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PROLOGO

Cuando iniciamos este estudio el 2019, ya hace varios anos que se
venia hablando de la “crisis de los teatros”. El progresivo cierre de
salas por falta de financiamiento, la merma en la asistencia de pu-
blico, las criticas a las politicas gubernamentales y, la cada vez mas
evidente, precariedad en la que se desempefaban los trabajadores
de este ambito, eran algunos de los factores que se conjugaban en
este sombrio escenario. Sin embargo, la actividad teatral no pare-
cia decaer en su dinamismo. Quisimos profundizar en los motivos
y razones que hacian que un proyecto teatral se materializara o
no, pese a las dificultades. Por nuestra experiencia y conocimien-
tos sobre el sector cultural chileno, teniamos la fundada sospecha
gue eran los propios agentes culturales los que sustentaban parte
de sus obras y que el peso del financiamiento publico era menor al
gue se estimaba.

Por otro lado, sabiamos que la informacién con la que cuenta cada
subsector del ecosistema cultural en nuestro pais es escasa, parcial
y esta dispersa en distintas fuentes. Por ello, deseabamos aportar
alasistematizacion y analisis de los datos disponibles, convencidas
de que el conocimiento es uno de los instrumentos mas importan-
tes para mejorar las politicas de fomento.
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A partir de estas ideas se desarrollo la investigacion, por una parte,
centralizando y procesando la informacién secundaria existente y
por otra, escuchando a los principales agentes involucrados en la
creaciony produccién de obras. Estabamos llegando al fin de las in-
dagaciones, cuando la pandemia de coronavirus asesto al teatro, y
en general a la cultura, un golpe inesperado y devastador.

Yaelestallidosocial,enoctubrede 2019, habiaafectadodirectaoin-
directamente a muchos teatros y espacios culturales, sobre todo de
la capital, que debieron suspender sus funciones con la consiguien-
te merma en sus ingresos. Por eso, la llegada a Chile del COVID-19,
en marzo de 2020, y las consecuentes restricciones a la interaccién
social, terminaron de sumir a las artes escénicas en una profunda
crisis. De acuerdo con “Catastro Estado de Situacion Agentes, Cen-
tros y Organizaciones Culturales” realizado por el Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio (entre marzo y abril de 2020), el
77% de los encuestados que trabajaba en el ambito del teatro se
encontraban en una situacion econdmica malao muy malayel 81%
habia sufrido la cancelacién de actividades previamente confirma-
das. Al igual que en muchos otros campos, los agentes culturales
comenzaron a adaptarse y utilizar las herramientas digitales para
distribuir sus obras y re pensar la creacién y exhibicion de ellas en
medio de la pandemia.

Bajo las actuales circunstancias, la tendencia que se venia arras-
trando hacia la caida del consumo cultural en general -y del tea-
tro en particular (de 17,8% en 2012 a 14,2% en 2017) (Mincap,
2017)- seinstalay favorece, de manera inevitable, la utilizacion del
espacio virtual. Previo a la crisis, ya se alertaba respecto de cémo
la participacion cultural se venia afectando por el fendmeno del
nesting, referido a la disminucion de la motivacién por salir de casa.
De acuerdo con el sociélogo, Tomas Peters, esta tendencia “genera
gue los ciudadanos elijan sus preferencias culturales por platafor-
mas digitales antes que vivenciar una obra directamente (Netflix,
por ejemplo, no solo reproduce series y peliculas, sino también ha

incorporado teatro, conciertos, 6peras, etcétera). Este fendmeno,
aun emergente, tendra implicaciones directas en el detrimento de
los espacios culturales como lugares deliberativos. Los museos, bi-
bliotecas, salas de conciertos, teatros, etc., necesitan ser reforzados
politicamente como promotores de ‘esferas publicas y de comuni-
dad’y no simplemente como lugares de exhibicién” (Peters 2020, p.
194). Lo que antes de la crisis sanitaria, era solo una tendencia, se
consagro forzosamente en un paréntesis sanitario y social que, al
menos al cierre de esta publicacion, no parece tener un fin cercano.

Los resultados de este estudio no son alentadores, por el contrario,
sefnalan dificultades importantes y estructurales para la sostenibili-
dad del teatro en Chile. Las consecuencias de ello, ademas, parecen
recaer en los agentes culturales que, de alguna manera, “subven-
cionan” la actividad teatral. Considerando que dichos trabajadores
son parte de uno de los sectores mas golpeados por la pandemia, el
panorama es desolador. Creemos que solo politicas publicas, que
asuman la centralidad del trabajador de la cultura en el dinamismo
y desarrollo de este ambito, podran dar respuesta al dramatico es-
cenario actual del teatro en Chile.
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INTRODUCCION

La idea desde la que partié esta investigacion, a modo de hipotesis,
es que la creacién y produccioén teatral que realizan companias y
trabajadores independientes presentan grandes dificultades para
sustentarse por medio de la venta de entradas a las obras u otra for-
ma de comercializacion del producto final, que es la representacién
escénica. Las caracteristicas del mercado nacional no permiten la
sustentacion de la actividad teatral, lo que lleva a los agentes crea-
dores a buscar el apoyo estatal. Sin embargo, las herramientas pu-
blicas, mayoritariamente fondos concursables, no alcanzan a cubrir
toda la produccion teatral que se genera en el pais, y muchos co-
lectivos ni siquiera hacen el intento de captar dicho financiamien-
to. Por otra parte, el aporte del sector privado es practicamente
inexistente, sobre todo en las etapas relacionadas con la creacién
y montaje. En este escenario, los artistas, técnicos y gestores tea-
trales recurren principalmente a sus redes cercanas, de amigos, co-

legas y familiares, para levantar sus obras, ademas de entregar su
trabajo no remunerado e incluso su capital econémico. Gran parte
de la creacion teatral de nuestro pais se desarrolla en base a estos
aportes voluntarios de los propios trabajadores culturales y sus re-
des, que no solo apoyan la creaciéon y produccién de las obras, sino
gue también son el publico frecuente de ellas, cooperando también

uoONpou|
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mediante la compra de entradas, en una suerte de proceso endoga-
mico. De esta forma, estimamos que la actividad teatral se sustenta
de dos fuentes principales: el financiamiento estatal, que cubre una
proporcion menor de las obras y procesos; y la inversion de tiem-
po Yy recursos que realizan los propios trabajadores del teatro y sus
amigos y familiares.

Aunque muchas de estas ideas se fueron corroborando, lainvestiga-
ciéon senald también otros caminos y mas que un andlisis enfocado
en las estrategias de financiamiento de las obras, nos adentramos
en la comprension de las racionalidades que se ponen en juego en
cada etapa del proceso de produccién de una obra teatral. Fuimos
diseccionando, etapa por etapa, cuales eran las condiciones que po-
sibilitaban que una obra se ideara, en primer lugar; se produjera, en
segundo; y finalmente se montara, exhibieray circulara en distintos
escenarios y territorios. Qué factores materiales y simbdlicos se
ponian en juego para la concreciéon de una obra teatral.

Para ello, se efectud un estudio de casos, tomando como base doce
proyectos teatrales que habian quedado seleccionados en la con-
vocatoria para la programacion teatral del GAM para el 2019. De
esta forma, contabamos con el precedente de doce proyectos que
tenian laintencion de llevarse a cabo durante el 2019, pero que de-
pendian de unaserie de factores para poder concretarse (en efecto,
dos de ellos no se realizaron por falta de financiamiento). La meto-
dologia se baso en entrevistas en profundidad a la persona a cargo
delosroles de producciondentro de las companias asociadas a esos
doce proyectos, ya que es quien, en general, se encarga de levantar
financiamiento, tratar con los espacios de exhibicion, manejar el
presupuesto y otros aspectos cruciales para el estudio. Ademas, se
revisaron una gran cantidad de fuentes secundaria (ver anexo me-
todoldgico y bibliografia).

En este documento, partimos presentando el marco desde el que
conceptualizamosy entendemos la practicateatral, paraluego mos-

trar los resultados obtenidos. Estos se despliegan en dos capitulos.
En el primero, se analiza en detalle la situacion en Chile de cada una
de las etapas que conforman la cadena de valor del teatro: forma-
cién, creacidon y produccién, exhibiciéon y difusién, y participaciony
acceso. Luego se da cuenta de las condiciones laborales en las que
se desempenan los trabajadores teatrales y, por ultimo, se analizan
las politicas de financiamiento publico existentes en nuestro pais.

La segunda parte del documento se concentra en la informacion
producida a partir de las entrevistas, la que estructuramos en tor-
no a tres grandes procesos: el disefo, creaciony produccién de una
obra; el montaje y exhibicién de la misma; y su circulacién posterior
al estreno.

La investigacion se plantea como un estudio exploratorio, de carac-
ter cualitativo, que busca, por un lado, reunir la informacién dispo-
nible y, por otro, aportar a la comprension de las condiciones que
enfrentan los trabajadores teatrales desde una perspectiva emic,
es decir, desde su propio punto de vista. Los resultados permiten
aproximarse a respuestas en torno a preguntas tales como: ;qué
influye en la decisién de llevar a cabo una obra de teatro?, ;coémo
se financia el proceso de creacidn de esta?, ;como se organizan los
colectivos teatrales durante los procesos de ensayo, montaje y ex-
hibicion?, ;qué tipo de acuerdos se establecen con los espacios de
exhibicion?, ;qué costos financian los fondos publicos? y ;qué fac-
tores influyen en el hecho de que una obra circule a nivel nacional e
internacional?, entre otras interrogantes.

uoINpou|
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MARCO
CONCEPTUAL

Si bien el teatro es un proceso creativo y un lengua-
je artistico, aqui también lo entenderemos como una
practica social y colaborativa, al mismo tiempo que un
proceso productivo en el que se encadenan una serie
de dinamicas que dan lugar a la obra final, que se en-
carna cuando es presentada al publico.

El teatro como practica social

El socidlogo francés, Pierre Bourdieu, fue el primer estudioso del
arte que devel6 la dimension social de este, inscribiéndolo en un
sistema de relaciones de fuerzay de conflicto. Esta postura venia
a desmitificar la nociéon del arte como una actividad superior que
escapa al anélisis cientifico y que, por tanto, no es posible com-
prender a cabalidad, lo que Bourdieu denominé como “ideologia
del genio creador”. Esta considera al artista como una subjetivi-
dad superior, que incluso se eleva mientras mas incomprendida
es,y al arte como una cosa de gustos del orden de lo inexplicable.
De esta forma, se naturaliza la practica artisticay la condiciéon de
artista, ocultando las circunstancias sociales que la constituyeny
que permiten acceder a ella.

En contraposicion a esta nocién naturalizadora del arte, Bour-
dieu propone laideade “campo” (campo del arte, campo de la eco-
nomia, campo religioso, etc.) como una estructura de posiciones
configuradas en relacién con un capital especifico que se pone
en juegoy que lo determina. Se trata de un sistema de relaciones
definido por las luchas en torno a la posesion de los bienes o ca-
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pitales que el propio campo valora, éste «no es una coexistencia
de individuos o de posiciones; es un lugar de fuerzas y un lugar
de conflicto» (Pinto 2002, p. 98). Es decir, un espacio dindmico,
con sus propias reglas y donde se establece qué es de interés y
gue no. Dichas reglas y légicas internas son incorporadas por los
agentes que intervienen en él bajo la forma de habitus, entendido
en unadoble dimension: como unaformade interiorizar lo exterior
(lo objetivo se hace cuerpo) y de exteriorizar lo interior (productor
de practicas, exteriorizando ciertas disposiciones corporales).

Bajo esta perspectiva, Bourdieu analiza el campo literario francés
y afirma que su ley fundante fue la estética organizada alrededor
del principio del “arte por el arte”, lo que implicé la oposicion al arte
comercial y al social, defendiendo la autonomia del trabajo del ar-
tistarespecto alaeconomiay alas problematicas sociales. Ademas,
el socidélogo identifica el “desinterés” econédmico como el “interés”
gue organizarad las luchas al interior del campo, oponiendo el arte al
dinero y generando un mundo econémico invertido donde “quien
pierde gana”.

Los aportes de Bourdieu a la comprension del fendmeno artistico
son reveladores en relacién con las condiciones en que se desarro-
lla actualmente el trabajo artistico, ya que permiten rastrear el ori-
gen de ciertas disposiciones contemporaneas en el campo artistico
chileno, tal como veremos mas adelante.

El teatro como practica colaborativa

En la misma linea de la desmitificacién y desnaturalizacion de la
practica artistica, el sociélogo estadounidense, Howard Becker,
considera también el arte como un fenédmeno social. Es mas, para
Becker, el arte es una forma mas de trabajo y los artistas una clase
de trabajadores. Pero su analisis no se centra inicamente en la figu-
ra del artista, sino en la red de colaboracién que se forma en torno
a la produccién de las obras, la que involucra una diversidad de ac-

tores: proveedores, criticos, vendedores y consumidores, ademas
del artista propiamente tal. Esta red de actores y actividades que
se implican en la fabricacion de obras y que se van transformando
en interacciones regulares, la denomina “mundo del arte” y su des-
cripcion es fundamental para visibilizar a actores y momentos de la
creacion que a menudo no son considerados (Becker 2008).

Asi, para Becker lo esencial enuna obrade arte no es,como en otras
perspectivas, la creatividad —que expresaria el caracter esencial de
la sociedad-, sino la red de cooperaciéony las actividades colectivas
gue se llevan a cabo para que la obra logre ser lo que finalmente es.
Esto implica que las posibilidades del artista no son infinitas, sino
gue estan constrenidas por sus vinculos y dependencias con los de-
mas agentes del mundo del arte y por las convenciones que rigen la
relaciéon entre el artista y la audiencia.

La perspectiva de Becker tiene una fuerte influencia del interaccio-
nismo simbdlico, privilegiando las interacciones presentes entre
actores, fuerzas econdmicas y légicas de organizacién. Se diferen-
ciaaside lanocién de “campo” de Bourdieu ya que en vez de privile-
giar el conflicto pone énfasis en lo cooperativo.

El teatro como parte de las Industrias Creativas

Una aproximacioén posible a la disciplina teatral es considerando-
la como parte de las llamadas Industrias Creativas. Este concepto
proviene, en primera instancia, de la nocién de Industrias Cultura-
les acunada por los fildsofos de la Escuela de Frankfurt, Adorno y
Horkheimer, en el afio 1947. Los autores hacian referencia a la ma-
sificacion y mercantilizacion de la cultura producto de las innova-
ciones técnicas de la eraindustrial, que abrio la capacidad de repro-
ducir las obras de arte y ponerlas a disposicién de amplios sectores
de la poblacién. Posteriormente, el término se fue desligando de |la
perspectiva mas critica que le dieron los tedricos alemanes -preo-
cupados por laamenaza de uniformidad que podian imponer, con fi-
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nes de rentabilidad econdmicay de control ideoldgico- y se enfocd
en la comprensién de las dimensiones materiales de la culturay su
potencial como sector productivo que si contribuia a la generacion
de valor. De hecho, los ultimos estudios realizados en Chile arrojan
gue el sector creativo aporté en el 2014 un 2,2% del Producto In-
terno Bruto (PIB), superando a sectores como la pescay las bebidas
y tabaco (CNCA 2016, p. 29y 30).

Figura 1:
Modelo de Circulos concéntricos de industrias culturales y creativas de Throsby

Actividades Creativas Primarias

Otras Industrias
creativas primarias

Literatura

Artes Escénicas

Artes Visuales,
Mdsica

etc.

Industrias relacionadas Industrias Culturales mas amplias

Fuente: Elaboracion propia a partir de Mapeo de las Industrias Creativas en Chile, CNCA 2014

Para identificar y agrupar a los distintos sectores que integran las
Industrias Creativas, David Throsby propone un modelo de circulos
concéntricos que las agrupa segun su contenido simbélico y su
capacidad de generar ingresos comerciales. De acuerdo con este
modelo, “las ideas creativas se originan en el nlcleo de las artes
en forma de sonido, texto e imagen vy [...] se difunden hacia fuera
a través de una serie de capas o circulos concéntricos, con la dis-
minucion de la proporciéon de lo cultural cuanto mas se aleja de

ese centro” (En CNCA 2014, p. 22). De esta forma, Throsby ubica
en el nucleo central a las artes creativas primarias, como son la
literatura, la musica, las artes escénicas y visuales, mientras que
en el nucleo exterior se encuentran las industrias relacionadas,
como la publicidad, el disefio y la arquitectura.

Asi como disminuye la proporcién de lo cultural al alejarnos del
centro, también aumenta en gran medida la capacidad de generar
ingresos comerciales y, por tanto, la autonomia y posibilidades de
sustentarse de los subsectores. De esta forma, observamos que
efectivamente las artes escénicas -dentro de ellas el teatro- son
parte de las industrias creativas, ubicandose en su nucleo central,
lo que implica la generacién de mayores contenidos creativos pero
con una menor capacidad de desarrollar valor econémico.

En relaciéon con lo anterior, es importante destacar el ya clasico es-
tudio realizado por William Baumol y William Bowen titulado Per-
forming Arts - The Economic Dilemma (1966), que establece que
las artes escénicas tienden a incrementar sus costos de produccion
en desmedro de los ingresos obtenidos, generando continuas difi-
cultades en su financiamiento (1966, p.206).

Ello, en contraposicidén con otros sectores econdémicos, en los cua-
les la incorporacion de la tecnologia mejora la productividad, pro-
piciando una baja en los costos. En las artes escénicas no es posible
incorporar mejoras tecnolégicas en sus procesos productivos que
generen un abaratamiento de costos, mas bien al contrario, estos
van creciendo ya que las remuneraciones de su capital de trabajo
aumentan de forma lineal a la economia en su conjunto. Este incre-
mento sistematico de los costos se vera traducido en un alza de los
precios, lo que hace peligrar |la sostenibilidad del sector sin un apo-
yo financiero externo. De este modo, se reflexiona respecto a la ca-
pacidad productiva del areay la necesidad de financiamiento, como
también la busqueda de soluciones a partir del aumento de sus pu-
blicos, los valores de entradas e incluso el contenido de las obras.
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La cadena de valor del teatro

En el ambito de la Industria Creativa, se considera a la “cadena de
valor” de un producto o servicio, como un encadenamiento de pro-
cesos y eslabones que permiten transformar una idea creativa en
un bien o servicio con valor y demanda (CNCA 2014, p. 105). En
cada uno de esos procesos intervienen distintos actores, se requie-
ren determinadas competenciasy se exigen condiciones especificas
para su éxito (financiamiento, infraestructura, marco legal, etc.). De
acuerdo al Mapeo de las Industrias Creativas en Chile, esta cadena
de valor la conforman los siguientes eslabones:

Creacion y Comercializacion Consumo

Formacion .
produccion y difusién

Se trata de conceptos tomados de disciplinas como laeconomiaola
ingenieriay que parecen muy lejanas a larealidad de sectores como
las artes. Por ejemplo, en teatro no suele hablarse de procesos de
comercializacidn, ya que en general no existe un producto material
gue sea intercambiado, sino que se trata de obras que se exhiben
o presentan en vivo. El concepto de consumo también es amplia-
mente discutido, ya que denota una actitud pasiva cuando lo que
se produce en el contexto de actividades y expresiones artisticas es
mas bien una participaciéon de distintos agentes que, en conjunto,
generan una experiencia artistica determinada.

Cada disciplina o subsector de las industrias creativas tiene sus
particularidades y estos eslabones varian de acuerdo a ellas. En
concordancia con lo planteado, es que proponemos el siguiente
diagrama para describir quiénes componen la cadena de valor en el
caso del teatro en Chile.

Figura 2:

Agentes que componen la cadena de valor del teatro

¢ Universidades

Formal « CFT-IP
« Academias

[ I 4
Formacion
* Autodidacta
Informal : Talleres

* Maestros(as))

® Autores(as
*Dramaturgos(as)

Creacién de obras * Directores(as)

e Trabajadores(as) independientes

° 0
c rea c I o n * Compaiiias y colectivos teatrales

’ e Compaiiias y colectivos teatrales

[ I 4
PrOdUCCIOH Produccién y montaje de obras «rodoamicl o ooumie) tole coms

ductor(a) o gestor(a) de la compaiiia
© Empresas productoras
*Espacios de exhibicién

« Salas de teatro
* Centros culturales
* Festivales
Espacios urbanos

Exhibicién de obras presenciales

(] o o &
EXthICIOI‘I *Plataformas digitales
Exhibicién de obras digitales especializadas
Y * Plataformas digitales de
difusién espacios culturales
*Medios de comunicacién
Difusién *Sitios web especializados

*Redes sociales
« Festivales

* Asistencia a espectdculos

Participacién observacional ‘ i
en espacios especializados

° o o o
PCI rfICIpCICIOn -l ue . *Participacién no deliberada
Participacién ambiental que ocurre generalmente
Y en el espacio piblico
acceso

*Creacién e interpretacién de
obras teatrales de manera
no profesional
* Asistencia a cursos

Participacién inventiva o interpretativa

Fuente: Elaboracion propia a partir de Mapeo de las Industrias Creativas en Chile, CNCA 2014
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SITUACION
DEL TEATRO
EN CHILE:

Cifras y antecedentes en
torno a la cadena de valor

En este capitulo detallaremos la situacion de cada
una de las etapas de la cadena de valor del teatro en
Chile que definimos previamente.

Formacion

Paralaformacion profesional de los agentes teatrales existen tanto
espacios formales como informales, estando los primeros fuerte-
mente concentrados en la Regién Metropolitana y de Valparaiso,
con ausencia de carreras que permitan desarrollar otras especiali-
dades ademas de la actuacion (CNCA 2017).

De acuerdo, al Servicio de Informacion de Educacién Superior, exis-
te una oferta académica de pregrado de 24 carreras de actuacién
y teatro, las que se concentran mayoritariamente en las regiones
Metropolitana (83,3%) y de Valparaiso (12,5%) (SIES 2019).

Grafico 1:

Regiones donde se ubica la oferta formativa de pregrado en Teatro

Regién de Valparaiso 12,5%
Otras 4,3%

83,2%
Regién
Metropolitana

Fuente: Elaboracién propia a partir del Servicio de Informacion de Educacién
Superior, SIES, 2019
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En el caso de la educacion informal, encontramos academias de ac-
tuacion teatral, espacios provenientes de experiencias de teatro
comunitario y talleres técnicos de montaje, iluminacién, maquilla-
je, etc. En el caso de las academias, por su caracter independien-
te, continuamente enfrentan inconvenientes en relacién con su
sustentabilidad econédmica, debido a su imposibilidad de entregar
titulos reconocidos por el Mineduc y, al mismo tiempo, acceder a
beneficios para instituciones de educacién formal (CNCA 2017).

Revisando los datos del Catastro de Artes Escénicas (2015), encon-
tramos que la gran mayoria (el 80%) de los(as) agentes teatrales en-
cuestados(as) se formd en alguna universidad, instituto o academia
(Reyes 2015).

Grafico 2:

Instancias de formacion en teatro

Avutodidacta
Talleres ° 7%

Con un maestro o clases particulaes o

Estudios en el extranjero ﬂ-%

., e Yo
Transmisién familiar, %

80%

Universidad, Instituto
o Academia

Fuente: Elaboracion propia a partir de Catastro Nacional de Artes Escénicas 2015,
Plataforma de Artes Escénicas.

Endefinitiva, laformacion en teatro se encuentra fuertemente cen-
tralizada en la Regién Metropolitana, tanto los espacios formales

como informales, lo que tiende a producir una concentracion de
profesionales en esta zona. Ademas, es posible afirmar, que los
agentes teatrales se preocupan por formarse profesionalmente y
la gran mayoria cuenta con estudios en el area.

Creacion y produccion

El teatro puede considerarse como “arte vivo”, en la medida que es
capaz de conectarse con su publico en el “aqui y ahora”. En la crea-
cidon y produccién se conjugan distintas areas de desarrollo, ele-
mentos y procesos: actuacion, texto, direccion, gestion e investi-
gacion, recursos técnicos, entre otros (CNCA 2017). En el caso del
teatro, esta etapa tiene caracteristicas especiales ya que el produc-
to final es larepresentacion de la obra, momento en que se comple-
tan estos procesos en la concrecion de ese producto intangible. Sin
embargo, también existen productos intermedios, como el texto de
dramaturgiay la escenificacién del mismo. En estos procesos inter-
vienen tanto companias de teatro de distinto tipo, como trabajado-
res independientes que pueden participar en varios montajes a la
vez. Lacreacion suele realizarse de forma colectivay a través de un
trabajo colaborativo de los miembros de las companias. En algunos
casos la produccion dramaturgica puede ser de caracter individual
(autor) o colectiva (CNCA 2017).

Las companias de teatro

De acuerdo con el estudio sobre Modelos de Gestion de las Com-
pahias Teatrales (Cisternas et. al. 2015), en Chile la creacion teatral
no esta liderada por los espacios e instituciones culturales, como si
ocurre en otros paises, sino que son las companias las que proveen
de contenidos y programacion a las salas de teatro (Cisternas et. al.
2015, p.11). Estas suelen ser organizaciones de profesionales que
conforman “nucleos de creacion independiente, con dindmicas pro-
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pias y formas organizativas auténomas” (Cisternas et. al. 2015, p. 9).
De este modo, la compafia se convierte en la unidad creativa esen-
cial dentro del ambito teatral, conformada por artistas indepen-
dientes que se retinen bajo este modelo con el fin de crear (Lopez
2016, p. 185). Se han identificado dos modalidades de conforma-
cién de compainias: la primera, como un acto espontaneo de varios
actores que comparten un mismo proyecto artistico y que usual-
mente provienen de una misma escuela o universidad; y la segun-
da, por iniciativa de una persona que realiza una convocatoria para
reclutar artistas interesados en su propuesta o lenguaje artistico
(Lépez 2016, p. 187).

Usualmente, el desarrollo de las companias va evolucionando en
distintas fases organizativas, comenzando como “un grupo infor-
mal de amigos con intereses comunes, que se unen para realizar
un proyecto especifico, y, con el tiempo, se convierte en un grupo
formalmente organizado. En consecuencia, las compafias se con-
solidan mediante la obtencién de una personeria juridica que sirve
para proyectar el desarrollo organizacional a largo plazo y estrate-
gias de financiamiento” (Lopez 2016, p. 185). Sin embargo, la mayo-
ria de ellas operan como organizaciones “de hecho” y son escasas
las que llegan a conformarse como personas juridicas.

A medida que el modelo organizacional de la compania se va conso-
lidando y formalizando, también se complejiza su estructura inter-
na, distribuyéndose roles y tareas definidas dentro del equipo: di-
reccion, produccion, diseno grafico, diseno escénico, dramaturgia,
comunicaciones y musica (Lopez 2016, p. 187).

Dadas las condiciones del ecosistema artistico chileno, las compa-
Aias suelen ser agrupaciones inestables, “obligadas a conformarse y
deshacerse dependiendo de los proyectos teatrales y las fuentes de
financiamiento existentes” (CNCA 2010, p. 18). El estudio Gestion
de Compaiias Teatrales de Proteatro (Cisternas, Lopez y Sierralta

2012) estimo que “entre el 2007 y el 2011 habrian existido en la
region Metropolitana 647 companias que realizaron montajes en
espacios de representacion. De estas, solo un 27% tuvo continui-
dad en dos 0 mas montajes” (CNCA 2017, p. 49). A su vez, “la for-
malizacién ante el Servicio de Impuestos Internos es baja, siendo
menor la conformacion como empresas, companias o agrupaciones
gue trabajan en la creacion teatral, bajo el codigo de Clasificacion
Industrial Internacional Uniforme de todas las actividades econé-
micas (ClIU), correspondiente a servicios de produccion teatral”
(CNCA 2017, p. 49). La baja formalizacién de las compaiiias afecta
sus posibilidades de conseguir financiamiento estatal o a través de
instrumentos como la Ley de Donaciones Culturales. En consecuen-
cia, estas generalmente se financian por medio de los aportes de
sus propios integrantes o a través de actividades alternativas como
fiestas o talleres. Generalmente, |la posibilidad de maduraciéon de
una compania depende de la obtencidn de recursos por medio de
fondos concursables (Lépez 2016). Esto da cuenta nuevamente de
las brechas que enfrentan los sectores creativos en Chile, que mues-
tran una alta dependencia hacia los subsidios estatales y una enorme
dificultad para generar iniciativas de largo aliento (Lopez 2016).

Espacios de ensayo

Las companias de teatro utilizan distintos tipos de lugares como
salas de ensayo, lo que depende en cierta medida de su nivel de
trayectoria (inicial, intermedio y avanzado). Ejemplos de espacios
utilizados son: los hogares de sus integrantes, espacios comunita-
rios, universidades, salas de ensayo arrendadas y espacios de resi-
dencia. Algunas companias de teatro de trayectoria intermedia a
avanzada cuentan con espacios propios y en algunos casos incluso
son parte de programas de residencias en organizaciones cultura-
les (Lopez 2016; Cisternas et. al. 2015). De todas formas, las salas
de ensayo, en general, son percibidas como lugares poco adecuados
y mal equipados (Cisternas et. al. 2015), ademas de insuficientes en
cantidad (CNCA, 2017).
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Residencias

En los espacios de residencia para el teatro también se revela una
clara centralizacion, puesto que ademas de existir un reducido nu-
mero dedicado a la disciplina, estos se concentran en las regiones
Metropolitanay de Valparaiso. Algunas de las entidades que conti-
nuamente hacen convocatorias abiertas o cerradas son: Matucana
100, Estacion Mapocho, NAVE, Balmaceda Arte Joven, INVE y Tea-
tro Puerto (Coquimbo) (CNCA 2017).

Lo anterior tendria incidencia en la calidad artistica y en la dispa-
ridad de los proyectos escénicos en todo el pais. Segun la informa-
cién obtenida de los encuentros participativos regionales, realiza-
dos por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes en 2016 para
el desarrollo de la Politica Nacional de Artes Escénicas 2017-2022,
hay una percepcion de falta de espacios de formacién especializada
y de profesionales aptos que potencien los procesos de creaciony
circulacion. “En regiones extremas, esta situacion se conjuga ade-
mas con una menor diversidad de lenguajes y expresiones escéni-
cas contemporaneas, ya que habria una tendencia de las audiencias
locales a favorecer las creaciones vinculadas a las caracteristicas
identitarias del territorio en desmedro de expresiones o lenguajes
contemporaneos” (CNCA 2017, p. 52).

Montaje y produccion

En el ambito del montajey la producciéon de las obras teatrales, pue-
den intervenir agentes intermediarios como productores indepen-
dientes, productoras teatrales y gestores culturales, pero también
ocurre frecuentemente que son las mismas companias y sus miem-
bros los que cumplen labores de produccién, debiendo diversificar
sus tareas. De hecho, el estudio Gestiéon de Companias Teatrales
registra una multiplicidad de modelos dentro de estas agrupacio-
nes en cuanto a las labores de produccion:

La produccién es asumida entre todos los integrantes de Ia
compania, quienes se dividen las tareas y actividades en relacién
con las necesidades que vayan surgiendo a lo largo del proceso
creativo.

o La produccion es asumida por un integrante de la compania,
con o sin experiencia en la materia, quien también puede partici-
par como actor de algunos de los montajes.

o La produccion se concentra en el rol del director, quien puede
o no apoyarse en el resto de los integrantes para la realizacion
de algunas tareas especificas.

o La produccién es realizada, en la minoria de los casos, por un

agente externo (Cisternas et. al. 2015, p. 41).

Estos procesos responden a la etapa de comercializaciéon y difusion
delasobras,y consideran labores de comunicacién, vinculacién con
medios o auspiciadoresy la consecucion de recursos para sustentar
la creacién y comercializacion de las obras (CNCA 2014, p. 148).
En este sentido, es un eslabon fundamental de la cadena de valor
del teatro, puesto que “las practicas de produccion, las estrategias
de financiamiento, el marketing y otras tareas administrativas re-
sultan trascendentales al momento de cumplir con los objetivos en
el ambito artistico, propiciando ademas una buena relacion con las
audiencias y los pares” (Lopez 2016, p. 183). Aunque estas practi-
cas se han ido profesionalizando en los ultimos afos a través de la
aparicion de empresas productoras y otros agentes especializados
en este rol, no todas las compafias cuentan con un agente enfocado
Unicamente en esta labor. Esto dependeria de la evolucién de las
companias, pasando desde una produccion realizada por todo el
equipo, en una etapa inicial, hasta la necesidad de diferenciar fun-
ciones y roles en aquellas mas consolidadas (Lopez 2016, p. 189).

Aungue en algunas carreras artisticas se han incorporado paulati-
namente asignaturas de gestion y produccion, estas suelen tener
contenidos y objetivos muy acotados y sin profundizacion o se
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ofrecen como una oferta electiva. Por lo que en Chile la Gnicaviade
formacion en produccién son talleres o postgrados de gestion cul-
tural, existiendo un vacio en programas académicos especializados
(Lopez 2016, p. 188).

Exhibicion y difusion

Como establece el Mapeo de Industrias Creativas, la etapa final de
la actividad teatral es uno de los ambitos mas criticos de la cade-
na de valor, ya que en el pais se evidencian “escasas plataformas de
gestion que faciliten una comercializacion efectiva de la produccién
teatral, que permitan mayor competitividad del sector y una llega-
da efectiva a las audiencias” (CNCA 2014, p. 149). De hecho, el es-
tudio declara que la circulacién de obras en el territorio es exigua, y
aunque se ve facilitada por la existencia de numerosos festivales a
lo largo del pais, la mayoria de estos se concentran en los meses de
verano. También las salas de teatro cumplen un rol fundamental en
los procesos de comercializacién de obras.

Obras exhibidas

Los resultados del Estudio de Caracterizacion de las Salas de Artes
Escénicas a Nivel Nacional (Red de Salas de Teatro y OPC 2017)
indican que durante 2016, los 189 espacios de artes escénicas en-
cuestados? realizaron 8.870 funciones de artes escénicas y pre-
sentaron 4.051 obras, de las cuales 6.246 funciones y 2.551 obras
correspondian a teatro (Red de Salas de Teatroy OPC 2017, p.26).
El nUmero promedio de funciones y obras de teatro realizadas por
cada espacio encuestado fue de 33 funciones y 13 obras.

Grafico 3:
N° de funciones de teatro seguin region, ano 2016
4064
690
379
233 259
24 25 134 44 71 94 33 170 42 g
& ©® & © 9 9 © g2 © o © s & & 3
s 52 8 E E S 5 § 3 3 § = ° % O
<] =2 5] ‘5 = 2 = 5 o » = < =
] S 3 o o g. o T @ 3 ] » =]
T © oo < o 5 e 3 2 = o =2
3 +~ £ o 2 ¢ O < = S
> < ) =z
o =
2
<

Fuente: Estadisticas Culturales. Informe Anual 2019, INE y Mincap.

Sirevisamos las cifras publicadas por el anuario de Estadisticas Cul-
turales del INE y Mincap, obtenemos que desde el 2015 las presen-
taciones de teatro han ido disminuyendo ano a ano, lo que ocurre
en general con todas las disciplinas de las artes escénicas, excep-
tuando el ano 2018 en que se produce un leve aumento de las fun-
ciones de teatro respecto al 2017 (INE y Mincap 2020).
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El 65% de las funciones presentadas en 2016 se  donde se encuesté a 252 y finalmente, se se-

t la Regidn Met lit . lecciond a 189 segun los siguientes criterios de
concentraron €n la kegion etropolitana, segul filtro: “contar con cartelera de artes escénicas y

dadelade Valparal'so conel 11%. contar con un espacio techado para presentar
obras que programan” (Red de Salas de Teatroy

OPC 2017,p.5).

Tabla 1:
N° de funciones de teatro segtin ano y tipo, periodo 2014-2019
Ao .Irr?fcg;?il TAec?J[& Total Variacién %
2014 2879 7.337 10.216
2015 2.632 6.685 9.317 -8,8% 2
2016 2116 6.871 8.987 -3,5% é—
2017 2297 5.543 7.840 -12,8% ::
o
2018 2.338 6.033 8.371 6,7% g’
2019 2569 5423 7.992 -4.5% :;2
3

Fuente: Estadisticas Culturales. Informe Anual 2019, INE y Mincap.
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Como se observa, la disminucion se da tanto en las obras de teatro
infantil como en las de adulto, produciéndose una caida importante
sobretodoenel 2017. Lasituacion provocada por el estallido social
en el 2019 y sobre todo la crisis sanitaria en el 2020 profundizara
aun mas esta tendencia a la baja en las presentaciones, que venia
dandose, entre otros factores, por el impacto de las plataformas di-
gitales en la participacion cultural presencial (Peters 2020).

Situacion de las salas de teatro

A diferencia de lo que ocurre en otros paises, donde los espacios
culturales ademas de exhibir producen obras artisticas, en Chile
muchos teatros funcionan como lugares de arriendo de sala que
dependen, en cierta medida, de las mismas companias para dar for-
ma a su programacioén y generar ingresos (Lépez 2016, p. 186). De
todas maneras, los gestores de estas infraestructuras sefalan como
criterio central de programacion el “alcanzar objetivos sociales”.
También destacan el perfil del publico, la ficha técnicadelaobrayla
consonancia con su linea editorial. Los aspectos menos relevantes
serian el alcanzar una rentabilidad econdmicay el territorio de ori-
gen de la obra (Red de Salas de Teatro y OPC 2017). Estos resulta-
dosdan cuentadel modelo de gestion cultural en Chile, donde pare-
cen primar los fines sociales y culturales por sobre los econémicos.

El oficiode la programacion teatral se aprende mediante la practica,
ya gque no existen estudios formales dedicados especificamente a
ello. En este sentido, es un campo profesional que carece de cuerpo
tedrico y de una sistematizacion de la practica que permita ir per-
feccionando y compartiendo el conocimiento acumulado. Ademas,
en Chile el programador o programadora suele cumplir varios roles
a la vez, sin una diferenciacién, por ejemplo, entre programador y
director artistico, o asignandosele tareas de captacion de recursos
y auspicios (Lopez y Kalawski 2020).

El ano 2018 existian en el pais 189 espacios que pueden ser con-

2 El estudio definia como mixtos, aquellas
instituciones privadas que recibian finan-
ciamiento estatal directo.

siderados como salas de artes escénicas, ubicAndose en mayor
proporcion en la zona centro del pais, especialmente en la Region
Metropolitana (32%) y en la de Valparaiso (14%) (Red de Salas de
Teatroy OPC 2017).

Grafico 4:

Distribucion de las salas de artes escénicas segtin region
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Fuente: Estudio de Caracterizacién de las Salas de Artes Escénicas a nivel nacional,
Red de Salas de Teatroy OPC 2017.

En general, las salas ligadas a instituciones publicas presentan una
distribuciéon mas homogénea a nivel nacional, existiendo espacios
de este tipo en la mayoria de las regiones del pais. En contraste, los
espacios autogestionados se concentran principalmente en la Me-
tropolitana y Valparaiso. Dicha centralizacion es mayor en el caso
de las salas dependientes de instituciones privadas las que se ubi-
can mayoritariamente en la Regién Metropolitana. Por ultimo, exis-
ten pocos espacios mixtos? en el pais, los que tienen presencia solo
en cuatro regiones: Metropolitana, Valparaiso, Biobio y Los Lagos
(Red de Salas de Teatroy OPC 2017).

Tanto los espacios publicos como los privados cuentan en general
con un financiamiento anual directo, el que suele estar condiciona-
do adecisiones politicas y evaluaciones anuales. Aparte de esto, las

principales fuentes de recursos que utilizan las salas son los fondos
concursables publicos (67,2%), seguidos por pro-

gramas publicos (32,3%) y donaciones de empresas
(26,5%).
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Grafico 5:

Fuentes de financiamiento 2016

Fondos Concursables 67,2%

Programas Piblicos 32,3%

Donaciones de empresas privadas 26,5%
Auspiciadores 19,6%
Canijes publicitarios 19,6%
Ninguna de las anteriores 15,9%
Donaciones de personas naturales 12,2%
Aportes de socios y directivos 10,1%
Otra  32%

Fondos internacionales  2,6%

Fuente: Estudio de Caracterizacion de las Sala de Artes Escénicas a nivel nacional,
Red de Salas de Teatroy OPC 2017.

Consultados por otros ingresos, la mayoria dijo generarlos a través
del cobro por servicios en un 55,5% (talleres, arriendo de espacios)
y la venta de entradas en un 34,9%.

En contraste, la situacién financiera de los espacios independien-
tes autogestionados es aun mas compleja, ya que deben conside-
rar mas items en sus presupuestos anuales, debido a la ausencia
de una instituciéon mayor que los respalde. Dichos espacios deben
cubrir los honorarios, servicios basicos, gastos administrativos y en
algunos casos (44%) el arriendo del inmueble. Por el contrario, los
espacios de caracter publico o ligados aunainstitucion privada, fre-
cuentemente tienen cubiertos la mayoria de estos gastos o no se
preocupan de costear los servicios basicos (agua, luz, gas, etc.) (Red
de Salas de Teatroy OPC 2017).

Aproximadamente la mitad de las salas estudiadas sefnald que no
son capaces de cubrir gastos relacionados con la compra de equi-
pamiento (50,8%) y la programacién de actividades (47,6%): “Otros
gastos dificiles de abarcar son la difusion y publicidad (34,4%), la
mantenciéon de companias o elencos estables (33,9%) y las activi-
dades educativas o de mediacion (26,5%). Solo un 12% declara que
no hay ningun gasto que no logre cubrir con su presupuesto anual”
(Red de Salas de Teatroy OPC 2017, p. 21).

Las salas, en su mayoria, utilizan el trato directo con artistas o com-
panias a la hora de programar y la figura del intermediador como
proveedor de obras de artes escénicas, es muy escasa en el pais.

Grafico 6:

Proveedores de obras de artes escénicas

Pago caché 57,1%
Sin remuneraciéon 37,5%
Pago a borderé 33,9%
Trueque por otros servicios 17,5%
Pasan la gorra 7,9%
Cesién gratuita del espacio a compaiiia 5,3%

Pago de vidticos 1,6%
Arriendo del espacio 1,0%
Otra 0,5%

Fuente: Estudio de Caracterizacién de las Salas de Artes Escénicas a nivel nacional,
Red de Salas de Teatroy OPC 2017.

En relacién con el trato que establecen con los proveedores de
obras, la mayoria utiliza el pago en caché (un monto fijo acordado
previamente). Sin embargo, sorprende que casi un 40% establezca
acuerdos que no implican ningun tipo de remuneracién para los
trabajadores y que se den distintas modalidades sin pago asociado.

Grafico 7:

Trato que se establece con proveedores

Pago caché 57,1%
Sin remuneracién 37,5%
Pago a borderé 33,9%
Trueque por ofros servicios 17,5%
Pasan la gorra 7,9%
Cesién gratuita del espacio a compaiiia 5,3%

Pago de vidticos 1,6%
Arriendo del espacio  1,0%
Otra 0,5%

Fuente: Estudio de Caracterizacién de las Salas de Artes Escénicas a nivel nacional,
Red de Salas de Teatroy OPC 2017.
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En definitiva, los estudios con los que se cuentan senalan que la
construccién de centros culturales municipales y teatros regiona-
les,como parte de una politica publica sostenida, ha contribuidoala
descentralizacion territorial de las salas de artes escénicas, las que
funcionan mayormente como espacios de circulacién de las compa-
nias y, son estas, quienes ponen los contenidos y la produccién de
las obras. Incluso, son quienes muchas veces subvencionan la pro-
gramacion puesto que la circulacion de sus obras viene financiada
con fondos publicos y no siempre reciben pagos por su trabajo.

Festivales

Un tipo de espacio clave para la difusidon de obras de teatro son los
festivales, los que se consideran un canal relevante tanto a nivel
nacional como internacional. Si bien la Regidon Metropolitana con-
centra festivales importantes, como Santiago a Mil, Santiago Off,
el Festival Internacional de Teatro Comunitario Entepola, entre
otros, en otras regiones también se desarrollan eventos relevantes
como los Temporales Teatrales de Puerto Montt, Cielos del Infinito
en Magallanes, el Festival Internacional de Teatro Zicosur (FITZA)
e ldentidades Festival en Antofagasta. Sin embargo, estas iniciati-
vas de regiones “cuentan apenas con visibilidad a nivel nacional”
(CNCA 2017, p.56).

Desde el 2016, los festivales independientes han conformado una
red que auna eventos regionales, municipales y comunitarias (Cis-
ternas, Lopez y Sierralta 2012; CNCA 2017). La necesidad de desa-
rrollar un trabajo asociativo tiene relacién con las dificultades de es-
tas instancias de exhibicién para sustentarse, puesto que la mayoria
suelen depender de fondos concursables para su subsistencia.

Respecto a la participacion en festivales internacionales, ésta se
torna dificultosa por los altos costos de las itinerancias y la insufi-
ciencia de fondos estatales que permitan cubrir los gastos (proble-
ma que también se replica a escala local). La presencia de las com-

panias en encuentros en el exterior es considerada relevante para
dar a conocer su trabajo y trayectoria (Cisternas, Lopez y Sierralta
2012). No obstante, pese a lo que se podria suponer, los festivales,
ferias o teatros chilenos no son el principal medio para hacer con-
tacto con programadores, directores y productores extranjeros,
sino los contactos de los(as) directores(as), las postulaciones online
y las redes internacionales, lo que sefala altos niveles de autoges-
tion (CNCA 20134, p. 107).

Financiamiento para exhibicion y circulacion

Entreelano 2016y el 2018 se postularon un total de 1.274 proyec-
tos a la linea de Circulacion Nacional e Internacional del Fondart
Nacional, en su formato Ventanilla Abierta®. De este total, 337 co

3En el caso de Fondart Nacional-Ventanilla
Abierta, en su linea de circulacién nacional,
los montos maximos de adjudicacion por
proyecto descendieron de $30.000.000 (gru-
pal) y $15.000.000 (individual) en 2018 a
$17.000.000 y $5.000.000 respectivamente
enel2019.Estoserepiteenlalineadecircula-
cion internacional donde los montos descien-
den de $15.000.000 (grupal) y $5.000.000
(individual) a $10.000.000 y $3.000.0000.

proporcion similar ala modalidad de Circulacién Na-
cional y a la Internacional. Los postulantes enviaron
sus proyectos desde las distintas regiones del pais -e
incluso desde el extranjero- aunque habia una pre-
dominancia de la Region Metropolitana (con 230),
seguida de Valparaiso (30) y la Araucania (21).

Sin embargo, todas las iniciativas seleccionadas por este instru-
mento de Ventanilla Abierta durante los anos 2016, 2017 y 2018
provenian de la Region Metropolitana. En este periodo, no fue be-
neficiado ninguin proyecto cuyo representante residiera en otra re-
gion. De hecho, casi el 70% de los favorecidos eran de tres comunas
de la RM: Santiago (29%), Providencia (25%) y Nufioa (15%).

Durante estos anos se entregd financiamiento a 68 iniciativas tea-
trales para su circulacion, 22 paraitinerar dentro del pais y 46 para
presentarse en el extranjero. En el ambito nacional las postulacio-
nes apuntaban a una itinerancia por distintas regiones, primando
Valparaiso (34%), Metropolitana (26%), O'Higgins (23%), Arauca-
nia (21%) y Biobio (21%). No obstante, los proyectos seleccionados
muestran una mayor concentracion en algunas regiones del pais,
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principalmente en la Metropolitana y de Valparaiso.

Grafico 8:

Regiones de destino de los proyectos de circulacion nacional seleccionados periodo
2016-2018
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Fuente: Elaboracién propia en base a datos proporcionados por el
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.

En el caso de los proyectos de circulaciéon internacional, el pais de
destino favorito durante este periodo fue Espana, tanto en las pos-
tulaciones como en la seleccién de iniciativas. El segundo lugar lo
comparten Argentina, Estados Unidos y México.

La gran mayoria de postulantes (87%) y de beneficiarios (85%) de
este instrumento de financiamiento son personas naturales, pese a
gue en general se trata de obras teatrales desarrolladas por un co-
lectivo. Esto ocurre tanto en las iniciativas de circulacién nacional
como internacional, a pesar de que estas ultimas suelen correspon-
der a companias consolidadas. Lo anterior visibiliza un nivel bajo de
formalizacion del sector, tal como se indicaba anteriormente.

Aungue la institucionalidad cultural publica pone a disposicion

recursos para la circulacion internacional de obras, de acuerdo al
estudio Buenas Practicas para la Internacionalizacién de las Artes
Escénicas en Chile: Diagndstico de experiencias ligadas a fondos
publicosy a FITAM (CNCA 2013a), el principal obstaculo es la falta
de financiamiento para salir al extranjero (37,1%), seguido de la fal-
ta de instancias mediadoras (18,5%).

Grafico 9:
Principales obstdculos para la internacionalizacion de las artes escénicas en Chile
Falta financiamiento para salir al extranjero 37,1%
Falta de instancas mediadoras en la internacionalizacién 18,5%
Falta informacién de instancias de internacionalizacién 16,9%
Falta de intancias que faciliten la salida de obras al extranjero 12,9%
Falta de redes asociativas en su disciplina 7,3%

Otros 4,0%
Falta formalizacién de las compapias  2,4%
Falta de obras de nivel internacional 0,8%

Fuente: Elaboracién propia a partir de CNCA, (2013a). Buenas Practicas para la Internaciona-
lizacion de las Artes Escénicas en Chile: Diagnéstico de experiencias ligadas a fondos publicos
y a FITAM.

Ello se condice con el hecho de que en el periodo analizado solo fue
apoyado el 26% del total de proyectos que postularon a Ventanilla
Abierta.

Participacion y acceso

Por ultimo, en relacién con la etapa de participacion y acceso, el
Mapeo de Industrias Creativas diferencia tres tipos de consumido-
res asociados al teatro:

o Consumidor final directo: respecto a este perfil de “consumi-
dores de teatro, cabe senalar que existe un porcentaje importan-
te de personas vinculadas al sector, es decir, actores, directores
o dramaturgos que tienen un interés personal en su asistencia”
(CNCA 2014, p. 151). Resulta interesante la contraposicion en-
tre lo anterior y los objetivos que se proponen las companias de
teatro al conformarse, dado que parala mayoria el objetivo prin-
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cipal es lademocratizacion del acceso al teatro y la formaciéon de
nuevas audiencias que no tienen acceso a él o bien que no perte-
nezcan a ese sector (Cisternas et. al. 2015, pp.35; Lépez 2016).

o Consumidor final indirecto: se refiere a organismos publicos
y empresas privadas que compran obras o pagan por su repre-
sentacion, permitiendo que los asistentes accedan de forma gra-
tuita.

o Consumo intermedio: se trata del consumo de los productos
intermedios de la creacidén teatral, como talleres de actuacion,
teatro aplicado para el desarrollo de habilidades blandas, arrien-
do de espacios, etc.

Por otra parte, es interesante reflexionar sobre las distintas formas
de participacion consideradas en la ultima Encuesta Nacional de
Participacion Cultural elaborada por el Mincap en el 2017. Basadas
en el modelo de Brown & Associates LLC (2004. En Mincap 2021),
se establecieron cuatro modalidades de acuerdo al nivel de “con-
trol creativo” que se le puede atribuir a quien participa: inventiva e
interpretativa, curatorial, observacional y ambiental. En el primer
caso, se trata de actos creativos y de autoexpresiéon, que pueden
tener fines profesionales o no, incluyendo la posibilidad de asistir
a talleres. La modalidad curatorial tiene relacién con el acto de se-
leccionar, organizar y coleccionar arte, aspectos que no se dan fre-
cuentemente en el ambito de las artes escénicas. La observacional
implica el asistir deliberadamente a una actividad cultural, que ha
sido previamente seleccionada, lo que generalmente se da en un
lugar especializado. Por ultimo, la participacién ambiental ocurre
cuando se tiene una experiencia artistica de forma espontanea, sin
una seleccion premeditada, la que suele suceder en el espacio publi-
co (transporte publico, plazas, calles, etc.) (Mincap 2021, p. 43-45).

La incorporacion de estas distintas categorias, sin duda, enriquecen
la comprension sobre el fendmeno de la participacion y el acceso a
la cultura, que tradicionalmente se media Unicamente a partir de las
practicas observacionales. Respecto a estas, las cifras entregadas

por las distintas Encuestas de Participacion y Consumo Cultural,
establecen que la asistencia al teatro ha tendido a disminuir: des-
de el 2005 al 2017 se pasé de un 20% de personas que declaraban
haber asistido en los ultimos doce meses, a solo un 14%. Esto ubica
al teatro como unade las disciplinas con menos participacion de pu-
blicos, por debajo de la danza (21%), la musica actual (30%) y el cine
(43%) (Mincap 2018, p.104). Ademas, el 36% de la poblacién chile-
na no habria asistido a una obra de teatro nunca en su vida (Mincap
2021, p. 66).

Grafico 10:
Asistencia al teatro en los ultimos 12 meses 2004/2005, 2009, 2012y 2017
2005 20,1%
2009 18,6%
2012 17,8%
2017 14,2%

Fuente: Elaboracién propia en base a Encuesta Nacional de Participacion Cultural 2017.

Lo anterior tiene relacién con la tendencia creciente en distintos
paises que apunta a una merma en la asistencia a actividades pre-
senciales, mientras que aumenta el consumo via plataforma digita-
les desde los hogares (Peters 2020). También lo reconoce asi nues-
tra institucionalidad cultural: “Ciertamente, la acelerada transicion
digital ha posibilitado que la participacién se vuelva mas accesible
en los domicilios, acomodaticia en formatos, horarios y tempora-
lidades, y también, potencialmente, mas individual que colectiva”
(Mincap 2021, p. 67).

Al igual como ocurre en otras disciplinas, las audiencias de teatro
(en la modalidad observacional) tienden a ser personas jovenes (el
20% tiene entre 15y 29 anos) y con altos niveles formativos (el 30%
cuenta con educacién universitaria completa). Ademas, se identifi-
can algunos factores que son decisivos a la hora de propiciar una
mayor asistencia al teatro: el ser mujer; el habitar en ciertas regio-
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nes (principalmente la Metropolitana); el convivir con un nimero
reducido de personas; ser propietario(a) de un auto; los mayores
niveles educativos de la madre; el haber tomado clases de teatro; y
que padres y familiares estimularan la participacion desde la infan-
cia (Mincap 2018, p.107 y ss.).

Es importante destacar las diferencias que se dan en los niveles de
asistencia al teatrode acuerdo conlaregion deresidencia. Mientras
el 17,5% de los residentes en la RM vieron alguna obra de teatro en
el ultimo ano, en Antofagasta ese porcentaje llega solo al 6,4%.

Grafico 11:

Asistencia a obras de teatro en el ultimo ano segun region

17,5%
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Fuente: Elaboracion propia en base a Encuesta Nacional de Participacién Cultural 2017.

Otro aspecto que aparece como crucial en los estudios sobre el
tema, es el nivel de ingresos de las personas: a mayores recursos
mas altas son las posibilidades de participar en actividades artisti-
cas. De acuerdo con la Encuesta Nacional de Participacion Cultural
del 2017, el 29% de quienes se ubican en el quinto quintil de ingre-
sos habia asistido a una obra de teatro en el dltimo ano, mientras
gue solo el 8% de las personas correspondientes al primer quintil lo
habia hecho (Mincap 2018).

La principal motivacién para asistir a obras de teatro es el gusto o

interés, que es relevado por el 53% de las personas que concurren a
este tipo de espectaculos, mientras que solo el 13% mencionacomo
motivo que lo entretiene o divierte: “La distincion entre ambas ca-
tegorias de respuesta sugiere que existe una aproximacion a esta
practica en tanto representante de la ‘alta cultura’ y no necesaria-
mente como parte de lo que se entiende como ‘entretenimiento”
(Mincap 2021, p. 248). Esto se ve reforzado por los estudios cua-
litativos realizados por el Ministerio en los Ultimos anos, que evi-
dencian que para las personas con un bajo capital cultural el teatro
es una practica que “se percibe como lejana, criptica, desconocida,
poco habitual en sus biografias y en las personas que forman parte
de sus redes sociales, de alto costo, asociada tematicamente a con-
tenidos liberales en lo valérico” (Mincap 2021, p. 249).

La asistencia al teatro suele ser una practica social, puesto que en
la gran mayoria de los casos (93%) se va acompainado(a) por mas
personas, ya sea por un familiar cercano o pareja (49%) o por ami-
gos(as) o familiares mas lejanos (37%) (Mincap, 2021, p. 250). Por
otra parte, es una actividad que se desarrolla sobre todo en espacios
especializados como teatros (56%) y centros culturales o casas de la
cultura (19%), pero también en lugares que no lo son, como estable-
cimientos educacionales (15%) y otros (10%) (Mincap 2021, p. 250).

Respecto al consumo (visionado) de obras de teatro a través de In-
ternet, se trata de una practica que, al menos en el afno 2017, aun
era poco usual, ya que solo el 3,9% de las personas lo nombraba
como parte de los usos culturales que hacia en el espacio virtual
(Mincap 2021, p. 385). Sin embargo, se trata de un fenédmeno que
ha ido aumentando con los afos, sobre todo en el contexto de pan-
demia COVID-19, que lo ha intensificado de manera importante.
Asi lo demuestra el estudio Consulta online Publicos y COVID-19
del Mincap, donde el 31% de las personas que declararon acceder
a contenidos culturales a través de internet vieron obras de artes
escénicas transmitidas en vivo y el 35% vio obras grabadas previa-
mente (Mincap 2020).
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En relacién con las practicas inventivas y participativas, solo un
1,8% de las personas encuestadas en el 2017 declararon haber ac-
tuado, dirigido o producido alguna obra de teatro (Mincap 2021, p.
98). Este tipo de participacion se dasobre todo en jovenesy en quie-
nes tienen un mayor nivel educacional. También es mas frecuente
en mujeres que en hombres (Mincap 2021, p.254). Ademas, el 4,6%
dijo haber asistido a talleres artisticos en los doce meses previos a
la encuesta, de los cuales el 10,2% lo habria hecho a talleres de tea-
tro (Mincap 2021, p. 202y 203).

Las practicas ambientales, por su parte, que son aquellas que las
personas se encuentran en el espacio publico sin buscarlas, tienen
una mayor masividad que las observacionales y no presentan for-
mas tan segregadas de participaciéon segun capital cultural y eco-
nomico. El 85% de |la poblacién habria participado en una actividad
cultural con estas caracteristicas en los 12 meses previos a la en-
cuesta, y el 33% presencié un espectaculo de teatro (Mincap, 2021,
p. 101).

Finalmente, es posible afirmar que el ambito de la mediacion artis-
ticay la formacion de audiencias es relativamente nuevo en Chile,
por lo que en general existe un bajo manejo de aspectos tedricos y
metodoldgicos implicados en estas areas, tanto desde los espacios
de exhibicion como desde los propios(as) creadores(as). También se
hace necesario profundizar en los estudios de audiencias o publicos
de acuerdo a la realidad de cada regién con el objetivo de obtener
informacioén territorial, relevante para el desarrollo de estrategias
de formacién de publicos a nivel nacional (CNCA 2017).

Lanueva Ley de Artes Escénicas contempla medidas para estas pro-
blematicas, al destinar recursos especificos en su fondo para “apo-
yar el desarrollo de iniciativas de formacion y mediacién realizadas
por las salas de teatro, danza, espacios de circo, centros culturales
y otros agentes culturales, en espacios habilitados”; y “apoyar a las
salas o espacios culturales destinados a la exhibicién de artes es-

cénicas con programacion permanente, que contribuya a la forma-
cion de publicos” (Mincap 2019) por lo que podria esperarse que su
implementacién impacte positivamente el diagndstico presentado.

Condiciones laborales en el teatro

Investigaciones realizadas en distintas partes del mundo muestran
gue en general las actividades artistico culturales se desarrollan en
condiciones de precariedad. En el caso de nuestro pais, el estudio El
Escenario del Trabajador Cultural en Chile, realizado el 2014 por el
OPC en el marco del Proyecto Trama, establecia que:

e EI88,3% de los trabajadores de la cultura no cuenta con un con-
trato de trabajo para su actividad artistica. Sélo el 27,6% tiene
contrato mientras que en Chile el promedio es que el 58,1% de
la poblacién posea uno.

e EI37,2% de los trabajadores culturales no esté afiliado a ninguin
tipo de previsién para la vejez.

e Masdelamitad (56,6%) de los trabajadores de la cultura se des-
empena de forma independiente o por cuenta propia.

e Las tasas de desocupacion son mas altas que la proporcion de
cesantes a nivel pais.

e EI28,7% de las personas encuestadas para el estudio no espera-
ba recibir ningun tipo de remuneracién por la actividad artistica
desarrollada en el dltimo mes.

e Los trabajadores de la cultura cuentan con altos niveles forma-
tivos, que no se corresponden con la informalidad e inseguridad
laboral a la que se enfrentan posteriormente. El 61,7% cuenta
con educacion universitariay el 15,7% con algun postgrado.

La situacion especifica de los trabajadores del teatro se enmarca
dentro de esta realidad. De acuerdo al Catastro de Artes Escénicas
realizadoen el 2015, el 64% de ellos tenia otro salario no relaciona-
do con su disciplina. Segun el estudio sobre los modelos de gestion
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de las companias teatrales, “las remuneraciones de los actores se
van construyendo a partir de la sumatoria de diversas fuentes la-
borales” (Cisternas et. al. 2015, p. 56). Estas fuentes pueden estar
relacionadas con la creacién y la docencia artistica -es recurrente
la realizacién de clases en ambitos formales e informales-, o bien
ser ajenas a ellas, siendo frecuente el trabajo en tiendas comercia-
lesy la atencion de mesas en cafés o restaurantes. Ademas, muchos
de ellos aun se mantienen con el apoyo econdmico de sus familias,
sobre todo los recién egresados. Los que logran vivir del trabajo
en sus companias son aquellos que cuentan con mayor trayectoria
y ese salario proviene principalmente de algun fondo publico. De
hecho, las companias estudiadas afirman que la distribucion de in-
gresos por taquilla o borderé “no es suficiente y, en vez de percibir
ganancias por el trabajo realizado, escasamente alcanzan a cubrir
los gastos asociados a la producciéon del montaje. Usualmente los
unicos que reciben un sueldo estable por la explotacion de la obra,
terminan siendo aquellos participantes externos convocados por la
compaiiia, tales como actores invitados o técnicos” (Cisternas et.
al. 2015, p. 58). De todas formas, las compafias de teatro se sittan
como un importante espacio de empleabilidad y fuente de ingresos,
mas alla de si la cantidad de dinero adquirida mediante funciones
realizadas en salas no logre ser suficiente (Lopez 2016).

Otramuestradelaprecariedad que enfrentael sector eselhechode
que el 39,3% de los trabajadores del teatro percibe mensualmente
entre $200.000y $500.000. Tan solo tres puntos porcentuales mas
abajo se encuentran los que obtienen menos de $200.000 por su la-
bor. Los que ganan mas de $500.000 representan al 24,5% de ellos.
En promedio, la remuneracion mensual alcanza a los $371.525,
pero de esta cifra $235.022 corresponden a ingresos percibidos
por la labor en su disciplina y el resto se obtiene de una actividad
distinta al quehacer escénico.

Grafico 12:

Ingresos mensuales totales de los trabajadores del teatro

Maés de $500.000
24,5%

Menos de $200.000

36,2%

39,3%
Entre $200.000
y $500.000

Fuente: Elaboracién propia en base a Catastro Nacional de Artes Escénicas 2015,
Plataforma de Artes Escénicas.

En relacién con el tipo de contrato que tienen estos trabajadores,
la mayoria se desempena bajo la figura de prestacion de servicios
entregando boleta de honorarios. Ademas, hay un 17% que solo
tiene trato de palabra, sin que medie ninglin contrato escrito o do-
cumento tributario. Los que cuentan con algun tipo de contrato, ya
sea a plazo fijo o indefinido, representan un porcentaje menor que
alcanzasolo el 16%.

Grafico 13:

Tipo de contrato de los trabajadores de teatro

Contrato plazo fijo (con fecha de término)

8%

Contrato plazo indefinido

8%
52%
o
16%
Servicio de honorarios por obra o proyecto Boleta de
honorarios
16%
Acuerdo de
palabra

Fuente: Elaboracién propia en base a Catastro Nacional de Artes Escénicas 2015,
Plataforma de Artes Escénicas.
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El 59% de los(as) trabajadores del teatro declara estar adscritos a
una AFP. Sin embargo, un 31% no utilizaria ninglin sistema previsio-
naly un 9,1% desconoce su situacion al respecto. En relaciéon con la
cobertura en salud, un 46,3% de los(as) encuestados(as) sefnalé uti-
lizar Fonasay un 16,9% indicé no poseer ningun tipo de proteccion
en este ambito.

Al ahondar en las condiciones laborales y las posibles brechas y ses-
gos de género, los resultados de la investigacion El género en esce-
na. Relaciones en la practica laboral de teatro en Chile (Muinoz et.
al. 2017), muestran que, si bien no se reconocen diferencias sustan-
tivas en el desempeno de roles en el teatro, si existe una brecha sa-
larial y de capacidad de ahorro en desmedro de las mujeres (Munoz
et. al. 2017, p.112). Al mismo tiempo, se presentan aspectos que
obstaculizan el quehacer laboral de las mujeres como, por ejemplo,
la dificultad para compatibilizar los tiempos de trabajo y materni-
dad, el no poder acceder a pre y post natal debido a la informalidad
de sus condiciones laborales y la salida del circuito de creaciéon por
un tiempo (Muioz et. al. 2017, p. 85). Asimismo, el estudio concluye
gue son frecuentes las experiencias de discriminacién de género,
percibiéndose que la apariencia fisica es un factor determinante en
el desarrollo profesional (Mufioz et. al. 2017, p. 166).

De esta forma, vemos que urgen medidas que permitan avanzar
hacia una mayor formalizacion del trabajo en el teatro en pos de
proteger y mejorar la subsistencia de quienes se dedican a ello. Al
mismo tiempo, aunque el teatro pareciera ser un espacio laboral re-
lativamente equitativo, se debe profundizar en el enfoque de géne-
ro con miras a eliminar sesgos y barreras.

Financiamiento publico para el teatro
En Chile, desde el retorno a la democracia en la década de 1990, la

politica cultural institucional se enfocé en fomentar la produccion
de bienes simbdlicos, tras el casi inexistente apoyo estatal a la pro-

duccidn artistica y cultural en tiempos de |la Dictadura militar. Para
ello, se fueron creando diversos fondos concursables, destinados a
financiar los proyectos que presentan los propios agentes cultura-
les a nivel nacional. Actualmente, para el campo artistico, existen
cinco: el Fondart (en su version nacional y regional); el Fondo del
Libro; el Fondo de la Musica; el Fondo Audiovisual y el Fondo de
Artes Escénicas, que tuvo su primera convocatoria en el afio 2020.
Los proyectos que se presentan anualmente son evaluados por una
comision de especialistas que realiza el trabajo de seleccion de pro-
yectos beneficiados.

Si bien este sistema de concursos ha sido fundamental para el de-
sarrollo de diversas iniciativas artisticas y culturales, también ha
sido fuertemente criticado como modelo de politica publica por su
caracter subsidiarioy por “la desvinculacién entre financiamiento y
contenido de las politicas culturales” (Garretén 2004, p. 92). Se tra-
ta de un modelo de intervencién estatal que Hillman y McCaughey
denominan como “patrocinador” (1989), promoviendo la produc-
cién artistica de excelencia, en funcién de los intereses de |la propia
comunidad artistica. De acuerdo con estos autores, el aspecto criti-
co del modelo esta dado por la posibilidad que la busqueda de la ca-
lidad se contraponga a la accesibilidad, por lo que una de las criticas
gue se le hace es su tendencia a favorecer a una elite.

Pese aquelas politicas culturales han evolucionado en estas tltimas
décadas y que los instrumentos de fomento se han diversificado,
los fondos concursables siguen siendo el nucleo central del modelo
chileno. Sin embargo, estos no logran cubrir la enorme demanda de
proyectos que buscan ser apoyados (en la convocatoria 2020 solo el
17% de los que se presentaron fueron seleccionados (OPC 2020))
ni asegura la estabilidad de las iniciativas puesto que deben concur-
sar ano a ano. De acuerdo a un estudio de evaluacién realizado en
el ano 2011, “lainestabilidad laboral y existencia de unaimportante
proporcion de cultores que no viven exclusivamente de su empleo
cultural, hace que el Fondart se vea presionado por la cantidad de
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personas que intentan acceder a él para adquirir financiamiento en
el desarrollo de sus proyectos culturales, y dicho sea de paso, ob-
tener una estabilidad laboral al menos transitoria. De este modo,
aunque no fue disenado para ello, el fondo actiia como un estimula-
dor y generador de empleo cultural, que entra en conflicto cuando
son muchas personas las que quieren obtener estos beneficios y el
fondo no dispone de la capacidad financiera para atender toda esta
poblacion carenciada” (CNCA 'y Patrimonia 2011, p. 166).

La baja cobertura que logran estos fondos nos hablan de otro pro-
blema que acarrealaldgicade financiamiento de iniciativas cultura-
les en base a fondos concursables: |a reproduccion de las desigual-
dades sociales. Como establece el socidlogo Tomas Peters “acceder
a estos fondos significa poseer variadas cualidades: saber rellenar
formularios, argumentar el valor e impacto social de su obra, es-
tablecer presupuestos, planificar el paso a paso de la creacién de
la obra, definir anticipadamente el resultado del proceso creativo,
etcétera” (2020, p. 190). Lo anterior implica poseer determinados
conocimientos y habilidades especificas que no son accesibles para
todos. Es decir, es necesario contar con un capital cultural, que a
su vez esta condicionado por la existencia de capital econémico y
social. Quienes lo ostentan presentan ventajas competitivas frente
a aquellos que no.

Para el rea de teatro, asi como para muchas otras disciplinas artis-
ticas, hasta el ano 2020 -previo a la creacién del nuevo Fondo de
Artes Escénicas- la principal fuente de financiamiento publico era
el Fondart, cuyas distintas lineas cubren diferentes etapas, eslabo-
nes y ambitos del ecosistema teatral. Para la convocatoria 2020,
este fondo -en su concurso nacional- conté con un presupuesto to-
tal de 7.606 millones de pesos, recursos que se destinaron a finan-
ciar proyectos de las areas de teatro, danza, circo, artes visuales,
artesania, arquitectura y diseno. En la convocatoria 2020 se pre-
sentaron 1.797 iniciativas, de las cuales 437 fueron seleccionadas

y financiadas, logrando cubrir un 24% de los proyectos (OPC 2020,
p.3). Esto supone un alza importante respecto a |la cobertura logra-
da por el Fondart Nacional en el 2019, que alcanzd solo el 16%*.

4 Esta alza se justifica principalmente por las  Especificamente en el drea de teatro, se beneficiaron

217 becas de formacién entregadas bajo la . o
linea Becas Chile Crea (OPC, 2020, p.3). 45 proyectosenel 2020, es decir,soloun 21,3% delos

postulantes, por un monto total de $1.200.081.797:

Tabla 2:

Cantidad de proyectos postulados, seleccionados y montos adjudicados en teatro
seguin modalidad, FONDART Nacional Concurso 2020

Cantidad Cantidad Monto
proyectos proyectos Total

Linea Modalidad postulados  seleccionados adjudicado
Art?s. Creaciony
Escénicas produccion o solo 70 11 $265.166.445
produccion - Teatro
Investigacion - Teatro 44 11 $172.373.200
Organizacién de
Festivales, Encuentros 36 8 $320.604.730
y Muestras
Patrimonio Escénico 14 6 $107.588.776
Difusion 12 3 $42.225.435
Trayectoria - Teatro 35 6 $292.123.211
Total 211 45 $1.200.081.797

Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados FONDART Nacional, Concurso 2020.

Por otra parte, el nuevo fondo Becas Chile Crea (reemplazo de
la linea de formacién en Fondart Nacional) financié para el 2020
un total de 29 proyectos de teatro (38,1%) por un monto total de
$197.520.310:
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Tabla 3:

Cantidad de proyectos postulados, seleccionados y montos adjudicados en teatro
seguin modalidad, Becas Chile Crea Concurso 2020

Cantidad Cantidad Monto
proyectos proyectos Total

Linea Modalidad postulados  seleccionados adjudicado

Becas Becas de

Chile Especializaciény

Crea Perfeccionamiento - 51 18 $68'QO5‘214
Teatro

Becas de Magister,

Master y Maestria - 21 9 $90.875.353

Teatro

Doctorado 4 2 $37.739.743
Total 76 29 $197.520.310

Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados Becas Chile Crea, Concurso 2020.

Otra fuente de financiamiento estatal disponible para organiza-
ciones culturales y/o agentes con proyectos enfocados en el teatro
son los programas Intermediacion Cultural (actual Fortalecimiento
de Organizaciones Culturales), Red Cultura y Otras Instituciones
Colaboradoras?, instancias que cuentan con distintas lineas de con-
curso.

Grafico 14:

Numero de iniciativas culturales comunitarias de teatro seleccionadas, 2016-2018

Iniciativas seleccionadas de teatro

Iniciativas seleccionadas de otras dreas 63
54 53
1 1 3
2016 2017 2018

Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados Iniciativas Culturales Comunitarias,
2016-2018

Posteriormente, para la convocatoria 2019 la linea pasé a titularse
Iniciativas Culturales Comunitarias Asociativas, y con ello cambia-
ron las bases, puesto que los proyectos deben ser iniciativas cultu-
rales creadas y desarrollados por dos o mas organizaciones comu-
nitarias. El concurso tuvo un total de siete iniciativas seleccionadas,
de las cuales dos corresponden a teatro®.

No obstante, en el caso del Programa Red Cultura, en su linea Ini-
ciativas Culturales Comunitarias, el nimero de postulantes y bene-
ficiarios provenientes del teatro es reducido. En los concursos de
2016y 2017 solo se selecciond un proyecto de teatro por cada ano.

Luego, en 2018 el numero ascendid a tres. Estas ci-
fras contrastan con el total de iniciativas que se ad-
judicaron financiamiento durante dicho periodo.

5> Si bien en el afo 2020 este programa no se
implementd, se volvié a incluir en el Presu-
puesto del Mincap para el ano 2021 bajo el
nombre Fondo de Instituciones Colaborado-
ras de las Artes y la Cultura.

¢Las bases de la convocatoria 2019 conside-
ran un mayor presupuesto para la linea, pero
esta vez contempla dos nuevas modalidades
Asi, la primera modalidad Fortalecimiento de
Redes tiene un monto maximo de solicitud
de $4.500.000 por proyecto, y la modalidad
Intercambio de Saberes tuvo un monto maxi-
mo de solicitud de $50.000.000 por proyec-
to. Esto explicaria la reduccion de iniciativas
seleccionadas en comparacion con los afos
anteriores, ya que las anteriores modalida-
des solo contemplaban un monto maximo de
$4.000.000.

Respecto a la linea de financiamiento Residencias
Arte Colaborativo del programa Red Cultura, du-
rante los anos 2016 a 2018 se da una progresiva re-
duccion en el nimero de beneficiados(as) del area
de las artes escénicas. Si bien en 2016 este fue el
ambito con mayor nimero de seleccionados(as), en
2017 pasaron a ser las artes visuales. Esto, a pesar
del aumento de postulantes provenientes de las ar-

tes escénicas desde 2016 (19) a 2018 (30). Finalmente, en 2019
solo se apoy6 un proyecto de artes escénicas.
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Grafico 15:

N° proyectos seleccionados(as) de artes escénicas de Residencias de Arte
Colaborativo, periodo 2016-2019

11 10

1
2016 2017 2018 2019

Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados Residencias Arte Colaborativo, 2016-2019

En contraste con lo anterior, en 2019 un total de 18 entidades con
programacion y/o proyectos relacionados con las artes escénicas
fueron beneficiadas por el Programa de Fortalecimiento de Orga-
nizaciones Culturales en sus lineas Redes de espacios y/o Agentes
Culturales y Apoyo a la gestién-programacion de Espacios y Agen-
tes Culturales. El monto total entregado a estos 18 proyectos al-
canzo los 985 millones de pesos. A continuacién, se presenta un
grafico con el nimero de iniciativas financiadas seglin region.

Grafico 16:

N° de organizaciones culturales ligadas a artes escénicas seleccionadas por el
Programa de Fortalecimiento de Organizaciones Culturales segtin region, afio 2019
Metropolitana 7
Araucania 3
Maule 2
Los lagos 2
Atacama
Coquimbo
Valparaiso
Biobio

TN N N

Fuente: Elaboracion propia en base a Resultados Programa Intermediacién Cultural 2018

En cuanto al Programa Otras Instituciones Colaboradoras, en la
convocatoria 2019 se seleccionaron nueve instituciones ligadas es-
pecificamente al teatro, siendo la disciplina con mayor nimero de

beneficiarios. Este total se distribuye entre cuatroregiones del pais,
tal como se muestra a continuacion.

Grafico 17:
N° de instituciones ligadas a teatro beneficiadas por OIC seguin region, ano 2019
Metropolitana 5
Tarapacé 2
Biobio 1
Coquimbo 1

Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados Programa Otras Instituciones
Colaboradoras, 2019.

Finalmente, la Ley de Donaciones Culturales permite, a una diver-
sidad de proyectos culturales, recibir aportes monetarios o en es-
pecies. En efecto, iniciativas relacionadas con el teatro han sido be-
neficiados por este medio, experimentando un alza en los montos
totales de donacién para el area desde 2015 a 2019. Sin embargo,
el nimero de proyectos apoyados se ha mantenido estable desde
2016 a 2019, a pesar del alza en la cantidad de iniciativas acepta-
das’.

Grafico 18:

Numero de proyectos seleccionados y montos totales de donacidn en teatro por cada
ano, periodo 2015-2019
Proyectos que recibieron donaciones

Proyectos aceptados

7Nos referimos aqui a los proyectos que el

64
Monto total donaciones
$2.437.713.002
45
33
$1.560.257.144 $1.699.054.987
o5 560.257.
15 15 15
9
$213.867.326
Comité de Donaciones Culturales aprueba 2015 2016 2017 2018
entregandoles el certificado que los hace sus-  Fuente: Elaboracién propia en base a Resultados Ley Donaciones

ceptible de recibir donaciones. Culturales 2015-2018
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Un antecedente relevante es la publicacion, el 16 de septiembre de
2019, de la Ley Sobre Fomento a las Artes Escénicas (Ley 21.175),
la que tiene como principales objetivos y acciones el crear el Con-
sejo Nacional de las Artes Escénicas, el Fondo Nacional de Fomento
y Desarrollo de las Artes Escénicas y el Premio a las Artes Escéni-
cas Presidente de la Republica (Biblioteca del Congreso Nacional
2019). La normativa busca apoyar de forma estructural y con ma-
yor profundidad el desarrollo del area artistica, asi como también
su puesta en valor, por lo que se espera que su implementacion
signifique un futuro mas positivo para el teatro y todos(as) los(as)
agentes del sector.

LOGICAS DE
PRODUCCION Y

FINANCIAMIENTO

DE LAS OBRAS
TEATRALES:

Estudio de Casos

Lapracticateatral, aligual que lamayoriadelas profesiones
artisticas en nuestro pais, se desenvuelve en un contexto
dificil y precario, tal como se observo en el capitulo ante-
rior. Pese a ello, su desarrollo parece no perder dinamismo.
En el siguiente apartado indagaremos en las motivaciones
y racionalidades que se conjugan a la hora de concretar
un proyecto teatral, sus modalidades de financiamiento y
las estrategias que permiten enfrentar las distintas etapas
que componen la producciéon de una obra. Para ello, se de-
finié una muestra de 12 casos, diversos en cuanto a géne-
ro, trayectorias y composicion de las companias o colecti-
VOS a cargo, que tenian en comun haber sido seleccionados
en la convocatoria de exhibicion de teatro 2019 del Centro
Cultural Gabriela Mistral (GAM) de Santiago. El resultado
y andlisis de las entrevistas realizadas a los directores(as)
y/o productores(as) de ellas, se despliega a continuacion.
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“(...) no porque el teatro sea lo mejor del mundo, sino porque creemos que el
teatro es una plaza publica en una sociedad que transformo el mall en una pla-
zapublica(...) creemos que el teatro deberia ser el lugar en donde nos miramos
y por eso es politico”. (Entrevistado(a) 2, director/productor(a)).

Sin embargo, también hay posturas que plantean la creacion de las
obras desde motivaciones puramente artisticas o de reflexion e
innovacion del lenguaje teatral. En estos casos, el contexto social
actual y tematicas atingentes se desdibujan o quedan en segundo
plano paradar lugar a propuestas y discusiones sobre el teatro o las

Disefio, creacion y produccion de la obra teatral:
écomo se logra concretar un proyecto?

artes en general:

“Ahora, este [proyecto] fue bien especial porque la idea tiene que ver con una
motivacion 100% artistica. (...) a mi no me gusta disefiar proyectos que estén:
‘ah, ahora que viene esta tematica de, no sé, de ecologia, hagamos una obra de
ecologia’ No, no me gusta disefiar a partir de eso los proyectos (...). Yo creo que
unoigual absorbe lo que es contingente y lo pone igual... pero no quiero ser tan
literalmente contingente. Entonces el proyecto se genera a partir de un deseo
artistico que todavia no ha muerto” (Entrevistado(a) 7, Director(a)).

Racionalidad de las decisiones en el diseno y creacion de la obra teatral

Consultados por la principal motivacion para iniciar un proyecto
teatral, nuestros(as) entrevistados(as) se refieren al teatro como
parte de unalabor educativa y al mismo tiempo de denuncia, critica
y reflexién, en la medida que es capaz de entregar mensajes respec-
to a una situacion contingente, demandas de grupos sociales, cir-
cunstancias politicas e histéricas, y derechos humanos, entre otras
tematicas. La obra, por tanto, seria una suerte de canal expresivo
para comunicar ideas y hechos que -segun sus creadores y equi-
pos- necesitan ser difundidos y reflexionados por los publicos en
pos de la construcciéon de sociedades mas justas, diversas, toleran-
tes e inclusivas:

(...) en el minuto que llegamos a decir “;qué hablamos?, ;qué decimos en la
obra?’, ellos encontraron que (...) el teatro era una espacio de denuncia, enton-
ces quisieron hacer una obra que naciera a partir de cosas de ellos (...) y en
lengua de sefas pensado para que lo vean las personas sordas...esunaobra...]
para los oyentes, es decir, “esta es nuestra realidad”. (Entrevistado(a) 5, direc-

tor/productor(a)).

Eneste proceso, apartir de lamotivacion eideainicial, existe un tra-
bajo de investigacion sobre antecedentes tanto de hechos sociales
como de obras artisticas (teatrales, literarias, otras), que permiten
dar base y sustancia al cuerpo creativo. Proceso que generalmente
se da por parte de quien dirige en conjunto con quien asume la dra-
maturgia, y que poco a poco debe conectarse con las decisiones de
presupuesto parasu concrecion. ;Como se conecta el proceso crea-
tivo con la producciéon? y ;qué factores influyen en la concrecién o
descarte de un proyecto?

En base a lo expresado por los(as) entrevistados(as), las decisiones
en el disefo estan estrechamente vinculadas con el presupuesto y
su capacidad de financiar cada uno de los items contemplados para
el desarrollo de la obra. En esto se juegan estrategias tanto para la
captacion de recursos como también para cubrir las necesidades de
base. Asi, se llegan a acuerdos entre quienes colaboran con el pro-
yectoy operandistintas l6gicas en las que la confianza y motivacién
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del equipo aparecen como factores de suma importancia. De algin
modo, la mayoria de los proyectos de teatro en Chile, asi como tam-
bién sucede en otras areas de las artes y las culturas, tienen como
piedra de tope el financiamiento. No obstante, esto no es un impe-
dimento para continuar en la labor del teatro, si no que abre paso a
una serie de estrategias creativas para solucionar la falta de presu-
puesto, como plantea una de las entrevistadas:

de se plantean dos posturas:
a) No realizar la obra

b) Realizar la obra en condiciones de (mayor) precariedad, gra-

cias al compromiso y confianza del equipo.

“(...) en ese escenario dije: ‘Ya, ;qué hago? ; Como financio esto sin fondos?’. Pri-
mero tienes que tener un equipo muy chico, un equipo de confianza que esté
dispuesto a trabajar en el caso de que no haya muchos recursos. (...) lo ideal
es poder pagar una cantidad decente y hacer cosas en cierto nivel, pero si no
tienes plata y no puedes bajar ciertos costos ...la sala de ensayo (es caray en
torno a un millén de pesos, puede ser mas o menos dependiendo de la cantidad
de horas y de la sala, porque hay unas super caras y otras mas baratas) (...) Ahi
tienes que generar soluciones creativas para eso [rien]. Es decir: ‘Ya, no tengo
plata, toda mi escenografia va a ser de reciclaje, cajas de carton (rie), bolsas de
basura... no vamos a tener escenografia, van a ser puras visuales (...)” (Entre-
vistado(a) 3, Director(a)).

Enefecto,notodos puedentomarladecisionde continuar el proyec-
to debido a la inexistencia de un mayor vinculo con cada integrante
del equipo, lo que no permite entrar a dialogar o tranzar, como su-
cedio en los dos casos en que no se logré concretar laobra. En otras
ocasiones, los requerimientos del montaje son tan cruciales que no
se baraja la posibilidad de reducirlos por temor a afectar la calidad
del proyecto o comprometer laidea original. Otros(as) argumentan
aspectos éticos en la decisién de continuar o no sin financiamiento:

Es en este contexto que se debe contar con la capacidad de flexibili-
dad y adaptacioén a las condiciones, tener tolerancia a la frustracién
(debido a los limites que se interponen entre lo que se desea ejecu-
tar y lo que es posible) y ser capaz de desplegar distintas estrate-
gias. En ese sentido, tanto la conformacion de los equipos como el
diseno escenografico, de vestuario, de iluminacién, sonido, musica,
entre otros aspectos, se adaptan en funcién de la capacidad presu-
puestaria.

Cinco de doce de los(as) participantes de este estudio provenian de
obras llevadas a cabo por colectivos formados para ese proyecto en
especifico, por lo que el nivel de vinculacién de sus integrantes dife-
ria notablemente entre un caso y otro, limitando o expandiendo las
posibilidades de concrecidon del proyecto en funcién de la confianza
entre pares. Al mismo tiempo, si bien los siete restantes provenian
de una compaiiia teatral, algunos(as) de los(as) integrantes del pro-
yecto de la obra no eran parte de esta. Lo anterior incidiria si se da
un contexto en el que no se consigue financiamiento, situacién don-

“Pero es una posibilidad, siempre lo es. Y ahi nosotros siempre lo hemos con-
versado, que si no sale la plata no tenemos cdmo, porque también como direc-
tor a mi me pasa que me siento, no sé si patudo sea la palabra, pero me parece
gue es injusto estar exigiendo cuando no hay nada a cambio. Y no lo digo por un
tema mercantil ni capitalista, sino lo digo porque es trabajo, es trabajo y creo
gue también es una reivindicacion: ‘Esto no va a ocurrir hasta que no podamos
vivir de esto’. Porque.... y mi aplauso y mi afecto a mis compafieros que la hacen
igual (yo no voy a entrar a cuestionar ese espacio) pero a mi me pasa que es
trabajo, trabajo sin duda creativo, artistico, reivindicativo de ideas, discursivo,
pero trabajoy creo que la principal lucha de nosotros como compafia es alcan-
zar ese lugar de trabajo” (Entrevistado(a) 4, Director(a))

La cita anterior representa una constante en lo expresado por
los(as) participantes, quienes continuamente persiguen la posibili-
dad de ejercer el teatro como una actividad laboral y no solo por
vocacion.

Fuentes de financiamiento y estrategias de captacion de recursos

Las companias de teatro recurren a diversas estrategias para con-
seguir los recursos necesarios para sacar adelante su proyecto
creativo. Sin duda, el Fondart (y desde el 2020 el Fondo de las Ar-
tes Escénicas) ha sido una fuente fundamental para el sustento del
ecosistema teatral en sus distintas fases. Pero también se percibe
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como un obstaculo a los procesos creativos y a la posibilidad de ge-
nerar una sustentabilidad real de los colectivos, como veremos mas
adelante.

Como indica el siguiente grafico, la mayoria de los proyectos que
fueron parte de este estudio postularon a algunalinea de FondartYy,
de estos, mas de la mitad fueron seleccionados.

Grafico 19:

Total de proyectos concretados que postularon a FONDART y fueron seleccionados

4
No

seleccionados

Seleccionados

N=10
Fuente: Elaboraciéon propia en base a datos de entrevistas

En general®, las tres fuentes de financiamiento que mas utilizaron
las iniciativas estudiadas fueron subvenciones del Estado (fondos
concursables u otros); el auspicio de un mecenas o empresa del am-
bito cultural que lo apadrina o contrata (productora de AAEE, es-
pacio cultural, etc.); y recursos que aportan miembros del equipo’.

Grafico 20:

Frecuencia de tipos de fuentes de financiamiento utilizadas
en proyectos concretados

Subvenciones del Estado (Fondos concursables u otros) 6

Auspicio de un mecenas o empresa del dmbito cultural que
lo apadrina o contrata (Productora AAEE, Espacio cultural, etc.) 5

Recursos que aportan los miembros del equipo 4

Recursos y aportes de familiares, amigos, colegas, etc. 3

2 8Dichas cifras solo hacen referencia a los diez
proyectos que si se concretaron, dejando fue-
ralos dos que no lo hicieron.

?Este concepto hace referencia a los recursos
monetarios o materiales que los(as) integran-
tes aportan al proyecto.

Patrocinio entregado por instituciones privadas

Estrategias de financiamiento colectivo 1

Ingresos generados por la compaiiia por exhibicién 1
o venta de obras

Fuente: Elaboracion propia en base a datos de entrevistas

Al cruzar las fuentes de financiamiento con la etapa de las obras,
obtenemos que tanto los subsidios publicos como los recursos
aportados por los propios miembros del colectivo, son las estrate-
gias que generalmente se utilizan en todas las etapas de desarrollo
(desde la produccion'©alacirculacion!t) dependiendo del estado en
el que estaban los proyectos al momento de participar del estudio.
Al mismo tiempo, resulta relevante indicar que, de los diez proyec-
tos concretados, seis ocuparon dos fuentes relevantes de financia-
mientoy, en tres casos, hasta tres fuentes distintas.

Grafico 21:

Fuente de financiamiento seguin etapa de desarrollo del proyecto concretado
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Produccién, montaje a estreno
Talleres formativos'

Todas las etapas

Circulacién nacional

Estreno/exhibicién

Produccién/montaje 2
Auspicio de un mecenas o empresa del dmbito cultural que lo 1
apadrina o contrata (Productora AAEE, Espacio cultural, etc.) 2
2
Estrategias de financiamiento colectivo N1
Subvenciones del Estado 1
(Fondos concursables u otros) 4
Patrocinio entregado por instituciones privadas 1
gadep P I—
Recursos y aportes de familiares, amigos, colegas, etc. 1 2
Recursos que aportan los miembros del equipo 3
|
Ingresos generados por la compaiia por exhibicién 1

o venta de obras

0 De los siete proyectos que se encontraban en N=10, respuesta multiple
circulacion/itinerancia, solounoindicé lacircula-  Fuente: Elaboracién propia en base a datos de entrevistas
cion internacional.

11Se considera como etapa inicial la produccion . . .
asociada a la ejecucion del proyectoy no el dise-  EN €ste caso, se comprueba la insuficiencia de los

:?):ln(:::tt: por razones que se expondran poste-  fondos por si solos y la necesidad de recurrir a di-

12Con talleres formativos se hace referenciaala  versas estrategias de captacion, ademas de los re-
experiencia de formacion teatral del equipo, lo .

que sucedidé en el caso especifico del proyecto Cursos propilos.

numero 5.

$9|DINY N7 SOOI|Od Bp OLIOIDAIBSqQO



Légicas de produccién y financiamiento de las obras teatrales

62

Observatorio de Politicas Culturales

Grafico 22:

Total de proyectos concretados segtin nimero de fuentes de financiamiento
utilizadas

Una fuente

3 6

Tres fuentes  Dos fuentes

N=10
Fuente: Elaboracién propia en base a datos de entrevistas

De este modo, segun la experiencia de los(as) entrevistados(as), los
fondos concursables estatales son una de las principales expectati-
vas de financiamiento, pero de todas maneras deben generar estra-
tegias paralelas y alternativas para obtener recursos, puesto que
nada garantiza que efectivamente se los adjudicaran. Por otra par-
te, los proyectos creativos deben ajustarse a las reglas y formatos
gue imponen los fondos, en la medida en que existen plazos y ran-
gos presupuestales que deben ser respetados?s. Alindagarenello, es
qgue aparecen una serie de dificultades que van determinando la obra.

la sustentabilidad econdmica del equipo y del proyecto. En algunos
casos se priorizan los honorarios del equipo en pos de no profundi-

zar la precarizacion de sus integrantes:

“(...) Nos quitaron un porcentaje [Fondart] cuando nos adjudicamos el proyec-
to y nosotros hicimos una reestructuracion financiera, pero le escribimos una
carta a Fondart diciendo que ibamos a reestructurar todos, menos honorarios,
porque era lo que nos parecia mas correcto. Y en eso también pasé que la es-
cenografia nos costé mas cara de lo que teniamos presupuestado” (Entrevista-
do(a) 6, productor(a)).

De hecho, al revisar los recursos obtenidos para las obras, en com-
paracion con el valor estimado que tendrian estas en condiciones

ideales, se observan tres casos con una evidente diferencia.

Tabla 4:

Porcentaje de cobertura de los recursos obtenidos en relacién con valor real

estimado de cada proyecto concretado®*

“En un principio habiamos pensado... (..) que el escenario eran los distintos si-
tios de memoria, como un recorrido por Santiago. Pero después, por produc-
cioén, porque Fondart tampoco alcanzaba... o cubriamos eso o cubriamos lo
otro. Entonces dijimos ‘ya, tiene que ser un solo espacio, en una sala’ Y para
postular a Fondart tienes que postular con la sala ya lista” (Entrevistado(a) 1,

director/productor(a)).

Generalmente, los items del presupuesto son estimados de forma
precisa, ya que la mayoria de los proyectos se disenan pensando
en ser postulados al Fondart. Pero en el trayecto este presupuesto
puede sufrir modificaciones debido a imprevistos. Asi, el haberse

adjudicado un fondo, en muchos casos, no asegu-

3 Es preciso aclarar que no se hace referencia a

ra sustentar el proyecto en condiciones 6ptimas  que se hagan proyectos exclusivamente para la

puesto que el dinero contemplado al principio

adjudicacion de este fondo (al menos desde las
experiencias conocidas), sino que seria la logica

finalmente no alcanza. Se trabaja, por tanto, al ~ del FONDARTy sus bases, una especie de refe-

rente/guia que marca las pautas de los costos e

borde de lo posible para la ejecucién, mermando  importancia relativa de las areas a financiar.

Mentificador  RgeUr308 Valor Real da e

de caso stimado Estimado
1 $4.000.000 $17.000.000 23,5%
2 $30.000.000 $30.000.000 100%
3 $22.000.000 $22.000.000 100%
4 $16.000.000 $16.000.000 100%
5 $300.000 $300.000 100%
6 $30.000.000 $30.000.000 100%
8 $30.890.081 $49.000.000 63%
9 $4.000.000 $4.000.000 100%
10 15.000.000 15.000.000 100%
12 600.000 6.000.000 10%

14 Se omitieron los casos 7y 11 ya que no se concreta-
rony por tanto su porcentaje de cobertura fue cero.

Fuente: Elaboracién propia en base a datos de entrevistas.
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Por ultimo, los casos 5 y 12 no financiaron sus obras con Fondart,
cubriendo gran parte de los gastos con recursos propios o con reco-
leccién colectiva de fondos (crowfunding). Se trata de montos muy
bajos lo que también supuso niveles de precarizacién. Cabe senalar
gue dichos casos no definieron de forma precisa los items, dejando
estos gastos sujetos a laimprovisaciény las circunstancias?®.

“No [no se estimaron los costos], no porque... Habia como una parte de impre-
vistos y ahi se sacé para vestuarios (...). Yo pensé ‘por ultimo saco de mi sueldo
y ahiveo como lo hago’, pero no lo separé como un item porque no sabia cuanto
iba a costar. Creo que si le otorgué unas trescientas lucas al montaje o doscien-
tas, no me acuerdo, pero era un costo muy menor a la produccién del montaje.
Si habia plata, por ejemplo, para hacer afiches y esas cosas, flyers que hicimos,
pero porque yo lo habia pedido (...) Esas cositas pero nada mas, no mucho mas”
(Entrevistado(a) 5, director(a)).

Por otra parte, ciertos items propios del proceso de la creacion has-
ta su exhibicion/circulacion no estan contemplados en los fondos
publicos, lo que implica que las mismas agrupaciones o companias
deban financiarlos o dedicar tiempo sin remuneracién. Algunos de
estos son: el diseno del proyecto previo a la postulacién; labores de
produccién como el gestionar espacios de exhibicién; o necesida-
des posteriores como el arriendo de una bodega donde mantener la
escenografia para etapas de circulacion o reestreno. Para cubrirlos,
se utilizan distintas estrategias, desde la ayuda de familiares para
guardar la escenografia; cubrir con ingresos propios y carga laboral
extra; o postular nuevamente a fondos publicos de los que recortar
recursos para parchar estas lagunas. Ademas, a veces se recurre a
las rebajas en los precios de servicios (difusién, disefo de vestuario,
otros) gracias a amistades y conocidos que acceden a trabajar por
menos, lo que viene a agudizar la precarizacion de la cadena.

Pese alas limitaciones presupuestarias, los proyectos contaron con
equipos conformados por entre dos y catorce personas, siendo el
rango entre los siete a diez integrantes el mas frecuente. Los roles
gue principalmente se incluyeron, ademas de la direccién y la ac-
tuacion, fueron la produccioén, escenografia y dramaturgia. Aunque
endiezde los doce proyectos sus integrantes debieron duplicar sus
roles dentro del equipo.

Grafico 23:

Numero de proyectos que incluyeron cada rol

Actuacién 12
Direccién 12
Produccién 10
Escenografia 9
Dramaturgia 8
Técnica 5
Disefio de vestuario 5
Comunicaciones 4
Mdsica 4
Tramoyas 3

Registro audiovisual 2
Disefio sonoro 2

Fuente: Elaboracién propia en base a datos de entrevistas

“Ahora, yadentro del proyecto, unavez ganado el Fondart, cuando te das cuen-
ta que no te alcanza la plata ... amiguismo, mucho amiguismo. Como ‘yo tengo
un amigo que es tal cosa y nos puede ayudar’, ‘oye, amiga ;me puedes ayudar?’
(...). No gratis, pero por un intercambio menor para que te calce con el presu-
puesto que tienes realmente (...). El aporte de amigos es en realidad ‘no me co-
bres lo que realmente vale tu trabajo, cobrame un poco menos porque esto es
lo que tengo’ (Entrevistado(a) 8, productor(a)).

En relacion con el problema especifico del bodegaje para la esce-
nografia y otros elementos de montaje, este se vislumbra no solo
como unacomplejidad enrelacion con el espacioy mantencién para
futuras exhibiciones, sino también como un problema de sostenibi-

15 Dichas decisiones fueron sefaladas como

Educacién 1 extraordinarias debido a la naturaleza del
N=12 Respuesta multiple origen de los proyectos, sin definir por ello,
el modus operandi de su gestion de recursos.

lidad y gasto poco racional:

“Le decia a los chiquillos: ‘Me encantaria que tuviéramos un lugar donde el es-
cenégrafo tenga su taller, o donde las companias puedan bodegar sus esceno-
grafiasy nolatengan que botar’. Porque eso pasa, tienes la obra cuando tuviste
la suerte de adjudicarte un fondo, o sea no la suerte, pero te sacaste la cresta
para adjudicarte un fondo, y se acabé el proyecto y se acabé la compania y se
acabo la obra, y ;qué haces con |la escenografia? Todo eso se pierde, se bota o
se le da otro uso que no es teatral. Entonces nosotros hacemos el esfuerzo de
juntar lucas mensualmente y arrendamos una bodega para tener todas nues-
tras cosas” (Entrevistado(a) 4, director(a)).
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Como indican los datos del siguiente grafico, en la mayoria de los
proyectos se contempld en el presupuesto los costos asociados a
escenografia (12); honorarios del equipo durante el proceso crea-
tivo (ensayo, montaje, otros) (11); traslado de escenografia (10); y
vestuario y maquillaje (9). En algunos casos (7) se considerd hono-
rarios del equipo por funcién/exhibicién, sobre todo en los que no
se iban a obtener ganancias por borderd, al no cobrar entradas.

Grafico 24:

Frecuencia de items incluidos en el presupuesto de cada proyecto (concretado o no)

Escenografia 12

Honorarios equipo durante proceso creativo 11
ensayos, montaje, etfc.)

Traslados de escenografia 10
Vestuario y maquillaje 9
Difusién/comunicaciones 7
Disefio 7
Honorarios equipo funciones/exhibicién 7
Otros 5
Vidticos equipo durante circulacién/itinerancia 5
Vidticos equipo durante ensayo 4
Musica 3
Cotizacién equipos 3

Seguros de salud y/o accidentes del equipo 2

N=10, respuesta multiple
Fuente: Elaboracion propia en base a datos de entrevistas.

Un punto relevante es la poca cobertura que tienen items como
el pago de cotizaciones, seguros de salud y/o accidentes y viaticos
para cubrir gastos del equipo durante los ensayos como, por ejem-
plo, la locomocién. Dichos costos podrian definirse como aspectos
basicos para garantizar condiciones laborales 6ptimas. Pero, tal
como se clarifico en el capitulo anterior, el teatro es un sector de
alta informalidad. De hecho, de las siete companias teatrales que
participaron de este estudio, solo dos contaban con personalidad
juridica (especificamente de Sociedad de Responsabilidad Limitada).

Las razones senaladas por los(as) entrevistados(as) respecto a la

falta de formalizacion de las relaciones laborales del equipo se li-
gan al presupuesto limitado que entregan los fondos*® . El pago de
cotizacién asociada a la previsién social y sistema de salud parece
entrar en disputa con los recursos generales del proyecto:

“El seguro de salud, a mi me gustaria decir algo con respecto a esto porque es
super importante y lo he planteado también en otro tipo de instancias. Noso-
tros aplaudimos cuando el Ministerio [de las Culturas] dice que a través de los
fondos de cultura se van a valorar a aquellos proyectos que contraten a sus
trabajadores. El problema es que cuando tu planteas la contratacién, tienes
gue contemplar todo lo que significa la contratacion y el fondo sigue siendo
el mismo (...). Porque nuestra impronta es que se formalice la relacién laboral,
pero hoy dia el fondo no nos permite formalizar la relacion laboral porque nos
echamos 14 millones de pesos en sueldos y con lo otro no haces nada (...) (En-
trevistado(a) 4, director(a)).

De este modo, se produce una suerte de circulo vicioso en la medi-
da que hay intenciones de formalizar las relaciones laborales, pero
como los recursos disponibles no lo permiten se opta por mante-
nerse en una situaciéon informal y, por tanto, precarizante. Asi, la
contradiccion se hace evidente ya que lo que supuestamente forta-
leceria la situacién laboral, debilita el proyecto que sustenta econé-
micamente al equipo.

Captacion de recursos

La captacion de recursos puede ser asumida de distintas mane-
ras: de forma colectiva; a través de la figura de un(a) productor(a)
o gestor(a); o por el(la) director(a) de la compania. Existen distin-
tos modos de organizacion al respecto que develan mayor o menor
preparacion y oportunidades (Cisternas et. al., 2015), tal como se
desarrollé anteriormente. En el caso de los proyectos analizados,
esta funcion fue asumida generalmente por sus directores(as) u
otro miembro del colectivo que realizaba también otras labores.

1 Es importante sefalar que cada linea con-
cursable, de los fondos de cultura tienen un
tope maximo al que puede postular cada pro-
yecto. Este monto puede variar anualmente.
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“Bueno, formalmente yo, pero [nombre de otro(a) integrante del equipo] tam-
bién. O sea, nosotros ibamos a todas las reuniones juntos porque teniamos que
convencer del proyecto. Entonces los dos financiamientos mas formales los
conseguimos los dos y tuvimos que tocar mil veces la puerta. Por ejemplo, con
[nombre de institucion] tuvimos como dos o tres entrevistas” (Entrevistado(a)

1, director(a)/productor(a)).

Algunas estrategias de captacion de recursos apuntan a la confor-
macion de equipos con integrantes de trayectoria en dramaturgiao
actuacion, que vengan a compensar la poca experiencia de quienes
estan pensando o disenando en primera instancia la obra. También
se buscan distintos fondos privados o asesoramiento profesional
para asi asegurar el financiamiento.

La necesidad de buscar recursos en otras actividades para poder
sustentarse econdmicamente es visto como un obstaculo para po-
der realizar gestiones que permitan abrir las posibilidades de otros
ingresos:

La produccién y gestién se vislumbran como una oportunidad la-
boral y, ademas, como un rol de suma relevancia que el contexto
actual no permite desarrollar, ya sea por la falta de espacios forma-
tivos o por carecer de recursos para dichas labores, confirmando lo
planteado en los distintos estudios revisados en el capitulo anterior
(Lépez, 2016; CORFO, 2015; Cisternas et. al, 2015).

También los entrevistados sefalan la postulacién a los fondos como
un proceso complejo y desgastante, que requiere una serie de ges-
tiones ademas de la formulaciéon misma, como por ejemplo conse-
guir un espacio de exhibicién y cartas de respaldo?’:

“iImaginate las postulaciones al GAM y las postulaciones al Fondart! ... porque
todos tenemos trabajo, yo ahora tengo que irme a la Universidad de Chile a
hacer clases. Los Fondart los hacemos de madrugada siempre, entonces en pe-
riodo de Fondart y periodo de postulacion al GAM, los actores no dormimos,
estamos postulando y postulando y ademas tenemos que tener tiempo para
conseguir las cartas en el dia, que no tenemos porque todos trabajamos. En-

“Mira, yo diria que para uno estar captando recursos tiene que estar con un
piso base de gestion. Nosotros, muchas veces, empezamos a gestionar y nos
va bien con la compania, pero hay periodos en que no va tan bien y que no pue-
des mantener tu vida con los ingresos de la compania. Entonces, tienes que
hacer otras cosas, tu tiempo que deberias ocuparlo en gestionar recursos, en
ir a hablar con privados, en ir a municipalidades, en hacer un crowdfunding, en
tener contactos con los distintos centros culturales, en vender mas funciones
para tener mas... lo ocupas para hacer otras cosas porque no tienes plata para
poder tener una base para la gestion (...) Porque si tu tienes una base, puedes
estar gestionando otras cosas. Ahora, es dificil con la cultura, se hace complejo”
(Entrevistado(a) 10, director(a)).

tonces es maraténico” (Entrevistado(a) 11, director(a)).

"7 A partir del 2020 las bases se simplifica-  Sj bjen entre los(as) entrevistados(as) hay quienes
ron, eliminandose la presentacién de cartas y

otros documentos.

han costeado sus obras con aportes privados, exis-
te al mismo tiempo una resistencia a este tipo de financiamiento
por parte de algunos(as), debido a una percepcién de banalizacion
o poca libertad creativa en funcién de asegurar el éxito comercial.

Un caso excepcional de la muestra analizada fue el de un proyecto en
el que decidieron no postular fondos publicos y utilizar el crowfunding:

Al mismo tiempo, se senalan dificultades debido al desconocimien-
toy la poca formacion en torno a herramientas de gestion cultural:

“Si, de eso yo creo que tenemos que aprender ‘caleta’. O sea, en el teatro tene-
mos mala gestion de recursos porque nadie nos ensena, las escuelas de teatro
no tienen formacion en eso. Recién ahora yo sé que en la escuela de teatro de
la [nombre de Universidad] hay un curso optativo de gestién teatral...o no sé si
es produccion teatral. Siendo que hay mucha gente en el teatro que se dedica
a la produccion porque no hay campo para todos nosotros” (Entrevistado(a) 3,

director(a)).

“Hicimos una campana por Internet que alguien nos recomendé. Yo subi un vi-
deo y deciamos en el video que queriamos hacer la obra. Y nada, ahi juntamos
la plata que la ocupamos directamente... Nosotros para esta obra regalamos
todo nuestro trabajo con el [nombre de otro miembro del equipo]. Entonces
con esa plata nosotros le pagamos a la gente que trabajo por fuera. Hicimos
los afiches, le pagamos a los que pegaron los afiches, estaba la periodista que
también le pagamos (...) Toda la gente que trabajé por fuera gané plata” (Entre-
vistado(a) 12, director(a)).
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Como se ve, esta estrategia de financiamiento tampoco asegura un
mayor sustento para el equipo ya que se contintian replicando 16gi-
cas de no remuneracion. La posibilidad de vivir del trabajo artistico
pasa a un segundo planoy queda por debajo de las motivaciones de
ejecucion (sociales, politicas, artisticas, u otras).

Al mismo tiempo, algunos de los casos estudiados contaron con el
apoyo de instituciones extranjeras o nacionales del ambito del tea-
tro, o instituciones con intereses en tematicas especificas. Algunas
entidades nacionales indicadas como importantes en este aspecto
son la Fundacion Teatro a Mil (FITAM), Sidarte, Teatro del Puente y
el GAM, araiz de sus convocatorias a residencias y otro tipo de ins-
tancias de apoyo ala creacion y exhibicion. Esto significa una ayuda
de gran relevancia en términos de asesoramiento, infraestructura,
visibilidad y, en algunos casos, recursos.

En definitiva, los tres factores que mas influyen en la concrecién
en un proyecto teatral, segln la experiencia de los(as) entrevista-
dos(as), son: (a) disponer del presupuesto para financiar la obra, (b)
contar con un espacio para exhibicién y (c) un equipo comprometi-
do, convencido del valor simbdlico de la propuesta teatral.

“Se puede sobrevivir y yo soy feliz haciendo lo que hago y siento que soy una
persona muy privilegiada, pero creo que hay muchas cosas que son estructura-
les que hay que cambiar. Hay muchas cosas que se instalaron en el medio y que
no debiesen ser asi” (Entrevistado(a) 3, director(a)).

Al mismo tiempo, algunos/as hacen hincapié en la necesidad de fo-
mentar las practicas de cooperacion para enfrentar las dificultades
transversales que viven quienes se dedican al teatro. Desarrollar
colaboraciones en torno a los procesos de difusiéon, compartir re-
des y contactos o apoyar en la formulaciéon de proyectos a quienes
no cuentan con los conocimientos que exige el sistema. A esto se
suman iniciativas con perspectiva de género para apoyarse entre
mujeres del sector, puesto que, a las dificultades propias del campo
del teatro en Chile, se suman los obstaculos asociados a las barre-
rasy brechas de género. La maternidad aparece como un momento
en el que se dificulta la continuidad y sustentabilidad de las mujeres
en el teatro, ya sea porque las condiciones de informalidad impiden
acceder a licencia de pre y post natal, o porque no existen ni los re-
cursos ni los espacios habilitados para el cuidado de sus hijos/as.

“Las lucas son siempre es un factor importante porque a fin de cuentas, estan
las lucas, estan los tiempos y estan los intereses. Por ejemplo, yo creo -al me-
nos en mi experiencia- que los intereses y los tiempos suelen ser mayores o
menores en relacidn con las lucas que haya. Porque a veces alguien puede es-
tar muy dispuesto a entregar mas en relacién con lo que se le esta pagando, o
menos, o a veces el proyecto es tanincreible que no les importa mucho que sea
poca plata o que no haya plata” (Entrevistado(a) 8, productor(a)).

“(...) Por eso mucha gente se va del teatro y por eso muchas mujeres se van
del teatro mas que hombres yo diria, porque si quieres ser mama... olvidalo. O
sea, hay cosas estructurales del teatro, como que las obras tienen personajes
mas masculinos que femeninos, entonces en verdad hay menos actores que
actrices y la competencia es mucho mayor. (...) le pagan mas a los hombres que
alas mujeres. Hay un montén de condiciones... Que la mayoria de la gente que
te formay los directores son hombres y la relacidon con los directores es super
dificil (Entrevistado(a) (3), director(a))”

En general, el que las remuneraciones no sean vistas como un fac-
tor determinante a la hora de comprometerse en un proyecto artis-
tico, es considerado como un valor, aunque existen visiones (auto)
criticas respecto a la naturalizacion de la precariedad por una gran
parte del sector teatral del pais, como plantea una entrevistada:

También persisten sesgos de género asociados al aspecto fisico que
se les exige a las mujeres. Esto en concordancia con los hallazgos
del estudio El género en escena. Relaciones en la practica laboral
de teatro en Chile (Mufoz et. al., 2017), respecto a las dificulta-
des especificas que viven las mujeres en el teatro. Asi, se refuerza
la necesidad de romper con dichos obstaculos y sesgos de género
perpetuados desde los espacios de formacién hasta los procesos de
exhibiciéon y participacion.
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poco es un sueldo extraordinario- 800 lucas por ensayar y se ensaya todos los
dias de ocho de la manana hasta la una de la tarde y tienes que estar. Ahi ya
seria distinta la disposicion. Porque de partida le generas a esa persona un in-
greso base (...) y ademas le das el tiempo porque tu la creatividad la tienes que
alimentar, tienes que buscar referentes (...)” (Entrevistado(a) 11, director(a)).

Montaje y exhibicion de la obra teatral: practicas de
organizacion, relacion con el espacio y ganancias

Prdcticas de organizacion y tiempos de dedicacion al proyecto

La mayoria de las personas entrevistadas afirmé que ellas y sus Muchos proyectos no consideran honorario alguno para los perio-

dos de ensayo y preparaciéon de la obra, lo que hace que se dependa
aun mas del compromiso y entusiasmo del equipo. En ese contexto,
un factor crucial es la valoracion y expectativas que genera la obra
(tematica, puesta en escena, etc.).

companeros(as) de equipo trabajan paralelamente en otros pro-
yectos y fuentes laborales debido a laimposibilidad de vivir del tea-
tro. En muchos casos estas actividades, de todas maneras, tienen
relacién, directa o indirectamente con el teatro o el ambito cultural.
Entre las nombradas, destacan la docencia, la gestién cultural y las

comunicaciones. Esta multiplicidad de funciones es percibida por “Nosotros fuimos stper patudos porque nos atrevimos a invitar a dos actores

que no trabajan asi, pero por suerte los dos creyeron en el proyecto (...). No se
pagaba periodos de ensayo y esto lo dijimos siempre, desde el principio, y ellos
aceptaron eso. Sabian que habia unainversion detras de este proyecto” (Entre-
vistado(a) 1, director/productor(a)).

algunos como algo positivo, por ser indicador de éxito y visibilidad,
pero mayoritariamente como una dificultad:

“Si, todo el rato, tienes que tener otras fuentes laborales. En general, uno esta
trabajando y gracias... (...) porque el hecho de estar trabajando en distintos
proyectos es que te estd yendo bien, digamos, te estan llamando y estas ha-
ciendo cosas. Pero eso también es signo de que no te da, un proyecto no te
da para vivir, el teatro no te da para vivir. Entonces si, nosotros trabajamos en
cuatro proyectos paralelamente” (Entrevistado(a) 9, productor(a)).

Incluso, el hecho de vincularse a iniciativas con pocos recursos
parece considerarse como una muestra de compromiso con una
apuesta artistica determinada, casi como un elemento de prestigio

dentro del sector:
Ello dificulta la organizacion de los horarios de trabajo y ensayo

con el equipo ya que, al no ser la dnica fuente de trabajo de cada (...) no digo que en los otros proyectos financiados con Fondart no haya com-

promiso. Si, lo hay. Pero hay una légica distinta en los procesos creativos, que
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integrante, la disponibilidad es variable y acotada, tal como consig-
nan otros estudios realizados (Munoz et. al. 2017; Cisternas et. al,
2015). Esto implica que recurrentemente se termine por ensayar
en horarios nocturnos, extendiendo las jornadas laborales de sus
integrantes. Ya que casi todos(as) comparten esta situacion, hay
comprension y flexibilidad al respecto. Ademas, quienes dirigen
una obra en esas condiciones demuestran consciencia de la limita-
cion que implica el no poder pagar mas vy, por tanto, no poder exigir
exclusividad.

es como ‘ya, vamos a hacer en cinco meses esto’. Pero acd, como que todos es-
tamos dandolo todo (...). Digo que esa inestabilidad hizo, no sé... un proyecto
-con toda la modestia del mundo- como mas potente en ese sentido, con un
nucleo muy fuerte. Como te digo, no quiero generalizar, pero me ha pasado
gue es muy distinta la experiencia cuando tienen financiamiento y cuando no”

“(...) siempre se ensaya muy tarde para que la gente pueda trabajar en otra
cosa. Aun asi, siempre hay problemas que este no puede porque le salié una
grabacion, no sé dénde y lo que tu le pagas en un mes, se lo pagan en dos dias
(...). Sucede que baja el rendimiento (...). En cambio, si cada actor tuviera -tam-

Estas practicas, de alguna manera naturalizan la precarizacién e in-
formalidad del sector teatral y puedeniir incluso a contrapelo de los
intentos, que surgen al interior del mismo campo teatral y artisti-
co en general, de visibilizar la actividad artistica como un trabajo y
avanzar hacia su sustentabilidad.

En suma, si bien no existe una Unica estructura en la forma de orga-
nizar los procesos de preparacién previa para la exhibicién, se ob-
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serva un cierto patrén en las logicas y elementos que influyen en el
proceso. Entre los que mas destacan los entrevistados(as) estan la
dificultad de contar con un equipo completamente dedicado al pro-
ceso, el desgaste de tener que realizar los ensayos en horarios noc-
turnosy el poco financiamiento que suele haber para este proceso.

Relacion y acuerdos con el espacio de exhibicion

Como se senald en apartados anteriores, uno de los factores que
influye en la concrecion de un proyecto teatral es contar con un
espacio de exhibiciéon. Para llegar a conseguirlo existen distintos
mecanismos, que van desde los tratos directos (redes de influen-
cia) hasta las postulaciones abiertas (como la que realiza el GAM),
pasando por algunas convocatorias cerradas.

La eleccion del espacio pasa a ser estratégica. Algunos aspectos que
se consideran son la capacidad de convocar publicos y dar visibilidad
alaobra, asi como también las necesidades especificas de cada pro-
yecto (tematicas, técnicas, etc.). Los(as) entrevistados(as) senalaron
distintas dificultades asociadas a conseguir un lugar de exhibicion:

“(...) peroloque encuentro contraproducente es el sinénimo de negocio que esta
detras (...). No puede ser un mes una temporada, tendrian que ser seis meses y
tendria que estar esa obra activa seis meses, con campana de difusion durante
seis meses y a lo mejor eso también permitiria que el boca a boca se produjera,
porque no se alcanza a producir. Porque el teatro es puro boca abocay El Mer-
curio, que es el unico lugar donde salen, lamentablemente es el tnico diario que
publica cosas. Porque en La Tercera ya no sale nada sobre teatro. Eso es lo otro,
las companias estan alli asesindndose para salir en algun lado, no sale nada. (...)
igual no estan haciendo la pega [los medios de prensa], porque no estan buscan-
do parainformar. Estan super establecidos, aqui vamos a hacer este articulo, no
hay criticos buscando obras para decir ‘fui a ver esta obra increible, reportaje a
tal obra’. No sucede, esta todo visto desde antes seglin el interés comercial que
produzca el espectaculo” (Entrevistado(a) 7, director/productor(a)).

“El tema es que tampoco uno sale del circulo de salas, y si uno empieza a con-
tar, no se tienen muchas salas a las cuales postular, son menos de 10 las que
uno considera realmente. Y es super triste igual porque tu dices ‘ya, voy a pos-
tular a: Teatro El Puente, Matucana [100], GAM, Taller Siglo XX, Sidarte (...).
Muchos teatros no tienen convocatoria abierta (...). Entonces yo tampoco sé
muy bien como funciona con los teatros que no tienen convocatoria. Ahora en-
tiendo cémo, te llaman. Porque con [nombre de compafiia] nos llamé el Teatro
[nombre de teatro] y [nombre de teatro] y con este ultimo no teniamos fecha
entonces no pudimos. Estos teatros hacen su propia curatoriay llaman, pero te
[laman si eres visible” (Entrevistado(a) 3, director(a)).

Al mismo tiempo, se presentan problematicas en relacién con la ca-
pacidad de difusiony visibilidad de una obra en los medios de pren-
sa, laconvocatoriaqueselogreyladuracionde lastemporadas para
lograr los resultados esperados.

De esta manera, se evidencia que, en gran medida, el éxito de una
obra sera determinado por el espacio que se logre gestionar para
su exhibicion, lo que a su vez dependera de la trayectoria de la com-
paniay de las redes con las que cuentan sus integrantes, sobre todo
en aquellas salas donde no se realiza una convocatoria abierta para
definir la programacion anual. También, sera central que la obra
consiga una difusion adecuada para atraer a un publico suficiente
durante las pocas semanas que esta logra estar en cartelera. Y aqui,
nuevamente, serd fundamental el espacio de exhibicién del que se
trate, ya que son las grandes salas ubicadas en la capital las que al-
canzan una mejor difusion y atraen la atencion de los medios de
comunicacion. Por ello, las companias teatrales deben incorporar,
como parte fundamental de su gestidén, las herramientas y conoci-
mientos necesarios para comunicar y difundir sus obras.

Reparto de las ganancias en exhibicion u honorarios

En relacion con los ingresos que reciben las companias por la ex-
hibicién de las obras, estos dependen de los acuerdos que se esta-
blezcan con los espacios donde se presentan. Segun lo planteado
por los(as) entrevistados(as), estos suelen quedarse con un porcen-
taje —acordado previamente- de las ganancias por la venta de en-
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tradasy el resto va para la compaiia (borderé*®. Estos porcentajes
suelen variar desde un 30 a un 50%, aungque no existe una cifra fija
y dependera de las politicas propias de cada salay de los resultados
de las negociaciones de las companias. En el caso de los proyectos
analizados en el presente estudio, que fueron seleccionados para
la programacion del GAM del ano 2019, el acuerdo fue de un 60%
para el equipo y un 40% para el espacio. A su vez, las companias
deben considerar de esas ganancias, los costos asociados al pago
de impuestos y de derechos de autor por la dramaturgia de la obra,
cuando corresponde.

Como se menciond respecto los items del presupuesto de un pro-
yecto teatral, existen casos donde parte de los(as) integrantes del
equipo reciben honorarios por su participacion en el proceso crea-
tivo o bien por las funciones realizadas. De los diez proyectos estu-
diados que se concretaron, siete contemplaron en su presupuesto
honorarios tanto por proceso creativo como por el proceso de ex-
hibicion, gracias a las fuentes de financiamiento externas a la com-
pafia (Fondart, donaciones, etc.). De este modo, cuando el proyec-
to contempla el cobro de entradas, los(as) integrantes reciben un
monto extra por el borderd, ganancias que generalmente se repar-
ten en partes iguales entre los miembros del equipo. Sin embargo,
los(as) entrevistados(as), declararon que dicha ganancia no produ-
ce un aumento suficiente del ingreso como para llegar a un sueldo
que les posibilite la dedicacion completa al proyecto:

borderd? y uno dice ‘500 lucas’, pero si uno lo desglosa y lo divide es stuper
poco, es terrible” (Entrevistado(a) 8, productor(a)).

“Imaginate que los fondos concursables no te permiten incluir o no te queda
plata para incluir el sueldo para los actores dentro de las funciones, porque si
divides los 200 mil es nada por funcién, no te alcanza ni para el estacionamien-
to del [nombre de teatro]. Entonces, yo por lo menos, gasto y destino tanto
dinero a honorarios porque corresponde. Si estas trabajando un mes completo
y trabajas mas que cuando estabas ensayando, porque tienes funcion los saba-
dos o un domingo y significa estar trabajando gran parte del dia en la funcion.
Entonces nosotros contemplamos honorarios dentro del proceso de funcio-
nes” (Entrevistado(a) 11, director(a)).

Estas declaraciones evidencian que las ganancias por concepto de
borderd no son suficientes para mantener a las personas que com-
ponen las companias, por lo que nuevamente se comprueba que
contar con financiamiento externo es crucial para la ejecucion de
los proyectos. Lo obtenido por concepto de entradas no aseguran
una sustentabilidad econdmica por si sola. Ademas, existen obras
donde la entrada es gratuita y dependen exclusivamente de dichas

fuentes de financiamiento.

“Con el Fondart se cubrié, médicamente, pero se cubrié una suerte de hono-
rario en el proceso de funcién, porque las funciones eran con entrada liberada
(...). Y esofue un aprendizaje porque nosotros ya no vamos a tener mas entrada
liberada porque entendemos que se le hace un dano a la compania de teatro in-
dependiente. (...) o sea los cabros jovenes que estan haciendo sus obras cobran
2.000 pesos laentraday lagente lo encuentracaro. Y tener lafigurade entrada
liberada, yo creo que se le hace un daio al teatro regional (Entrevistado(a) 4,
director(a)).

“Yo ensayo de lunes a viernes. En general los ensayos tienden a ser de 17:00
a 22:00 o de 19:00 a 22:00, ese es como el rango de horario, y a mi me estan
pagando 350 lucas mensuales, y yo lo Unico que logro hacer con eso es pagar
mi arriendo ;cachai? Entonces ahi uno dice ‘ya, en verdad, para que yo solo pu-
diera estar dedicada al musical tendria que ganar, por lo menos, el doble’. Por
lo menos, para poder pagar tu arriendo, pagar tus cuentas y que te quede algo
para comprar comida. Y acé pasa lo mismo, cuando te preguntan ‘;cuanto de

18 Al hablar de borderd nos referimos al sis-
tema de reparto de las ganancias obtenidas
exclusivamente de la venta de entradas por
la exhibiciéon de obras escénicas.

Aqui se vislumbra el debate respecto a los(as) publicos(as) y su va-
loracién por las actividades artisticas y culturales, en tanto dispo-
sicion para asistir y pagar una entrada que permita hacer mas ren-
table el rubro: ;cémo acortar la brecha entre las motivaciones de
los(as) creadores, los(as) programadores(as) y los publicos?

Como se senalaba en el apartado sobre las fuentes de financia-
miento, algunos(as) entrevistados(as) temen crear obras con finan-
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ciamiento privado, que aseguren un publico masivo a costa de ba-
nalizar las tematicas. A su vez, existen dificultades asociadas a las
posibilidades de difusiéon y el acceso a espacios de exhibicién. Por
otra parte, es imposible obviar las condiciones estructurales que
segmentan la participacion cultural en Chile segin grupos socioe-
condmicos y niveles educacionales. En consecuencia, este conflic-
to seria multidireccional, ya que existe poca comunicacién entre
los(as) creadores(as) y los publicos, entre los(as) creadores(as) y las
fuentes de financiamiento externas, entre los espacios y los(as) pu-
blicos, y asi, una serie de combinatorias que devienen en una pro-
blematica estructural de las artes y las culturas en nuestro pais.

Circulacion de la obra teatral

¢Por qué circular?
De los diez proyectos concretados que se incluyeron en este anali-
sis, ocho estaban en proceso de circulacién al momento en que se

realizé la entrevista®. Al indagar en las razones o motivaciones de
llevar a cabo esta etapa, los(as) entrevistados(as)

sea importante porque estuvo en Concepcidn, en, qué se yo, cualquier ciudad
alolargo del pais” (Entrevistado(a) 8, productor(a)).

Pero las motivaciones no solo se refieren al valor simbdlico del
teatro, sino también a la necesidad de obtener mayor retribucion
econdémica. De hecho, para algunos(as) companias es recién en esta
etapa en la que comienzan a recuperar la inversion realizaday a lo-
grar una cierta sustentabilidad.

Al diferenciar entre la circulacion nacional y la circulacion interna-
cional, se destaca esta ultima por la posibilidad de tener mayor im-
pacto y reconocimiento.

“Para nosotros un factor importante son los recursos. O sea, no circulamos si
es que tenemos que pagar, por asi decirlo. Porque muchas veces sucede que
te invitan a un festival y la compania termina poniendo la plata para poder ir a
ese festival. Pero nosotros, hasta el momento, no hemos tenido que hacer eso”
(Entrevistado(a) 2, productor(a)).

Sin embargo, hay quienes consideran que la circulacion internacio-
nal implica costos que terminan por precarizar ain mas las condi-

apuntaron principalmente a la importancia de
descentralizar la cultura y abrirse a territorios
distintos. También a la necesidad de fomentar

Y El proceso de circulacion de una obra sera en-
tendido aqui como las acciones posteriores a la
exhibicién inicial de una obra en una sala de tea-
tro (estreno y primera temporada) que implican
que la obra recorra distintos escenarios a nivel
regional, nacional o internacional.

la participacion cultural y dar acceso al teatro a

aquella poblaciéon que, pocas veces o nunca, puede experimentarlo.
En adicién a esto, se apela a la defensa del teatro como espacio de
reflexion social, cultural y politica, otorgandole un poder de trans-
formacion de realidades individuales o colectivas. Esto en coheren-
ciaconlo planteado al momento de hablar de las motivaciones para
impulsar un proyecto creativo.

ciones, quedando solo la retribucion simbdlica.

“Si, porque aca tenemos opcion de ganar un honorario en cada postulacion (...)
Pero afuera no es mas que por el mero placer de mostrar la obra afuera. Porque
creo que no hay ningun fondo, o yo hasta ahora no conozco uno, que financie un
honorario por estar mostrando tu obra. Solo financia llevar la obra, hospedaje
y etc., uno va gratis. Todavia no hay una comprension de que uno como artista
esta trabajando y promoviendo la imagen pais. Se ve como ‘bueno, le pagamos
la cita, ya vayan’ Entonces en el caso internacional, es el placer de llevar y de
viajar con el teatro, pero nuevamente no hay honorarios, no esta considerado
como un trabajo normal” (Entrevistado(a) 1, director/productor(a)).
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“Yo creo que es esencial basicamente por un tema de descentralizacién, por-
gue pasa harto que aca se dan muchas obras buenas, muy buenas, pero no to-
das llegan a estar en el sur, en el norte o en otras zonas. Por eso creo que el
tema de la circulacién es bien esencial, para que de verdad la cosa no sea ‘mi
obra es importante porque la estrené en Santiago), sino que tu obra también

Una serie de factores influyen a la hora de concretar la circulacion
de una obra. Por una parte, el contar con los recursos necesarios,
lo que dependera del tamano del equipo, las caracteristicas de la
escenografia, la distancia y el tipo de transporte requerido, entre
otros aspectos.
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“Para nosotros es importante [circular internacionalmente] porque aca en
Chile no hay un gran publico que consuma grandes espectaculos. Quizas si
para una obra de mas pequeno formato. Por eso nuestra intencién era, en este
segundo trabajo, hacerlo en pequeno formato, para poder generar una mayor
circulacion dentro del pais. Pero claro, se nos vino esta oportunidad [salir al
extranjero], la aceptamos y quedd mas grande que la anterior (Entrevistado(a)

“(...) para moverse te tienen que invitar, que es lo que esta pasando ahora, y es
larajay yo no sabia que pasaba. Porque nunca me habia pasado que me invita-
ran a teatros después de una temporada. Pero lo que se puede hacer también
es postular areestreno, y hay ciertas salas que tienen convocatorias abiertas a
reestrenos” (Entrevistado(a) 3, director(a)).

2, director(a)).

Por otra parte, se nombran como factores relevantes, el compro-
miso de parte del equipo de continuar con el proyecto y el interés
de un espacio de exhibicion por mostrar la obra e, idealmente, re-
tribuirlos econdmicamente. Debemos recordar que, tal como se
menciond en los antecedentes, los espacios culturales también se
encuentran en una situacion de fragilidad y precarizaciéon econdmi-
ca (Red de Salas de Teatroy OPC 2017).

“Lo principal para hacer una obra, primero, son las ganas de un equipo de que-
rer continuar y seguir con la obra, ya sea regional, nacional o internacional-
mente. (...) En el caso de que te [lamen de algun lugar, uno va, también depen-
diendo de las platas. O sea, si te laman de un lugar y te van a pagar o si el grupo
va a presentar un Fondart de circulacién y te lo ganas... En verdad, esta sujeto
aesas variantes” (Entrevistado(a) 9, director(a)).

Sin embargo, el didlogo con los espacios también dependera de los
recursos simbélicos y sociales del equipo (redes de contacto, legiti-
midad dentro del campo teatral, trayectoria, etc.):

Respecto a la circulacién internacional, cabe recordar lo planteado
por el estudio Buenas Practicas para la Internacionalizacién de las
Artes Escénicas en Chile: Diagnostico de experiencias ligadas a fon-
dos publicos y a FITAM (CNCA, 2013), que establece que el princi-
pal medio de contacto es lainteraccion directa con programadores,
directores y otros agentes internacionales y no por intermediarios.

En cuanto al caso especifico de los espacios de exhibicién, resulta
relevante el tipo de acuerdo alcanzado respecto al tiempo de exhi-
bicidny los recursos asociados, aspectos que deberan ser pondera-
dos de acuerdo con la capacidad del equipo para adaptarse a esas
condiciones. La precariedad generalizada en la que se mueve el
ambito teatral implica que, en ocasiones, las companias flexibilicen
sus requerimientos y se adapten a situaciones que son vistas como
abusivas, en funcién de las motivaciones que existan para presen-
tar la obra en determinados espacios o territorios.

“Pero si, nos hemos bajado a 500 o 400, dependiendo del trato, el nimero de

“Yo creo que la calidad del espectaculo es importante. La tematica también. Los
niveles de contactos que uno tenga con municipalidades, con otros agentes. La
disponibilidad del equipo. La capacidad para hacer fondos de circulacién, eso
también es importante. Y yo creo que los contactos son muy importantes. Por-
gue nosotros nacionalmente no tenemos tantos contactos, no nos movemos
tanto, porque cuesta mas (...) Internacionalmente nos resultan hartas cosas,
pero también hay cosas a las que no vamos por recursos” (Entrevistado(a) 10,
director(a)).

“Yo creo que depende de la programacion de los espacios, de las posibilidades
de los espacios, porque, por ejemplo, hay espacios que a ti te piden pagar un
arriendo o pagar una garantia y otros espacios que no te la piden” (Entrevista-
do(a) 8, productor(a)).

funciones, incluso nos hemos bajado (...) a 300, pero no mas que eso. Pero el
valor real, asi pagando valor hora Sidarte, deberian ser 800 mil pesos (...). Como
qgue uno se cansa de trabajar por amor al arte(...), uno lo hace porque es feliz tra-
bajando pero el trabajo tiene un valor. Bueno, en fin, y ese es el valor de la obra,
pero insisto que va a depender de quién la solicita. Nos ha pasado que algunos
no tienen mucha plata (...) pero nosotros les pedimos que llenen el lugar donde
se va a presentar, que si la vamos a hacer a bajo costo que alguien salga benefi-
ciadoy que sea el publico, y esas agrupaciones se preocupan de llenar y ahi uno
agradece. Y eso no es un plan de circulacién, es un plan de intervencién social o
lo que sea. Pero no esta puesto dentro del plan de negocios de la compania, sino
gue se entiende que hay organizaciones que necesitan del contenido y que ven
en laobrauna posibilidad y que unovay lahace” (Entrevistado(a) 4, director(a)).

Como se desprende también de la cita anterior, la decisidon de circu-
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“Es que, por ejemplo, para la region nosotros sabemos que no es posible tener
temporada de estreno sino que hay que juntar la circulaciéon con la temporada
de estreno, entonces nosotros contemplamos ese gasto en el Fondart. A pesar
de que muchas veces los revisores no tienenidea de la realidad regional y dicen
‘es que no pueden postular a circulaciéon porque eso no esta dentro de las bases
del fondo de creacién’, y nosotros le decimos ‘sefior ;ha ido al teatro? ;Usted
sabe que los lugares no aguantan mas de dos funciones? (Entrevistado(a) 4, di-
rector(a)).

lar puede también considerar la labor social del teatro ya que hay
muchos espacios o eventos que no cuentan con los recursos nece-
sarios para que la circulacién sea sustentable.

“Yo creo que estamos en una situacion en que el 80% de los espacios culturales
no tienen lo basico. Se habla mucho de la descentralizacién pero ;quién inyec-
ta recursos para la descentralizacién? Y también, la plata que se da para estos
fondos concursables, que ya es aberrante pero ok, esta bien, los concursos de
itinerancia son cinco millones. (...) Que ya para una compafia que tenga cuatro
personas es justo, pero viable si es que te vas con una obra chiquitita que te
guepa en un camion, no de %, porque un camion % ya es mas caro. Y que vayas
a unaitinerancia cerquita, o sea que te eches tres horas de viaje, no mas. Pero

Otra estrategia, aunque mencionada solo por uno(a) de los(as) en-
trevistados(as), para obtener los recursos necesarios es el crowfunding:

Légicas de produccién y financiamiento de las obras teatrales

son cinco millones y si te quieres llevar una obra que, no sé, ponte tu ‘Victor sin
Victor’ que son 25 huevones o la misma ‘Pérgola’, o sea, con cinco millones no
llegai’ ni a tomar la micro. Ese es un tema no menor, y que nadie se ha hecho
cargo, ni nosotros como agentes culturales” (Entrevistado(a) 6, productor(a)).

“También lo que nosotros hemos hecho es como un crowdfunding para viajar,
un crowdfunding nuestro en donde la gente nos deposita plata a una cuentay
ofrecemos cosas a cambio. También asi hemos viajado. Otras veces hemos in-
vertido nosotros y pagamos nosotros las cosas, y a medida que vamos vendien-
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do funciones vamos recuperando esa plata” (Entrevistado(a) 10, director(a)).

Por otra parte, algunas personas entrevistadas consideran que los

. e s . . ., Dichas estrategias parecieran asociarse al conocimiento y experti-
espacios de exhibicion que permitandesarrollar unacirculaciéon son glasp y exp

cia presentes en una compania relativamente estable y con mayor
trayectoria (13 anos), pero el nUmero de casos abarcados en el es-
tudio no nos permite aseverar una correlacion.

escasos, por lo que la obra tiene un trayecto limitado de circulacién
como también de publicos.

“(...) son muy poquitos. Y hay otras salas que tienen reestreno, yo creo que [Ta-
ller] Siglo XX, el Teatro del Puente. Entonces ahi uno tiene que pensar si quiere
hacer un reestreno o no. A mi lo que me da miedo con todo esto es que no sé
cuanto publico uno puede llegar a tener, porque empiezas a agotar al publico e

Respecto a los costos de circulacidn, las opiniones acerca de los be-
neficios o desventajas de la circulacion nacional o la internacional

€8
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igual el publico de teatro es poco, porque no mucha gente va al teatro y eso es
algo que hay que trabajar eternamente” (Entrevistado(a) 3, director(a)).

dependen, como se senalé anteriormente, de los acuerdos y con-
diciones entre los espacios o festivales y los colectivos/companias.

Existen distintas estrategias para financiar la circulacion de la obra,
desde la postulacién a lineas de Fondart como Ventanilla Abierta,
hasta el autofinanciamiento. En algunos casos se logra vender el
proyecto y asi recibir una retribucién econémica. En otros, juega
un papel importante los recursos que puedan aportar las salas y la
capacidad de costear algunos items por parte del equipo o incluso
solo de parte de quienes dirigen. Ante esto, surgen algunas dificul-
tades respecto al nimero de funciones, situacién que ya se plantea
al momento de estrenar una obra, como se describié en el apartado
sobre exhibicion.

“(...) en esto es como super relativo en cuanto al proyecto o al escenario al que
te invitan. Porque, no sé, un festival aqui en Chile quizas no tiene tantos re-
cursos, pero lo que nosotros procuramos es que no salga dinero de nuestro
bolsillo para poder estar ahi. (...) En cambio, no se po), también sucede cuando
vas a afuera hay veces que costeas el viaje, pero hay otras en que si vuelves con
dinero, entonces, es super relativo” (Entrevistado(a) 2, productor(a)).

“Para circular, por ejemplo, los traslados y todas esas cosas en los festivales,
gue en general no te dan la plata, bueno si es que es fuera de Santiago obvia-
mente tenemos que ver cdmo se consiguen esos pasajes, no los voy a pagar yo,
obvio. Por ejemplo, ahora en Rancagua no era mucho el monto entonces yo dije
‘yo paso mi auto’ y después descuento la bencina pero no considero un flete,
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porque si contratamos a alguien que nos lleve son $290.000 mas o menos, que
es el costo de un viaje iday vuelta y que te esperen, y esos costos nosotros los
vamos reduciendo por suerte porque puedo irme yo en mi camioneta que la
compré para eso en un momento, asi que esta haciendo su efecto” (Entrevista-
do(a) 5, director/productor(a)).

actor y yo también voy a poder ganar mis $100.000 esta vez. Igual nos vamos
en partes iguales haciendo el descuento de lo que involucra ir para alla, que
seria la bencina, los costos que gasté antes. Y haciendo reduccion... No eraun
presupuesto grande el que tenian y me dijeron ‘tenemos tanta plata’y yo dije
‘si’. Es la plata que hay, pero les puedo ofrecer una funcién que esta dentro de
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los estandares que tiene Sidarte como funcién fuera de Santiago. Entonces
cuando uno vende funciones es cuando recupera” (Entrevistado(a) 5, direc-

Tal como sucede en el proceso de produccion de la obra y su exhi- tor/productor(a)).
bicion, quienes dirigen y/o producen un proyecto teatral deben em-
plear diversas estrategias en pos de reducir los costos implicados
en la circulacion. Al igual que en las etapas anteriores, se depen-
de considerablemente de fondos publicos que puedan equilibrar la
situacion econémica y no generar un desfinanciamiento. Pero a su
vez, esta dependencia limita la capacidad de subsistencia por me-
dio del teatro, producto de las condiciones impuestas por las fuen-
tes de financiamiento.

En tanto, la organizacion de los ensayos puede volverse ain mas
compleja en el caso de la circulacién nacional, ya que la necesidad
de cada integrante de trabajar en otras labores para subsistir no
cambia:
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“Hemos hecho una postulacion a afuera, pero otro tema importante que tiene
gue ver con el financiamiento de las obras es que todos trabajamos en mil co-
sas, entonces coordinar horarios y fechas posibles entre un grupo de personas
donde algunos tienen pegas fijas, otros compromisos, es super dificil. Entonces
yo igual decidi, por tranquilidad y sanidad, hasta que nos sentemos a conver-
sar bien cuales son nuestras disponibilidades, tiempos, que no ibamos a seguir
postulando a mas cosas porque se transforma en un cacho. Porque ahora, por
ejemplo, lo reestrenamos en el [nombre de teatro] y hay unas de las actrices
gue viajé y vuelve tres dias antes de reestrenar y tiene que llegar a la pega,
entonces no tiene mucho tiempo para ensayar. La otra tiene un estreno pronto
entonces no puede correr sus cosas tan facilmente, entonces ahora tenemos
un dia de ensayo antes. Entonces tenemos esta discusion de tener que coordi-
nar horarios incluso con el teatro y no es facil” (Entrevistado(a) 3, director(a)).

“(...) con fondos publicos siempre. Porque lamentablemente para hacer circu-
lacion tienes que hacer las obras gratis. En eso hemos podido como ganar suel-
dos, varios meses, hemos tenido ya como cuatro temporadas y ahora vamos a
una quinta a otras regiones. Como que hemos podido recibir mas pero siempre
ha sido desde lo publico. (...) jamas ha sido de recaudacién porque siempre el
fondo publico privilegia las obras que se presentan gratis. Eso ha sido super
contraproducente, porque hace afos partié esto de acercar a la gente al tea-
tro, que esta bien porque la gente esta lejos del teatro. Pero ocurre el proble-
ma que las companias de regiones no pueden hacer temporadas, porque como
siempre la gente de Santiago va gratis, la gente se armé el sinénimo de ‘teatro
a actividad gratis’. Entonces cuando ve teatro y hay que pagar, no va, porque
igual en un mes mas va a venir la obra gratuita de no sé dénde” (Entrevistado(a)

<8

La limitacion de los recursos puede comprometer las condiciones
7, director(a)). optimas de una exhibicién, como se observa en la siguiente opinién:

“No es tan ordenado. Por ejemplo, tomaste el vuelo y llegaste en la noche a
Conce, entonces llegas a dormir y a la manana siguiente estas a las 92:00 en el
teatro montando y dependiendo del progreso del montaje, es si es que alcanzas
a hacer una pasada general o un pequeno ensayo o similar antes de la funcién,
porque la funcion la tienes el mismo dia. Haces la funcién, la desmontas en la
noche y a la manana siguiente te vas. Porque, ademas, si tienes un dia de mon-
taje y al otro dia la funcién tienes que pagar otra noche mas de alojamiento,
entonces ya no son dos noches, son tres noches y te empiezan a subir todos los
costos, porque son mas almuerzos, mas todo” (Entrevistado(a) 8, productor(a)).

Prdcticas de organizacion durante la circulacion

Las practicas de organizacion del equipo son relativamente simila-
res a las de exhibicion. Asi, las ganancias por circulacion se reparten
generalmente de forma equitativa entre los miembros del equipo.
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“Si claro, o sea yo ahora le voy a poder pasar $100.000 por funcién a cada



Duracion de la circulacion C O N c L U s I o N E s

Segun la experiencia de los(as) entrevistados(as), la duracién de la
etapa de la circulacion depende de distintas variables y contextos.
Los aspectos que mas influirian son: la calidad del proyecto; su ca-

pacidad de mantenerse vigente en términos de tematica; el interés Tanto el andlisis de lainformacién disponible paralas
de exlebl)rla por parte de los espacios; vy, sobre todo, |la posibilidad distintas etapas de la cadena de valor, como las en-
de los(as) integrantes del equipo de continuar en el proyecto. Asi, . .

& auip broy trevistas a directores(as) y productores(as) de com-

hay entrevistados(as) que indicaron tener obras en circulacién (no . ) i
continua) desde hace 16 ainos, posibilidad que aparece mas en los panias teatrales, muestran una serie de obstaculos
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equipos formalizados y estables. y dificultades que enfrenta el desarrollo del teatro
en Chile. En este ultimo apartado, intentaremos sin-
“Por otras experiencias en otras compafias yo tengo la impresién de que uno tetizar los haIIazgos de acuerdo con cada una de las
deja de circular la obra cuando empiezan a circular las otras que hiciste des- . . .
pués. O cuando empiezas a agotar todos los recursos que td ya tienes o los etapas |mp||CadaS en el ciclo.

contactos que ya tienes, y si no tienes a alguien preocupandose de generar
nuevos contactos, la circulacion va a ir bajando, sin duda. Y de hecho nosotros
lo hemos conversado en términos de un rol mas que asumir dentro del grupo
y que alguien lo tenga que asumir, alguien que se preocupe de postulaciones a
festivales (...). Yo creo que uno va soltando la circulacién de un trabajo a medi-
da que comienzan las otras circulaciones también. Porque el trabajo de cada
obray el trabajo de la compania y su lenguaje se van renovando, las tematicas
se van renovando (...). Pero siempre el teatro se va actualizando en la medida
de que pasan cosas a su alrededor y se van volviendo sincrénicas las obras vy,
claro, quizas ya obras que se estrenaron en el pasado van dejando de tener
ese didlogo y esa vigencia. Hay algunas que nunca lo van a perder, jamas en la
historia del teatro. (...) lo que pasa muchas veces es que la circulacién de los
trabajos se detiene porque la gente necesita vivir y le aparecen trabajos que le
reportan los recursos que necesitan en ese momento para poder vivir y es asi
de concreto” (Entrevistado(a) 4, director(a)).

De este modo, aunque exista una convicciony persistencia en quie-
nes se dedican al desarrollo del teatro, las condiciones econdmicas
no permiten la permanencia de los proyectos, potenciando en tér-

minos positivos o negativos, la fugacidad y lo efimero de una obra
teatral y del trabajo de un colectivo.

Observatorio de Politicas Culturales
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Formacion

Los datos dan cuenta de una evidente centralizacion en el ambito
de laformacion teatral, siendo la Regién Metropolitana la zona con
mayor numero de instituciones y ofertas de programas académi-
cos de pregrado y postgrado, seguida de |a Regién de Valparaiso.
En este aspecto, se hace evidente la necesidad de desconcentrar la
oferta académicay abrir espacios formales de estudio en regiones
gue eviten un mayor esfuerzo econémico derivado de la necesi-
dad de emigrar a otros territorios. También es importante encon-
trar modalidades que reconozcan los conocimientos obtenidos por
aquellos profesionales formados en instituciones de regiones no
reconocidas por el Ministerio de Educacion.

Otro nudo critico es la falta de instancias formativas en ambitos
como la produccién y gestién cultural, como también en programa-
cion, mediacion cultural y formacion de audiencias. El aprendiza-
je en estas areas se da principalmente a partir de la experiencia 'y
no necesariamente por una preparacion consistente y formal. In-
cluso, en la mayoria de las carreras de pregrado no se entregan las
herramientas minimas necesarias para formular proyectos, pese a

gue los fondos concursables de cultura son, como se indicd, una de
las principales fuentes de financiamiento para el teatro. Asi, estos
conocimientos especificos se van adquiriendo por quienes deciden
llevar a cabo dichas labores, lo que puede tomar anos de trabajo en
base al ensayo vy error.

Por ultimo, la falta de conocimientos sobre mediacién y formacion
de publicos, afecta la relacion entre el teatro y quienes asisten a las
presentaciones, en la medida que no se manejan herramientas que
permitan aproximar la actividad artistica a personas que potencial-
mente pudiesen desarrollar un interés en ello, como también refor-
zary fidelizar lacomunicacién con quienes ya son publicos del teatro.

En los procesos de produccion de obras teatrales se torna funda-
mental contar con ese capital cultural, pero también es fundamental
el capital social con el que cuentan los integrantes de las companias.
El estar imbricado en una red de contactos con agentes encargados
de la gestion de espacios de exhibicidon o en otras instituciones que
puedan apoyar la ejecucion de proyectos teatrales, redita ventajas
competitivas en relaciéon con quienes no cuentan con ese tipo de
redes. En este sentido, en el campo del teatro se reproducen estas
condiciones estructurales de la sociedad que generan desigualdad,
ya que aquellos que cuentan con una mayor acumulacién de capita-
les, ya sean culturales, sociales o econdmicos, tienen mayores posi-
bilidades de desarrollar sus proyectos con éxito.

Creacion y produccion

Uno de los hallazgos mas novedosos de esta investigacion es que
la creacion de proyectos se ve impulsada desde los colectivos tea-
trales y principalmente por motivaciones sociales y artisticas, por
sobre intereses econémicos o la necesidad de responder a una de-
manda concreta. Esto se replica a la hora de definir la programa-
cién en las salas y espacios de exhibicion. Si bien con ello se mues-
tra un alto compromiso con el desarrollo cultural desde los agentes
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teatrales, asi como una vision ética de la profesion, puede suponer
también una distancia con los posibles intereses de los publicos -
realesy potenciales- del teatro, y dificultar ain mas la sustentabili-
dad econdmica del sector.

Sin duda, es una dindmica propia de nuestro campo teatral chileno
el hecho de que sean los propios trabajadores y creadores teatra-
les independientes quienes lideren la iniciativa de crear y producir
obras de teatro, sin la intervencién de instituciones publicas ni pri-
vadas. Es comun en otros paises que sean las salas de teatro -que,
ademas, generalmente cuentan con sus propios elencos- las que
encabecen el proceso de creacion y produccion de obras, contra-
tando para ello artistas de su interés. Pero en Chile los espacios no
cumplen esa labor, sino que funcionan como espacios de exhibicién
de obras que ya vienen ideadas, producidas e, incluso, financiadas
por las companias.

El inanciamiento de los proyectos teatrales es uno de los desafios
mas criticos que deben enfrentar las companias en esta etapa, de-
biendo poner en practica una serie de estrategias de subsistencia
gue, en muchos casos, terminan por profundizar la precarizaciéon
de sus trabajadores. Las que logran adjudicarse algun fondo con-
cursable tienen la posibilidad de contar con un presupuesto base,
pero limitado. Generalmente, las companias y colectivos teatrales
deben complementar las fuentes externas con recursos propios, lo
gue puede dar paso a un desequilibrio econédmico para quienes asu-
men los gastos.

Esta l6gica de financiamiento de la produccién teatral nacional en
base a fondos concursables también es una particularidad del eco-
sistema artistico chileno, y genera sus propias dinamicas, algunas
positivas y otras negativas. En primer lugar, los proyectos creativos
deben cenirse a los requerimientos establecidos en las bases de las
convocatorias, influyendo por tanto en el diseno del proyecto y la
libertad creativa. Por otra parte, suelen ganar quienes estan inicia-

dos en el lenguaje propio de los fondos, los agentes privilegiados
socialmente que manejan los conocimientos y técnicas de postu-
lacion, por lo que es un sistema que reproduce las desigualdades
sociales. Esto se ve exacerbado, ademas, por las condiciones preca-
rizantes que imponen los concursos, ya que no permiten en la prac-
tica entregar, sueldos dignos, formalizar las relaciones laborales ni
aseguran una estabilidad profesional.

En lineas generales, la concreciéon de un proyecto teatral depende
fundamentalmente de tres factores: contar con financiamiento su-
ficiente, disponer de un espacio de exhibicién, y, sobre todo, tener
un equipo de trabajo comprometido, que crea en el valor -artistico
y social-del proyecto, dispuesto atrabajar enélapesar de las condi-
ciones. Sin embargo, los bajos honorarios que perciben los trabaja-
dores teatrales por cada proyecto, independiente de las fuentes de
financiamiento con las que se cuente, imposibilita una dedicacién
exclusiva de las personas que integran el equipo, quienes deben di-
versificar sus fuentes laborales para sustentarse econdmicamente.
Esto dificulta los procesos de ensayo, debido a las incompatibilida-
des de horario, lo que generalmente se soluciona dejando las jorna-
das de preparacion en las noches, con la consiguiente extension de
las horas de trabajo de los involucrados. También destaca la falta de
espacios de ensayos, lo que generalmente se ve subsanado con el
uso del hogar de algiin miembro del equipo.

Asi, las condiciones en que se impulsa un proyecto teatral son di-
versas, ya que a pesar de que la confianza y vinculacion dependen
del tiempo de trabajo en equipo y de las experiencias previas, tam-
bién se visibilizan situaciones en las que el interés por el proyecto
moviliza las disposiciones.

Exhibicion, circulaciéon y difusion

Segun lo planteado en la primera parte de este estudio, se visibi-
lizan distintas dificultades que son transversales en las etapas de
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exhibicion, circulacion y difusién. La primera de ellas tiene relacién
con la concentracion territorial de los espacios de exhibicion es-
pecializados, los que ademas se consideran insuficientes. Por otra
parte, se plantearon problematicas asociadas al financiamiento de
los espacios tanto de ensayos como de exhibicion, lo que se traduce
en un equipamiento insuficiente e inadecuado para la ejecucion de
proyectos teatrales en éptimas condiciones.

A su vez, la baja asistencia a espectaculos teatrales en Chile, y la
pocadisposicién al pago por parte delapoblacion,implicanlainexis-
tenciade un mercado real que permita al sector teatral sustentarse
en base a la venta de entradas. Ademas, si se da el caso de cobrar
entradas, la retribucién econédmica que reciben, tanto el espacio
como lacompania, no alcanza para reforzar su sustentabilidad. Esto
también tiene relaciéon con los escasos conocimientos que se trans-
fieren en torno a la formacion y mediacién de publicos, asi como la
falta de visibilidad de la cartelera cultural en los medios de comu-
nicaciéon y la corta duracion de las temporadas, lo que interfieren
en la posibilidad de recaudacién del proyecto teatral. Por ello, en
las etapas de exhibicién y circulacion también se hace fundamental
contar con otros financiamientos, ya sean publicos o privados.

Otra problematica recurrente derivada de los procesos de exhibi-
cion es la carencia de recursos para el bodegaje de escenografias,
lo que complejiza su mantenciény reutilizacion para futuras exhibi-
ciones, potenciando las creaciones desechables.

En relaciéon con el proceso de circulaciéon de las obras, nuevamente
se hacen evidentes las condiciones poco favorables en que operan
las companias de teatro. Por un lado, deben levantar nuevos recur-
sos para llevarlo a cabo, a menos que el prestigio de la compania o
de la obra llame la atencién de los pocos espacios a nivel nacional
gue pagan lo suficiente para costear el traslado del equipo y la obra.
Por otro lado, se necesita de un gran compromiso por parte de sus
integrantes —que siguen teniendo que cumplir con diversas obliga-

ciones externas- paracontinuar enlaexhibiciéndelaobra. Ademas,
esta etapa demanda dedicacion extra en la medida en que las com-
panias no suelen contar con una persona dedicada exclusivamente
a las labores de produccién. De todas formas, se plantean matices
al respecto, por lo que para algunos(as) esta etapa se ve como una
oportunidad importante para generar recursos -si se logra vender
laobra- o ganar visibilidad, mientras que para otros se puede trans-
formar en un problema cuando no se puede asegurar una adecuada
remuneraciony mantencion del equipo. En definitiva, es un proceso
arduo de trabajoy analisis de posibilidades, en pos de tener mas be-
neficios que dificultades.

Los hallazgos refuerzan la nocién -reiterada en estudios anterio-
res- de un campo teatral chileno que debe desenvolverse en con-
diciones nada favorables, donde la precariedad es transversal a
todos los agentes y etapas de la cadena de valor. Sin embargo, el
mayor peso del desarrollo del sector se lo llevan los creadores e in-
térpretes, quienes asumen no solo la iniciativa de crear y producir
las obras sino también son quienes alimentan la programacién de
los espacios y autogestionan los procesos de circulacién, incluso a
nivel internacional. Todo ello, en intima dependencia de los fondos
concursables estatales, que se tornan en el instrumento por exce-
lencia para financiar no solo los procesos creativos sino todos los
eslabones de la cadena. Pero se trata de una herramienta con mu-
chas limitaciones, en términos de coberturaya que no logra respon-
der a la gran demanda por financiamiento; en términos presupues-
tarios, en tanto no alcanzan para cubrir todos los gastos implicados
y para dignificar el trabajo cultural; en términos de acceso, ya que
al obligar a los agentes culturales a competir por recursos escasos
termina beneficiando a aquellos que poseen ventajas estructurales
por su posicion social y acumulacion de capitales (culturales, socia-
les y/o econdmicos); y en términos creativos, ya que imponen tiem-
pos y condiciones que limitan la libertad de los creadores.

Por otra parte, los datos no son alentadores para el futuro del teatro
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en nuestro pais: el nimero de obras estrenada ha ido en disminu-
cion, aligual que el porcentaje de personas que asiste a ver obras de
teatro. Pese a los esfuerzos que se han llevado a cabo desde las poli-
ticas publicas y desde las instituciones culturales, no ha aumentado
el interés de la poblacion en esta disciplinay se mantiene como una
practica segregada propia de las clases altas. Su persistencia se da,
sobre todo, por los agentes artisticos y culturales que siguen vien-
do en el teatro un potencial creativo, reflexivo, politico y de trans-

formacion. También por la existencia de fondos que subvencionan
su desarrollo, pero no aseguran una sustentabilidad real del sector.

Los acontecimientos ocurridos desde octubre de 2019, sobre todo
la pandemia COVID- 19, no han hecho mas que profundizar esta
crisis, empujando al sector a una situacién insostenible. Las tecno-
logias digitales abren nuevas oportunidades, pero también invitan
a la reflexion en torno a la especificidad del teatro como arte viva,
que supuestamente requeriria de una presencialidad para ser ex-
perimentada en plenitud.

Finalmente, se hace imperante una reflexion y revision no solo en
relaciéon con los instrumentos de politica publica con los que conta-
mos para promocionar el desarrollo cultural, sino también respec-
to al rol del teatro y las artes en nuestra sociedad, tanto desde sus
componentes simbodlicos, como sociales y econdmicos. Y esaes una
discusién que no puede quedar circunscrita unicamente al circulo
cadavez mas estrecho de personas interesadas en el tema, sino que
debe lograr permear todos los ambitos de |la sociedad para asi ten-
der aunareal democracia cultural.
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ANEXO
METODOLOGICO

La investigacion tuvo un abordaje principalmente cualitativoy con-
sistio en un estudio de casos, seleccionandose 12 obras de teatro
que fueron ideadas principalmente en el ano 2018 y seleccionadas
por la Convocatoria del Centro GAM para su exhibicién durante el
2019. Algunas de estas obras fueron efectivamente exhibidas du-
rante esta temporada, pero otras no lograron concretar su monta-
je debido a distintas dificultades, principalmente por no haber sido
seleccionadas por los Fondos de Cultura 2019. Cada una de ellas,
debidé rellenar una ficha para presentarse a la Convocatoria del
Centro GAM donde se describian algunos aspectos esenciales del
proyecto creativo y se detallaban las fuentes de financiamiento a
utilizar. Teniendo esta informacion como una suerte de linea base,
se entrevisto a integrantes de las companias o colectivos teatrales
-principalmente las personas encargadas de las labores de direc-
cion y produccion- de los casos seleccionados para indagar en los
siguientes aspectos:

° Destino del proyecto original: ;qué factores influyeron en su
concrecién o bien ensufracaso? ;cuando se decide que un proyecto
se lleva a cabo?

° Identificacion de los costos asociados al proyecto creativo:
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;se estimaron adecuadamente los costos del proyecto desde un
principio? ;cuales son los costos reales de la obra?

° Identificacion de las fuentes de financiamiento: ;cuanto es
aporte de los miembros del colectivo, sus familiares, amigos, etc.?
;qué estrategias se ponen en practica para conseguir los recursos
necesarios para montar la obra? ;qué factores inciden en la capta-
cién de esos recursos? ;quién se encarga de captarlos?

o Caracterizacién del proceso de exhibicion: ;en qué momento
se gestiona el espacio de exhibiciéon? ;la sala aporta recursos? ;cua-
les son los costos de exhibicidn? ;cuanto gana un miembro del co-
lectivo por cada funciéon?

° Caracterizaciéon del proceso de circulacion de la obra: ;qué
factores influyen en el hecho de que una obra logre circular o no?
;cudles son los costos asociados? ses diferente el nivel de ganancias
gue genera la circulacion en relacion a la exhibicion/estreno? ;cual
es laimportancia de la circulaciéon?

La muestra de casos a estudiar respondié a un muestreo no proba-
bilistico por cuotas, teniendo la siguiente composicion:

Tipo de_,

Cgmpama{ RM Otras

Director(a Regiones Total
Principiante? 3 1 A

Intermedia?! 3 1 4

Consolidada® 4 - 4

TOTAL 10 2 12

Se considerd necesario incluir casos de compafnias

. Lo . . 20Con menos de 3 afnos de trayectoria.
y/o directores con distintos niveles de trayectoriay 2 Conentre 3y 6 afios de trayectoria.
22Con mas de 6 afos de trayectoria.

desarrollo organizacional, ya que las estrategias di-
fieren entre unas y otras, asi como sus redes de financiamiento, sus
niveles de planificacion, la forma en que se calculan los costes y se

toman las decisiones, etc. También se estimé relevante establecer
cuotas de obras producidas en regiones distintas a la Metropolita-
na ya que era de esperar que los procesos de produccion y circula-
cién difirieran de lo que sucede en la capital, considerando distin-
tos costos, practicas organizacionales, fuentes de financiamiento,
tratos con las salas de exhibicién, modos de circulacion, etc. Solo se
considerdé en la muestra obras de teatro adulto, no incluyendo en
este estudio el teatro infantil por responder a légicas de produc-
cidony circulacion distintas que no alcanzan a ser abordadas en esta
investigacion.

Las técnicas de investigacion a utilizar fueron las siguientes:

Técnica Propésito Etapa

Reunir antecedentes necesarios sobre la cadena

Revisién bibliogréfica ] ,
productiva del teatro chileno.

y andlisis de 1
datos secundarios : .

Construir un marco tedrico que sustente la

investigacion.

Andlisis y procesamiento Construir una suerte de linea base respecto a la
de fichas de las obras proyeccién inicial de las obras seleccionadas para
seleccionadas el estudio de casos. 2

Entrevistas en proFundidod Cumplir con los objetivos centrales del estudio.

Las entrevistas fueron registradas con grabadora de voz para luego
ser transcritas y analizadas con el Software Atlas.ti. Para este ana-
lisis se elabord una matriz de dimensiones de acuerdo con las cate-
gorias consideradas en las entrevistas y otras que fueron surgiendo
durante el estudio.
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