad de costos antes mencionada.

			Pero la cuestión adquiere relevancia cuando los públicos abandonan la situación pasiva en la que siempre se los ha tenido. En palabras de Dupuis (2014), “ubicar el problema en el plano de la oferta y de la naturaleza del producto, cuando la clave reside en la elasticidad de la demanda” (p. 56). Por esta razón, se parte de la propuesta de comprender la construcción del público objetivo como una forma de profesionalización, de enfrentar la precarización laboral que se devenga de la enfermedad mencionada y de las políticas públicas como deber del Estado para la construcción de ciudadanía. La forma de lograrlo es a través de la investigación de mercado como vehículo de profesionalización laboral. Así, “definimos investigación de mercado como el diseño, recolección, análisis y obtención sistemática de datos y hallazgos relevantes para las situaciones de marketing específicas a las que tiene que enfrentarse una organización” (Kotler y Scheff, 2004, p. 208). En el marco de este capítulo se comprende que, a través de una investigación de este tipo, quien se ocupa de la producción escénica está procediendo a segmentar el mercado teatral.

			¿Cómo abordan a los públicos los productores de teatro?

			Por comprender a la gestión cultural en su conjunto como un campo profesional que integra disciplinas atravesadas por lo social, lo artístico y lo político, se entiende necesario suscribir este abordaje a un enfoque de tipo cualitativo. Es decir que, dado que “por propio derecho, la investigación cualitativa constituye un campo de investigación que entrecruza disciplinas, áreas y objetos de estudio” (Denzin y Lincoln, 2011, p. 46), el estudio de los públicos en los diseños de producción escénica debe abrevar de la misma cosmovisión. Por lo tanto, esta encuesta remite a dimensiones analíticas de tipo cualitativo y por tanto susceptible de abordaje conceptual antes que numérico.

			El universo de esta investigación está integrado por los socios activos de la Asociación Profesional de Productores Ejecutivos de las Artes Escénicas (APPEAE) afiliados al mes de septiembre de 2021. La razón de este universo se apoya en que una de las condiciones de afiliación, según lo indica el Título III de su estatuto, es contar con al menos cinco años de experiencia en el campo de la producción teatral y ser patrocinado por al menos dos socios activos. Otra condición es haber cursado estudios y ser patrocinado por dos socios activos. De esta forma, se induce que quien recibe la condición de socio es porque lo reconocen sus pares como un agente profesional del campo con trayectoria demostrada. El universo, así definido, está entonces integrado por 79 productores profesionales de artes escénicas.
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			En línea con la construcción del universo, cabe indicar que se comprende que las unidades de análisis son “los tipos de objeto/sujeto de los que tratan las investigaciones. Estas se caracterizan por ser elementos de un sistema definido por presentar determinadas propiedades” (Archenti, 2014, p. 55). En tanto tal, la unidad de análisis de esta investigación es construida como el agente profesional reconocido como productor teatral, en los términos explicados en la construcción del universo, radicado en Argentina y que haya producido al menos un espectáculo en los últimos cinco años. El diseño muestral no es probabilístico porque el criterio de selección no es aleatorio y cada caso es significativo. Con relación a la muestra, se entiende que es intencional porque “escoge sus unidades no en forma fortuita sino completamente arbitraria, designando a cada unidad según características que para el investigador resulten de relevancia” (Sabino, 1992, p. 93). Por ello el muestreo es intencional por decisión razonada del investigador, ya que se busca que las mismas den cuenta de la heterogeneidad del universo. En el marco de lo que se menciona, la muestra tomada para esta ponencia es de 47 productores/as respondientes.

			Finalmente, y antes de pasar a la discusión de los resultados preliminares, cabe mencionar que el instrumento de recolección de datos seleccionado es la encuesta porque esta permite trazar patrones de respuestas compartidos, similitudes y divergencias. En este sentido “los datos producidos con este diseño flexible son descriptivos, ricos, son las palabras de los entrevistados, ya sea hablada o escritas, y/o conducta observable; el análisis de la información es no matemático” (Mendizábal, 2006, p. 68). Con el objeto de caracterizar las prácticas y estrategias de los respondientes se ha dividido la encuesta en secciones. La primera aborda las prácticas de producción, la segunda indaga respecto a cómo son generados los diseños de producción, la tercera a la configuración propiamente dicha del público objetivo y la cuarta al perfil profesional del respondiente.

			Discusión de los resultados

			Con el objeto de potenciar, condensar y profundizar en este capítulo la configuración de los públicos en los diseños de producción, se muestra a continuación la relación entre dos dimensiones claves del estudio. En primer lugar, interesa conocer cuál es el primer acercamiento que los productores tienen a la cuestión de los públicos para lo cual la pregunta que se presenta en la Tabla 1 permite conocer la cuestión. En la segunda tabla, se comprende que la investigación de mercado es la herramienta más difundida en lo que refiere a segmentación y construcción de público objetivo. En ella se busca ver si ese primer acercamiento que plantea el respondiente se baja a una acción concreta de práctica profesional. Por último, para complementar lo anterior, se presenta el Gráfico 2, que aborda las diversas herramientas de recolección de datos.

			A continuación, se muestran las respuestas ordenadas según la regularidad con la que se piensa a los públicos desde el comienzo de los proyectos escénicos. La interpretación de estos datos debe considerarse en relación con la segunda tabla puesto que esta indaga en torno a la investigación de mercado como herramienta de recolección de datos.
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			La tabla arroja una primera información de interés: ningún respondiente indica no saber o prefiere no contestar, lo cual indica que en todos los casos la presencia de los públicos, al menos en términos enunciativos, está en los primeros diagnósticos. En segundo lugar, otro aspecto interesante de las respuestas está en los productores que se dedican a la producción independiente o autogestiva, puesto que las respuestas se concentran entre siempre y muchas veces, lo que da cuenta de la competitividad del mercado, ya que a mayor oferta mayor necesidad de producir con eficiencia. No obstante, cuando se comparan estas respuestas con las de la Tabla 2, que se presenta a continuación, se observa que pocos de esos respondientes instrumentalizan la investigación de mercado como forma de llevar adelante la configuración del público objetivo.
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			Adicionalmente, cuando las respuestas antes caracterizadas se comparan con la selección de las herramientas que indican utilizar, se observa que la mayoría opta por las redes sociales, lo cual da el indicio de que muchos creen estar haciendo investigación de mercado cuando lo que hacen es consultar redes sociales sin una metodología concreta de recolección de datos. En el gráfico siguiente se puede observar que tras los datos de redes sociales aparece la observación participante y los informes o estadísticas. En este sentido, cuando se le solicita al respondiente que amplíe la información, aparece, por citar un ejemplo, el siguiente tipo de respuesta: “Siempre consulto a una amiga que es publicista y trabaja en HBO que me tira la posta de todo (mañas de productora). En términos formales tengo una asesora en marketing que me determina el target de los proyectos” (Comunicación personal, 2021). De alguna forma esto refuerza la falta de procesos profesionalizantes en las prácticas de la producción.
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			En el gráfico precedente se aprecia con mayor precisión que, aunque los productores piensan en los públicos, no se indaga sistemática y profesionalmente en la potencial aceptación del proyecto dentro del mercado. Esta afirmación se apoya en que lo que se indica como investigación de mercado es, en primera instancia, las redes sociales y, en segunda, la charla con colegas. Las respuestas ambiguas al momento de solicitar que se amplíe la información (como “Siempre sobre una base muy acotada pero no puedo evitar buscar información y proyectos análogos”) dan cuenta de la afirmación que se comparte.

			Entonces, ¿qué lugar tienen los públicos en las estrategias de producción escénica?

			A lo largo de este capítulo que, como se ha mencionado al comienzo, se presenta solo como un avance de una investigación en curso, se ha intentado caracterizar el lugar que la configuración del público objetivo de una obra ocupa en las prácticas y las estrategias de producción escénica. En el marco de este objetivo general, se ha presentado el tenor de las respuestas que los respondientes dan a la cuestión de los públicos cuando reciben o comienzan una producción. En este sentido se ha visto que todos, en mayor o en menor medida, indican pensar en los públicos desde el primer momento de sus procesos de producción. Ahora bien, al momento de bajar a la práctica esta conceptualización, las respuestas dan la sensación de no ser del todo consistentes con la idea original.

			Cuando se trata de hacer investigación de mercado, comprendiendo dentro de esta a las encuestas, los grupos focales y la observación participante, entre otras formas, las respuestas comienzan a presentar imprecisiones. Retomando una idea del desarrollo conceptual de este capítulo, cuando se indicaba que la actividad de producir está más vinculada al hacer que al reflexionar sobre el hacer, se observa que esta área de vacancia podría redundar en un aspecto profesionalizante de la actividad. En línea con esto, la investigación de mercado podría ser una forma de lograr proyectos más sustentables si la implicación de los públicos realmente permitiera comprender y abordar mejor los procesos de producción.

			Para llegar a esa situación debe darse una reconsideración del trabajo del agente dentro del campo con relación a lo que su labor aporta a la cadena de valor. Dado que solo se ha presentado una parte de la encuesta y que la misma se ha circunscripto a las respuestas de la base societaria de APPEAE (vale recordar que la asociación tiene afiliados también en Uruguay, Chile y España, cuyas respuestas no fueron incluidas en este análisis), cabe indicar que la ampliación del análisis permitirá, además, trazar contrastaciones con otras formas de producción.

		

	
		
			Dime cómo produces y te diré quién eres. Una aproximación a los modos de producción del campo teatral tucumano

			Brahin Carrillo (Tucumán, Argentina)

			El presente capítulo es un extracto de la tesina de investigación “Reflexiones sobre la profesionalización de la producción teatral en Tucumán. Apuntes y miradas sobre sistemas de producción, ámbitos de circulación y modos de producción del teatro autogestivo tucumano”, dirigida por la magíster Patricia García y el profesor especialista Gustavo Schraier. La misma fue presentada en la Licenciatura en Teatro de la Universidad Nacional de Tucumán en 2022.

			En este trabajo abordaremos la temática de los modos de producción del campo teatral tucumano y lo que consideramos que son las problemáticas derivadas de la predominancia del modo de producción autogestivo todero.

			Es necesario aclarar que, si bien este análisis particular está centrado en los modos de producción utilizados para poner en escena una obra de teatro en San Miguel de Tucumán, consideramos que las problemáticas encontradas se pueden ver reflejadas en otras disciplinas y campos de producción escénica.

			El foco de la investigación está centrado en grupos teatrales y elencos concertados, profesionales y semiprofesionales, entendiendo por profesional a aquellos agentes culturales con “la mayor dedicación posible al arte dramático” (Fukelman, 2015, p. 169) y que se circunscriben al circuito autogestivo (porque es un circuito autogestivo). Este circuito se caracteriza por no depender directamente del Estado, no contar con la inversión de un empresario, tener el objetivo de estrenar más de un espectáculo al año y contener producciones con distintos paradigmas culturales, éticos y estéticos.

			En segunda instancia, cuando hablamos de profesionalización nos referimos a las organizaciones culturales y sus métodos de trabajo. Este concepto fue desarrollado por Paula Beaulieu (2007), comunicadora social e investigadora en economía de la cultura:

			La profesionalización en sentido positivo tiene que ver con el diseño, la planificación y la investigación de las organizaciones dedicadas a la cultura; a la vez que se introducen herramientas y personas que provienen de distintas disciplinas como la comunicación, las relaciones públicas y humanas, la administración, el diseño y la publicidad, la gestión, etc. El objetivo de la profesionalización es mejorar la visibilidad de sus producciones, la accesibilidad por parte del público a los mismos y la dinamización cultural. (p. 90)

			Entonces, la profesionalización está basada en el diseño, planificación e investigación de las organizaciones relacionadas con la cultura, a la vez que suma herramientas y personas para lograr una interdisciplinariedad y mejorar la visibilidad de las producciones, la atracción y la llegada al público y, como consecuencia, dinamizar la cultura. Para la autora, la profesionalización de la actividad se ha vuelto de interés común dentro de los ámbitos culturales, y el teatro no es la excepción: “Los grupos, las salas, los directores, los dramaturgos apuntan a la profesionalización, que requiere condiciones de producción diferentes a las del teatro independiente en sus orígenes” (Medina y Beauliau, 2017, p. 21).

			Los procesos de profesionalización, organización y distribución del trabajo tienen, por consiguiente, según Medina y Beauliau (2017), la diversificación de los roles y las tareas requeridas para llevar adelante un proyecto.

			Para problematizar la situación del campo teatral tucumano, partiremos por entender los modos de producción, las maneras en las que estos operan en los grupos, sus problemáticas y el planteo de la profesionalización como respuesta.

			Modo de producción

			Para comprender la problemática sobre la predominancia de un solo modo de producción dentro de un sistema y la necesidad de la profesionalización del campo, primero debemos entender a qué nos referimos con modos de producción y cómo condiciona a las agrupaciones.

			Partiremos de la definición de modos de producción propuesta por Raúl S. Algán y Brenda Berstein (2022): “El modo de producción es la forma en la que se ordena y reparte el trabajo dentro de un proyecto escénico además de ser la forma en que se construye la cadena de mando y la toma de decisiones” (p. 170).

			Definir los modos de producción implica abordar la filosofía de trabajo que impera en el proyecto escénico, la repartición de responsabilidad en términos administrativos y contractuales y la situación fiscal del proyecto escénico y de sus miembros. Por eso, “entender y compartir estas cuestiones es clave para conocer los alcances y limitaciones de cada agente cultural en el marco del proyecto escénico que se está gestando” (Algán, 2019, p. 72).

			Ampliando esta definición, la autora mexicana Marisa de León (2012) identifica, dentro de los modos de producción, tres puntos claves que definen sus limitaciones y alcances. Estos puntos son: las vinculaciones humanas, las relaciones de trabajo y la gestión de los recursos.

			El primer punto que da inicio al proyecto tiene que ver con la conformación de los grupos o equipos de trabajo. Según Marisa de León (2012):

			Una de las condiciones para que se logren buenos resultados, consiste en integrar equipos de trabajo con personas especializadas en áreas específicas, ya sean artísticas, técnicas o administrativas. Aunque también podemos encontrar en numerosas organizaciones artísticas dos fórmulas frecuentes de trabajo: en la realización del proyecto todos intervienen en la generalidad de las tareas o, por el contrario, unos pocos son destinados a desempeñar una gran cantidad de actividades”. (p. 95)

			La autora plantea que los equipos de trabajo pueden o no estar conformados por personas formadas en distintas ramas del quehacer teatral, por lo que podemos decir que existen dos tipos de vinculaciones grupales.

			La primera sería una configuración todera8 donde solo se vinculan integrantes9 que realizan una gran cantidad de tareas con poco conocimiento específico. Es decir, que existe una gran concentración de trabajo en personas no especializadas. Esta configuración suele ser llevada adelante por un grupo de personas de la misma rama de formación. En el caso tucumano, actores y actrices desempeñan una variedad de tareas, tengan o no conocimiento específico sobre ello, debido a la falta de espacios de formación técnica especializada y a la presencia de un proceso de herencia cultural que replica la metodología predominante.

			La segunda configuración de equipos sería de carácter interdisciplinar. Esta configuración contendría una diversidad de agentes con distintos tipos de formaciones técnicas relacionadas con el quehacer teatral. Sería una composición con equipos integrales, conformados por los “otros integrantes”, quienes son profesionales de distintos rubros, que generan enriquecimiento de miradas estético-políticas. Esto permitiría a los proyectos aumentar sus alcances al involucrar personas con diversidad de conocimientos creativos, técnicos, de gestión y administración.

			Otro factor clave para dar inicio al proyecto, es lo que De León denomina como las relaciones de trabajo: “División de la organización en áreas, con la asignación de actividades, tareas y responsabilidades individuales, de acuerdo con las capacidades, conocimientos y experiencias de cada integrante, así como la estructura de equipos” (2012, p. 93).

			Existirían dos modelos de relaciones de trabajo que organizan a la capacidad de toma de decisiones dentro del proyecto escénico. El primer modelo sería la relación de tipo verticalista, donde existe una toma de decisión por parte de una persona o un grupo reducido, que luego será ejecutado por el resto del equipo de trabajo. El modelo verticalista reviste roles de dependencia con jerarquías claras. El segundo modelo, conocido comúnmente como cooperativista, sería de tipo horizontal, donde las decisiones son tomadas en conjunto por todos sus miembros mediante consensos y votaciones, sin tener en cuenta su rol o cantidad de trabajo dentro del proyecto.

			El tercer factor clave planteado por De León (2012) para los modos de producción es la gestión de los recursos: “Asignación de recursos económicos, logísticos y técnicos (capital, equipo de trabajo, tiempo, fases de trabajo, lugar de operación, información, medios, herramientas y todos aquellos elementos que permitan una comunicación y colaboración adecuada a los integrantes)” (p. 94).

			En las obras de teatro del circuito autogestivo, los recursos son aportados por quienes integran el proyecto, asumiendo los riesgos y beneficios que esto conlleva. También existe la posibilidad de obtener aportaciones estatales por parte de organismos como el INT10, CPTI11 y el Fondo Nacional de las Artes12 para la gestión del proyecto, permitiendo reducir la cantidad de las aportaciones personales.

			En el caso de Tucumán, la cultura organizacional de los grupos de teatro autogestivos tiene, por un lado, una raíz muy fuerte en los espacios vocacionales y, por otro, en la influencia de lo que fue el movimiento de teatro independiente. Estas raíces han promovido el modo cooperativista para la organización del trabajo con un bajo o nulo requerimiento de formación técnica en sus agentes para conformar proyectos y para la ejecución de todas las tareas por parte de los actores y actrices.

			En síntesis, los modos de producción, dentro del ámbito teatral, son un conjunto de procesos que determinan características fundamentales como la convocatoria y vinculación de personas, la distribución de roles, actividades y tareas y el tipo de organización, administración y distribución de los recursos disponibles. Es decir, que los modos de producción determinan toda la actividad dentro de un proyecto, el cual se circunscribe en un circuito con el que tiene coincidencia estética, y comparte pautas y lógicas de producción. Estos conjuntos de obras y ámbitos de circulación conforman los sistemas de producción.

			Modo de producción autogestivo todero

			Para iniciar, desarrollaremos el concepto de cultura organizacional. Se trata del conjunto de pautas mediante las cuales el grupo o elenco determina el modo de provisión de recursos económicos, humanos, materiales y no materiales para que el proyecto sea llevado adelante. Schein (1990) denomina cultura organizacional a:

			El patrón de supuestos básicos aceptados y utilizados por una organización, que han funcionado relativamente bien y que por tanto siguen siendo considerados como válidos, enseñados a los nuevos miembros como el modo correcto de pensar, percibir y sentir, dentro de esa organización. (p. 176)

			Los modos de producción, gestión y organización dependen de la cultura organizacional del grupo o elenco concertado. Están definidos por las prácticas, las experiencias, los antecedentes históricos, espacios de formación y de trabajo y las realidades territoriales de los grupos y elencos. Todo esto determina la dinámica entre los agentes culturales que toman ciertas prácticas como los modos válidos de pensar, percibir y sentir dentro de una organización. Esto hace que la educación y la formación técnica sean factores conservadores o disruptivos en los procesos cíclicos de herencia cultural hacia nuevos agentes.

			El modo de organización sobre el cual se centra este estudio es el modo autogestivo descripto por el autor de Laboratorio de producción teatral 1, Gustavo Schraier (2008), del siguiente modo:

			En estas cooperativas cada uno de sus miembros aportará, por un lado, un trabajo específico (director, actores, bailarines, escenógrafo, asistentes, etc.) y por el otro un capital económico, generalmente proveniente de su propio bolsillo, para montar un espectáculo –lo que distingue a este sistema de producción del resto–. Dicho modo es vulgarmente llamado autoproducción. A su vez, al no contar con el impulso ni las decisiones de un empresario, la gestión compleja y problemática de estas organizaciones y sus modos de producción colectiva pasan a ser obligaciones ineludibles de todos los integrantes, hecho que explica que también se denomine a este sistema como de autogestión. (pp. 33-34)

			Por este motivo obtiene su nombre el modelo autogestivo, ya que son sus propios miembros quienes generan, financian, gestionan e interpretan diversos roles dentro del proyecto. Como hemos descripto, este procedimiento de organización del trabajo proviene, en Tucumán particularmente, de la herencia cultural del movimiento de teatro independiente, donde las producciones se resuelven sin recursos ante la necesidad o el deseo de hacer teatro.

			En esta modalidad, los grupos y elencos concertados no prevén la vinculación de distintos profesionales, ni tampoco pasan por procesos de planificación complejos, sino que el proyecto concentra las tareas en los intérpretes y se resuelve con los recursos de más fácil y rápido alcance.

			Desarrollaremos en profundidad las características del modo de producción autogestivo que, en Tucumán, es llevado a cabo por actores y actrices toderos/as, y los motivos por los cuales consideramos que este sistema puede generar problemáticas.

			Los grupos de teatro autogestivos son grupos donde se espera que la toma de decisiones sea horizontal (teóricamente, porque en la práctica puede y suele ser diferente). Los intereses que se persiguen suelen ser búsquedas personales o grupales, y con un fin estético, social, de placer, político, económico, entre otros.

			Se busca experimentar nuevas formas estéticas y métodos de creación escénica y, a la vez, generar discursos que no estén condicionados por pertenecer a un espacio de trabajo estatal o por la finalidad de conseguir una cantidad de público determinada para un espectáculo. Sus recursos suelen ser obtenidos por aportes de los mismos integrantes, sean o no equitativos, aunque también se obtienen por fondos estatales para el fomento de la actividad.

			Por otro lado, como hemos desarrollado anteriormente, en el campo tucumano, este modo proviene de una cultura organizacional heredada en la que se resuelve el proyecto con los recursos que se disponen en lo inmediato. Las obras inician sus operaciones sin planificaciones previas y con pocas perspectivas a futuro.

			Debemos tener en cuenta que varios autores acuerdan que el movimiento de teatro independiente dejó algunas prácticas, como herencias culturales, que continúan hasta hoy. Según la autora Karina Mauro (2018), estas prácticas perseguidas por el teatro independiente fueron:

			La supresión de jerarquías internas dentro de la compañía (los roles actorales eran rotativos, aunque se mantuvo la supremacía del director), el desdén por cualquier tipo de intervención estatal (excepto la cesión gratuita de salas en función de la importancia social que la agrupación se atribuía) y, fundamentalmente, el cooperativismo, aunque cabe destacar que en una singular versión. Su singularidad residía en que estas cooperativas no solo no se interesaban por generar recursos económicos para distribuir entre sus miembros, sino que además lo prohibía, expulsando a los actores que incumplían esta exigencia. (p. 7)

			Creemos que el modelo que hemos definido es el predominante en el campo teatral argentino y especialmente en el tucumano. A continuación, profundizaremos sobre el término “todero”, que generalmente es utilizado para definir a personas que hacen todo tipo de tareas. En el contexto del campo teatral, Mauricio Tossi (2013) define al “actor todero” como:

			Capaz de realizar de todo, pero fundamentalmente entendido como un esteticista de lo real, con competencias poéticas para la creación “grupal”, la gestión y la promoción, e inscripto en un contexto cultural que le exige al arte escénico una participación activa en los procesos de cambios sociales. (p. 184)

			Por lo expuesto por Tossi (2013), dentro de la actividad teatral, un todero es una persona que desempeña distintas tareas dentro de la grupalidad. Algunas de ellas están vinculadas con lo estético y otras, con la gestión, la producción y la promoción de la obra teatral. A los fines de esta investigación utilizaremos la definición de Hurtado (2001):

			El “todero” hace todo y de todo lo que se le ofrezca sin tener experticia técnica en nada. Puede ser útil para enfrentar urgencias, pero normalmente esta forma de trabajo implica que las cosas se hacen de un modo tosco, a veces a medias, otras veces sin revisar, y hasta se las piensa hasta la mitad. (p. 122)

			Podemos decir, entonces, que existe una gran concentración de trabajo en personas no especializadas y, como consecuencia, advertimos la falta de profesionalización en el campo teatral tucumano, así como también problemáticas en la planificación de la gestión de recursos para los trabajadores, y la baja de la demanda de “otros integrantes” para los proyectos escénicos.

			Creemos que la predominancia de este modo de producción está causada por la falta de oferta de espacios de formación organizada, formal y constante y, además, por una cristalización de este modelo a nivel histórico y legal. Con este concepto nos referimos a la permanencia en el tiempo del modelo por la sanción de leyes que han avalado y fomentado esta metodología de trabajo en las grupalidades a nivel local y nacional.

			Según lo planteado por Karina Mauro (2018), la metodología se cristalizó a nivel nacional en el año 1997, con la sanción de la Ley Nacional del Teatro N° 24.800:

			El imaginario del teatro independiente, en el que la gratuidad del trabajo en cooperativas, la ideología de carácter progresista y la experimentación formal se hallaban confundidos y entrelazados, se extendió a todos los circuitos y los medios con desempeño actoral, como epítome del arte auténtico, libre y de calidad. Finalmente, este sistema de producción se cristalizó en la Ley Nacional del Teatro de 1997 y en las legislaciones municipales confeccionadas según dicho modelo. (p. 8)

			Es por esta cristalización que sucede el proceso de herencia de cultura organizacional, mediante las legislaciones vigentes. Si bien es un hito histórico internacional, aún hay ajustes que hacer para incorporar la interdisciplinariedad como práctica común para llegar a una profesionalización del campo.

			Sumado a este proceso, creemos que en Tucumán este modelo se cristaliza con la sanción de la Ley Provincial del Teatro N° 7854, del año 2006, donde queda plasmado que la formación técnica no es un requisito indispensable para formar parte de un proyecto teatral o ser considerado legalmente como un trabajador del teatro. Por esto, se considera que cualquier persona puede ser parte de una obra y no sentir la necesidad de profesionalizarse. Según la ley:

			Art. 3°: Se consideran trabajadores de teatro a aquellas personas que hacen un ejercicio habitual de esta actividad, y que: a) tengan relación directa con el público, en función de un hecho teatral; b) tengan relación directa con la realización artística del hecho teatral, aunque no con el público; c) se vinculen indirectamente con el hecho teatral, sean investigadores, instructores, docentes de teatro, dramaturgos u otros.

			Acorde a la ley provincial vigente, es un trabajador del teatro aquella persona que cumpla con algunos de estos puntos. Es decir que es un/a trabajador/a de teatro quien tenga relación directa o indirecta con el hecho teatral o se vincule desde distintos lugares, indistintamente de su formación técnica y/o académica, de sus antecedentes y trayectorias o tiempo de dedicación a la actividad teatral.

			Esto provoca, según Mauro (2018), un desentendimiento de la necesidad de la diversificación de profesiones o la especificidad de conocimiento en el quehacer teatral. En palabras de la autora: “El desentendimiento por la especificidad técnica de las tareas artísticas es una de las actitudes que se reitera en la legislación, en las políticas culturales, en la apelación que desde diversos grupos políticos se realizó a los artistas” (p. 9).

			Además, la autora plantea que a los y las agentes se les exige una especie de militancia del tipo político-cultural que termina por constituir un proceso de “romantización” de la profesión. Es decir, que se sostiene el quehacer teatral sin recursos, sin formación y sin acumulación de capital simbólico, pero con una fuerte impronta del deseo del hacer. Según Algán, “la fiebre por estrenar proyectos provoca la sobreexplotación del actor” (2019, p. 148). En palabras de Leónidas Barletta, citado por Algán, “El teatro se hace por prepotencia de trabajo. Este enunciado nos llevó a una tendencia, impulso y acción agrupada para hacer teatro desde nuestra prepotencia” (2019, p. 6).

			Podemos decir entonces que esta predominancia del modo de producción autogestivo todero en el campo teatral tucumano deriva en dos problemáticas. La primera está relacionada con el empobrecimiento de las obras teatrales debido a la falta de trabajo interdisciplinar en el desarrollo de los proyectos. La segunda es la posible precarización laboral por la falta de previsión de los recursos y de la planificación necesaria para que el proyecto sea perdurable por sí mismo, debido a la romantización del quehacer teatral y la prepotencia del trabajo.

			La profesionalización como respuesta a la predominancia del modo de producción autogestivo todero

			Por lo expuesto anteriormente, en este trabajo hemos visto que en Tucumán existe una predominancia del modo de producción autogestivo todero, además de una falta de profesionalización en el campo teatral. Consideramos que esto trae, como consecuencia, dos tipos de problemáticas.

			La primera está relacionada con el empobrecimiento de las obras teatrales desde lo estético, lo político y los recursos, debido a la concentración de actividades y tareas en actores y actrices toderos/as. La segunda problemática es la posible precarización laboral, debido a fallas en la planificación de los proyectos y en la gestión de recursos para el pago de sus trabajadores.

			Sobre el primer punto, Rubén Szuchmacher (2015) plantea que sostener estas prácticas en donde los “otros integrantes” no son convocados al proceso de montaje, concentrando las tareas en “los integrantes”, genera una problemática en relación a la eliminación de la política y la dialéctica y, como consecuencia, un empobrecimiento de la escena.

			Por más diálogo que alguien tenga consigo mismo, lo cierto es que al concentrar tantas funciones no se despliega la diversidad de experiencias, planteos, posiciones, enfoques del conjunto de los involucrados. De alguna manera, evitar el contacto entre personas diferentes elimina la política. Y toda construcción de un espectáculo, al ser una acción colectiva, se desarrolla a través de una práctica política. [...] Los directores, los dramaturgos, los actores y todos los demás que se crean comprendidos en el término teatristas incrementan indudablemente su autoestima y, en algunos casos, su patrimonio en niveles muy altos, pero terminan empobreciendo su producción, haciendo un teatro muy poco interesante, puesto que esos espectáculos no contienen ninguna discusión que los despliegue más allá de sí mismos. Y la falta de confrontaciones mata al teatro. [...] La concentración en una sola persona de actividades tan distintas como la escritura, la actuación, la escenografía, la música de escena, no solo es un acto de narcisismo desmesurado, sino una concepción empobrecida de la esencia de lo teatral. (pp. 123, 125, 128)

			La concentración de demasiadas tareas en una misma persona dificulta la posibilidad de un intercambio político y dialéctico que permita el enriquecimiento de las puestas a través de una diversidad de miradas, trabajos, discusiones y perspectivas sobre los procesos de producción dentro de un mismo espectáculo, teniendo, como consecuencia última, la posible pérdida en sí de la esencia colectivista y diversa del quehacer teatral.

			Esta concentración de tareas da cuenta de la necesidad de aplicar al campo teatral tucumano la noción de interdisciplinariedad para poder enriquecer las puestas y los proyectos con distintas miradas y prácticas. Por esto, planteamos la necesaria profesionalización como alternativa para el crecimiento del campo. Esto nos vincula con la segunda problemática detectada.

			Entendemos que la profesionalización tiene que ver con el diseño, la planificación, la investigación, pero, sobre todo, con la introducción de herramientas y personas que provienen de diversas disciplinas, y tiene como objetivo mejorar la visibilidad de las producciones para generar una mayor accesibilidad al público y dinamizar la cultura.

			Esto se consigue con el reconocimiento de la profesionalización de la actividad, lo que se expresa mediante el pago por los servicios, y todo redunda en aumentar su formación técnica y dedicación al ejercicio de su actividad específicamente dedicada al ámbito escénico.

			Si bien el profesional vinculado a las artes escénicas es quien le dedica la mayor cantidad de tiempo posible, dentro del circuito autogestivo este profesional no tiene como finalidad la retribución económica de la obra y se genera un desvalor respecto de la actividad y la profesionalización.

			Karina Mauro, en su trabajo Cooperativismo y condiciones laborales de los actores en el teatro porteño (2018), plantea que estas condiciones dificultan, para el agente, la posibilidad de subsistir de su trabajo y seguir formándose, y solo obtiene por su labor la acumulación de capital simbólico.

			Entendemos que esto genera una problemática para el desarrollo de la profesionalización del campo teatral al dificultar la continuidad del trabajo del agente por falta de recursos. Es por esto que el trabajo desarrollado por Mauro (2018) plantea una revisión retrospectiva sobre las condiciones mediante las que trabajaba el cooperativismo con el sistema que hoy la autora considera “predominante” y “hegemónico” en el campo teatral. Según Mauro (2018):

			En un contexto signado por la precariedad laboral y los obstáculos de un proceso de sindicalización trabajoso, el movimiento de teatro independiente no le planteó al trabajador de la actuación otra alternativa más que el abandono de la actividad profesional en pos de una militancia de tipo político-cultural. Por si esto fuera poco, en la exigencia de anonimato también se les negaba a los actores la posibilidad de acumular capital simbólico en su persona.

			La renuncia a la generación de recursos desarrolló así un imaginario en el que las relaciones de producción son desplazadas al exterior de la actividad teatral. Según el mismo, no hay relaciones de clase dentro del teatro, dado que las mismas se hallan en el ámbito exterior. El artista es un militante que debe ofrendar su desempeño a la educación y emancipación de los sectores de la sociedad supuestamente sometidos por esas relaciones de clase, lo cual crea claramente una división entre un “nosotros” (supuestamente) emancipado y un “ellos” sometido. (2018, p. 9)

			Este proceso se sintetiza, entonces, en la determinación, por parte de quienes decidieran pertenecer al movimiento y militancia del teatro independiente, de la renuncia a la remuneración por su trabajo, anulando la capacidad de dedicarse exclusivamente a su labor artística y, en la mayoría de los casos, esto significa tener un segundo trabajo para poder sostener la actividad artística y la vida cotidiana. Esto dificulta, sumado a la baja demanda de la formación técnica del agente cultural, su profesionalización en términos estéticos, técnicos y económicos.

			Mauro (2018) expone que la gratuidad del trabajo y la sobreexigencia de los y las agentes se da por la concentración de tareas y la necesidad de resolver el montaje con los medios disponibles en lo inmediato. Esto se debe a que cada miembro aporta su trabajo, tiempo y dinero para la realización de los proyectos y dependen de los fondos estatales para la producción.

			Podríamos decir que esta gratuidad proviene, en primera instancia, de la mirada que regía dentro del viejo movimiento del teatro independiente. No estaba enfocada en generar recursos económicos, sino que sus intereses se vincularon más con lo estético, lo político y lo social.

			Creemos que es por esto, sumado a la cristalización del modo de producción, que los grupos no aprendieron a gestionar y administrar los recursos. Simplemente comienzan los procesos de producción junto con los procesos de creación y montaje, por lo que no planifican la gestión de los recursos ni su administración efectiva a lo largo del proyecto. Es por esto que creemos que la profesionalización del campo teatral sería una posible solución a estas problemáticas.

			Conclusiones

			Por lo expuesto a lo largo del trabajo, concluimos que las producciones tucumanas son de predominancia autogestivas toderas, que al concentrar todas las tareas en los “integrantes” deriva en el empobrecimiento de la escena tucumana tanto en lo estético, lo político y, especialmente, en cuanto a la gestión de sus recursos.

			Para lograr un modo de producción interdisciplinar, es necesaria una moderna división del trabajo que contemple la inclusión de los “otros integrantes” en los procesos de creación y montaje del espectáculo. Esto generaría el enriquecimiento del circuito teatral autogestivo, desde lo estético y lo político y la generación de recursos, a la vez que ampliaría la oferta laboral y dinamizaría la actividad cultural.

			Resulta indispensable para la profesionalización y diversificación dentro del campo teatral tucumano, generar espacios de formación técnica organizada que permitan la especialización de nuevos agentes culturales dentro de las distintas disciplinas del quehacer teatral.

			

			
				
					8	Profundizaremos el concepto de “todero” más adelante.

				

				
					9	Cabe aclarar que, en las sociedades accidentales de trabajo teatrales, el término “integrantes” se refiere a actores, directores, asistentes, apuntadores, coreógrafos y bailarines. En cuanto al término “otros integrantes”, refiere a escenógrafos, iluminadores, vestuaristas, maquilladores, etc. Profesionales especializados en roles creativos, técnicos, de producción y gestión. 

				

				
					10	El Instituto Nacional del Teatro (INT) surgió a nivel nacional con la promulgación de la Ley N° 24.800 con el fin de promover todo tipo de programas que fomenten la actividad teatral en Argentina. https://inteatro.ar/ 

				

				
					11	El Consejo Provincial de Teatro Independiente (CPTI) fue creado al momento de la Ley Provincial del Teatro N° 7854, de 2006, para el fomento de la actividad teatral de la provincia. Se puede consultar en https://leyes.tucuman.gob.ar/scan/scan/leyes/L-7854-11122006.pdf 

				

				
					12	El Fondo Nacional de las Artes (FNA) financia y apoya el desarrollo de artistas, gestores y organizaciones culturales sin fines de lucro con una visión federal y amplia, que busca promover la industria cultural en todo nuestro país. https://fnartes.gob.ar/ 
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Grafico 2. Territorio en el que desarrollan principalmente sus producciones
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Fuente: Elaboracion propia con base en la encuesta realizada.
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Grafico 3. ¢Alguna vez utilizaste alguna de las siguientes herramientas de
investigacion para tus producciones o servicios de produccién?
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Fuente: Elaboracién propia con base en la encuesta realizada.
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Tabla 2. ¢Haces investigaciones de mercado antes de comenzar un
proyecto propio?

Productor Productor froddctor
Productor que brinda
. . empleado por  empleado por iy Total
independiente ; servicio a
empresario el Estado
terceros
Siempre 7 1 1 °
Muchas veces 6 1 3 10
Pocas veces 12 2 1 2 17
Nunca 4 o 4
No sé cémo se 2 i 3
hace.
No sabe / no % » 5 "
contesta
Total 31 7 3 6
Total general a7

Fuente: Elaboracién propia con base en la encuesta realizada.
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Tabla 1. Cuando tenés el primer acercamiento al proyecto,
¢pensas en el pablico objetivo o consideras al publico implicito?

o Productor Productor  Productor que
. e empleado por  empleado por  brinda servicio Total
independiente ’

empresario el Estado aterceros

Siempre 18 4 1 2 25

Muchas veces 2 2 - 4 20

Pocas veces : § 1

Nunca 1 1

No sabe / no o

contesta

Total 31 7 3 6

Total general 47

Fuente: Elaboracién propia con base en la encuesta realizada.
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Grafico 1
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Fuente: Radl S. Algan y Brenda Berstein (2021). Nota: DPP! refiere a Diagnéstico Preliminar
de Produccion Integral, DPI a Disefio de Produccion Integral y MIP a Memoria Integral del
Proyecto.
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