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Resumen

La ciudad de La Plata, capital de la provincia de Buenos Aires, se caracteriza por una
importante actividad artistica y cultural, gran parte de la cual se produce en un circuito
que se autodefine como independiente o autogestivo. En este trabajo nos proponemos
abordar algunas de las problematicas y contradicciones relativas a las condiciones
y estrategias de produccién llevadas adelante en este circuito por medio del analisis
de un caso concreto: un festival de Danza Contemporanea, Performance y Acciones
Transdisciplinarias a cargo de un grupo de bailarinxs que inscriben su tarea en la
autogestion. El analisis de este caso forma parte de un abordaje etnografico del campo
de las artes escénicas platenses que hemos desarrollado de manera complementaria
en trabajos anteriores y busca funcionar como ejemplo de algunas de las 16gicas de
funcionamiento del circuito que nos encontramos indagando.

Palabras clave: Trabajo artistico, (auto)precarizacién, danza contemporanea, autogestion,
financiamiento de las Artes Escénicas

What Do We Do? Why and Against What Do We Do it? Tensions,
Crossroads and Potencies of (Independent? Self-Managed?
Tangled?) Artistic Doing

Abstract

La Plata —the capital city of Buenos Aires province- is characterized by an important
artistic and cultural activity, much of which occurs in a circuit that defines itself as



ISSN 1669-6301
tdfn3.8250

o .
DOSSIER Con qu, por qué y contra. 1621851

independent or self-managed. In this paper we will address some of the problems
and contradictions related to the production conditions and strategies of this circuit,
based on a concrete case: a Festival of Contemporary Dance, Performance and Trans-
disciplinary Actions organized by a self-managed group of dancers. This case study is
part of an ethnographical approach to the field of performing arts in La Plata which
we have presented in previous works, and it is an example to show some of the logics
of the circuit we are inquiring.

Keywords: Artistic Work, (Self)Precarization, Contemporary Dance, Self-Management, Financing of
the Performing Arts.

La ciudad de La Plata, capital de la provincia de Buenos Aires, se caracteriza por una
importante actividad artistica y cultural, gran parte de la cual se produce en un circuito
que se autodefine como independiente o autogestivo (del Marmol, Magri y Saez, 2017).

En los dltimos afos, estas nociones, centrales en la construccién indentitaria de Ixs
artistas platenses, comenzaron a ser objeto de frecuentes cuestionamientos que abrie-
ron un importante abanico de preguntas: ¢hasta qué punto es posible hablar de un
hacer realmente independiente o autogestivo? ¢Cuél es la red de relaciones que sos-
tiene este hacer? ;Qué rol ocupan las instituciones del Estado en esa configuracion?
¢Qué tipo de interacciones y conflictos emergen de la definicién de los participantes
de este circuito como artistas y como trabajadorxs? ¢Qué tipo de tensiones surgen
entre creacién y produccién? ¢Cuales entre trabajo y militancia? ¢Qué impulsa el hacer
artistico independiente? ;Qué pasaria si se detuviera este hacer?

En este trabajo nos proponemos abordar algunas de estas problematicas y contradic-
ciones por medio del anélisis de un caso concreto: Danzafuera, un festival de Danza
Contemporanea, Performance y Acciones Transdisciplinarias que se realiza en La
Plata desde 2013, cuya idea y organizacién estd a cargo de un grupo de bailarinxs que
inscriben su tarea en la autogestién (Merlos y Sdez, 2016, 2017).

En otros trabajos (Saez, 2016, 2018; del Marmol, Magri y Sdez, 2017; Basanta y del
Marmol, 2017 y 2018; del Marmol, 2020), hemos hecho abordajes més generales de
estos mismos problemas. En esta ocasién, nos interesa sumergirnos en el anélisis de
un caso especifico y dar cuenta de las particulares decisiones, conflictos, estrategias y
balances que se ponen en juego en el marco del mismo, con el objetivo de acercarnos
al asunto en otra escala y echar luz sobre otras aristas.

Ambas autoras hemos participado en la organizacion del Festival en su segunda
edicién, luego de la cual una de nosotras continué formando parte del equipo orga-
nizador en todas las ediciones y continda haciéndolo en la actualidad. La otra, dej
de participar del equipo organizador, pero continué vinculada al mismo en roles de
colaboracién o coordinacion de espacios puntuales. De este modo, se trata de un caso
que conocemos en detalle y del cual tenemos la posibilidad un acceso a los datos
(de caracter tanto cualitativo como cuantitativo) que no tendriamos respecto de un
espacio en el que no hubiéramos participado. Al mismo tiempo, las diferencias en la
historia de cada una de nosotras en relacién al Festival nos permiten complementar
la mirada desde adentro que aporta una de nosotras con una mirada mas extrafiada
que aporta la otra.

Este particular acceso al caso de anlisis se complementa con un conocimiento del
campo de las artes escénicas platenses a partir de sendas etnografias que ambas
autoras venimos desarrollando en este ambito, desde hace casi diez afios, a partir de
nuestras indagaciones doctorales (del Marmol, 2016; Sdez, 2017) y posdoctorales. Esta
posicién nos permite observar las decisiones, conflictos y estrategias que se han puesto

teléndefondo /31 (enero-junio, 2020)



o .
DOSSIER Con qu, por qué y contra. 1621851

ISSN 1669-6301
tdfn3.8250

teléndefondo /31 (enero-junio, 2020)

en juego a lo largo de las distintas ediciones del Festival objeto de nuestro anélisis
como expresion de las 16gicas de pensamiento, sentimiento y relacién que caracteri-
zan al campo de las artes escénicas platenses en los tltimos afos. No pretendemos
entonces abordar el caso en su singularidad (aunque por supuesto observamos que
la tiene), sino, por el contrario, tomarlo como un ejemplo de las 16gicas de funciona-
miento del circuito que nos encontramos indagando.

Comenzaremos presentando al Festival desde sus origenes. Referiremos a los cambios
en el equipo, las fuentes de financiamiento y la dindmica del Festival a lo largo de sus
seis primeras ediciones. Describiremos las tareas involucradas en la organizaciéon y
realizacién del Festival y sus cambios a través de los afios.

A continuacién, analizaremos algunos de los aspectos de la organizacién y el trabajo
del Festival narrados en los apartados anteriores poniéndolos en relacién con ideas
propuestas por otrxs autorxs que han abordado cuestiones ligadas al trabajo artistico
o creativo. Retomaremos las propuestas de Luc Bolstanski y Eve Chiapello (1999),
Isabell Lorey (2006) y Bojana Kunst (2015 a y b) y sus definiciones sobre el caracter
auto-precarizante del trabajo artistico y el hacer menos o dejar de hacer como modo
de resistencia, y las pondremos en didlogo con representaciones sobre estos mismos
asuntos que se pusieron en juego en ciertos espacios de encuentro y didlogo realizados
dentro del propio Festival.

Sefialaremos que algunas de estas propuestas implican pensar la produccién artistica
desde una ldgica diferente a la de la economia y en la que el reconocimiento es la
principal moneda de cambio y observaremos que adn, cuando Danzafuera funciona
en gran medida en base a esta ozra 16gica, gran parte de su organizacién implica
balances econdmicos, consecucion y distribucién de fondos y mueve ciertos sectores
de la economia a una escala cuya magnitud atn nos cuesta definir.

En el iltimo apartado compartiremos en més detalle algunos datos relativos al modo
en que se distribuye el dinero que circula a través del Festival con el objetivo de avan-
zar sobre la pregunta acerca de los recursos econémicos invertidos y distribuidos en
su realizacion, los sectores de la economia que se encuentran implicados y los modos
en los que esta circulaciéon implica relaciones del ambito autogestivo tanto con el
Estado como con el mercado.

Hemos procurado compartir algunos datos econémicos y balances financieros que no
suelen ser de facil acceso o circulacién, y dar cuenta de cuales fueron las fuentes de
financiamiento, qué porcentaje de recursos aport6 cada una y en qué fueron gastados
esos recursos. Consideramos que esto puede ser un primer paso hacia un analisis
mas riguroso del modo en que circulan los recursos en un circuito, cuya economia
suele pensarse mas a partir de las representaciones de sus integrantes que de datos
numéricos concretos. No obstante, la aproximacion a este tipo de anélisis puso de
manifiesto que gran parte de los recursos econdmicos y del valor que se pone en juego
en la organizacion y el desarrollo de un festival (asi como de otro tipo de eventos
en este mismo circuito) excede lo monetario y que ese valor ain nos resulta dificil
de ponderar.

Danzafuera es un Festival de Danza Contemporanea, Performance y Acciones Trans-
disciplinarias que se realiza anualmente en la ciudad de La Plata desde 2013. Fue
creado por un grupo de bailarinxs y gestorxs platenses que sentian la necesidad de
generar nuevos espacios y llegar a nuevos puiblicos desde la danza contemporanea.
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Surgié como un festival al aire libre en espacios urbanos de la ciudad de La Plata,
comprendiendo a la misma como escenario para la produccién artistica y como pai-
saje a ser intervenido.

Desde sus inicios, el Festival, que ya cuenta con siete ediciones, fue impulsado de
manera autogestiva. Una de las premisas que se mantuvo desde su origen fue garan-
tizar el cardcter gratuito de las obras para Ixs espectadores y el pago de algtn tipo
de retribucién para Ixs artistas. Para poder sostener esta premisa, gran parte del
trabajo de organizacién del Festival consiste en el desarrollo de diversas estrategias
de financiamiento.

El impulso para la creacion de Danzafuera surgi, en buena parte, de las discusiones
que tuvieron lugar en una “Jornada de reflexién, didlogo y movimiento~, organizada
por ACIADIP (Asociacién de Coredgrafos, Intérpretes y Afines de Danza Indepen-
diente Platense) a fines de 2012. En esta charla, en la que se dieron discusiones sobre
autogestion y politicas culturales ptblicas comenzo a configurarse la idea de organizar
un festival local, que permitiera visibilizar la producciéon de danza contemporanea en
la ciudad y acercarla a nuevos publicos. Cabe sefialar que ACIADIP es una asociacién
civil que retine a diversos actores del campo de la danza de la ciudad de La Plata, con
el objetivo de difundir la danza independiente de la regién, fomentar su conocimiento,
comunicabilidad, proteccidn, preservacion, promocién y desarrollo en sus diversas
expresiones. Se cred en el afio 2011, al calor de las primeras acciones del Movimiento
por una Ley Nacional de Danza. Entre otras actividades realizadas en el transcurso
de su primer afio de funcionamiento, en diciembre de 2012 organizé la “Jornada de
Reflexién, Didlogo y Movimiento sobre Danza Independiente” en el Centro Cultural
Estacién Provincial. La jornada tuvo dos instancias, una primera de mesa redonda
integrada por Diana Rogovsky, Ale Cosin, Mariela Ruggieri, Daniela Camezzana y
Adriana Falkemberg, y una segunda parte, en la que se realizé una improvisacién
colectiva en los andenes de la estacién. Mas informacién sobre esta jornada, y sobre la
ACIADIP, en su sitio web: https://aciadip.wordpress.com/2013/02/12/breve-cronica-
de-la-jornada-de-reflexion-dialogo-y-movimiento-11-de-diciembre-de-2012-centro-
cultural-estacion-provincial/

Ademas de apoyar al Festival Danzafuera y otras iniciativas de sus socixs, ACIA-
DIP lleva adelante su propio festival, denominado “96 horas danza”; organiza ciclos,
talleres, charlas y otras actividades; y participa y coordina espacios de intercambios
de experiencias en otros marcos (como el Festival AURA, distintos encuentros y
congresos vinculados a las artes escénicas, etc.).

La tarea fue encarada por cinco bailarinxs y gestorxs de la ciudad y, si bien contd con
el apoyo de ACIADIP, se defini como un festival independiente a dicha agrupacién.
La denominacién Danzafuera se vinculd a la decision de realizar el Festival en espacios
publicos al aire libre. Con el paso del tiempo, el nombre del Festival fue cargdndose
de otros sentidos vinculados al afuera de la danza, es decir, a una experimentacién y
exploracion del cuerpo en movimiento que pueda poner en cuestién ciertos limites
disciplinares (Merlos y Sdez, 2016). Durante los primeros cuatro afos, cada ediciéon
del Festival tenia como locacién dos parques o plazas que iban variando de afio en
aflo. En cada uno de estos espacios se realizaba una residencia de creacién de dos
semanas de duracién, coordinada por artistas invitadxs que, en conjunto con un
grupo de participantes seleccionados a partir de una convocatoria abierta, creaban
una obra para ese espacio especifico. El Festival se iniciaba con el desarrollo de estos
procesos de residencias y culminaba en un fin de semana (a fines de noviembre o
principios de diciembre) en el que se mostraban las obras resultantes de aquellos
procesos junto con otras obras curadas por el equipo organizador del Festival, a
partir de una convocatoria abierta. Si bien siempre se intent6 contar con obras de
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otras ciudades e incluso internacionales, durante los primeros afnos la programacién
estuvo conformada predominantemente por obras de La Plata y la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires (CABA).

Durante estas primeras ediciones el formato del Festival fue practicamente el mismo y
el equipo relativamente estable. Cuatro de Ixs cinco integrantes iniciales se mantuvie-
ron de la primera a la cuarta edicion, con el ingreso y egreso de nuevxs compafierxs
y la sumatoria cada afio de algunxs colaboradorxs que cumplian tareas puntuales en
las semanas previas y durante el festival. Para la realizacion de las dos primeras no se
cont6 con ningun tipo de subsidio, con lo cual, las principales fuentes de financiamien-
to fueron la venta de rifas, la contribucién de auspiciantes (que aportaban pequeas
sumas de dinero u otros recursos a cambio de un espacio de publicidad en el programa
y/o el sitio web del Festival) y la realizacién de fiestas. En la tercera y la cuarta se
recibieron subsidios del Fondo Nacional de las Artes, se realizaron obras y talleres a
beneficio del Festival y, en una de ellas, se realizé una campaiia de crowdfunding. E1
crowdfunding, financiamiento colectivo o micromecenazgo, es un mecanismo para el
financiamiento de proyectos a través de pequefios aportes econémicos realizados por
una gran cantidad de personas. Suele realizarse a través de plataformas de internet
especificas para ello, que contribuyen a la comunicacién y difusién de los proyectos,
y aportan la infraestructura tecnoldgica para la realizacién de los aportes. En el caso
particular del Festival Danzafuera, fue realizado a través del sitio web www.idea.me.
Con el correr de estas ediciones, el Festival comenzd a construir una legitimacién
mayor y las estrategias de financiamiento se enfocaron en tareas mas estrechamente
vinculadas a la produccidén y gestion de danza, y se dejaron de lado otras (como la
realizacidén de fiestas y la venta de rifas).

Durante el 2017, por distintas razones, el equipo organizador se redujo considera-
blemente: en la quinta edicidn las organizadoras fueron tres, en la sexta, cuatro.
Por otra parte, luego de recibirlo por dos afios consecutivos, ese afio no se obtuvo
el subsidio del Fondo Nacional de las Artes. Es necesario sefialar que el festival
contd con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes a través de las Becas para Pro-
yectos Grupales, en las convocatorias 2014 (para la tercera edicion del festival en
el afio 2015) y 2015 (para la cuarta edicion del festival en el afio 2016). A partir del
afio 2016 (primer llamado efectuado desde la gestién macrista) esta convocatoria a
becas se orientd hacia los procesos de creacion de obras, y el festival ya no obtuvo
el apoyo. En estas condiciones, Danzafuera entré en crisis, y las integrantes que
quedaron frente a su organizacién decidieron tomarse un tiempo para volver a
pensar el Festival.

La primera decisién que se tomd fue modificar la fecha de realizaciéon del Festival,
de noviembre a marzo. Las razones de este cambio fueron varias: la saturacién de
actividades propia de ese momento del afio, la existencia de otros dos festivales
de artes escénicas en la ciudad que también se realizaban en esas fechas. Nos
referimos a Diagonales, Festival Internacional de Danza en Paisajes Urbanos,
que se realiz6 en la ciudad de La Plata entre 2013 y 2017; y a AURA, Festival de
Artes escénicas, que tuvo su primera edicién en el afio 2016, y lleva a la fecha
cuatro ediciones realizadas. El hecho de que la fecha en la que se venia realizando
resultaba incompatible con la posibilidad solicitar las ayudas para la realizacién
de Festivales ofrecidas por el Programa de Cooperacion Iberoamericana para
las Artes Escénicas (Programa Iberescena) del cual participan Argentina, Boli-
via, Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Ecuador, El Salvador, Espafia, México,

1 Entre los meses de diciembre y noviembre tienen lugar las muestras de talleres y seminarios, las presentaciones de Tesis
de Ixs egresadxs de los profesorados en danza contemporanea y expresion corporal de la Escuela de Danzas Clasicas de
La Plata, y suele ser fecha de estreno de procesos creativos que se desarrollaron a lo largo del afio.
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Panama, Paraguay, Perti y Uruguay. Cada uno de estos paises realiza un aporte
econdémico anual para la conformacién de fondos concursables en distintas lineas
de apoyo: creacion escénica en residencia, coproducciéon de espectaculos, y fes-
tivales y espacios.

Frente a la retirada del financiamiento por parte del Estado nacional, la posibi-
lidad de acceso a un financiamiento internacional resulté definitoria para llevar
adelante el cambio de fecha. La agenda de trabajo para la produccion del Festival
se ajustd entonces a las posibilidades contempladas en la agenda de Iberescena.
Se resolvid que en lugar de realizarse en noviembre de 2017, la quinta edicién del
Festival tendria lugar en marzo de 2018 y se disei6 una programacion -que mantenia
el sistema de curaduria a partir de las obras recibidas por convocatoria abierta-
acorde a las cuotas de participacién internacional previstas por Iberescena. Para
el apoyo a Festivales, el Programa Iberescena establecia en la convocatoria 2017
que la programacién de los mismos debe estar conformada en un 40% por artistas
provenientes de paises miembros del consorcio Iberescena distintos al pais sede.
A pesar de esto, el financiamiento no les fue otorgado en esa ocasién generando
una nueva crisis al interior de la organizacién del Festival que llev) a pensar en
no realizarlo. Finalmente, se resolvié apostar nuevamente al crowdfunding y optar
por una programacién mas acotada y local, que luego pudo ampliarse gracias a la
obtencién de financiamiento especifico para el pago de honorarios a artistas a través
del Programa Festejar que consiste en un programa dependiente del Ministerio
de Cultura de la Nacién que busca fortalecer los festivales culturales sin fines de
lucro que se realizan en el territorio nacional argentino. Ofrece asistencia artistica
(contrataciones y pago de honorarios) y/o escenotécnica (luces, sonido, estructuras
de escenario, etc.) para la realizacién de los festivales y capacitaciones para sus
organizadorxs. Otra decisidon que se tomd en esta ocasion fue el uso de espacios
cerrados dependientes de la Universidad Nacional de La Plata como sede de algunas
de las actividades del Festival, que complementaron las actividades desarrolladas
en plazas, calles y otros espacios abiertos de la ciudad. La tendencia de definir la
programacion del Festival una vez que se conocen los resultados de los subsidios
solicitados y en funcién de los recursos concretos con los que se cuenta (en lugar
de programar primero y luego buscar los recursos) se fue consolidando a partir de
la quinta edicién y profundizando en las ediciones siguientes.

Para la sexta edicién si se obtuvo el financiamiento de Iberescena y a éste se sumaron
los provenientes del Programa Festejar y del Consejo Provincial de Teatro Indepen-
diente (CPTI). Esto permiti6 ampliar la programacion a la vez que aumentar la cuota
de artistas internacionales. El vinculo con la Universidad Nacional de La Plata se
mantuvo. Destaquemos que el Consejo Provincial de Teatro Independiente (CPTI)
es un organismo de la Subsecretaria de Industrias Creativas e Innovacién Cultural
del Ministerio de Produccién Ciencia e Innovacién Tecnoldgica de la Provincia de
Buenos Aires, creado con el fin de “fomentar, apoyar y proteger la actividad teatral
independiente de la provincia, reconociéndola como un trabajo cultural esencial para
el desarrollo integral de la comunidad~ (https://www.gba.gob.ar/cultura/cpti). Las
funciones del CPTI, asi como la porcién de la actividad teatral a la que este refiere,
son definidas por la Ley provincial 14.037.

Otra estrategia desarrollada en este dltimo periodo correspondiente a la quinta y
sexta edicién, fue la conformacién de una Asociacién Civil, que nuclea al Centro
Cultural Vil Teatro (propiedad de una de las organizadoras del Festival, y sede de
varias actividades del mismo) y al festival Danzafuera. Actualmente se encuentran
finalizando los tramites fiscales, con vistas a la solicitud de subsidios especificos para
este tipo de entidades.
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Ediciin | Afwn | Fecha Duracidn | Locadones Fuentes de financiamiento®
17 2013 | 2y3de Z2dias [un | Paseo del bosque y Plaza [slas | Rifas
noviembre | finde Malvinas Fiestas
semana) Auspiciantes
z 2004 | 15y 16de | 2dias(un | Plaza Belgrano y Farque San Rifas
noviembee | fim de Martin Fiestas
wimana) Autpicianbes
o Z015 | 26,28y 28 | 3dias (un | Calles céntricas -en dia hibil., | Fiestas [17%)
de dia habil ¥ | Parque Sasvedra y Parque Auspeciantes [13%)
noviembee | unfinde Castelli Finandamiento colective [ 19%)
semana) Organizacidn de seminarios y
talleres [22%)
Subadio nacianal -Fordo
Maconal de las Artes- [2934]
L Z006 | Iy dale 2dias fun | Playdn del Ministerio de Fiestas
diciembre | finde Infraestructura ¥ Servicios Auspiciaries
semana) Piblioos y Parqee Alberti Organizacidn de seminarios y
talleres
¥enta de productos
Subsdio nacional -Fordo
Kacional de las Ares-
5 Z008 [ 11all8de | 9dias Centro de Arte de ka FNLP, Finandamienio coledive 19%)
MArEn eonrridos ceatros culturales Auspiciamtes [3%)
indepa rclientes [Vil Teatre, La | Subsidio Nacional -Programa
Riosa China) Plazs Morena, Festejar- (B6%)
Plazs Sam Martis, Permue Apeyo UNLP [12%)
Saavedri, calles céntricas,
Tolosa
& Z00% | Fall7de | Gdias Ceniro de Arve y Casa de la Sulrsiclio interna conal
marzn oorridos Cultara de la UNLF, ceptros -Iberescena-]) (7196 nacional
cultarales independientes (Vil | -Programa Festejars [ 18,5%) y
teatro, La Grieta, El espaciol provincial -CFTI- [9.5%)
centra cultaral municpal Apoyo UNLP [1%6)
[Estacién Prewvincial), calles
delaciedad

TABLA 1: Fecha, durackin, locackin ¥ fuentes de Mnancamienio del Festival Daneafuera en |&s sucesivas

edidones,

" Emtre paréntesl se (s e contribacida porestasl de cods fusme & Enanciessbents total de s commespondients adicide &

feazival (3ol para aquellas pdicionet on s que &0 Cusnls con s isfar=aciin),

La organizacidn del Festival implica una serie de actividades y tareas que se desa-
rrollan a lo largo de todo el afio y que, aunque estrechamente vinculadas entre si,
pueden ser agrupadas en dos conjuntos: las que se encuentran directamente vincula-
das a la organizacion del Festival y las que apuntan a la consecucién de fondos para
la producci6n del Festival, y para que el mismo pueda ser gratuito para el ptblico y
pago para Ixs artistas.

Dentro de las primeras encontramos las siguientes: definir, redactar y difundir las
convocatorias para la recepcién de propuestas; recibir las propuestas y realizar la
curaduria para la programacion del Festival; comunicar los resultados de la curaduria;
seleccionar e invitar a Ixs coredgrafxs que coordinarin las residencias de creacidn;
redactar la convocatoria para artistas que quieran participar de las residencias, y reci-
bir y evaluar sus postulaciones; coordinar con los equipos de artistas seleccionados;
gestionar el alojamiento y alimentacion de 1xs artistas durante el Festival; seleccionar
un artista visual para el desarrollo de la imagen de cada edicion; articular con quie-
nes se ocupan del disefio y la comunicacion; seleccionar y gestionar los espacios que
seran sede del Festival (en el caso de los espacios publicos, esto implica gestionar los
permisos municipales necesarios); convocar y coordinar a Ixs colaboradorxs; gestionar
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y preparar o pagar el alojamiento y la comida de Ixs participantes; coordinar los
ensayos generales; resolver los aspectos técnicos (conocer las necesidades para cada
propuesta y espacio, conseguir -por préstamo o alquiler- el equipamiento, coordinar
con Ixs técnicxs encargadxs de cada puesta, etc.); dar notas de prensa; recibir y res-
ponder consultas respecto de las distintas convocatorias y de otras cuestiones relativas
al Festival; diagramar la distribucién en tiempo y espacio de las distintas propues-
tas que integran la programacion; elaborar textos para la comunicacién del Festival
(texto del programa, para la comunicacién en redes sociales, etc); gestionar alianzas
e intercambios con distintas instituciones; manejo y elaboracién de contenidos para
el sitio web y redes sociales; organizacién del registro audiovisual; coordinacién del
registro escrito (elaboracién, edicién y publicacién de resefias).

Entre las tareas vinculadas a la consecucion de fondos, encontramos una gran varie-
dad: venta de rifas (que implica elegir y conseguir los premios, vender los nimeros,
organizar el sorteo y contactar a Ixs ganadorxs); conseguir auspiciantes (para lo cual
se requiere previamente de la elaboracién de carpetas y de grilla de precios); organizar
las fiestas (lo cual implica conseguir y contratar un DJ, elegir y contactar espectaculos
que tendran lugar durante la noche -musica y/o danza en vivo, presentador, etc.- y
ensayar las coreografias acordes a la tematica de la fiesta que lxs mismxs organizadorx
bailaran, comprar bebida y hielo, preparar comida para vender, difundir en redes
sociales, elaborar la decoracién, acondicionar el espacio, atender la barra; cobrar
entrada en la puerta, etc); organizar funciones y talleres a beneficio del Festival (para
ello es necesario contactar a Ixs docentes y artistas, coordinar fechas con ellxs y con
la sala en la que tendra lugar la actividad, articular con disefiadorxs para flyer y otras
piezas de difusidn, difusién, inscripcién, atencién de consultas, taquilla en las funcio-
nes, preparaciéon de la sala, asistencia técnica de las obras y talleres); realizacién de
campanas de crowdfunding (esto implica la seleccion de las recompensas y articulaciéon
con los disefiadores/artistas que las realizaran, la preparacién de la plataforma a tra-
vés de la cual se realizard la campaifia, la difusion de la campaiia en redes sociales y
otros medios, la realizacién de notas de prensa, el contacto con cada colaboradxr para
la confeccién de su recompensa -eleccién de disefio, talle, color, etc-, la articulacién
con disefiadores y artistas para la elaboracion de las recompensas en funcién de los
pedidos efectivamente realizados, la entrega de las recompensas -punto de retiro en el
Festival o envios personalizados, el pago a Ixs artistas productores de las recompensas,
las gestiones bancarias para el cobro de lo recaudado, etc.); solicitar subsidios (para
lo cual es necesario realizar un relevamiento y elaborar una agenda de los subsidios
disponibles y acordes a la propuesta del Festival, disefiar estrategias acordes a cada
uno, y elaborar los proyectos y carpetas pertinentes en cada caso) y en caso de que
sean obtenidos administrar esos fondos (lo cual puede implicar tramites bancarios y
fiscales especificos) y luego rendirlos (por medio de la presentacion de carpetas con
las facturas y comprobantes fiscales de los gastos efectuados y su justificacion de uso
mediante un informe de desarrollo del evento).

Si bien la separacién en estos dos conjuntos puede resultar un tanto arbitraria, ya
que las tareas correspondientes a ambos estan estrechamente vinculadas entre siy
se afectan unas a otras, la distincién permite visualizar la gran cantidad de trabajo
que se dedica a la gestién de recursos econdémicos. Asimismo, nos permite observar
cémo aquellas tareas vinculadas al primer conjunto se han mantenido mas o menos
estables a lo largo de las distintas ediciones del Festival, en tanto que las del segundo
conjunto se han ido modificando considerablemente (se han abandonado algunas e
incorporado otras).

Todas estas tareas (las de ambos conjuntos) se discutian, coordinaban y/o realiza-
ban en las reuniones que Ixs organizadorxs del Festival sostienen a lo largo del afio.
Durante las primeras cuatro ediciones, la mayoria de estas reuniones se desarrollaban
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semanalmente en las casas de Ixs integrantes del equipo, muchas veces en el horario
de la cena que era aquel en el que la mayoria habia finalizado el resto de sus activida-
des. Por este motivo, muchas de las reuniones estaban atravesadas por la preparacion
de la comida y la cena compartida, y eran de larga duracién. Ademas, la mayoria
de las tareas se realizaban entre todxs Ixs integrantes del equipo organizador, sien-
do muy pocas aquellas que se distribuian (la realizacion de tramites especificos, la
redaccidén de algunos textos puntuales, entre otras). De este modo, en las reuniones
se combinaban y articulaban tareas vinculadas a la organizacién del Festival y a la
consecucion de fondos.

Para la quinta y sexta edicion, las reuniones se realizaron en su mayoria por la tarde,
y muchas de ellas tuvieron lugar en bares ubicados en el centro de la ciudad, con lo
cual su duracién fue més acotada. Su frecuencia se modificaba segtin el momento
del afo y las necesidades, no siendo ya un dia semanal fijo. La divisién de tareas
fue en aumento, siendo las reuniones principalmente espacios de discusiéon sobre
cémo se llevaria adelante el Festival y no tanto el momento de realizacién de tareas
especificas, que serian luego desarrolladas por las integrantes del equipo. Las tareas
que se siguieron realizando en conjunto y presencialmente en las reuniones fueron
aquellas vinculadas a la curaduria (seleccidén de Ixs coreografxs invitadxs, evaluacién
y seleccién de las propuestas recibidas) y a la diagramacién en tiempos y espacios de
la programacién (decision de las fechas del Festival y sus espacios sede, distribucién
de las propuestas seleccionadas en esos dias y lugares, etc.). Muchas otras decisiones
(decisiones respecto de la comida y el alojamiento, por ejemplo), se tomaban a través
del grupo de Whatsapp compartido por las organizadoras.

A continuacién nos proponemos analizar algunos de los aspectos que hemos narra-
do sobre la organizacidn y el trabajo del Festival poniéndolos en relacién con ideas
propuestas por otrxs autorxs que han abordado cuestiones ligadas al trabajo artis-
tico o creativo, y con representaciones sobre el mismo que se pusieron en juego en
espacios de encuentro y didlogo dentro del propio Festival, en particular, las mesas
de didlogo que se organizaron en las dos tltimas ediciones y en las que se invit6 a
distintxs participantes del Festival a reflexionar sobre las condiciones de produccién
en las que desarrollaban su actividad. Nos referimos especificamente a la “Mesa de
didlogo: El hacer artistico independiente” que tuvo lugar en la quinta edicién, y a la
“Mesa de didlogo y reflexién ¢Con qué, por qué y contra qué hacemos? Problematicas
comunes al hacer de la cultura y las artes escénicas en el contexto actual”, que integrd
la sexta edicion. Desde su quinta edicidn en 2018, el Festival Danzafuera incluy6 en su
programacion distintos espacios de dialogo entre Ixs artistas participantes, invitadxs
especiales y el pablico. A las mencionadas mesas se sumaron otras sobre cuestiones
de género en las artes escénicas e historia de la danza local y regional, ademas de
presentaciones de libros con tematicas afines.

Una de las inquietudes que mas aparecio en estos espacios de charla al interior del
Festival, fue la necesidad de deconstruir ciertas ideas sobre el trabajo independiente
o0 autogestivo, en particular, la nocién de que producir sin subsidios o apoyos sig-
nificativos tiene la ventaja de permitir un hacer libre de condicionamientos y que, a
fuerza de trabajo y voluntad, cualquier cosa es posible desde la autogestion. Podriamos
decir que esta dltima fue una de las ideas fundamentales en los origenes y durante
los primeros afios del Festival: la ilusién de que es posible abrir un nuevo espacio a la
medida de los propios deseos, eligiendo sus formas y sus reglas, y que para esto sélo
es necesario tener ganas y prepotencia de trabajo. Esta idea, llevo a Ixs organizadorxs
de las primeras ediciones del Festival a presentarlo de un modo mas cercano a lo
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que anhelaban que a lo que podian lograr desde su posicion de artistas autogestivxs
que apenas se estaban iniciando y contaban con muy pocos respaldos econdmicos
e institucionales. Prometian, por ejemplo, un festival en el que quienes vinieran de
una distancia superior a los 100 kildmetros tendrian garantizado el alojamiento y
la comida (aunque el alojamiento fuera en las propias casas de Ixs organizadorxs
y la comida preparada por ellxs mismxs) y el que todxs los participantes podrian
cobrar un cacher (aunque fuera simbélico). En las primeras cuatro ediciones, el cachet
ofrecido rondé los 73 ddlares por obra (de §500 -pesos argentinos- en 2013 ascendid
hasta $1000 en 2016, actualizado al precio del délar a la fecha de cada edicién, da un
promedio aproximado de 73 délares). Recién a partir del apoyo de financiamientos
especificos para honorarios, a través de los programas Festejar e Iberescena, este
monto aumentd: en 2018 el cachet para las obras fue de §$5000 (244 délares) y en 2019
de §15.000 (356 ddlares) Para mayor detalle, ver Tabla 2.

Cumplir con estas promesas sin contar con ningin tipo de subsidio o apoyo institu-
cional y con poca experiencia en la gestién de festivales, requeria destinar una gran
cantidad de tiempo y esfuerzo a trabajar para conseguir los fondos o recrear las con-
diciones que permitieran responder a las mismas. Y las estrategias desplegadas para
esto (vender rifas, conseguir auspiciantes, organizar fiestas) poco tenian que ver con
aquello para lo cual Ixs organizadorxs del Festival se habian formado.

Sin embargo, muchas de estas carencias y este esfuerzo parecian matizadas por la
idea de estar trabajando entre amigxs, y con la idea de entremezclar el trabajo y el
placer. Por ejemplo, que las reuniones fueran cenas con amigxs o que uno de los
modos de juntar dinero fuera organizar fiestas para las cuales se fabricaban originales
decoraciones o se ensayaban divertidas coreografias.

Por otro lado, el posicionamiento en lo independiente parecia la mejor posibilidad
para mantener la libertad creativa y poder decidir plenamente y sin condicionamien-
tos qué tipo de festival se queria generar. Las representaciones en torno al concepto
de independencia en el campo de la danza contemporanea de la ciudad de La Plata
han sido analizados previamente en Séez (2015, 2016). Si bien la mayor parte de Ixs
integrantxs del equipo organizador veian como deseable la obtencién de un apoyo
por parte del Estado (e incluso fantaseaban con la idea de que en un futuro, el Fes-
tival fuera impulsado por la municipalidad) existian, al interior del equipo, algunas
resistencias a esta idea que daban lugar a discusiones sobre la posibilidad de produ-
cir sin ningan tipo de condicionamientos. Algunxs de Ixs integrantes consideraban,
por ejemplo, que era preferible un mecenazgo privado que trabajar con el sello de
un gobierno con cuya orientacién politica podia o no estarse de acuerdo. También
consideraban que la introduccién del Estado en la gestioén del Festival podia llegar
a transformarse en un condicionante que desviara al mismo de aquello que habian
imaginado.

Sin embargo, con el pasar de los afios, algunas de las ideas sobre la independencia y la
autogestion que habian orientado muchas de las decisiones y las estrategias que dieron
lugar a las primeras ediciones del Festival comenzaron a entrar en crisis. La distancia
entre el festival deseado y el efectivamente posible y realizado, comenzd a hacerse
visible en distintos aspectos. Asi como la vinculacién con el Estado se consideraba que
conllevaria ciertas restricciones para la realizacion del Festival, empezé a evidenciarse
que las condiciones de produccidn independientes también lo hacian. La decision de
qué obras se programaban, y cudles no, no dependia inicamente de una valoracién
estética: cudntas personas habia que alojar y alimentar, si era posible o no ofrecer
una ayuda para los traslados, cudl seria el monto del cacher y si los propios artistas
aceptaban o no participar del Festival en esos términos, eran factores que influian
en las decisiones y en la conformacién final de la programacién de cada edicion.
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La evidencia de estos condicionantes, sumada a la experiencia de las sucesivas edi-
ciones, puso de manifiesto que el festival deseado era un festival de alto presupuesto.
Implicaba que Ixs artistas cobraran por su trabajo y que el publico no pagara; que la
programacién fuera amplia y diversa y que incluyera propuestas internacionales; que
se ofreciera alimentacién, alojamiento y viaticos para Ixs participantes; etc. Producir
un festival de estas caracteristicas desde la autogestion implica mucho trabajo en pos
de la consecucién de los recursos necesarios.

Con el paso del tiempo, dentro del grupo de organizadores, empez6 a haber un cues-
tionamiento cada vez mayor de las actividades que realizaban para poder gestionar
fondos. La organizacién de fiestas, la venta de rifas y la biisqueda de auspiciantes
empezaron a visibilizarse como trabajos en los que se invertia mucho tiempo, para los
cuales no estaban formadxs, y que no siempre eran tan redituables. De a poco, esas
actividades comenzaron a menguar, y aparecieron otras estrategias de financiamiento
mas ligadas a la formacion propia del grupo. De este modo, empezaron a enfocarse
en pedir subsidios y nacié Danzadentro (ciclo de funciones y seminarios de danza
donde las ganancias servian para financiar el Festival).

Unos afnos mas tarde, el trabajo implicado en la organizacién de eventos como Danza-
dentro se evalué como excesivo en relacién con las ganancias econdémicas que dejaba
para la organizacion del Festival y las estrategias se enfocaron cada vez mas fuerte-
mente en la obtencién de subsidios. El cambio en la fecha del Festival, determinado
en gran medida para favorecer el pedido de financiamiento a Iberescena es un claro
ejemplo de esto. El vinculo con la Universidad Nacional de La Plata fue también parte
de estas estrategias. El uso de espacios que cuentan con infraestructura y personal
propio resultaba un alivio tanto en términos presupuestarios como de trabajo del
equipo organizador. Esto puede apreciarse en la Tabla 2, en la que se observa para
la quinta edicién un aumento considerable en el porcentaje del presupuesto total
que es destinado a honorarios artisticos. Si bien esto responde en buena medida al
apoyo del Programa Festejar -que fue obtenido a tltimo momento y permitié mejorar
considerablemente el monto del cacher de Ixs artistas-, también se vincula con que el
Centro de Arte de la Universidad Nacional de La Plata haya sido entonces la principal
sede el festival, aliviando a la organizacién del mismo de otros gastos (alquiler de
luces y sonido, honorarios técnicos, entre otros).

La decision de enfocarse en estas estrategias traia consigo sus propios condicionantes
(fechas preferibles, caracteristicas de los espacios, proporcién de obras internaciona-
les, etcétera), pero fueron evaluados como menos restrictivos y/o menos autoexplo-
tadores o autoprecarizantes que aquellos provenientes de las estrategias previamente
desarrolladas.

Al mismo tiempo, no sélo dentro del grupo organizativo, sino también dentro de la
comunidad de la danza platense, comenzaron a volverse mas visibles algunas de las
facetas mas negativas del trabajo autogestivo, volviéndose cada vez mas frecuentes
términos como autoexplotacién y precarizacion para referir al propio quehacer y,
habituales, las referencias a cémo lo independiente también genera restricciones.

v

Las nociones de autoexplotacién y autoprecarizacion, asi como otras ideas que alertan
sobre los vinculos y similitudes entre el trabajo artistico y los mecanismos del capita-
lismo contemporaneo, fueron desarrolladas por autoras como Isabell Lorey y Bojana
Kunst quienes, en didlogo con la propuesta de Luc Bolstanski y Eve Chiapello en El
nuevo espiritu del capitalismo (1999), resaltaron la autonomia, la autorrealizacion, la
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creatividad y la desaparicidon de la diferencia entre tiempo de trabajo y tiempo privado
como caracteristicas del trabajo creativo contemporaneo, que se han convertido en
aspectos centrales dentro de las estrategias del capitalismo posindustrial.

En sintonia con estas ideas, Lorey (2006) refiere al modo en que los productores y
productoras culturales llevan a cabo una precarizacién elegida para si contribuyendo
de ese modo a producir las condiciones que permiten convertirse en parte activa de
las relaciones politicas y econdmicas neoliberales. La autora sitda los inicios de esta
precarizacion elegida en los movimientos de los afios sesenta en los que se buscan
modos alternativos de vida como formas de resistencia. Plantea que estas practicas

se orientaban de forma persistente a diferenciarse de las condiciones de trabajo
normales yadistanciarse de las coacciones, medidas disciplinarias y controles que
a éstas se asociaban. Sus palabras clave eran: decidir por si mismo en qué trabajar
y con quién; elegir formas precarias de trabajo y vida en tanto y en cuanto parecia
posible una mayor libertad y autonomfa, precisamente a partir de la organizacién
del tiempo propio; ylo més importante de todo, autodeterminacién. Con frecuen-
cia, estar bien pagado o bien pagada no era una preocupacién, porque la remune-
racién consistia en disfrutar del trabajo. Lo que preocupaba era poder desarrollar
las capacidades propias. Por lo general, la aceptacién consciente y voluntaria de
condiciones de trabajo precarias venia a ser una expresién del deseo de vivir la
separacién moderna y patriarcal entre reproduccion y trabajo asalariado de una
manera diferente ala que permitia la situacién de trabajo normal (Lorey: 2006: 11).

Sin embargo, tal como sefala Lorey, “son precisamente estas condiciones de vida y
trabajo alternativas las que se han convertido, de forma creciente, en las més utiles en
términos econémicos, puesto que favorecen la flexibilidad que exige el mercado de
trabajo” (ibidem), de modo tal que no sélo no han logrado oponerse a la normalizacién,
sino que se han vuelto parte de los mecanismos centrales de la gubernamentalidad
neoliberal.

También en linea con estas propuestas, la fildsofa y dramaturga eslovena Bojana Kunst
publicé a mediados de esta década trabajos (2015a y b) en los que retoma y profundiza
estas ideas. Se propone mostrar que, en la sociedad contemporanea, el artista se ha
convertido en un prototipo de trabajador flexible y precario, debido a que su trabajo
muchas veces voluntario o mal pago requiere de una disponibilidad permanente que
diluye la distincién entre tiempo libre y tiempo laboral. Plantea, asi, que la desapa-
ricién de las fronteras entre arte y vida que muchxs artistas del siglo XX situaron en
el centro de sus tendencias emancipatorias, se encuentran hoy en dia en el centro de
la produccién capitalista de valor. De este modo, todo aquello que en principio es
visto como liberador, resulta tener un efecto devastador sobre la vida de los sujetos,
una vida marcada por una incesante actividad que los lleva “de un trabajo a otro, de
un compromiso politico y laboral a otro” de modo tal que su vida laboral desborda
todas las otras dimensiones de su existencia y la buscada libertad se transforma en
“dependencia cotidiana a un sinfin de tareas y proyectos” (Kunst, 2015b: 163).

Todo esto genera, segiin la autora, un “omnipresente sentimiento de precariedad” que
resulta constitutivo del entorno afectivo en el que habitan los artistas, un sentimiento
basado en “una frustracién y un libre disfrute simultdneos” (Kunst, 2015b: 158) y en
relacion al cual se desarrollan redes de solidaridad y amistad para poder paliar dicha
precariedad e inestabilidad. De este modo, el aura social que rodea al arte, los vinculos
de amistad entre quienes lo realizan y el valor de vida artistica en general ocuparian
un rol central en los mecanismos del capitalismo postfordista para la explotacién de
la vida y la produccién de valor.
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La descripcidn realizada por estas autoras se ajusta en multiples puntos a lo ocurrido en
el caso que venimos narrando (asi como en las historias de la gran mayoria de quienes
trabajan en el d&mbito del arte y la cultura en La Plata). En primer lugar, la sensacion de
potencia y autorrealizacién por estar generando, por pura determinacién, deseo y fuerza
de trabajo, un nuevo espacio de encuentro y visibilizacién de la danza, coincide con la
descripcion realizada por Lorey de las condiciones que darian lugar a una precarizacién
elegida. Al mismo tiempo, el borramiento de la linea divisoria entre trabajo y ocio se
ponia de manifiesto en las reuniones, que eran por lo general cenas entre amigxs, en las
que preparar la comida, cuidar al bebé de una de las compafieras de equipo, contarse los
sucesos del dia o hacerle masajes a un compafiero contracturado eran quehaceres que se
mezclaban con las tareas especificas de la organizacion del Festival y la consecucién de
fondos para realizarlo. Lo mismo ocurria con la organizacién de las fiestas, que fueron
una importante fuente de financiamiento durante las primeras ediciones. Ademas de
la gestidn del espacio, la contratacién de un DJ, la compra de bebida y la difusion del
evento (tareas habituales en la organizacién de cualquier evento de ese tipo) Danzafuera
solia personalizar sus fiestas con dos recursos que implicaban un conjunto de tareas
extra para el equipo: una decoracidén tematica del espacio fabricada e implementada
por ellxs mismxs y un pequefio nimero de baile, en el que Ixs organizadores interpre-
taban una serie de éxitos musicales comerciales en un tono levemente parédico. Ambas
propuestas implicaban un nuevo abanico de tareas que, si bien resultaban sumamente
entretenidas, sumaban una importante cantidad de horas de ensayo y/o reunién, que
en las sobrecargadas agendas de Ixs miembros del equipo, solian encontrar lugar sélo
en las madrugadas o fines de semana.

Si bien la sensacién de estar trabajando entre amigxs, en un contexto relajado y
divertido, contribuyd en numerosas ocasiones a invisibilizar las enormes cantidades
de tiempo y trabajo invertidas, y el cardcter sumamente precario del mismo, en mas
de una ocasion, el cansancio de estar ensayando una coreografia un domingo a la
mafiana o fabricando una nube de papel maché un lunes a las 3 de la madrugada ponia
en evidencia el sinsentido de esa actividad y abria grietas que invitaban a repensar
las estrategias puestas en juego. Todo este panorama, llevaba a que el sentimiento
predominante fuera, tal como lo describe Kunst, el de “una frustracién y un libre
disfrute simultaneos~» en el que la sensacion de un hacer elegido, placentero y diver-
tido se mezcla con la percepcién del caracter autoprecarizante de la tarea realizada.

Con el pasar del tiempo, nociones como las de autoprecarizacion y autoexplotacién
empezaron a estar cada vez mas presentes en las charlas y discusiones no sélo de
Ixs organizadorxs de Danzafuera, sino también en gran parte de la comunidad de la
danza local. Sin embargo, la puesta a la luz de estos mecanismos, no trazaba nece-
sariamente un camino a seguir. En un contexto como el platense, en el que la via
autogestiva se presenta casi como la tinica forma de produccién posible. Sefialemos
que esta caracteristica de la produccion escénica de la ciudad de La Plata es analizada
en trabajos previos. Para profundizar en esta cuestiéon sugerimos la lectura de los
articulos de del Marmol, Magri y Sdez (2017), Basanta y del Marmol (2017))¢Cual
podria ser, entonces, la alternativa?

\'

En su trabajo Artist at work, Bojana Kunst (2015a) reflexiona sobre las caracteristicas
del trabajo artistico, para mostrar como el arte se acerca al capitalismo y, al mismo
tiempo, se resiste a la apropiacién capitalista de su potencia creativa. En las paginas
finales de este texto, refiere a ciertos argumentos sobre el arte y su productividad que
deberian ser pensados de manera desobediente para que Ixs artistas puedan resistir
a la explotacion de su poder creativo.
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La primera de estas desobediencias tiene que ver con la relacién entre el arte y la
economia: la autora propone que mas que sefialar que las artes forman una parte
importante de la economia contemporanea y de las industrias creativas, generando
un importante valor econémico, debe evidenciarse que el arte no esta conectado a
la economia de la produccién de valor, sino que esta, por el contrario, mucho més
cerca del gasto sin objetivo.

La segunda desobediencia se refiere a la utilidad y la naturaleza productiva del trabajo
del artista. Plantea que en un momento en el que numerosos tipos de trabajo y activi-
dades (no solo artisticas) se vuelven indiles e innecesarias, exigiendo actualizaciones
constantes en pos de demostrar la capacidad de adecuarse a las nuevas necesidades
del mercado laboral y la productividad del propio quehacer, evidenciar los errores,
la pasividad y la pereza (recursos que se encuentran presentes en muchas obras de
arte contemporaneo) se constituyen, también, en un gesto de resistencia.

En tercer lugar, discute con la idea de Hannah Arendt de que el trabajo artistico
constituye una excepcién respecto de otros trabajos, ya que no se encuentra relacio-
nado “con la materialidad de la vida y la minuciosa conservacion de la naturaleza~
(Kunst, 2015:189, la traduccién nos corresponde). Kunst plantea que, en la actualidad,
el quehacer artistico no es excepcional, porque estd subordinado a la necesidad de
trabajo; es decir, se trata cada vez més de trabajar y menos de crear. Aunque preser-
va esta excepcionalidad en el imaginario social, resulta el tipo de trabajo que mas
fusionado se encuentra con la vida y cuyo nivel de dedicacién e intensidad menos
espacio deja para la vida.

Sin embargo -continta argumentando la autora- la cercania del trabajo artistico al capi-
talismo es ambivalente: si bien ya no es excepcional y constituye un modelo sobre el
modo de aprovechar al maximo la capacidad creativa que resulta paradigmatico para
el modo de produccién del capitalismo actual, al mismo tiempo, mantiene vinculos con
los procesos materiales y encarnados de la creacion que eluden la necesidad de la vida.

De este modo, existiria una posibilidad de resistencia en la “conciencia de la poten-
cialidad no realizada de los poderes creativos” (Kunst, 2015:192). La distancia critica
entre el arte y los modos de produccién requeridos por el capitalismo actual podria
entonces radicar en la posibilidad de trabajar menos. En palabras de la autora:

Hacer menos también habla de una actitud especifica por parte del trabajador
artistico, que necesita soportar las especulaciones creativas sobre su vida para
abrir la materialidad temporal de su propio trabajo. De esta manera, el trabajo
del artista cede a la vida, no en el sentido de romper los limites entre la vida 'y
la actividad artistica, sino siempre en el sentido de colocar su actividad como la
diferencia auténoma de un acto menor: es permitir la vida haciendo menos. En
este sentido, hacer menos puede entenderse como un cambio afectivo excep-
cionalmente importante que puede influir significativamente en los ambientes
ritmicos y flexibles de la vida artistica contemporanea y abrir nuevas formas de
solidaridad. Esta seria entonces la tercera linea de desobediencia en la defensa
del arte: hacer menos, precisamente cuando se enfrenta a la demanda de hacer
mas (Kunst, 2015:193 [La traduccidn es nuestra]).

En sintonia con estas ideas, en las Mesas de Didlogo organizadas por Danzafuera
en sus dos tltimas ediciones, la necesidad de detenerse, elegir mas y hasta dejar de
hacer aparecieron en numerosas oportunidades.
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En el primero de estos encuentros, la necesidad de hacer menos emergié como la
medida primordial contra la sobreocupacion caracteristica de Ixs artistas que produ-
cen de modo autogestivo. Se hablé de la necesidad de cuestionar la idea de que “en
lo independiente todo es posible», evidenciando los costos (en términos de cantidad
y calidad de tareas realizadas, agotamiento fisico y emocional y, en ciertos casos,
endeudamiento econémico) que genera el imaginario de que es posible sumarse a
infinitos proyectos y que una actitud de entrega absoluta hara posible la realizacién
de empresas de cualquier magnitud. En relacién con esto se planted la necesidad
de hacer menos, elegir en qué espacios y con quiénes trabajar (y en cuales no); sin
embargo, hubo un acuerdo generalizado en que no era una opcién dejar de hacer.

Transcribimos a continuacién un fragmento del texto que envid uno de Ixs partici-
pantes de este encuentro como parte del intercambio que se dio por e-mail en los
dias previos al mismo:

De una manera super fraccionada genero mi sostén econémico desde las activi-
dades que realizo desde la danza (obra, gestién, docencia; trabajo de esto, me
dedico, vivo de-por-para esto), estoy super agradecido por ello, pero la relacién
trabajo-horas-remuneracién econémica no siempre condice con este vinculo en
otros campos laborales.

Si trabajdramos sélo cuando estas condiciones son coherentes con el costo de
vida hoy, poco hariamos y pocos accederian a hacer. De todas maneras, dejar de
hacer claramente no nos representa una opcién. Seguir haciendo aquello en lo
creemos nos urge, nos moviliza, nos acerca.

()

Pareciera que la autoexplotacion es caracteristica indisociable de lo independiente,
volviéndonos funcionales a la figura en emprendedurismo.

Seguir en un hacer que cuestione este vaciamiento. Abonar los encuentros como
generadores de politicas contestatarias. Tejer redes que destruyan el binomio
centro periferia.... ¢{Qué hacer? {Que dejar de hacer?

El término auto-explotacién estuvo muy presente en este encuentro porque las orga-
nizadoras del Festival lo habian utilizado en el texto editorial que publicaron en el
programa de mano que entregaban en las distintas actividades del evento. En este
texto, mencionaban la gran cantidad de trabajo y recursos que requeria la realizacién
de un festival de tal magnitud y la contradiccion que les generaba sostener la premisa
de que el Festival siga siendo gratuito para el publico y brinde un pago a Ixs artistas,
y agregaban:

En general llegamos a cubrir los cachet para Ixs artistas, pero nuestro trabajo, el
de Ixs tecnicxs y el de Ixs colaboradorxs no es remunerado. Cada afio intentamos
revertir esta situacion, pero ain no le encontramos la vuelta. A esta altura cree-
mos que somos portadoras de una utopia. Una utopia que obviamente nos da
una satisfaccién personal inmensa pero a cambio de nuestra auto-explotacion.

El texto terminaba refiriendo al valor del Festival como lugar de encuentro y cons-
truccién colectiva, y la necesidad de este tipo de espacios en momentos de crisis
econémica en que la biisqueda de salidas individuales puede atentar contra el hacer
compartido y reafirmando la decisién de organizar una nueva edicién del Festival
a pesar de no contar con los apoyos esperados. Recordemos que previamente a
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esta edicién hubo una situacién de crisis que llevé a una reformulacién de varios
aspectos de la organizacion del Festival (como el momento del afio y los espacios
en los que se realizaba) en funcién de la posibilidad de obtener subsidios o apro-
vechar recursos existentes y que por Unica vez se considerd la posibilidad de no
realizar el Festival o reducir considerablemente su magnitud para ajustarse a los
recursos disponibles.

Nos parecid interesante compartir estos fragmentos de textos porque muestran, por
un lado, una ruptura con la mirada ingenua que se aferra sélo a la potencia del hacer
autogestivo invisibilizando sus costos y, por otro lado, cémo a pesar de que la idea
de hacer menos o detenerse y elegir qué hacer aparece como necesaria para no caer
de forma irreflexiva en la autoexplotacion (o, como se menciond en una de las mesas
de dialogo, volverse funcionales al discurso del emprendedurismo). En ninguno de
los casos parece ser una opcién dejar de hacer.

Pareciera entonces que en el contexto que se autodenomina como independiente
o0 autogestivo, la opcién de hacer menos o dejar de hacer sdlo puede interpretarse
de manera parcial: dejar de hacer algunas cosas (como vender rifas u organizar
fiestas) o dejar de aceptar participar en todos los proyectos, pero en ninguno de
los casos parece reflejarse en un zrabajar menos y mucho menos en un hacer mas
perezoso.

Podriamos pensar que la opcién de evidenciar la pereza o el detenerse es una opcién
mas factible de llevar a cabo en una obra (como la del croata Mladen Stilinovi¢ a la
que refiere Kunst) que en un proyecto centrado en la gestién como es la organizacion
de un festival. Incluso, una de las propuestas que tuvo lugar en la quinta edicién de
Danzafuera (un recorrido a cargo de las integrantes del proyecto Territorio Tolosa)
incluia la lectura de un manifiesto sobre la necesidad de (re)parar, que podria pensarse
como una accién en este sentido. Transcribimos aqui algunos fragmentos:

LO QUE HAY QUE HACER ES PARAR DE HACER

(-.)

HAY QUE PARAR

Para VER, hay que detenerse o andar mds despacio, caminar.

(-.)

hay que inventar una excusa para salir y hacer algo tan improductivo como char-
lar. Hacer algo que no le sirve a nadie es muy dificil de instalar, tiene muy poca
prensa. Asi que...

DES-INS-TA-LE-MO-NOS

No hay mas tiempo para hacer, estamos todos haciendo

No hay mds tiempo para ver imagenes, estamos todos subiendo fotos a Instagram
No hay mds tiempo para leer, estamos todos escribiendo nuestras autobiografias,
actuando,

pidiendo algo, poniendo me gusta. Ya no hay espectadores. Estamos todos ha-
ciendo.

HAY QUE PARAR

HAY QUE PARAR

reflexionar, y pensar juntos, y ver lo que estd afuera.

TODO PARO ES POLITICO me dijeron y esto es un paro y es politico

(-.)

Basta de construir sin parar

Basta de demoler sin parar

Basta de trabajar sin parar

DES-INS-TA-LE-MO-NOS
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El texto anteriormente citado fue redactado por Luciana Lima (bajo la supervisién
de Magda de Santo) en el marco de las investigaciones-reflexiones-caminatas reali-
zadas con el colectivo Territorio Tolosa - Proyecto Beca de Arquitectura a la Creacién
Fondo Nacional de las Artes. Se repartié impreso a los participantes y fue leido
colectivamente en el cierre del recorrido que Territorio Tolosa propuso en el marco
de la quinta edicién de Danzafuera.

Este manifiesto tiene numerosos vinculos con la propuesta de Kunst, con la denuncia
y la llamada a una ruptura con la 16gica de produccioén y la temporalidad propia del
capitalismo. Sin embargo, més alld de lo que sucede en el tiempo de los recorridos
que propone el proyecto Territorio Tolosa, ¢cuanto del contenido de este manifiesto
se refleja en los modos de trabajo de quienes participan en el mismo? ¢El quehacer
de qué artista permite parar? ¢En qué contextos?

Algunas de estas preguntas aparecieron en la charla de la edicion 2019, en la que la
idea de dejar de hacer tomd dos formas diferentes. Por un lado, una de las coredgrafas
participantes, vinculd el hacer (y el dejar de hacer) con una responsabilidad politica
poniendo sobre la mesa la pregunta “sCémo seria tu mundo si no hicieras lo que hacés
en relacién al arte?”. Asi, desde esta pregunta contrafictica, invitaba a pensar las con-
secuencias del dejar de hacer. “La pensé porque me parecid que nos permitia discutir
acerca de la relacion entre deseo, la falta del deseo o su disminucion, responsabilidad,
hébito, expectativa tanto individual como colectiva respecto del estado de las cosas
en nuestra practica de la danza~. Esta argumentacion, asi como la pregunta de la cual
se desprende, fueron aportadas por Diana Rogovsky, bailarina, coredgrafa, docente
y gestora cultural de la ciudad de La Plata, como parte del intercambio realizado
por e-mail en los dias previos a la Mesa de didlogo y reflexién “sPor qué, con qué y
contra qué hacemos?” realizada en el marco del Festival Danzafuera en el afio 2019.

Alaidea de parar y de dejar de hacer, se opuso entonces la militancia y la responsabili-
dad para con otrxs. Siguiendo esta misma linea de razonamiento, la misma coredgrafa
senald que el Festival cumplia un importante rol en la comunidad de las artes escénicas
al producir politica cultural y al generar, gestionar o redistribuir recursos entre Ixs
artistas en un contexto en el que el Estado no tenia politicas similares. En esta misma
linea se refiri6 al trabajo de la ACIADIP y otras agrupaciones, que se sostienen como
una militancia colectiva que busca transformar el estado de situacién. Asi, dejar de
hacer en estos contextos, implicaria dejar de sostener espacios que intentan promo-
ver mejores condiciones para la vida y para la produccién artistica de la comunidad.

Respecto de la idea de Kunst sobre la necesidad de ir en contra del argumento que
sefiala la importancia del valor econémico generado por las artes para la economia
contemporanea y las industrias creativas y su propuesta de enfatizar la desconexién
del arte de la economia de la produccién de valor y su cercania al gasto improductivo,
nos preguntamos ¢como se articula esta idea con la militancia por la reivindicaciéon
del arte como trabajo en la que tantos artistas e intelectuales vienen trabajando? ;Qué
fuerza de resistencia tiene cada una de estas posiciones? ¢Qué aspectos de cada una de
estas ideas resultan mas utiles para la descripcién de las condiciones de produccién
de Ixs artistas y gestorxs de la ciudad de La Plata?

Podriamos decir que ambos argumentos conviven o son necesarios para explicar
el tipo de economia que sostiene a Danzafuera. El equipo que impulsa el Festival
intenta (y ha intentando desde sus inicios) movilizar recursos econémicos que per-
mitan generar puestos de trabajo para Ixs artistas participantes y un evento cultural
abierto y gratuito que coloque a la danza en los espacios ptblicos de la ciudad. La
militancia por parte de Ixs organizadorxs por reconocer la participacién de las com-
pafiias seleccionadas y artistas invitadxs en términos de trabajo, mediante el pago
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de un cacher (que en varias ocasiones resultaba tan bajo que se consideraba un pago
simbalico) implico, contradictoriamente, incrementar de manera notoria sus horas de
trabajo impago. Incluso en la Gltima edicién -que mediante el cobro de subsidios de
Iberescena, Festejar y CPTI fue la que mas recursos moviliz6-, las sumas recibidas
por varixs de los participantes se mantuvieron en la categoria de pago simbdlico y el
dinero recibido por las organizadoras por tinica vez (apenas equiparable al salario
-bastante magro- de un mes) resulta sumamente escaso para las horas de trabajo
invertidas durante todo un ano y mucho mas si se consideran los afios anteriores en
los que no recibieron remuneracién alguna.

Mientras tanto, en todas las ediciones, una parte importante de los recursos obtenidos
circula hacia afuera del ambito de la danza (con el pago del disefio o la ilustracién,
por ejemplo) e incluso del ambito del arte (con el pago del alojamiento y comida, o
los gastos de imprenta y publicidad). Pero aun considerando estos otros gastos y a
Ixs destinatarixs (artistas o no) de estos recursos, el dinero obtenido, aunque para las
sumas que estamos acostumbradxs a manejar individualmente parece una suma muy
significativa, no lo es tanto si se considera la cantidad de personas que intervienen en
el Festival y la cantidad de horas de trabajo invertidas en la organizacién del mismo.

Desde la 16gica de la contabilidad, si promediaramos el dinero recibido (no sélo por
las organizadoras, sino también por la gran mayoria de Ixs artistas participantes) en
funcién de las horas de trabajo invertidas (y en muchos casos el dinero utilizado), los
resultados nos hablarian de pérdidas mas que de ganancias y en este sentido, parece
coincidir con aquello que Georges Bataille (1987 [1933]) conceptualiza en términos de
“gasto improductivo”, 1a nocidn en la que Bojana Kunst ancla su argumento. Se trata
de actividades en las que -en palabras de Bataille- “el énfasis se sitia en la pérdida, la
cual debe ser lo mds grande posible para que adquiera su verdadero sentido” (28), de
modo que se guian por una légica contraria al principio econdmico de la contabilidad
en el que el gasto debe ser compensado por la adquisicion.

Siguiendo el argumento de Kunst podriamos pensar a Danzafuera como una fiesta -y
de hecho en el texto editorial que acompaii6 el programa de mano en la edicion 2014
el Festival se definia de ese modo®-, como un espacio en el que se gasta de manera
improductiva un gran cimulo de recursos. Un evento social y pablico en el que las
organizadoras y los participantes ofrecen lo conseguido después de un afio (e incluso
de varios afos) de trabajo para el disfrute y el encuentro colectivo. En cierta medida
los efectos y el lugar que ocupa Danzafuera en la comunidad de la danza platense
cuadran con esta descripcién. Esto puede observarse también en las descripciones del
Festival que han quedado plasmadas en los fanzines que el mismo organizd en sus
ediciones 2018 (Sdez y Lopez Betancourth, 2018) y 2019 (del Marmol y Sdez, 2020), en
los cuales se retinen una serie de textos producidos en el marco del Festival a modo
de resena de las diferentes actividades que comprenden cada edicién.

Sin embargo, incluso cuando esta interpretacién se adectia en gran medida al modo
en que el Festival es vivenciado tanto por sus organizadoras como por la comuni-
dad de la danza que se retine en torno a este espacio y nos permite completar la
explicacién de un panorama econémico sumamente complejo ¢se trata realmente de
un funcionamiento econémico alternativo? ¢Son en verdad opuestas las dos 16gicas

2 Transcribimos a continuacién algunos fragmentos de ese texto editorial: “Sabiamos que un festival es una fiesta y la
danza necesitaba (y necesita) mas fiestas, encuentros entre pares y nuevos lugares de encuentro con el pablico. (...) Espe-
ramos que el festival se modifique y crezca segtin las necesidades de todos. Que siga siendo fiesta, lugar de encuentro, de
reflexién, de nuevo pensamiento, que cada vez pueda albergar de todas formas a mas cantidad de interesados, artistas
y espectadores; que los publicos se mezclen, se pregunten, se bailen. Por ello lo llevamos a cabo, lo creamos, porque
primero lo sofiamos, porque nos hubiera gustado que exista siempre y porque esperamos que se mantenga en el tiempo,
y que cada afio la fiesta sea mayor”.
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o interpretaciones que hemos expuesto? Incluso cuando los recursos monetarios
obtenidos son escasos y el gasto de tiempo y dinero adquiere grandes dimensiones
¢no hay otras ganancias en juego? ¢Y no conforman estas otras ganancias un sistema
econdmico que se articula e influye en las ganancias monetarias que tienen o podrian
obtener sus beneficiarixs?

¢Qué ocurre con esas otras ganancias que se adquieren en términos de legitimacién y
visibilidad no sélo para las organizadoras sino también para todxs Ixs participantes?
¢No configura esta otra moneda de cambio un sistema de intercambio y circulacién
que se encuentra moldeado por las 16gicas de produccién capitalistas y se integra
de modos diversos a las mismas? Sobre el modo en que el reconocimiento y la legi-
timacién funcionan en el ambito teatral platense como moneda de pago quedando
subsumidas a una 16gica mercantilista del tipo de aquella que habitualmente se intenta
evitar, remitimos a Basanta y del Marmol (2018).

Vi

Sin dudas el reconocimiento es una moneda de pago muy importante, incluso la
principal en este tipo de circuitos que coinciden con lo que Bourdieu definié como
el campo de produccién restringida de bienes simbdélicos (2003 [1971]).

Que este sea el principal capital en juego dentro de dicho campo explica en gran
medida que sus organizadoras manifiesten que lo que mas les interesa sea el placer
que les reporta la posibilidad de concretar la realizacion del Festival y el prestigio que
el mismo les confiere dentro del campo, haciendo que la retribucién monetaria quede
en segundo plano. La internalizacién de esa 16gica en la que el reconocimiento vale
mas que el dinero explicaria por qué el dejar de hacer no puede ser mas que parcial o
simbolico. Por qué aparece en los discursos la afirmacién de que mas alla del registro
de la autoexplotacion dejar de hacer no es una posibilidad. Implicaria desaparecer.

Podriamos incluso pensar que esta légica funciona como una ideologia en tanto no
s6lo ofrece una explicacién del modo en que se producen y circulan los bienes sim-
bélicos, sino que también lo justifica y perpetta. Este uso de la nocién de ideologia
es propuesto por la antropéloga franco-estadounidense Anne Chapman (1986), en
su trabajo sobre los pueblos Selk' nam de Tierra del Fuego.

Autoras como Mauro (2018) o Baranchuk (2016) han enfatizado los modos en los que
el capital logra producir valor a partir de la cultura sefialando la existencia de una
plusvalia que se genera a partir del trabajo artistico pero que es apropiada por otros
actores y sectores (como los empresarios de los circuitos comerciales y los medios
masivos de comunicacién, y el Estado que se beneficia al ampliar su oferta cultural).
Si bien estas investigaciones dan cuenta de un panorama que no coincide comple-
tamente con el platense, consideramos que las preguntas que alli plantean resultan
igualmente pertinentes y relevantes en este caso.

En este sentido, abrimos una mirada critica sobre la 16gica imperante en el circuito
que nos encontramos describiendo, y volvemos a indagar -a pesar o en contra de lo
sugerido por Kunst (2015)- en la produccién de valor econdémico que se da dentro del
mismo, cabe preguntarnos si Danzafuera produce inicamente capital simbdlico o si
por el contrario hay también produccién de valor econémico y, en este dltimo caso,
cudles son los sectores que se benefician del mismo.

Como hemos visto si hay otros sectores (alojamiento, comida, disefio) hacia los
que ha circulado una parte importante del dinero movilizado por Danzafuera.
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Sin embargo, también podriamos pensar en un dinero que Danzafuera no ve o no
maneja directamente, pero que sabe que existe de manera virtual o potencial. El
vinculo con la Universidad Nacional de La Plata es un ejemplo de esto. La UNLP
contribuye con el Festival posibilitando el uso de sus instalaciones para diversas
actividades y hace ademas una pequeiia colaboracién econdémica con el evento
(10.000 y 5.000 pesos, en 2018 y 2019 respectivamente. Como puede observarse
en la Tabla 2, estos montos representan una cifra “pequeila~ en comparaciéon con
el presupuesto total del Festival en esas ediciones, y con lo obtenido de otras
instituciones, en particular en la edicidn 2019). Esta colaboracidon es mas o menos
equivalente al pago que la misma institucion realiza a las obras que se programan
en su sala, pero en el caso de Danzafuera implica la realizacion de una cantidad
mayor de obras y otras actividades (cinco obras, dostalleres y una presentacién de
libros en 2018; dos obras, tres talleres y dos charlas en 2019). En este sentido, si
evaluamos los recursos que la UNLP deberia haber invertido para gestionar una
programacion semejante, hay un akorro de dinero por parte de la gestion estatal
que Danzafuera no percibid por el trabajo realizado. Ademas, por supuesto, del
ahorro de trabajo (ya que la gestién de estas actividades se realiza integramente
por el equipo organizador del Festival) y de la apropiacién de capital simbélico
que también Danzafuera aporta a la UNLP al programarle diversas actividades
con alcance internacional.

La Municipalidad de La Plata puede ser otro ejemplo de esto dltimo. En la sexta
edicién del Festival, dos de las obras se presentaron en una zona verde en torno a un
centro cultural de gestién municipal. A cambio del uso de ese espacio, las organiza-
doras debieron incluir el logo del municipio en el programa de mano del Festival, lo
que generd discusiones y resistencias entre las organizadoras respecto de la utilizacion
del capital simbdlico generado por el Festival por la intendencia.

Volviendo al argumento de la produccién de valor econémico y su apropiacion dife-
rencial, ademas de la apropiacion por parte de las instituciones estatales, es interesante
observar entre qué otros agentes se distribuye y en qué medida.

En la tercera edicidn, el Festival movilizé $30.000 de los cuales la mitad se destiné a
honorarios de los artistas. El otro 50% se destiné al pago de comidas, disefio, impresion
de folleteria, comunicacién y a la compra de los productos que se ofrecieron como
recompensas en la campana de crowdfunding. En la quinta edicion, el monto invertido en
estos rubros fue de $23.000 en tanto que $60.000 se destinaron al pago de honorarios
de Ixs artistas, representando un 28% y un 72% respectivamente.

En la tltima edicion, el Festival movilizé 423.000 pesos. El incremento en el monto
disponible para este Festival se debid, como mencionamos anteriormente, al otorga-
miento de un subsidio por parte de Iberescena. Cabe, no obstante, mencionar que
se trat6 de un financiamiento parcial de 7000 euros (equivalente a unos $200.000
al momento de su otorgamiento en diciembre de 2018), cuando el monto maximo
otorgado para la realizacion de festivales es de 35.000 euros. Los honorarios de los
artistas participantes sumaron $148.000, un 35% del total. Los honorarios del equipo
organizador totalizaron $80.000, es decir, un 19%. Sumando ambos montos, el total
destinado a honorarios artisticos se ubica en el 54%. El porcentaje restante se destind
a alojamiento, comida, disefio de la imagen del festival, impresidn de folleteria, servi-
cios de prensa y comunicacidn, pago a técnicxs y colaboradorxs, registro audiovisual
y fotografico y alquiler de sala (para una tinica obra).
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TABLA Z: Cachet promedio por obra [en pesos ¥ en délares), porcentaje del presupuesto total destinasdo a
honorarios artisticos ¥ porcentaje destinado a otres rubros para las sucesivas ediciones del Festival
Danzafuera
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Ademas de las diferencias en los montos totales movilizados por el festival, observa-
mos que en estas tres ediciones el pago de honorarios artisticos oscila entre el 50y
72% y el porcentaje restante se destina a otros rubros y/o profesiones. Cabe destacar
que varios de estos otros rubros fueron cubiertos por artistas (bailarinxs y actorxs)
que ademas se desempefian en areas técnicas, fotografia o realizacién visual, de modo
que algunos de estos otros recursos también circularon por dentro de la comunidad
de las artes escénicas platenses.

Es interesante sefialar que los montos recibidos para el pago de cachets se incremen-
taron notablemente en las dltimas dos ediciones gracias a la obtencién del financia-
miento del Programa Festejar, cuyo destino es especificamente el pago de cachets a
los artistas participantes en festivales y encuentros.

Consideramos que los programas de subsidios de estas caracteristicas son de gran
importancia, y resultan una politica ptiblica novedosa ya que, como sefiala Mauro,

casi todos los sistemas de subsidios a las artes, a la cultura y a la investigacidn,
contemplan insumos y gastos de produccidn, pero no los honorarios de los
trabajadores, quienes no sdlo llevan adelante el proyecto subsidiado, sino que
ademds poseen cualidades y saberes especificos que constituyen un valor agregado
irremplazable para que la obra o el producto final se realice (2018:116).

No obstante es curioso que aungue en términos del monto de cada cachet de Ixs artistas
se observa un aumento considerable, si lo analizamos en términos porcentuales, con-
trastando los montos destinados al pago de honorarios artisticos y aquellos destinados
a otros rubros, el porcentaje se mantuvo (con la excepcion de un aumento porcentual
considerable en la quinta edicion). Es decir, que asi como se aument6 el cacher de
los artistas, aument6 también la cantidad de recursos que se destinaron a otros fines.

En el caso especifico de la iltima edicidn, cabe aclarar que de ese otro 50% cerca de
un 20% se destiné a alojamiento y comida. Es decir que aunque se estd nutriendo
otros campos, también repercute en beneficios para Ixs artistas.
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Por otra parte, cabe mencionar que el referido subsidio del Programa Festejar no
contempla el pago de honorarios para las organizadoras del festival, que son en el caso
analizado quienes aportan la mayor parte del trabajo. En este sentido, es interesante
sefialar la creciente presencia de los roles ligados a la gestién en el campo que nos
encontramos indagando. Incluso cuando se trata de un un circuito que histéricamente
se ha caracterizando por la multiplicidad de roles ejercidos por sus participantes,
consideramos que en los tltimos afios la gestion cultural es una actividad desarrollada
de maneras cada vez mas complejas por Ixs mismxs artistas que, en otros ambitos de
su ejercicio profesional, contindan desempefnandose como intérpretes y creadorxs de
obras. La creciente presencia de la gestién cultural por fuera del Estado y los privados
se podria estar reflejando, por ejemplo, en la apertura, en las tltimas décadas, de una
serie de carreras de grado y posgrado que ofrecen formacién en dicha disciplina.
Esto da cuenta de un panorama que se complejiza, por un lado por los modos en los
que el Estado delega la creacidén de politicas culturales en un sector que ofrece su
trabajo en forma practicamente gratuita, por otro lado, porque da cuenta de un frente
importante en el que analizar la precariedad del trabajo artistico.

Por ultimo, si bien los nimeros que hemos compartido resultan ilustrativos sobre el
modo en que se distribuyen los recursos monetarios, creemos que no dan cuenta del
costo real del festival, sino tinicamente de los montos de dinero que sus organizadoras
manejaron de modo directo.

Si se tuviera en cuenta el valor econémico de todos los recursos movilizados, muchos
de los cuales se ceden en préstamos, se dan en canje, etcétera, como asi también las
horas de trabajo de todas las personas involucradas, y el dinero que, como mencio-
namos anteriormente, el Estado ahorra al apropiarse simbdlicamente de la oferta
cultural que ofrece Danzafuera, el costo del Festival aumentaria considerablemente.

Creemos que es importante seguir indagando en los modos en los que se distribuye y
circula el valor de todos estos otros recursos en la gestion del arte y la cultura en este
tipo de escenarios complejos que dan cuenta de la articulacién de una gran cantidad
de roles, actores, sectores e instituciones.
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