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“El campo del intelectual es, por definicién, la conciencia.

- Un intelectual que no comprende lo que pasa en su tiempo
y en su pais es una contradiccion andante,

y el que comprendiendo no actia, tendrd un lugar

en la antologd del llanto pero no en la historia viva de su tierra.”

Rodolfo Walsh
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INTRODUCCION

Desde comienzos de 1995 estamos trabajando la tematica de las
~ politicas culturales en referencia a un caso concreto: El Teatro Municipél
General San Martin (T.M.G.S.M.). Decidimos esta elecciéon porque al
preguntarnos por las politicas culturales dentro del marco institucional que
ha representado la Municipalidad de Ia Ciudad de Buenos Aires,
observamos la inexistencia de politicas explicitas en el area de cultura. Por
otra parte, como se trata de una temétiéa sobre la cual las Ciencias
Sociales, y espécialmente la Antropologia, han elaborado muy poco
material -y en todo caso el disponible se limita a textos realizados por
funcionarios de turno, valiosos pero insuficientes para descubrir el sentido
mas global de esas politicas-, se imponia realizar una investigacién
empirica para poder evaluar en que medida las acciones publicas se

vinculan con las necesidades sociales (G. Canclini, 1987).

 Nuestro pais se destaca por una fuerte tradicién teatral. Es un dato
interesante pensar que sélo en la Capital Federal hay mas de doce mil
estudiantes de teatro. También existen muchisimas escuelas de formacién
actoral, que agrupan a las dos oficiales (el Conservatorio Nacional de Arte
Dramatico y la Escuela Municipal), y a escuelas privadas. Ademas, no
podemos olvidar una gran cantidad de actores, dramaturgos y directores,

algunos de los cuales han logrado prestigio internacional.

El sector teatral ha tenido un papel importante en el campo de la cultura.
Prueba de ello, mencionamos el Teatro Indepéndiente con cuatro décadas
de historia -1930 hasta su disolucién en 1969- donde el teatro ha tenido
entre otras caracteristicas "la utopia de la reforma social” (O. Pellettieri,

1990); las corrientes vanguardistas de la década del 60", con su nicleo



representativo en el Instituto Di Tella, que otorgaron un nuevo criterio
estético para desafiar las élites tradicionalistas en el arte; y 'Teatro Abierto'
en la década de los 80, en plena dictadura militar, un movimiento que
trascendié a la sociedad entera por su magnitud y por su amplio contenido
de protesta. Estos movimientos que buscaron vincular al arte con la realidad
social y cultural, hoy encuentran su continuidad en nuevas agrupaciones
como el M.AAT.E. y mas recientemente el E.T.l.! En ellas se agrupan
diversos corrientes y actores, tanto los que pertenecen al teatro comercial,
como al oficial Q al off (Estas categorias son trabajadas por R. Bayardo,

1991).

Dentro de esta tradicion, se evidencia la importancia de analizar el
Teatro Municipal General San Martin cbnsiderado como un espacio de
interseccion entre la Municipalidad -con una forma determinada de ejercer
su politica- y el propio campo teatral, entre cuyos agentes, por otra parte, el
Teatro San Martin tiene una representacién social positiva. En tal sentido es
interesante destacar que en el afno 1995, cuando el Teatro sufrié un fuerte
recorte presupuestario que le impidi6 seguir con la programacién
establecida,‘el Movimiento de Apoyo al Teatro organizé una sentada sobre
sus puertas, en la avenida Corrientes, a Ia_cual asistieron numerosas
personalidades de la cultura, con un amplio eco en los medios masivos. O
sea que de ninguna manera pasa inadvertido para la actividad teatral sino

" que, por el contrario, es un escenario significativo.

Sistematizamos el andlisis en nueve capitulos. En el primero hacemos
resefa a los aspectos tedrico-metodolégicos que guiaron esta

investigacion. Para ello nos basamos en la l6gica cualitativa, esencial en

1EIM.ATE. (Movimiento de Apoyo al Teatro) y el E.T.I. (Encuentro de Teatro
Independiente) son agrupaciones que nuclean a diversos actores, directores y dramaturgos.



un abordaje antropolégico. En el segundo, focalizamos sobre lineamientos
generales de las politicas culturales vinculados al Teatro San Martin como
teatro oficial. En el tercer capitulo tomamos los aspectos que definen la

estructura interna del Teatro como organizacion. En el cuarto estudiamos®

- 'las representaciones' que tienen los agentes, esencialmente vinculados a

la actividad teatral, sobre este &mbito escénico. En el quinto capitulo

tomamos, como instancias de analisis, el vinculo entre las gestiones y las
politicas culturales. En los cuatro ultimos capitulos observamos aspectos
caracteristicos de la politica interna a partir de Iés gestiones particularés
que han asumido la Direccién General del Teatro San Martin en el periodo

aqui propuesto.



CAPITULO |

CONSIDERACIONES TEORICO- METODOLOGICAS2

Al delimitar nuestra investigacién a un estudio de caso, elegimos el
"T.M.G.S.M. por considerarlo representativo de la esfera municipal para
entender los Iineamvientos significativos de las politicas culturales. Sin
embargo, dado que es un ente muy complejo y amplisimo, decidimos

trabajar con una de sus tres areas: la direccion artistica’.

En esta investigacién nos valdremos de tres instancias de analisis, o sea,

de tres abordajes simultaneos del material empirico:

A) la dimensién procesual del T.M.G.S.M. en el seno del campo
teatral y en el marco del contexto politico de la M.C.B.A.; o sea, el tipo de
lineamiento que en materia de politicas culturales se baja desde la

organizacion central a uno de sus organismos dependiente;

B) la dimensién estructural, en la cual se esbozan las lineas
especificas del campo teatral y la especificidad que adquiere dentro de éste
el T.M.G.S.M., es decir, la operancia de las politicas internas con respecto a

la actividad teatral;

2 Pensamos la relacién entre teoria y referente empirico como un proceso dialéctico, o sea, en
constante interaccién e intercambio.

3 En su plano organizacional el Teatro tiene tres direcciones bésicas, que se detallardn maés
adelante. Estas son: la direccién artistica, que es la encargada de todo el funcionamiento de
la actividad; la técnica, que es la que proporciona los elementos para llevar a cabo las obras
(vestuario, utileria, sonido, etc.); y la administrativa, que suministra y controla los gastos
de la institucién. '



C) la dimensién microanalitica aplicada a los agentes del campo
teatral involucrados-en el San Martin (actores, directores, etc.,) como

participantes directos en la concrecién de un proyecto’teatral alternativo.

Este triple abordaje nos facilitarda un enfoque que no caiga en

‘formulaciones abstractas ni en una especificidad anecdética.

En el analisis partimos de dos elementos que consideramos
fundamentales: los discursos y las practicas de los actores sociales
involucrados. Toda practica social es una practica significahte y no se
constituye como tal sino como productora de.sentido. Los discursos se
presentan como exponentes de la constitucion de los actores y sus

" practicas. Nos parece fundamental, en este plano, indagar de qué manera
los grupos sociales se interpretan a si mismos, y lo que encontramos es una
forma de experiencia de estos grupos mas decisiva que cualquier otra
exteriorizacion,'y sin duda es uno de los elementos mas sustar]cféles de su

. objeti\)idad. En el analisis de la nafrativa de Ios‘ discursos observamos las

condiciones mas estructurales que se relacionan con el accionar sbcial y

los procesos de significacion, la actualizacion histérica de las practicas

L3

culturalest.

Utilizamos la perspectiva cualitativa que brinda el enfoque etnografico

para la aprehension y construccién de los datos en el campos. Tomamos,

4 José Sanchez Praga, "Politicas, procesos e innovaciones culturales en el Ecuador (1972-
1988)", en: Innovacién cultural y actores socioculturales, CLACSO, Bs.As. , 1990.

5 Coincidimos con R. Guber (1990: 86) quien define al 'Trabajo de campo' como "una etapa que
no se caracteriza sélo por las actividades que en él se llevan a cabo [...] sino
fundamentalmente por el modo en que abarca los distintos canales y formas de la
elaboracién intelectual del conocimiento social. Pricticas teéricas, de campo y de sentido
comun se reiinen en un término que define al TC: la reflexividad." En tal sentido, la autora
entiende que "el empleo reflexivo de técnicas antropoldgicas, puede dar lugar al



entre otras, dos de las herramientas metodolégicas fundamentales: las

entrevistasé (abiertas y en profundidad) y la observacion participante’.

Para construir la infomacién trabajamos ademas sobre otras fuentes: las
revistas que edita el Teatro San Martin en diferentes periodos; recortes
periodisticos; material que hay en el Teatro como ser conferencias de
prensa, programacion, programés de los espectaculos y declaraciones de
algunos de sus directores generales. También recolectamos material en el
Concejo Deliberante: proyectos de resolucién, ordenanzas y decretos

sobre el Teatro San Martin.

El trabajo de campo tuvo una duraciéon apréximada de un afio y medio.
Intentamos participar en las todas las actividades posibles, teniendo en
cuenta las distintas‘ Iégicas, articulaciones, negociaciones que hacen a una
determinada dinémicg social. Entre ellas podemos mencionar: visitas
guiadas8, diferentes espectaculos en el Hall Central °, obras de teatro que

se dieron en las tres salas, y algunas oficinas y departamentos del Teatro.

reconocimiento del mundo del investigador y de los informantes, a la elucidacion de los
contenidos de esta relacion, al reconocimiento de los supuestos tedricos y de sentido comiin
que operan en el investigador” (Ibid: 96).

6 Entendemos por 'entrevistas' "reiterados encuentros cara a cara entre el investigador y los
informantes, encuentros éstos dirigidos hacia la comprension de las perspectivas que tienen
los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones, tal como las expresan con
sus propias palabras" (S.]J.Taylor y R.Bogdan, 1984: 101). Al tomar la entrevista como una
relacion social pensamos con R. Guber (1990: 212) que: “la reflexividad en el TC, y
particularmente en la entrevista, puede contribuir a diferenciar los respectivos contextos, a
detectar permanentemente la presencia de los marcos interpretativos del investigador y de
los informantes en la relacién, a elucidar cémo cada uno interpreta la relacion y sus
verbalizaciones; quizds asi sea posible establecer un nexo progresivo entre ambos universos,
pero no como resultado de observaciones aisladas, sino del proceso global de aprendizaje en
campo”.

7 Definimos observacién participante como “la investigacién que involucra la interaccion
social entre el investigador y los informantes en el milieu de los tiltimos, y durante la cual
se recogen datos de modo sistemdtico y no intrusivo” (S.J.Taylor y R.Bogdan, 1984: 31). En.
tal sentido, el conocimiento de la observacién por medio de la participacién, "es una
elaboracién reflexiva tedrico-empirica que emprende el investigador en el seno de las
relaciones con sus informantes” (R. Guber; 1990: 187). '



El trabajo de campo tuvo una duracién apréximada de un afo y medio.
Intentamos participar en las todas las actividades posibles, teniendo en
cuenta las distintas logicas, articulaciones, negociaciones que hacen a una
determinada dinamica social. Entre ellas podemos mencionar: visitas
guiadaéS, diferentes espectaculos en el Hall Central 9’, obras de teatro que

se dieron en las tres salas, y algunas oficinas y departamentos del Teatro.

Realizamos alrededor de veinticinco entrevistas extensas, algunas de las
cuales tuvieron mas de un encuentro. Fueron dirigidas a funcionarios
(actuales y también a aquellos que participaron en la Direccion del
T.M.G.S.M. durante el tiempo que especificamos); a personal del Teatro; y a

directores, dramaturgos y actores que trabajaron en este complejo cultural.

-Algunas reflexiones sobre el proceso del trabajo de campo

"El ‘objeto’ de nuestra investigacion es, en efecto, un sujeto que tiene que entenderse y
presentarse de la misma manera como se presenta la subjetividad del investigdor -éste es el
verdadero significado de 'validez’' en la zona cualitativa."

Paul Willis (1980: p.p. 88-95)

El trabajo de campo no es un proceso predeterminado, en el cual las
técnicas y procedimientos garanticen por si sélos un acceso 'objetivo’ a la

informacién. Es esencialmente una interaccién social, y como tal esta

8 En esta instancia participé no sélo como espectadora, sino que también fui como docente
(llevé a la visita a un grupo de alumnas que estaban cursando 2do.afio del colegio
secundario). Este (iltimo aspecto me permitié notar diferencias: pude vincularme con el guia
desde otro lugar, formular ciertas preguntas. Ademads fue un'dia atipico porque en general, en
estos encuentros, se lleva un gran numero de personas (aprox. 60) y esta vez éramos sélo
diez. Esto hizo posible presenciar mas 'rincones' del Teatro y hasta el ensayo general de -
una obra. ' -

9 En el Hall del Teatro se ofrecen de martes a domingos espectéaculos de danza o musicales
gratuitos. En el afio 1995 he realizado una investigacién sobre la dindmica de estos eventos.



mediatizada de aspectos afectivos, psicolégicos y sociales. En tal sentido
creemos necesario ofrecer al lector ciertos aspectos relevantes de nuestras
reflexiones acerca del proceso que se ha dado a lo largo de la

investigacion.

Las condiciones del trabajo de campo fueron muy buenas. Nuestra
vivencia del trascurso de la investigacién quedé asentada en uno de los

registros:

"El Teatro San Mam'n es un ambito que recorro hace muchos afos. Me gusta iry
estar, éunque no haga nada especifico. La sensacién que siempre tuve como
vjsitante, es que es un poco un lugar de todos. Nadie se fija en lo que uno hace, y

los empleados tienen una actitud sumamente arﬁable. Esto, como investigadora, es
fantastico. Yo fui en reiteradas oportunidades al San Martin desde que comencé a
pensar en esta tematica. Pero muchas de las veces, no ‘especialmente’ a hacer mi
trabajo de campo, sino que pasaba por ahi y entraba. Hoy podria decir que, en esos
“instantes aparecieron 'emergentes' de lo mas interesantes. Tal vez, porque mi mirada
no estaba tan ansiosa, y ésto de alguna manera, me permitié colocarme en otro lugar,
dejar ‘el fluir' de los acontecimiento y no querer ubicarlos en mis propias estructuras."

20/ 11/96)

Este registro resume en cierta medida dos momentos del trabajo de
campo: los primeros encuentros, donde tratébafnos de 'ver'y buscar
situaciones relevantes tefiidas de nuestros supuestos iniciales acefca de la
tematica de e‘studio_; y un segundo instante en el cual ‘casi' 7
inconscientemente dejamos que Ias situaciones fluyan, sin la ansie_dad dé_
forzar la ‘realidad’ con el sélo objetivo de instalarnos e interactuar en o

nuestro campo.



Antes de esbozar los ejes retrospectivos que nos han conducido hacia el
resultado final, consideramos importante dar cuenta de nuestra vinculacién
con el objeto de conocimiento. Para ello trascribiremos la siguiente

anotacidén de campo:

"Desde hace siete afios -tantos como los que pertenezco a la 6rbita universitaria-
eétoy vinculada con la actividad teatral. Estudié en una escuela de formacioén
'actuacion', y voy en dia sigo perfecciondndome y realizando algunas experiencias en
teatro, razén por la cual vivo, se podn’a decir, ‘érganicamente’ lo que pasa en el
medio. Estas entrevistas me han involucrado ‘'afectivamente’. En este sentido, la
relaciéon que he establecido, principaimente con los productores estéticos, estuvo
‘de alguna manera mediatizada por la ‘idealizacién', la ‘admiracién’. En
consecuencia he tenido que elaborar estrategias para lograr la 'distacia’ en 'mi propio
mirar'y tratér de no cargar con supuestos personales el proceso de construccion."

(8/1/96)

Si la etnografia tradicional se ocupé de 'cotidianeizar' lo ‘exdtico’, una de
nuestras mayores preocupaciones a lo largo del trabajo de campo ha sido
el distanciamiento' -Ia‘ busqueda por problematizar nuestros supuestos
baswos que se confundlan enla mteraccnon cotldlana con los puntos de
vista de Ios mformantes El Ienguaje los codlgos de la actmdad teatral se

nos presentaban como ‘algo dado', entendibles y l6gicos a nuestro mirar,
con lo cual las primeras entrevistas se parecian mas a una charla de ééfé
-donde se comparten determmados V|S|ones sobre una cuestlon- que a
entrewstas antropolog|cas De ello pudlmos dar cuenta al reglstrar que en
Ias notas de campo envez de anallzar C|ertos ejes que apareman en Ios
dlscursos tomabamos pamdo sobre algunas mstanmas como sn fueramos

parte del juego del ‘campo. En estos prlmeros informes, Ia mlrada externa



del d|rector de esta |nvest|ga0|on nos permltlo percnblr cuan errados

estabamos del camlno

' | Por 6tré parte esta prirﬁera étapa estuvo Cargédé de la angUstig y
ansiedéd de no saber‘b'ien '‘qué r'hivrar', 'qué hacér'v, 'por dénde erhpezar'. El
T.M.G.S.M. és un edificio enorme, dividido por areas de trabajo, y si bien
'creiamos tener claro nuestro objeto de estudio' al entrar al campo, las
primeras veces la imagen era desoladora. Empezamos trabajando en una
de las oficinas: el sector de archivos. Alli iniciamos las entrevistas. El vinculo
con el empleado de esta area fue construyéndose gradualmente, con
algunas tensiones, especialmente en el segundo encuentro, que nos
posibilitaron indagar en algunos puntos. Trascribimos parte de esa

situacion:

"Hoy la situacién fue muy particular. Cuando llegué empecé a hacerle algunas
preguntas. Creo que éso fue un error. Enseguida le pregunté por qué se fue el actor
Xx de una obra. La situacion empezé a complicarse. Me dijo que nadie me va a

- contestar éso y que el director del Teatro no me va a atender. Le contesté que no me
importaba porque es un dato igualmente. Me enojé un poco y me costaba disimularlo.

Me empecé a sentir incémoda. Me dijo que la gente no me iba a contestar esas
preguntas por miedo a perder el trabajo. Le dije que yo tenia muchisimo cuic‘jado,
que ni siquiera grabo para nb incomodar y que la informacion muere en mi. Me dijo
que éso n§ se sabe, que puedo ser una periodista de los 'paparazzi'. Le dije que
igualmente, lo del actor xx, no me importaba,. que de todo lo dicho capaz que sdlo

utilizo un 10% ... Después la relacion se fue aflojando, [...]" (27/ 10/96).
De este reglstro se despreden varios factores a conS|derar En primer

lugar el acceso a Ia entrevusta no fue cmdado Entramos dlspersos sin

reglstrar eI contexto de mteraccwn esta era un area de trabajo En segundo

10



tal sentido, una de las cuestiones mas significativas de esta etapa ha sido

‘aprender’ a hacer el trabajo reflexivo en el campo y en los encuentros.

Luego de releer la entrevista varias veces pensamos que teniamos que
clarificar nuestra presentacién y el discurso acerca de qué queriamos en el
estudio. Este informante durante los tres primeros encuentros nos pregunté
que era lo que realmente buscdbamos. Nuestra respuesta era que
estabamos haciendb una tesis sobre politicas culturales y elegimos para
ello el Teatro San Martin. Esto parecia no confdrmarlo y ello nos inquietaba
para. encarar otras entrevistas. Fue en la reflexién de estos primeros
encuentros  cuando hallamos lo que hoy podn’amos decir la 'punta del
ovillo'. Nuestra presentacién pasé a ser la siguiente: "Estamos haciendo
una investigacion sobre el Teatro San Martin a partir del punto de vista de
los actores". A partir de aqui, el informante no nos pregunté mas nada y
empezé a tener una actitud solidaria en la informacion. Esto tuvo dos
consecuencias en el trabajo: nos organizé el enfoque de la investigacic_’m,
por ende del objeto de estudio, y nos di6 confianza en la presentacién

frente a las proximas entrevistas.

Desde ese momento la estrategia de trabajo cambié sustancialmente. En
cada registro, en cada entrevista, dividimos la hoja en dos partes: la
informacién por un lado, por el otro nuestras percepciones, y puntos de

vistas que fueron transformandose en interrogantes. De este modo,

logramos un distanciamiento del juego, y recién alli empezaron a emerger

los conflictos, las divergencias y las légicas que hacen a una determinada
dindmica social. Asi empezé el segundo camino de este trabajo. Si en la
primera etapa viviamos la angustia de la incertidumbre y nuestra mirada

estaba volcada a las percepciones personales (tal vez por estar tan
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afectivamente ligados al campo), fue en la segunda donde 'nos pusimos al

servicio' de la investigacion.

El trabajo reflexivo fue creciendo y cahbiando en el proceso dialéctico
que emprende entre el campo y la investigacion feérica,‘entre la relacion
del investigador con los informanteé. Nos abocémos al registro de la
reflexividad en su sentido genérico, "como la capacidad de los individuos
de llevar a cabo su comportamiento seglin espectativas, motivos, .
propositos, ésto es , como agentes o sujetos de su accion"” (R.Guber; 1990:
86); y ensu sentido mas especifico , “como las decisiones que se t_oman en

el encuentro, en situaciones de TC" (Ibid:87), es decir en la relacién social.

Por otra parte, a partir de lo ocurrido en la entrevista transcripta,
trabajamos en el control y la inter'pretaci'én de las impresiones, ya que como -
lo expone Berreman (1962) "los intentos por provocar la impfesién deseada
sobre si mismo y por interpretar acertadamente la conducta y las actitudes
de los otros constituyen una parte inherente de cualquier interaccion social
y resultan c}uciales para la invéstigacio’n etnografica". Para ello dejamos el
fluir' de los acontecimientos, con el cuidado necesario que requiere la
ubicacién del contexto de interaccion, ya que la produccion del

conocimiento tiene una relacidn directa con la misma.

Tratamos de elaborar conscientemente, en todos los registros, cémo
influia la presencia del investigador, principalmente en la relacién con los

informantes.10 En tal sentido, ha sido diferente el vinculo que pudimos

10 " Adoptar una actitud reflexiva con el campo y los informantes implica poner en cuestién
la propia presencia en el campo y las decisiones adoptadas en cada una de las instancias del
trabajo empirico” (R. Guber, 1990: 135).
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establecer con los productores estéticos, con los funcionarios y con algunos

empleados de la institucién.

Con respecto a los actores, dramaturgos, directores, podemos
decir que en su mayoria son personas de trayectoria profesional y ocupan
'un lugar muy respetado' en la actividad teatral 11‘. Muchos de los
entrevistados participaron y reflexionaron acerca de algunos ejes de la
investigacion. Esto implicé que nuestro propio ‘universo', con el que
iniciamos el enfoque, fuera replanteado constantemente. El acceso que
encontramos para llegar a ellos fue por recomendacion.12 Igualmente se

diversificaron los primeros informantes y ésto permitié crear un tipo de red

pero no desde la misma fuente. Fue, entonces, muy enriquecedor

contrastar los datos segun las distintas lineas.!> Una cuestién que
percibimos en la narrativa de los discursos de los actores en reiteradas
oportunidades, fue la 'denuncia’; como si a partir de esta investigacion
quisieran expresar su disconformidad en el tratamiento de las politicas
culturales, no sélo respecto al T.M.G.S;M., sino en general, en nuestro pais.
Esto aparecio en casi todos los encuentros. En tal sentido, nuestra reaccion
interna por una lado era positiva, ya que la problematica de estudio era
importante para los mismos actores; pero desde otro lugar nos creaba una
gran ansiedad saber si cumpliriamos o no sus espectativas. Esto lo hemos
tenido que procesar conscientemente, de modo de no paralizarnos en la

investigacion.

1 Podemos afirmar que 'el respeto’ en la profesién no s6lo pasa por ser 'buen actor’, sino
también por la trayectoria ética e ideolégica.

12 En este sentido la tinica vez que he querido lograr una entrevista con una actriz que no me
habia recomendado nadle fue negatlvo Me dijo que no le mteresaba el tema y se termind la
comunicacién.

13 Por €j., con respecto al elenco estable habia algunas controversias, entonces un informante

que 'no estaba tan de acuerdo' me decia que hable con tal actor que tenia una vision critica
de la cuestién y asi en el caso inverso. ‘
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Los encuentros con los funcionarios han sido de tipo mas formal. No
apérecié el riesgo; en el sentido que uno espera que digan cosas que no
dicen en otros lados, y éso no pasé. Sin embargo, lo que si resuité
interésahte fue la 'negacion', que alguno de ellos tqu, a responder sobre
determinada pregunta. A partir de alli visualizamos ciertos puntos,
generalmente los mas vinculados a la politica interna y a la relacién con la

Municipalidad.

En cuanto a los 'los empleados' podriamos decir que logramos una
relacién totalmente 'cémoda’. Intercambiamos puntos de vista mas de una
vez y nos encontramos todas las veces necesarias para clarificar alguna
cuestion. A diferencia de los casos anteriores, donde 'prepararse’ tenia toda
una serie de implicancias!4, con los empleados el vinculo fue mas

distendido?5.

Una de las cuestiones que podemos analizar en las entrevistas es que
ha sido muy distinta la confrontacién de los datos en relacién a las
gestiones particulares del Teatro. Es decir, con las direcciones pasadas los
tres grupos de informantes parecian hablar con mas 'libertad’. No ponian en

'jJuego’ su trabajo actual o posible (como en el caso de los actores). En el

14 Que van desde lograr la cita, hasta preparar la entrevista, hasta realizarla. En este
sentido hemos pasado por muchas sensaciones internas. En lo personal trabajamos mucho
para vencer la ansiedad que inevitablemente aparece desde el primer llamado. Tratamos
de establecer un vinculo lo més abierto posible para escuchar, mirar y percibir ‘al otro'.
Esto lo hemos podido apreciar después, obviamente, de los primeros encuentros. Este ha sido
uno de los trabajos mas dificiles y enriquecedores del aprendizaje.

15 Con algunos informantes hemos establecido una relacién més ‘cofidencial' y por lo tanto un
vinculo més duradero. En este caso podriamos decir que pudimos crear una relacién muy
cordial y de confianza mutua con una empleada de las oficinas en donde se encuentra la
direccion artistica y con un empleado del sector de archivos.
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momento en que realizamos nuestro trabajo de campo, el director general
era Juan Carlos Gené. En ese sentido, como ée verd en el ultimo capitulo
en el que analizamos esa Direccién, la reconstruccion de los datos la
realizamos basicamente a partir de fuentes secundarias, ya que los
informantes eludian las respuestas. Sin embargo, aparecieron algunas
situaciones relevantes. En uno de los encuentros, por ejemplo, una
empleada nos ofrecié el nimero de teléfono de un actor y nos dijo que si
realmente queriamos saber qué era el T.M.G.S.M. teniamos que tener Lma
visién critica de 'las cosas que pasan alli dentro'. Cuando realizamos la
entrevista con el actor, su postura fue totalmente disidente a la conduccion.
Es como si a partir de otra persona, esta empleada buscé exponer su punto

de vista.16

En este sentido han ocurrido diversas situaciones significativas. Aqui
sélo mencionamos algunas, ya que, lo que consideramos fundamental es

esclarecer nuestra metodologia de trabajo.

Por Gltimo creemos necesario explicitar la decisién de nuestro recorte
espacial y temporal. La eleccién del T.M.G.S.M., se debié a dos Questidnes:
a- por ser un organismo municipal y por lo tanto significativo para el estudio
de las politicas culturales estatales; b- por considerarlo un escenario
relevante para la actividad teatral. En tal sentido, este ultimo ha sido un
supuesto personal que se ha complejizado y se transformé en uno de los

primeros interrogantes.

16 En un registro trascribimos lo siguiente: "La actitud del actor con respecto al Teatro fue una
de las r_nés ‘criticas'. Es como si por medio de este informante, la empleada, me hubiera
dado su propia 'vision de ese mundo', que por ocupar el cargo no me la puede decir
directamente. Después que nos volvimos a encontrar otras tantas veces, comenzamos a -
intercambiar otro tipo de informacién (las dos somos actrices y me ofrecié llevar un video de
mi obra a un congreso en Uruguay). Y ahi si, un dia salimos juntas de la oficina y empez6 a
contarme su mirada de la cuestién.” (10/3/96)
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En cuanto al recorte temporal no ha sido a priori,~ sino que fue un
‘'emergente’ de los encuentros en el campo. Los informantes se referian no
a momentos especificos sino a gestiones particulares. La que mas ha
sobresalido en las entrevistas fue la Direccion General de Kive Staiff. Es
desde el inicio de esta Direccién que hemos decidido efectuar el recorte
ubicando el analisis en un proceso histérico. El cierre temporal lo
efectuamos por una cuestion operativa, pero ademas coincide con un
cambio cualitativo en el funcionamiento y organizacién de la ciudad de
Buenos Aires: su autonomia. O sea, para llevar a cabo nuestro analisis,
efectuamos un recorte temporal que incluye a los Ultimos veinte afos de

historia del Teatro. O sea, desde 1976 hasta 1996.
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CAPITULO 1
EL TEATRO SAN MARTIN COMO TEATRO OFICIAL

En este capitulo hemos propuesto analizar en primer lugar, de qué
manera se constituye la relacién estructural y procesual entre el Teatroy la
Municipalidad, o sea qué tipo de normativa establece la Secretaria de

Cultura para uno de sus organismos dependiente y como se constituyé el

vinculo en cada gobierno. En segundo término, indagaremos al Teatro San

Martin como teatro oficial, teniendo en cuenta su posicién en el campo
teatral y la intervencién de la esfera politica en la organizacion. Por ultimo,
explicitaremos como es el vinculo, de tipo mas general, entre el Estado y el

mercado en el contexto de la produccion teatral.

-La relacién procesual Teatro-Municipalidad

Durante la década de los '80 se instalé en el campo intelectual el debate
sobre politicas culturales en las transiciones a la democracia, cuyo principal
objetivo ha sido investigar el rol del Estado en la intervencién cuitural (A.

Wortman, 1996: 65). En tal sentido muchos autores, nucleados

_principalmente por instituciones como FLACSO y CLACSO, han

reflexionado sobre el papel de la cultura en paises de América Latina. A
continuaciéon trataremos de indagar los ejes que atravesaron -la
Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires en los distintos periodos aqui

propuestos.
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De modo general coincidimos con Néstor Garcia Canclini (1987: 26),
quien entiende por politicas culturales: "el conjunto de intervej,'lciones
realizadas por el Estado, las instituciones civiles y los grupos comlunitarios
organizados a fin de orientar el desarrollo simbdlico, satisfacer las
necesidades culturales de la poblacion y obtener consenso para un tipo de
orden o transformacion social".l” El autor reconoce paradigmas basicos de
la accion cultural a partir de modelos politicos y econémicos. En nuestro
céso te.nemos tres periodos gubernamentales en el pais en lo cuales
podemos reconocer ciertos elementos significativos que han operado en las

politicas culturales.

El primer periodo (1976-1983), estuvo marcado por la etapa mas
sangrienta de nuestra historia, el llamado "Proceso de Reorganizacion
Nacional". La politica de este gobierno tenia como principal objetivo
legitimar a través del uso ilimitado del poder, un determinado modelo
éconémico. Todos los campos y sectores de la sociedad sufrieron
persecusiones y censuras (de todo tipo y orden). Los procesos culturales
de la vida civil fueron desvastados; los lugares de encuentro, reprimidos.
La dictadura militar utiliz6 todas las herramientas mediaticas posibles para
difundir e imponer su ideologia. Dentro de este contexto politico general
encontramos rasgos del paradigma de acciéon cultural llamado
‘tradicionalismo patrimonialista’, cuyo objetivo consistio en la preservacion

del patrimonio folklérico, sobre la base de un discurso cuyo mayor valuarte

17 Si bien el concepto de 'cultura’ fue muy profundizado en la disciplina antropolégica
cuesta pensarlo en un sentido tal vez mads restringido y al que estamos expuestos aqui, por
tratarse en este estudio de un sector del mundo del ‘arte'. Esto nos induce a replantear la
analogia que opera en el sentido comin: Cultura=Arte, en el modo elitista de ambos
términos, y donde se concibe a la 'cultura’ como un rasgo distintivo de cierto sector social. En
tal sentido nos parece oportuna la definicién que propone G. Canclini (1987: 25) quien define
a la cultura como “el conjunto de procesos donde se elabora la significacién de las estructuras
sociales, se la reproduce y transforma mediante operaciones simbélicas, es posible verla
como parte de la socializacion de las clases y los grupos en la formacién de las concepciones
politicas y en el estilo que la sociedad adopta en diferentes lineas de desarrollo.”
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fue: el 'Ser nacional". Esos rasgos podemos asociarlos a la cantidad de
avisos publicitarios que promulgaban 'los deberes' que tenia que cumplir
un 'buen ciudadano' por la Patria (denuncias a 'subversivos', deudores de

la D.G.I., etc.).

Paradéjicamente, y en este marco, el Secretario de Cultura de la
M.C.B.A., Ricardo Freixa, era civil; y segun lo relevado a funcionarios del
Teatro San Martin de ese periodo, una figura 'que no interferia en
decisiones represivas, sino que por el contrario, le permitia un alto margen
de apertura idoldgica a la politica interna de esta instituciéon. Por otra parte,
el T.M.G.S.M. en los afos de dictadura, conté con un numero importante de
empresas que solventaban principalmente toda su difusién en medios
radiales, graficos y televisivos. Si bien éstas se han mantenido durante el
primer gobierno democratico, fue en el gobierno militar donde garantizaron
su apoyo a un organismo municipal. Esto tiene una serie de connotaciones
que dan cuenta del lugar que ocupé la esfera privada en la promocion de la
‘cultura’ en tiempos donde no existian espacios de accion. Esto nos induce
a un segundo punto, mas cercano a nuestro caso, el mecenazgo. Garcia
Canblini, al referirse a este modelo da cuenta que en ocasiones, la
concepcion mecenal, se encuentra dentro | del aparato estatal,
principaimente en paises que no pbseen estructuras institucionales
adecuadas para promover la cultura. En este sentido, el 'mecenazgo liberal'
se convierte en “una forma de politica cultural porque ha servido y sirve en
varios paises para normar las relaciones en este campo, distribuir fondos
importantes, establecer lineas prioritarias de crecimiento y desestimar otrés”

(Garcia Canclini, 1987: 30).

El T.M.G.S.M. tanto en el gobierno militar como en los dos Ultimos

democraticos, ha sido un organismo con un amplio margen de autonomia
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de las pdliticas culturales municipales. Cred su propio perfil a partir del ano
1976 y lo mantiene, si bien con variantes, hasta la actualidad, al margen de
los cambios abruptos producidos en el contexto poh’ticd general del
municipio y del pais. El espacio de 'autonomia’ institucional que ocupa el
Teatro tiene distintas connotaciones segun el proceso histérico en que
estuvo inserto. En la dictadura, representd una especie de 'Vélvula de
oxigeno' para el campo teatral y para aquellos individuos que lograban
simbdlica y materiaimente tener acceso ala programacioén del Teatro. Tuvo

una politica 'democratizante’ en el sentido que lo plantea Garcia Canclini

" (1987: 46), como la difusién y popularizaciéon del arte, las ciencias y otras

formas de 'alta cultura'. Este perfil que asumié el T.M.G.S.M. en su politica
interna nacié con la dictadura. Hay dos factores relevantes a este
fenédmeno: 1) El Teatro San Martin sirvi6 como propaganda politica al
mundo, fue la muestra de un pais 'alegre' y 'sin conflicto’, por cierto
inexistente, 2) las empresas con su ayuda econdémica se legitimaban
politica e ideolégicamente en una institucion que parecia ser 'libre'. En
sintesis, el Teatro San Martin, por lo menos desde el afio 1976, presenté un
margen importante de autonomia politica en su vinculo con la M.C.BI.A. Sin
embargo, én lo econémico siempre ha dependido de la admisnistracion
central, conviertiéndose el pre;s,upuesto asignado en un eje con alto grado
de determinancia, que ha interceptado las decisiones asumidas por la

politica cultural interna del Teatro.

En el afio 1983 asume la Presidencia de la Nacién el Dr. 'R_aul Alfonsin.
El gobierno radical, consolidé su politica a través de la 'cultura’. Siguiendo
a Ana Wortman (1996: 69), podemos decir que "es precisamente a través de
la cultura como éomenzaron a vislumbrarse los desgarramientos y tragedias
de la sociedad argentina, luego del régimen militar mds sangriento y

represivo de nuestra historia. Lo sucedido se desplegaba en el orden
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politica cultural interna del Teatro.

En el afio 1983 asume la Presidencia de la Nacién el Dr. Raul Alfonsin.

- El gobierno radical, consolidé su politica a través de la ‘cultura’. Siguiendo

a Ana Wortman (1996: 69), podemos decir que "es precisamente a través de
la cultura como comenzaron a vislumbrarse los desgarramientos y tragedias
de la sociedad argentina, luego del régimen militar mds sangriento y

represivo de nuestra historia. Lo sucedido se desplegaba en el orden
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simbdlico y artistico". En tal sentido, la autora coloca al primer gobiérno de
la transicion democratica en el paradigma de la 'democratizacién cultural'.
Son numerosas las propuestas en difusiéon y accion cultural llevadas-a cabo
por la Secretaria de Cultura de la Municipalidad, la cual desde 1983 hasta
1987 estuvo cargo de Mario (Pacho) O'Donnell y de 1987 a 1989 fue
ocupada por Félix Luna. Fue durante la gestién del primero donde se
plasmaron los lineamientos mas significativos y 'Cultura’ pasé a ser la
protagonista oficial de la politica de vgobierno (F. Rabossi, 1997). El punto
significativo que marcé al periodo de la transicién democrética fue la
intervenciéon del Estado en la formulaciéon de ‘Ias politicas culturales (A.'

Wortman, 1996: 81).

En el T.M.G.S.M. no se renovaron Iés autoridades, continuaron los
lineamientos ya establecidos. El vinculo entre el Teatro y la M.C.B.A. siguié
siendo la autonomia en lo politico, un presupuesto considerable, y el apoyo
de las empresas. Ahora bien, ;cémo se explica que durante el primer
gobierno democratico, y siendo 'Cultura’ el eje articulador de lo politico en
el radicalismo, permanezca el mismo director general en el Teatro San
Martin que estuvo en la dictadura? La gestion de Kive Staiff fue muy
reconocida tanto por el sector teatral, como por el publico en general.
Significé un cambio cualitativo en la manera de concebir un teatro oficial,
siendo el centro de su discurso la ‘democratizacion del teatro'; o sea, marcé
el rumbo de su politica esencialmente a partir de la promocién y difusion de
los espectaculos a distintos sectores de la poblacién (escuelas, sindicafos,_
etc.), con localidades a un precio accesible a la media de los habitantes y
con promociones especiales!8. Esta politica interna, que comenzé en la

dictadura, era congruente al paradigma que auspiciaba el radicalismo de

18 Los ejes significativos de esta gestion serdn desarrollados en el capitulo VIL
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‘democratizacion cultural', y en tal sentido se entiende la continuidad de
esta gestién en dos periodos politicos tan opuestos. Pero por otra parte, otro
de los ejes sighificativos para entender esta cueétién, es que ninguno de los
gobiernos aqui analizados ha determinado una politica cultural. Es
interesante el planteo de A. Wortman, quien reconoce que durante la
gestién radical habian objetivos pero no planes o politicas planificadas: “En’
todo caso, mds que una politica cU/tural radical se propusieron diversas
politicas en las distintas esferas del Estado” (A. Wortman, 1996: 81-2).
Desde este punto de vista, el San Martin seguia sus lineamientos internos
con independencia de las directivas municipales, ya que éstas ultimas
' tampoco buscaban intervenir en las decisiones asumidas por la

conduccion del Teatro.

En los ultimos anos del gobierno radical, a partir de 1987, el San Martin
también sufrié los recortes presupuestarios que aquejaron a todo el
municipio, producto de la crisis econémica que ha acontecido en el pais!®.
Como lo expresa Wortman (1996:79) "Si durante los primeros afios el
discurso del gobierno radical estaba impregnado de la palabra cultura, a
partir de sucesivas crisis, ésta comienza a ser desplazada hasta ser el
discurso econdémico el eje constitutivo de lo social. La crisis econémica fue
atrapando la cotidianeidad de los argentinos.” Esto se visualizé en la
merma de los presupuestos de la Municipalidad, y el Teatro San Martin no

quedd exento.

19 En el afio 1987 comienza el periodo de derrumbamiento del gobierno radical. Los factores

- que més han contribuido a esta situacién fueron: desde el punto de vista econémico, un alto
indice inflacionario, que ha llegado en ocasiones a un 40 % diario y devaluacién de la
moneda; sumado a ésto, la leyes de Obediencia y Punto Final, y la rebelién de los militares
carapintadas en Semana Santa fueron las causas politicas que profundizaron el
descreimiento de la sociedad argentina a este gobierno.
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En 1989 gand las elecciones el partido justicialista y asumié la
Presidencia deila Nacién el Dr. Carlos Saul Menem, quien ha sido reelecto
en 1995. Hasta 1996, afio en que Buenos Aires se convirtié en ciudad
autonoma -por lo tanto con facultades para elegir su propio intendente-, se
han sucedido tres gestiones en la M.C.B.A. nombradas directamente por el
Poder Ejecutivo Nacional: Carlos Grosso,1989-1992; Saul Bouer, 1992-
1994; y Jorge Dominguez, 1994-19962.

En el Teatro también se renovaron las autoridades. Entre 1989 y 1996
asumieron la Direccion General: Emilio Alfaro, 1989-1990; Eduardo Rovner,
1990-1994; y Juan Carlos Gené, 1994-1996. Estas designaciones, sin

embargo, no coinciden con los cambios producidos en la M.C.B.A.

Siguiendo los paradigmas de accién cultural segun los estilos de accién
~ politica y econémica que propone Garcia Canclini, A. Wortman ubica al

gobierno justicialista en la 'privatizacién neoconservadora'.

Segun Garcia Canclini (1987: 39), la crisis econdmica internacionally las
dificultades internas de los gobiernos democraticos en los afios '70,
incrementaron el derrumbamiento de los programas desarrollistas y
socializantes en América Latina. Para enfrentar la crisis, las corrientes
neoconservadoras reorganizaron el modelo de acumulacién, eliminando
las areas ineficientes del capital, buscando una rchperacién de la tasa de
ganancia mediante la concentracién monopdlica de la produccién y su
adecuacién al capital financiero transnacional. Los costos sociales de este
modelo, que en una primera etapa fue ejercido por gobiernos autoritarios,

pero que en la actualidad lo implementan sistemas democraticos, son

20 Para un anélisis detallado de las caracteristicas de cada una de estas gestiones en
relacién a las politicas culturales del municipio, véase: Rabossi, 1997.
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mﬁltiples y afectan a las grandes conquistas laborales del siglo. Son
reestructurados los procesos de trabajo, se reduce el personal, se reducen
los salarios en relacién con el costo de vida. Simultdneamente a este
proceso se restringe el gasto publico en servicios sociales; entre ellos, el
financiamiento de programas educativos y culturales, y las inversiones para
la investigaciéon cientifica; y se ceden espacios, tradicionalmente
administrados por el gobierno, a las empresas. La iniciativa privada compite
con el Estado con el propésito de sustituirlo como productor de hegemonia
(Garcia Canclini, 1978: 42). En este contexto se reduce la inversién de las
acciones no rentables, y la politica cultural se concentra en grandes
espectaculos de interés masivo. Los organismos culturales estatales, como
en nuestro caso el T.M.G.S.M., sufren la merma en el presupuesto, limitando
su capacidad de accién y ocasionando, en todo sentido, el deterioro de las

politicas.

Resumiendo, la ausencia de lineamientos explicitos acerca del rol de
Estado en la intervenciéon de politicas culturales fue una constante que se
ha repetido en todo el perl’odo aqui analizado. En la dictadura militar, como
dijo un funcionario, "operaba la politica de la no politica". Es decir, como ya
explicitamos, todos los estamentos de la sociedad civil fueron desvastados
e impero la violencia y el terror de estado como forma de legitimacién de un
modelo econémico que derrumbd pilares basicos de la sociedad argentina.
El caso de que la Secretaria de Cultura municipal estuviera a cargo de un
civil, quien "otorgaba’' ciertas libertades en el desarrollo y accién cultural, se
~ debié mas a una estrategia politica que a uﬁa cuestion de azar. El San
Martin, en los afios de dictadura, contaba con una difusién en los medios
hasta el momento inédita, no sélo a nivel nacional sino también en el resto
del mundo‘. Decimos entonces que el Teatro San Martin  representé una |

vidriera, una ventana que mostraba que aca 'no pasaba nada’, o sea, se
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construyé un perfil que no coincidia con la situacién politica critica que

atravesaba el pais.

En los posteriores gobiernos democraticos (el radical '83-89'; y el
justicialista '89 en adelante) tampoco hallamos vestigios certeros acerca de
la construccién de politicas: culturales. Si bien es cierto que durante la
gestion de O'Donnell ('83- 87), 'Cultura’ fue el leiv motiv de la politica
radical, no se trabajé sobre todos los puntos posibles de la accién cultural
de la ciudad, sino sélo a partir de algunos ejes. En tal sentido, se cred el
‘Programa Cultural en Barrios' que fue la apuesta politica del Secretario de
Cultura. Sin embargo, muchos organismos culturales siguieron
desarrollandose con su ldgica interna, creando su propia politica, sin

intervencion de los lineamientos establecidos por la administracién central.

La pregunta que nos formulamos al respecto es, ;qué pasa con los
gobiernos que no cohstruyen lineamientos explicitos sobre el accionar del
Estado en la Cultura? Por un lado, podemos consideraf que esta 'ausencia’
- es en si misma una politica. Por otra parte, es importante registrar que la
M.C.B.A. ha ope_rad6 a través de uha compleja red que interactia con el
modelo y con la légica interna del partido gobernante, donde operan
confrontaciones intrapartidarias sin criterios programaticos de accién. De
acuerdo con Oscar Grillo (1996: 195): "En las dos fases del gobierno
radical '83-'89, y en las gestiones del justicialismo que se han sucedido
desde el ‘89, se repite una secuencia ya sélidamente instalada: la élite de
un partido politico con escasa o nula formulacion programdtica en la
cuestion local, involucrada en una lucha intrapartidaria muy complicada,
desembarca en la cupula de un estado altamente burocratizado,
fragmentado y redundante. Dentro del aparato estatal se reproduce la lucha

intrapartidaria. Las distintas agrupaciones del partido gobernante compiten
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ahora desde los organismos municipales capturados al desembarcar en el
estado, con sus recursos.[...] Este desembarco congela toda actividad
partidaria relacionada con la veta representativa y la creatividad del partido
gobernante se restringe a la disputa por el control de areas del municipio:
su aparato administrativo y recursos presupuestarios". Como veremos en el
préximo capitulo, esta especie de red que se teje al interior del aparato
municipal, repercute en la estructura interna de los organismos oficiales,
constituyendo de este " fnodo, otro de los puntos decisivos en la

programacioén de la politica interna.

-La relacién estructural Teatro- Municipalidad

En los inicios dé la investigacién delimitamos un primer acercamiento al
campo en la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de
Buenos Aires. El objetivo perseguido en esta instancia era la busqueda de
algun tipo de material explicito que diera cuenta de las politicas que
emprende la administracién central para uno de sus organismos
dependiente. No hemos encontrado ningln lineamiento, ni en la
Municipalidad, ni en el Teatro que explicara la politica que se asume. En tal
sentido, segun relevamos, la Unica injerencia que tiene la M.C.B.A. en el

Teatro es en cuanto a la partida presupuestaria:

"artisticamente no hay interferéncia ni en los orggnismos centralizados ni en los
descentralizados. [...] En lineas generales hay un rumbo, una incipiente politica
cultural. Falta todavia afirmar, delimitar. En la Argentina es aéin una materia
pendiente.“ |

(Entrevista a una de las Asesoras de la Secretaria de Educacién y Cultura)?1

21 El sector cultural municipal ha fluctuado por diversos organismos-direcciones. En los
ultimos afios Cultura a pasado de ser Secretaria a Subsecretaria y viceversa. La
importancia de ésto radica en que los Secretarios tienen acceso a las reuniones de gabinete
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Durante este encuentro la funcionaria dijo ademas que: "no existe
ninguna planificacion acerca de lineamientos a seguir en los Teatros en

esta gestion"22

Sin embargo, hemos constatado que la inexistencia de criterios de
accién en la Municipalidad, para los teatros que pertenecen a su 6érbita, no
es exclusiva del momento de esta gestién en que desarrollamos el trabajo.
Durante el periodo aqui analizado visualizamos qgue ha sido una constante
que se repitié durante -otros mandatos. En tal sentido en las reiteradas
visitas a la Secretaria de Cultura2? y en entrevistas realizadés a funcionarios
y a ex-funcionarios, no hallamos datos concretos que aclaren esta cuestion.
Por lo expuesto, entonces, podemos inferir que nunca ha habido una
politica cultural de la M.C.B.A. que especificara los objetivos y criterios de

realizacion a los que estuvo sujeto, en nuestro caso, el T.M.G.S.M.

Estas primeras conclusiones derivaron el analisis hacia ciertos ejes que
emergieron en los discursos. De modo tal, indagamos cémo se constituye el
vinculo entre la Municipalidad y el Teatro, o sea, de qué modo la

administracion central define esta articulacion.

~ con el Intendente, en cambio los Subsecretarios tienen vinculo con el Secretario. La
diferencia es de 'rango’. Con la amplitud que tiene Educacién, Cultura quedaba relegada a
segundo término. Esto fue una decisién politica, que también tuvo implicancias econémicas.

22 Esta entrevista ha sido realizada en el afio 1994. En aquel momento el Intendente de la
Ciudad era el Dr. Satil Bouer; la Secretaria de Cultura y Educacién, la Prof. Gervasia Sica
de Matzkin y el Subsecretario de Cultura, Eduardo Garcia Caffi.

23 Durante las entrevistas a la Secretaria de Cultura de la M.C.B.A., hemos relevado
informacién acerca de diferentes periodos. '
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La Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires ha sido?* un organismo
centralizado dependiente del Poder Ejecutivo Nacional, siendo su cargo
méaximo ocupado por el Intendente, designado por el Presidente de la
Nacién. El Intendente tiene a su cargo distintas Secretarias, de las cuales
se desprenden diversos organismos Yy direcciones que rigen la
organizacién de la Ciudad.z> Estos puestos son politicos. El primer
mandatario municipal distribuye los cargos superiores a las demas
entidades. El Teatro San Martin esta inserto en esta dinamica. Su
director general es nombrado por la administracion central2s. En
consecuencia, el campo politico se conecta con el San Martin

por la eleccion de su autoridad maxima.

La Secretaria de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires maneja 12 organismos-direcciones. Cuatro de ellos son
descentralizados. Estos 'son: el Teatro Municipal General San Martin, el
Centro Cultural San Martin, el Teatro Colon y el Complejo Enrique Santos
Discépolo (aca se agrupan el Teatro Alvear, la sala Sarmiento, el Regioy el

Teatro de la Rivera).

Segun datos obtenidos en la Municipalidad se los designa como
"descentralizados administrativamente" por su complejidad, ya que son

organismos de gran envergadura. Indagando sobre este punto en el Teatro

24 Debemos tomar en cuenta que la organizacién y funcionamiento de la ciudad cambi6 con su
autonomia. Esto implica que los ciudadanos pueden elegir a su Intendente y ya no depende de
la designacién del ejecutivo nacional. En tal sentido, recordamos que, nuestro limite
temporal es anterior a estos sucesos y no se analizardn en el transcurso de la investigaci6n.

25 Recordamos que si bien la ciudad ya establecié su Constitucién falta atin que especifique
su funcionamiento y organizacién. En tal sentido, esta dinamica responde a los lineamientos

anteriores a su autonomia.

26 Actualmente este cargo fue nombrado por el ejecutivo de la Ciudad de Buenos Aires, o sea
que continiia bajo el mismo criterio.
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y en la administracién central no hemos encontrado ninguna definicion
precisa. Nos han informado que la determinacion no es exacta, ya que no
son' autéonomos ‘econdémicamente. Esto impIica‘ que dependen del
presupuesto que la Municipalidad les asigna. En lo que si aparentemente
tienen mayor libertad es en la decisién sobre ese presupuesto, en realizar
las afectaciones que consideren apropiadas para su programa, pueden
hacer compras directamente, llamar a licitacion y efectuar pagos sin
necesidad de hacer intervenir a la administracion central. Que sea
descentralizado le permite, a diferencia de otros organismos, tener ciertas
féculta_des para recaudar (que se hace a través de la venta de las
localidades) y pagar (contrataciones, materiales). Esto les concede un
margen de autonomia. Sin embargo dependen del monto establecido en el
presupuesto, ya que las entradas cubren un costo escaso del
mantenimiento general. En las épocas de mas afluencia de publico permitia
recuperar entre el 15% y el 20% de los gastos. Hoy se calcula entre el 8% y
el 10%. Un funcionario del Teatro San Martin explicé esta cuestién: "un
Teatro oficial no es un negocio. Debe vender sus entradas a un precio
moderado y accesible a la media de los ciudadanos y ofrecer espectaculos
que tienen una produccuon de artesania, un montaje de obras que por su

valor no son realizadas por un empresario privado”.

Segun lo relevado, la designacién de organismo 'descentralizado’ ‘se
presenta de manera confusa. Desde el punfo de vista econdmico es un
organismo dependiente de la administracién central. El presupuesto
asignado vari6 a lo largo de la historia del Teatro. En los Ultimos veinte afios

fue decreciendo, razén por la cual algunos funcionarios se 'defienden'2”

%7 Nos referimos a que en las entrevistas el presupuesto es tomado en algunos casos como
determinante del tipo de recorte que se efecttia en la programacién o en los empleados.
Principalmente del rea artistica, ya que los demas empleados no son contratados sino de
planta permanente y no se encuentran regidos bajo los mismos criterios.
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cuando se los compara con lo que se consideran épocas mas
esplendorosas en cuanto al gran numero de personas que visitaba el
Teatro y al tipo de programacién. En este sentido, el presupuesto
asignado por la Municipalidad seria uno de los indicadores
determinante en la politica llevada a cabo por las distintas
gestiones. Si bien pueden efectuar contrataciones, pagar sueldos y
recaudar, estan controlados por una delegacién de la Contaduria general
gue se encuentra en el Teatro. Por lo tanto la descentralizacién abarca no

toda la administracion, sélo una parte.

Este es el aspecto estructural de la relacion Teatro-Municipalidad. Si
bien en |la administraciéon central no se reconocen lineas de accién
explicitas con respecto a la politica del Teatro, una de las cuestiones que
- trataremos de indagar en el desarrollo del trabajo es qué tipo de incidencia
tuvo la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires en los lineamientos de poll'ti'ca cultural que se establecen en el sector
artistico del Teatro. Es aqui donde podemos discutir las apreciaciones que
tienen los informantes sobre las distintas gestiones que han pasado por el

San Martin en los ultimos veinte afios.

-La composicion de los campos

El Teatro San Martin como teatro oficial puede ser visualizado como un
espacio don.de se presentan instancias significativas de dos campos: el
campo politico y el campo teatral. Tomamos la categoria de 'campo' de
Pierre Bourdieu (1990: 135-6) a fin de esclarecer nuestro planteo: “Los
| campos se presentan para la aprehension sincrénica como espacios

estructurados de posiciones (o de puestos) cuyas propiedades dependen
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de su posicién en dichos espacios y pueden analizarse en forma
independiente de las caracteristicas de sus ocupantes (en parte
determinados por ellas). [...] Un campo se define, entre otras formas,
definiendo aquello que estd en juego y los intereses especificos.[...] Para
que funcione un campo, es necesario que haya algovque esta en juego y
gente dispuesta a jugar, que esté dotada de los habitus que implican el
conocimiento y reconocimiento de las leyes que estdn en juego". Cada
dampo, segun el autor, se distingue por la existencia de un capital

simbolico y la lucha por la apropiacion de ese capital 25.

En el T.M.G.S.M. aparecen ciertos agentes vinculados al campo politico.
Ellos son: las autoridades de la administracién central, quienes designan al
director general de la Institucién; y en ocasiones algunos empleados

municipales, que responden a una agrupacion sindical.

- En el campo teatral reconocemos tres tipos diferenciados en lo que se
refiere a su produccién?®: el Teatro comercial, el Teatro off- Corrientes y el
Teatro oficial (dentro de este ultimo se ubicaria el T.M.G.S.M.). Aqui

haremos referencia a los agentes involucrados en la ultima categoria.

28 En: Garcia Canclini , Néstor, "Cursos y Conferencias 3", Secretaria de Bienestar
estudiantil y Extensién Universitaria, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de
Buenos Aires, 1984.

29 Coincidimos con lo que propone Rubens Bayardo (1990: 2) quien define produccién teatral
como: “un tipo de emprendimiento que puede ser 0 no cooperativo y cuyo modelo usual es el de
la empresa comercial. [...] En la jerga teatral se entiende por producir’ el hacerse.cargo de
los gastos en dinero o materiales que implique el espectdculo, y se denomina 'productor’ o
‘produccién’ a la persona o entidad que pone el capital necesario para montarlo.[...]
Idealmente podemos distinguir tres elementos fundamentales en la produccién teatral: 1) el
capital -en dinero o bienes- que la 'produccién’ destina a solventar diversos gastos y obtener
los recursos técnicos y materiales peculiares del género dramidtico, 2) la sala en que se
presenta el especticulo al publico y la critica, y 3) el trabajo de artistas, utileros, personal
administrative, etc., que poniendo en juego sus recursos materiales y sus recursos inherentes
dan forma a la obra."

31



El Teatro comercial: En un modelo ideal se caracteriza por un
productor que compra los derechos de una obra; alquila la sala (es habitual
que el empresario que pone el ‘capital' sea duefio de la misma), contrata al
director, a los actores, y a todo ‘el personal necesario para la realizacion
(asistentes, iluminadores, escenografos, etc). También es el encargado de
la prensa y difusién del espectaculo. Una vez estrenada la obra, se espera
recaudar la inversién y la ganancia. Los indicadores que regulan los
'cachets'3® de los actores varian segun el papel que desempefien en la
obra, su trayectoria en la profesion, el tipo de produccion, etc.31 Muchas
veces, van a porcentaje de la recaudacién en la boleteria, a ésto se lo
designa ‘'bordereaux'32. Las salas en las que se ofrece este tipo de obras,
generalmente se encuentran ubicadas en el centro de la ciudad, su mayoria
en la avenida Corrientes, o sea en zonas de afluencia.del 'gran publico'.
Son grandes, de mas de mil localidades y con buen equipamiento técnico,
que implica un costo considerable para su mantenimiento e influye en el
precio de la localidad. Podemos mencionar: el Teatro Astral, el Blanca
Podesta, El Complejo La Plaza, entre otros. “El teatro comercial es un teatro
.de grandes espectéculos, shows musicales, superproducciones
generalmente tral’das del exterior. Se dirigen a exp[otar el aspecto mas
personal' y menos especificamente teatral del espectaculo: el deseo del

'gran publico' de acercarse al astro, a verlo de cerca. [...] El publico va a ver

30 Nos referimos a los sueldos de los ‘artistas’. La denominacién se vincula a la manera
diferencial en que cada iino evalia su contrato. No todos los actores, por €j., cuentan para el
mismo 'papel’ con un sueldo igualitario. Las contrataciones se discuten entre el contratista y
el representante del actor o él mismo. Esta evaluacién del 'cachet’ depende entre otras cosas
del tipo de trayectoria profesional, cartel comercial, etc.

31 Estos indicadores varian segin el funcionamiento interno de cada produccién. En este
- sentido no deben pensarse como rigidos, sino como diversos y relacionados con las
caracteristicas de cada una de ellas.

32 "E] término 'Bordereaux’ designa tanto a las planillas en que se detallan por funcién cada
tipo de entrada y precio, cantidddes vendidas , total recaudado, y descuentos
correspondientes por derechos de autor (ARGENTORES y SADAIC), como a la recaudacion
resultante” (Rubens Bayardo, 1990: 13).
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mds al actor que a la obra, ignora quien la escribio, quien la dirige, hasta
olvida el titulo, pero recuerda que es la obra en que trabaja tal estrella"

(Rubens Bayardo, 1991:2).

El Teatro 'off qurientes'33: En el 'off' los actores se autoconvocan
para llevar adelante una obra. La modalidad qué adquiere este tipo de
agrupacion es de caracter de ‘cooperativa’® en donde todos los miembros
aportan una participacion igualitaria en trabajo, dinero o bienes‘necesarios
para la produccion. Las salas son alquiladas y sus costos varfan segun su
ubicacién geogréfica, o si convocan publico por si mismas. En tal sentido
algunas de ellas tienen un 'nombre’ en el off. Para cierto publico lo
cohvocante es el lugar y no la obra en si misma. Las mas conocidas son:
Babilonia, el Callejon de los Deseos, Liberarte, 0 en otro momento el
Parakultural o Mediomundo Varieté (ambas pemanecen cerradas). Antes
las salaé destinadas al off estaban mas lejanas del circuito comercial, hby
varias se encuentran en el corazén de la a\)enida Corrientes. Sin embargo
lo que las unifica es que no accede 'el gran publico' y generalmente la
'‘cooperativa’ no cuenta con los medios para pagar la difusién del
espectéculo35. Esto implica que las condiciones del off no sean faciles.

Generalmente lo que se espera es que el espectaculo trascienda y algun

33 Rubens Bayardo ( 1991: 3), define al 'off' como "un teatro de actores pues las propuestas
estéticas provienen de ellos mismos , de sus intereses de investigar, experimentar o
simplemente de hacer experiencia. Esto supone en primer instancia la decision de no
comercializarse , es decir, de producir segin las propias necesidades artisticas y no segiin las
pautas de mercado." ' :

34 "El término ‘cooperativa’  designa de modo vulgar a las 'sociedades accidentales de
trabajo’ , forma legal que rige la organizacion laboral y el funcionamiento econdémico de los
grupos de produccion teatral autoconvocados por los actores” (Rubens Bayardo, 1991: 6).

35 Contratar a una persona que se encargue de la 'prensa’, o sea que tenga los contactos como’
para que el espectaculo logre difusién en los medios de comunicacién, tiene un costo minimo
de $1000. Esto dificulta en gran medida a las cooperativas que, si no tienen ningun tipo de
subvencién, les resulta imposible sostenerlo.



productor se interese en su inversién o que en la 6rbita estatal se consiga

algun tipo de subvencion.36

- El = Teatro oficial: Cuenta con los fondos suministrados por
organismos estatales: Las caracteristicas que, en general, todos presentan
es que se hacen espectaculos de 'repertorio’. Asi se denomina a la
programacién que incluye autores clasicos (nacionales y extranjeros), y
contemporaneos; también apuntan a las novedades internacionales y
nacionales, y conceden un espacio a las nuevas propuestas escénicas. El
precio de sus entradas es accesible, garantizando espectaculos, que por su-
costo, no se hacen en el sector privado. Sus salas cuentan con un buen
equipamiento técnico (Iucés, sonido, infraestructura) y son, en su mayoria,
de gran envergadura con escenarios amplisimos, y una p_Iatea numerosa
(de mas de mil localidades). Los mas destacados son el Teatro Colén, el
Teatro Nacional Cervantes y el Teatro Municipal General San Martin. El
Teatro Colén se dedica exclusivamente a Opera, ballet y grandes
conciertos.?” Tanto el T.M.G.S.M. como el Teatro Nacional Cervantes son

teatros de repertorio.

En el caso de la Capital Federal hay dos Secretarias encargadas del
area cultural: la Secretaria de Cultura de la Municipalidad y la Secretaria

- de Cultura de la Nacién. Los cargos de los mas altos funcionarios de los

36 Son sumamente escasas las posibilidades de ambas alternativas. En el &mbito estatal con
lo que pueden contar es con los subsidios del 'Fondo Nacional de las Artes', o con las co-
producciones del Teatro San Martin, pero dada la reduccién presupuestaria son cada vez mas
menores las oportunidades de acceder a estos beneficios.

37 Simbolicamente el Teatro Colén fue escenario de disputas entre distintos sectores sociales.
Cuando asumi6 Perén en 1945 estuvo Anibal Troilo. Jamas se habia producido 'fenémeno
semejante’ ya que siempre estuvo reservado a la 'cultura de élite’. Este hecho conmocioné
de tal manera a la alta burguesia que apenas fue derrocado Perén en 1955 por la revolucién
libertadora, lo primero que hicieron fue 'desinfectar’ el Teatro porque decian que se habia
llenado de 'negros'.
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teatros son politicos, ya que su designacién depende de las instituciones
oficiales, sin intervencién de ningun tipo de concurso que opere en la
seleccion. Estos teatros estaran sujetos a las politicas culturales que se
imp]ementen en las Secretarias de las que dependen. Sin embargo
consideramos que cada organismo teatral oficial tiene caracteristicas

diversas y propias.

-Estado y Mercado

Al tomar el sector teatral como producto especializado de la cultura, nos
interesa sefalar de qué manera el Teatro como cavmpo de produccion
cultural se relaciona o diferencia de las formas de produccién y
reproduAcc'ién social geheral. "El orden productivo general ha sido
predominantemente definido por el mercado a lo largo de los siglos de
desarrollo capitalista, mientras que la _prbduccién cultural se ha asimilado
cada vez mds a los términos de aquel, y sin embargo, se ha producido una
resistencia contra cualquier .identidad plena entre produccion cultural y

produccion general” (R. Williams,1981: 47).

En un planteo general podemos decir que el mercado ha jugado durante
mucho tiempo un papel liberador contra ciertas formas de arte dominantes
y hegembénicas. Sin embargo, es muy limitado no visualizar Vlas distintas
redes sociales que se cruzan frente a la diversificacion y monopolizacion
de los medios de produccién, como es el caso de las grandes industrias,
. por ej. de cine y television y, tal vez en menor medida pero no menos
importante, de teatro. El mercado también pone sus propios limites,
principalmente en su organizacion y en el tipo de seleccién de su
produccién cultural. Su acbionaf.apunta al mayor rendimiento al menor

costo. La actividad teatral privada que produce en y para el mercado
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conoce bastante bien sué mecanismos, aunque no deje de lado las
innovaciones. Su circuito, con variantes y por lo tanto de forma abierta, es
muy propenso a un tipo de reproduccion. Esto contrasta con las formas de
innovacion internas' de los sectores culturales que se ehcuentran
frecuentemente en los limites del mercado o directémente fuera de él, como
en el caso del teatro off y el teatro oficial. De todas maneras, no podemos
pensar esta cuestion en términos absolutos ya que, los 'productores
estéticos estan inmersos en este tipo de relaciones de mercado, razén que

determina un proceso complejo.

La dependencia de los artistas con las grandes empresas empieza a
delinearse en la década del sesenta, donde los circuitos privados se
 presentan como los encargados de garantizar la promocion cultural a todos
los sectores de la poblacién. El Estado, en estos términos, se reconoce en
la 'preservacién' del patrimonio cultural tradicional, mientras que el
accionar del ambito privado se vincula con lo 'moderno’' y busca su
legitimacién a través del 'arte’ en una 'imagen no interesada' de su

expansién econémica (Garcia Canclini, 1990: 86).

El avance de los grandes conglomerados que hoy en dia atraviesan a la
industria cultural (como por €j. el grupo Clarin) subordinan la interaccién
entre los agentes del campo artistico a una sola voluntad empresarial,
proceso que compromete y neutraliza el desarrollo auténomo del campo.
Las précticés estan tan interiorizadas en este tipo de relaciones en el
mercado, que tal vez ni siquiera son conscientes para los productores
estéticos. Sin émbargo, existen distancias relativas entre la produccién
cultural y la reproduccion social y cultural general, limitando un escenario
de conflicto y de lucha. En este contexto, uno de los caminos que elige el

Estado, para administrar el mundo de la cultura, es el de otorgar algun tipo
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de subsidio o financiacién publica. Esta decision corre el riesgo que implica
el tipo de seleccién38 de lo que va ser subvencionado. "En un nivel mas
profundo ésto constituye su simetria con el orden social dentro del cual
opera y el tipo de produccion 'subvencionada' es con frecuencia un aspecto
de esta simetria, en el sentido de que por medio de la seleccion de algunos
tipos de obras para su exencion parcial para el mercado -tipos evaldados
dentro de la distribucion de preferencias en el marco de un orden social
heredado y una clase social dominante- protege en cierto sentido al
mercado frente a otros tipos de desafio social y cultural' (Raymond Williams,

1981: 99).

En sintesis, por un lado, tenemos a la esfera privada de produccion que
juega a partir de los mecanismos del mercado. Esto implica inversion en
donde se garantiza bajo costo y maximizacion del beneficio. La situacion
que presenta en el arte es similar. La oferta que se establece no es ilimitada
y crea en cierto sentido su propia espiral reproductiva, dejando afuera lo
que no es rentable. El Estado, por otra parte, no subvenciona toda la
produccién, sino que selecciona determinados bienes culturales. En un

nivel general, éste es el angulo donde se direcciona la politica cultural.

En la 4rbita municipal el proceso opera con ciertas caracteristicas. En
nuestro caso evidenciamos que nunca ha habido una politica cultural en la
M.C.B.A. que especificara los objetivos y criterios de realizacién a los que
estuvo sujeto el T.M.G.S.M. La unica injerencia que ha tenido la

administracién central en el Teatro fue en cuanto a las partidas

38 En nuestro pais el apoyo a la actividad artistica es poca, casi nula y éste varia en los
momentos de coyuntura politica. Actualmente los teatros oficiales bajaron en gran magnitud
el precio de sus localidades (el Teatro Cervates ofrece especticulos de primer nivel desde $1
la entrada). Esta politica hizo mermar la venta en las localidades en los teatros

comerciales y en el 'off'. En tal sentido la actividad teatral privada también reclama tener
acceso a algin tipo de apoyo por parte del Estado. .
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presupuestarias. En tal sentido, éste seria uno de los indicadores
determinante en la politica llevada a cabo por las distintas gestiones. Por
otra parte, el cargo maximo del San Martin, como los restantes teatros
municipales, siempre ha sido designado por el Intendente de la ciudad,

quien como ya explicitamos dependia del Poder Ejecutivo de la Nacién.

Esto tiene una doble lectura. En primer lugar, la M.C.B.A. se ha
preocupado por no 'interferir' en los lineamientos internos del Teatro San
Martin pero siempre ha designado a su maxima autoridad, o sea que, la
‘mediacién entre la politica municipal y la dinamica intema estd sujeta a la
figura institucional del director general. En segundo término, la M.C.B.A.
operdé en uno de los niveles mas decisivos para la construcciéh de una
politica: el presupuesto asignado. En consecuencia, si bien nunca se han
establecido criterios formales de accién, la politica cultural de este teatro
oficial ha estado supeditada a estos dos factores. Sobre esta base general,
las distintas gestiones que aqui analizamos han asumido una politica teatral
con ciertas continuidades y rupturas. A lo largo de los capitulos

indagaremos entonces en los puntos decisivos de la politica interna.
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CAPITULO 1l

LA ESTRUCTURA INTERNA DEL T.M.G.S.M. Y EL VINCULO
QUE LA ORGANIZACION 3°_ESTABLECE CON EL MUNDO
EXTERNO

El Teatro Municipal General San Martin es un escenario interesante para
. investigar las negociaciones, conflictos y divergencias entre los distintos -
agentes y gruvpos que son parte de su dinamica constitutiva. En tal sentido
pensamos al Teatro como una organizacién oficial, con caracteristicas
propias de funcionamiento interno vinculadas, por cierto, a un contexto
exterior. En este capitulo analizaremos el proceso en que se constituye
como Teatro Municipal, su estructura interna, la insercién del Sindicato en
la institucién y la comunicacién que el Teatro establecié con los medios de

difusion y con las empresas.

-Antecedentes

El Teatro San Martin fue creado en 1944. Aqui haremos una breve

resefia desde sus inicios. Creemos interesante pensar su historia, aunque

39 Tomamos los conceptos de 'organizacion ' e 'institucién’ indistintamente, aunque no son
términos homélogos, ya que no basaremos este trabajo en un anélisis organizacional. En tal
sentido pensamos con Aldo Schlemenson (1987) que la organizacién “constituye un sistema
socio-técnico integrado, deliberadamente constituido para la realizacion de un proyecto
concreto, tendiente a la satisfaccién de necesidades de sus miembros y de una poblacién o
audiencia externa que le otorga sentido. Estd inserta en un contexto socioeconémico y politico
con el cual guarda relaciones de intercambio y mutua determinacién.
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sea de manera descriptiva y acotada, para evidenciar el proceso en que se

constituye como Teatro Municipal.40

La sala se hallaba en Corrientes 1530. Inaugurada en 1908, llevé los
nombres de Teatro Nuevo y Teatro Corrientes, y por aquel entonces
pasaron por sus escenarios figuras importantes de la época como Pablo

Podesta, Camila Quiroga y Roberto Casaux, entre otros.

En 1937 la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires le cedié el
espacio a Lednidas Barletta, director del Teatro del Pueblo ( fuhdado 7 anos
antes). La sala llevé el nombre de la agrupacién fundadora del Teatro
Independiente nacional que, env estos afios, desempefidé una labor artistica
muy relevante. Este movimiento teatral signific6 un cambio profundo y en
"su primera etapa se plantea la modernizaciéon como ruptura con el siétema
teatral anterior. [...] Se propone un 'teatro culto’, inmediatamente legitimado
por el campo intelectual, frente al discurso marginél del sainete y el

grotesco criollo y su subsistema teatral" (O. Pellettieri, 1990 41,

El Teatro del Pueblo tuvo el predio asignado por 25 afios. Sin embargo,

en 1943, las nuevas autoridades municipales, que asumieron a partir del

40 Hemos reconstruido los datos a partir de dos fuentes: la revista TEATRO 2 (1994) ‘en
homenaje a los 50 afios del Teatro' y entrevistas a un empleado del Teatro del sector de
archivos.

41 Segun el autor, se pueden reconocer tres etapas en este movimento teatral: La primera de
1930- 1945, y es la que coincide algunos afios en el predio de Corrientes 1530, la segunda fase
1949-1959, y la tercera 1960-1965. Osvaldo Pellettieri lo define: "Los caracteres de la
propuesta teatral del grupo de Barletta, se pueden sintetizar de la siguiente manera:
adhesion a la nocién de movimiento -que incluia la abolicién del concepto de escuela-;
activismo de sus miembros organizados a partir de la mencionada nocién. de grupo, con sus
comisiones directivas, asambleas, entes de lectura, tesoreria, etc.; antagonismo contra la
tradicién anterior, especialmente contra el teatro comercial y sus lugares comunes: la
primera figura, el empresario, el pago por las actuaciones. Esta mistica, esta militancia
implicaba también en muchos casos, un nihilismo que negaba absolutamente al teatro
anterior, al sistema viejo” (Las negritas son del autor. Pellettieri, Osvaldo, "Teatro
independiente: Utopia, continuidad y ruptura”, en :revista ESPACIO de critica e
investigacion teatral, Editorial Espacio, Buenos Aires, 1990).
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golpe del 4 de junio 42, derogaron la concesién. En tal sentido, podra
entenderse mejor la gran resistencia que hubo en los medios artisticos,
nacionales y extranjeros, cuando se decidié crear y poner en
funcionamiento en dicho &mbito al Teatro Municipal de la Ciudad de
Buenos Aires, bajo la direccién de Fausto Tezanos Pinto, considerado por
su ideologia politica como 'un filonazi'. En este contexto confuso, la
organizacion del Teatro Municipal levanté fuertes criticas, esencialmente
en el sector teatral que estaba consolidando parte fundamental de su
identidad con el teatro independiente. Sin embargo, la inauguracion
arranca con un hecho paraddéjico, se estrend el 23 de mayo de 1944 con la
obra "Pasién y muerte de Silverio Leguizamdn”, de Bernardo Canal Feijoo,
"autor caudaloso y desasesogado hasta la rebeldia...No podia entenderse,
conociéndose las ideas politico-culturales, bien definidas y testimoniadas,
de quienes se hallaban frente a la Comuna, que se estrenara una tragedia

de esta envergadura."43

En el afo 1950 la sala fue rebautizada con el nombre de Teatro
Municipal General San Martin. Desde 1944 hasta 1953 no se percibid
ningun perfil estético determinado ni una fisonomia clara para que la gente
pudiera acercarse al Teatro, él que quedé atrapado entre dos movimientos
teatrales bien claros -el teatro popular y el teatro independiente-, sin un
rumbo artistico especifico. Ello fue asi hasta 1953, cuando se hizo cargo de
la direccion Antonio Cunill Cabanellas que era un hombre de gran

trayectoria teatral.

42

42 La revolucién del 4 de junio de 1943 fue comandada por un conjunto de militares nucleados
en el G.O.U. ( Grupo de Oficiales Unidos ) muchos de los cuales adherian a las propuestas
del nazismo.

43 pn: Teatro2, Teatro Municipal General San Martin, No. 6, Buenos Aires, Mayo, 1994.
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En 1951 dos arquitectos ganaron el concurso para la construccién de
una nueva sala para el Teatro Municipal, ya que el viejo edificio se hallaba
muy deteriorado. Segun un informante hubieron muchos debates con
posiciones diversas acerca del estilo arquitecténico que debia asumir el

nuevo ambito:

"las posiciones fueron diversas. Desde construir varias salas que abarcaran de forma radial,
con la idea de llevar el teatro a los barrios donde el teatro era muy fuerte, a una nueva que

estuviera colocada acd con caracteristicas de una sala..."44

Entre 1953 y 1955 él Teatro estuvo en demolicion, y con el golpe de
Estado de 19554 quedé detenida gran parte de la obra. Comenzd,
entonces, una discusiéon que gir6é alrededor de figuras recdnocidas del
campo intelectual de la época, acerca de qué 'debia hacerse' en ese
edificio. El eje}‘de la misma era si seguia dedicado a la expresion teatral o
se le daba. otro destino, como por ej., se pensé en crear en su lugar la
Biblioteca Na_cional. La caida del gobierno de Perén implicé posiciones
divergentes pero esencialmente divididas en dos bandos politicos, los
peronistas y los antiperonistas. En- un panorama muy general, podriamos
decir que gran parte de la franja 'intelectual' argenfiﬁé tenia un sentimi-ento
contrario a las ideas del general Perdn. En tal sentido era légico que se
disputara un predio que fue reconstruido por su gobierno. En efecto, de
1955 a 1958 fueron muchas la presiones para intentar que el T.M.G.S.M.
no continuara o lo hiciera con otro fin. La construccién quedé paralizada y la
firma, a'cargo de los arquitectos que ganaron el concurso y tenian la

licitacion, intent6 -a través de un libro que publica- explicar que el 75% de

44 Entrevista a un empleado del Teatro el sector de archivos, 1995.

45 La llamada Revolucién Libertadora derrocé al presidente Perén el 16 de setiembre de
1955. Sus principales figuras fueron el General Aramburu y el Almirante Rojas.
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la obra estaba terminada y que podria convertirse en uno de los espacios
escénicos mas importantes de América. El Teatro entré6 en un impasse
hasta llegado el gobierno de Frondizi4¢, cuando comenzd a construirse
lentamente. El 25 de mayo de 1960 se inaugurd oficialmente,

convirtiéndose en el gran complejo teatral de la Ciudad de Buenos Aires .

La organizacién interna del Teatro -su organigrama- es anterior a la
década del 60'. Esta modalidad de funcionamiento responde a la estructura

general que le confiere la Municipalidad a sus organismos dependientes.

Durante los primeros anos pasaron por el Teatro San Martin sucesivas
gestiones. A partir de 1967, ninguna superé los seis, siete meses de labor.
Hasta mediados de la década de 1970 la direccion general tampoco fue

ocupada mucho tiempo por un funcionario estable..

La gestién mas larga en la historia de la institucion es la de Kive Staiff.
Como ya explicitamos, tomamos en esta investigacion los Ultimos veinte
anos de historia en el Teatro Municipal General San Martin, o sea desde
1976 hasta la ultima gestién, anterior a la autonomia de la Ciudad de
Buenos Aires. Los funcionarios qvue han ocupado la direccién general en
este periodo han sido los siguientes: Kive Staiff (1976 -1989); Emilio Alfaro
(1989 -1990); Eduardo Rovner (1990 -1994); Juan Carlos Gené (1994-
1996).

46 Frondizi lideraba un despfehdimiehto del radicalismo qﬁe gan6 las elecciones en 1958 con
el apoyo del peronismo, que estaba proscripto. Fue derrocado en 1962.
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-Estructura interna del T.M.G.S.M.

-Infraestructura edilicia

El Teatro San Martin se encuentra ubicado en la Avenida Corriehtes
1530 de esta capital. El edificio, reinaugurado oficialmente el 25 de mayo
de 1960, fue proyecto de los arquitectos Mario Roberto Alvarez vy
Macedonio Oscar Ruiz. Cuenta con 13 pisos y tres cuerpos. En el primer
cuerpo estan las oficinas de la Direccién y las dependencias de Prensa,
Publicaciones y Administrativas; en el segundo, las salas de espectaculos; y
en el tercero los talleres técnicos: escenografia, utileria, satreria, peluqueria,
maquilléje, iluminacion y sonido. También se encuentran los camarines, las

salas de ensayo y los talleres de mantenimiento.

Son cinco las salas de espectaculos. Es interesante remarcar que cada
una, en gran parte por sus caracteristicas escénicas, estd destinada a

determinadas obras del repertorio anual:

1-Sala‘Mart|’n Coronado -1070 localidades-. Generalmente se

dedica a la puesta de 'grandes clasicos'.

2- Sala Juan José de los Santos Casacuberta -566 localidades-.
Es la menos especializada en cuanto a la designacién del repertorio. Se
dan tanto autores clasicos -tal vez no tan conocidos- como

contemporaneos.

3- Sala Antonio Cunill Cabanellas -200 localidades-. Ha sido

instalada como sala teatral 'no convencional'. Se inauguré en 1979, donde
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anteriormente habia una confiteria. Se la reconoce como la sala de teatro

mas experimental y de autores contemporaneos argentinos.

4- Sala Leopoldo' Lugones -233 localidades-. Se encuentra en el
piso 10. Es para la exhibicion cinematografica. Se ofrecen ciclos de ‘cine

arte’'.

5- Sala Carlos Morel con una capacidad de hasta 4.000 personas. Es
el Hall Central del Teatro que se encuentra en la planta baja. Se trata de un
ambito abierto, en tanto que es el hall de acceso al edificio. Los
espectaculos que se ofrecen alli en la actualidad, son de conciertos y de

ballet contemporaneo. La entrada es libre y gratuita.

Por ultimo esta la Fotogaleria, ubicada en el pasillo que comunica el
T.M.G.S.M. al Centro Cultural General San Martin, en la calle Sarmiento. Se
presentan distintas muestras fotogréficas nacionales y extranjeras. En el
edificio se encuentran otros organismos municipales como ser el C.D.M.
(Centro de Divulgacién Musical) y dos Museos. Sin embargo, de la 6rbita

del T.M.G.S.M. sélo dependen las salas mencionadas.

-Direcciones

El Teatro cuenta con una direccién general y tres direcciones a cargo de
la primera: la artistica, que se encarga del todo el funcionamiento de la
programacion general; la técnica que se ocupa del manejo del instrumental
necesario para Ilevar_a cabo las actividades (utileria, iluminacién, sonido,
etc.); y la administrativa que esta relacionada con todo el sistema
presupuestario. Las tres areas, aunque diferenciadaé, trabajan de forma

interconectada. La programacion del Teatro depende de la direccion
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general y artistica, pero ésta no se puede disponer sin contar con la partida
presupuestaria de la Muhicipalidad, de ahi su relacion con el director
administrativo. Por otra parte, la cantidad de obras, el tipo de escenografia,
tienen que apfobarse en conjuncién con el cuerpd técnico. Los cambios de
escenario deben ser funcionales a la organizacién, porque una sala en un
mismo dia, puede tener mas de un evento. El cuerpo técnico es el que se
encarga de la construccion y blanificacién d.e todo lo necesario para la

‘puesta en escena'.

Los sectores técnico y administrativo estan mas jerarquizados, ya que la
organizacion se estructura en un sistema burocratico, y sus empleados son
de planta permanente. En consecuencia, al margen del cambio de
autoridad en la conduccién del Teatro, elios contindan en sus funciones y
su trayectoria depende de la antiguedad, desempefo de funciones,
concurso, etc., en el sector. El area artistica goza de cierto grado de
inorganicidad y cada director general le impone su orientacién. La técnica

y la administrativa, en cambio, tienen un organigrama especifico.

En esta investigacién decidimos centrarnos en la direccién artistica. Nos
interesa indagar en la dinamica interna del San Martin, como teatro oficial, a
partir del discurso de los agentes del campo teatral que trabajaron en la
institucién. De aca se desprenden una serie de nuevos interrogantes que

tratamos de desarrollar en un plano histérico.
-La direccion artistica
Como dijimos, de las tres direcciones, ésta es la mas abierta en su

organizacién. No esta pautada, es decir, esta sujeta a los cambios que cada

director general establece con su géstién. El tipo de contrataciéon de
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personal en el sector, presenta dos modalidades. Por un lado, se
encﬁentran algunos empleados de planta que trascienden a las diversas
gestiones, aunque, muchos de ellos cambian sus funciones. Cada director
general propone si quiere 0 no un consejo asesor, designa a alguna
persona de su confianzé y reorgéniza toda el area. En una entrevista, un

empleado dijo' al respecto:

"Eso que te cambien de lugar no sirve porque ésto depende del gobierno y cada uno
trae a su director. Eso no puede ser porque estas logrando algo viene otro y cambia
todo. Esto en Europa no pasa, no dependen los Teatros oficiales del cambio de

gobierno, aca no tenés tiempo ni continuidad, no hay coherencia®.

Por otro lado estén los empleados 'contfatados'. Ellos son los 'artistas’,
en tanto productores estéticos, y tienen distintas formas de insercion.
Actualmente el Teatro San Martin posée'un elenco estable de Titiriteros,
otro de Ballet Contemporaneo, un Ballet Juvenil y dos escuelas: una de
Danza y otra de Titeres. Ademas en 1991 se ha creado la Comedia Juvenil
con alumnos egresados de las escuelas estatales de arte dramatico. Dado
que esta estructura ha ido variando bon las sucesivas gestiones, luego
detallaremos lo sucedido en cada una de ellas. Ademdas se encuentran los
actores, directores, dramaturgos que participan en una Unica obra. En tal
sentido los 'cachets' varian no sélo éegt’m la trayectoria que posee cada
uno de ellos, sino también por la vinculacidn o no con los cuerpos

estables.4”

47 Como detallaremos més adelante, muchos actores también han formado parte de un
‘elenco estable' durante la gestién de Kive Staiff. Luego de su disolucién el tipo de
contratacion ha variado significativamente, antes tenian tres categorias que se estipulaban
desde la direcci6n y cobraban segtin cada una de ellas. Después quedo sujeta a la negociacién
de cada una de las partes.
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En la direccién artistica se establece la programacién anual del Teatro,
se designa a los actores, a los directores, a los autores, se organizan las
visitas internacionales, cursos, seminarios, etc. La programacion alcanza a
las tres salas teatrales: la Cunill Cébanellas, la Martin Coronado y la

Casacuberta, también a la Fotogaleria. La sala L. Lugones es programada
junto con la Cinemateca Argentina. El Hall Central, que es la sala Juan
Morel, es ocupada de viernes a domingos por el C.D.M. (Centro de
Divulgacién Musicél) o sea que el Teatro sélo planifica de martes a jueves

(ésto no ha funcionado siempre de la misma manera).

-Repertorio y condiciones de produccién

El Teatro Municipal General San Martin es considerado por los actores,
como el Teatro méas importante de la M.C.B.A. Entre las caracteristicas que
. le son atribuidas destacan dos fundamentales: su tipo de repertorio y las
posibilidades de produccién. De lo primero habria que rescatar que la forma
de seleccion de las obras respbnde al modelo de los grandes teatros
europeos y su distribucion en el calendario anual consiste en poner
equilibradamente autores clasicos (nacionales y extranjeros),
contemporaneos, novedades internacionales y nacionales, y conceder un
espacio a las nuevas propuestas escénicas. Este perfil aparecié en 1976
cuando se hizo cargo Kive Staiff de la direccion general del T.M.G.S.M. Tal
vez anteriormente estas pautas no estaban tan marcadas, como ocurre hoy
en dia con los demas teatros oficiales. En principio se estrenaban tres obras
en cada sala por aho. Hoy, por 'la falta de presupuesto’, se apunta a -
estrenar dos obras, sobretodo en lo que se refiere a los grandes clasicos,
que requieren de un costo importante en la produccién (nimero de actores,
vestuario, escenografia, etc.). Las gestiones que pasaron por el Teatro, si

bien han mantenido cierta continuidad en la elaboracién del repertorio,
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fueron critic_adas’o valoradas, principalmente por los agentes del campo
teatral, por la manera de diagramar la eleccién de las obras. Es importante
destacar que cada director le pone su sesgo a la programacién. Por
ejemplo Eduardo Rovner efa dramaturgo y ponia mas autores argentinos,
Juan Carlos Gené, se relacionaba mas con el teatro Latinoamericano y es |

uno de los puntos que ha enfatizado.

En cuanto a las 'posibilidades de produccién’, el Teatro San Martin
cuenta con una gran infraestructura que se encarga de hacer todo lo

necesario para la 'puesta_en escena’. Dispone_de_talleres_donde_se_arma

desde la escenografia hasta las pelucas, el vestuario, etc. Ademas hay un
numero importante de trabajadores que se encargan de asistir en cada
funbié‘n a los actores y a la obra en su conjunto (sonidistas, iluminadores,
pelugueros, maquilladores, etc.). De esta forma resulta, para la tarea del
- actor, un ‘'lugar privilegiado'. Los teatros privados no cuentan con estas
comodidades y ademas los artistas dépenden muchisimo del acceso del
publico a las funciones para la continuidad laboral. En el teatro oficial, ‘si
bien no es indiferente el nimero de las localidades vendidas, el contrato
(en general de seis meses como minimo) les garantiza a los actores seguir
trabajando. Ademas, este tipo de obras son consideradas 'brillantes’ y muy
importantes para su desarrollo profesional. EI sector privadd no invierte
grandes sumas en espectaculos que tal vez no sean rentables. El Teatro
San Martin goza entre los actores de una 'valoracién positiva’
en tanto posibilita cierto tipo de repertorio que le es exclusivo
por ser un teatro oficial. El San Martin asume este lugar y es

legitimado en el campo teatral por poseer esta condicién.

Sin embargo, en el contexto actual que vive el sector teatral, las

directivas politicas de los organismos oficiales afectan profundamente el

49




radio de los espacios escénicos que no cuentan con ningun tipo‘ de
subvencién. Esto, en dos sentidos: por un lado, los actores establecen un
reconocimiento a la organizacién oficial por garantizar este tipo de
repertorio que de no existir alli, generaria 'vacio' en la esfera teatral, ya que
ninguno de los restantes ambitos escénicos se distingue por la busquedé
de tales propuestas. Aparentemente es percibido como un lugar diferente,
donde predominan otras instancias que 'alivianan' el proceso creador. Por
el otro lado, las politicas de los escenarios estatales afectan de manera
cuestionable Ié actividad privada cuando, como ha pasado ultimamente, se

presentan espectaculos de primer_nivel_con_localidades_a_muy_bajo_costo

-La insercién del Sindicato en la organizacidén

Podemos observar ciertos sectores especificos e int'erdonectados que
cobrah sentidos diversos en la vida cotidiana de la Institucién. Estamos
frente a un organismo oficial donde basicamente el sector técnico y el
administrativo funcionan con un anclaje burocratico. Todos los. trabajadores
del Teatro son empleados municipales, inclusive los actores contratados. El
area técnica, a la vez, se encuentra fragmentada por distintas
agrupaciones con pautas laborales especificas (peluqueria, tramoyistas,
magquinaria, utileria, etc.), aunque dependen de la U.O.E.M. (Unién Obreros

y Empleados Municipales).

Es interesante que consideremos el vinculo que se establece entre la
direccion artistica, donde aparecen ciertas demandas relacionadas con la
produccion estética, y los sectores mdas burocratizados de la organizacién.
En este plano, distintos ejes adquieren significacién creando espacios de
disputa. Observamos dos 'légicas' diferentes en el proceso de produccion.

Pensamos con Max Weber que una de las caracteristicas de la estructura
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___categoria__"los_municipales”._Todos_los_empleados, como_hemos_aclarado,

burocratica es ser "una organizacion continua de funciones oficiales ligadas
por reglas. La organizacién racional es la antitesis de las relaciones 'ad
hoc', temporales, inestables; por eso se acentua la continuidad."8
Visualizamos entonces modos diversos de funcionamiento en la institucién:
la matriz jerarquico-burocratica de las direcciones técnica y administrativa;
y la organizacién no estructurada, mas inestable y temporal de la direccidn

artistica.

En tal sentido fue llamativo como en las entrevistas surgia como

son municipales. Sin embargo los ‘artistas' (hacemos especial referencia a
los actores) cuando les mencionaban dicha categoria se distanciaban, no
se 'identificaban' como 'municipales'. Aparece, entonces, un factor esencial

en esta dinamica: la insercion del Sindicato en el T.M.G.S.M.

Decimos que el 'sindicato’' es un 'grupo de interés', que opera como un

‘sistema politico en forma paralela, o sea se transforma en un grupo

significativo de poder.4® Segun Crozier y Friedberg (1990) "las
caracter/’sticas estructurales de una organizacién delimitan el campo de
gfercicio de relaciones de poder entre los miembros de una organizacion y
definen las condiciones en que éstos pueden negociar entre si. [...] Son las
reglas y estructuras que rigen el funcionamiento oficial de una organizacion,
las que determinan los lugares donde podran desarrollarse esas relaciones
de poder. Al tiempo que definen los sectores en que la accion es mas

previsible y que organizan procedimientos mds o menos fdciles de

48 Max Weber (Talcott Parsons, edit.: A. M. Henderson y Talcott Parsons. trad.). The
Theory of Social Economic Organication ( Nueva York: Oxford University Press, 1947), pag.
329-330. En: Etzioni, A, Organizaciones modernas, Uthea, México, 1965, p. p. 95-96.

49 Esto lo desarrolla, entre otros, Aldo Schlemenson, Andlisis organizacional y empresa
unipersonal, Paidés, Buenos Aires, 1987, p.p. 45.
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controlar, crean y circunscriben ‘zonas organizativas de incertidumbre' que
los individuos o grupos trataran de controlar para utilizarlas en la
consecucion de sus propias estrategias y alrededor de las cuales crearan,
por ende, relaciones de poder." Varias veces encontramos, en los informes
de las entrevistas, mencién a los 'gremios internos', siendo cada uno
caracterizado segun su actividad.’0 Esta articulacion fragmentada de los
gremios opera como una 'zona de incertidumbre’ y circunscribe una
relacion politica de poder que lucha por imponer su ‘reconocimiento’ dentro
de la organizaciéon. Uno de los factores esenciales que opera y determina
ese—meca-nis—-mo-es—su»-cont—i‘nuzidad--temporjal.-A-dite.rencia.._de',la_diteccién
artistica, que se renueva con cada conduccién general, las otras dos
direcciones tienen el rasgo de la 'permanencia’. La forma mds caracteristica
que encuentran los empleados de planta permanente para imponer su
legitimacion frente a los productores estéticos es mediante el cumplimienfo
de las reglas explicitas que se implementan en la organizacién. Por
ejemplo, si un actor quiere poner un vaso de agua en el escenario, no lo
puede hacer, lo debe hacer el utilero. Por esta actitud le pueden elevar un
memorandum llamandole la atenciéon. Un actor de la Comedia Juvenil se
refirié a ello:
"Las peluqueras trabajan 6 hs. y no mas y ese tipo de cosas trae complicacién a los actores
y directores. Los tramoyistas hablaban iodo el tiempo durante la funcién, si te quieren
joder, te joden. Habia una chica en la Comedia que era mUy pedante y rompié las bolas
para que le lavaran un vestido. Cuando se lo trajeron, a mitad de la funcién las axilas le
empezaron a picar. Cuando se fue a ver las tenia todas irritadas porgque le habian puesto,
en vez de Iayarlo, insecticida en las axilas. Ademas siempre la peluca de esta chica llegaba

tarde."

50 Al hablar de gremios, los actores se refieren a las sub-divisiones de todo el sector técnico
(peluqueria, sastreria, etc.). No mencionan a los empleados administrativos. Esto, tal vez
puede explicarse porque los primeros son los que cotidianamente se relacionan con ellos.
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O sea, los trabajadores de planta hacen usufructo de la ‘regla' en
circunstanéias en la cuall su cumplimiento estricto trae aparejado una serie
de complicaciones importantes en el desarrollo de la actividad artistica. Es
interesante observar los comentarios de los informantes con respecfo ala

relacién entre los 'municipales''y la direccién general.

"Hay toda una zona en el Teatro que hay que tener un poder muy particular para
manejarse, son las organizaciones internas. Los técnicos son.todos como feudos que

ademas estan todos amparados por una cosa municipal...La comisién interna esta con lo

peor de los municipales. Funcionan como feudos adentro, en el frente interno: el feudo
de utileria, el feudo de maquinaria, de ilumihotecnia. Y ésto jode en la burocracia. Vos por
€j. necesitds esta silla y la ves vacia y la agarras, te arman un quilombo porque no la
pediste! Tenés que hacer un memo para que te den la silla, entonces el memo tiene que ir
hasta el jefe de utjlen’a, después al utilero, el utilero va al depésito y te trae una silla igual a
ésta que la tenés al lado y te tardan una hora, vos decis: ésto es una boludés. Es asi. Hay
aigo que tiene que ver con el orgullo del oficio y con la cosa de la burocracia. Esta es la
dinamica del Teatro, es la dinamica de la produccién".

(Actor del Elenco estable)

Es por cierto muy clara la presencia sindical en el T.M.G.S.M. El
sindicato es una 'grupo de interés' e incide creando espacios de
negociaciéln y conflicto entre el gremio y la direccién general. Este punto lo
desarrollamos en el capitulo V, donde analizamos como ha sido el vinculo
entre la conduccién del Teatro y los grupos sindicalizados en las distintas
gestiones. Aca observamos que ciertos empleados sindicalizados hacen
uso de ciertas relaciones de poder que afectan en gran medida la dindmica

necesaria para el proceso de produccién artistico.



-El vinculo externo: Comunicacién y Prensa

El Teatro San Martin, a partir de la gestion de Kive Staiff51 establecio
diversos vinculos con el periodismo, para alcanzar la difusién de sus
espectaculos; con las empresas, que han aportado gran parte de los
medios posibles para lograr una importante difusién; y también se relacioné

internacionalmente extendiendo sus redes, sobre todo a partir del

intercambio de espectaculos que se efectuaron con los tres elencos

estables.que.habia.en_aguel.momento: titeres, ballet.y_actoress2.

Para lograr estos fines se elaboraron ciertos criterios y productos que
ayudaron a su propagacion. Se cre6 un logotipo que identificé al Teatro y
que aparecié en todas las distribuciones graficas. Se edité una revista
dedicada al quehacer escénico que se llamd Teatro.'Se trataba de
fasciculos destinados a proveer al espectador de toda la. informacién
necesaria para el espectaculo, con exhaustivas cronologias, estudios socio-
politicos de la época, analisis de la produccion del autor, informacién sobre
otras versiones de la pieza y reportajes a los responsables del espectaculo.
Han participado alli, criticos, sociolégos, dramaturgos, fildsofos, periodistas
e historiadores, de prestigio nacional e internacional. También Teatro
editaba textos de importantés dramaturgos desconocidos u olvidados. Esta
revista, que ha tenido variaciones en las distintas gestiones, por ejemplo
Eduardo Rovner la llamé Teatro2 y Juan Carlos Gené volvié a designarla
Teatro, se ha mantenido hasta la fecha. En el afio 1980 aparecieron los

'posters' ilustrando las obras que presentaba el Teatro. Estos también han

51 Aca tomaremos la segunda de sus gestiones, de 1976 hasta 1989, ya que asumio6 en otra
oportunidad de 1971 a 1973, que no consideramos por ser anterior a nuestro recorte temporal.

52 Después de la direccién de Kive Staiff el elenco de actores desaparcié y nunca mas volvié
a formarse.
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continuado, pero en menor medida. En 1980 el San Martin publicé su
primer libro, en‘ conmemoracion a los veinte afios de la institucion, y en
1985, aparecié otro, que fue totalmente grafico, sobre los espectaculos
hontados en su primer cuarto de siglo. El Teatro, entre 1980 y 1985, ha
tenido algunas intervenciones en television presentando un ciclo de sus
obras, y .ha llegado a participar en un programa de radio. Estas instancias
permitieron una promociéon hasta entonces desconocida y que en gran

parte fueron solventadas por empresas privadas.

El sponsoreo ha sido un tema bastante discutido cuando se confrontaban
las opiniones de los entrevistados (esenciallmente en el caso de los
funcionarios de diversas épocas). Algunos de ellios le han atribuido un valor
considerable a estos aportes y otros, en cambio, le restaron trascendencia.
Los sponsors son empresas o grupos de empresas que ofrecen dinero u
objetos al Teatro a cambio de publicidad. Ha habido un nimero importante
de ellos en el San Martin. Los méas prestigiosos estuvieron durante la
Direccion General de Kive Staiff. Nobleza -Piccardo S.A;_ financié la
publicacion de avisos y carteleras en los diarios, la impresion de los afiches,
posters y tarjetas postales; colaboré con el costo de la impresién de la
revista; también permitié la puesta en el aire de los 'espectaculares' en T.V.;
financié un documental sobre el San Martin y colaboré . en proyectos
especiales como el libro de los 25 afios o los gastos generados por
invitados del exterior para esa oportunidad. Coca -Cola 'en las Artes y en
las Ciencias' construyé el nuevo stand de ventas del Hall y edité cuarenta
mil folletos con las programaciohes mensuales, para repartir en colegios,
sindicatos, etc. El diario Clérl’n contribuyé con el programa de mano.

También colaboraron: Vivero Siempre Verde, Ferrum, San Lorenzo, Flores
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Real, Cyanamid, Santa Rosa, VASA (Vidrieria Argentina Sociedad
Andnima), EvIectrolamp, Paul Klee, Aerolineas Argentinas, Vinicol S.A.,
Xerox, Banco Hispanoamericano, Pirelli y papelera Massuh (Revista
TEATRO, 1986). En esos anos el Teatro ha recibido un aporte significativo
del gobierno de Japén, que consistié en un sistema de iluminacién para la

sala Martin Coronado, cuyo valor fue de 400.000 ddlares.

Después de la gestion de Kive Staiff continué la edicidn y distribucién de
la revista y los posters, pero desaparecieron los programas en television y

en radio. Una de las causas que encontramos a esta situacién fue la merma

de los aportes privados. Los sponsors en la actualidad son escasos,
alcanzan el 1% del presupuesto asignado. Es un dato llamativo, entonces,
el por qué las empresas otorgan su apoyo (financiero y material) o dejan de
hacerlo en esta organizacion oficial. Segun un informante "es condicion
sine qua non la relacion entre la figura que esté a cargo de la conduccion (
o sea el director general) y los aportes de los sponsors". En efecto, se
refiere a que la cantidad y calidad de éstas prestaciones va a depender de
la persona que ocupa la conduccién del Teatro. En tal sentido el
vinculo entre el San Martin y su contexto empresarial parece
estar sujeto ‘al tipo de negociacion que efectia el director
general. Si ésto efectivamente se cumple, seria un factor
condicionante en las politicas culturales emanadas por la
administracién interna. En las entrevistas han aparecido
algunos indicios interesantes de que ésto, efectivamente, se:

acuerde bajo esos criterios.
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-Prensa y difusién

Hay un area en el Teatro que se ocupa de llevar adelante la relacién con
los medios de comunicacién y es el departamento de Prensa. Se encarga
basicamente de la coordinacién de la produccién de fotografias para los
medios gréficos, redaccion y distribucion de gacetillas, la organizacion de
conferencias de prensa y la seleccién del material para armar los

pressbooksS3 que se envian a los diferentes érganos de difusion.

Nos parece relevante constatar como han vivido los actores el vinculo
que establece la institucion con los medios, ya que es uno de los factores
decisivos tanto para acercar a los espectadores, como para promocionar
los eventos y a sus ‘artistas'. En tal sentido observamos que las posiciones
tomadas por los actores al respecto difieren y estan determinadas por el
grado de insercién que cada uno de ellos ha tenido en la institucion.
Tomamos, por lo tanto, dos entrevistas que nos resultan relevantes: la
primera de ellas, a un actor que formé parte del elenco estable de actores
(durante la direccién de Kive Staiff) y la segunda, a un actor de la Comedia
Juvenil (que permanecié en el Teatr'o durante las gestiones de Eduardo

Rovner y Juan Carlos Gené).

"El San Martin tenia una caracteristica: se publicitaba como institucién. Pero nadie se
publicitaba en si mismo, lo que vendia era el proyecto institucional. [...] Digamos que
si la profesién es vista como una vidriera, el San Martin, en general, no es una buena

vidriera. El San Martin para lo que es el mercado no es una zona de exposiciéon para

,53 Nos referimos a los cuadernillos armados con toda la informacién necesaria sobre las
‘puestas de las obras que se estrenan en el Teatro y se distribuyen a los medios encargados de
su difusién.
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el actor, salvo que tenga una labor muy destacable o que tenga un proyecto que

pegue, no va el gran publico, va la gente que va al teatro." (Actor del elenco estable)

Para el actor del elenco estable, la relacion con los medios no afectaba
su labor ni su 'crecimiento profesional'. Esto se encontraba ligado a que en
esos anos el Teatro se 'publicitaba como institucién', 0 sea 'se mostraba' un
proyecto institucional. No sobresalian nombres, ni figuras, se subordinaba
el proyecto individual al proyecto colectivo. La 'continyidad laboral' de los
actores estaba al margen de la promocién destacada de cada uno de ellos.
En cambio, las espectativas de los actores de la Comedia Juvenil, en
~ cuanto a la prensa y difusién son amplias, ya que son actores jévenes que
comienzan su carrera profesional y tiene un ‘tiempo' para mostrarse y

transitar su experiencia en un escenario de estas caracteristicas.

"La prensa del San Martin no funciona bien, por lo menos cuando yo estaba. Es més,
la misma gente de Prensa te decia que le dan bola a las obras antes de estrenarse
después nada, no existia, se olvidaban de la obra, y era tal cual. Si el diario no
rescataba la obra porque al critico le habia gustado mas o menos, el San Martin no se
encargaba. de poner nada. Prensa a mi gusto funciona muy mal. Yo estoy enojado
con el San Martin en ese sentido, porque creo que si algo se hizo mal fue la Prensa
de la Comedia Juvenil. No se promocioné como se debia promocionar, no se le di6 la
bola que se le tenia que dar a un grupo de 19 actores jévenes haciendo teatro en
serio, inexisténte en este pais. Todo el mundo va a T.V. a hacer Montafia Rusa."

( Actor de la Comedia Juvenil)

La relacién que establece el Teatro San Martin con los medios de prensa
y difusién implica, en cierta medida, una politica. O sea, forma parte de las
decisiones que asume una determinada conduccién para 'exponer al

entorno', a la comunidad, qué se produce en sus escenarios. Ahora bien,
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segun observamos, a un actor del elenco estable no se le presentaba de
fnodo conflictivo Ia.manera en que el Teatro maneja la difusién de los
espectaculos, como si claramente sucede, en un actor de la Comedia
Juvenil. Esta cuestiéon podemos analizarla teniendo en cuenta los distintos
momentos histéricos a los que hacemos referencia. En primer lugar el
elenco estable, como veremos en el capiulo V, le garantizaba 'continuidad
laboral' a los actores, en cambio la Comedia Juvenil les ofrece un contrato
reducido (primero fue de dos afios y el ultimo fue de seis meses). Es Iégico,
entonces, que para los agentes de esta ultima instancia sea mucho mas
significativo trascender las paredes del Teatro San Martin y uno de los

caminos es que se difunda su labor artistica.

Sin embargo, si anteriormente se publicitaba al San Martin
como 'Institucion’, ocupaba un lugar significativo en los medios
de comunicacion que ha ido decreciendo después de la gestidn
de Staiff. Uno de los ejes determinante, podriamos situarlo en la
merma de los aportes privados, quienes eran los encargados de
ofrecer ayuda financiera para alcanzar una propagacién
importante en la sociedéd (programas de T.V., radio, afiches,
etc.). Por lo tanto se han-reducido las formas de difusién, ya
que para el Teatro es{imposible con el presupuesto que se le

asigna, mantener una promocién tan costosa.

Pero hay un punto decisivo, por cierto de indole mas abarcativo, que
afecta a foda la produccion teatral y ha tenido un incremento importante en
los dltimos afos. De modo muy general, observamos que el intenso
ascenso de los monopolios comunicacionales, como el g‘rupo ‘Clarin' o el
grupo empresarial que lidera Telefé, ademas de tener en su haber diversos

medios graficos, televisivos y radiales, crean sus propios productos
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culturales y los impulsan a la 'venta masiva' en el mercado.5¢ La difusion,
por lo tanto, estd muy vinculada a estos consorcios que ocupan las
'secciones de éspectéculos' de los diarios y revistas de distribucion masiva
con sus propias mercancias culturales. Este factor, si bien supera a la érbita
de YT.M.G.S.M. lo limita indefectiblemente, porque cada vez es mas
dificultoso lograr que se publiquen las criticas teatrales de sus
espectaculos. O sea, el Teatfo San Martin cuenta con fondos esc'asps para
la propaganda masiva. Pero ademas, los espacios tradicionales de
promocién que supuestamente no son pagos, como los comentarios de los
criticos de espectaculos, son mas pequefos debido a esta politica que
imponen las empresas comunicacionales en el sector cultural. La
consecuenc‘ia,’ que de ello se desprende,. es que la accién
cultural queda a merced de los mecanismos que regula la
iniciativa empresarial privada, sin un seguimiento o pautas que
reglamenten y respeten el acceso a la produccién cultural de
todos los sectoreé sociales. Esto supera nuestro enfoque, pero
creemos necesario plantearlo porque el Teatro San Martin esta vinculado al
panorama general que vive el campo teatral y por lo tanto le acontecen los -

costos de este tipo de lineamientos.

54 Sin ir mas lejos podemos mencionar el auge que ha tenido un programa televisivo como
“Chiquititas"en un teatro comercial. 'Chiquititas’ era una tira diaria que se ofrecia en un
canal de aire: Telefé. Ha atraido gran niamero de televidentes, especialmente nifios, y su
'éxito’ ha sido trasladado a la cartelera teatral con una masiva afluencia de publico. La
coyuntura actual del teatro local, sin embargo, presenta una merma considerable en el
numero de espectadores, con una oferta amplia que incluye localidades tal vez mucho mas
econdmicas que las de 'Chiquititas' y con personalidades y obras consideradas de 'mas
prestigio y valor estético'. Uno de los factores que se utiliza para analizar esta cuestién es
la 'posibilidad de acceso' que ofrece la difusién de un canal televisivo, apoyado por la
'publicidad’ en diarios y revistas que lidera el mismo grupo empresarial.
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-A modo de conclusion

En este capitulo hemos planteadd ejes significativos que le otorgan
caracteristicas propias al T.M.G.S.M. como organizacién oficial, tanto en el

plano interno como en su relacién con el entorno.

En primer lugar analizamos que existen distintos grupos que cobran
sentidos diversos en la dinamica cotidiana de la institucién. En tal sentido
aparecen basicamente dos sectores que operan con logicas distintas y
muchas veces opuestas en el proceso de produccién: los empleados,
algunos de los cuales son sindicalizados y los productores estéticos. Los
primeros, hacen usufructo de las reglas explicitas que rigen en la
orgahizacién delineando relaciones de poder en determinadas situaciones
de coyuntura. Esto dificulta y muchas veces se contrapone a la tarea
creativa necesaria para llevar adelante el desarrollo artistico de las obras.
Uno de los factores de esta dicotomia se presenta en el tipo de
organizacion diferencial de las direcciones del Teatro. O sea, las areas
técnica y administrativa se encuentran organizadas de manera jerarquico-
burocratica, requnden a un organigrama especifico y ordenado, sus
empleados son de planta permanente y continuan en sus funciones al
margen del cambio de autoridad. Por el contrario, la direccion artistica
aparece de manera no estructurada y cada director general le impone su |
orientacién al sector. En esta organizacién desigual de las direcciones, la
forma que encuentran los empleados sindicalizados de ocupar su posicién
es operando en ciertas zonas de incertidumbre que quedan al margen de la

conduccion general.

En segundo término, observamos que para ciertos agentes del campo

teatral el Teatro San Martin es un escenario significativo. Ello, tanto por sus
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condiciones de produccion que son consideradas como 6ptimas para la
iarea del actor, como por el tipo de repertorio que al no apuntar al éxito, en
términos econdémicos, les permite transitar tematicas y autores que no son
comerciales. De esta manera ocupa un 'lugar privilegiado' para los agentes

del campo teatral.

El tercer eje que consideramos fue el vinculo que ha establecido la
instituciéon con las empresas y con los medios de comunicacién. En tal
sentido observamos que el sponsoreo ha sido importante durante una de
las gestiones (la de Kive Staiff) y luego fue decreciendo el apoyo
empresarial al Teatro San Martin. Estos aportes le dieron la posibilidad de
una difusion importante a la organizacién, permitiendo una afluencia de
publico considerable. Sin embargo, varias de las instancias que hacian ésto
posible (como los programas de T.V. y radio), han desaparecido con la
merma de los aportes privados, ya que el presupuesto que la Municipalidad
le asigna al Teatro, apenas alcanza para Qutirir los gastos de la
programacién anual. Por otra parte, encontramos un factor de tipo més
general pero que afecta la dinamica de esta institucién: el ascenso de los
grandes conglomerados comunicacionales que restringen la informacién de
sus secciones de espectaculos a promocionar sus propios productos

~--culturales, .dejando cada vez mas al margen otro tipo de propuestas. En
consecuencia, el San Martin tiene un acceso cada vez més. restringido a la
difusién de sus espectaculos. Por ultimo desarrollamos el vinculo que el
Teatro establece con la Prensa y con los medios de comunicacion desde la
perspectiva de los actores. En tal sentido, para los productores estéticos la
importancia de la difusién de las obras en los medios depende del grado de

insercion institucional que hayan logrado en el Teatro. O sea, se liga

indiscutiblemente a la continuidad laboral del actor.
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Como queda establecido un Teatro oficial, como el T.M.G.S.M. es un
organismo complejo. Tanto en el plano interno de la organizacién como en
su relaciéon con el entorno se visualiza la inexistencia de lineamientos que
superen las situaciones de coyuntura. Serfa, entonces, interesante que la
gestién estatal pensara en la especificidad de los organismos culturales
oficiales  para programar politicas culturales estatales y alternativas que
sean congruentes con el campo que les ocupa. O sea, que procuren un
diagnéstico exhaustivo del tipo de organizacién, quiénes son los agentes
involucrados, cudles son los objetivos que .se persiguen y por ultimo que
evallen los mecanismos necesarios para acceder a ellos. En tal sentido y
por lo que se concluye en este capitulo, es necesaria la investigaciéon de los
distintos entes culturales que contiene, como en este caso, el Municipio. No
se pueden establecer criterios homogéneos en el sector cultﬁral sin tener
en cuenta la especificidad de cada uno de las organizaciones involucradas.
El Teatro San Martin tiene una ldgica de funcionamiento que le es propia.
Solamente conociendo las bases de su constitucion podremos establecer
marcos formales para la concrecién de una politica cultural acorde a su tipo

de funcionamiento.
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CAPITULO IV .

QUE 'REPRESENTA' EL TEATRO SAN MARTIN?

En este capitulo proponemos indagar acerca de que 'representa el
Teatro San Martin para ciertos agentes del campo teatral'. Para
ello nos basaremos en las entrevistas que hemos realizado a los actores,
entendidos como productores estéticos, que han participado durante

diferentes periodos y bajo diversas modalidades en esta institucion.

Hemos analizado las evaluaciones que los actores elaboraron sobre
este Teatro, esencialmente desde el punto de vista laboral, artistico,
profesional, politico, a modo de evidenciar de qué manera construyen su

imaginario sobre el San Martin.

Lo que ha surgido en primera instancia es que los actores lo consideran
como el Teatro mas importante de la ciudad de_ Buenos Aires. Sin embargo,
esta categorizacion no es atribuible a todos los periodos que aqui
analizamos. Se presentan distintas apreciaciones a partir del vinculo que
los actores han establecido con la organizacién, en circunstancias diversas

gue han influenciado el contexto de interaccion.

Pensamos 'representacion' en tanto "iMégenes que condensan un
conjunto de significados; sistemas de referencia que nos permiten
interpretar lo que nos sucede, e incluso, dar un sentido a lo inesperado;
categorl’aé que sirven para clasificar las circunstancias, los fendmenos y a
los individuos con quienes tenemos algo que ver; teorias que permiten

establecer hechos sobre ellos". (Denise Jodelet, 1993: 472). La
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B 4

'representacion' es una manera de interpretar nuesira realidad cotidiana,
donde lo social aparece a partir de ciertos cédigos, valores, ideologias
relacionadas con las posibiones especificas; a través del contexto concreto
en que se situan los individuos y los grupos, a través de su bagaje cuitural.
En tal sentido, el grupo expresa su contorno e identidad a partir del sentido

que confiere a su representacion (ob. cit., 497).

Nos interesa el estudio de las representaciones en tanto contiene
elementos que circulan en el medio cultural e influyen sobre los
comportamientos. Es la expresiéon de una sociedad, de un' grupo
determinado, que utiliza sistemas de codificacion e interpretacién
proporcionados por el grupo, como asi también conlleva la proyeccién de
valores y aspiraciones del mismo. Las representaciones que han.elabdrado
los productores estéticos sobre el Teatro San Martin reposa sobre una base
imaginaria que da cuenta de la manera en que ciertos agentes de campo
teatral viven este espacio e incide sobre sus percepcionés. Pierre Bourdieu
(1988) plantea que los puntos de vista de los agentes implican la visién que
cada uno tiene de su posicién en el espacio social. Siguiendo con el autor
decimos que "las representaciones de los agentes varian segun su posicion
(v los intereses asociados) y segdh su habitus, como sistema de esquemas
de percepcion y de apreciacion, como estructuras cognitivas y evaluativas

que adquieren a través de la experiencia duradera de una posicion en el

mundo social (ob. cit.: 134). Por lo tanto analizaremos qué 'representa’

para los actores este teatro oficial en el camino de su profesionalizacion.

-Las 'representaciones' desde los actores

En las entrevistas observamos que se presentan distintas

categorizaciones que contienen elementos que son propios del campo
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teatral, es decir los diversos puntos de vista que expresaron los actores con
respecto al Teatro San Martin son construcciones de un medio cultural que

les pertenece.

En primer lugar analizamos que hay una necesidad por 'oponer' una
vision persdnal a la forma de conduccion. Esto aparece en casi todos los
discursos, aunque con diferentes modalidades, segun el tipo de relacién
que cada agente haya logrado en la institucién. En tal sentido, opera la
lucha por la produccién y la imposiciéon de la visién legitima del mundo
social, 0 sea, conflictos entre poderes simbdlicos (P. Bourdieu, 1988). Las
representaciones de los actores sobre el Teatro pasa por la 'diferencia’, por-
lo que 'deberia hacerse', hecho atribuido a que es un organismo oficial y

como tal, sobre él reposan espectativas de diversa indole (laboral, artistica):

“El San Martin es un Teatro maraViIloso, es hermoso por donde lo mirés. La gente del
San Martin es copada. Ademas trabajar en una casa tanto tiempo... Yo trabajé dos
anos seguidos todos los dias, es raro, es como un suefio. Uno se acostumbra a la
gente, al lugar, al ir, al estar. Siendo actor es una cosa fantastica. Lo que pasa es
que duele cuando las cosas no se manejan como piensa uno que se
deberian manejar... Légicamente uno ve las cosas y piensa que ésto
deberia manejarse de otra manera. Yo no sé cémo es estar en ese lugar, que
es enornﬁe, con un montén de gremios que tiran para su lado, donde a veces es muy
dificil manejar el Teatro... El San Martin es un teatrazo, es un lugar con nombre y
bueno uno accede a cosas que por ahi en otros lugares..."

(Actor de la Comedia Juvenil)

Surge de la entrevista un factor importante que es 'la continuidad'
laboral. Indudablemente implica una valoracién qué involucra a las

demandas del campo teatral en general. No existe continuidad laboral para
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el actor de profesion y el San Martin en algunas instancias, como ha sido el
Elenco Estable o, en este caso la Comedia Juvenil, ha otorgado a ciertos
grupos esta posibilidad. La 'continuidad laboral' se transformé entonces en

un rasgo positivo asociado a las circunstancias que lo han hecho posible.

"Antes estaba mas prestigiado por los actores, no sé si por la continuidad...Yo
cuando iba al Conservatorio tenia la fantasia de trabajar en el San Martin. No sé si por
el tipo de obras o por las salas, que son lindas, pero habia algo de lugar buscado. El

San Martin era un referente fuerte, ahora no." (Actor del elenco estable)

La 'continuidad' laboral aparece en un tiempo pretérito, en donde el San
Martin era un referente importahte en tanto que proporcionaba a los )
-productores estéticos un espaéio pensado para su desarroilo profesional. El
- elenco estable, en tal sentido, era un lugar buscado. Entre otras cuestiones,

ofrecia un trabajo continuo, con contratos anuales renovables.

El segundo tipo'de valoracién que le han atribuido los actores se
relaciona con dos cuestiones: 1- las condiciones de produccion que ofrece
este Teatro, que lo ubican como un lugar preferencial en oposicién
principalmente a los escenarios privados; y 2- su repertorio ecléctico que le
permite a los productores estéticos indagar en obras cuyas tematicas no
son comerciales, ademas de considerarlas relevantes, desdé el punto de
vista artistico, por la riqueza que presentan en el lenguaje teatral:

“"El San Martin es un lugar muy acariciado por los actores, por las posibilidades de

produccién que tiene el Teatro y que en general los teatros privados no apuntan al
tipo de repertorio que hace el Teatro San Martin, con la produccién necesaria para
ese _tipo de repertorio que en el teatro privado no ocurre. Asi que simplemente para
alguien con la formacién que yo tengo es un lugar acariciado por el deseo."

(Actor del Elenco Estable)

67



En este discurso, observamos que tanto las condiciones de produccién
como el tipo de repertorio, son instancias que aun perduran en el
imaginario de los actores con respecto a este Teatro. En tal sentido aparece
-el tercer punto relevante que se vincula con la diferencia entre el T.M.G.S.M.

y otros teatros oficiales, que lo hacen Unico y especifico:

"Por lo que quiere decir su significacién es el Teatro de la Municipalidad de Bs. As.
Es el Teatro més importante de la Municipalidad de Bs. As. y tiene algo que

trasciende las gestiones particulares que va teniendo..." (Actriz del Elenco Estable)

Esta evaluacidén que aparece en el discurso en gran medida se presenté'
en todas las entrevistas que analizamos. Es decir, los actores, al margen del
cambio de gestion en la institucién, le reconocen al San Marti’n un 'perfil'
que le es propio, y que lo clasifica como el Teatro mas importante de la
ciudadss5, especificidad que también se le atribuye en relacion a la esfera
teatral privada. Aqui aparece como rasgo distintivo la ‘gestién’, en tanto

encargada de llevar adelante una politica cultural:

"Es importante que exista y como se lo use. Hay espectaculos que sélo pueden
hacerse en un Teatro oficial porque no es un negocio. La moda no cubre todo. Que
haya ese teatro que el mercado no cubre es una de las patas de la experimentacion.”

(Actor del elenco estable)

Para los actores el San Martin implica el 'lugar' en el cual la produccién
teatral esta ligada a lo que 'es esperable en un Teatro oficial', o sea, debe

garantizar una politica que le permita llevar a cabo una programacion

55 Esta comparacion es alusiva s6lo a los teatros de repertorio. No incluye al Teatro Colén
que es un teatro dedicado a 6pera, ballet y grandes conciertos; cuya estructura edilicia lo
colocaria en el lugar del Teatro mas importante de la Ciudad de Buenos Aires.
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comprometida con los intereses del sector teatral y alejada de las

‘relaciones que prevalecen en la dinamica del mercado.

De aqui se desprende que el Teatro San Martin es un escenario con
caracteristicas propias, que son valoradas por los actores e intervienen en
la lucha por la apropiacién del capital, en este caso teatral, generando
hacia el interior del sector cierto consenso5. Vemos, entonces, que por
medio de la 'representacién' constituida en el discurso, trataron de imponer
su propia visién de 'ese' mundo y de alguna manera utilizaron este medio

para 'decir, expresar e imponer su concepcion's”.

Como hemos observado, lo caracteristico de la organizacién nace, en
primera instancia, en comparacion a los ‘otros' teatros estatales y privados.
Ofrece una 'valoracién positiva' para los actores en tanto posibilite cierto

tipo de repertorio. Los agentes consideran qué la produccién privada no
invierte en este tipo de espectaculos por su costo de produccion, por lo
tanto estas obras deben 'estar garantizadas en un teatro oficial'. El otro
punto sobresaliente es la 'continuidad laboral', que implicé en ciertos
' momentos una fuente de trabajo mas o menos continua y que hoy en dia

esta dada por un 'contrato’ semestral.5® Se transforma de este modo en un

56 No podemos obviar que los teatros oficiales son parte de la lucha en el campo teatral. Un
acontecimiento claro ha sido cuando el San Martin, en el afio 1995, sufre un recorte
presupuestario que le impidié llevar adelante su programacién, el Movimiento de Apoyo al
Teatro (M.A.T.E.) hizo una sentada en la calle Corrientes frente a sus puertas (en el préximo
capitulo detallaremos este punto). Esto nos habla que el San Martin, lejos de ser indiferente,
es disputado por el campo teatral.

57 Fue sumamente interesante los diferentes estados de nimo que evocaban los actores al
hablar de lo que para ellos es el Teatro San Martin: bronca, alegria , emocion, pero no
indiferencia. En la forma que adquiria su discurso, también podriamos percibir la
apropiacién de este espacio.

58 Los actores son contratados por un periodo de seis meses en el Teatro San Martin. Los
contratos no son renovables ya que la programacion anual esta pautada e
independientemente del éxito de la obra, cuando finalizan los contratos no hay reposicion.
Esta dindmica es muy diferente a la que operaba en el Elenco Estable. Allj, los actores
tenian contratos anuales, renovables y participaban en dos o tres obras por afio. La Comedia
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ambito con relativa autonomia frente al avance de las relaciones de

mercado.

Por dltimo consideramos que en estos procesos discursivos aparecen
ciertos rasgos significativos que podemos evidenciarlos a partir de la propia
confrontacién que cada uno de los actores ha construido en la entrevista, en
la cual los asemeja un punto: 'la diferencia’, 'lo que deberia ser y no es'. El
Teatro San Martin se transforma, entonces, en un espacio de
disputa. El eje que marc‘é la 'distinciéon' es la 'diferencia' a la

forma establecida de gestion. Por otra parte aparece la
'valoracién positiva', que trasciende a las gestiones que han
pasado en el Teatro, y presenta una imagen que cosifica las
representaciones sociales: el Teatro Municipal General San
Martin es considerado por los actores como el teatro mas
importante de la ciudad de Buenos Aires, hecho atribuido
especialmente a dos de sus caracteristicas fundaméntales, las
condiciones de produccién que ofrece a la tarea del actor y Su
tipo de repertorio ecléctico que les permite indagar tematicas,
géneros y estilos qﬁe s6lo son expuestos en el San Martin, ya

que no son obras que exponga el teatro comercial.

Si bien estas 'representaciones' no se presentan de manera
homogénea, sino que aparecen distintos aspectos vinculados al grado de
insercion institucional que cada uno de los agentes ha vivenciado, delimitan
una pertenencia al campo teatral en lo que respecta a lo qué 'es' esta
organizacién teatral en la Ciudad y su implicancia en la reproduccion

teatral.

Juvenil, si bien en su primer periodo contrat6 actores por dos afios, para el aiio 1996 sélo se
incorporaron seis por un periodo de seis meses.
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EI analisis de las representaciones nos propone una serie de catégorl’as
que son establecidas por agentes del campo teatral, y como tales asumen
criterios, codigos y valores que son propios del sector. En este caso aunque
realizamos entrevistas personales, los actores limitaron su presencia en un
campo a partir del sentido qué le han otorgado a la representacién del San -
Martin. Es decir, sus afirmaciones con respecto' a este Teatro son propias
del bagaje cultural del sector teatral. Es por lo tanto significativo el
lugar que ocupa el San Martin en este imaginario social, tanto
porque es construido desde un punto de vista que compromete
las concepciones de la esfera teatral como porque estas
‘representaciones’ ubican al Teatro en un espacio relevante
para el desarrollo del campo. El estudio de las representaciones nos
ha permitido comprender ciertas articulacioneé y disputas que se
" presentaron en las distintas gestiones, relacionadas principalmente con
instancias de organizacion en la direccion artistica del Teatro. En el proximo
capitulo analizaremos las contribuciones aportadas en cada gestién,
bésicarﬁénte a pértir del bUnto de vista de los produétores estéticos,
teniendo en cuenta las continuidades y rupturas que se han producidio a lo
largo de los ultimos veinte afios. En tal sentido nos interesa observar como

ha sido el proceso y construccién de la politica interna del T.M.G.S.M.
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'CAPITULO V
GESTIONES Y POLITICA CULTURAL

Si pensamos al Teatro San Martin como un estudio de caso para
analizar las politicas culturales estatales ha sido porque es un organismo
municipal y un referente importante para el teatro local de la Ciudad de
Buenos Aires. Durante los inicios de esta investigacion nuestra bisqueda
se orientaba a conseguir algin material explicito sobre politicas culturales
en la Municipalidad que diera cuenta de los lineamientos establecidos para
el Teatro San Martin®. En el Teatro tampoco hallamos criterios escritos
.que especificaran las propuestas que asumen los funcionarios. Decidimos,
por lo tanto, indagar en el discurso de los informantes, en archivos del
Teatro y material periodistico la incidencia de la administracion central en

el Teatro San Martin y la propia politica emergente en esta orgénizacic’m.

El cargo maximo del Teatro es nombrado por el Intendente municipal,
- quien a su vez (al menos hasta las ultimas elecciones en que los
ciudkadanos han elegido el ejecutivo de la Ciudad de Buenos Aires) era
designado por el presidente de la Nacién. Podriamos, entonces, establecer
una simple ecuacién: politica nacional= politica municipal= politica del
Teatro. Pero cdmo se construye la relacidn Municipalidad-Direccién
General del San Martin? Cémo y desde dénde se elaboran las Politicas
Culturales? Hemos dicho que una politica es ver al Estado en accion
(Oszlak, O'Donnell, 1976:10), por lo tanto, seguramente hay un tipo de
direccionalidad, svino no se explicaria, por ej., los cambios de gestién en el

Teatro vinculados, la mayoria de las veces, con la renovacién de las

2

59 Este proceso comenz6 en 1994. En aquel momento 'Cultura’ formaba una Subsecretaria y
compartia la Secretarfa con 'Educacién’ (véase las diferencias entre ambas instancias en el
Capitulo II, notas al pie de pagina).
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autoridades municipales y/o nacionales. Tenemos por un lado la
inexistencia de objetivos generales en la M.C.B.A, por lo menos de manera
explicita, que perfilen los criterios de realizacién a los que esta sujeto el
Teatro San Martin. Por el otro, el director general del Teatro es designado'
por las autoridades municipales,.0o sea, es un cargo politico, impuesto
'‘desde afuera'. Parecen’a entonces que la mediaciéon entre la
politica municipal y la dinamica interna estd sujeta a la figura

institucional del director general.

Las diferencias o similitudes en la politica interna del T.M.G.S.M.
aparecen en los discursos de los informantes, relacionadas con las
gestiones particulares que se han desarrollado en esta Institucion. En tal
sentido, el vinculo que establece la Municipalidad en el Teatro San
Martin, parece estar mas sujeto a lineamientos de coyuntura
politica que a directivas que apuriten a largo plazo. EIl tipo de
'no ihterferencia' que se origina en la administracion central
implica que, los funcionarios del Teatro realicen una politica de

tipo mas personalista.

En el plano interno, el T.M.G.S.M. como muchos organismos municipales
presenta una estructura jerarquico-burocratica. Es decir, la mayoria de sus
empleados son de planta permanente, algunos de los cuales, como ya
hemos enunciado son sindicalizados; y el ascenso de carrera esta
determinado, entre otras cuestiones por concursos, antiguedad, desempeiio
de funciones, etc. La imposicion externa del funcionario principal genera en
los trabajadores‘de la instituciéon alianzas, conflictos y estrategias de
negociacion en la persecusion ‘de determinados objetivos que pueden
formularse como relaciones ocasionales o estructurales, marcando

principalmente los limites a la autoridad. O sea, frente a la imposicién de un
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sistema de autoridad opuesto al de los trabajadores de carrera, la manera
gue encuentran estos Gltimos de hacer presentes sus demandas es
controlando ciertos espacios y relaciones. De esta manera s.on las mismas
estructuras y reglas que rigen el funcionamiento oficial de la organizacion
las que determinan los lugares donde pueden Vdesarrollarse esas

relaciones de poder.

En otra arista, esta cuestidn se extiende al campo teatral para cuyos
agentes este Teatro es un escenario significativo. En los dltimos veinte
afos, en todos los casos, el director teatral ha sido una personalidad de
amplia trayectoria en el sector teatral. Por lo cual también para elloé esta

figura genera otro frente de uniones y controversias.

En este marco, si el San Martin tiene una linea de continuidad en su
politica que le marca el perfil al Teatro es porque caminé sobre lo conocido.
Tuvo una gestiéon con continuidad que duré trece afios y marcé un rumbo
que fue aceptado por la gente de teatro y por el publico. Se- plasmaron
criteri‘os internos de organizacién y una programaciéon con un tipo de
repertorio.ecléctico que, si bien con variaciones, en lineas generales
permanece hasta nuestros dias. Desde entonces los ‘cambios fueron
pequefos, cubriendo el margen de improvisacion del director general y
delineando su sesgo personal. Los funcionarios han ejercido su politica con
cierta continuidad pero incorporando 'rupturas' que le permitieron a cada
gestiéon marcar su diferencia con las anteriores. Estas han operado en la
'zona de incertidumbre' que dejan las politicas dirigidas por la
Municipalidad, o sea han crecido independientemente de lineamientos
generales. La manera que encontré 'Ia MI.C.B.A. para mostrar la 'no
interferencia' del plano politico en el sector cultural, ha sido otorgando la

conduccion del San Martin a una figura reconocida del campo teatral.

74



Férmula interesante 'para acrecentar un discurso donde radica el slogan
‘auténtica libertad a la cultura'. La Municipalidad dé la Ciudad siempre se
ha preocupado por no interferir en las organismos culturales estatales, sin
embargo su politica no dejé de,.'pronunciar funcionarios en los mas altos
cargos (que en Ultima instancia son politicos) e irrumpi6é en el plano mas
débil de las politicas culturales: el deterioro, cada vez mayor, del

presupuesto asignado.

Establecemos un doble vector en la politica interna del Teatro, por un
lado hay una linea de confluencia en estos utimos veinte afos de historia
. del Teatro, pero por el otro, cada mandatario busca su reconocimiento a

partir de su accionar, o sea, de la construccion de su propia politica.

" Trataremos de focalizar a lo largo de los siguientes capitulos las
diferencias que se ven en las direcciones como elementos de 'distincion' de
cada funcionario, indagando la manera en que éstas instancias son
percibidas por los 'actores'. Vimos en el capitulo anterior que para los
agentes relécionados -a la direccién artistica, una de las propiedades
fundamentales que se le reconoce al Teatro San Martin como teatro oficial,
es su relativa desvinculacién con otro tipo de relaciones gobernadas
esencialmente por el mercado. Uno de los factores de esta distanéia, se
vincula a las capacidades de produccion y al tipo de repertorio que concede
el San Martin que, al no apuntar al 'éxito’ en términos econémicos, le
permite al actor transitar por una serie de autores que ni siquiera son
Explo[gdoghen__leg escgelas de formacionsd, Por lo tanto analizaremos las

contribuciones alternativas para la tarea del actor aportadas en cada

60 Nos referimos a ‘escuelas de formacién' como aquellas encargadas de ensefiar 'actuacién’,
que abarcan las dos estatales (la Escuela Municipal de Arte Dramético y el Conservatorio
Nacional) y a las privadas, que en nuestro pais, son mas de treinta.
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gestion, teniendo en cuenta las continuidades y rupturas que se han

producido a lo largo de los ultimos veinte afnos.

Reiteramos las Direcciones Generales que han regido en el Teatro San
Martin en el periodo propuesto: Kive Staiff (1976 -1989); Emilio Alfaro
(1989 -1990); Eduardo Rovner (1990 -1994); Juan Carlos Gené -
(1994 - 1996). -
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CAPITULO VI

LA DIRECCION GENERAL DE KIVE STAIFF (1976- 1989)

"Kive Staiff atribuye su relacion con el teatro a sus tempranas lecturas de
Bernard Shaw. Mezcld sus frecuentes visitas al teatro independiente con
sus estudios de Ciencias Econdmicas. Cumpliendo tareas de administrador
se uni¢ al recién fundado Teatro Caminito, bajo tutela de Cecilio Madanes,
hijo de uno de sus clientes comerciales. Alli conocié a un critico de
espectaculos quien lo llevé como colaborador al "Correo de la Tarde", en
1958. Trabajo a partir de entonces en "La Opinion”, la revista "Confirmado” y
fundé en 1964 la publicacion "Teatro XX" de gran prestigio en el campo.
cultural teatral. Asumio por primera vez la Direccion General del T.M.G.S.M.
en 1971 hasta la llegada del gobierno de Campora dos anos después, para
volver definitivamente en 1976 en una gestion -la mas larga de la
institucion- que culminé en 1989."

( Dr.Carlos Fos, Archivos, T.M.G.S.M. )s

Kive Staiff estuvo a cargo de dos gestiones en el Teatro San Martin: la
primera de 1971 a 1973, la segunda de 1976 a 198962, Si bien el primer
periodo fue un antecedente en su posterior direccion, es en el segundo
donde se plasmaron en el Teatro ciertos criterios que prevalecen hasta la

actualidad:

61 E]1 Dr. Carlos Fos, quien nos ha proporcionado las resefias biograficas de los directores
generales, trabaja en en el Archivo Histérico del TM.G.S.M.

62 En ambos casos fue convocado por gobiernos militares (este hecho transforma a Kive
Staiff en una personalidad controvertida fuera del San Martin, cuestién que no sucede con los
productores estéticos que han trabajado en el Teatro durante los afios de dictadura). El
primero, 1971-1973, estuvo a cargo del general Agustin Lanusse. El segundo en 1976, fue un
nuevo golpe militar que derrocé a Isabel Perén (quien habia asumido a la muerte de su
esposo), instaurando la etapa mas sangrienta de la historia argentina llamada "Proceso de
Reorganizacién Nacional". Sin embargo, esta ultima gestion continué con el gobierno
democrético radical, ya que, como veremos, el Teatro San Martin no estuvo determinado por
las politicas autoritarias.
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"Después del 76', comienza el Teatro San Martin que uno conoce ahora, el San Martin de
Kiv e Staiff. El comienza con [a clara idea de que éso sea el Teatro de la Ciudad de Buenos
Aires. Lo convierte en un ser viviente, y para ésto sabe que los érganos del ser viviente

tienen que estar trabajando bien". (Entrevista a un empleado del Teatro)

_EI Teatro cobré un perfil, hasta el momento inédito, hacia la ciudad y
hacia el mundo. Cre6 en el plano interno una estructura organizativa, que
significé colocar al San Mértin en un lugar prestigiado para la comunidad
local, como asi también, logréo promocionarse internacionalmente. Este
perfil, si bien ha tenido variaciones, se ha mantenido a lo largo de las

gestiones posteriores. En este segundo periodo se plasmaron :

-La creacion de tres cuerpos estables: El elenco de titiriteros, el de ballet
contemporaneo y el elenco estable de actores.

-El establecimiento de los talleres de danza (1977), y de titeres (1986).

-La inauguracion de dos ambitos escénicos: la sala Cunill Cabanellas que
empezé a funcionar donde anteriormente habia una confiteria y la sala
Carlos Morel, que se encuentra en el Hall Central.

-La creac.ién de la FotoGaleria en el pasillo que comuhica el Teatro con el
Centro Cultural General San Martin, ubicado sobre la calle Sarmiento.

-La implementacién de un sistema de abonos para estudiantes, que es lo
que se denomina 'Accién externa'.

-La extensién de las actividades de la institucién a otros recintos escénicos
(este puede se pensado como el gérmen de lo que luego fueron las co-
producciones).

-La produccién de versiones televisivas de numerosos espectaculos de su
repertorio y un programa de radio del Teatro.

-La creacion de la revista Teatro.
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-La creacién de un logotipo que identifica .a la institucion, de posters de los
espectaculos y de la folleteria como forma de difusién de las actividades.
-La instalacién de un stand de revistas.

-La realizacién de distintas giras nacionales e internacionales con los
elencos y la invitacion de grandes compafiias y personalidades extranjefas

(revista El Publico, 1989: 39).

Los directores posteriores han variado ciertos aspectos y modalidades.
En este estudio vimos cémo esos cambios son percibidos por los agentes
involucrados en la dindmica interna. De acé se desprenden dos éuestiones:
1) en el transcurso de estos veinte anos la ruptura mas significativa que se
establece en la estructura general de funcionamiento del sector artfstico,
desde el punto de vista de los actores, fue la eliminacion del elenco estable;
2) en lineas generales las demas instancias, arriba mencionadas, han
perdurado, siendo los cambios mas importantes, la creacion de la Comedia
Juvenil y el establecimeinto definitivo de las co-producciones. En este
capitulo hemos decidido analizar por un lado, ciertas cuestiones que
consideramos relevantes en la relacion que ha establecido esta gestiéon con
la politica municipal y en el plano interno, por el otro qué ha determinado la
constitucién del 'elenco estable', ya que es uno de los puntos mas
sobresaliente para los actores, y qué implicancias ha tenido en Ia‘ politica

del Teatro.

-La gestién de Kive Staiff en relacién _a la politica municipal

El primer dato llamativo es que ha estado al frente del Teatro San Martin
el mismo director desde 1976 hasta 1989, periodo marcado en nuestro pais
por dos etapas politicas: el gobierno de la dictadura militar (1976/83) y el

gobierno democratico radical (1983/89). En una de las entrevistas a un
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funcionario de esta direccion, dijo que durante su gestion la programacion
tenia que estar aprobada por el Intendente y por el Secretario de Cultura de
la Municipalidad, tanto durante la dictadura militar como en el gobierno
democratico radical. En éste sentido aclar6é que era la Unica limitacioén a la

que estaba sujeto:

"Hay digamos como una condicién basica que tiene cierta légica profunda, es decir, la
progra‘lmacién del Teat‘ro San Martin como cualquier otro Teatro Municipal, tiene que tener el
acuerdo de las autoridades superiores de la Municipalidad para hacerlas propias, finaimente
es un instituto ;nunicipal, se supone que estos teatrés deben responder a un plan, a una
politica municipal general donde insertarse. Uno acepta determinadas condiciones liegando a

la direccién del Teatro San Martin.” (Entrevista a un ex-funcionario)

Este informante se ha referido a la pblitica cultural en el gobierno militar
como 'la politica de la no politica'. Sin embargo argumenta que, aun en un
contexto social y politico represivo, el Teatro San Martin quedaba
supeditado a la figura del Secretario de Cultura, que era civil, mas
permisivo y abierto, que el resto de la cupula militar que comandaba las
. instituciones oficiales. Como ya hemos obser\)ado, esta organizacién ha
delineado y asumido una politica interna ajena a los avatares del marco

sociopolitico general.

"En el 76' con el golpe de estado tuve la fortuna de que el Secretario de Cultura era un civil
muy amigo mio, Ricardo Freixd, un hombre muy talentoso y como se unieron determinadas
cosas... Hubo un brigadier que fue Cacciatore que no me conocia, me nominé sin conocerme
por Freixa y al cual yo trabajé con una enorme lealtad, y terminé teniendo una confianza
enorme por mi equilibrio porque yo podia manejar digamos, ideolégicamente al Teatro San
Martin. Y por otra parte, me consta, fue mi defensor frente a muchos que no querian que yo

este ahi.[...] Digamos durante los gobiernos militares no habia politica, en
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todo caso era la politica de la no politica, salvo que la presencia en la
Municipalidad de alguien como Freixa establecia determinada pautas en materia de politicas
culturales."

(Entrevista a un ex- funcionario)

Es interesante analizar como se ha transformado el Teatro San Martin,
en plena dictadura militar, en un 'espacio' que la gente empezdé a
frecuentar. En un momento politico de coercién directa, de violencia, en los
conciertos del Hall Central se juntaban hasta 4000 pesonas. Como se

explica este fenémeno en un organismo cultural oficial?

“Llegamos a tener el rock. En ocasiones llegé a haber 4000 personas que terminaron
sentadas en la vereda. Si hay un elemento simbdlico, un hecho simbélico para percibir este
valor espiritual de la gente respecto de la pertenencia y de la apropiacién de un lugar en un
momento donde no habia lugar para la convocatoria, donde no habia lugar para juntarse
porque era peligroso, tuvimos en todos los afios transcurridos espectaculos masivos. No
hubo un solo vidrio roto. No hubo ningun incidente. Esto habla no tanto de nosotros sino de
la gente, de cuidar algo propio que habia que preservar. Alli el Teatro dejé de tener
propietario, empez6 a ser un area, un lugar donde la gente se juntaba para escuchar, para

cantar. Un lugar de cita” (Entrevista a un ex- funcionario)

Los te]ones de fondo de esta coyuntura politica se presentan de manera
confusa. Un dato significativo que emerge del material relevado, se
evidencia en el incremento de la prensa y difusion comunicacional que ha
tenido el Teatro San Martin en los afios de la dictadura. Podriamos plantear
como hipétesis que el Teatro San Martin representé la ‘ventana al mundo',
0 sea, como si se hubiera transformado en una de las caras visibles de la
Argentina para.el resto del continente. Ello puede apreciarse en las notas

periodisticas:
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"EL ACONTECIMIENTO CULTURAL DEL ANO. LA BUSQUEDA
DE LA LIBERTAD" (Titulo, diario La Nacion, 24/12/77)

"SAN MARTIN: POR ESTE TEATRO VALE LA PENA PAGAR
IMPUESTOS"
(Titulo, revista Radiolandia 2000 ,1977)

"RADIOGRAFIA DE UN COLOSO" (Titulo, revista Nosotros, 1977)

El intendente, militar, escribi6 en los programas de la gira
Latinoamericana. Este accionar fragmenta en cierta manera la trayectoria
de la relacion M.C.B.A.-Teatro San Martin. ya que, siempre se ha
pregonizado en la adminsitracién central (incluso en el gobierno militar)
'dejar a los organismos culturales libres de la incidencia po‘ll'ticé'. Sin
embargo, éste fue un hecho inusual, un programa disefiado para la gira,
no para la difusién interna. Visiblemente se presenta una 'propaganda de
tipo politico’, consensuando y asumiendo las directrices cu~IturaIes del
Teatro como un signo pdsitivo de la 'cultura’, objetivo mayor de este

discurso:

“Durante 1980, la ciudad de Buenos Aires tendra dos motivos para el regocijo y la |
celebracion: el cuarto centenario de su fundacién por Don Juan de Garay y el primer
centenario de su federalizacién, es qecir de su consagracién como capital de la Republica
Argentina. Esta gira artistica derTeatro Municipal General San Martin, la primera de esta
magnitud emprendida jaméas por un elenco oficial de la Argentina, se suma a aquellas
celebraciones convocando, a su vez, nuevos significados. Con una expresién estética tan

humanisticamente esencial como el teatro, la ciudad de Buenos Aires manifiesta asf su
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fraternidad mas entrafiable hacia los pueblos de Hispanoamérica, hermandados con nosotros
por su origen comun, por tradiciones que se fueron forjando en nuestras luchas por la
Independencia, en la sangre generosamente derramada de nuestros héroes, en la eleccién
de formas de vida y de ideales que conjugan la dignidad del hombre con la libertad, la justicia
con el amor cristiano. La cooperacion entre los paises tiene modos diversos de expresarse.
Los hispanoamericanos han apelado a algunos pero otros permanecen virgenes aun o
insuficientemente explorados. Siendo uno de los més anchos y profundos, el camino de la
quItha se abre ante nosotros promisor como pocos. Esta gira artistica del Teatro Municipal
General San Martin de Buenos Aires quiere ser el primer paso, el primer abrazo, de una
vinculacién permanente capaz de perfeccionar, a través de las expresiones del espiritu, la
mutua comprensién de nuestros paises Unidos podremos afrontar mejor las empresas
mayusculas que un destino de grandeza nos tiene reservadas. Por mi intermedio, la ciudad
de Buenos Aires qﬁiere transmitir a las ciudades cépita|es de Ameérica hispana, un saludo
fraterno y los augurios de una hermandad sélida, duradera y creativa."
Brigadier (R) Osvaldo Andrés Cacciatore
Intendente Municipal de la Ciudad de Buenos Aires

(Del Programa de la gira Latinoamericana, 1980)

La 'cultura’, sin explicitacion alguna de su significado, una veZ mas es
utilizada por el discurso politico s6lo y con el Unico objetivo de sacralizar
una politica. El Teatro San Martin en su organizacién interna no fue
sometido durante el periodo militar a las directivas de terror de estado. En el
escenario internacional ésto le sirvié para codificar una imagen 'positiva’
que le otorgaba un caracter 'ejemplar' al Teatro, se transformé en un signo
que mostraba el quehacer teatral, en un pais donde se vivian los afios mas
cruentos de la dictadura. En este 'icono' confluye el campo cultural y el
campo poll’_tico, con la apropiacién diferencial de éste Uultimo de

herramientas del sector cultural, a sélo efecto de exponer un producto, un
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discurso vendible al exterior, cuando se vivian condiciones extremas en el

pais.

Sin embargo y por otra parte, el Teatro San Martin pudo construir su
estructura, su perfil que interna y externamente lo transformé en uno de los
Teatros mas importantes de Buenos Aires, proceso que comenzod en plena
dictadura militar. Para el publico ha significado un lugar de pertenencia y
encuentro. Recordemos los multitudinarios conciertos que se producian en
el Hall Central, en un momento donde todo tipo de reunién de mas de tres
personas era considerado peligroso. La gente iba y se le permitia
permanecer en el San Martin. Ademds la programacién era ecléctica y
segun hemos relevado, una de las caracteristicas mas sobresalientes de
esta etapa era que 'se decian cosas interesantes, que la gente tenia
necesidad de escuchar', mediatizadas por el tipo de repertorio que ofrecia

la institucién.

Para la hegemonia gobernante fue un espacio interesante para
'mostrarle al mundo que acd no pasaba nada'. Prueba de ello, como ya
enunciamos, ha sido la gran difusion comunicacional que ha tenido el
Teatro en aquel momento. Los actores, por su parte, no establecian una
analogia negativa entre Teatro oficial-dictadura, sino que por el contrario lo

visualizaban como un espacio abierto:

“[...] él (Kive Staiff) tenia una buena cobertura. El Secretario de Cultura de la Municipalidad era
F.reixé (Ricardo), cuando estaba Cacciatore (Brigadier R.E.) como intendente.. Kive habia sido
llamado para dirigir el Teatro en el 71", y después cuando el peronismo gané en el 73' lo

rajaron a Kive y habia hecho una muy buena gestién en esos dos afios. Después vino toda

la movida en el 73' y acé vino IQ peor del peronismo. Vino la derecha fascista . Esto era una

cueva de mierda bah!, y en el 76' después del golpe lo llama Freixa y este tipo no era
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milico...Tenia la cabeza un poco abiertay le dié (a Kive Staiff) amplias facultades dentro de
las reglas generales, pero faculfades, porque habia gente que estaba prohibida como Maria
Rosa Gallo o como Alejandra (Boero), gente tachada en las listas negras que quisieras y en el

San Martin estaba." (Entrevista a un actor del elenco estable)

Resulta interesante analizar que en otros organismos, inclusive del
ambito privado, a muchos artistas les era vedado trébajar. Sin embargo,
algunos de ellos, lo pudieron realizar en esta institucién. En tal sentido, para
los actores, pertenecer, trabajar en un teatro oficial en la época de la
dictadura no les provocé'conflicto ya que, el Teatro San Marin era percibido

ajeno a esta ecuacion.

"No tenia establecida la relacién Tegtro oficial-dictadura. Mas bien era al revés, se vivia como
una isla. Nunca se me presenté como contradicciéon. Porque a través de este tipo de teatro se
estaban diciendo cosas en el escenario de las méas interesantes que podias decir. Fue al
revés, en el peronismo al frente del San Martin habia tipos muchos mas reaccionarios..."

(Entrevista a actor del elenco estable)

La gestion de Kive Staiff, aunque pertenecié al gobierno militar, no
estuvo sujeta a los rigores de terror de estado que si sufrieron la mayoria de

los establecimientos en nuestro pais.

Cuando se inicié el gobierno radical en 1983, Kive Staiff fue ratificado en
el Cargo de director general, ya que su labor implicé un cambio sustancial y
positivo para el T.M.G.S.M. El mérito esencial que se le reconoce a su
gestion es haber generado un giro interesante y poco comuin acerca de lo
que hasta ese momento se esperaba de un Teatro oficial. De ser un
organismo de élites, donde la cultura era entendida como ‘alta cultura', para

un solo sector de la poblacion, pasé a ser un espacio para todos, méas
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democréticd y con nuevas propuestas. En tal sentido fue elogiado por el
publico y por el campo teatral. Cuando en 1989 asumié el gobierno
peronista, el Intendente Carlos Grosso, volvié a nombrarlo. Inmediatamnete
se sucedieron una serie de incidentes de tipo politico dentro del Teatro, y
Kive Staiff fue sustituido por Emilio Alfaro: "hicieron bajar al director general
que habia sido reafirmado por el entonces intendente de la Municipalidad

Carlos Grosso" (entrevista a un empleado del Teatro).

Segun hemos observado, una de las caracteristicas que tiene que tener
un director para hacerse cargo dev este Teatro es 'saber conducir' las
organizaciones internas. El poder politico de estos grupos sindicalizados
fue vafiando en relacién a la coyuntura politica del pais. Tuvieron un
proceso de desarme durante la dictadura, se rearmaron en el gobierno
radical y lograron consolidarse cuando asumié el peronismo: Para

evidenciar este planteo transcribiremos la siguiente entrevista:

"-En septiembre de 1988 [...] declaraste en una entrevista con EL PUBLICO
que si el peronismé triunfaba en la elecciones del 14 de mayo de 1989,
tendrias que abandonar la direccién del Teatro. Asi sucedié [...]. Sin
embargo [...] las cosas no fueron tan simples y lineales.[...]

(las 'negritas’ son de la revista)
-La supeditacion de la continuidad de los proyeétos culturales a los avatares politicos no es
una préactica usual en los paises mas adultos, de mds avanzada civilizacién y de mayor
frecuentacion con la democracié. En cambio parece que en paises como la Argentina hay que
empezar siempre de cero, aunque la opinién general apruebe lo hecho.[...] Pero este
procedimiento de cambio de funcionarios al asumir un nuevo gobierno -discutible pero por lo
menos claro- tampoco se dié en este caso de manera definida.[...] Luego de los comicios del
14 de rﬁayo, el presidente electo, Carlos Menem, designé a Carlos Grosso como intendente

municipal de Bs.As. Este a su vez nombrdé como su secretario de cultura a Horacio Salas, del
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quien soy amigo desde hace treinta afos. A la mafiana siguiente de su designabién, cuando
en un reportaje radiofénico se le preguntd sobre el destino del San Martin, Salas no vacilé en
anunciar que se habia puesto de acuerdo con el Intendente para pedirle a Kive Staiff que
continuara su gestion.[...] Pero ya esa noche los dirigentes sindicales del San
Martin pertenecientes a la Lista Azul y _Blanca (peronista) de la Union de
obreros y Empleados Municipales, comenzaron una campaiia tendiente a
revocar esa decision de las autoridades 'de su mismo partido [...] Ese
supuesto pecado (no ser peronista) era el meolio de la carta: los
delegados preclamaban explicitamente en ella 'una conduccién

peronista' para el Teatro." ( las 'negrités' son nuestras )

(Entrevista a Kive Staiff, revista £l Publico, 1989 )

En la revista Gente apareci6, en el angulo superior izquierdo de la hoja,

una fotocopia de un volante que decia:

"NO AGUANTAMOS MAS LA SOBERBIA Y EL ANTIPERONISMO DE
'STAIFF. O POR LAS BUENAS O COMO SEA TENDREMOS UN DIRECTOR
PERONISTA." (Firma: Juventud Sindical Peronista)

- Debajo aparecié el siguiente titulo:

"Asi lo echaron a Kive Staiff del Teatro San Martin
CON ESTE PANFLETO VUELVE EL PAIS QUE NADIE QUIERE"
(las 'negritas' son de la revista, en: GENTE, 6/7/89)

En primer lugar observamos la gran difusién que ha tenido en los
medios la gestion de Kive Staiff en el Teatro San Martin. Hoy seria, tal vez, -
impensable un articulo de estas cararcteristicas en esa revista o una similar.

Por otro lado la nota da cuenta de ciertos hechos de coercién discursiva por
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parte de algunos delegados gremiales a los que estuvo sujeto no sélo el
director general, sino ademas los actores: "Vos vas a quedar cuando
estemos nosotros, pero no para estar en el escenario sino para limpiar los
bafios." (Gente, 6/7/89) La crénica describe que apréximadamente 200
empleados del Teatro, mas 500 'hombres de la cultura' firmaron una
solicitada a favor de Kive Staiff. En las entrevistas que realizamos con los
actores ninguno hizo referencia a las intimidaciones, si en cambio, algunos
de ellos aludieron a la solicitida como uno de los actos representativos
donde se apoyaba la direccion general de Kive Staiff y en la cual estuvieron
presentes muchos de los trabajadores del Teatro. Esto demuestra que no
todos los empleados municipales fespondieron de la misma manera, o sea,
se han conformado grupos diversos frente a este suceso de coyuntura. Esta

cuestiéon es muy interesante que la tomemos en consideraciéon porque es

~uno de los puntos en los cuales reside la complejidad de las -

fragmentaciones sociales que se estructuran internamente en la
organizacion. Si bien hay grupos diferenciales a simple vista (empleados
sindicalizados, gremios internos, productores estéticos, etc.) ciertos grupos -

adquieren una cohesién temporaria ante distintos episodios coyunturales.

El Teatro San Martin presenta en su interior una serie de factores que
parecen influir en el rumbo de su politica. Esencialmente hay dos
nicleos de poder que operan.' como fuerzas en la legitimacién
de su | conducciéon: el campo teatral y las organizaciones
internas. En tal sentido, y segin observamos ‘en el caso de la direccion
general de Kive Staiff, en la M.C.B.A. operé algun tipo de incidencia, por
parte de estos sectores representativos, para la eleccién del director

general de Teatro San Martin.
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-La presencia del elenco estable

A continu‘acién,' indagaremos cémo se ha constituido y qué representé
para los actores la conformacién de un elenco estable destinado a su
formacién. Tanto el elenco estable de Titeres comb el de Ballet
contemporaneo trabajan de manera ininterrumpida desde que han sido
creados (durante la gestion de Kive Staiff; el primero en 1986, el segundo
en 1977). El elenco de actores, en cambio, se disolvié cuando finalizé la

direccion de este funcionario.

La creacidn de estos elencos es un modelo tomado de las grandes
companias europeas, subvencionadas en amplia medida por el Estado.s3 El
elenco estable fue creado por Kive Staiff en 1977 y estaba formado por una
treintena de actores apréximadamente, de diferentes edades. Era
caracteristico en este ambito que cada integrante hiciera en general tres
obras de repertorio por afo, y pasara pbr diferentes papeles, de ser
protagonista en una a un personaje secundario en otra. Ademas con un
| repertorio ecléctico que le permitl'a transitar por autores de diferente género
y estilo. |

"Yo estuve convencido siempre de la virtud de los elencos. En primer lugar porque termina
formando la posibilidad dé contar con un equipo, de no tener que salir cada vez a contratar
actores con la inseguridad que éso implica. Paulatinamente se va formando como una

especie de estética, un lenguaje comun y la posibilidad de montar los espéctéculos al
exterior. Si yo no tengo elenco estable no podemos salir a hacer las giras que hicimos, fuimos
a Latinoamérica, a Rusia, a Italia, Espaiia. Nada de eso habriamos podido hacer si yo no tenia

los elencos estables. Hay agrupamientos en todo el mundo, esperamos el elenco de tal lugar y

63 En nuestro pais tenemos un antecedente de compafiia estable del 53' hasta el 55', con la
compania nacional dirigida por Antonio Cunill Cabanellas.
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nos quedamos fascinados. Lo que pasa es que hay actores que hace 20 afios que estan

‘ trabajando” (Entrevista a un ex-funcionario)

Cada fin de afio en la conferencia de prensa que el Teatro realizaba para
~anunciar la programacion del ciclo siguiente, también se mencionaban los
actores que iban a participar en las diversas obras. La designacién de cada
uno para el pape'l [o] decidn’é principalmente el director general. Habia,
también, un elenco 'semiestable', gue eran actores que se llamaban
asiduamente para papeles secundarios. Por ultimo se convocaba a ciertas
'‘personalidades' con mayor trayectoria profesional para algunas obras
determinadas. Al elenco se le pedia dedicacion exclusiva, implicaba que
sus miembros casi no podian trabajar en T.V., ni en cine. Tenian alrededor
de seis horas por dia de ensayo y durante la noche, funciones. Los
contratos eran anuales, renovables, cuestion que hizo posible que muchos
actores hayan participado de ese elenco, tal vez pasen el centenar. La
mayoria de ellos, hoy, son figuras muy reconocidas en el 'ambiente teatral'.
El elenco estable queddé indiscutiblemente vinculado a la
gestion que la creé y la unica que conté con este tipo de

organizacion: la de Kive Staiff.

"Kive Staiff tenia un proyecto muy claro para este Teatro. El repertorio que se elegia asumia
su funcvién de teatro publico en el subvencionar espectaculos que no se podian concebir en
un teatro comercial: clasicos, tematicas que no son comerciales. Creo que en la época de '
Kive se queria alcanzar un proyecto donde no alcanzaba la popularidad de los actores, ni IAa
prensa de nada. Sino armar un proyecto con identidad y la tuvo al punto que tuvo una
afluencia de pablico muy importante y porque el publico sabia lo que iba a ver. Tenia un perfil
claro. En ese momento entrar al Teatro tenia algo de sagrado, habia algo de Iugér superior,
_algo que quedaba impregnado en la institucién. La sensacién de que todo formaba parte de

ese proyecto...y hoy no pasa." (Actriz del elenco estable)
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Se le reconoce a esta gestién un perfil, objetivos claros. En el discurso
de los actbres aparece como uno de los elementos fundamentales la
creacion }del elenco estable, relacionado esencialmente al desarrollo del
trabajo del actor, al aprendizaje, lo que en definitiva constituye su campo
profesional. El elenco‘ representd ese espacio distanciado de otras formas
sociales de produccién, donde se busca el 'éxito' en términos econémicos y
que tan cercanas se aparecen cuando, por ej., se trata de la T.V. o del

teatro comercial.

Qué significé para los actores el elenco estable? Fundamentalmente, lo
caracterizan 'como una experiencia privilegiada' por: las posibilidades
" de hacer otro tipo de repertorio; porque generé un ambito
propicio para 'capitalizar experiencias'; y les posibilité a los

actores continuidad Iaboral.}

El repertorio en la programacién del Teatro San Martin adquirié ‘desdé la
gestion de Kive Staiff un caracter ecléctico, obras del teatro universal,
- clasicos, contemporaneos y autores argentinos, con una diagramacion
equilibrada en el calendario anual. Este tipo de dramaturgia es considerada
privilegiada, desde el punto de vista de los actores, ya que les permite
indagar en tematicas y estilos, muy poco transitados en el teatro comercial.
Un actor del elenco estable se refiri6 a ésto:

"En el 76', te diria que tuve una experiencia creo que privilegiada. Primero por la posibilidad de
hacer un teatro de repertorio de verdad. Ahi se formé el elenco estable. Estaba Kive Staiff y,
se me permitié durante no sé, 15 aﬁos,‘ hacer teatro universal, nacional, contempgréneo y yo

lo considero como una experiencia privilegiada..."

Como ya enuciamos anteriormente, una de las diferencias que los

actores le atribuyen al Teatro San Martin con respecto a otros recintos
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escénicos es Iarposibilidad de transitar este tipo de propuestas teatrales.
Esto lo podemos analizar en dos sentidos: en pfimer término, la puesta en
escena de las obras, esenci.almente de la dramaturgia universal clasica,
requiere un montaje costoso tanto desde el punto de vista econémico como
de la infraestructura necesaria (personal especializado, equipos técnicos,
etc.). En segundo lugar, no son obras que garanticen el acceso del 'gran
publico', ya sea porque no son conocidas, o por su tipo de lenguaje, que
requiere de un publico especializado, con cierto capital cultural para su
acceso. Esta restriccién implica que los empresarios y productores del
espectaculo no arriesguen su inversiéon en puestas que no garanticen la

venta masiva de las localidades.

Sin embargo, desde el punto de vista de los productores estéticos, el
modo de diagramér el repertorio es una de las caracteristicas
fundamentales de las politicas de los funcionarios del Teatro. En tal sentido,

a Kive Staiff le reconocen un proyecto institucional:

"[...] Proyecto en un tipo de teatro oficial que cada tres afos pone Shakespeare, que esté
revisando los clasicos, contemporaneos y argentinos en una proporcién y equilibrio. Ahora
desde que no esta Kive no hay nadie que piense en un proyecto de teatro. Ahora reciben

proyectos y seleccionan por gustos, motivos, es un pastiche." (Actriz del elenco estable)

Durante esta direcciéon, el San Martl’n‘se publicitaba como
'Institucion’, no tenian publicidad los actores, ni los directores,
sino que se promocionaba el 'proyecto’. En este sentido, una
de las criticas de los actores hacia las gestiones posteriores a
la de Kive Staiff fue que el San Martin no tﬁvo un 'proyecto’. Esto
significa que si bien la programacién general continué con este tipo de

equilibrio, no se programé con criterios a largo plazo. O sea, si un afo
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exponen Comedia clasica de un aLutor determinado, se supone que el afno
entrante no se repetirad el mismo dramaturgo. La-idea es establecer un
repertorio anual ecléctico con ciertos rasgos de permanencia para el ciclo
siguiente. Kive Staiff ‘t‘uvo un periodo extenso que le permitié la
‘continuidad' en su gestion, circunstancia que no fue igual para los demas

funcionarios.

También en la conduccién se reconocia un proyecto propio, encargado

de direccionar los objetivos generales que asumian:

"Proyecto es entender al Teatro como un instrumento social para posibilitar el cambio en la
sociedad. Detras de cada acto, habia un objetivo. Esto tiene que ver con el repertorio y luego
con la formacion de los elencos. Nos planteamos crear una estructura que le diera

continuidad." ©  (Entrevista a un ex-funcionario de la gestién de Kive Staiff)

Uno de los ejes consistia en proporcionar equilibradamente los autores
mencionados. Para los actores implicaba la posibilidad de hacer varias
obras, dos o tres por ano. La 'valoracién’ conéedida a este tipo de repertorio
marca una clasificacion, entendida como ciertos rasgos y cédigos, tal vez
tacitamente incorporados, que posibilitan la diferencia: el 'buen teatro' del
que no lo es. Uno de los factores que emerge en este ultimo discurso radica
en que era el elenco un ambito propicio para transitar este tipo o~b,ras,
porque les ofrecia a los actores asimilar practicas, estilos, creando en cierta
medidé un lenguaje comun. De esta manera, el elenco estable presentaba
una direccién en la reproduccién del capital teatral, tal vez no de forma
intencional, otorgando el espacio del trabajo grupal y continuo. En este
contexto, lo que estimaron positivamente los actores fue la posibilidad de
capitalizar experiencias, mediadas por el intercambio generacional y

profesional, o sea un ambito de aprendizaje.
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“un modelo de teatro con elenco estable significa, hay quienes estan a favor o en contra yo
creo que son buenos, te permite desarrollarte en comuin con otros, te permite capitalizar
experiencias, se va creando un cédigo comun, bueno o malo, pero un cédigo comun. Se va

creando una mirada y éso también le da identidad."  (Actor del elenco estable)

No habia carteles ni nombres que sobresalian, como ocurre con el
teatro comercial donde se va 'a ver' tal 'figura', sino que el reconocimiento
en este espacio, pasaba por el equipo de actores. Si 'el saber' teatral se
transmite entre los actores, el elenco se transformaba en el lugar indicado
para el fin, porque ellos eran los 'estables’. Los directores, si bien habia un
grupo que participaba continuamente, no tenian esa condicion. Pertenecer
al elenco implicaba 'un aprendizaje’, y establecia las condiciones para que

ello fuera posible:

“Mira para mi, lo que mds rescato de todos esos afios, ademas de la posibilidad de vivir de la
profesién que es barbaro porque te coloca de otra manera, te da mas seguridad, ademas de Io.
econémico no? Estéas todo el dia que te lo podés dedicar a ésto, lo que significa laburar en lo
que a uno le gusta. Pero ademas de eso, fue una cuestién paralelamente de mucho -
aprendizaje, no recuerdo si lo tomaba asi, ahora me doy cuenta que si pasé éso, porque

la posibilidad de tener ese training, de trabajar en ese tipo de materiales ademas que en
general muchas eran obras cléasicas, que es un género que uno como estudiante transita
poco, entonces es como un tipo de teatro que te abre la cabeza, para el cual uno no esta
entrenado y la tnica manera de transitarlo es haciéndolo ..., y en ese momento el tnico lugar
donde se hacia éso era en el San Martin. El hecho de podel; hacerlo t{ene que ver con el
contacto con otros actores, la cosa de aprendizaje gue yo siento, estd muy ligada al hecho de
los compafieros; porque ahi habfa un elenco con algunos muy buenos actores, gente con

una practica muy interesante en este Teatro, que con sélo escuchar, el oido se te va abriendo

y tenés ensayos cinco o seis veces por semana de cuatro horas, y yo siento que fue un
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proceso de mucho aprendizaje no?, sobretodo en relacion al aprender de los actores mas
que de los directores. Yo creo que el saber del teatro circula mas que nada a través de los
actores en realidad, porque se transmite y se mantiene la técnica, la tradicion, los estilos de

unos a otros, por ahi inconscientemente no?" (Actor del elenco 'seudoestable’)

Uno de los puntos sobresalientes que subyace en las entrevistas, en
particular nos referimos a esta ultima, se encuentra vinculado a las
| posibilidades de experimentacion que tendria que ofrecer un teatro oficial.
El elenco estable con sus contradicciones, con sus aspectds tanto negativos
como positivos; ofrecié un ambito de experimentacion; porque le permitié a
un grupo significativo y heterogéno de actores compartir distintas obras,
intercambiando experiencias, creando cédigos en comun, en circunstané:ias
donde el fiempo, la continuidad laboral, contextualizaban estas
posibilidades. El elenco estable se establecia dentro de un
escenario oficial que empezaba a consagrarse en el resto del
mundo como uno de los teatroé ‘mas importantes de
Latinoamerica. Por el alto costo econémico que implica el mantenimiento
de un equipo de estas caracteristicas es impensable su creacién en otros
teatros que no reciban algin tipo de subvencién. De esta manera queda

indiscutiblemente ligado a instituciones oficiales.

El trabajo del actor, en Argentina no tiene continuidad, el elenco fue la
Unica experiencia después de la Comedia Nacional que dirigi6 Antonio
Cunill Cabanellas en la década del 50' que le dié la posibilidad a muchos
actores de tener un trabajo 'durable’. En este sentido 'la posibilidad de vivir
de la profesidén' es tan valorada que muchos actores trabajan en
espectaculos con un papel secundario donde apenas aparecen, 0 en un
proyecto que no les interesa. Lo que rescatan 'es trabajar en la profesion’,

no en otra cosa, siempre es mas importante 'trabajar en la profesion’. No
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hay titulos que convaliden esta tarea, la 'distincién' se efectua por el trabajo

y la trayectoria, si n6 se 'trabaja de actor' no se 'es actor".

El elenco en cierta medida delineaba una clasificacién y la vimos como un
doble aspecto, en primer lugar, en la continuidad laboral como limite entre
'ser' o 'no ser' actor. Esto es condicion del campo teatral y el elenco lo
asumia como un rasgo importante de su definicién: la 'diferenciacion'é4 se
da por el 'trabajo'. El segundo punto que marcd la especificidad del elenco
fue la posibilidad para el actor de indagar un tipo de repertorio ecléctico,

que requiere de un entrenamiento especifico y de manera continua.

El ‘Elenco éstable' se cre6 en un momento determinado, se disolvi en
otro y nunca mas se rehizo. Sin embargo haber pertenecido al elenco
marco ciertos rasgos en la carrera de los actores y parte de su
reconocimiento profesional ha sido por integrar esa instancia. Es una zona
que delinea un limite entre un adentro y un afuera, un pertenecer y un no-
pertenecer. El acceso al elenco se daba por una prueba o, por
convocatoria de la direccion general. Trabajar sobre autores de repertorio
implica tener ciertos manejos del cuerpo, de la voz y del texto dramético que
no todos los actores poseen, en especial los mas jéovenes. Porque como ha
dicho un informante " a estos autores no los vés ni en las escuelas de
'formacién“. O sea que el tipo de repertorio se podria vincular con un
‘acceso’ diferencial. En tal sentido argumentamos con R. Williams (1981:

84) "En las sociedades complejas existe una desigualdad significativa y con

64 Tomamos esta categoria de P. Bourdieu (1988: 136) "las diferencias funcionan como signos
distintivos y como signos de distincién, positiva o negativa, y eso fuera mismo de toda
intencién de distincién”. Esto puede ser pensado en relacién al habitus y a la posicién en el
campo. En este sentido dice el autor: "Por lo tanto la posicién de los agentes varian segun su
posicién (y los intereses asociados) y segiin sus habitus, como sistema de esquemas de
percepcién y de apreciacién como estructuras cognitivas y evaluativas que adquieran a
través de la experzenczu duradera de una posicién en el mundo social. El habitus zmplzca un
sense of one’s place pero también un sense of other’s place
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frecuencia decisiva, a Ihedida que los sistemas de adiestramiento de esos
recursos inherentes y constituidos se vuelve mas profesional y eficiente." El
elenco se presentaba como 'un espacio de intercambio’ entre los actores,
donde el 'saber' circulaba de los mas experimentados a los mas jévenes
ofreciendo una 'via de acceso' a la 'profesionalizacion del actor'. Una actriz

se refirié a esta cuestion:

“[...] y para los actores que en la época de Kive tenian lugar ahora no tiene dénde ubicarse,
porqué eran actores que hacian de pueblo, o de monjes y ahora dénde estan? Es terrible,
porque bueno, Adrian Suar debutd conmigo haciendo un personajito en "Santa Juana“. lan
Hall que es de la Royal Shakespeare me decia que, en Inglaterra los actores mas due enla
escuelas se formaban en los teatros, viendo a los actores trabajar, y después pasaban a
hacer los reemplazos. Yo creo que ése es un aprendizaje que no se paga con nada. A veces
no sdlo servian los grandes autores sino era para que esos actores se
formen, es una escuela, un seinillero. 'Dénde vas a encontrar esa
posibilidad, ver a los grandes actores, es un enriquecimento grande, estar
al lado de una Maria Rosa Gallo, al lado de una Inda (Ledesma)?"

(Actriz del elenco estable)

El 'acceso' tenia dos connotaciones: era restringido, por las
caracteristicas de encarar el tipo de material que se exponia en el Teatro, y
era diferencial, ya que los que entraban tenian la posibilidad de 'conocer’,
‘estar', 'vincularse' con los actores mas experimentados y por ende transitar
otro tipo de 'aprendizaje'. Podemos verlo, entonces, como una manera de
‘reproduccion del capital teatral' pero en sentido dialéctico, donde hay un
encuentro dinamico entre las partes, o sea un intercambio entre los 'artistas

de mas trayectoria' y los jévenes que lograban ingresar.
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La conformacion de un elenco estable es una politica de organizaéién
de funcionamiento interno. Nos interesa observar cual ha sido la incidencia
de los actores en este accionar. La consideraciéon del problema implica
diferenciar entre un tipo de participacion simbdlica y otro de participacion
real, en la cual los agentes intervienen activamente en la concrecién de una
politica. “La participacion simbdlica puede asumir dos caracteristicas: Una,
al referirse a accionés a través de las cuales no se ejerse en grado minimo
una influencia a nivel de la politica y el funcionamiento institucional; otra, al
generar en los individuos y grupos comprometidos la ilusién de ejercer un
poder inexistente. La participacion real es cuando los miembros de una
institucién o grupo, a través de las acciones ejercen poder en todos los
procesos de vida institucional: a) en la toma de decisiones en diferentes
niveles, tanto en la politica general de la institucion como en la
determinacion de metas, estrategias, y alternativas de acéio’n; b) en la
implementacion de las decisiones; ¢) en la evaluacion permanente del
funcionamiento institucional." (Maria Teresa Sirvent, en: Rosalia Winocur,

1996)

En cuanto a la participacion real de los agentes en esta politica no -
encontramos discursos homogéneos en sus integrantes. Algunos
argumentaron que han tenido un peso importante ‘'sobre las decisiones del
director general, otros, en cambio, dijeron que las directivas les eran
impuestas 'desde arriba’, con una actitud muy autoritaria. Transcribiremos a
continuacién dos entrevistas que resultan relevantes a fin de esclarecer

esta cuestion:

"El elenco estable tenia un peso muy fuerte. Kive repartia los roles por las presiones que le
daban los actores. Era otra linea de poderes. Los que lo pasaban mal eran los directores. El

elenco tenia fuerza sobre Kive. Era su apuesta"  (Actriz del elenco estable)
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A diferencia de este discurso que le concede al elenco una participacion
real en las decisiones que asumia el director general, un actor expuso otro

punto de vista:

“tu sordera, tu necedad respecto de lo que le pasa a la gente que trabaja en el Teatro...Tenés
a 35 energlimenos que somos parte del elenco estable. Agarras un bando y decretds que se
haga ésto, ésto y ésto. Mengana hace ésto, Fulano ésto, Sultana hace ésto y adelante tuyo
tenés a 35 zanguangos, que vos, una ves que terminaste de leer el bando, agarras y te vas.
Salvo algun integrante nuevo del elenco estable o alguien que su deseo coincide con el
bando y lo toma con entusiasmo, tenés a Ié mayoria que no tiene ni el ehtusiasmo de la
empresa de cacerolas que distribuye la zona de ventas. Porque vender en Villa Lugano a lo

mejor es mejor que vender en Villa Caraza." (Entrevista a un actor del elenco estable)

Evidentemente, ante la misma circunstancia aparecen apreciaciones
dispares que en cierta medida dan cuenta de un vinculo diferencial que
cada actor efectuaba con el director general dentro de la instancia

institucional.que representaba el elenco estable.

Sin embargo, encontramos un eje articulador en los discursos: todos los
actores coincidieron en una valoracién positiva hacia esta experiencia.
Registramos, entonces, dos puntos interesantes: 1- El elenco fue una
politica para los actores, reconocida positivamente por ellos; 2- fue una
politica de gestidn que desaparecié con la direccién que lo creé. Fue
llamativa la ruptura, la disolucién que significé,'.a diferencia de los elencos
de Titeres y Ballet. Tal vez un dato explicativo sea que mientras.los ultimos
tenian un director especifico, el elenco de_.actores estaba a cargo del
director general. La disolucién del elenco estable, segun los actbres, | fue

una decision politica:
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“[...] por eso cuando a Kive lo sacan, porque fo sacan, era muy fuerte y no podian dejar a un
elenco estable por una cuestioén de politica. No poql’an dejar a un elenco que éramos adictos a
Kive, los titiritéros y los bailarines tenian su director, en cambio nosotros, no teniamos un
director artistico, nuestro director era Kive, nuestra relacién més directa era con éL."

(Entrevista a una actriz del elenco estable)

Kive Staiff fue legitimado en su cargo por la administracion central y por
los agentes del campo teatral. El elenco fue una politica dirigida a los
productores estéticos pero emitida por el funcionario principal. Sin embargo
fue organico a Iaé demandas de los actores que, asumieron este espacio
con unavparticipacién de ambos tipos, tanto real como simbdlica, segun las
circunstancias y la relacién institucional que cada uno de ellos pudo

establecer con la conduccién..

-A modo de conclusidén

En la Direccién General de Kive Staiff observamos que se estructuraron
los lineamientos generales que se han perfilado hasta la actualidad y que le
han posibilitado al Teatro San Martin ocupar un lugar privilegiado tanto en
Ael teatro local de la Ciudad de Buenos Aires corho asi también en relacién a
los teatros internacionalmente ‘reconocidos. Ello fue posible porque
internamente se plasmaron en la Institucién una seriev de instancias
organizativas (elenco estable de actores, elenco de Danza contemporanea,
elenco de Titiriteros, escuelas de formacion, etc.) y ée le otorgd un caracter
eclético a la programacion anual que incluyé dramaturgia univeréal -clasica
y contemporanea-, clasicos nacionales y un espacio para las nuevas
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eclético a la programacion anual que incluyé dramaturgia universal -clasica
y confemporénea-, clasicos nacionales y un espacio para las nuevas
propuestas escénicas. Si bien la mayoria de estas creaciones se han
mantenido en sus criterios generales hasta la actualidad, algunas se han
modificado y otras desaparecido (como el elenco estable de actores). Por
otra parte la Direcciéon General de Kive Staiff logré un vinculo interesante
con la comunidad de la ciudad: convocé un numero considerable de
publico, consiguié sponzorizaciones de importantes empresas que
apoyaban principalmente los distintos medios de difusién que requeria el
Teatro (revista, folleteria, programas de T.V. y radio, etc.). Luego deAtrece
anos ininterrumpidos en la gestién, Kive Staiff fue sustituido en 1989
cuando cambiaron las autoridades nacionales y municipales. Las razones
que explicaron su alejamiento se relacionaron con las articulaciones de
orden politico que son parte estructural de lo que acontece en un teatro
municipal de gran envergadura, con distintos gremios internos, con algunos
de los trabajadores sindicalizados ge responden a la U.O.E.M (Unién de
Obreros y Empleados Municipales) alineados en dos listas (la azul y la azul

y blanca), ambas peronistas.
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CAPITULO VII

LA DIRECCION GENERAL DE EMILIO ALFARO (1989-1990)

"Emilio Alfaro es Actor y Director teatral. Integro el llamado "Clan Stivel" y
formé parte del prestigioso ciclo televisivo "Cosa Juzgada" en la década de
1960. Durante el periodo 1973-1976 fue director de Canal 7, iniciando su
gestion oficial. Su primer estreno en direccion fue en el afio 1978 con "Hay
unos tipos abajo”, creacion colectiva que luego se llevo al cine. La version
de "La Senorita Tacna", de Mario Vargas LLosa es recordada como su obra
mds importante, que lo consagré como director teatral. En 1989 cuando
cambiaron las autoridaes nacionales y municipales en nuestro pais, fue
designado en la Direccion General del T.M.G.S.M., iniciando una breve
gestion que durd hasta mediados de 1990."

(Dr. Carlos Fos, Archivos, TM.G.S.M.)

Kive Staiff fue reemplazado en la Direccién General del T.M.G.S.M. a
mediados de 1989 por Emilio Alfaro, cuya gestion alcanzé hasta 1990. Fue
un periodo muy breve con lo cual no nos extenderemos en su andlisis. En
las entrevistas casi no encontramos menciones de esta direccion, todos los
actores han coincidido en que fue 'mala’, algunos la definen como 'lo peor'.

Para nosotros no se trata de juzgarla, sino de evidenciar el por qué de estas

afirmaciones.

Emilio Alfaro, como los demas directores que analizamos aqui, es un
'hombre de teatro’, con una trayectoria en 'direcciéon de puesta'ss, que ya
hemos visto. El marco en el cual tomé la conduccidon del San Martin fue
complicado en el plano interno y en el campo teatral. El dia en que Kive

Staiff se despidié de la Institucién, un actor comenté:

65 Director de puesta’ o 'puestista’ es aquel encargado de la direcciéon de una obra. Es lo que
comunmente se denomina 'director'.

102



“se ve que ahi también deberia haber afecto, agradecimiento o anda a saber qué, porque me -
acuerdo que no fue bueno que se vaya. Me acuerdo de ese aplauso como algo muy fuerte,
aun desde mucha gente que lo criticaba, y habia una sensacién de medio ihjusticia, que lo que
venia no iba a ser mejor, que tenia méas que ver con repaﬂo de poder que con una cuestion

de politica cultural.”

El contexto, entonces parece indicar que fue uno de los factores

determinantes del corto lapso que permanecié esta gestion.

La 'ruptura' que establecié Alfaro, fue la disolucién del Elenco Estable
de actores. Se éiguieron manteniend'o los elencos de Danza
contemporénea y de Titeres. Los actores comenzaron un periodo de
‘incertidumbre porque finalizé su insercién en un ambito de trabajo con las

particularidades que ofrecia el elenco estable.

"En el 89', se desarma medio todo; se desarma el estable por supuesto, la continuidad
desaparece y ahi nos encontramos todos, en mayor o menor medida, desconcertados.
Porque uno tenia como todo concentrado ahi y éso mismo que te digo de isla, se venia en
contra. Porque yo no conocia como se hacia para trabajar. La experiencia que terﬁa de T.V._
era hacer un bolo de vez en cuando, pero no conocia a nadie, ni tenia esa practica de ir a
buscar trabajo a la tele ni nada. Entonces fue una transicién, la del afio suiguiente, medio rara,
de no saber donde estoy, no soy més actor o, cémo se hace? Creo que ese crak io

vivieron varios, incluso gente de mucha trayectoria." (Actor del elenco estable)

Registramos que uno de los rasgos caracteristicos del elenco, que

anteriormente sefialamos, desaparece: la continuidad laboral.

Ademas de la disolucién-del elenco estable, dos elementos relevantes

marcan esta etapa en el San Martin: se van los grandes sponsors que -
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sostenian la gestién de Kive Staiff: Coca-Cola, Clarin, Nobleza Piccardo,
entre otros; y en el frente interno ciertos grupos sindicalizados ejercen
conductas que contradicen y entorpecen la dinamica del Teatro, sobretodo

en las funciones y ensayos.

“En la obra due protagonizaba Alfredo (Alcén) y que fue en la transicién de Kive a
Alfaro, yo me acuerdo que senti en esos meses sobre el escenario una cosa de
deterioro, de que en las funciones por ahi los técnicos hablaban fuerte aI‘ lado del
escenario, esas cosas...de cierta disciplina teatral que era buena por ahi, de la
limpieza. Una cosa que entr6 no sé por desahogo , pero una cosa anarquica en el
Teatro en esos primeros tiempos después de Kive y de deterioro fisico, de suciedad,

cosas que se rompian..." (Actor del elenco estable)

La finalizacion de la gestion de Emilio Alfaro se ha vinculado, segun los
informantes, a la 'caida' en el perfil artistico del Teatro (en cuanto a la
calidad del repertorio) y la afluencia de publico, que durante ese mandato,

ha descendido considerablemente.

-A modo de conclusién

En 1989 asumio la Direccion General del T.M.G.S.M. Emilio Alfaro. Si
bien como en todos los casos que aqui analizamos, Alfaro también era una
figura reconocida del campo teatral, su gestion no fue bien aceptada por el
sector y luego de pocos meses fue reémplazado en el cargo. Una de las
cuestiones fundamentales que surgieron en las entrevistas ha sido que
durante este periodo se desarmé el elenco estable de actores. .Ello
ocasion¢ cierto estado de alienacién en los productores estéticos, muchos
de los cuales permanecieron en los escenarios deI.Teatro' San Martin

durante mas de trece afos seguidos, sin contacto laboral con otros medios.
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Nos parece relevante destacar en esta etapa en qué medida la coyuntura
politica del pais ha interferido en el plano interno de la organizacion. Las
nuevas autoridades nacionales y municipales que asumieron en 1989, si
bien ratificaron en el cargo a Kive Staiff por su destacada gestién frente al
T.M.G.S.M., encontraron que los grupos mas sindicalizados del Teatro se
interpusieron a la nueva designacién del funcionario. Este circunstancia nos
da el indicio de que existen una serie de relaciones de poder que luchan
por imponer 'sus' intereses en un Teatro oficial. El cargo fue ocupado por un
nuevo agente del campo teatral, cuya filiaciéon politica coincidia con los
_intereses de los grupos sin'dic‘alizados. O sea que, en este caso, la
legitimacion de la conduccién general del T.M.G.S.M. fue condicionada por
~los sectores comprometidos con el sindicato municipal, hecho que fue
posible siendo el gobierno nacional y, por ende el estado municipal, de
procedencia peronista. De esta manera, los objetivos generales que
deberia perseguir un teatro oficial quedaron debilitados por situaciones
~ que estructuran el funcionamiento interno de la organizacién, mas cercanas
a disputas de orden politico que a lineamientos que involucren las

necesidades de llevar adelante una politica cultural estatal.
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CAPITULO VI

-La Direccién General de Eduardo Rovner ( 1990-1994)

“l a formacidn original de Eduardo Rovner estd alejada de la prédctica teatral.
. Se recibe de ingeniero electrénico, trabaja en investigaciones de
electromedicina, estudia Psicologia Social, y en la esfera artistica es

musico de Jazz. Entre 1974 y 1978 Rovner desarrolla una primera manera

de concebir la escritura teatral. Escribe durante estos anos tres obras: "Una
pareja" (qué es mio y qué es tuyo), "Una foto...?" y "La Mascara". Es
perceptible hasta aqur la influencia que ejerce sobre él la estética de
Paviovsky. Luego comienza a trabajar en una nueva forma de creacion
teatral utilizando el procedimiento del desenmascaramiento, asumiendo el
vinculo a partir de una metafora que, excediendo a los protagonistas, tiene
un destinatario mayor, que es el pais y sus habitantes. De alli nace "Ultimo
premio”. Luego de una intensa reflexion tedrica reformula su expresion
estética a partir del estudio del filésofo de arte Jacobo Vogan. Crea el Grupo
de Autores entre 1982 y 1984 junto a Pogoriles, Huertas y Kartun,
produciendo "Suefios de naufrago”. Desde 1983 escribe "Concierto de
aniversario”, "Y el mundo vendra" (1988), "Compania" (1989), "Volvié una
noche" (1990), "Cuarteto” (1991) y finalmmte "Carne" y "La vieja, la joven y
el harapiento” (1995), textos donde la satira actua como ironia militante. En
el ano 1990 asumid la Direccion General del T.M.G.S.M. hasta mediados de
1994, cuando renuncié al cargo argumentando que la actividad publica
inhibia su creacion arttistica.”
(Dr.Carlos Fos, Archivos, T.M.G.S.M.)

En 1990 asumié Eduardo Rovner la conduccion del Teatro San Martin
hasta mediados de 1994. Un director se refiri6 como Rovner llegé a asumir

la direccién:

"A Rovner lo pusimos nosotros. La Secretaria de Cultura me llamé porque nadie queria
agarrar el San Martin. Como yo, ni loco agarro en un teatro oficial. Entonces llamé a
gente de teatro y hablamos entre nosotros y dijimos que habia que ir, no se podia no

ir. Y decidimos ponerlo a Rovner..." (Entrevista-a un actor y director)

Queda claro en la entrevista Ia importancia que tiene el campo teatral

para determinar el cargo maximo deI T.M.G.S. M sin embargo en el perfil
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interno a Eduardo Rovner se le reconoce no 'tener caracter suficiente' para
manejarse con las organizaéiones internas: |

"Creo que no tuvo carécter para enfrentarse con lacras burocréticas. [...], a Rovner no

lo cagaron pero lo chicanearon durante toda la gestién y Rovner no tiene un tipo de

caracter que pueda négociar e imponerse sobre eso. Todo el tiempo transaba, entonces

fue." (Entrevista a un actor)

En la direccion artistica los cambios mas sustanciales, desde el punto de
-vista de los actores durante esta gestion, han sido la creacién de dos
instancias organizativas con objetivos diferentes: la Comedia Juvenil como
ambito para proporcionar una formacién profesional a los actores
egresados de las Escuelas de Arte Dramatico dficiales; y el sistema de co-
producciones, que consistia en otorgar ayuda financiera a compafias de
teatro independiente proporcionado el desarrollo artistico fuera del Teatro

San Martin.

“En el proyecto teatral de Rovner y su equipo hay dos ejes muy claros: impulsar el hecho
teatral, no sélo paredes adentro def San Martin sino en todo el ambito de la Ciudad, y también

profundizar la formacién cultural y artistica." ( de la revista TEATROZ2, 1994: 34)
Desarrollaremos esta nueva organizacién, en ambos casos, a fin de

evidenciar que significaron para el desarrollo teatral a partir de la mirada de

sus agentes.
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' -La Comedia juvenil como bastién de una politicass

En la revista Teatro2 (1994: 10), cuya publicacién es del TMGSM,

~aparecid un articulo que expone al publico la nueva innovacién:

"Por primera vez el Teatro Municipal General San Martin contara con un elenco juvenil, hecho
que marca un mojén artistico pues los antecedentes no acreditan ninguna experiencia similar
en el pais. El resultado sera que veinte jévenes con formacién teatral superior estatal podran

acceder a la experiencia que implica trabajar sobre un escenario oficial.” (Teatro2, 1994: 10).

El director ejecutivo” de la Comedia Juvenil, Roberto Perinelli, relaté los
fines por los cuales ha sido creada la nueva instancia, que comenzé en

1992:

"El espiritu de la iniciativa fue generar un espacio de trénéito hacia la profesién para
destacados alumnos de las dos escuelas oficiales que pretenden una formacion integral del
actor. [...] Buscamos que la Comedia sea simdlténeamente y durante dos afios un lugar de
formacién y profesionalidad, con veinte integrantes que se renovaran al cabo de ese

perl'odo."68 (Entrevista a Roberto Perinelli, revista TEATROZ, 1994: 12)

66 La Comedia Juvenil ha sido creada durante la Direccién General de Edurado Rovner pero
ha continuado, si bien con variaciones, durante la gestién de Juan Carlos Gené. Por lo tanto,
aqui analizaremos el proceso que involucra a esta nueva instancia, el cual abarca ambos
mandatos.

67 La Comedia Juvenil estd a cargo de un director ejecutivo que se encarga de todo su

funcionamiento. Luego estén los 'puestistas’ que son contratados para dirigir cada una de las
obras. ‘

68 En la nota, Juan Carlos Gené, quien fue el primer puestista de la Comedia, aclaré que como
mantuvieron el niimero inicial de 20 integrantes, o sea que no hicieron la reduccién prevista a
diez integrantes, debieron reducir el contrato en su tiempo de duracién: de dos a un afio.
(Revista Teatro2, 1994: 12)
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| La Comedia fue concebida bajo la gesﬁén de Eduardo Rovnery continué
durante la direccién general de Juan Carlos Gené. El plazo de duracion que
se fij6 para la primera experiencia fue de dos -aﬁos‘ (1993-1995). La
segunda, que empez6 a principios de 1996 tuvo una duracion de seis

meses

"Al principio no fue tan facil que el proyecto prosperara. Habia una serie de situaciones
administrativas, técnicas y politicas en el medio. Pero poco a poco la idea fpe queriendo y en el
afno noventa y...dos empezamos el primer‘tramo de este proyecto y ahora empezamos el
segundo tramo que lamentablemente no tiene las caracteristicas primeras, antes era dos aios

de residencia ahora van a ser seis meses.” (Funcionario del Teatro)

La Comedia Juvenil, segun su director ejecutivo fue un 'espacio de
transito hacia la profesion'. Si blen no es nuestra |ntenC|on entrar en este
tipo de discusién acerca de qué es ser o no ser profesnonal en eI amblto de
la actuacion, nos resultaron paradoucos Ios dlscursos al respecto entre los
funcionarios y los actores que formaron la C.omedla. En este sentido un

actor nos decia:

"Este fue el primer trabajo en teatro contratado, mi primer trabajo profesional, entre cpmillas_ ,
no? Porque en teatro es muy dificil decir profesional o no profesional, porque como no hay
nadie que te dé un aval concreto... Porque por més Que 'hayas estudiado én la escuela, hay
mucha gente que trabaja profesionalmente y no ha estudiado en nih'guna escuela, entonbes

_ no depende dg un t’it’uio para ser profesional o no, yo piénsb que dependé de uno, de lo que ,
uno sienta. Lo que yo digd es que antes del San Martin hice trabajos profesionaimente

aunque no me pagaran, hice unas cuantas cosas..." (Actor de la Comedia Juvenil)

Desde este pUnto de Vista, el trabajo profesional del actor, no depende de

ningun marco legal que certifique esta tarea. Para el actor, 'ser profesional’
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implica una actitud interna frente al trabajo, independientemente de factores
externos (tipo de insercién: teatro comercial, oficvial, off. cine, T.V. etc.). Sin
embargo uno de los objetivos primordiales que se plantearon los
funcionarios para crear la Comedia Juvenil fue otorgalés a Ids alumnos
egresados con mejor promedio de las Escuelas Oficiales de Arte Dramatico
un espacio efectivo_para el 'transito a la profesiéh'. En este sentido 'lo
profesional' opera como nivel de acceso que limita el ser o no ser actor. De

este modo un funcionario explicé uno de los objetivos de la Comedia:

“El objetivo principal es un paso no traumético a la profesionalizacién, porque un alumno de
una carrera oficial 0 no oficial es lo mismo, cuando entra al terreno profesional se encuentra
con un terreno desconocido [...], en una escuela los errores te sirven, en el terreno

profesional eé al revés. Profesional es: te digo -vas a hacer Julieta, veni manana a las seis de
la maﬁ;a\na empezamos los ensayos-, y arreglate mi»amor, éso es profesional.. Lo que pasa es
que hay un concepto de lo profesional bastante raro, porque como los directores son
maestros, todo el mundo se cree que el director te tiene que decir cosas que’jamés te tendria

que decir porque vos las tenés que resolver..." (Funcionario del Teatro)

El objetivo bajo el cual fue creada la Comedia Juvenil genera puntos de
vista diversos entre los encargados de direccionar este proyecto: los
funcionarios y los actores para quienes, se supone, estos fines fueron

planteados.

En los inicios de la Comedia Juvenil se eligieron a los veinte mejores
promedios entre las dos escuelas oficiales: La Escuela Municipal de Arte
Drémético (E.M.A.D.) y la Escuela Nacional de Arte Dramatico (E.N.A.D.).
Los veinte, entonces, hicieron una prdeba que durd un mes, de martes a
domingos seis horas por-dia, con la idea de que quedaran seleccionados

diez integrantes de la Comedia. La prueba estaba a cargo de Juan Carlos
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Gené, que fue elegido por la direcciéon del Teatrot® para ser el primer

'director de puesta7? de la Comedia.

"Cuando finaliz6 la prueba, te digo que fue sumamente agotador, y después de ese trabajo
Gené pidi6 si podiamos quedar todos y el Teatro accedio, con un sueldo muy bajo, pero

accedi6."  (Actor de la Comedia Juvenil)

El primer contrato anual que firmaron los integrantes fue por $500
mensuales, que con los descuentos se transformaban en $400.71 Cifra ;
irrisoria si se toma en cuenta que un papel muy chico (bolo) en el Teatro
San Martin se paga arriba de los $1000. Los actores trabajaban de martes a
domingos 7 horas diarias. La primer obra que realizaron fue "Las delicadas
criaturas del aire", sobre textos de Federico Garcia Lorca, con dramaturgia y
direccién de Juan Carlos Gené. La obra se estrend en novierhbre de 1993 y

estuvo en cartel hasta julio del siguiente ano.

"nosotros estrenamos a mediados de noviembre. Estuvimos hasta diciembre y la idea era
volver en marzo y hacer marzo-abril y ahf terminabamos, pero estuvimos hasta julio porque el
director que venfa con la obra después de nosotros se enfermé y nosotros veniamos tan bien

que decidieron seguir..."  (Actor de la Comedia)

69 Con respecto a la eleccién del director de la puesta, un funcionario dijo: "Nosotros creamos
este espacio, con un perfil pedagégico, no era un terreno crudo de hacer una obra de teatro.
Por eso cuando elegimos los directores, los elegimos con bastante cuidado: A.Alezzo,
J.C.Gené, que por ahi no hacen de maestros pero tienen la posibilidad 'de"."

70 La Comedia Juvenil tiene un director ejecutivo que es estable, mientras los encafgados de
la direccion de la 'puesta en escena’ van variando.

71 Un actor de la Comedia dijo al respecto: "Tenés la obra social de IMOS que yo no la usé
nunca, porque soy de Actores, para que iba a sacar el carnet, que siempre voy a usar la mia de
actores, espero. Te hacen todos los descuentos un 20%, o sea que de un contrato de $500 °
cobraba $400, después te pagan aguinaldo, vacaciones, a ese nivel como un empleado
municipal normal."
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Cuando reiniciaron la temporada, en 1994, los actores empezaron a

ensayar otra obra.

“[...], entonces teniamos ensayos y haciamos funciones. Ensaydbamos de martes a
domingos todas las tardes y a la noche haciamos funciones, por $400. Entonces teniamos
dedicacién completa al Teatro por ese dinero. Cuando se hace el segundo contrato, sf,
firmamos por $1000 que ya era con més sentido. Igualmente es un sueldo muy bajo para el
San Martin, porque si pensas que quien hace un bolo en una obra cobra $1350 por contrato,
nosotros haciamos ensayos, obras, funciones para escuelas y se pagaba por todo lo mismo.
Nosotros no éramos elenco, sino que éramos protagonistas y cobrébamos.lo mismo."72

(Actor de la Comedia Juvenil)

3

La segunda obra que decidieron realizar fue de Calderén de la Barca,
- dirigida por Daniel Ruiz. Segtn uno de los actores, empezaron haciendo un
curso de teatro clasico3, y la idea era a partir de alli seleccionar los roles

para la obra.

“Ahi se encontraron con el problema de que tenian 19 actores y que la obra tenia 9, menos
mujeres que varones.[...] Pero las cosas se complicaron. Habia personajes principales y
secundarios, y éso estaba mal porque fuimos contratados todos en la misma categoria, y a un
mes del estreno el flamante director (general), que era Juan Carlos Gené, vié una funcién y
decidié que no se estrenaria.[...] Al mes se nos convoca para hacer con Agustin Alezzo E/

Hombre de las valjjas, que empezamos de octubre a diciembre y estrenamos en abril hasta

72 Es importante tomar en cuenta lo que dice un actor sobre ésto: "Estd bien éramos 19 actores,
pero bueno no era problema nuestro. A nosotros nos apretaban mucho con eso y en definitiva
no era culpa nuestra. Si éramos muchos, ellos nos habian elegido a muchos. Es como que nos
hacian cargo a nosotros de la eleccién de ellos." (Actor de la Comedia Juvenil)

73 Segun el actor "nos dijeron que ibamos a tener un curso, entre comillas, de teatro clasico.
Porque es verdad, en las escuelas nadie te forma para teatro cldsico y es muy dificil y tiene
‘toda una técnica muy especial que si no la sabés la tenés que aprender. Entonces ese curso
servia para aprender y para determinar quien hacia que rol."
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junio. Entramos todos en esa obra. Ahi se terminé el contrato a diez actores y quedamos
diez. Seguimos hasta agosto, que hicimos dos obras: una infantil con Malamud y una de
clown que dirigié y escribié Hernan Gené y en la que entraron dos chicos nuevos. En agosto

terminé la Comedia Juvenil de ese afio."  (Actor de la Comedia Juvenil)

La Comedia Juvenil fue concebida como una instancia de organizacion
interna, al igual que el elenco estable y demds articulaciones institucionales
de la direccion artistica del Teatro. Sin embargo, en el elenco sus agentes
influian en las decisiones asumidas por la direccién general legitimando un
espacio que aparécu’a como propio para el campo teatral. A diferencia de
ello, en la Comedia Juvenil, la directivas se elaboraron en la conduccién y

se implementaron independientemente del punto de vista de los actores.

“La Comedia Juvenil no discute nada. Entre las pautas que se les da, ésto, ésto y ésto, tienen
que cobrar todos igual por mes. Ahora en la cosa profesional es distinta: -mira vos tenés este
papel, te ofrecemos tanto,- y vos decis -no es poco...-. Esta bien, cada uno...., hay gente que

tiene representante.” (Funcionario el Teatro)

Los lineamientos de la Comedia estaban determinados 'desde arriba’,
sin ninguna intervencién en la politica 'desde abajo', o sea desde sus
propios integrantes. Los actores no fueron parte del accionar de esta

politica.
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"[...] La Comedia Juvenil es un elenco politico dentro del Teatro. Es una
herramienta politica crear un elenco asi, no es institucional, no es como el elenco de titeres q
ue es una instituciéﬁ dentro del Teatro, no es como la compaiiia de danza’4. La Comedia
Juvenil no tiene un arraigo, no esta institucioﬁalizada, no hay ningun decreto que cubra o
proteja a la Comedia Juvenil. Es un elenco nuevo que esta porque quieren que esté, lo
pueden disoclver si quieren, si no quieren que esté mas, no esta mas lo disuelven y listo, que
en definitiva nadie se enteran’a.’ Es politico porque es una estrategia, una manera de

demostrar que hacen cosas."  (Actor de la Comedia Juvenil)

La Comedia Juvenil desde el punto de vista de sus agentes, fue una
politica externé a sus propias necesidades y demandas. Definir lo "politico
como estrategia" implica reconocer que el fin Ultimo se encuentra sobre los
medios que se emplean para llevarlo a cabo: la Comedia desde su
implementaciéon en 1994 pasé por distintas reorganizaciones que afectaron
el acceso de los actores (se modifico el ingreso, cantidad de vacantes, el
tiempo de duracién, etc.),' pero institucionalmente perdura. La Comedia
representé una politica del Teatro para 'mostrar' la creaciéon de un espacio
para los artistas jovenes. En la dinamica interna, los actores percibian la
'diferencia’, que pasaba por el no reconocimiento institucional a su tarea,

con respecto a los demas productores estéticos'y a los otros elencos.

74 Uno de los puntos que este actor marca como caracteristica de 'ser institucionalizado' es
estar en el Estatuto del teatro. Sin embargo, nos han dicho que el mismo no existe. Para dar
cuenta de ello, en el trancurso de esta investigacién hemos buscado en el Teatro, en la
M.C.B.A y en la Asociacién Argentina de Actores dicho estatuto y siempre ha aparecido la
mismo respuesta. Si hay resoluciones y proyectos en el Concejo Deliberante que avalan al
elenco de titiriteros y de danza contemporanea. En cuanto al elenco estable, tampoco se ha
hallado ninguna resolucién.

Otro de los puntos a que el actor se refiere es: "el ballet sale de gira, la Comedia juvenil
nunca salié ni saldra de gira. Funcionan distinto, tienen sponsors, tienen o tuvieron no sé si
ahora, se manejan diferente que la Comedia Juvenil y también tienen mas afios que nosotros,
légico tienen un nombre ganado en todos los trabajos que han hecho.” Acé visualizamos
nuevamente como la 'continuidad’, en tanto permanencia se presenta como base de la
institucionalizacién. Con respecto a los sponsors, es un tema central que ya hemos
mencionado.
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"Pero hay otras cosas... cdmo nos pas6 a nosotros, contratar 19 actores por 400$ cuando
hay otra gente que se lleva mucha mas plata, y no por el hecho del dinero sino pér el lugar que
te dan que es 'pibe hacete de abajo’. Cuando las cuatro obras que pusimos fueron a sala llena
todo el tiempo y trabajabamos a la par de cualquiera, y éso te da bfonpa, puta no se reconoce
nuestro trabajo. Entonces decis por qué?, y asi muchas cosas..."

(Actor de la Comedia Juvenil)

En Argentina no existe un titulo que habilite la 'profesioén de actor'. Gran
parte de las figuras que encontramos en los nﬁedios televisivos o teatrales,
tal vez nvunca han pasado por Valgu.na escuela de forfnacién. Esta cuestiéon

contradice los propios objetivos por los cuales esta nuéva'instancia ha sido
creada. La Comedia Juvenil intenté ser un 'puente', para ciertos alumnos de
las escuelas de formacién de Arte Dramatico estatales, para introducirlos en
lo que los funcionarios consideraron ‘terreno profesional'. En su interior, los
integrantes de la Comedia no fueron 'reconocidos como actores', en _Ia
imagen externa, representé el lugar de 'consagracion de los artisfas

jovenes'.

"Cuando yo entré al San Martin, para mi era... Yo antes de entrar décia: -uy cuando esté en el .
San Martin!-. Cuando estrené la primera obra lloré... Un amigo mio que vino a verla, me decia
que me escuchaba llorar por atras de los camarines, de coémo estaba de emocionado por
haber estrenado. Y después de haber estado dos afios en el San Martin te digo que no es lo
que parece. Es un ente municipal como cualquier otro. Funciona de esa manera. Adentro hay

" que pelear mucho para que las cosas se hagan. Tenés que hacerte de tu lugar a duros golpes,

en todo sentido y en todo orden.” (Actor de la Comedia)

La segunda etapa de la Comedia no la hemos analizado porque recién

comenzé en 1996. Se han contratado sélo ocho actores, seis son hombres
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y dos mujeres. La duracién seré de seis meses, en vez de dos anos. Esto

fue aclarado: "Por problemas presupuestarios".

La Comedia Juvenil podemos analizarla desde dos miradas. En primer
lugar, no fue un accionar que responda a las necesidades e i‘ntereses del
campo teatral. El objetivo central de su implementacién: 'un espacio de
transito a la profesién' no coincide con el punto de vista de sus agentes
acerca de qué es la profesion. Por otra parte, los actores reclaman no haber -
sido reconocidos como tales, a diferencia de otros actores y elencos que
trabajaron en el Teatro. En tal sentido, los funcionarios al crear esta
instancia no han podido interpretar qué reclama, qué necesita el campo
teatral para el desarrollo profesibnal y/o el acceso laboral de sus miembros
jovenes, que intentan insertarse en un medio tan difuso, tal como se

presenta en nuestro pais.

En segundo término, el problema radica en que la Municipalidad si
parece tener una incidencia real en el Teatro San Martin: los recortes
presupuestarios (que.se efectian a todos los sectores no sdlo al cultural).
Es entonces muy dificultoso establecer criterios a largo plazo que sean
verdaderos lineamientos para sus agentes, y las politicas internas de la
organizacion operan a contragolpe, es decir, reaccionan y se construyen

frente a las situaciones de coyuntura.

- El Régimen de Co-producciones

Régimen de Co-producciones, se denomina en el Teatro a esta
instancia que, si bien se explicita como tal en la gestion de Eduardo Rovner
(1990 -1994), sus primeros pasos han sido dados con Kive Staiff, donde

algunos espectaculos los hacia el Teatro San Martin en el Teatro Payré.
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Esta cuestién es importante tomarla en cuenta, ya que a diferencia de lo
que ha sido el elenco estable, observamos una linea de continuidad en este

accionar.

""Régimen de coproduccioén para el estimulo de la actividad teatral independiente’ es la
denominacién institucional para este emprendimiento del Teatro San Martin. Con él se busca
incorporar otros espacios escénicos y nuevos publicos, apostando a la revitalizacién del

teatro y tejiendo una red solidaria que permita paliar la crisis." (Revista Teatro2, 1993: 74)

El sistema de co-producciones es una ayuda monetaria a ciertos grupos
de teatro que no cuentan con ningun tipo de subsidio oficial o privado (se
forman apréximadamente bincuenta v_cooperativas75 de teatro
mensualmente, lo cual implica Iuha bantidad considerable en r'elacién} a las
casi inexistentes posibilidades de subvencién publica o privada). "El dinero
que las cooperativas utilizan, sale del bolsillo de sus miembros, de
contribuciones de familiares y amigos, de préstamos y subsidios que
puedan otorgar instituciones publicas o privadas y de eventos que
organizan los actores, como ser ventas de afiches, muestras, penas y
bailes. Una parte del trabajo que los integrantes realizan, esté destinado a
reunir fondos para el montaje de la obra." (Rubens Bayardo,1990: 6). En
este sentido las co-producciones del San Martin son un tipo de ayuda

financiera para estas cooperativas.

“Las co-producciones las cre6 Rovner. La idea era poner propuestas experimentales en la
sala Cunill. Esta fue una de las ideas mas atractivas de Rovner, y es un subsidio encubierto,

porque el San Martin no puede dar subsidios. La idea central es promocionar el accionar de

75 Esta categoria la desarrolla Rubens Bayardo, 1990, ob.,cit.
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grupos jévenes, que no es mucho, pero los grupos no tienen nada y eso los ayuda.[...] El
Teatro aporta a la produccién del espectaculo una cantidad ( de dinero) y como socio que es,
espera un porcentaje.de la recaudacién, no son subsidios, es un aporte a la produccién y

recibe el 10% de la recaudacién.” (Funcionario del Teatro)

A partir de Rovner se institucionalizaron las coproducciones no sdélo

hacia afuera sino también, en una de las salas del Teatro’s.

"Los proyectos que resultan seleccionados ocupan algunas de las salas asociadas al San

Martin o, en su defecto, la sala Cunill Cabanellas de nuestro Teatro." (Teatro2, 1993: 74)

Pero es muy diferente ofrecer co-producciones en salas externas, que en
la Cunill Cabahellas. El Teatro San Martin, como organismo oficial, debe
pagar a sus actores un salario por las funciones. De alli se hacen los
descuentos necesarios, como a los restantes trabajadores municipales de
la institucion. Los actores también pasan a formar parte de esta categoria.””
Si una de las salas es dada para co-produccion, el Teatro no paga sueldos.
Pone el personal técnico, el montaje de la obra y se encarga de la prensa
del espectaculo bomo una obra mas de la pfogramacién anual.’® Los

actores, el director y el productor van a bordereaux 7°.

76 En tal sentido, el criterio que se usa para la seleccién de la programacién anual también
incluye a las co-producciones. '

77 Ver capitulo anterior.

78 Nos ha resultado significativo observar que la categoria de 'coproduccién’ en las obras
que se dan en la Cunill raramente aparecen con esta designacién. Cuando nos acercamos este
afio al stand de programacion, le preguntamos a la empleada si 'tal obra' estaba en
coproduccién. Nos contest6 que no, de ninguna manera, asombrada de la pregunta. Sin
embargo, nosotros sabiamos que, efectivamente, estaba en coproduccién, ya que hasta en el
programa de mano de la obra aparece con tal nominaciéon. Cuando le comunicamos a otro
informante este incidente nos comenté: "Yo sé, pero no sé." (como si no se pudiera saber)

79 Ver la definicién del concepto en el Capitulo II, en notas al pie de pagina.
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“La Trup es una compaiiia de afuera, produce La Trup no es una produccién del San Martin.
Se usaron los talleres del San Martin, se utiliz6 los escenarios del San Martin, pero la plata no
la puso el San Martin. A los actores no los pagaba el San Martin."

(Actor de la Comedia Juvenil)

En este marco el régimen de co-producciones puede ser
pensado con una doble politica frente a las compainias
teatrales: en primer lugar, es una politica cuya modalidad
asume un tipo de subsidio encubierto con el objetivo de ampliar
el acceso a determmados grupos de teatro |ndepend|entes.80
Esto es evidente en las co- producclones externas .a las salas
del Teatro. En segundo lugar, la politica asume rasgos de
relaciones de mercado mediante la trasformacion de una parte
de su organizacién. Estamoé_pensando en el tipo de relacién que se
establece con los espectaculos coproducidos en la sala Cunill Cabanellas
que expusimos mas arriba. Esta Ultima modalidad se ha ido acrecentando
en los ultimos dos afos. Si antes se daba este tipo de convenio sélo
ocasionalmente, cada vez aparece con maydr intensidad. Esto no puede .
aislarse del contexto socioeconémico general. Si bien no hemos podido
establecer con precision los presupuestos anteriores que otorgaba la
Municipalidad al Teatro, se nos ha informado que en la gestion de Kive
Staiff, donde ésto no ocurria, el monto asignado seria apréximandamente
de un treinta por cien.to superior al del ano 1996 que ha sido de
$19 000. OOO Por otra parte, durante la gestlon del primero habria que

conS|derar las sponsonzacnones que fueron muy importantes.!

80 Para un panorama general acerca de las politicas que pueden asumir los organismos
ptblicos frente a los procesos cult'urales, véase, José J. Brunner en: Néstor Garcia Canclini
(ed.), 1987: 193.

81 E] tema de los sponsors es muy discutido en el Teatro. El eje gira en que algunos
-~ funcionarios (sobretodo los del tltimo periodo) opinan que éso fue un mito y otros creen que -
ha sido realmente importante la ayuda que ofrec1an a la Institucién en materia de canjes. En
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_ Una' de Iaé hipétesis que analizamos seria que, la re:duccién del
presupuesto implica',que el Teatro tenga que cambiar su politica, al menos
en parte, y que en este caso afecta a una de sus salas. Otra fabtor lo
vinculamos con la falta de proyecto institucional que han tenido los
directores generales después de la gestién de Kive Staiff. 82 En tal sentido,
durante el mandato de este ultimo, tanto los actores, como los funcionarios
o los empleados reconocian los objetivos que perseguia la organ'izacién.
Esto quedaba pla_smado en los criterios para la eleccion de la
programacién‘, las instancias de funcionamiento en la direccién artistica
(elencos estables, escuelas de formacion), el desérrollo de la prenéa y
difusién para acercar a la comunidad al Teatro, la propagacién del San
Martin a nivel internacional. Estos objetivos eran visualizados y conocidos
por los integrantes de la institucién. Durante las conducciones sucesivas
ésto no ocurrié. O sea, los cambios que surgieron no se presentaron claros
en su finalidad. El Teatro San Martin empezé a percibirse como un barco
sin rumbo, creando cierto desconcierto tanto para los trabajadores internos
como para los productores estéticos, que ademas se alejaron del Teatro y

sblo ocasionalmente cumplian con un contrato semestral.

El sistema de co-producciones es una modalidad de organizacion
interna (al igual que las ya analizadas: elenco estable, Comedia Juvenil)
que asume rasgos especificos de funcionamiento segin las distintas
gestiones. El perfil que aparece en el exterior se vincula con la difusién de
la institucién en su extensién hacia otros recintos escénicos, ampliando la

esfera del Teatro San Martl'n en la ciudad. En tal sentido, la continuidad e

este sentido vimos que al finalizar la gestion de Kive Staiff estas empresas retiraron su
apoyo, con lo cual su aporte se relaciona a la figura y a la politica del director general .

82 Una actriz del elenco estable se ha referido a esta cuestién: "Ahora el Teatro no me
convoca. Antes si porque habia un proyecto, ahora ponen y sacan cualquier cosa."
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importancia del régimen de co-producciones radica en que generé para la
institucion, salir fuera de su edificio, propagando espectaculos en otros
escenarios. El San Martin provee a las compaiias los programas y la
folleteria. Este es un hecho muy importante, ya que el Teatro tiene un logo y
un tipo de diagramacién que lo identifican y le otorgan un caracter
diferencial .83 Estos prog‘ramas son casi idénticos a los que se ofrecen al
espectador en las salas del Teatro, de modo que quien los recibe

enseguida realiza la asociacién con el San Martin.

Segun lo analizado entonces, el sistema de co-producciones
presenta dos modalidades con distintas valoraciones' desde el
punto de vista de los actores: 1- las co-producciones con otras
salas, son consideradas como positivas, ya que 'ser
‘reconocidos' por el Teatro San Martin ‘implica no sdlo una
ayuda econdémica sino también una legitimaciéon para el trabajo
del actor', o sea, para las compaihias implica una valoracién
muy importante a su tarea; 2- las coproducciones al interior del
Teatro, o sea, en la Sala Cunill Cabanellas, aparecen con una
‘'valoraciéon negativa' y se las vincula con que el Teatro San
Martin no '‘cumple su funcién de organismo oficial' porque bajo
este criterio se ahorra, entre otras cuestiones, de pagar los
sueldos a los integrantes de las obras que van a bordereaux.
Sobre este dltimo punto seria importante seguir el desarrollo del proceso,
ya que se visualizan nuevas relaciones en el Teatro a medida que esta
modalidad avanza. Si bien 'ésto_puede ser pensado como una politica qué

asume el funcionario de turno, nuevamente observamos que la falta deé

83 Una empleada dijo al respecto, que hubo problemas con un grupo porque no le entregaban
el programa establecido por el San Martin, que es justamente, uno de los puntos esenciales
para el Teatro: "que se vea que es del San Martin."
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recursos es una limitacién que incide dramaticamente en las acciones
llevadas a cabo en esta institucion oficial, condicionando, en amplia

medida, a cualquier direccion.

-A_modo de conclusién

A mediados de 1990, con consenso absoluto del campo teatral, Eduardo
Rovner acepté ser el rﬁéximo funcionario de este Teatro. De su gestién
reécatamos dos creaciones: La Comedia Juvenil y el régimen de co-
producciones, ambas continuaron durante la Direccion General de Juan

Carlos Gené y perduran en la actualidad.

La Comedia Juvenil fue concébida como un espacio de 'transito a la
profesién' para los actores egresados con mejor promedio de las escuelas
de Arte Dramatico oficiales. Como ya explicitamos anteriormente, podemos
analizar esta instancia a partir de dos miradas. En primer lugar, no fuev un
accionar que responda a las necesidades e intereses del campo teatral. El
objetivo central de su implementacién: 'un espacio de transito a la
profesién' no céincide con el punto de vista.de sus égentes acerca de qué
es la profesidon. Por otra parte, los actores reclamaron no haber sido |
reconocidos como tales, a diferencia de otros actores y elencos que
trabajaron en el Teatro. En tal sentido, los funcionarios al crear esta
instancia no han podido interpretar las necesidades y demandas del campo
teatral para el desarrollo profesional y/o el acceso laboral de sus miembros
jovenes, que intentan insertarse en un medio con lineamientos tan difusos
como es el teatral, en nuestro pais. La Comedia Juvenil fue concebida como
una instancia de organizacion interna, al igual que el elenco estable y
‘demas articulaciones institucionales de la direccién artistica del Teatro. Sin
embargo, en el elenco sus agentes influian en las decisiones asumidas por

la direccion general legitimando un espacio que aparecia como propio
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para el campo teatral. A diferencia de ello, en la Comedia Juvenil, la
directivas se elaboraron en la conduccién y se implementaron
independientemente del punto de vista de los actores. Por otra parte en los
ultimos afios se ha reducido la vacante a su ingreso, solo fueron
convocados seis actores por un lapso de seis meses (La primer Comedia
contraté a veinte actores por un ano y a diez por dos anos). O sea que, con
un numero 'tan pequefio de actores y en un tiempo tan escaso,
indefectiblemente aun los objetivos de los funcionarios,A propuestos para la

implementacion de la Comedia Juvenil, quedaron disueltos.

El régimen de co-producciones fue una iniciativa para apoyar a las
compafias de teatro independiente que no cuentan con ningtﬁn tipo de
subsidio estatal o privado. En el andlisis observamos que el régimen de co-
producciones puede ser pensado con una doble politica frente a las
companias teatrales: en primer lugar, es una politica cdya modalidad asume
un tipo de subsidio encubierto con el objetivo de ampliar el acceso a
determinados grupos de teatro independientes. Estas son las co-
producciones con otras salas, externas al Teatro San Martin y presentan
una valoracién positiva por parte de los productores estéticos, ya que 'ser
reconocidos' por el Teatro San Martin 'implica no sélo una ayuda
econémica sino también una legitimacién para el trabajo del actor'. En
segundo lugar, la politica asume rasgos de relgciones de mercado
mediante la trasformacién de una parte de su organizacién. Este ultimo
punto se refiere al tipo de relacién que se establece con los espectaculos
coproducidos en la sala Cunill Cabanellas que expusimos mas arriba;
aqui.las co-produccione's aparecen con una 'valoracién negativa' y se las
vincula con que el Teatro San Martin no ;cumple su funcién de organismo

oficial'. Esta ultima modalidad se ha ido acrecentando en los Ultimos dos

.
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anos. Si antes se daba este tipo de convenio sélo ocasionalmente, cada

vez aparece con mayor intensidad.

La reduccién de vacantes en la Comedia Juvenil, el ‘alquiiler' de una de
las salas del Teatro, son consecuencias directas de los recortes
presupuestarios que se han ido incrementando en el Teatro. En tal sentido,
si bien cada Director General es responsable de ejercer una politica, la falta
de recursos es una limitacidn que incide dramaticamente en las acciones
llevadas a cabo en esta institucién oficial, condicionando, en amplia
medida, a cualquier direccion. Los recortes presupuestarios se transforman
en la incidencia real de la M;C.B.A. en el Teatro San Martin. Es entonces
muy dificultoso establecer criterios a largo plazo que sean verdaderos
lineamientos péra sus agentes, y las politicas internas de la organizacién
operan a contragolpe, es decir, reaccionan y se construyen frente a las

situaciones de coyuntura.
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CAPITULO IX

LA DIRECCION GENERAL DE JUAN CARLOS GENE (1994-1996)

"Juan Carlos Gené es actor, director, dramaturgo y pedagogo destacado no
sélo en el ambito nacional sino en el sistema teatral mundial. Figura del
teatro independiente tardio, integré el mitico Clan Stivel, fue Secretario

General y Presidente de la Asociacion Argentina de Actores, Director
General de Canal 7 durante la gestion justicialista de 1973-1976, y docente
en las Universidades de Buenos Aires y La Plata. Como dramaturgo
escribié en 1957 "El herrero y el diablo", "Se acabé la diversion" (1967),

“Cosa Juzgada" (1970) y "El inglés" (1974). Debié partir al exilio en 1977 y

se radico en Venezuela hasta 1992. Amplia su tarea como dramaturgo con
"Variaciones Wolff" (1983), "Golpes a mi puerta” (1984), "Memorial de un
cordero asesinado” (1986), "UIf" (1988) y "Retorno de Covallina" (1990).

Director adjunto del Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion

Teatral (CELCIT). Fue fundador y director del Grupo Actoral 80, conjunto de

actores latinoamericanos residentes en Venezuela. En el ano 1994, luego

de varios ofrecimientos, decidié conducir el T.M.G.S.M., hasta 1996 cuando
cambiaron las autoridades de la Ciudad de Buenos Aires."
(Dr. Carlos Fos, Archivos, T.M.G.S.M.)

Juan Carlos Gené asumi6 la conduccién del San Martin desde rhediados
de 1994 hasta 1 996, cuandb cambiaron las autoridades de la Ciudad dé
Buenos Aires. Eduardo Rovner dejé el cargo por motivos personales (segun
se aclaré en un medio grafico, el San Martin le impedia seguir con su labor
creativa). Gené es una personalidad de gran trayectoria en la actividad
teatral como dramaturgo, director, actor y pedagogo. Lo que trataremos de
observar en esta ultima direccidon es cémo se articularon algunas
cuestiones especificas que tienen que ver con la politica municipal, el
campo teatral, y el papel de la Prensa como aspectos determinantes de su

gestiénss,

84 Durante esta dltima gestién nos encontramos realizando nuestro trabajo de campo. En tal
sentido los informantes (productores estéticos, funcionarios y empleados) no nos han
proporcionado demasiados datos. A esta cuestion le dimos dos lecturas: por un lado, muchos
entrevistados al estar trabajando en la institucion temian arriesgar ciertas conclusiones; por
el otro, al ser integrantes activos y actuales, tal vez, no se les presentaba de modo claro el
andlisis de una coyuntura ya que, no contaban con la mirada pretérita de una s1tuac1on que en
cierta medida posibilita un exdmen o juicio més reflexivo.
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-El vinculo externo

Cuando asumié Juan Carlos Gené la Direccién General y Artistica del
Teatro8s los med:ios gréficos especialmente, publicaron diver'.sos articulos de
'‘bienvenida' a su nombramiento. El Teatro San Martin reaparecié en los
diarios y revistas como hacia bastante tiempo que no sucedia (recordamos
la gestion de Kive Staiff a la ya hemos hecho referencia).

"JUAN CARLOS GENE
TALENTO Y PRESTIGIO PARA CONDUCIR EL SAN MARTIN"
(Clarin, 21/ 7/ 94)
"Juan Carlos Gené, una eleccién a'favor del afte“

(El Cronista, 22/ 7/ 94)

Juan Carlos Gené fue convocado en distintas oportunidades para asumir
la Direccion General del T.M.G.S.M. Sin embargo, segun él mismo
argumentd, se negé a la iniciativa temiendo que la funcién publica inhibiera

su actividad creativa:

“Durante los ultimos afios de recuperada la democracia, he sido reiteradamente distinguido
con el ofrecimiento de conducir los teatros oﬁéiales, ya sea del &mbito municipal, ya del
nacional. En todas ellas, agradeciendo la consideracién que hacia mf eso significaba, decling
aceptar al percibir que se convocaba a un teatrista en actividad creativa permanente, como

era y es mi caso, a una tarea en la que el funcionario deberia inhibir y hasta sofocar al artista.

Por lo tanto, como se vera a continuacién hemos trabajado en este capitulo principalmente
a partir de fuentes secundarias, en especial medios graficos.

85 Los directores generales no siempre han sido también directores artisticos.
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Sien ‘esta oportunidad he aceptado ejercer la Direccion General y Artistica del Teatro
Municipal General San Martin, ha sido porque los acuerdos que hemos concretado con las
autoridades municipales que finalmente me designaron, hacen desaparecer esa inhibicién."

( De la conferencia de prensa de Juan Carlos Gené, al inicio de su gestién, 22 de julio, 1994)

Gené y Eduardo Garcia Caffi, quien en aquel momento era el
Subsecretario de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires, aparecieron en los medios delineando los écuerdos establecidos
entre la administracién central y el nuevo funcionario. Para hacerse cargo
del Teatro Sah Martin, Gené‘establecié ocho puntds de écuerdo con las
autoridades municipales: |

Los ocho puntos de acuerdo son los siguientes:

"En el primero manifiesta, entre otros conceptos: ‘Seguiré ejerciendo en los escenarios del
T.M.G.S.M. mi Iprofesién actoral, la d’ireccién escénica y, eventualmente, mi trabajo de
dramaturéo, aunque no percibiré por ellas otra remuneracioén que la prevista para mi cargo de
director general y artistico del Teatro'.

En segundo término informa que seguira trabajando junto a su equipo profesional en el que
se cuentan, entre otros, la actriz Verénica Oddé ' -Que como todo el mundo sabe, es mi mujer-'
y el actor y director Hernan Gené '-Que también se sabe, es mi hijo-' .

El tercer acuerdo subraya que el T.M.G.S.M. es un bien del Estado y no del partido
gobernante, por lo que ejercera esa direccién sin interferencias de‘ninguna naturaleza. En
cuarto lugar propone la creacién de una estructura interna que permita un trabajo_creadonf
donde se pueda realizar una blisqueda mas refléxiva y profunda.

Por el quinto acuerdo se arbitraré‘n Ioé medios para asegurar el futuro y los objetivos de la

Comedia Juvenil. En sexto lugar, y como uno de sus primeros actos como director, solicité la
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permanencia en sus cargos de Oscar Araiz al frente del ballet, de Adelaida Mangani en el
Grupo de Titiriteros, de Sara Fascio en la Fotégalen’a y de Roberto Periﬁelli como_coordinador
de la Comedia Juvenil.
En séptimo lugar se acordé profundizar y ampliar el érea formativa permanente del

\ o .
T.M.G.S.M.; y en octavo y ultimo término las partes coincidieron en dar a la prensa lo

acordado."

(Clarin, 24/ 7/ 94)

El tercer punto en el cual Gené se refiere a la "no interferencia del Estado

en sus decisiones" es el que tal vez mas se explaya en las entrevistas:

"Yo voy a plantear una propia politica. Si es igual o mejor que la del Estado Nacional, es
asunto de como van las cosas. [...] Sobre el gobierno no tengo nada que decir, no quiero
entrar a juzgar su politica cultural... Si te puedo decir que nunca un partido en este

pais manejé una politica cultural.” (Juan Carlos Gené, Crénica (matutina), 31/7/94)

Cuando especificamente se refirié a la relacién con la politica municipal

dijo:

"Como ya expresé en la conferencia de prensa, este teatro es un bien del Municipio y no del
partido gobernante, y yo no soy un funcionario politico. Por eso consideré necesario acordar
con las autoridades que no habrfa ningun tipo de interferencias en mi funcién. Me dieron toda

clase de seguridades. Tengo las manos libres." (Entrevisa a J.C.Gené, Clarin 24/7/94)

Las afirmaciones de Juan Carlos Gené acerca del rol del Estado en el
sector cultural afirman la hipdtesis central de esta investigacién: Si no hay
lineamientos de politica cultural. en el Estado (Municipal o

Nacional) para .los organismos oficiales -en nuestro caso el
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Teatro Municipal General San Martin- la politica de gestidn

interna es ‘de caracter personalista.

"El Estado no es el creador de la cultura ni de la expresidn artistica que se inserté en ella. El
arte lo hacen los artistas. [...], no es el Estado municipal quien crea experiencias teatrales,
sino los teatristés: directores, dramaturgos, actores, coreég}afos, bailarines, musicos, etc.
Lo que el Estado hace, en este caso a través del San Martin, es posibilitar que esa tarea
creadora pueda existir y llegar al pablico; brindar la infraestructura fisica, técnica y
administrativa que se ponga al servicio de esa creacién."

(J.C.Gené, Conferencia de prensa, 1994)

El Subsecretario de Cultura de la M.C.B.A., Eduardo Garcia Caffi, en otro
medio gréfico, se refirié a la 'éptica’ que tiene dicha Secretaria con respecto

a la 'cultura':

“Esta debe estar asociada a la creacién, a las manos libres en los directores para ejercer su
cargo y a la pluralidad de ideas. Este es un Teatro y ésta una politica oficial, pero no
oficialista."

(Pagina/12, 4/8/94)

Estas afirmaciones dan por supuesto que el hecho de que una persona
de trayectoria teatral se haga cargo de un complejo teatral de gran
envergadura,‘ implica una buena gestion. "Dejar las manos libres" a los
funcionarios pareceria garantizér, por si misma, una 'conduécién' positiva'
en el Teatro. En tal sentido la politica que se imparte es personal, ya que los
criterios que puedan asumir los directores generales estaran regidos por el |
desempefio y la bapacidad que posea cada uno de ellos para conducir un
organismo de estas caracteristicas. Sin embargo, como ya hemos

analizado, este Teatro presenta en el plano interno una serie de
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articulaciones y relaciones sociales de orden poliitico instaladas
estructuralmente en la Institucién. Por otra parte por ser un organismo oficial
.queda supeditado al vinculo con la administracién central, que como hemos
visto, principalmente es de orden econémico. Estas cuestiones condicionan
indiscutiblemente la politica de los funcionarids del Teatro, o sea que si bien
'tienen las manos libres' para la diagramaciéon de las politicas, éstas
quedan determinadas por factores estructurales del funcionamiento de la

organizacién y por situaciones de coyuntura politica y econémica.

Otro de los aspectos interesantes en el andlisis de esta gestion fue el
vinculo que el Director General establecié con los medios graficos. Juan
Carlos Gené se refirié'al Periodismo en tres oportunidades que coinciden
con tres momentos‘importantves de. su gestion: cuando asumio él cargo_;.a
mediados de 1995, cuando el Teatro sufrio un r_ecorte‘ importanté en el
presupuesto asignado que le impidio seguir con la programacion
establecida para la temporadas8é; y pbr ltimo cuando dejé sus funciones.
Como ya mencionamos anteriormente, cuando asumié fue muy bien
recibido por la Prensa especializada, hecho retribuido inmediatamente por

el flamante funcionario:

"El veterano hombre de teatro empez6 por agredecer a los medios la forma en que habia sido
manejada la noticia de su designacién. Habia ocurrido en la prensa lo que en el ambito de la
cultura: su nombre era, para esa funcién, el que se aprobaba por unanimidad."

(Clarin, 24/ 7/ 94)

86 El recorte que sufri6 en Teatro San Martin a mediados del afio 1995 le impidi6 cumplir con
la programacién establecida. El presupuesto del T.M.G.S.M. asignado para esa temporada
fue de $21.000.000, de los cuales s6lo han contado con $15.000.000. J.C. Gené en esa
oportunidad aclaré:"Mas del 80% de esa plata se va en en gastos de mantemrmento y sueldo,
el resto se destma a las puestas en escena"( Clarin, 1/7/95).
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La segunda vez que Gené aludié al Periodismo fué cuando el Teatro
sufrié, a mediados del afio 1995, un recorte presupuestario que le impidié
continuar con su programacién. Ante este hecho el M.A.T.E. (Movimiento de
Apoyo al Teatro) hizo una 'sentada’ en la avenlda Corrientes, frente a sus
puertas Este cuestlonamlento fue tomado por Ia conducmon del Teatro con
‘cierto agravio'.‘Los integrantes del movimiento, siendo el director general
Juan Carlos.Gené, persona muy vinculada a la actividad teatral, vieron

como una 'traicion' que él no hiciera nada para impedir 'este derrumbe’

que se veia en el San Martin. Uno de los informantes ha dicho al respecto:

Gené tendria que haber renunciado o haber exigido, con nuestro apoyo, todo el presupuesto,
en cambio se sinti6 ofendido... Cuando fue la sentada habia gente, que es lo peor del San
Martin que nos gritaba: '-El San Martin esta de pie-'. Pero ahora, cuando recuperaron el

presupuesto lo reconocen: fue gracias a nosotros." (Dramaturgo, integrante del WA.T.E.)

En este relato es interesante que nuevamente aparecen indicios de la
lucha interna en el T.M.G.S.M. A lo que se refiere esta persona con "Lo
peor del San Martin" es a ciertos empleados sindicalizados. No nos
remitimos a los trabajadores en general, que segun las entrevistas han
tenido una relacién muy afectuosa con los productores estéticos, sino que
hacemos alusion al sector mas radicalizado del sindicalismo municipal.

Refiriéndose a la gestién de Gené un actor nos decia:

“(a Gené) lo respetan mucho, como viene de una historia peronista hay cierto respeto y
ademas tiene caracter. Juan politicamente es un tipo hébil para manejar las organizaciones

internas."

Gené tradicionalmente estuvo vinculado al peronismo. Era uno de los

nombres que se pensaban en la plataforma politica para dirigir el Teatro
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San Martin en 1983, si ese partido ganaba las elecciones. Cuando gano el
jﬁsticialismo en 1989 le reiteraron el ofrecimiento a Gené pero no lo aceptd,
ni ‘tampoco en 1990 cuando se fue Emilio Alfaro. De esta manera se
comprende mejor su capacid'ad pafa relacionarse éon los sectores mas

sindicalizados del Teatro.

Gené continud en sus funciones pero con menor apoyo de los agentes
del campo teatral. Deciamos que ésta es la segunda vez que evoca al

periodismo:

“El Teatro San Martin resiste" (Titulo de la nota)
"'[...] los aludidos recortes pres;u_puestarios -propios de la circunstancia histérica que
afecta no soélo a la Argentina-, y la consecuente reprogramacién que los mismos
determinaron, despertaron hayor interés periodistico que la calidad de los
espectaculos, sus precios popularisimos, o la masiva afluencia del publico a nuestras salas, -
" especialmente durante los fines de semana o vacaciones de invierno.” (Las 'negritas' son del

diario) (Juan Carlos Gené, Clarin, 7/ 9/ 95)

Gené en ningun momento se detiene sobre el sector teatral. Parece ser

el 'periodismo’ el ‘culpable’ de la imagen de su gestion.

-En los dos ultimos anos, coincidentes con esta direccion, surgierbn
ciertos .grupos de teatristas frenfe a la crisis que esta padeciendo la
actividad teatral en nuestro pais. Como ya dijimos se form¢é el M.A.T.E. y
mas recientemente se presenté en publico otra organizacién, el E.T.I.
(Encuentro de Teatro Independiente), que a través de un.a solicitada

cuestionaba la aceptacién del dramaturgo Osvaldo Dragln como director

132



del Teatro Nacional Cervantes. Un cronista de la revista LA MAGA en

dialogo con Juan Carlos Gené a dias de su alejamiento comenté:

“-Hubo un rumor que indicaba que desde las autoridades radicales existia la i_ntencién de qué
usted permaneciera en el cargo, pero que finalmente preﬁrieroﬁ consensuar al nuevo director
con el Movimiento de Apoyo al Teatro (M.A.T.E.) y uno de los pedidos que hapl’a hecho este
organismo era que no ée mantuviera a ninguno de los antiguos funcionarios, mas alla de la
gestién que hubieran realizado-". Gené contesté: "-No sé nada al respecto. Es la primera

noticia que tengo-". ( LA MAGA, 4/ 9/ 96)

Es significativo que la falta de lineamientos explicitos en politica cultural
por los organismos publicos, hégan de estas agrupaciones un espacio
importante para elaborar respuestas altefnativas | a las demandas
insatisfechas del sector, en un momento en el cual la 'cultura en general’

sufre la ausencia de politicas concretas.

Cuando cambiaron las autoridades municipales, Juan Carlos Gené se
alejé de la funcién. Entre otras cuestiones, volvié por tercera vez a reiterar

sus quejas hacia el periodismo:

Juan Carlos Gené

Autor, director y actor

"Mi gestion no fue apoyada en absoluto por el periodismo"

( Titulo, revista LA MAGA , 4/ 9/ 96)
Pareceria que la difusién de su gestién en los medios graficos hubiera

sido determinante en su alejamiento y en la reputacion de su accionar. En

ningun momento aparece algin comentario de Gené a los que realmente si
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* cuestionaron smj direccion, que fue la gente de teatro. Aqui nuevamente
aparece que el Teatro San Martin despierta.eri los actores emociones,
broncas, distintos estados de animo que se expresan en relaciéon a las
distintas gestiones. En el caso de Juan Carlos Gené fue muy claro como su
designacion ha sido bien recibida por el sector artistico y luego las
opiniones declinaron en su contra. Vimos ademas como el periodismo
siguié este proceso y se convirtié en el "banquillo de los acusados' por parte

del funcionario.

-Los cambios internos

Juan Carlos Gené no ha propuesto cambios importantes en Ié estructura
interna. Los testimonios de la Comedia Juvenil que hemos esbozado
anteriormente no se han alterado en esta gestion, el proceso abarcé la
etapa de Rovner y la de Gené. Nos detendremos en algunas

particularidades que se le dieron al régimen de co-produccion:

“Modificamos el sistema de coproducciones. Durante la gestién de Rovner, el aporte era para
cﬁbrir parte del irabajo de los actores, que nunca era remunerado, que eran los ensayoé.
Entonces el Teatro pagaba un aporte minimo para este tiempo de ensayo de las compafiias .
Por lo tanto el monto que gl San Martin aportaba tenia que ver con la cantidad de actores,
directores, asi;stentes, que el espectaculo tenia. Hasta un maximo de trece personas. Lo que
nosotros advertimosbes que, ese aporte que era para cubrir una necesidad legitima de los
actores, inevitablemente iba a la produccién, nunca era un dinero que iba a los actores.
Entonces lo mejor fue sincerar la situacién y hacer Io§ aportes segun la envergadura de cada
espectéculo,porque lademés ésto tenia otro problema.vCapaz que espectaculos que tenian
una produccién modesta recibia apontes grandes y viceversa. O directamente se generaba un
proyecto con mas gente de la necesari.a para recibir un aporte mayor. Lo cual nos parecié ‘

mejor sincerar el asunto y hacer el aporte segtn la envergadura de cada proyecto. El Teatro
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San ‘Mam’n no pu‘ede dar subsidios. [...] El dinero se da en tres cuotas: un mes antes del
estreno, otra en el estreno, y otra un mes después del estreno. No se firma el contrato de la
coproduccién si no hay un contrato de la compania con la sala. Otra de las cosas que hemos
modificado es que exigimos a la compafiia que tiene que hacer doce funciones en el afio.
Porque otra de las cosas que han ocurrido es que hacian dos o tres fuhciones y el

espectaculo quedaba archivado.” (Funcionario del Teatro)

Cada director presenta una disposicién a diferenciarse con su gestién a
partir de la politica que implementa. Los datos demuestran que baj6é -
significativamente el aporte al sistema de co-producciones. Las compaﬁl'as
beneficiadas con este servicio fueron alrededqr de una docena de grupos
de autogestion en 1995, mientraé que en 1994 (durante el }pc\arl’odo de
Rovner) fueron unas treinta. Los. problemas que parecen exiétir en este
régimen se vinculan por un lado, al presupuesto asignado al T.M.G.S.M.
que determina en parte la cantidad de grupos que podran acceder a las co-
produciones; por el otro, a la seleccion de las compafias que se
beneficiaran con estve servicio, decision de la Direccion del Teatro. En tal
sentido, la politica interna de Ia Direccion decide si otorga ayuda financiera
a grupos que tienen una trayectoria profesional y que garantizan un publico
que los sigue, como son las 'Gambas al Ajillo', o la 'Banda de la Risa'®’ , o
apuestan a formaciones nuevas que no son conocidas o se presentan por
‘primera vez. La seleccién de las co-producciones es una decision
politica que afeéta a las cooperativés segun el criterio que

asuma la Direccién para conceder este beneficio.

87 Estos grupos vienen trabajando hace apréximadamente una década, pertenecen a lo que se
denomina 'circuito underground’, o sea, estuvieron siempre ajenos a lo que es el teatro
comercial. Sin embargo, es ahora cuando lograron instalarse en el circuito teatral mas
convencional porque tienen un 'piblico’ que sigue su trayectoria. Es aqui donde el limite
entre lo 'under’ y lo 'comercial' se torna mas difuso, ya que ademas como en este caso el
Teatro oficial, algunos empresarios privados los llevan a sus salas.
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Otra de las cuestiones que Gené traté de incorporar fue 'El nuevo
estudio’, concebido como "una estructura interna que se prbponga [...] un
espacio creador mas inquieto e indagatorio donde se bueda realizar una
bisqueda mas reflexiva y profunda (Juan Carlos Gené, conferencia de
prensa, 7/12/94). Este. ambito que, ha sido pensado-com.o un espécio dado
a la experimentacién, no tuvo difusion, o sea no implicé \}inculo alguno con
los teatristas como han sido las otras instancias mencionadas. Convocé a
un numero reducido de personass8, las obras estaban integradas solo por
dos o tres actores, sin un criterio abierto para acceder a formar parte de esta

nueva organizacion.

Podemos inferir que en esta ultima etapa no existieron cambios
significativos en la estructura interna de la direccién artistica. En el vinculo
externo, Gené tuvo una difusién importante en los medios graficos -positiva
y negativa- segiin los momentos por los que atraveso su gestiéon. Uno de los
ejes interesantes al respecto es que aparecieron publicamente los
acuerdos establecidos entre el flamante funcionario y las autoridades
municipales. Otro dato llamativo de estos Gltimos anos, fue que el campo
teatral incorpord ciertas agrupaciones que sbn repreéentativas de las
demandas laborales, poliicas y econdmicas que afectan al sector. Esta
ultima direccién vivenci6 la presién de una de ellas (M.A.T.E.) que convocé
a gran cantidad de figuras reconocidas del teatro local frente a las puertas
del Teatro San Martin en reclamo a los recortes presupuestarios que
~ sufrieron el TMGSM vy el sector cultural en general, a mediados de 1995.

Como hemos senalado, la actual administracién de la Ciudad decidid

88 Entre ellos se encontraba Verénica 0Oddé, la actual mujer de Juan Carlos Gené. El Primer
Estudio fue para un grupo mintisculo y selecto dispuso el director general. En tal sentido, a
los actores les molestd, y éste dato lo reconstruimos de varias entrevistas, que durante esta
gestion Veronica Oddé y Herndn Gené (hijo del funcionario), ocuparan gran parte de la
programacion anual del Teatro, cuando el acceso laboral a cualquier medio es restringido y
un alto porcentaje de actores estan desocupados. '
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consultar la banca del San Martin con el M.A.T.E. Evidentemente, estas
nuevas organizaciones ocupan una 'zona de incertidumbre' que ha dejado
la politica oficial, y desde la cual van acrecentando su poder. Tal vez aqui
se abre una nueva linea de investigacion para entender, profundizar y por
ultimo concretar las 'Politicas Cultu}ales', que como queda establecido son

en nuestro pais 'una asignatura pendiente'.
-A modo de conclusién

La Direcciéon General de Juan Carlos Gené, no introdujo variaciones
notables en la plataforma interna. Es caracteristico de su conduccion el
seguimento que le otorgaron los medios graficos desde su 'bienvenida'
hasta su alejamiento. Esta gestién debié afrontar un fuerte recorte
presupuestario (en 1995) que provoco diversas criticas en el ca‘mpo teatral,
siendo Juan Carlos Gené una figura reconocida del mismo.. En tal sentido,
durante este ultima etapa se formaron dos agrupaciones representativas de
las demadas que sufre el sector teatral en nuestro pais, el M.A.T.E. y'més
récientemente el ET.L., que cdestionan principalmente la accién y el rol del

Estado en la diagramacién de politicas culturales oficiales.
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CONSIDERACIONES FINALES

Al tomar las Politicas Culturales en el marco institucional que ha
representado la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires hemos
“encontrado que no existen lineamientos éxph’citos que den cuenta de la
politica que se asume para el sector. O sea, no evidenciamos proyectos
concretos que definan los objetivos generales que persiguen para sus

organismos dependientes.

En nuestro caso, el vinculo que ha establecido la administracién central
en el Teatro San Martin ha operado sobre la politica de la 'no interferencia'
. en las decisiones de los directores. Sin emba[gb, no ha renunciado a la
designacion oficial del cargo maximo de la institucion y -si ha pronunciado
su injerencia en lo ecénomico. En consecuencia, las lineas de accién y los
criterios de realizacion é que esta sujeto el Teatro son resultado de
politicas personales. Los recortes presupuestarios sufridos por la
organizacioén en los Ultimos afios han sido un factor determinante de la

politica interna.

El Teatro Municipal General San Martin es considerado por los actores,
como el Teatro mas importante de la M.C.B.A. Su conduccién general

queda ‘legitimada’ eligiendo un director reconocido por el campo teatral.

En el plano interno, se trénsforma en un escenario de disputa donde
aparecen negociaciones, conflictos y divergencias entre los diétintos
agentes y grupos que cobran sentidos diversos en la vida cotidiana de la
Institucion. Evidenciamos tres nucleos fundamentales 1- La conduccién, el
director general impuesto por las autoridades municipales con el consenso

del campo teatral; 2- Los empleados, entre los cuales, aquellos con una alta
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tasa de sindicalizacién, se transforman en determinadas situaciones en
'grupos de poder'; y 3- Los 'artistas', entendidos como los productores
estéticos, que han ejercido cierta influencia cuando formaban parte
institucionalmente de la organizacién (como en el elenco estable) y que hoy
en dia no encuentran criterios claros de acceso. En Consecuencia, la -
dinamica social del T.M.G.S.M. como organizacion oficial estd mediatizada
en funcién de las diversas formas de articulacién entre los sectores: politico,

artistico y sindical.

En esta in\)estigacién nos centramos en la direccion artistica del Teatro,
basicamente a partir de los discursos de los actores, de sus
représentaciones. Vimos que para estos agentes del campo teatral, e'l
T.M.G.S.M. presenta dos rasgos fund_amentalés que lo transforman en un
'lugar privilegiado' con respecto a los demas teatros oficiales y privados. En
primer término, su tipo de repertorio ecléctico le permite al aétor indagar en
obras, cuyas tematicas no son comerciales ni apuntan al ‘éxito' desde el
punto de vista econdmico. El segundo factor que lo ubica como un 'ambito
preferencial' se vincula con las condiciones de produccion, consideradas
como ‘'éptimas’ para el actor, ya que el Teatro cuenta con una
infraestructura importante para llevar a cabo todo lo necesario para la
'‘puesta en escena' de sus obras. En este sentido, para los productores
estéticoé, el San Martin debe garantizar una distancia relativa y auténoma
a las formas de produccién y reproducién general. Una de las propiedades
fundamentales que se le reconocen como teatro estatal, es su
desvinculacion con el orden social mas global, gobernado esencialmente
por las relaciones de mercado. Sin embargo durante los Ultimos afios se
visualizan nuevas relaciones. Hemos obseNado que han aparecido hechos
puntuales de 'désprehdimiento' de ciertas obligaciones que le eran

propias, determinadas en gran medida por el bajo presupuesto que se le
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asigna, obligando a ‘alquilar' o coproducir una de sus salas. Aunque eésto
puede ser pensado como una 'decision politica' que asume el funcionario
de turno, disponer o no de los recursoé necesarios es condicionante en la
construccion de las politicas. Resulta entonces que, el Teatro Municipal
General San Martin, como featro oficiél, carece de una politica cultural
explicita que se comprometa con los intereses de los agentes del campo
teatral, en un momento en que todo el sector esta padeciendo la falta de

propuestas e iniciativas.

La discusion deberiamos efeétuaria en_ofro plano, en llevar adelante
proyectos culturales lo mas democraticos que.fuesen posibles. La forma de
conduccion que ha operado en este complejo teatral oficial queda
supeditado a una sdéla figura, que dirigira su politica donde, tal vez
inevitablemente, entren en juego amiguiémos, o controversias personales
que hacen que el acéionar politico sea improvisado, sin objetivos
especificos para el area. Lo que parecen no percibir los encargados de
llevar adelante las politicas culturales oficiales como asi también los
agentes del campo teatral es que lo que esta en juego en el campo, siendo
éste un organismo oficial, sea la proplia reproduccion del capital teatral, que

nos afecta directa o indirectamente a todos los ciudadanos.

En tal contexto no tienen alcance politicas estructurales que permitan el
desarrollo de la actividad cultural, independientemente de los cambios
arbitrarios qde proponen los distintos funcionarios politicos que operan en
la M.C.B.A. Esta ser;’a una iniciativa a largo plazo, ya que se necesita de la
investigacion que abarque a todos los sectores, tanto a los beneficiarios de
este servicio, o sea a quien esta dirigido, cuales son Iasv demandés

concretas de la poblacién; como a los agentes del campo que requieren de
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criterios claros y transparentes que le permitan la continuidad laboral y el

crecimiento profesional.

Estamos presenciando uh cambio rotundo en la Ciudad. Por primera vez
Buenos Aires es una Ciudad Auténoma. Se ha reelaborado mediante su
‘Constitucién todo su funcionamiento y organizacién. En este contexto,
creemos necesario que desde las Ciencias Sociales se pueda dar cuenta
de los elementos esenciales para la concreciéon de una politica.cultural.
Esta investigacién da como resultado una serie de interrogantes. Mas que
vrespuestas acabadas, nuestro objetivo ha sido sentar bases sobre esta

problematica inexplorada y abrir el camino a nuevas areas de investigacion.
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