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El presente trabajo forma parte de la investigacidn desarrollada en el marco del proyecto UBACyT
“Los trabajadores del espectaculo en Buenos Aires: la especificidad laboral como condicionamiento de su
situacidn social, cultural y gremial (1902-1955)”, entendiendo por trabajadores del espectaculo a los
actores de teatro, cine y radio (la television todavia no se habia desarrollado en el pais en ese periodo), a
los bailarines y a los artistas de variedades. En esta oportunidad centraremos nuestro andlisis en la
modalidad de produccién mas extendida dentro del prestigioso y préspero campo teatral portefio: la
produccién en cooperativa.

La intensa actividad teatral en la Argentina es un fendmeno reconocido a nivel internacional. La
Ciudad de Buenos Aires constituye una de las plazas con mayor teatro del mundo, con sus mas de 400
puestas en escena semanales, en sus tres circuitos: oficial, comercial y off o alternativo, siendo este ultimo
el que ofrece la mayor cantidad de propuestas. La situacion de este circuito, sin duda favorable a primera
vista, constituye el resultado de la aplicacidn de la Ley N2 24800/97, mas conocida como Ley de Teatro,
merced a la cual se cred el Instituto Nacional de Teatro con filiales en todo el pais y un sistema de fomento
a la produccién mediante subsidios a salas pequefas y a proyectos en cooperativa. El teatro portefio
cuenta ademas, con los subsidios otorgados por Proteatro, organismo creado por la Ley N2156/99 del
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, que también otorga subsidios para salas y proyectos encarados
por elencos organizados en cooperativa. La concepcién de la que parte esta legislacion es la de fomentar
proyectos teatrales pequefios, en los que la experimentacidn estética prevalece por sobre el afan de lucro,
cualidad que es garantizada por el trabajo asociativo de los propios creadores, entendiendo como parte
de los mismos a los actores y al director. El dramaturgo no suele formar parte de la cooperativa teatral,
percibiendo el 10% de la recaudacidn a través de Argentores, organismo que funciona desde 1910.

A casi veinte afios de la aplicacion de la legislacién vigente, podemos caracterizar la situacion actual
como de un vigoroso dinamismo, no sélo merced a la proliferacién de propuestas, sino también a la
aparicién de numerosas salas teatrales de entre 30 y 60 localidades, dedicadas exclusivamente al circuito
alternativo, pero que no cuentan con subsidio alguno, por lo que se sostienen con los recursos generados
por la propia actividad. Esto se implementa mediante la percepcién de un porcentaje de la recaudacién o,

cuando el mismo no logra cubrir un monto minimo estipulado, con el cobro de un seguro de sala fijo (que
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usualmente se calcula en base al monto equivalente a diez butacas vendidas) que corre por cuenta de la
cooperativa. Otras fuentes de ingreso a las salas generadas por la actividad teatral son el alquiler del
espacio para los ensayos de los proyectos (solventados por quienes lo integran, generalmente antes de
contar con subsidio alguno), y para el dictado de cursos y talleres de actuacién, danza y otras disciplinas
vinculadas con las artes del espectdculo.

Una consecuencia de la gran cantidad de propuestas ofrecidas en el teatro alternativo es la dificultad
gue afrontan los proyectos para conseguir disponibilidad a pesar de los numerosos espacios existentes. En
los uUltimos tiempos puede verificarse la implementacién de una estrategia por parte de las salas, que
consiste en la rapida rotacidn de espectaculos cuando los mismos no cubren una cantidad minima de
espectadores, pero también cuando los superan, lo cual redunda en un perjuicio para la inversion realizada
por la cooperativa. Esto sucede debido a que el recambio por espectaculos nuevos le ofrece a las salas una
recaudacion segura, producida por el shock inicial de espectadores familiares y amigos del elenco.

Ademas de estas obligaciones, que se asumen con el monto recaudado mediante la venta de
entradas o en su defecto con el aporte personal de los miembros de la cooperativa, ésta afronta los gastos
de produccion, que en teoria deben ser solventados con el subsidio obtenido. Esto implica gastos de
escenografia, vestuario y difusion, rubro creciente en virtud de la gran cantidad de propuestas que
coexisten. Por tal motivo, desde hace casi una década, han surgido mds de quince pequeiias agencias de
prensa dedicadas exclusivamente a la difusién de proyectos del circuito alternativo, fundamentalmente
entre criticos que se desempefan en sitios virtuales y, en menor medida, en medios masivos. Estas
agencias de prensa perciben un monto fijo, que oscila actualmente entre el 15% y el 30 % del monto del
subsidio otorgado.

Por otra parte, el dinamismo alcanzado por el circuito ha desembocado en una notable
profesionalizacion y especializacion de agentes (artistas, salas, técnicos, compafiias de prensa, y hasta un
sistema de ventas online) que desarrollan su actividad exclusivamente en el mismo, por lo que ya no se
desempefian gratuitamente como antafo. Por tal motivo, la cooperativa afronta también en cada funcion
realizada el pago del personal técnico (iluminadores y sonidistas) y de otros artistas que no formen parte
de la misma (los musicos suelen cobrar un cachet fijo por sus participaciones). El crecimiento de las
propuestas ha propiciado también la irrupcién del rol de productor, anteriormente ausente en el teatro
cooperativo. El productor se especializa en el armado de las carpetas para la solicitud de subsidios,
percibiendo un monto fijo por el tramite y/o un porcentaje del subsidio obtenido, lo cual no actia en

perjuicio de su participacion como miembro de la cooperativa, cuando el proyecto ya esta en marcha.
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Si bien los sistemas de subsidios exigen que un 30% del mismo se destine a los honorarios de los
actores, dado que la cooperativa es quien gestiona la totalidad de la produccidn y asume los riesgos ante
eventuales pérdidas, sus miembros afrontan con la responsabilidad estética y econdmica que exceda al
subsidio obtenido, por lo que estos honorarios son muchas veces reinvertidos. Esto no sélo se realiza a
través de la utilizacion directa del dinero correspondiente a los honorarios en gastos de produccion, sino
también mediante la dedicacidén en tiempo. En virtud de que uno de los pilares del circuito alternativo es
la experimentacién e innovacién estética, los tiempos de ensayo son sobradamente prolongados en
comparacion con los circuitos oficial y comercial. Esto puede instrumentarse porque los ensayos no son
pagos. Otro factor que contribuye a la prolongacidn del tiempo de ensayo es la disponibilidad horaria
reducida de los integrantes del elenco, debido a su desempefio laboral en otras actividades de las que
obtienen su sustento (algunas vinculadas con el mundo actoral en otros medios o con la docencia, o en
actividades que no tienen relaciéon alguna con lo artistico).

Por otra parte, el nimero de actores por cooperativa se establece en funcién de la cantidad de
personajes estipulado por el texto dramatico de base cuando éste existe o del proyecto estético del que
se trate, pautas que establece el director de la puesta en escena, quien generalmente motoriza el proyecto
convocando a los actores. Por tal motivo, el porcentaje del subsidio destinado a honorarios tendra una
significacién variable segln la cantidad de actores que integren el proyecto. Dicho monto debe depositarse
en la Asociacion Argentina de Actores, organismo gremial en el que la cooperativa debe estar registrada
como “Sociedad Accidental de Trabajo” antes de solicitar el subsidio, y que percibe un 6% del monto de
honorarios fijado por el mismo, destinado a la representacidn sindical y a la obra social.

A partir de la somera caracterizacion realizada, podemos establecer algunas particularidades
respecto al trabajo actoral en el circuito teatral alternativo portefio. Por un lado, las politicas de fomento
a la produccién han generado un circuito de gran dinamismo artistico y también econdmico, en tanto han
surgido y se mantienen en actividad, espacios, técnicos, profesionales y servicios con dedicacién exclusiva
en el mismo. No obstante, esta generacion de recursos no alcanza a los trabajadores de la actuacién, a
pesar de que es su labor la que propicia la existencia del hecho teatral en si mismo. La intensa actividad
teatral reporta, por otra parte, beneficios simbélicos para el Estado, al tiempo que genera prestigio y
posibilidades de trabajo en otros circuitos y medios mas lucrativos para las instancias que detentan los
roles jerarquicos en la actividad teatral, lo cual queda de manifiesto en la atribucién de autoria de los
proyectos a dramaturgos y directores. Ambas retribuciones estan ausentes en el caso de los actores o los

alcanzan en menor medida. éCudl es el motivo por el cual la generaciéon de beneficios econédmicos,
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artisticos y simbdlicos no alcanza a mejorar la situacién de los trabajadores de la actuacion en el circuito
alternativo? ¢éEn qué medida el trabajo asociativo, pilar sobre el que se construye todo este sistema,
propicia o impide que esta situacién se modifique? ¢Es esta situacidon visible para los propios agentes

implicados? ¢ Por qué motivo no lo es?

La identidad actoral: entre lo misional y lo laboral

Desde principios del siglo XX, uno de los argumentos mds socorridos para abogar por la
implementacion del trabajo asociativo en nuestro teatro, fue que la exclusion del empresario como
organizador de la actividad liberaria al teatro del afan de lucro y lo dejaria sélo a merced de los elevados
intereses artisticos de los creadores. Asi, para la dirigencia de la temprana Sociedad Argentina de
Actores la eliminacion de la instancia capitalista en el mundo del teatro, junto con una postura de férrea
autonomia ante el Estado, garantizaria la decision libre y auténoma de los actores para conformar y
gestionar cooperativas organizadas segun el modelo de otros trabajadores, mediante las cuales obtener
los medios para su subsistencia.

Sin embargo, las dificultades de los numerosos intentos de implementacion por parte de los actores
huelguistas en 1919y 1921, y por el propio gremio posteriormente, evidenciaron las profundas diferencias
que presenta la actividad actoral respecto de otras dreas del mundo del trabajo. Consideramos que la
extrapolacion de las experiencias de otros trabajadores al caso de los actores, sin tener en cuenta la
especificidad de la tarea que realizan, provocd que las estrategias de lucha implementadas por el colectivo
actoral fracasaran y contribuyd a que la problematica laboral en el sector se mantuviera en el tiempo.

Por ello, es necesario partir del andlisis de la especificidad de la tarea realizada por estos
trabajadores. La misma se funda en el hecho de ser una actividad basada en la exhibicidon publica del
cuerpo y de la accidn, es decir, en dar espectaculo del propio cuerpo y del propio accionar. En este sentido,
Jacques Ranciere (2009) afirma que el escenario perturba la divisién de identidades, actividades y espacios
en el seno de una sociedad, porque quien se exhibe en el mismo da al principio privado del trabajo, un
caracter publico.

Dos consecuencias se desprenden de esta definicidn de lo que implica un artista del espectaculo.
Las mismas van a determinar las condiciones del ejercicio de su actividad y de su insercion en la sociedad.
La primera es la extrema dependencia de la mirada ajena, por lo que la auténtica tarea del artista va a
consistir en desarrollar recursos para obtener y preservar esa mirada. Ademads, a lo largo de la historia

aparecera una serie de intermediarios que operaran entre el artista y la mirada del espectador,
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esgrimiendo todo tipo de argumentos para justificar dicha mediacion, ya sean de caracter moral, religioso,
politico, econdmico, e incluso estético. Ocuparan dicha posiciéon de intermediarios el autor del texto
dramatico, al director, al dueiio del espacio donde el encuentro entre artista y espectador tiene lugar, el
empresario que organiza la actividad, los medios de comunicacion que la difunden, etc. Y
fundamentalmente, asumiran dicha posicién los sectores que detentan la centralidad del campo cultural
y que, por consiguiente, legitiman o desestiman el desempeno de los demas agentes del mismo. Por otro
lado, esta necesidad constante de obtener el favor del publico se halla en la base de derivaciones que van
desde la inestabilidad laboral crénica hasta la generacidn de jerarquias internas (cuyo punto maximo es la
figura del actor-empresario), que intervenciones externas (institucionales, estatales, comunitarias)
débilmente pueden paliar. Por consiguiente, la circunstancial y muchas veces inconstante preferencia del
publico, se convierte en un desafio para la implementacidn del trabajo en cooperativas en esta actividad,
gue no puede limitarse simplemente a reproducir sin modificaciones los modos tradicionales de la
autogestion.

La segunda consecuencia de la especificidad del artista del espectaculo deriva del conflicto que
representa para una cultura logocéntrica como la occidental, la exhibicién del cuerpo y de la accion, al
punto que en toda metodologia de formacion del actor, en todo programa artistico y hasta en cada
desempeiio actoral particular se ponen en juego las concepciones colectivas de la subjetividad y de lo
simbdlico, y las relaciones que las mismas establecen con los lineamientos morales, ideoldgicos y estéticos
gue se hallan en pugna en una sociedad dada. Es por ello que en el arte actoral siempre se halla implicita
una dimension politica. Por consiguiente, la exhibicidn del actor va a intentar ser controlada mediante su
subordinacién a algun sentido que la justifique, es decir, a determinada nocidn de “representacion”. Asi,
la actividad de los actores resulta legitimada en la medida en que se subordine a la representacién de un
sentido valorado colectivamente. Esto contribuye a situar a los actores en una posicidon subalterna, en
tanto su tarea se plantea como la ejecucion material de un sentido aportado por el texto dramatico creado
por el autor y refrendado por la vision del director, lo cual redunda en la posicidon jerarquica que ocupan
ambos roles en el quehacer teatral. Se produce entonces, con respecto al resultado del trabajo del actor,
al que seria legitimo considerar como una obra de arte en si misma, una suerte de atribucién selectiva,
por la cual el sentido representado no le corresponde al actor, sino al autor. Lo que se le adjudica al actor,
en cambio, serdn los aspectos negativos derivados del usufructo de su exhibicién publica, lo que se traduce
en una insistente condena moral, en su vinculacidn con la prostitucién o con la marginalidad, que podemos

identificar a lo largo de la historia.
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La condena al usufructo de la actividad artistica procede del mundo griego, en el que ciertas
practicas tanto artisticas como deportivas, eran toleradas si y sélo si el ciudadano renunciaba a la utilidad
gue pudieran reportar las mismas, o sea, si renunciaba a la posibilidad de ganar su sustento mediante
dicha préctica. Esta concepcidn del artista se halla en la base de la vision dominante en el mundo de Ia
cultura y de las artes en nuestra sociedad, en la que se le exige a todo aquel que se desempefia en estas
actividades, la renuncia o aparente renuncia al usufructo econédmico por su trabajo y su consagracion al
bien comun, adoptando la misién de transmitir un mensaje que se proponga elevar o emancipar al publico.
Simultdneamente, entonces, opera una acusacién a todos aquellos que no renuncian a ganar el sustento
mediante su trabajo, generando la consiguiente division entre un “nosotros” culto y un “ellos” inculto o
rapaz, polarizacién que en nuestro campo cultural es muy notoria. La exigencia de subordinar la tarea
cultural o artistica a fines no econdmicos subyace en concepciones como la de la vocacién, que el sentido
comun le aplica a los artistas pero también a los docentes, a los médicos, etc., o la de que el placer que
reporta el ejercicio de determinada practica sustituiria la falta de remuneracién (lo cual también constituye
una condena implicita al placer).

Al tiempo que estas ideas escamotean la condicidn de trabajo de ciertas actividades, dos
explicaciones quedan sustraidas en las mismas. Por un lado, icdmo obtienen su sustento quienes
sostienen esta visidn de la cultura? ¢ Es posible que un sujeto que no obtenga su sustento por otros medios
se dedique al arte? ¢Es deseable? Por otra parte, ¢quién genera la plusvalia en las actividades “culturales”
o “artisticas”? ¢Y quién se la apropia?

Desde su constitucién, el campo teatral argentino se configurd en la encrucijada entre los
imperativos econdmicos propios de una actividad comercial y estas demandas culturales y éticas
provenientes de los sectores intelectuales. En consonancia con las concepciones anteriormente descriptas,
éstos reclamaban que la actividad teatral se organice en torno de un componente ético que se centraba
en la atribucion de una funcidn didactica del teatro hacia el publico, que debia prevalecer por sobre los
componentes estéticos, percibidos como una superficialidad prescindible que actia en detrimento de la
comunicacién del enunciado.

Durante las tres primeras décadas del siglo XX esta concepcidn persistio sélo como demanda, dado
que la actividad teatral era eminentemente comercial y en su mayor medida respondia a tdpicos y
parametros estéticos de caracter nacional y popular. Este desajuste entre lo pretendido por la
intelectualidad y la situacion real del teatro de la época, suscitd interminables reprimendas éticas y

estéticas que sustentaron una profunda desvalorizacién por estas formas artisticas, que con los afios
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redundod en la pérdida de este patrimonio cultural intangible. Esta desvalorizacidon se sumaba a la grave
precariedad laboral que soportaban los actores, dado que no existia legislacion laboral en el sector, librado
al afan de lucro de los empresarios.

Como ya hemos adelantado, el gremio que nucleaba a los actores, haciendo suyo el reclamo
intelectual e influenciado por los idearios anarquista y socialista (conforme al clima de época), ensayaron
la implementacion de empresas autogestivas que no fueron exitosas. Por consiguiente, la preponderancia
de la organizacién de tipo comercial en el teatro profesional se mantuvo durante toda la primera mitad
del siglo XX, a la que se le sumé la aparicidn del cine y la radio como nuevos dmbitos de desempefio laboral
de los actores.

Sin embargo, el ideal largamente ansiado de un teatro culto, desligado del afan de lucro y volcado
completamente a la misién de transmitir contenidos valiosos logré imponerse en un movimiento no
profesional que basd su organizacidn en el sistema de cooperativas: el teatro independiente. Es necesario
hacer una salvedad en este punto, dado que la estructura de cooperativa funcionaba para la producciény
concepcidn estética de las obras, al tiempo que imperaba entre sus miembros la prohibicién expresa de
ganar dinero mediante el teatro. El movimiento independiente sentd las bases de un teatro de arte
militante, cuyo objetivo explicito era la educacién del publico mediante la comunicacién de un mensaje
politico emancipatorio, completamente desligado del afdn comercial que ostentaba el resto de la
produccidn teatral. En este sentido, su aparicidn vino a responder a la fuerte interpelacién ejercida por el
campo intelectual que reclamaba el desarrollo de un teatro producido a partir de textos dramdticos de
importancia que, en lugar de expresar las formas y preocupaciones propias del publico, lo eduque. Si bien
inicialmente este proyecto no habia logrado imponerse, los afos 30 traerian cambios significativos en la
sociedad, que desembocarian en el establecimiento de la preponderancia de esta dimensién ética del
teatro largamente reclamada.

No es posible comprender el inicio de este movimiento sin tener en cuenta la paulatina
diferenciacion, operada en el seno de la élite, entre una cultura culta dominante y una variante

|II

denominada “intelectual”, como resultado del desplazamiento de los intelectuales de la clase dirigente y
su reemplazo por una clase netamente politica (Sigal: 2002). Como resultado se operara una creciente
distancia entre una vision cultural conservadora y otra progresista, vinculada con el dmbito universitario y
con posiciones politicas de izquierda. No obstante, esta divergencia estético-ideoldgica se minimiza en lo
gue respecta a la posicion de “tutelaje cultural” que ambas vertientes se atribuyen y a la funcién social,

politica y educativa (en tanto divulgacién de valores universales, que van desde la moral, la religién, el
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mercado, la propiedad privada o la revolucién) que los productos culturales y artisticos deben ejercer en
una categoria compleja, definida como “pueblo”. En el mismo sentido, Ford (1984) sefiala que persiste en
esta postura, el concepto burgués de cultura como bien universal al margen de la historia, es decir, la idea
de una cultura Unica que acepta dos vertientes: la elitista (diferenciadora y apropiadora) y la reformista
(es decir, distributiva y por lo tanto, imponible a otros). El movimiento de teatro independiente surgira en
clara consonancia con esta vertiente cultural reformista.

El iniciador del movimiento fue el Teatro del Pueblo fundado en 1930 por Lednidas Barletta.
Poseyendo estrechas relaciones con el Partido Comunista, el Teatro del Pueblo tomé su denominacién de
la propuesta de Romain Rolland en su libro homénimo y planted la concrecién de un teatro culto
organizado en cooperativas, pero no ya para eliminar al empresario como intermediario, tal como lo

habian planteado los huelguistas de los 20, sino para plantear un teatro de corte mensajista con una

funcién exclusivamente didactico-politica hacia el publico popular. En este sentido fracasd, porque nunca
llegé al mismo: en efecto, el publico del Teatro del Pueblo estaba constituido por los sectores que ya
compartian su ideologia politica y cultural. No obstante, su ideario y organizacién ejercié una influencia
definitoria en el campo cultural, al funcionar como modelo organizativo y plantear un patrén de conducta
exigible en los actores.

Es notable que en el afan por transmitir un teatro que fomentara la conciencia politica en las clases
obreras, los actores debieran responder a una apelacién que los constituia como militantes y no como
trabajadores. En efecto, la caracterizacién de la actuacién como parte del mundo de la cultura vy, por
consiguiente, la exigencia de su identificacidon con la misiéon que se le adjudicaba a la misma, tornaban
imposible cualquier asimilaciéon de su tarea con la de los trabajadores a los que se pretendia llegar. Por
ello, consideramos que la apelacidn a la militancia funcioné como un factor retardatario en la conciencia
laboral de los artistas.

Esto se evidencia en la organizacidn interna del Teatro del Pueblo, que luego seria replicada en las
agrupaciones independientes surgidas posteriormente en todo el pais. Dicha estructura constaba de un
director personalista en el centro, alrededor del cual se disponian los anénimos actores. La tarea de estos
guedaba reducida al compromiso militante con la funcién atribuida al teatro, para lo cual debian
comunicar el texto dramdtico con parquedad, ignorando los gustos del publico y respetando las decisiones
del director. El resto de los deberes del actor consistia en llevar adelante todos los trabajos que

demandaba el mantenimiento de la sala: limpiar, confeccionar la escenografia, el vestuario, etc.
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De este modo, la condicidn del actor en el seno del Teatro del Pueblo era por demas precaria dado
gue no se consideraba prioritaria su formacidn técnica y que estaba prohibido ganar dinero con la
actuacién, por lo que no se le permitia profesionalizarse y por consiguiente, sindicalizarse. Ademas, el
anonimato y la rotacion de roles (lo cual desestimaba las aptitudes artisticas innatas de los miembros de
la cooperativa) sustraian la posibilidad de obtener un reconocimiento de tipo simbélico a la labor de estos
artistas. Asi, en un contexto signado por la precariedad laboral y los obstdculos de un proceso de
sindicalizacidn trabajoso, el movimiento de teatro independiente no le planted al trabajador de la
actuacién otra alternativa mas que el abandono de la actividad profesional en pos de una militancia de
tipo politico-cultural.

La concepcién del arte y la cultura del teatro independiente adquirié una rdpida y prolongada
centralidad en el campo cultural portefio, y pronto promovio el surgimiento de otras formaciones similares
en la Ciudad de Buenos Aires y en el resto del pais. Si durante el primer peronismo, el teatro independiente
ejercid una oposiciéon frontal y directa al gobierno, la caida del mismo promovié la decadencia del Teatro
del Pueblo y el inicio de una nueva etapa en el movimiento. Asi, a partir de la segunda mitad de la década
del 50 surgieron nuevas agrupaciones que conservaron el objetivo de producir un teatro de arte que
vehiculizara contenidos emancipatorios y la exigencia de la gratuidad del trabajo del actor en el sistema
de cooperativa, pero incluyeron en su ideario pretensiones estéticas novedosas. De este modo, las nuevas
agrupaciones emprendieron la experimentacién estética a partir de cambios en el espacio escénico y de
la incorporacion de metodologias de actuacién novedosas para nuestro medio, como el sistema
Stanislavski (que daria lugar a la dramaturgia “realista reflexiva”). Como resultado, para mediados de la
década del 60, todo el teatro portefio se habia dinamizado a partir de los logros de este teatro
independiente renovado.

De este modo, la cooperativa pasd a significar una categoria estética, en tanto esta organizacion
garantizaba la libertad y experimentacion creativa de los artistas. No obstante, esto se conseguia merced
a la gratuidad del trabajo, que quedaba invisibilizada detras de los logros estéticos y politicos, y del
consiguiente reconocimiento y legitimidad que este tipo de teatro suscitaba dentro del campo cultural.
Asi, con el correr del tiempo, la concepcidn didactica que ostentaba este teatro se amalgamad con la nocién
de libertad creativa, por lo que la organizacidon en cooperativas se presentd como la Unica opcién para la
experimentacion estética liberada de las exigencias de la boleteria, asi como también de los reclamos

sindicales.
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Conclusiones

El presente trabajo ha intentado brindar un panorama de las condiciones del trabajo asociativo en
la escena portena actual. Hemos analizado de qué forma las condiciones de produccion propician la
gratuidad del trabajo actoral y hemos ensayado las causas culturales e histdricas que convierten a esta
problemadtica en una situacidn crdénica e invisibilizada. Consideramos que esto se debe a que el modelo
vigente se inspird y al mismo tiempo avald y profundizd las condiciones de produccién establecidas por el
teatro independiente, con el amparo de la casi unanime legitimidad y prestigio con los que este
movimiento contaba en el campo cultural, dada su congruencia con ideales largamente ansiados dentro
del mismo. Dado que la condicién de los actores como trabajadores era algo ajeno al ideario del actor
militante del teatro independiente, la misma no se presenta como problema para los agentes del campo
teatral, entre los que se incluyen el Estado, los propios actores y sus organizaciones sindicales.

Es sobre este sistema que se implementd la legislacion vigente, en tanto fomento a la produccion
mediante un sistema de subsidios estatales que permitan la generacién de proyectos teatrales no oficiales
ni comerciales y de espacios dedicados a este tipo de iniciativas. De este modo, la produccion crecié y se
especializd, propiciando el surgimiento de un circuito conformado por salas, artistas, técnicos y agentes
de prensa cuyo desempeiio se limita exclusivamente al dmbito alternativo. No obstante, y mas alld del
éxito de esta organizacion, expresado en la creciente cantidad de producciény en el dinamismo econémico
de la misma, hay una situacidon que se mantiene inalterable: la gratuidad del trabajo del actor.

De este modo, el fomento econdmico por parte del Estado sumado a la estricta independencia
estética de los creadores organizados en cooperativa constituye un modelo explicito de politica cultural
teatral, mientras la gratuidad del trabajo actoral persiste como caracteristica implicita dentro del mismo.
La organizacién del teatro en cooperativas se presenta entonces como una suerte de “adecuacion ficticia”
al modelo del trabajo asociativo, en tanto hasta ahora sdlo les reporta a los actores las responsabilidades
y obligaciones propias de la organizacidon y gestion de la produccién, pero no los beneficios que la misma
deberia generarle a los trabajadores que la asumen. En estrecha relacidon con esta problematica se
encuentra la cuestion de la relacién de dependencia y de la generacién de plusvalia en las actividades
comerciales y no comerciales (o no comerciales en apariencia) que se basan en la explotacion de las artes
del espectaculo. En este sentido, creemos que es a partir de las precarias condiciones del teatro
alternativo, en el que se desempefian la mayoria de los actores, que se configuran las condiciones laborales
de los otros circuitos teatrales y de los demds medios. Es necesario entonces analizar y desnaturalizar la

estructura identitaria de los propios actores para que la condicidn de artista o militante de la cultura no
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implique necesariamente la gratuidad del trabajo, y en este sentido es fundamental la intervencién de
todos los agentes implicados, desde el Estado hasta los gremios, e incluso los investigadores y criticos.

A raiz de este andlisis podemos concluir que en el caso del teatro se presenta una notable y curiosa
paradoja: el sistema autogestivo termina reforzando la idea conservadora del mundo de la cultura y del
arte como ajenos al mundo del trabajo. Consideramos que la extrapolacion de las experiencias de otros
trabajadores al caso de los actores, sin considerar la especificidad de la tarea que realizan, provocd que
las estrategias de lucha implementadas por el colectivo actoral fracasaran y contribuyé a que la
problematica laboral en el sector se mantuviera en el tiempo. El desconocimiento o desentendimiento por
la singularidad de estas tareas es una actitud que se reitera en la legislacion, en las politicas culturales, en
la apelacion que desde diversos grupos politicos se realizd y se realiza a los actores, e incluso en las propias

organizaciones sindicales que los representan.
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