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Resumen

A partir del andlisis del estado del arte, la legislacion vigente y la realizacién de entre-
vistas, indagaré en las condiciones laborales de los técnicos y disefiadores escénicos de
la Ciudad de Buenos Aires, que pertenecen al circuito del teatro alternativo. Me pro-
pongo reflexionar sobre la problematica construccién de la identidad de los técnicos
y disefiadores como trabajadores. Comenzaremos contextualizando las consecuencias
sociales y econémicas que trajo aparejada la irrupcion de la pandemia de COVID 19
en la cultura en general, y en el ambito del circuito teatral alternativo portefio en
particular. Mencionaremos los principales circuitos del campo teatral, deteniéndonos
especificamente en sus modos de produccién y de contratacion. Presentaremos a los
actores sociales que estudiamos: los técnicos y disefiadores escénicos. Indagaremos
en sus caracteristicas, sus problemas y demandas especificas, asi como en los sindi-
catos, asociaciones y agrupaciones que los retinen. Daremos cuenta de las principales
acciones desarrolladas en los dos primeros afios de pandemia. La hipdtesis central
es que la aparicién de la COVID 19 profundizé la precarizacion laboral que los téc-
nicos y disefiadores escénicos ya vivian desde antes de la pandemia, y agudizé los
problemas del campo teatral alternativo portefio en general.

B Palabras clave: Técnicos; Disefiadores; Teatro; Trabajo; Precarizacién
Stage Technicians and Designers in the City of Buenos Aires during
the Pandemic: the Aggravation of Labour Precariousness

Abstract

Based on an analysis of the state of the art, current legislation, and interviews, I will
investigate the working conditions of stage technicians and designers in the city of
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Buenos Aires who belong to the alternative theatre circuit. I intend to reflect on the
problematic construction of the identity of technicians and designers as workers. We
will begin by contextualising the social and economic consequences of the outbreak
of the COVID 19 pandemic in culture in general, and in the alternative theatre circuit
in Buenos Aires in particular. We will address the main circuits of the theatrical field,
focusing specifically on their modes of production and contracting. We will introduce
our object of study: stage technicians and designers. We will mention their characteris-
tics, their problems, and specific demands. We will look into the unions, associations,
and groups that bring them together. We will give an account of the main actions
developed in the first two years of the pandemic. The central hypothesis is that the
appearance of COVID 19 deepened the labour precariousness that stage technicians
and designers were already experiencing before the pandemic, and exacerbated the
problems of the alternative theatre field in Buenos Aires in general.

B Keywords: Technicians; Designers; Theatre; Labour; Precariousness

1. Introduccion

2020 y 2021 serdn recordados por mucho tiempo como dos afios muy especiales. Dos
afios marcados por la irrupcién y la continuacién de la pandemia de COVID-19, que
no solo detuvo por un tiempo nuestras vidas, sino que expuso atin mas la ya de por si
precaria situacion laboral de los trabajadores del arte y la cultura en nuestro pais y en
el mundo, asi como “el reclamo hacia el Estado de mayor proteccion para la actividad
artistica” (Del Marmol y Diaz, 2022: 141). En ese panorama general, la situacion que
atraviesan los disefiadores y los técnicos de las artes escénicas es, en la mayoria de
los casos, muy comprometida. La actividad teatral, que supone el encuentro de los
cuerpos en vivo en un espacio fisico y que, por ende, no puede reemplazarse entera-
mente por la virtualidad, estuvo suspendida durante gran parte de 2020y en el primer
semestre de 2021 en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. En ese periodo, las salas
teatrales estuvieron cerradas, por lo que el impacto en las economias domésticas de
subsistencia de los artistas, disefiadores y técnicos no hizo mas que resentirse. Para
quienes no tienen otra fuente de ingresos, con el circuito teatral comercial, oficial y
alternativo totalmente paralizados, la situacién fue en aquellos momentos dramatica.
En ese contexto, la mayoria de los artistas, técnicos y disefiadores se encontraron
durante un largo periodo desempleados, sin posibilidad de generar ingresos. La con-
feccion de protocolos y la reapertura de las salas se dio de manera muy paulatina,
heterogénea y desfavorable para aquellas pertenecientes al circuito alternativo, que
debian hacer frente a una onerosa inversién econémica a fin de cumplir con las exi-
gencias sanitarias, y volver a funcionar con aforos en principio limitados. Los artistas,
disenadores y técnicos fueron asi los sectores mas perjudicados en este cambiante
contexto. El campo cultural en general y el teatral, en particular, han demostrado
desarrollar actividades muy necesarias para un gran sector de la poblacién global, en
la medida en que permiten reparar o atenuar simbélicamente situaciones que implican
graves crisis, lo que ha quedado claramente evidenciado en el periodo de confina-
miento masivo, en el primer semestre de 2020, cuando muchos productores culturales
decidieron liberar gratuitamente en la web sus obras. Pese a que los trabajadores que
llevan adelante estas industrias culturales desarrollan una labor esencial, sus tareas
son muy poco reconocidas, especialmente en términos econémicos y laborales, aun-
que gozan a la vez de un importante prestigio social y de una voz putblica poderosa.
A pesar de esto dltimo, se encuentran en un estado de precariedad alarmante. Una
muestra explicita de esto es el rechazo, por parte del Estado argentino durante el
primer semestre de 2020, a las solicitudes de los trabajadores teatrales para cobrar
el Ingreso Familiar de Emergencia (IFE), destinado a los monotributistas de las cate-
gorias A y B, los monotributistas sociales y los trabajadores informales, ademas de

telondefondo /37 (enero-junio, 2023)



EN SA Y OS lﬁ/éz;x;gdg;li/zbég ;Fi;: gggﬁiores escénicos... [84-109]

ISSN 1669-6301
doi: 1034096/tdfn37.12923

telondefondo /37 (enero-junio, 2023)

los beneficiarios de la Asignacién Universal por Hijo o Embarazo y/o de las becas
PROGRESAR (un programa dirigido a los jévenes, con el objetivo de que finalicen
sus estudios primarios o secundarios, que contintien en la educacién superior o se
formen profesionalmente).

Cabe sefalar que abordamos en este articulo la situacion de los trabajadores que se des-
empefian en el ambito de la técnica y el disefio de iluminacién, sonido, video, vestuario,
magquillaje y escenografia, en el ambito del teatro alternativo de la ciudad de Buenos
Aires. Es importante aclarar también que las entrevistas que realizamos para esta publi-
cacion tienen como protagonistas a los técnicos y disefiadores de iluminacién y sonido,
puesto que son ellos quienes se encuentran mas activos en las asociaciones, sindicatos
y agrupaciones que defienden sus intereses. No obstante, sus perspectivas son repre-
sentativas de las carencias y las problematicas que sufren también los otros trabajado-
res del drea técnica. En trabajos futuros, indagaremos especificamente en la situacién
de escendgrafos, maquilladores y vestuaristas. Es importante remarcar también que
estoy llevando adelante esta investigacién en el marco del Programa de Posdoctorado
de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires. Desde 2020,
me integré al grupo de Estudios Interdisciplinarios sobre Trabajo y Artes (EITyA),
un equipo de investigacion interdisciplinario que analiza las condiciones laborales y
de produccién de bienes y servicios que involucran desempeiio artistico en distintas
ciudades de la regién, dirigido por la Dra. Karina Mauro, con sede en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Varios de los integrantes de este
grupo han contribuido con sus publicaciones al valioso dossier “Trabajo artistico y
pandemia: precariedades estructurales, politicas publicas y estrategias de lxs traba-
jadorxs~, en la revista Trabajo y Sociedad. Estos articulos constituyen una referencia
insoslayable para el presente trabajo. Como sefialaremos en distintas oportunidades
aqui, los técnicos y disefiadores escénicos no se identifican de igual modo como tra-
bajadores, existiendo importantes diferencias al respecto entre ellos. Para compren-
der este complejo panorama, y empezar a problematizar a los actores sociales que
abordamos aqui desde una perspectiva que tenga en cuenta las interacciones entre
los diferentes agentes del campo teatral, vale la pena reponer las palabras de Karina
Mauro. Tal como sostiene, es fundamental considerar:

las identidades que se hallan en pugna (la de trabajadores, por un lado, y la de
artistas y militantes de la cultura, por otro), los vinculos establecidos u obtura-
dos con otros trabajadores, y la relacion con las politicas estatales, la legislacion
vigente y los sectores que detentan los medios de produccién en el mundo de la
cultura (...) resulta insoslayable profundizar en el vinculo entre la generacién y
la apropiacién tanto de recursos econémicos como de capital simbélico, al tiempo
que relacionar estas instancias con los circuitos de produccion (oficial, comercial
o autogestivo) y de circulacion (entidades publicas, privadas, comunitarias, coo-
perativas, circuito de festivales, salones o galerias nacionales o internacionales,
etc.) de los productos artisticos. Por otra parte, también es fundamental analizar
el rol que ejerce el Estado, ya sea mediante legislacién, politicas de promocion y/o
fomento a la produccidn artistica y/o a los espacios de exhibicion y/o a la genera-
cion de publicos o audiencias. También es necesario tener en cuenta el rol de los
sindicatos, asociaciones y agrupaciones gremiales de artistas en las disciplinas
donde existen, asi como también analizar los motivos de suinexistencia alli donde
aun no se han organizado (Mauro, 2018a: 4).

La autora se refiere ademas a las organizaciones por obra o por proyecto en el marco
de las Sociedades Accidentales de Trabajo, que es la manera usual en la que los teatris-
tas se congregan para iniciar una produccién en el circuito alternativo, en el que nos
detendremos puntualmente para los fines de este trabajo. Este tipo de ordenamiento
implica que “los creadores son congregados temporalmente para una tinica produccién y
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luego dispersados cuando esta termina” (Mauro, 2018a: 7). Se trata de formas de organiza-
ci6n laboral propias del capitalismo neoliberal posfordista, que convierten a cada artista en
un emprendedor o “empresario de si» (Gonzélez Garcia, 2015: 14), y que a la vez “encu-
bren la flexibilizacién laboral y la tercerizacién de procesos de produccion en la que
los trabajadores no sélo son precarizados a través de mecanismos externos de explo-
tacidn, sino que son alcanzados por un proceso de subjetivacién conducente a una
“precarizacion autodeterminada~ o “precarizacién de si (Lorey, 2006, Raunig, 2008;
citados en Mauro, 2018a: 13). Consideramos que un articulo de estas caracteristicas
no solo es importante, sino también necesario para visibilizar las condiciones de pro-
duccidén y de trabajo de los técnicos y disefiadores escénicos, quienes se desempefian
en el circuito teatral alternativo de la Ciudad de Buenos Aires. Tanto unos como otros
son agentes indispensables del campo teatral, puesto que cumplen funciones clave
para que las obras tengan lugar; sin embargo, su situacién suele pasar inadvertida,
en la medida en que el hecho teatral se encuentra centrado especificamente en lo
que ocurre en la escena, durante la funcién, esto es, en el vinculo entre actores y
espectadores. La atencion del publico, la critica especializada y los investigadores
estd puesta especificamente, ademas, en los dramaturgos y directores, es decir, los
agentes hegemonicos del campo teatral. El abordaje de las condiciones laborales y
de produccién de los trabajadores del arte y la cultura en Argentina constituye aiin
un campo incipiente en términos de investigacion, destacindose especialmente los
trabajos de Karina Mauro (2022, 2021a, 20204, 2020b, 2018b, 2018¢, 2018d, 2015), asi
como aquellos pertenecientes a otros investigadores de EITyA (Lia, Noguera, Paula
Simonetti, Victoria Cestau, Mariana del Marmol, Pablo Salas Tonello y Juliana Diaz,
entre otros). Lia Noguera (2018, 2020) aborda las condiciones de seguridad y la situa-
cién de los seguros laborales de los artistas del espectaculo en la actualidad, ademas
de indagar en las condiciones laborales en el marco de la gauchesca rioplatense, a
fines del siglo XIX. Paula Simonetti, Pablo Salas Tonello y Boris Papez (2021) han
trabajado sobre los consumos y las practicas culturales en la vida cotidiana durante
la pandemia, haciendo hincapié en la situaciéon del sector artistico-cultural. Victoria
Cestau (2021a y 2021b), se refiere en sus investigaciones al teatro y al carnaval popular
en Montevideo. Pablo Salas Tonello (2022, 2021) indaga en las redes artistico/culturales
y las trayectorias teatrales entre Tucuman y Buenos Aires, haciendo foco en la tensién
centro-periferia.

Por otra parte, yendo mas alld de EITyA, existen también valiosos trabajos que se
ocupan de la situacién laboral en las artes y la cultura en nuestro pais, tales como las
investigaciones de Guillermo Quifa (2021, 2018), quien se dedica al estudio de las carac-
teristicas, las condiciones laborales y sus implicancias en la produccién musical inde-
pendiente en las ciudades de Buenos Aires y San Carlos de Bariloche; los trabajos de
Maria Mercedes Liska (2021), quien se detiene en las condiciones laborales, las deman-
das de derechos, las politicas ptblicas y los activismos de género de las artistas mujeres
que forman parte de las artes del espectaculo, centrandose especificamente en el dmbito
musical profesional de la Argentina; los articulos de Maria Noel Bulloni (2020), quien
examina la organizacién productiva, la tercerizacion, la precarizacién y las formas de
contratacién en las redes de proyectos de la produccién audiovisual; y los estudios
de Diego Maté (2021) en el area de los videojuegos, entre otros.

Ampliando la perspectiva, en lo que se refiere a América Latina, encontramos sig-
nificativas contribuciones como las de Alfredo Hualde Alfaro, Rocio Guadarrama
Olivera y Silvia Lopez Estrada (2016), quienes se dedican a estudiar la precarizacién
laboral en México en el &mbito de los servicios y de la cultura, mas puntualmente
en lo referente al sector musical, la industria de la confeccién y los trabajos en los
centros de llamadas. Otro aporte importante es la publicacién de Rocio Guadarrama
Olivera, Maria Noel Bulloni, Liliana Rolfsen Petrilli, Guillermo Quifia, Marcos Roberto
Mariano Pina y Hedalid Tolentino Arellano (2021), quienes abordan las consecuencias
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que la pandemia de la COVID 19 tuvo sobre las formas de precarizacién laboral en los
trabajadores de las industrias creativas y culturales en tres paises de la region: México,
Brasil y Argentina. De manera, coincidente con este trabajo, los autores sefialan alli
que esa enorme crisis profundizo la situacién de desproteccion de estos artistas y
trabajadores, a la vez que rescatan también la capacidad individual y colectiva de
agenciamiento y resiliencia para la elaboracién de otras posibilidades laborales.

2. Estado del arte y marco conceptual

En relacién al estado del arte relevado para esta publicacién hay que mencionar los
archivos documentales que incluyen los trabajos académicos preexistentes, la legisla-
cién especifica vigente, el material periodistico publicado durante la pandemia y los
antecedentes juridicos vinculados con las condiciones laborales de los creadores tea-
trales, los conflictos y debates generados al respecto. Estos materiales muestran, como
ya mencionamos, que existe un area de vacancia en lo que se refiere especificamente
al analisis de la situacién laboral de los disefiadores y técnicos escénicos. Un trabajo
reciente, que aborda especificamente esta problematica, es el de Gabriela Morales e
Ileana Vallejos (2021), quienes se detienen en el estado actual de los trabajadores de
la escenografia, la iluminacién y el vestuario, que se desempefian en el campo teatral.
Desde el interior del quehacer escénico, pues las autoras son escendgrafas, vestuaristas
y artistas visuales, Morales y Vallejos buscan echar luz sobre:

el estado en el que se trabaja, la carencia de politicas que amparen nuestra
creacion y nuestro trabajo fisico, desde el comienzo de una obra; es decir,
desde el momento en el que somos convocados para una propuesta, pasando
por su disefio, realizacién, puesta en escenay el destino que tendra a futuro
nuestro trabajo, tanto en escenografia, iluminacién, como en el vestuario,
considerando estas tres disciplinas de manera individual, pero inherentes entre
si. Y pensando en la virtualidad como una herramienta que puede desproteger
la propiedad intelectual (2021: 165).

Al preguntarse si la condiciéon de monotributista constituye la Gnica via que estos tra-
bajadores poseen para legalizar su actividad se pone en cuestién implicitamente, tal
como hemos debatido en el ciclo de charlas “Arte y Trabajo~, organizado por EITyA y
el Centro Cultural Universitario Paco Urondo durante 2021%, la erosién de los procesos
identitarios que este régimen tributario trae aparejado, al igualar a todos los actores
sociales o agentes del campo teatral, en la medida en que tanto un disefiador, un técnico,
un director y/o un actor, suelen ser, en todos los casos, monotributistas. En términos
impositivos, para el estado no hay diferencias entre ellos, mas alla de que sus espe-
cificidades si estan sefialando, en muchos casos, profundas divergencias, segin la
actividad en la que se desempefien. Una de las grandes dificultades que las autoras
seflalan es la ausencia de una base comtin y estipulada “de valores para considerar el
rango de remuneracién del trabajo escénico” (Morales y Vallejos, 2021: 166). No existe
un minimo piso de honorarios y/o una escala salarial que los disefiadores puedan
tomar como referencia a la hora de llevar adelante un montaje escénico, abriendo
el camino asi a grandes diferencias, desigualdades y discrecionalidades. Se trata de
profesiones totalmente desreguladas, sujetas a la improvisacion y a determinaciones
arbitrarias e individuales. A partir de una encuesta realizada a través de un formulario
automatico de Google, que fue respondida por unos cuarenta y seis escendgrafos, ilu-
minadores y vestuaristas, las autoras desarrollan una serie de demandas y propuestas
colectivas, entre las que mencionan la necesidad de promulgar leyes que regulen la

1 Ver especificamente al respecto “CICLO DE CHARLAS ARTE Y TRABAJO #1: La figura del artista -como trabajadorxs”
https://www.youtube.com/watch?v=0DyYLCeZwGs
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actividad, la constitucién de una asociacién sindical que jerarquice el trabajo y defien-
da los derechos de los disefiadores escénicos, la generacién de un banco de datos de
los profesionales del sector, la revisién de la formacién académica, que incluya un
aprendizaje profesional orientado al mercado laboral, y el reconocimiento por parte
del estado como trabajadores del teatro (Morales y Vallejos, 2021: 169-170).

La lectura de la bibliografia vinculada a la tematica hace hincapié en las condicio-
nes laborales de los artistas, centrandose especialmente en los actores y actrices,
antes y durante la pandemia. Existen publicaciones que analizan la situacion de los
artistas tanto a nivel internacional (Patacén Ruiz, 2020; Avellar de Muniagurria, 2020;
Salinas-Murillo, 2020; y Morales Gonzélez y Portilla Luja, 2020), como en el plano nacio-
nal (Proafno Gémez y Verzero, 2020; Rimoldi, 2020; Capasso et al, 2020; y Mauro, 2021a).
Mariana del Marmol y Juliana Diaz, quienes ya venian reflexionando sobre la situa-
cién de los teatristas en la ciudad de La Plata en trabajos anteriores (2020), abordan
especificamente el circuito de teatro de esa ciudad en un articulo aparecido en el men-
cionado dossier de la revista Trabajo y Sociedad (2022), indagando en “las estrategias
de accién colectiva de lo/as teatristas platenses durante 2020 y 20217 (del Marmol
y Diaz, 2022: 141). En este periodo, las autoras identifican la creacion y el fortaleci-
miento de asociaciones, agrupaciones y redes de artistas organizadas por actividades
y oficios para hacer frente a la situacién de emergencia suscitada por la pandemia,
que sin embargo no han logrado sostenerse en el tiempo, ni avanzar en propuestas
de mediano o largo plazo. De esta forma, las autoras encuentran que:

durante 2020 una porcién importante de la comunidad de artistas locales logré
articular un conjunto interesante de acciones que quedaron pausadas durante
el verano y no volvieron a reiniciarse al afio siguiente. En 2021 emergieron otras
iniciativas, las cuales no invisibilizaron pero tampoco retomaron los avances que,
en cuanto a sistematizacion de datos y demandas, se habian realizado el afio an-
terior y tampoco lograron sostenerse en el tiempo (del Marmol y Diaz, 2022: 158).

De la misma manera en que ha ocurrido con las asociaciones y agrupaciones de técnicos
y disefiadores escénicos, a las que nos referiremos mas adelante en este trabajo,
las autoras identifican que existié durante estos afios un fuerte desgaste en aque-
llos integrantes que motorizaron las acciones colectivas llevadas adelante durante la
pandemia, por lo que muchas de las organizaciones de artistas fueron espaciando
sus reuniones en el tiempo y quedaron inactivas (del Marmol y Diaz, 2022: 159). Sin
embargo, del Marmol y Diaz sefialan que existe “una continuidad en muchos de los
reclamos que, en un espacio u otro, persisten de manera estable a través de los afios
en busca de mejores condiciones laborales para los/as trabajadores/as de la cultura
local” (2022:159). Esta es una reivindicacién que también encontramos en las diversas
asociaciones y agrupaciones de técnicos y disefiadores, sometidos a un régimen laboral
sumamente precarizado. Karina Mauro (2022) analiza, por su parte, la situacién de los
trabajadores escénicos durante los primeros meses de la pandemia, en la Ciudad de
Buenos Aires. Se centra principalmente en “las politicas de asistencia implementadas
por el Gobierno Nacional, las estrategias econémicas y los agrupamientos por oficio
llevados adelante por Ixs artistas, y el relevamiento de datos mediante la realizacién
de encuestas y sondeos” (Mauro, 2022: 164). La autora sostiene que la crisis provocada
por la pandemia de COVID 19 visibiliz las formas de trabajo en el campo artistico,
vinculadas a la precariedad, la informalidad y sus condiciones de produccién inéditas
en otros sectores. Mauro sostiene que las leyes del sector, esto es, la Ley Nacional
de Teatro 24800 de 1997, por la que se constituyd el Instituto Nacional del Teatro, y
la Ley 156 de 1999 que implic6 la creacion de PROTEATRO en la Ciudad de Buenos
Aires, son legislaciones dedicadas al fomento cultural pero no a la regulacién ni al
relevamiento de las actividades econémicas de las artes del especticulo, puesto que
su “principal objetivo es promover la generacién de obras y el mantenimiento de
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espacios a los que se considera ajenos al afan de lucro” (Mauro, 2022: 165). Desde esta
perspectiva podemos ver ya uno de los problemas centrales de quienes se dedican al
teatro, que es el hecho de que se subsidia la produccién de obras y la generacién de
salas teatrales, pero no existen medidas desde el estado que alcancen a los artistas
que se desempefian en estas tltimas. Esta situacién no hizo més que incrementarse
durante la pandemia. Es por esta razén que la autora se refiere a “la escasez de
instrumentos para asistir a Ixs artistas” (Mauro, 2022: 170), al analizar los diversos
programas que el estado llevo a cabo en 2020. Entre las estrategias que impulsaron
los artistas para visibilizar su situacién, Mauro destaca, de la misma manera que del
Marmol y Diaz, el desarrollo y la consolidacién de agrupaciones y asociaciones por
oficios. Esto tuvo como consecuencia la constitucion de “una fuerte construccién de
identidad en sectores donde antes no la habia, y una comunicacién explicita de las
especificidades de las diversas tareas” (Mauro, 2022: 174). Una de las primeras tareas
que se dieron fue la generacién de sondeos, censos y encuestas, para conocer cuantos
agentes conforman el sector teatral y cudles son las dinamicas especificas del mismo.
Esto es especialmente importante ya que, como afirma Mauro, “no existen indica-
dores previos respecto de cudntas personas conforman el universo de Ixs artistas en
general y de las artes del espectaculo en particular” (Mauro, 2022: 177). Una situacién
que alcanza al propio estado, que “no cuenta con herramientas conceptuales ni con
indicadores que le permitan conocer la economia del sector” (Mauro, 2022: 178), por
lo que su capacidad de intervencién en favor de los agentes més desfavorecidos del
campo teatral, es decir, los artistas (y los técnicos, agregamos nosotros), es escasa o
nula. Por tal motivo, Mauro finaliza sefialando la necesidad de generar datos cuan-
titativos y cualitativos sobre el trabajo artistico, “con el fin de poder operar sobre el
mismo en situaciones de emergencia como la actual, pero también en la normalidad~
(Mauro, 2022: 180). En este sentido, la crisis desatada por la pandemia no hizo mas
que reforzar, profundizar y visibilizar las condiciones de trabajo y de produccién que
los artistas del espectaculo arrastran desde hace décadas.

El material bibliogréafico vinculado a los disefiadores y técnicos escénicos es, como ya
seflalamos, muy escaso, debido principalmente al lugar practicamente invisible que
ocupan en el acontecimiento teatral. Especialmente, la labor de los técnicos nunca
es algo que merezca ser destacada ni por los otros actores del campo ni por la critica
especializada. Una de las causas de este fenémeno esta vinculada al predominio de
la concepcidén de que una obra bien hecha es aquella en la que el trabajo técnico nunca
llama la atencién sobre si mismo: lo que verdaderamente importa en el acontecimien-
to teatral es lo que ocurre en el escenario. La teatralidad esta dada por la relaciéon
entre los actores y los espectadores. Tal como sostiene Laura Melchior, egresada de
la carrera de Disefio de Imagen y Sonido de la Universidad de Buenos Aires, disefia-
dora de iluminacién y operadora en diversos espacios independientes y comerciales:
“El técnico se suele visibilizar cuando hay un problema. Normalmente somos invisi-
bles, aunque muy necesarios para que se realice el especticulo. Pero estamos en la
zona no visible” (Melchior, comunicacién personal, 29 de mayo de 2021). Cuando el
trabajo del técnico aparece en primer plano es porque ha incurrido en un error o en
una equivocacion, ya sea porque una luz no estaba direccionada en el lugar correcto,
y el actor o la actriz quedan entonces en penumbras, o porque el filtro de un farol
no fue adecuadamente colocado durante el montaje de luces, o porque el operador
se confundio en las transiciones luminicas o sonoras entre escenas. Como ya sefiala-
mos en la introduccién de este trabajo, la vigencia y actualidad de la problemética es
central, en la medida en que la pandemia potencié y visibilizé la precariedad de las
condiciones laborales de técnicos y disefiadores escénicos. Durante los periodos en
que los teatros estuvieron cerrados, tanto en 2020 como en la primera parte de 2021,
estos trabajadores se encontraron siibitamente desempleados y, en el mejor de los
casos, viviendo de sus ahorros, o recurriendo a la asistencia alimentaria y financiera
de su red de contencién formada por las asociaciones o agrupaciones integradas
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por otros colegas, la ayuda de familiares, etc. Con la reapertura de los teatros y de
la actividad econémica en general, durante el 2021, las condiciones laborales se tor-
naron mas precarias, debido a diversos factores: muchas salas alternativas cerraron
definitivamente, se ponen en escena menos obras que antes en el circuito alternativo,
que no llega atin a recuperar los niveles de actividad previos a la pandemia, por lo que
o no hay trabajo o el mismo escasea, tanto para los artistas como para los técnicos
y disefiadores.

En lo referente al marco conceptual, recuperamos en este trabajo la conceptuali-
zacibn elaborada por Karina Mauro (2021b) en el Seminario de Gestion y Politicas
Culturales (PST) “Arte y Trabajo. Condiciones laborales y condiciones de produccién
en las artes y la cultura~, impartido en la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni-
versidad de Buenos Aires. En sus clases, Mauro desarrolla dos modelos ideales: el
“Artista Productor/a~, es decir, aquel que “produce de manera auténoma una obra
tangible u objetivable que luego coloca en el mercado, y que autoriza su utilizacién,
reproduccién, puesta, etc. (derechos morales) y/o cobra derechos de autor (derechos
econdmicos)” (Mauro, 2021b); y el Artista Trabajador/a, esto es, quien “acude al
mercado de trabajo para emplearse” (Mauro, 2021b). Estos dos modelos son ideales
porgque pueden combinarse segiin los casos especificos y porque incluso una misma persona
puede aglutinar en si misma ambas instancias. Podemos adelantar aqui brevemente que en
el caso de los técnicos y disefiadores encontramos ambos modelos actuando simultinea-
mente. Los técnicos, ajenos al proceso de creacion artistica, se autoperciben como Artistas
Trabajadores que desarrollan vinculos laborales con las salas teatrales. Los disefiadores,
involucrados en el proceso de creacién de una obra en muchos casos desde el prin-
cipio, se ven como Artistas Productores. La produccién objetivable que generan es
el disefio escénico de una obra. De todos modos, y en la medida en que tanto unos
como otros ofrecen sus producciones y/o su fuerza de trabajo en el mercado, se puede
pensar que ambos se configuran como artistas trabajadores. Podemos hablar, por
otro lado, de subidentidades o de una compartimentacién de las mismas, en funcién
de las distintas disciplinas a las que se dedican. No es lo mismo un técnico de sonido
quien se desempeia en especticulos musicales masivos que un técnico teatral, quien
desarrolla su labor en el teatro alternativo, por ejemplo. Es decir, que los técnicos y
los disefiadores no constituyen un bloque homogéneo, con las mismas necesidades
y demandas, entre otros factores, por las diferencias que existen en la indole de sus
actividades: video y multimedia, iluminacién, sonido, vestuario, escenografia, etc.
Este es otro de los aspectos que dificulta la organizacién colectiva, una situacién
que cuesta mucho alcanzar, tanto para los técnicos como para los disehadores. En
general, ambas profesiones suelen tener perfiles individualistas y solitarios, por lo
tanto les resulta dificil reunirse, organizarse y discutir colectivamente las cuestiones
de sus oficios y de sus condiciones de trabajo. No obstante, la crisis desatada por la
pandemia posibilité que ese encuentro colectivo se llevara a cabo.

3. Consideraciones metodoldgicas

Las afirmaciones que realizamos en este trabajo se basan en el desarrollo de diversas
entrevistas cualitativas en profundidad a técnicos y disefiadores escénicos, que son
miembros de los sindicatos, agrupaciones y asociaciones que los nuclean: ATTIA
(Agrupacién de Técnicxs de Teatro de Independiente de Argentina), ADEA (Aso-
ciacién De Disefiadores Escénicos de Argentina), y SATE (Sindicato Argentino de
Técnicos Escénicos). Algunas de estas organizaciones surgieron y/o se potenciaron
en estos dltimos dos afios, durante la crisis provocada por la pandemia. Cada una
de ellas efectud censos, relevamientos, actividades solidarias y talleres internos para
establecer un piso minimo de honorarios, y reflexionar a la vez sobre las modalida-
des de contratacién de sus asociados. Durante 2021, con el retorno a las actividades
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laborales presenciales, a partir del mejoramiento gradual de la situacién sanitaria y la
implementacién de protocolos, la voluntad y la urgencia por desarrollar actividades
colectivas fue disminuyendo. Como ya hemos sefialado, la organizaciéon en conjunto
sufri6 un declive al retornar el trabajo, y se potencid, en cambio, durante los periodos
de desempleo y parate total, por los cierres de los teatros. Simultineamente, realiza-
mos una entrevista a Maria Luisa Diz, ex integrante del directorio de PROTEATRO,
organismo que regula la actividad teatral no oficial en la ciudad de Buenos Aires, con
el fin de comprender la percepcién que tienen quienes ejecutan las politicas piiblicas
sobre subsidios para el sector, y conocer si han recibido demandas por parte de las
asociaciones de técnicos y disefiadores en estos afios. En la entrevista, Diz (M. Diz,
comunicacién personal, 1 de octubre de 2021) confirma lo que se puede constatar al
analizar el marco legislativo de la actividad: la inexistencia de leyes, a nivel nacional,
local y/o municipal, que contemplen la figura de los técnicos escénicos, quienes no
se encuentran enmarcados en la Ley Nacional del Teatro N° 24.800 (INT, 1997), en la
Ley Provincial de Teatro N° 14.037 (GPBA, 2006), 0 en la Ley de Salas de Teatro Inde-
pendientes, N° 2147 (Legislatura GCBA, 2006), asi como tampoco en la Ley de Espacios
Culturales Independientes, también de la Legislatura portefia, N° 6.063 (2018). Existe,
a su vez, un choque de intereses entre las salas y los grupos de teatro, en lo que
respecta al pago de los honorarios de los técnicos. La ley que permiti6 la creacién
del organismo portefio sehala que, para que las salas puedan acceder a una serie de
derechos tales como subsidios y exenciones impositivas, deben cumplir con la repar-
ticién de lo que se denomina como el sistema de bordereaux “setenta y treinta”. Esto
es, de la recaudacion total de la boleteria por las ventas de entradas de las obras, se
deducen los derechos de autor y otro tipo de gravamenes y, de ese dinero neto, un
setenta por ciento se destina a los grupos teatrales que montan las obras y el treinta
por ciento restante se dirige a las salas, que deben contar con el equipamiento técnico
y el personal requerido, segin las reglas del arte y su funcionamiento. Por ley, las
salas no pueden cobrar absolutamente nada a los grupos o sociedades accidentales
de trabajo. En la practica, eso no funciona necesariamente de esta manera. La ley no
sefala especificamente que las salas deban hacerse cargo de los honorarios de los
técnicos por cada funcidn, que suelen cobrar un monto fijo por hora de trabajo; sin
embargo, esto se deduce de la misma. Los duefios de las salas de teatro alternativo
afirman que no pueden pagar a los técnicos, por los altos costos en mantenimiento de
equipos y el abono de impuestos y servicios, por lo que entonces esa carga adicional
recae en los grupos teatrales, lo cual genera una tension significativa entre las salas
y las cooperativas, que termina resolviéndose en desmedro de estas tltimas.

Hemos revisado, analizado e interpretado también la legislacién y las normativas pro-
pias de la actividad, como las ya mencionadas Ley Nacional del Teatro 24800, de 1997,
y la Ley 156 de 1999 de la Ciudad de Buenos Aires, asi como los diversos protocolos
de retorno a la actividad teatral presencial, desarrollados por el gobierno nacional y
el de la ciudad de Buenos Aires, entre fines de 2020 y principios de 2021. De las dos
primeras surge que las mencionadas leyes no reconocen los roles de los disefiadores y
técnicos escénicos como actividades especificas, inherentes al quehacer teatral, por lo
que no los tienen en cuenta como sujetos con derechos y obligaciones. De esta manera,
no pueden pedir subsidios para el desempeio de sus oficios y las leyes no contemplan
tampoco la posibilidad de un convenio colectivo de trabajo propio. Del estudio de
los protocolos surge, como reclamaron las diversas asociaciones de teatristas, que los
gobiernos desconocen las especificidades y caracteristicas propias de las salas alterna-
tivas, por lo que muchas de ellas, debido a los exigentes requisitos técnicos y econdmi-
cos previstos alli, siguieron sin abrir durante el 2020 y parte de 2021. Esta continuidad
en el cierre perjudicé a todos los agentes del campo teatral, incluidos disefiadores y
técnicos, quienes continuaron desempleados en ese periodo. Hemos analizado e inter-
pretado los resultados de las encuestas y de otros instrumentos cuantitativos y cualita-
tivos (como las bases de las convocatorias a diversos subsidios y becas extraordinarias)
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llevados adelante por el Ministerio de Cultura de la Nacién y de la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires respectivamente, durante los dos primeros afios de la pandemia.
De lo observado, podemos sefialar, en coincidencia con Karina Mauro (2022), que
las herramientas de ayuda estatal destinadas al sector fueron a parar en mayor
medida a las salas teatrales, las productoras y los espacios culturales, antes que
a los artistas, técnicos y disefiadores que trabajan de manera informal en el cir-
cuito alternativo, quienes quedaron en gran medida desprotegidos. Hemos revi-
sado, analizado e interpretado las diversas notas aparecidas en medios masivos
de comunicacién y en redes sociales, vinculadas a las formas en que la pandemia
impact6 en la actividad teatral. En muchas de ellas se destacan las condiciones de infor-
malidad y precariedad laboral en la que se encuentran los trabajadores del arte y la cultura,
especificamente del sector teatral alternativo (Palacios, 2020; Carbonell, 2020). Otras notas
y entrevistas hacen hincapié en el surgimiento, en algunos casos, y el incremento, en
otros, de la organizacién colectiva de los creadores teatrales, con el fin de reconocerse,
establecer reclamos que vienen de larga data, visibilizarse ante el estado y la sociedad,
y exigir politicas ptblicas para paliar la crisis (Berman, 2021; Yaccar, 2020), ademas
de repensar las oportunidades que esta situacion trajo aparejada (Berstein, 2020).
Hemos efectuado finalmente un trabajo de etnografia virtual (Hine, 2004), a través del
seguimiento en redes sociales de las publicaciones de las asociaciones, agrupaciones
y sindicatos que nuclean a los técnicos y disefiadores escénicos. Lo que se puede
concluir de esta observacion es que durante los periodos de cierre total los gremios
desarrollaron una actividad por momentos frenética, especialmente durante el primer
afio de la pandemia, que buscaba dar respuestas a necesidades y reclamos laborales,
estéticos y de trabajo en conjunto, a través de la construccién de redes asociativas de
solidaridad y colaboracién. En los momentos de apertura y de normalizacién de la
actividad teatral, en cambio, las publicaciones y los encuentros virtuales decrecieron
notoriamente. De lo que se puede deducir entonces que la organizacién colectiva se
potenciaba ante una inédita situacién coyuntural de urgencia, pero, luego, esta decae,
en la medida en que existe una cierta recuperacion de la actividad laboral. Queda por
ver entonces qué ocurrira en el futuro ante los reclamos de técnicos y disefiadores,
vinculados a las condiciones estructurales en las que se desarrolla el teatro alterna-
tivo: cuestiones referentes a la seguridad e higiene en el desarrollo de las tareas, la
inestabilidad laboral y la formulacién e implementacién de un convenio colectivo de
trabajo por oficios.

4. Caracteristicas y modalidades de contratacion del teatro
alternativo de Buenos Aires

Buenos Aires es una de las ciudades con mayor produccién teatral del continente.
Existen tres circuitos teatrales en la ciudad: el oficial, el comercial y el alternativo,
también denominado independiente u off Corrientes. Los actores sociales o agentes
que integran estos circuitos son actores, directores, dramaturgos, técnicos, disena-
dores, curadores, criticos, agentes de prensa, espectadores y salas teatrales. El teatro
alternativo, sobre el que nos enfocamos en este articulo, ocupa un lugar central en
la produccién de obras escénicas. Desde su gran capacidad autogestiva, genera un
enorme capital cultural, simbdlico y econémico, que suele ser utilizado por el Gobier-
no de la Ciudad de Buenos Aires para posicionar a la ciudad con fines turisticos.
Es el ambito en el que se producen la mayor cantidad de obras y cuenta a la vez
con una enorme mano de obra calificada, compuesta por actores, actrices, técnicos,
disenadores, dramaturgos y directores, quienes en algunos casos puntuales suelen
transitar fluidamente por los otros dos circuitos. El teatro alternativo se encuentra
asociado histéricamente a la experimentacion estética. No obstante, también es cierto
que existe, desde hace ya mas de una década, un agotamiento de formulas narrativas
repetidas en muchas de las obras de este circuito, que desmiente, al menos en parte,
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el supuesto afan renovador al que estuvo tradicionalmente asociado. Sus obras estan
producidas pory se dirigen a la vez a un ptblico endogdmico y minoritario, compuesto
por integrantes de las clases medias urbanas, vinculados en general con la propia
actividad escénica, ya sea en calidad de artistas, espectadores y/o docentes de teatro.
Cada obra lleva a cabo una o dos funciones semanales, en salas teatrales que cuentan
con pocas localidades, llegando a menos de cincuenta butacas en muchos casos. Al
respecto de estos espacios que han proliferado en gran cantidad en los dltimos afos,
Ricardo Sica, disefiador luminico y coordinador técnico de la sala “Timbre 47, una de
las mas reconocidas del circuito alternativo, sefiala:

Hay pocas salas de teatro independiente en este pais. Hablo de sala de teatro
en el sentido de tener buenos camarines con bafio, un equipamiento de luces
significativo, un buen escenario, butacas, un espacio para guardar escenografia,
recibir al pablico, para que puedas trabajar bien con un técnico de luces y de so-
nido, etc. Los espacios culturales son mas bien casas, espacios pequefios, donde
estas posibilidades no existen. Por eso para mi no son salas de teatro (R. Sica,
comunicacién personal, 14 de junio de 2021).

Siguiendo a Karina Mauro (2018b), podemos sefialar que existen cuatro modalidades
centrales de produccién y de contratacién: una forma muy reducida de relaciéon de
dependencia (que tiene lugar exclusivamente para el personal de planta permanen-
te de los teatros oficiales, tales como técnicos, utileros, y la ya casi nula existencia
de los elencos estables); una segunda, vinculada a la conformacién de sociedades
accidentales de trabajo, autodenominadas cooperativas teatrales, propias del teatro
alternativo; una modalidad informal de contratacién (sin ningdn tipo de registro,
y/o con la exigencia de la inscripcién en el monotributo por parte de técnicos y
disefiadores), que se verifica también en el teatro comercial; y la contratacién directa
a cargo de una sala oficial, “a través de un contrato de locacién de servicios que no
genera relacién de dependencia y que, por lo tanto, se encuentra fuera del alcance
del convenio colectivo de trabajo” (Mauro, 2018b: 121). De esta forma, existen tres
componentes centrales en la produccién de obras escénicas: “el capital, la sala y el
trabajo, categoria que retine a los artistas (...) y a aquellos que desempefan tareas no
artisticas, como los técnicos, empleados administrativos, etc.” (Mauro, 2018b: 119).
Las agrupaciones teatrales constituyen nucleos efimeros, que se conforman para el
montaje de una obra, y que suelen desarmarse luego de terminadas sus funciones.
Estas cooperativas se ven obligadas a autoproducir sus propios especticulos, ya que
no existen inversores externos interesados en hacerlo, y ademas “exime del pago de
sueldos a sus propios integrantes” (Mauro, 2018b: 127). Los artistas se convierten
en “empresarios de s mismos» que trabajan gratuitamente, en condiciones de gran
precariedad. Los técnicos y los disefiadores constituyen agentes intermediarios entre
los actores y los espectadores, que contribuyen de diversas maneras a la realizacién
de las obras. En algunos casos esporadicos, forman parte de las cooperativas teatrales
y/0 se encuentran integradas a ellas, pero, la gran mayoria de las veces, desarrollan
su labor de manera independiente a estas sociedades accidentales de trabajo. Tal
como sostiene Maria Luisa Diz:

Si bien recae sobre los técnicos una parte fundamental y pesada de lo que implica
el montaje de una obra, no estdn ajenos a la informalidad laboral que permea a
todo el sector del teatro independiente. Por lo general no tienen vinculos de re-
lacién de dependencia con las salas teatrales, en todo caso son monotributistas.
A veces, en ocasiones muy raras, hay técnicos que trabajan especificamente con
una compaiiia o un grupo (M. Diz, comunicacion personal, 1 de octubre de 2021).

La precariedad en las condiciones de trabajo de técnicos y disefiadores es significativa
porque son trabajadores capacitados, que poseen un saber especifico. Son los Ginicos
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agentes del circuito que se encuentran al tanto y se preocupan por las condiciones de
seguridad en que se desarrollan las obras. Ademds, los técnicos deben estar en buenas
condiciones fisicas, porque tienen que realizar muchas veces trabajos en altura. Es,
en ese sentido, una profesién de riesgo. Tienen a cargo la seguridad de los elencos,
de quienes trabajan en el teatro, de las compaiiias y del piiblico. Constituyen de esta
forma una figura irreemplazable y central en el circuito teatral.

5. Las agrupaciones, las asociaciones y los sindicatos: una forma
solidaria de luchar contra la crisis

Nos referiremos aqui a las cuatro asociaciones, agrupaciones y sindicatos que con-
gregan a los disenadores y técnicos de las artes escénicas, para dar cuenta de las
diversas estrategias de solidaridad y cooperacién implementadas durante la pande-
mia, con el fin de enfrentar esta inédita crisis. Ellas son: Agrupacién de Técnicxs de
Teatros Independientes de Argentina (ATTIA), Asociacién de Disefiadores Escénicos
de Argentina (ADEA), Sindicato Argentino de Técnicos Escénicos (SATE) y MUX
(Mtsicxs Escénicxs).

En primer lugar, abordaremos el caso de ATTIA, que fue constituida oficialmente en
junio de 2020, es decir, en los primeros meses de la crisis ocasionada por la COVID-19.
Sus objetivos son: a) obtener ayudas puntuales del Estado para atravesar este momen-
to marcado por la pandemia, que profundiza la precarizacion laboral inherente al
sector de los técnicos de las artes escénicas; b) conseguir mejoras laborales; ¢) que
su labor sea reconocida en las leyes teatrales (...) d) concientizar y valorizar su
profesién/oficio; y e) aunar fuerzas con agrupaciones nacionales e internacionales,
organismos de fomento y salas para cuestionar a fondo la forma en que se produce
teatro independiente en la Argentina y en la regién (ATTIA, 2020).

Desde el inicio lanzaron una campaiia de empadronamiento, logrando relevar a unos
trescientos técnicos de todo el pais aproximadamente. Constituidos inicialmente
como agrupacion, se encuentran haciendo actualmente los tramites pertinentes para
conformarse como asociacién civil. Realizaron encuentros internos que les permitié
avanzar en la confeccion de distintas planillas, divididas por regidn, para establecer
un piso minimo de honorarios, teniendo en cuenta las especificidades y diferencias
de los técnicos que habitan en cada una de las zonas del pais, con el objetivo de
profesionalizar el oficio. La asociacion abarca no solamente el ambito de la ilumina-
cién, sino también los del sonido y el multimedia. Forman parte de Trama Escénica
(TRAES), un espacio transversal de organizaciones de las artes escénicas, entre las
que se encuentran Profesorxs Independientes de Teatro (PIT), Asociacién Argenti-
na del Teatro Independiente (ARTEI), Espacios Escénicos Auténomos (ESCENA),
Frente de Emergencia de la Danza CABA y Actores y Actrices Autoconvocadxs, Circo
abierto, Grupos Estables de Teatro Independiente (GETI) y Uni6n Internacional de
la Marioneta (UNIMA), entre otras, en donde se discuten probleméticas afines al
sector. Los integrantes de la comisién directiva de ATTIA plantean las diferencias de
perspectivas y los conflictos que existen entre los técnicos y el resto de los teatristas,
tales como actores, dramaturgos y directores, al respecto de su autopercepcioén como
trabajadores. Vale la pena citar a Diego Girdn, sonidista e iluminador:

En nuestro pais el teatro independiente funciona a base de pulmén, en el caso de
las salas y de los elencos, y de una especie de conviccién que tienen los estados
de fomentar esta actividad, de maneras irregulares. Nosotros somos los tinicos
en ese ambiente que nos consideramos como participes de un empleo mas
formal, por el hecho de que no formamos parte de las decisiones de ninguna de
las cosas que pasan. Cuando recibimos a un elenco en una sala, ellos ya tienen
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una idea de como quieren que sea su iluminacion, su sonido, etc. La sala ya
pact6 horarios con los elencos. Nosotros estamos ahi al servicio de que se pueda
expresar lo que se quiere expresar, y al servicio de que sea una zona de trabajo
segura. Alli donde un montdn de gente hace una actividad a pulmén, nosotros
estamos en una especie de empleo mds tradicional. Estamos al servicio de una
obra que se produce. Tenemos un rol muy distinto de las compaiiias y de las salas,
que son los actores con los que estamos mas en contacto. Eso produce una serie
de fricciones, porque a sus ojos somos los tinicos que estamos pagos segtn el
tiempo y el esfuerzo que invertimos. Los otros dos jugadores lo hacen mucho
mads por amor al arte, mucho mds a pulmén. Hay una concepcion del arte como
un actividad que debe ser a pulmon, y si no esta remunerada se hace igual, y si
las condiciones de seguridad no estan dadas, se hace igual. Nosotros venimos
a ser la parte en discordia. A nosotros nos interesa la seguridad. Y el hecho de
que sea una actividad previsible y con buenas condiciones de trabajo, donde los
demas aceptan lo contrario. Esto es algo que planteamos en TRAES: por qué
los artistas independientes no consideran en su mayoria que el arte es trabajo.
Y los estados cuando subsidian, tampoco consideran que el arte sea trabajo. El
estado subsidia la produccion en si, la produccion del hecho artistico: la esce-
nografia, la contratacion de un musico que hace la musica original, el disefio de
iluminacién, que no lo hacemos los técnicos, sino un disefiador. Subsidia todo
esto, pero no la remuneracion. El actor que hace la obra no cobra por su trabajo,
sino por su proyecto. Esta es una de las cuestiones que hay que empezar a discutir
(D. Girén, comunicacion personal, 29 de mayo de 2021).

El obtener una remuneracién por su trabajo, la estabilidad laboral y la preocupa-
cién por las condiciones de seguridad son tres caracteristicas centrales que suelen
ubicar a los técnicos en la vereda de enfrente de los artistas en el d&mbito del circuito
teatral alternativo, en el que la precarizacién es mis marcada con respecto al oficial
y al comercial. Al respecto de la autopercepcion de los técnicos como trabajadores,
Natalia Bianchi, técnica de luces e integrante de ATTIA, agrega: “Los técnicos vivimos
casi exclusivamente de nuestro trabajo. Tenemos funciones de miércoles a domingo,
y hasta tres funciones en un dia. Hay una disponibilidad total, no hay ninguna con-
sideracién del tiempo del otro. Estas cosas son las que hacen que uno se considere
trabajador” (comunicacién personal, 29 de mayo de 2021). Los técnicos mantienen
una relacién laboral de exclusividad con las salas, a las que se encuentran vinculados.
Los elencos van rotando cada dos o tres meses como maximo por distintos espacios
teatrales, mientras que el técnico permanece trabajando de manera fija para la misma
sala. Asume el rol de trabajador del espacio escénico, al ser quien conoce en detalle
el equipamiento y la seguridad del lugar. En el teatro alternativo suele existir una
confusién entre los roles de técnico y disefiador escénico, especialmente en el rubro
de la iluminacién. En algunas oportunidades, los elencos buscan que sean los técnicos
quienes realicen, durante el ensayo técnico, el disefio de luces, es decir que estos tlti-
mos lleven adelante la concepcién creativa, vinculada al pensamiento sobre como se
va a ver una obra. Y si bien muchos técnicos suelen ejercer a la vez como disefiadores,
tal como afirma Natalia Bianchi: “yo soy disefiadora, pero ese es un trabajo que cobro
aparte. Cuando trabajo como técnica en un teatro, necesito que el elenco venga al
ensayo técnico con sus necesidades de disefio de iluminacién ya resueltas. No puedo
ponerme a disefiar una puesta de luces, porque esa no es mi funcién” (comunicacién
personal, 29 de mayo de 2021). Se produce asi una confusién entre las instancias
del disefio, la programacioén y la operacion en la iluminacién, que conforman sus
tres partes constitutivas. Esta fusién de actividades y roles se debe principalmente a
las caracteristicas inherentes al circuito. Como afirma Laura Melchior: “en el teatro
alternativo, esta division esta condensada y resumida, ya sea porque no hay tiempo
o no hay plata para pagar esos roles diversos. En el teatro comercial esta diferencia
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estd muy clara. Un disefio es siempre un trabajo mucho mas profundo con la obra,
no se puede hacer gratuitamente” (comunicacién personal, 29 de mayo de 2021).

En estos afios, ATTIA realiz6 muchas actividades, entre las que sobresalen las charlas
post show, encuentros virtuales que quedaron alojados en el canal de YouTube y en el
muro de Facebook de la asociacién, en los que abordaban distintos aspectos vincu-
lados a la técnica teatral y de los que participaron directores teatrales y sus equipos
creativos. De estas charlas, intervinieron también integrantes de la Agrupacién de dise-
nadores, técnicos y realizadores escénicos de Chile (ADTRES), por lo que se fomentaba
de esta forma el intercambio interasociativo internacional, vinculado a estos oficios.
Otros encuentros versaban sobre seguridad y los protocolos sanitarios en relacion
al COVID, asi como sobre la limpieza de los equipos, el streaming o la transmisién
en vivo por la web, e intercambios con integrantes de Profesores Independientes de
Teatro, Grupos Estables de Teatro Independiente y Uni6én Internacional de Marionetas
de Argentina. Tal como hemos sefialado con anterioridad, el nivel de participacién
en la asociacién fue al comienzo de la pandemia entusiasta y elevado, por lo que se
comenzo a trabajar en comisiones, pero luego la participacién fue decayendo. Cuando
los teatros reabrieron, durante 2021, a medida que la situacién epidemioldgica iba
mejorando y se avanzaba en la implementacién de los protocolos de reapertura de
las salas, los técnicos comenzaron a trabajar nuevamente, la organizacién colectiva
tuvo un freno importante, y la participacion bajé. Asi, tal como afirma Maria Luisa
Diz: “con la vuelta de los técnicos a muchas de las salas, se diluy6 la problematica.
Estaban pendientes de que fueran los grupos o las companias quienes mantuvieran
sus problematicas en agenda” (comunicacién personal, 1 de octubre de 2021).

En relacién al vinculo con el estado, los integrantes de ATTIA tuvieron encuentros
con autoridades del Instituto Nacional del Teatro y de PROTEATRO, en respuesta a
sendas cartas dirigidas al Consejo de Direccién y a los miembros del Directorio res-
pectivamente. Alli daban a conocer la situacién de precariedad laboral de los técnicos,
la informalidad y la inexistencia de honorarios que se correspondan con un trabajo
de riesgo, ademas de la exigencia de mejoras en la seguridad laboral. Los técnicos
llamaban ademas a una mesa de didlogo para implementar ayudas especificas para
el sector. Al respecto, Maria Luisa Diz, sostiene:

ATTIA queria hacer un registro de técnicos y técnicas. Una mesa de trabajo para
conversar sobre problemadticas y posibles soluciones. Y el pedido de crear una
linea de fomento especifica para los técnicos, que no era posible crear, porque la
ley de creacion de PROTEATRO no los incluye. Lo que se hizo entonces en la linea
de Proyectos Especiales fue fomentar las experiencias virtuales, y aquellas vincula-
das a la capacitacion y formacion. Sabemos que en el campo teatral hay una gran
cantidad de docentes, muchos de sus ingresos provienen de dar clases. Lo que mas
primo es que distintos técnicos fueron enviando de manera individual proyectos
de capacitacion en iluminacion y sonido. Natalia Bianchi presenté un proyecto
que buscaba relevar la situacién de las mujeres técnicas en el sector. Y después
habia varios proyectos vinculados al relevamiento y al registro de técnicos. La mayoria
de estos proyectos venian con la carta de respaldo de ATTIA y fueron aprobados
(comunicacion personal, 1 de octubre de 2021).

La insercién en el marco de la convocatoria de Proyectos Especiales no resultd ser
una experiencia sencilla para los técnicos, puesto que, al no ser docentes no suelen
impartir cursos. Si en cambio el rol del técnico estuviera realmente reconocido en su
especificidad por los organismos ptblicos que regulan la actividad teatral, podrian
entonces tener un ingreso especifico por su trabajo. Como afirma Laura Melchior:
“muchos nos vimos en situaciones en las que nunca antes habiamos estado. Poner-
nos al dia en un sistema de subsidios, becas, bolsones de comida, armar cursos, la
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posibilidad de acceder a una tarjeta alimentaria. Nadie pensé en encontrarse en esta
situaci6n, porque siempre tuvimos trabajo” (comunicacion personal, 29 de mayo de 2021).
Algunos integrantes de ATTIA lograron reunirse también con las autoridades del
Instituto Nacional del Teatro, en donde avanzaron en distintas problematicas como
la dificultad en el acceso a lineas de subsidio especificas, la necesidad de ahondar en la
capacitacidn, la inclusién del rol del técnico en los sistemas de produccién, y la fede-
ralizacion y la visibilizacién de esta figura a través de un registro de técnicos. Cabe
sefialar también que, si bien en este periodo de emergencia algunos técnicos recibieron
a titulo solidario una parte de los subsidios que obtuvieron las salas en estos afios,
esta situacidén no fue generalizada porque los espacios no estan obligados a hacerlo.

En segundo lugar, nos referiremos a ADEA (Asociacion de Disefiadores Escénicos de
la Argentina), que agrupa a disefiadores de escenografia, vestuario, video e ilumina-
ci6én del pais. Es una asociacion civil que surge a partir de 2015 con sede en la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, “con el compromiso de hacer valer derechos y autorias de
sus asociados, promocionar el trabajo profesional, organizar encuentros y seminarios
que fortalezcan la importancia del disefio escénico tanto para la comunidad teatral
como para la sociedad en su conjunto” (ADEA, 2021a). Sus objetivos son los siguientes:

1. Defensay promocién para el reconocimiento profesional y ptiblico del disefia-
dor escénico.

2. Agrupar, favorecer y promover las relaciones profesionales entre disefiadores
escénicos.

3. Promover los principios culturales, profesionales y éticos de sus miembros,
fomentando la colaboracién y el trabajo en equipo.

4. Contribuir a la difusién de la creacién y produccién del trabajo del disefiador
escénico.

5. Promover el disefio escénico como una forma de arte y una profesién artistica.

6. Procurar una asociacién que pueda prestar servicio a la comunidad teatral en
su conjunto para un beneficio reciproco y un estimulo constante a la calidad
visual de los especticulos (ADEA, 2021b).

Gonzalo Cérdova, director, artista visual, disefiador y presidente actual de la Aso-
ciacidn, sostiene que ADEA se organiza alrededor de la idea de sindicato. “Es una
asociacién que pretende compartir el conocimiento, la experiencia, un lugar de jerar-
quizacién de la profesién~” (comunicacién personal, 10 de junio de 2021). ADEA realiza
distintas actividades para sus asociados, que llegan al centenar. Cuenta con cuatro
grandes categorias: socios activos, que incluye a miembros fundadores y socios gene-
rales; adherentes, entre los que se encuentran docentes o tedricos que se dedican a los
temas inherentes a la asociacién, ademas de los egresados de las carreras de Disefio
Escénico sin experiencia laboral en el Disefio; estudiantes; y patrocinadores, perso-
nas fisicas o juridicas que contribuyen al sostenimiento de la asociacién. Una de sus
actividades mas destacadas es el taller de investigacion y reflexién sobre modos de
contratacién, que propone la lectura de las clausulas que los disefiadores habitual-
mente firman con sus empleadores sin posibilidad de reflexionar y de cuestionarlas.
El taller apunta a que los disenadores comprendan la situacién contractual en la que
se encuentran inmersos, para poder intervenir en la redaccion de los mismos y/o
entablar negociaciones por modificaciones que estimen necesarias. Alli, los disefa-
dores piensan sobre las distintas instancias que entran en juego en las modalidades
de contratacion: el reconocimiento de un anteproyecto, de los plazos de entrega,
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los formatos, las formas previas de pagos, es decir, la cancelacién de las distintas
etapas de la produccién del proyecto mas alld de la préictica final, y el registro de un
derecho de uso, repeticién, difusién y reformulacién de un disefio escénico. Tam-
bién es importante mencionar el taller sobre los costos de la profesion, que busca
reflexionar sobre el tiempo utilizado en un disefio para el montaje de una obra, asi
como saber calcular cuantas horas de labor lleva un proyecto de disefio escénico.
Estos talleres son impartidos por la subcomisién de Legales. Se encuentran también
activas las subcomisiones de Comunicacién, Extension, Admisién y Memoria. De la
misma manera que ATTIA, como asociacién ha participado de distintos foros interaso-
ciativos sobre profesiones escénicas, con el fin de intercambiar en torno a la practica
del disefio, produccién ejecutiva, puesta en escena y docencia de las especialidades
teatrales en el pais. A su vez, luego de la realizacién de un sondeo interno, que dio
como resultado que muchos disefiadores se encontraban desempleados durante el
primer afio de la pandemia, pusieron en marcha la creacién de un Botén Solidario,
“que tiene como objetivo brindar apoyo econdmico a socios puntuales” (ADEA, 2020).
Asi se podia realizar una donacién a través de los mencionados Botones Solidarios de
trescientos, seiscientos y novecientos pesos ubicados en la pagina web de la asociacién.
De la misma manera que otras asociaciones, ADEA compartié informacién sobre las
distintas medidas de apoyo, fomento o asistencia econémicas durante la pandemia.

En tercer lugar, nos referiremos al Sindicato Argentino de Técnicos Escénicos (SATE).
Su asamblea fundacional tuvo lugar el 1 de agosto de 2011, y la inscripcién gremial
ocurri6 unos cuatro afios después, el 26 de junio de 2015 en el Ministerio de Trabajo.
El sindicato cuenta con once delegaciones en distintas partes del pais, especialmente
en Cérdoba, Rosario, Buenos Aires, Mar del Plata y La Plata, y nuclea a mas de cinco
mil técnicos escénicos. Al igual que en los casos estudiados anteriormente, durante
la pandemia SATE realiz6 un censo nacional de técnicos escénicos para reconocerse,
saber cuantos son y en qué condiciones se encuentran. Llevé adelante también una
campana con el fin de juntar fondos para comprar alimentos para los trabajadores que
mas lo necesitaban. Gestionaron subsidios y asistencia alimentaria ante las autorida-
des nacionales, especificamente con el Ministerio de Cultura de la Nacién. A través de
las becas Sostener Cultura impulsadas por el Fondo Nacional de las Artes durante el
primer afio de la pandemia, SATE pudo validar a los afiliados que se presentaban a
la convocatoria, mediante una carta aval que reconocia su desempeiio como técnicos
escénicos, ademds de que dos integrantes del sindicato fueron jurados de estas becas.
Roxana Louro, técnica de sonido y miembro fundadora de SATE, coordina actualmente
el grupo de trabajo que se aboca a los espacios fijos independientes y/o privados,
luego de haber sido “Secretaria de la Mujer y la Familia~. Este grupo depende de la
Subsecretaria de Relaciones Laborales de SATE, que cuenta también con otros tres
grupos de trabajo (companias de renta de equipamiento técnico, artistas musicales o
teatrales y organismos estatales, provinciales, municipales o nacionales), los cuales
se definen por las caracteristicas de los empleadores y las relaciones de trabajo que
implican.

“Nosotros hablamos de espacios fijos, cuando nos referimos a trabajadores que van a
una misma sala y trabajan con el mismo equipamiento. Dentro de lo que es un espacio
fijo hay una multitud de situaciones: los que trabajan en el teatro independiente, en
el teatro comercial, los que trabajan con compaiiias de rentas de equipos, etc. Una
sala, un bar, una discoteca, una milonga, una casa de musica, pueden ser espacios
fijos”(R. Louro, comunicacién personal, 5 de octubre de 2021).

SATE tiene una definicién amplia de los técnicos escénicos, acorde a la diversidad de
ambitos en los que trabajan sus representados. Son aquellos trabajadores que ejecutan
las tareas que se realizan en un espacio escénico, y que manipulan artefactos de energia,
que incluyen rubros y areas como iluminacién, sonido, video, efectos especiales, cables,
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instrumentos musicales, equipos técnicos, escenografia, elementos de seguridad e izaje
y altura, vestuario, maquillaje, peinado, utileria, etc. Se encargan de la organizacion y
de la coordinacién previa al acto escénico, la preparacién del equipamiento involu-
crado en el mismo, la carga, descarga y traslado, el armado, conexionado y puesta en
funcionamiento de sistemas eléctricos y electrénicos, la realizacién técnica del acto
escénico, el desarme de estructuras y la reubicacion en los depdsitos de material y
equipamientos utilizados (R. Louro, comunicacién personal, 5 de octubre de 2021). El
grupo de espacios fijos se propone avanzar en la generacién de un convenio colectivo
de trabajo. Debido a que los técnicos deben realizar muchas tareas a la vez en estos
ambitos, se busca entonces cémo definir esas polifunciones, y cuanto pueden incidir
los trabajadores en las propuestas de las carteleras en funcién de la infraestructura y
las condiciones técnicas. La dificultad en torno a la discusion de un convenio colectivo
de trabajo en el teatro alternativo radica en que no existen cimaras empresariales alli,
puesto que no se verifica la existencia de una relacién clara y definida entre capital y
trabajo. Tal como Louro lo aclara:

ESCENA no es una cimara empresarial. No son empleadores, no se constituyen
como tales. Son un colectivo en el que hay trabajadores, actores, dramaturgos,
directores, inversores, duefios de sala, socios, etc. No me puedo sentar con ES-
CENA a negociar un convenio colectivo, porque no tienen entidad. Para poder
sentarnos se tiene que configurar como cimara. ARTEI tampoco es una cimara
de empleadores. Ellos no se reconocen asi, es una asociacion sin fines de lucro.
Para negociar un convenio colectivo, un sindicato se sienta con una camara o con
empleadores directos. Una asociacion no esta obligada a constituir una mesa de
relaciones laborales, no es una contracara valida para el estado (comunicacion
personal, 5 de octubre de 2021).

Louro sefala lo que es una figura repetida en el ambito de los técnicos y disefiadores
escénicos: la informalidad, la precariedad, la falta de regulacién de las condiciones
laborales, la imposibilidad de discutir los montos de los honorarios, y la condicién
casi excluyente de monotributistas. La identidad y la representatividad mas destaca-
da del sindicato se encuentra en poder de los técnicos que se dedican a la actividad
comercial, con el mundo del rock y del teatro comercial en primer lugar. Es decir
que el nicleo mas activo de los integrantes de la comisién directiva se desempeia
en el marco del entretenimiento comercial y no del teatro alternativo. Con respecto
al retorno a los trabajos en la medida en que las condiciones sanitarias comenzaron a
mejorar en 2021, la situacion, lejos de ser mas favorable, empeord notablemente: la falta
de seguridad, el incumplimiento de los protocolos y los accidentes laborales suelen ser
una constante, especialmente en el ambito de los recitales de mitisica masiva y popular.
Por este motivo, el 15 de noviembre de 2021, el sindicato convocd a una jornada de
lucha contra la precarizacién laboral, ante el incremento de los accidentes de trabajo
en esta nueva etapa de la pandemia, ya con una normalizacién total de las actividades.

Finalmente, nos referimos brevemente a MUX (Misicxs Escénicxs), una agrupacién
surgida en abril del 2020, que retine a un centenar de censados y que tiene unas cinco
comisiones activas. Sus integrantes sostienen:

Quienes componemos las miusicas y disefiamos los sonidos que participan de
modo activo del entramado de lenguajes de una ficcién nos consideramos profe-
sionales de una disciplina que excede la esfera de “musicas agregadas” o la idea
de proceso posterior, de caracter menor a la creacién de la obra. Comprendemos
el resultado de nuestro oficio como un lenguaje fundamental de las artes com-
binadas en cualquiera de sus formatos, que contribuye a la construccion de la
ficcion desde aspectos especificos y por lo tanto no puede ser reemplazado por
ninguno de los otros lenguajes que las componen (MUX, 2021).
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Esta agrupacién viene entonces a visibilizar a un agente del campo de las artes
escénicas que suele quedar invisibilizado o que directamente pasa desapercibido.
Como el resto de las asociaciones o agrupaciones, de lo que se trata también en
este caso es de poner en valor e intentar lentamente ir profesionalizando los ofi-
cios especificos dedicados al quehacer escénico, que no solo no son reconocidos
a nivel pablico y privado, sino tampoco por la sociedad en general. Al respecto, la
compositora Carmen Baliero sefala:

necesitamos visibilizar una disciplina concreta y especifica que practicamente no
tiene lugar en las categorias naturalizadas. La musica escénica es una disciplina
en si. No tenemos subsidios ni becas, no aparecemos entre los damnificados por
la pandemia... cobramos por la cantidad de tiempo de una musicalizacién pero
no por la decision del silencio en la misma obra. MUX surge por la necesidad de
focalizar un fenémeno constantemente utilizado pero no reflexionado (Baliero
citada en Berman, 2021).

Estas y muchas otras asociaciones y agrupaciones han surgido durante los dltimos
afnos. La pandemia no ha hecho més que profundizar y potenciar las condiciones
laborales de extrema precarizacién e informalidad, y la ausencia de politicas ptblicas
concretas de los estados nacionales, provinciales y municipales destinadas a los agen-
tes del sector de las artes escénicas. Tal como afirma la critica, docente e investigadora
Moénica Berman, existe una “incapacidad de observar las actividades escénicas como
una instancia del orden de lo laboral” (2021). Como ya hemos sefialado, la cultura,
y mas especificamente las artes escénicas, no se perciben como trabajo. Los artistas
suelen renunciar al usufructo econémico, en pos de considerar la tarea artistica como
una vocacién y un placer. Desde esta perspectiva, la paga estaria dada en el hecho de
hacer lo que les gusta. Los diversos sistemas putblicos de subsidios a las artes otorgan
sumas de dinero destinadas a los gastos de produccién de las obras, pero no a los
honorarios de artistas, disefiadores y técnicos.

De esta manera, los modos de produccién que suponen la precariedad laboral o
la total gratuidad del trabajo artistico, no sélo no son cuestionados, sino que son
reafirmados por la actitud de los propios artistas. Esto implica que la problemética
laboral de los mismos tiene un fuerte arraigo en la cuestion identitaria y es en ese
sentido que deberian operar las asociaciones gremiales, fortaleciendo o generando
una identidad laboral alli donde no la hay (Mauro, 2018b: 136).

Por este motivo, nos focalizamos en este apartado en las asociaciones y agrupaciones
de técnicos y disenadores escénicos, debido a que cumplen un rol central. Como
ya mencionamos, los actores, dramaturgos y directores constituyen algunos de los
agentes mas destacados de la actividad: son ellos quienes tienen mayor visibilidad.
Los disefiadores y técnicos de vestuario, maquillaje, video, iluminacién, sonido y
escenografia, asi como los compositores de musica original, suelen pasar desaperci-
bidos y quedar invisibilizados. Mas alla de sus diferencias, el objetivo comin de estas
asociaciones es subvertir la “division de lo sensible” (Ranciére, 2014: 110) y reubicar a
sus asociados en el mapa escénico como actores con peso especifico propio.

6. Técnicos y disefiadores: diferencias, tensiones y especificidades

A la vez que trabajan estrechamente unos junto a otros, técnicos y disefiadores ocu-
pan lugares distintos en el quehacer teatral. Gonzalo Cérdova establece diferencias
jerarquicas entre ambos roles: “Los técnicos estan ligados a las tecnologias, que a su
vez no necesariamente forman parte del disefio. La tecnologia es una herramienta
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de la practica del disefio industrial para la produccién de un objeto” (G. Cérdova, comu-
nicacién personal, 10 de junio de 2021). Mientras que, por el contrario, sostiene que el
disefio se encuentra asociado a un pensamiento abstracto, expresandose en las practicas
de la organizacion, el ordenamiento, la interdisciplinariedad, y la coherencia propias del
disefio urbano, gréfico, industrial, etc. No obstante, sefiala que en Argentina el disefio
estuvo directamente ligado al desarrollo de la practica escénica. “Trabajamos en la orga-
nizacién de equipos, en la formulacion técnica, en las dimensiones en las cuales las
proyectualidades se asumen como practicas sociales. Nuestro conocimiento escénico
es un lugar de experimentacion generalista” (G. Cérdova, comunicacién personal,
10 de junio de 2021). El disenador es alguien que visualiza de manera conceptual un
proceso o un proyecto, mientras que el técnico tiene a su cargo la organizacién de los
materiales y las formas. Cérdova sostiene que en nuestro pais estos roles, en realidad
netamente diferenciados e independientes, se superponen porque nunca se separaron.
Profesor en la Licenciatura en Disefo de [luminacion de Especticulos de la Univer-
sidad Nacional de las Artes, sefiala que sus estudiantes encuentran insercién en el
mercado laboral como técnicos, ya sea tanto en el circuito teatral alternativo como en
el comercial o el oficial. Reconoce que el disefio escénico constituye un lugar de
entrenamiento importante para el trabajo colectivo e interdisciplinario:

El campo teatral es un lugar de entrenamiento microsocial de alta competencia.
Yo estoy trabajando con psicélogos, con operadores municipales, para producir
un enclave arquitectdnico en la ciudad, para prevenir problemas de violencia. El
teatro me dio la base proyectual para pensar problemas, convocar miradas, re-
conocer aportes en distintas capas y campos, retirarme en los objetos en los que
puede haber superposicion, elegir una mirada particular, reconocer el entorno
(G. Cérdova, comunicacion personal, 10 de junio de 2021).

Las generaciones de disefiadores que hoy tienen mas de cuarenta afios de edad se
formaron siendo en primer lugar técnicos escénicos en Argentina. Eso ocurria porque
anteriormente no habia una formacién especifica para el disefio. Es el caso de Ricardo
Sica, también integrante de ADEA, quien, luego de estudiar actuacién y darse cuenta
de que no era el lugar en el que queria desarrollarse, empezé a trabajar como asis-
tente técnico en 1997 en la reconocida sala “El Callejon de los deseos”, hoy “Espacio
Callején”. Luego de investigar sobre los distintos aspectos técnicos del teatro y de
aprender de otros colegas, unos afos después comenzé a realizar disefios de ilumi-
nacién de obras teatrales. En relacién a las diferencias, conflictos y tensiones entre
los técnicos y los disefiadores, afirma:

El disefiador no sabe lo que es un técnico, lo que atraviesa, lo que le cuesta subirse
a una escalera, dirigir los faroles. Al disefiador no le importa, entonces el técnico
se siente maltratado, excluido. Todos los disefiadores de luces tendrian que tener
primero al menos dos afios de técnico. Porque si no después pedis cualquier cosa,
no te importa nada (R. Sica, comunicacién personal, 14 de junio de 2021).

El técnico es aquel que plasma el desarrollo conceptual del disefiador, “que es como el
arquitecto que arma la casa, y después los albaiiiles son los que la montan~ (Sica, 2021).
Ambos suelen trabajar en estrecha interrelacion. El disefiador consulta permanente-
mente al técnico, ya que es este ultimo quien conoce en detalle las posibilidades de
la sala teatral en la que trabaja, y es por eso el mas idéneo para plasmar en términos
practicos la proyectualidad de un disefio. “El técnico es el que ejecuta lo que el dise-
nador quiere. Y esto no es peyorativo. Lo que pasa es que como muchos técnicos son
disefiadores, quieren opinar y meter lo suyo para disefiar” (R. Sica, comunicacién
personal, 14 de junio de 2021).
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7. Conclusiones

El sector cultural fue uno de los mas afectados por la pandemia, si tenemos en cuenta
que en 2020 la cultura generd 270.928 puestos de trabajo, lo que represent6 el 1,7%
del total del empleo privado generado por la economia argentina, lo cual supuso una
caida interanual del 12,1 %, un descenso mayor que el 9% registrado para el total de
la economia privada. La actividades més afectadas fueron las correspondientes a los
sectores de las Artes escénicas y espectaculos culturales con una caida del 24%, segin el
Informe de Coyuntura Cultural que registra el Empleo Privado Cultural y la generacién
del Ingreso Cultura, elaborado por el Sistema de Informacién Cultural de la Argentina
(SInCA), dependiente del Ministerio de Cultura de la Nacién (SInCA, 2021: 8). Esto se
debe precisamente a que en este tipo de artes la presencialidad es un requisito indis-
pensable y es justamente lo que se encontraba imposibilitado y suspendido debido a
las restricciones ocasionadas por la pandemia. El informe del SInCA muestra también
que las artes escénicas sufren una precarizacién laboral mayor al promedio del sector
cultural en su totalidad (que es del 23%), pues en este sector el trabajo asalariado no
registrado alcanza al 43% (SInCA, 2021: 13). Las artes escénicas son precisamente
uno de los dos sectores que reciben las remuneraciones mas bajas con respecto al
promedio del campo cultural (SInCA, 2021: 15). Nos encontramos asi con un sector
en el que el empleo, ya de por si de alta informalidad, cayé abruptamente mas que
el promedio, en donde las condiciones para el retorno al trabajo no eran posibles
debido a la situacién generada por la COVID-19, y en el que, ademas, los sueldos y
honorarios percibidos por los trabajadores son de los mas bajos del campo cultural.
Todo esto no hace mas que demostrar la fragilidad de las artes del espectaculo. Cabe
sefalar también que la Encuesta Nacional de Cultura que llevé a cabo el SInCA
en 2020 reveld que en los rubros técnicos, tales como sonido, iluminacidn, etc., las
mujeres representan apenas el 22% del total de las personas que se dedican a esta
actividad (SInCA, 2020: 11). Es importante entonces visibilizar el lugar que ocupan
las mujeres técnicas en el marco del teatro alternativo, puesto que constituyen una
marcada minoria en un rubro netamente machista.

En relacién a las figuras de artista mencionadas en apartados anteriores, al ofrecer
sus producciones en el mercado de trabajo, consideramos que tanto los técnicos
como los disefiadores escénicos son artistas trabajadores. Como hemos sefialado, no
se puede asimilar ambos roles a una condicién idéntica, sino que existen diferencias
sustanciales entre ambos, pese a trabajar en estrecho intercambio. Al desarrollar
subjetividades autoprecarizantes e individualistas, la organizacién y discusién colec-
tivas, en torno a las condiciones de trabajo y de produccién, son extremadamente
arduas. El monotributo erosiona procesos identitarios, porque iguala a todos los
actores sociales. Un disefiador, un técnico o un actor, suelen ser, en todos los casos,
monotributistas. Esto les impide pensar, en ocasiones, en sus diferencias, tensiones,
conflictos y especificidades. En los técnicos existe una concepcion identitaria vincu-
lada al trabajo, a la preocupacién por la seguridad y la higiene en las salas teatrales,
es decir, con todo lo relacionado a las condiciones de previsibilidad de la obra. El
técnico suele sentirse ajeno a la produccion intelectual de la misma. Mas bien realiza
un aporte sustancial e indispensable a la realizaciéon material, manual y fisica de la
obra. Es por esto que existen tensiones con los elencos teatrales, en relacion a que
estos ultimos suelen percibir su actividad como de indole exclusivamente vocacional.
En los disefiadores hay una percepcién identitaria vinculada a la figura del artista.
Suelen formar parte del proceso creativo, en muchos casos, interactuando con actores,
dramaturgos, directores. Su produccidn es intelectual, no fisica ni manual. No estan
vinculados a un espacio teatral especifico, a diferencia de los técnicos, quienes suelen
trabajar en exclusividad para una sala, pero eso no se expresa necesariamente en un
vinculo laboral de relacién de dependencia formal. Como los horarios de trabajo y
la demanda de disponibilidad son inmediatas, excluyentes y sin condicionamientos,
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en estos casos la actividad suele ser incompatible con otras tareas laborales. El plu-
riempleo es una situacién mucho mas frecuente en el caso de los disenadores teatrales.
Pese a que muchos suelen desempeiiar ambas funciones indistintamente, existen
conflictos, tensiones y diferencias entre los técnicos y los disefiadores. Los primeros
cobran honorarios, puesto que se les paga una suma fija de dinero por ensayo técnico
y por funcién, suelen tener en muchos casos un vinculo laboral de exclusividad con
la sala teatral para la que trabajan, y se autoperciben como trabajadores, entre otros
factores, por estar excluidos del proceso creativo y de toma de decisiones del montaje
escénico. El técnico es el realizador material de una idea ajena. Las consolas de luz 'y
de sonido, que son propiedad de los teatros, suelen ser equipamientos caros, por lo
que solo estd permitido que las utilicen los operadores técnicos que trabajan para el
espacio. Los disenadores, en cambio, suelen formar parte de la cooperativa teatral, no
trabajan exclusivamente para una sala, y se autoperciben en general mas bien como
artistas, al estar plenamente involucrados y tener poder decisorio en los disefios de
luces, sonido, video, vestuario y escenografia de los montajes. Los disefiadores suelen
realizar una prestacion de servicios discontinua y destinada a muchos empleadores a
la vez, “lo que provoca la intermitencia en el empleo y la aleatoriedad en los ingresos”
(Mauro, 2018b: 123).

Las trayectorias de formacién educativa son diversas. Existen casos y situaciones
completamente distintas. Hay por ejemplo técnicos teatrales que ingresan al mundo
del teatro por la actuacién. Y muchos otros que entran a trabajar a partir del apren-
dizaje de un oficio, por contactos personales, etc. Por otro lado, tanto técnicos como
disenadores comenzaron a formarse en los tltimos aflos en carreras académicas,
como por ejemplo la Licenciatura en Disefio de Iluminacién de Espectaculos de la
Universidad Nacional de las Artes, y la Diplomatura en Gestién, Produccién y Poli-
ticas para las Artes Escénicas, del Instituto Nacional del Teatro, ademas de otras
carreras vinculadas a las ciencias sociales y humanas. Entonces se dan situaciones
en las que hay un saber académico y otro ligado al oficio. Existe una situacién de
préstamo e intercambio de roles entre los técnicos y disefiadores. Especificamente
en el pasaje del primer al segundo rol. Es decir, es corriente que algunos técnicos
sean disenadores de obras. Y también que otros sean, por ejemplo, electricistas en
rodajes cinematograficos. No es comiin que ocurra lo contrario: disenadores que
devengan técnicos, salvo en casos especificos, como giras internacionales, por ejemplo,
en las que un disefiador puede ejercer el rol de técnico. Muchas veces ocurre que un
disefiador deviene jefe técnico de una sala teatral. El ingreso al ambito teatral suele
provenir, para muchos disenadores, desde el lugar del técnico. Es decir, nos encon-
tramos con diseniadores que primero han sido técnicos, y que luego abandonan ese
rol para dedicarse exclusivamente tanto al disefio como a la docencia. En el caso de
los téenicos, una profesién mas ligada al oficio, al aprender haciendo, no es comin
la dedicacién docente, una situacioén que si es frecuente para los disefiadores. Suele
ser frecuente que tanto técnicos como disenadores pertenezcan a las clases medias
urbanas, vinculadas a la formacién universitaria y a la actividad artistica. En el caso
especifico de los técnicos, al haber una percepcién vinculada al universo laboral,
puede establecerse un matiz o una diferencia, en relacién a su pertenencia a sectores
trabajadores de las clases populares. Para los técnicos teatrales no existen diferen-
cias sustanciales en cuanto a las condiciones laborales y de seguridad entre el teatro
comercial y el alternativo. En ambos circuitos no se pueden pactar las condiciones de
trabajo, se requiere una disponibilidad horaria completa, y se suele trabajar a través
de la inscripcién en el monotributo. Tal como sostienen Bayardo y Mauro: “El circuito
alternativo no es cooperativo, sino un sistema de autoproduccién, con inversiones de
capital modestas de sus propios miembros y con muy baja rentabilidad, en el que los
artistas asumen el riesgo de invertir y/o conseguir dinero y trabajo (Bayardo, 1990).
Estas condiciones de precariedad extrema no se resuelven totalmente con el fomento
estatal a la produccién teatral alternativa, por mas que la generacién de la deuda que
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implica toda obra teatral para quienes la llevan creativa y materialmente adelante sea
un aspecto “que el sistema de subsidios pretenderia paliar, cuando menos en parte o
simbolicamente” (Mauro, 2018b: 132). Para hacer frente precisamente a estas deudas,
durante la pandemia, técnicos y disefiadores se presentaron individualmente a distin-
tas convocatorias de becas, ayudas y subsidios extraordinarios llevados adelante por
organismos dependientes de los gobiernos nacional y de la Ciudad de Buenos Aires
(Fondo Nacional de las Artes, PROTEATRO, Fondo Metropolitano de las Artes de la
Ciudad de Buenos Aires, Instituto Nacional del Teatro, Ministerio de Cultura, etc.).
A diferencia de otros agentes del campo teatral, no tienen experiencia previa en la
presentacion a este tipo de subsidios. Ademads, no pueden presentarse como técnicos
o disefiadores porque no existen convocatorias especificamente pensadas para estos
oficios. Deben adaptarse entonces, ofreciendo el dictado de talleres de iluminacién,
sonido, escenografia, vestuario, etc. En ese sentido, se observa paradéjicamente que,
si bien los técnicos tienen una fuerte tendencia a autopercibirse como trabajadores,
el estado no los reconoce como tales.

El protocolo de regreso a los teatros, que se dio paulatinamente y en cuentagotas entre
octubre de 2020 y marzo de 2021, no significd al principio de este proceso ningiin
beneficio para los técnicos y disefiadores que trabajan en el teatro alternativo. Sola-
mente reabrieron sus puertas plenamente las salas ubicadas en la avenida Corrientes
de la Ciudad de Buenos Aires, que forman parte del circuito comercial, asi como las
que integran el oficial (Complejo Teatral de Buenos Aires). Muchas salas del teatro
alternativo no pudieron reabrir, porque debian adecuar sus instalaciones al protocolo
vigente, y eso implicaba una onerosa inversién de tiempo y dinero. Otras cerraron sus
puertas definitivamente durante la pandemia, al carecer de ingresos durante largos
meses en el 2020. Aquellas que si pudieron reabrir, debian funcionar por protocolo
al treinta por ciento de su capacidad, lo que significaba en muchos casos tener que
trabajar a pérdida (si pensamos que muchas salas pequeiias del teatro alternativo
alcanzan a tener como maximo entre cincuenta y ochenta localidades disponibles).
En este periodo los técnicos y disefiadores del teatro alternativo tuvieron escaso o
nulo trabajo.

La situacién excepcional que provocé la pandemia le dio visibilidad y exposicién a las
condiciones laborales y de produccién en las que los artistas ejercen sus tareas,
ademas de anoticiar a la sociedad, a través de las redes sociales y los medios masi-
vos de comunicacién, de las formas precarias en las que estos tltimos realizan sus
tareas en la vida ordinaria (Mauro, 2022: 121). El escenario que hemos descrito aqui
confirma nuestra hipétesis preliminar, en la medida en que la condicién inestable
en la que los disefiadores y técnicos escénicos realizan sus tareas se vio intensificada
por la irrupcién de la pandemia de COVID 19, que expuso, quizas como nunca, la
fragilidad en la que se encuentran estos trabajadores. Esta coyuntura revel también
la condicién de artistas, disenadores y técnicos como trabajadores, “escamoteada por
un imaginario que impera en la cultura occidental y mediante el cual la dimensién
laboral del mundo de las artes y de la cultura es obturada” (Mauro, 2022: 121). Lo que
continiia no solo sin resolverse, sino que no es aiin ni siquiera problematizado por los
propios actores sociales del circuito teatral, son las cuestiones estructurales inherentes
al “ocultamiento de las relaciones de produccién en las artes y, en particular, de la
crénica invisibilizacién de las relaciones capital-trabajo en el ambito autogestivo”
(Mauro, 2022: 122), tal como se observa en los conflictos que se establecen entre
las cooperativas teatrales, las salas y los técnicos. Una tarea ms que necesaria y
desafiante frente a un futuro critico en el que las artes escénicas deberan, sin dudas,
reformularse, en un mundo que ya ha ingresado decididamente en la pospandemia.
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