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Resumen

El objetivo de este articulo es analizar el teatro musical alternativo desde una perspectiva laboral,
indagando sobre las formas de cooperacion, organizacién del trabajo y prdcticas econdémicas que
predominan en este circuito. El andlisis se basa en una investigacion empirica sobre tres espectdculos
musicales del circuito alternativo portefio, a través de diversas entrevistas con sus miembros y la
reconstruccion de la trama juridica y burocrdtica que lo regula. Los principales hallazgos indican que
la convergencia del teatro musical comercial que se desarrollé en el pais en los afios 90, con el circuito
de teatro alternativo preexistente en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, tuvo consecuencias en las
prdcticas laborales. De la confluencia de estos dos mundos del arte, en apariencia antagénicos, surgio
el teatro musical alternativo local. Emerge la categoria de “cooperativa con produccién” como forma
de organizacién del trabajo, cuyo nombre indica de antemano una adecuacién entre el circuito
comercial, productivo, y el circuito alternativo, cooperativo. Esta forma de ordenar el trabajo no se
encuentra regulada por organismos oficiales, sino que se trata de un saber compartido entre quienes
integran ese campo.

Palabras clave: teatro musical; circuito alternativo; cooperativa con produccién; trabajo; arte;
actores; Buenos Aires.
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1. Introduccion

El teatro musical es un género escénico en donde confluyen la actuacién, el canto y
la danza en un mismo espectaculo. Tuvo su génesis y desarrollo en los paises
anglosajones, principalmente en Inglaterra y Estados Unidos. En la Argentina, y mas
especificamente en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, se fue instalando a lo largo
del siglo XX, pero fue a partir de la década del 80 y fundamentalmente en los 90 que

el género terminé de afianzarse y obtuvo una magnitud sin precedentes.

En realidad, Gorlero (2004) da cuenta de que ya existia una tradiciéon del musical en
la Argentina desde fines del siglo XIX, que se inicié con las zarzuelas y las revistas
criollas, y luego con los sainetes liricos y la integracion del tango a estructuras
dramaticas. Sin embargo, él mismo reconoce que “con el tiempo, las viejas comedias
musicales terminarian siendo eclipsadas por las puestas en escena nacionales de
obras extranjeras” (2004, p. 12). Las politicas econémicas y financieras instaladas
en los 80y 90, y la adopcién de un modelo aperturista y neoliberal?, propulsaron un
fuerte proceso de globalizacién y permitié que sectores mas amplios de la clase
media argentina pudieran viajar al exterior, asi como también aumentar el ingreso
de productos importados, lo cual funcioné como incentivo para traer obras
extranjeras al pais, que tenian una estructura orientada hacia lo comercial y el gran

publico.

En ese entonces, comenzaron a proliferar en el pais grandes producciones
importadas de Broadway y del west end en Calle Corrientes? —algunos grandes éxitos
fueron Cats (1993), El beso de la mujer araria (1995) y La bella y la bestia (1998)-y
se gestaron las primeras obras musicales con dramaturgia nacional. Esta década
marcaria un antes y un después en el musical argentino (Gorlero, 2013, p. 15). La
figura de Pepe Cibridn como impulsor del género seria clave para su instalacion y
difusion en el pais, fundamentalmente en Buenos Aires. En 1991 se estrena Drdcula,

el musical, escrito y dirigido por Pepe Cibridn, con musica de Angel Mahlery

2 “El neoliberalismo es, ante todo, una teoria de practicas politico-econémicas que afirma que la mejor manera de promover el bienestar del ser
humano consiste en no restringir el libre desarrollo de las capacidades y de las libertades empresariales del individuo dentro de un marco
institucional caracterizado por derechos de propiedad privada fuertes, mercados libres y libertad de comercio” (Harvey, 2007, p. 6).

3 La Avenida Corrientes es uno de los ejes culturales de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Por su vida nocturna se la conoce como “la calle
que nunca duerme”, y esto se lo debe principalmente a que, alrededor del Obelisco, entre la calle Esmeralda y Callao, posee la mayor
concentracion de librerias, teatros, pizzerias y bares de Buenos Aires, algunos de ellos considerados "notables” (Turismo Buenos Aires, s.f.).
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producido por Tito Lectoure, motivo por el cual se lo suele denominar como el
primer musical propiamente argentino. “Los cinco mil espectadores por noche que
llenaban el Luna Park fueron el emergente de una legion de fanaticos y aspirantes a
artistas” (Gorlero, 2013, p. 15). Drdcula se convirtié en un fenémeno, realizando
siete temporadas en el estadio Luna Park (1991, 1992, 1994, 1997, 2000, 2022,
2023), dos temporadas en el Teatro Opera de Buenos Aires (2003 y 2007), dos
temporadas en el Teatro Astral (2011, 2016) y siete giras nacionales (1992, 1998,
2003,2007,2008, 2011, 2022).

No obstante, la Argentina ya contaba con una larga tradicién de teatristas, con
estructuras y sentidos del trabajo muy arraigados. Particularmente en el teatro del
circuito “independiente”, un gran nimero de investigadores dieron cuenta de una
compleja division entre las nociones sobre el “arte” y el “trabajo”; algunos ejemplos
de estos trabajos son: Algan, 2019; Algan y Travnik, 2019; Bayardo, 1992, 1997;
Fukelman, 2015; De Marmol y Sdez, 2020; Mauro, 2015, 2018a, 2018b, 2018¢, 2020;
Perinelli, 2014; Travnik, 2015; Salas, 2018. Estas cosmovisiones estaban
relacionadas con una légica anticomercial y antiestatista, mas artesanal, orientada
hacia la busqueda de un arte mas puro. Los origenes de esta concepcién se
encuentran en el Teatro del Pueblo, fundado en 1930 por Lednidas Barletta, que
proponia un teatro militante, con un mensaje politico emancipatorio, desligado de
todo afan comercial (Mauro, 2015). Se pretendia que la actividad se mantuviera al
margen de los intereses econémicos empresariales y de las censuras estatales
(Algan, 2019). Sin embargo, con el paso de los afios, muchos aspectos que le daban
el caracter de “independiente” al sector se han transformado, por lo que, en
consonancia con muchos de los autores que trabajan en esta linea (Algan, 2019;
Bayardo, 1992, 1997; Mauro, 2015, 2018a, 2018b, 2018c; Perinelli, 2014), hoy en

dia se habla de “teatro alternativo”.

Como sostiene Mauro (2018b), el teatro alternativo no reniega de los subsidios
estatales y se compone de sociedades transitorias, a diferencia del teatro
“independiente” que se basaba en la conformacién de grupos estables a lo largo de
los afios y que tenia un abierto enfrentamiento con los sectores empresariales y

estatales. Perinelli (2014), sostiene que esa transicion entre lo “independiente” y lo
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“alternativo” se aceler6 fuertemente con los gobiernos de facto que tuvo la
Argentina a lo largo del siglo XX, que reprimieron y censuraron al teatro
independiente, cuya posicion siempre fue “contestataria, denunciante, a veces
panfletaria” (Perinelli, 2014, p. 83). Con el regreso a la democracia, y
fundamentalmente en los afios 90, en cambio, “hizo su ingreso una generacion
también contestataria pero que [...] intentaron romper con un pasado tan cargado
de compromiso politico para reemplazarlo por lo ludico y placentero” (Perinelli,
2014, p. 84). Sin embargo, si bien la segunda mitad del siglo XX fue testigo de estas
transformaciones en el teatro independiente, es innegable que los ideales de un
teatro sin fines de lucro y de organizaciones asamblearias que predominaban en el
Teatro del Pueblo tuvieron una influencia decisiva en el desarrollo de la actividad

teatral en la Argentina, y que algunos de esos sentidos persisten inclusive hoy en dia.

Repercutio, por un lado, en la propia organizacién y regulacion del sector, que pasé
de tener una administracién estatal de la cultura relativamente centralizada y
planificada, a una de institutos por sector. Como sostiene Bayardo (2021), “los
institutos carecen de planificacion, evaluacion y memoria de sus acciones, estan
enfocados en la administracion de becas, créditos y apoyos, y carecen de una politica
global” (p. 150). En otras palabras, la tradicién antiestatista del sector propulsé la
abstencion del Estado en su regulacion. Ademas, la l6gica anticomercial repercute
aun en el limitado rendimiento de los espectaculos alternativos, asi como en la

resistencia por incorporar la figura del productor a los equipos de trabajo.

En la actualidad, el ente que establece normas de trabajo para el teatro alternativo
es la Asociacién Argentina de Actores (AAA). Sin embargo, a diferencia de los
sistemas de produccion teatral oficial y empresarial que se rigen por el convenio
colectivo de trabajo vigente, amparado por las leyes de trabajo convencionales, el
teatro alternativo se encuentra desprotegido y no tiene personeria juridica estable
(Algan, 2019; Algan y Travnik, 2019; Bayardo, 1997; Mauro, 2015, 2018a, 2018b,
2018c, 2020; Travnik, 2015). La tnica regulacion existente para los grupos de teatro
alternativo es la “Guia para completar un expediente de sociedad accidental de
trabajo (cooperativa)”, que se encuentra en la web de la Asociaciéon Argentina de

Actores y Actrices (AAA, s.f.), pero no estan publicados los reglamentos y las normas
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juridicas en las que se basa esta guia. Al ser consultada por este asunto, la AAA
respondid, a través de una comunicacion personal via correo electrénico

(cooperativa@actores.org.ar del 17 de febrero del 2021), lo siguiente, “en teatro

independiente no hay reglamentacion, solo hay un instructivo”. En la practica, las
“sociedades accidentales” se autodenominan “cooperativas”, que se registran en la
AAA y pagan aportes que son destinados al sindicato y a la obra social de actores.
Presuntamente, dichas cooperativas estan conformadas por grupos eventuales
autoconvocados que se constituyen para la realizacién de un espectaculo, y que
emplean un sistema de autoproduccién, en donde los propios actores invierten
tanto su capital como su trabajo para la produccién del espectaculo, de manera que
si este resulta exitoso pueden dividir las ganancias, pero si fracasa deben hacerse

cargo de las deudas contraidas (Bayardo, 1997).

Retomando el recorrido del teatro musical en nuestro pais, la crisis politica, social y
econémica que atraveso la Argentina en el afio 2001, oblig a este género, que se
habia desarrollado en los anos 90, a buscar nuevos espacios para su desarrollo. Ya
no era posible traer musicales de Broadway, y los artistas locales comenzaron
entonces a gestar espectaculos nacionales, que eran mucho mas econémicamente
viables de realizar, ya que no debian pagar grandes sumas de dinero por los
derechos de autor, y no hacia falta importar o recrear las enormes estructuras
escenograficas que requerian las obras extranjeras. En ese contexto, comenzé a
proliferar el teatro musical local del circuito alternativo. Gorlero (2013) sostiene
que “en marzo del 2000, 2001 y 2002 se hablaba del boom del musical. [...] Y de este
modo el “suefio americano” embadurnaba los deseos de los intérpretes argentinos.

[...] Erala posibilidad de conocer una forma de trabajo organizada” (p. 16).

(En qué consiste esta nueva forma de trabajo organizada? A partir de la propuesta
realizada por Mauro (2020), que sostiene la necesidad de “caracterizar a las
distintas culturas de trabajo artistico en funcidn de las diversas disciplinas, circuitos
y medios de produccion, distribucion y consumo” (p. 12), este trabajo se centra en

el andlisis del teatro musical alternativo desde una perspectiva laboral.
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El objetivo es indagar sobre las formas de cooperacion y organizacion del trabajo,
asi como las practicas econémicas que predominan en el circuito del teatro musical
alternativo. Especificamente, se busca identificar los modos en que se organiza el
trabajo, atendiendo especialmente a: i) la conformacién de los equipos, si es que
existen jerarquias y roles privilegiados para la toma de decisiones, o silas decisiones
se toman en conjunto de manera asamblearia; ii) la dedicaciéon horaria semanal, a
ensayos y funciones, y las exigencias y obligaciones de los distintos integrantes de
los espectaculos en cada caso; iii) los grados de incidencia de instituciones externas,
como los sindicatos y asociaciones que participan en la regulacién de la actividad.
Ademas, se analiza la forma en que se administra el dinero, identificando los modos
de financiacion de los proyectos, los gastos mas frecuentes que deben afrontar, los
aportes y descuentos que deben realizar luego de la recaudacion, y si se recuperan

las inversiones realizadas.

El abordaje metodolodgico utilizado en esta investigacion tiene un disefio cualitativo,
basado en 11 entrevistas semiestructuradas (Marradi et al, 2007), realizadas a
integrantes de tres espectaculos del circuito alternativo de teatro musical, tanto a
intérpretes como a agentes vinculados a la produccion, direccién o autoria de los
espectaculos durante el afio 2021. Especificamente, se trabajé con los integrantes de
los espectaculos La desgracia* (2017, 2018, 2019, 2020 en streaming, 2021, 2022 y
2023), Lo quiero ya> (2017, 2018, 2019, 2020 en streaming y 2022), y Ldpices, un
musical con memoria® (2017, 2018). Por la notoriedad que tuvieron estos
espectaculos, ya que recibieron el reconocimiento de la prensa y lograron un caudal
de publico que les permitié mantenerse en cartel por mas de una temporada; los
ambitos mas amateurs del musical también hacen circular capital econémico en el
mercado teatral, por lo que su estudio seria muy relevante para comprender el
circuito en su totalidad. Sin embargo, esta linea de investigacion escapa a la

magnitud de este trabajo.

4 La desgracia es un musical de Juan Martin Delgado y Francisco Martinez Castro, estrenado por primera vez en el aio 2017 en el teatro El Galpén
de Guevara. Ha obtenido el premio Luisa Vehil a Mejor Espectaculo Musical en 2018, 3 nominaciones a los Premios Trinidad Guevara y 13
nominaciones a los Premios Hugo al Teatro Musical. También obtuvo el premio Musicales Baires a lo mejor del afio en 2018.

5 Lo quiero ya es un musical escrito y dirigido por Marcelo Caballero y Martin Goldberg, con produccién original de Lucien Gilabert y Nahuel
Quimey, y musica original de Juan Pablo Schapira. Se estrené en el afio 2017, también en el teatro Galpén de Guevara. Fue ganador de dos
premios Hugo a "Mejor Musical off" y por "Mejor Direccién en Musical off".

6 Ldpices, un musical con memoria es una obra musical escrita y dirigida por Sol Cardozo y Paula Grosse, con musica de rock nacional argentino.
Se estreno en la sala Caras y Caretas en el 2017. La obra fue declarada de Interés para la Promocién y Defensa de los Derechos Humanos por la
Legislatura de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
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Ademas del analisis de las entrevistas, se reconstruyé la trama juridica y burocratica

en la que se inserta la reglamentacion del circuito.

El articulo se estructura de la siguiente manera: primero se realiza una
contextualizacidon sobre la organizacion laboral en torno a las cooperativas y, a
partir de los datos obtenidos del trabajo de campo, se pone foco sobre la categoria
de “cooperativa con produccién”, un emergente que da cuenta de la forma especifica
de organizacion laboral en este circuito. Se analizan los vinculos de esta forma de
trabajo con la AAA y se estudian las especificidades de ese tipo de producciéon. En
segundo lugar, se estudia la forma en que se organiza el trabajo en dichas
cooperativas, indagando sobre la forma en que se conforman los equipos de trabajo,
la division de tareas, la toma de decisiones, las obligaciones segtin los roles en las
compaiias, y la organizacién y dedicacién a ensayos y funciones. En tercer lugar, se
analizan las practicas econdmicas en estos espectdculos, indagando sobre las
estrategias que se despliegan para la financiacion de los proyectos, qué gastos deben
afrontar, qué deducciones deben hacer a partir de la recaudacioén, y las formas de
recuperar las inversiones. Por ultimo, se encuentra un apartado con las reflexiones

finales que se desprenden de lo analizado en el presente articulo.

2. Cooperativas, ;con o sin produccién?

Las cooperativas surgieron originalmente como una respuesta de los artistas de
teatro a las restricciones que los grandes productores y empresarios imponian en
los espectaculos. En un primer momento se trataba de organizaciones
autogestionadas de hecho, pero en 1968 la AAA reconoci6 la actividad
“independiente”, y se la enmarcé en la Reglamentacion Laboral para Sociedades
Accidentales de Trabajo, incorporandose al régimen laboral como sociedades

transitorias (Mauro, 2018).

Esa reglamentacién de 1968, empero, ya no se encuentra disponible al publico. Solo
conocemos de su existencia mediante las investigaciones de Bayardo (1992) o

Schraier (2008). Esta suponia una forma de asociacién entre capital y trabajo, en



COMUNICACION
Revista Comunicacién, cultura y politica l ’ ‘ glll]lfmlﬂ:x
Volumen 14 - enero a diciembre de 2023 s
ISSN: 2145-1494 (Impreso) ISSN: 2745-2697 (En linea) ISSN: 2145-1494 — e-ISSN: 2745-2697

donde un inversor externo, ajeno al colectivo teatral, participaria como
“empresario” capitalista (Schraier, 2008, p. 35), liberandose de los honorarios de los
actores y sus respectivas cargas sociales, pero sin tener injerencia en las decisiones
artisticas de la cooperativa (Algan, 2019, p. 75). Sin embargo, en la practica, este tipo
de asociacién entre empresario y artistas fue muy poco frecuente, sumado a que en
ocasiones los grandes empresarios o productores las utilizaban como una manera

de evitar el pago correspondiente de los sueldos.

Con el paso del tiempo la AAA y extensos sectores del campo teatral consideraron a
las cooperativas con produccién en desuso, y se eliminaron como forma de registro.
Si bien, en teoria, la reglamentaciéon de 1968 que contempla estas cooperativas con
produccion sigue vigente -ya que nunca se actualiz6- tampoco estd disponible al
publico, e incluso esta misma investigadora intent6 registrar una cooperativa con
produccién en la AAA y la respuesta obtenida, a través de una comunicacién
personal telefénica, fue: “No, no existe eso, no podés, tenés que inscribirlo como
cooperativa, y lo demdas lo arreglan internamente entre los miembros”. Frase
llamativa, teniendo en cuenta que la AAA es la encargada de regular la actividad, y
sin embargo las cuestiones de produccion son dejadas para que cada cooperativa
resuelva, en la practica, como le parezca. Las formas de produccién validas para la
AAA y para el campo teatral en su conjunto, son la produccién oficial (estatal),
empresarial y alternativa. Como veremos, el teatro musical complejiza algunas de

estas nociones.

La forma de produccidon alternativa que se sostuvo en la practica, particularmente
en el teatro de texto, fue la conformacion de cooperativas sin inversores externos.
En esta forma de trabajo, un grupo de actores puede llevar a cabo un proyecto sin
necesidad de pagar sueldos o invertir demasiado dinero, ya que las cooperativas son
una forma de trabajo a resultado. Es decir, entre todos se abonan los gastos minimos
e indispensables que permitan montar el espectaculo, en muchos casos aportando
ropa y objetos personales para poder realizar el vestuario y la escenografia, y una
vez estrenada la obra, se reparten las ganancias de boleteria de acuerdo con el
puntaje de cada integrante. El puntaje es la maxima relacién permisible para la

distribucién de las ganancias, no puede exceder la relaciéon de 3 a 1, y se decide por
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asamblea de cooperativa (Asociaciéon Argentina de Actores y Actrices, s.f.). Sin
embargo, como sostiene Mauro (2018b), este sistema es autoprecarizante, dado que
obliga a los propios actores a invertir dinero y objetos personales para poder

trabajar.

2.1 Cooperativas con produccion en el teatro musical

Uno de los principales hallazgos de la presente investigacidn, es que todos los casos
analizados se organizaron, en la practica, en torno a cooperativas con produccion.
Este hallazgo es particularmente interesante si entendemos que la gran diferencia
entre las cooperativas con produccion y las cooperativas tradicionales es que los
actores no deben aportar dinero para la produccién del espectaculo, ni tampoco
hacerse cargo de las pérdidas en caso de que las hubiera. Una de las entrevistadas
[Sol, directora] sostuvo: “En las cooperativas lo que siento es que al menos siendo
con produccion, vos sabés que estas poniendo tu trabajo, y ese es como tu capital en
la obra, pero que no vas a estar invirtiendo aparte econdmicamente, eso si que no”.
Es decir, los actores solo prestan su fuerza de trabajo para poder trabajar, pero el
resarcimiento econ6mico, al igual que en las cooperativas, depende de las ganancias

por boleteria y del puntaje correspondiente a cada artista.

Las “cooperativas con produccion”, entonces, podrian pensarse como una categoria
nativa, tipica del campo del teatro musical, dado que quienes lo integran dan casi
por hecho que esa es la manera de trabajar en el circuito alternativo, mientras que
fuera de €], casi que desconocen su existencia. Otra entrevistada [Paula, directora]
sostuvo que, en la propia convocatoria para las audiciones de la obra, se establecia
que la forma de trabajo seria en cooperativa con produccion, “lo que significa que
ellos no iban a tener que poner plata, y que las ganancias que hubiera se iban a

repartir entre todo el elenco”.

Sin embargo, esta forma de trabajo constituye una forma anémica en términos
Durkhemianos (Durkheim, 1993). Recordemos que las cooperativas con

produccién, como mencionamos anteriormente, no son una forma valida para la
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AAA. Esta situaciéon genera algunos descontentos o alejamientos de los agentes de

teatro musical alternativo del sindicato, como se observa en los siguientes relatos:

Yo entiendo que la cooperativa con produccién no existe en un ambito legal, pero a
la vez, a veces pareciera que complican, mas que ayudan a lo que es el teatro
independiente. ;Y el teatro musical independiente!, jno estd contemplado en si

mismo!

[Mariano, actor y productor]

Ellos [AAA] saben de todas maneras que gran parte de las cooperativas son
cooperativas con produccién, pero obviamente no, no lo colocan; [...] para mi como
que les falta un poco mas de control [..], en la comedia musical todas las

cooperativas son cooperativas con produccién
[Luciana, productora]

Los entrevistados reclaman el reconocimiento de las cooperativas con produccion
por parte del sindicato de actores. La situaciéon anémica repercute en la falta de
regulacion, en la ausencia de intervencidn estatal y organizaciones que permitan
cierta forma de solidaridad. Tampoco el rol del productor ejecutivo que, como
veremos mas adelante, se trata de una figura enteramente operativa, es reconocida

por la AAA.

Sin embargo, las tres obras que forman parte del corpus registraron sus
cooperativas “de hecho” en la AAA. Ese registro lo llev6 a cabo, en todos los casos, el
productor ejecutivo. Cabe preguntarse entonces, si no se les otorga mayores
beneficios y no se contempla la forma real en la que se trabaja en teatro musical,
;por qué se registran los espectaculos? En efecto, podria pensarse que el registro de
las cooperativas del musical en la AAA es una adecuacion ficticia, un intento de

brindarle un marco de legalidad que contribuya a legitimar la actividad.

No obstante, lo interesante es que no todos los entrevistados sabian cémo se

conformaba una cooperativa, como se registraba, y a qué correspondia el 6 % de
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aportes a la AAA. Muchos incluso no recordaban cdmo era la divisién de puntajes, o
no sabian como estan constituidos los bordereaux. Como veremos a continuacion, la
division del trabajo que supone el teatro musical, delega enteramente estas tareas a
la figura del productor ejecutivo. Ademas, no hay un interés por adentrarse en esas
cuestiones, justamente porque funciona como mecanismo de pantalla. Lo que se
registra en la AAA, luego no se condice con lo que sucede en la practica. Los actores
no realizan reclamos, puesto que, de base, aceptan las convenciones de ese mundo
de arte (Becker, 2008), que no se corresponden con las que establece el sindicato. El

registro es solo una manera de darle un marco legitimo a la actividad.

2.2 La produccion
Ahora, ;qué es la producciéon?

En la jerga teatral se entiende por ‘producir’ el hacerse cargo de los gastos en dinero
o materiales que implique el espectaculo, y se denomina ‘productor’ o ‘produccion’
a la persona o a la entidad que pone el capital necesario para montarlo (Bayardo,

1992, p. 158).

La palabra “produccion” tiene en la jerga teatral varias acepciones. En este caso se
hace referencia a la producciéon como grupo de personas que financia el proyecto.
Sin embargo, también se puede hablar de la etapa de produccién -la etapa operativa
que comprende la ejecucion o realizacion propiamente dicha del proyecto (Schraier,
2008, p. 21)-, o de la produccion de un espectaculo como sinénimo de creacién o

desarrollo de este.

Ahora bien, en el teatro comercial es frecuente la asociaciéon de productores en torno
a las empresas. Como las inversiones suelen ser elevadas, y el objetivo estd puesto
en la salud econémica del espectaculo, las empresas productoras despliegan
estrategias que colaboren con el sostenimiento en el tiempo de la obra en cartel.
Entre esas estrategias se encuentra la reproduccidon de espectaculos que ya se han

presentado en diversas ciudades del mundo, y que por lo tanto cuentan con el
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beneplacito del publico global, y la incorporacién de figuras reconocidas, utilizando

el capital simbdlico aportado por el artista (Mauro, 2018b, p. 119).

Sin embargo, las cooperativas con produccion del teatro musical tienen
caracteristicas diferentes. El objetivo no esta puesto en la obtencién de ganancias,
sino en habilitar espacios de trabajo y desarrollo artistico del género musical.
Ademas, en el circuito alternativo es donde se estrenan musicales locales, inéditos,
que no han sido probados en otras ciudades del mundo. De algin modo, la
caracteristica de que la cooperativa sea “con producciéon” funciona como incentivo

para los actores, que no deben invertir su propio dinero para trabajar.

Por otro lado, también se diferencian de las cooperativas con produccién pensadas
en el reglamento de 1968 -o al menos lo que conocemos de ellas a través de los
trabajos de Bayardo (1992) o Schraier (2008)-. La produccién, es decir, aquellas
personas que aportan el capital necesario para producir el espectaculo, en casi todos
los casos no estd integrada por un tercero o una empresa ajena al colectivo, sino que
estd conformada por quienes llevan adelante el proyecto o sus familiares directos.
Es decir, hay un pasaje de las empresas productoras hacia una figura mas vinculada
a un artista empresario. En los proyectos analizados para la presente investigacion,
la produccidén estuvo integrada por uno o mas miembros del equipo creativo —que
estd compuesto por el conjunto de personas que participa en la fase de
preproduccion de un espectaculo, es decir, que participan de todo el proceso previo
a comenzar los ensayos con los actores (por ejemplo: autores, compositores,
directores, coreografos, directores vocales y productores ejecutivos)- (Algan, 2019;
Schraier, 2008). Y a su vez, a diferencia de lo que establecia el reglamento de 1968,
son quienes toman todas las decisiones estéticas. En ningun caso, sin embargo, fue
un actor o actriz quien integro la produccion, excepto cuando uno de ellos cumplia

dos roles (por ejemplo: era actriz, pero también autora de la obra).

En ese sentido, “la produccién” en el teatro musical suele tener una posicion
jerarquica por encima de los actores: son ellos quienes toman todas las decisiones,
ya sea en cuestiones estéticas, como el disefio de vestuario y escenografia; en

cuestiones vinculadas a los usos del dinero, como en qué se va a gastar y cuanto, y la
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divisiéon de puntajes; asi como también cuestiones organizativas, como los dias y
horarios de ensayo, o el teatro en el que se va a representar la obra. Los actores que
no forman parte del equipo creativo o de la produccidn, no tienen ningin poder de
decisidn, y trabajan a la medida de lo que indique la produccién. Si tomamos la
definicion de puntajes publicada por la AAA, estos deben ser decididos por una
asamblea de cooperativa. Pero aqui, nuevamente, esto no es lo que ocurre en la
practica. No hay asambleas de cooperativa porque las decisiones las toma, en
general, “la produccién”, y el puntaje es definido previamente al ingreso de los

actores en la cooperativa.

3. Organizacion del trabajo

Para comprender la forma en que se organiza el teatro musical alternativo, primero
es necesario entender que el trabajo performativo que se realiza en las artes
escénicas no encaja en los patrones de los tipos ideales de trabajo, vinculados a
relaciones bilaterales, estables, de tiempo completo, con contrato por tiempo
indeterminado y seguridad social, sino que constituye un tipo de trabajo no clasico
(De la Garza, 2009). También son ambiguos los limites entre el “trabajo” y el “no
trabajo”, ya que las artes se encuentran fuertemente atravesadas por las
motivaciones personales, provocando en muchos casos la cesion de tiempo y las

retribuciones econémicas correspondientes.

En ese sentido, la organizacion del trabajo en una cooperativa con produccion en
teatro musical pareciera estar muy vinculada a la forma en que se conforman los
equipos en un primer lugar. Al inicio de cualquier espectaculo, primero siempre
debe surgir el proyecto. La génesis de este proyecto puede darse a partir de una idea
o un texto, por cuestiones de afinidad grupal, o incluso por la necesidad de trabajar
o generar un producto. En los casos aqui analizados, La desgracia y Ldpices, un
musical con memoria, surgieron en el marco de trabajos de finalizacién de carrera
de sus autores, mientras que Lo quiero ya surgié como una iniciativa particular de
un grupo de egresados del programa CAST -un programa corto de formacién en

teatro musical de Telefé- de realizar una obra juntos.
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Una vez desarrollada la idea o el texto, se conforma el equipo creativo. Por la
cantidad de areas técnicas que requiere el teatro musical, los equipos creativos de
este género suelen ser mucho mas numerosos que en el teatro de texto. Lo integran
autores, compositores, coredgrafos, directores -actorales, vocales, musicales y
coreograficos-, productores ejecutivos, stage managers, escendgrafos, vestuaristas,
agentes de prensa, etc. Es interesante la denominacién de “equipo creativo”, ya que
aqui confluyen roles que tienen tareas creativas, como las de compositores o
coredgrafos, con roles que ocupan cargos mas vinculados a cuestiones operativas o

administrativas.

Los roles operativos, como el del productor ejecutivo o el del stage manager podrian
agruparse en torno a lo que Becker denomina “actividades de apoyo”. El autor
sostiene que quienes participan en la creacion de obras de arte, hacen una distincién
entre las actividades “artisticas”, que exigen dones especiales o sensibilidad de un
artista, y las actividades “de apoyo”, que es “una cuestion de habilidad manual,
sagacidad empresarial o alguna otra capacidad menos rara, menos caracteristica del
arte, menos necesaria para el éxito del trabajo, menos digna de respeto” (Becker,

2008, p. 34).

No obstante, vale aqui hacer una distincién entre las actividades de apoyo que
forman parte los equipos creativos, como los productores ejecutivos y stage
managers, y aquellas que quedan por fuera de las cooperativas: operadores de luces
y de sonido, microfonistas, agentes de prensa. Los primeros, trabajan en conjunto
con aquellos que cumplen funciones creativas, y su objetivo estd puesto en el
rendimiento de la obra. Los segundos, hacen referencia a un personal técnico cuyo
trabajo, si bien depende del rendimiento de la obra, no depende exclusivamente de

este.

En ese sentido, la incorporacion de personal de apoyo a las cooperativas es un
fenomeno bastante reciente y, al menos en el caso del teatro musical, pasaron a
ocupar un rol central e indispensable. El productor ejecutivo, por ejemplo, es quien
lleva adelante toda la parte administrativa de la obra, como el armado de

presupuestos y carpetas, contratos de sala, planillas de bordereaux, etc. Si tenemos
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en cuenta que en el teatro musical se trabaja con una produccién, que invierte su
dinero para llevar a cabo los espectaculos, que las sumas requeridas son elevadas, y
que ademas hay mayor division de tareas, el rol del productor ejecutivo resulta de
mucha utilidad. Los mismos entrevistados subrayan la importancia de este rol para
el correcto desenvolvimiento de los espectaculos: “El es quien se encarga de toda la
logistica, y cuando nos llaman para saber de los derechos, él se encarga de todo eso”
[Francisco, compositor]. “El se ocupé de hacer todos los tramites [...] nos facilitaba

un montoén de cosas” [Mariano, actor y productor].

Ya sea que se trate de un rol creativo o de apoyo, los denominados “equipos
creativos” suelen conformarse o a través de lazos de amistad y vinculos
preexistentes de quienes impulsan el proyecto, o por el reconocimiento profesional:
en los casos donde no se conocian o no habian trabajado juntos previamente, fueron
convocados porque su trabajo habia sido visto o valorado en otros proyectos. Es
importante tener en cuenta, entonces, en la conformacién del equipo creativo, como

entran en juego la cuestion del capital social y el capital cultural (Bourdieu, 2000).

Luego pasan a conformarse los elencos. En algunos casos, alli también se
privilegiaron los vinculos preexistentes, del mismo modo que en las cooperativas de
teatro de texto, en donde el capital social de los actores también juega un rol
fundamental. En otros casos, los elencos se constituyeron a través de audiciones
abiertas, que generalmente son publicadas y compartidas en redes sociales, paginas
web y escuelas, y en donde los postulantes se someten a determinadas pruebas para
ser seleccionados o no por los productores o directores artisticos del proyecto en
cuestién, sin necesariamente conocerse previamente. De los tres espectaculos
analizados para la presente investigacion, solo uno convocé a audiciones abiertas.

Ese fue el caso de Ldpices, un musical con memoria:

Queriamos hacer una audicién abierta para todos los roles. [...] La verdad fue stper
acertado hacerlo porque llegé gente [...] que estaba stuper formada, entonces eso la

verdad que hizo que la obra realmente tenga el estilo que queriamos.

[Sol, directora]
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Esta forma de encontrar actores no es tan frecuente en el teatro de texto, en donde
“las cooperativas comienzan por autoconvocarse, reuniendo a actores y otros
artistas que normalmente ya se conocian” dado que “es casi un prerrequisito para
contraer una deuda cuya cancelacion depende de las inciertas recaudaciones que se
obtengan con el espectaculo” (Bayardo, 1992, p. 163). Si tenemos en cuenta que los
actores de teatro musical que trabajan en torno a cooperativas con produccién no
contraen una deuda, sino que solo prestan su fuerza de trabajo, es entendible por

qué los vinculos previos no son estrictamente necesarios.

Un dato relevante es que los elencos de teatro musical suelen ser bastante
numerosos. Esto se debe a que ademdas de los personajes de cada obra, los
espectaculos suelen contar con un “ensamble”, un grupo de artistas que funciona
como cuerpo de baile y coro. Ademas, los espectaculos de teatro musical, incluso en
el ambito alternativo, suelen trabajar en su mayor parte con covers o swings. Estas
también son categorias nativas, y hace referencia a actores suplentes de uno, varios
o todos los personajes de la obra, en caso de que otro actor no pueda realizar la
funcién. No deja de ser interesante el uso de la palabra en inglés, ya que aqui

nuevamente aparece un elemento importado de la forma de trabajo norteamericana.

Por todo lo aqui desarrollado, se observa una mayor divisién de tareas que la que se
encuentra en el teatro de texto alternativo. Al ser un género que cuenta con varias
areas técnicas -la danza, la musica, la actuacién-, esto repercute en la necesidad de
incorporar nuevos roles a las cooperativas, ya sean personas especializadas en cada
una de las areas en cuestidon, como personal de apoyo que colabore en la
organizacion. A su vez, los elencos también suelen ser mas numerosos, por la
incorporacion del ensamble. Esta mayor division del trabajo en el teatro musical
indica un proceso de profesionalizacién de la actividad, dado que las actividades se
distribuyen de acuerdo con saberes especificos de cada rol. Como veremos a

continuacién, esto también impacta en la forma en que se desenvuelven los ensayos.
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3.1 Ensayos y funciones

La primera obligacién de los actores al sumarse a un proyecto escénico es la de
asistir a los ensayos, los cuales, en el circuito alternativo, no suelen ser pagos. Esto
ocurre tanto en el circuito de teatro musical como en el de teatro de texto. Teniendo
esto en cuenta, un factor importante en la organizaciéon de los ensayos es la
“disponibilidad horaria reducida de los integrantes del elenco, debido a su
desempefio laboral en otras actividades, de las que obtienen su sustento” (Mauro,
2015, p. 5). Por ese motivo, es muy frecuente que los espectaculos del circuito
alternativo se ensayen los fines de semana. Los horarios de ensayo son establecidos
mayormente por el director o el equipo creativo, previo al ingreso del elenco en el

proyecto.

Las tareas, por otro lado, estan bien definidas. Si tenemos en cuenta el nivel de
“espectacularidad” que suelen tener los musicales, especificamente en lo que
concierne a la escenografia, la musica y el sonido, o las luces, es muy poco frecuente
que los actores sean quienes realicen o se encarguen de esas areas. Esto es un
contrapunto con lo que sucede en el teatro independiente, en donde existe una
“construccion horizontal del trabajo” al interior de los grupos, siendo recurrente que
los diferentes integrantes del grupo participen en la toma de decisiones, realizan
varias tareas cada uno, y tengan “roles rotativos” (De Marmol y Saez, 2020, p. 11).
En el teatro musical, por el contrario, aparece una caracteristica division del trabajo.
Un actor, formado en canto, danza y actuacién, dificilmente puede desarrollar
complejas estructuras escenograficas. En los tres casos aqui analizados se contratd
a un escenografo a quien se le pagé un caché o se lo incorporo a la cooperativa por
la realizacion especifica de esa tarea. Las tareas de los intérpretes estan limitadas a
sus saberes como actores, bailarines o cantantes, en los contextos en los que se

requiere de su expertice, es decir, en los ensayos y funciones.

De todas formas, el aspecto mas interesante es quizas la organizacion interna que
tienen estos ensayos. Al tener muchas areas técnicas (lo vocal, lo coreografico, lo

actoral), cada una de ellas debe encontrar un espacio y un tiempo de ensayo. En
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consecuencia, es frecuente que los ensayos estén muy diagramados, como se puede

ver en el siguiente relato:

Los ensayos estuvieron seccionados por ensayos de escenas. La parte de teatro [...],
después los ensayos musicales con los cantantes para ensefarles los arreglos, [...] y
después la fusion de las escenas y la musica. [...] Pero quizas yo estaba con el
ensamble viendo una cancién y Juan [el director] estaba [...] haciendo una escena, y
asi. Por eso habia una logistica, una grilla organizada de lo que se iba a hacer en cada

ensayo.
[Francisco, compositor]

La cuestion del diagrama de ensayos se repite también en los relatos de otros
entrevistados. Los ensayos no solo estaban divididos por especialidades técnicas,
sino que muchos subrayan que era esencial no ir a perder el tiempo, y ser citados
solo para ensayar lo que les correspondia. En ese sentido, la organizacion, segin un
cronograma, con ensayos cronometrados y divididos por areas, podria pensarse en
relacion con el proceso de profesionalizacion y division del trabajo descrito en el
apartado anterior. Se trata, quizas, del trabajo organizado al que hacia referencia
Gorlero (2013, p. 16). Recordemos que el teatro musical, tal como lo conocemos
actualmente, proviene del Broadway estadounidense, y por lo tanto trae consigo
estructuras de trabajo mas industrializadas, que demandan mayor esquematizacion
y division de tareas. No obstante, en el teatro de texto alternativo también puede
haber ensayos que se guien por cronogramas o que estén organizados en torno a
escenas. Pero comparativamente, suele tener ensayos mas exploratorios y menos
esquematicos que los de teatro musical, dado que no deben abarcar tantas

disciplinas y ensamblarlas.

Una vez finalizada la etapa de ensayos, llega el momento del estreno y las funciones.
En el circuito alternativo, las funciones suelen ser de una vez por semana, en un dia
fijo que puede ser en la semana o el fin de semana, de acuerdo con la disponibilidad
de los teatros y las preferencias de la produccion. En los casos de los espectaculos
que forman parte del corpus de esta investigacion, las funciones se realizaron en la

primera temporada los lunes a las 21 horas, en el caso de La desgracia, y los
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domingos a las 20 horas, en los casos de Ldpices, un musical con memoria y Lo quiero

ya, en teatros que pertenecen al circuito alternativo.

Durante los dias de funcidn, los actores parecieran tener ocupaciones mas variadas
que en los ensayos. Si bien hay cierta divisién del trabajo, eso no los exime de
realizar ciertas tareas que escapan a la tarea de actuar per se. En algunas obras se
les solicitd a los actores que participaran del armado de la escenografia a la hora de
hacer la funcién, y el desarme al finalizar. Otras, optaron por incorporar stage
managers (subrayamos aqui nuevamente el uso de palabras de origen anglosajon
para determinados roles, mas frecuentes en el musical que en el teatro de texto), que
tenian la tarea especifica de encargarse de la escenografia y la utileria durante las
funciones. Algo similar ocurre con el proceso de caracterizacién: La desgracia
contaba con un estilista que colaboraba con el maquillaje y la colocaciéon de las
pelucas; en las otras dos, en cambio, eran los propios actores los que disponian de
su propio maquillaje y se caracterizaban para realizar el espectaculo. La colocacién
de los micréfonos, por el contrario, si era realizada en todos los casos por un técnico
especialista. El control de entradas vendidas, invitados de prensa y bordereaux, le
correspondia al productor ejecutivo. No se trataba en estos casos de roles rotativos
de los actores. Recordemos que al ser un espacio que se encuentra desregulado, las
tareas se reparten de acuerdo con sus propias creencias y sentidos sobre el trabajo

escénico.

También son muy poco frecuentes las cancelaciones de funciones en el teatro
musical. Si tenemos en cuenta la incorporacion de figuras como las del cover o swing,
estos vienen precisamente a evitar las suspensiones, al menos por razones que
atafien a los integrantes de la cooperativa. Desde el punto de vista productivo, laidea
de cancelar una funcién resulta fatal. Estas cancelaciones son percibidas como falta
de profesionalismo, responsabilidad, e incluso como una forma de desprestigio. En
general, si hay alguna cancelacion, esta tiene que ver con razones ajenas al grupo,
como un corte de luz en el teatro, o que no se hayan podido vender una minima
cantidad de entradas. Esto también genera un contrapunto con el ambito del teatro
de texto, donde no son tan frecuentes las suplencias, y por lo tanto es mas comun

que se suspendan funciones porque, por ejemplo, se enferma algun actor.
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4. Administracion del dinero en teatro musical

A diferencia de lo que ocurre en las cooperativas de teatro de texto, en el teatro
musical todas las decisiones vinculadas al dinero son tomadas por la produccidn.
Ellos son quienes invierten y costean todos los elementos que consideran necesarios
para llevar a cabo el proyecto, desde el alquiler de la sala de ensayo, hasta el
vestuario, la escenografia, la publicidad, la folleteria, etc., sin necesidad de consultar

con ningun otro miembro de la cooperativa.
4.1 Financiacion

El dinero que se invierte para la realizacion de los espectaculos, fundamentalmente
requerida en la etapa de produccidn, tiene diferentes procedencias. La etapa de
produccion es la fase operativa, que incluye tareas como la compra de materiales, la
realizacion de ensayos artisticos, la construccion de la escenografia, la confeccion de
vestuarios, etc., donde estan implicados una gran variedad y cantidad de recursos
humanos, econémicos y materiales (Schraier, 2008, p. 21). En la mayoria de los
casos, ese dinero proviene de lo que Schraier (2008, p. 119) denomina fuentes
internas, es decir, un capital inicial de recursos propios con el que cuenta un
colectivo teatral, o recursos adicionales, como ingresos provenientes de fiestas,
rifas, actividades paralelas, etc. También es frecuente la utilizacién de plataformas
de crowdfunding (o micromecenazgo, que es un mecanismo colaborativo de
financiaciéon de proyectos desarrollado sobre la base de las nuevas tecnologias)
como Ideame o Cafecito. El principal recurso en los tres proyectos analizados para
la presente investigacidn, devino de ahorros personales de quienes integraban la

produccion. También fue frecuente la ayuda de familiares.

Los ahorros en ocasiones son complementados por otros tipos de financiacién
externa, como los subsidios o subvenciones, la venta de publicidad, los canjes
comerciales, la venta de funciones anticipadas, los préstamos, los apoyos
institucionales y los auspicios (Schraier, 2008, p. 119). Los subsidios juegan un rol
muy importante en el circuito de teatro alternativo. Dentro de las cooperativas, los

subsidios pretenden paliar la contracciéon de deuda que realizan los artistas, ya que
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son ellos mismos los que asumen el riesgo de invertir y/o conseguir dinero para

trabajar (Mauro, 2018b, p. 132).

Sin embargo, mas alla de la significacion simbodlica que tiene el sistema de subsidios
para el sector, su impacto real es muy limitado: en el periodo 2002-2010, se registro
un promedio de 708 cooperativas por afio en la AAA (a raz6n de 59 por mes), de las
cuales resultaron subsidiadas entre el 9,6 % en el caso del Instituto Nacional del
Teatro (INT), el 12,6 % en el caso del Fondo Nacional de las Artes (FNA),y el 31,5 %
en el caso de Proteatro (Rozenholc, 2015; como se cita en Mauro, 2018b, p. 127). De
hecho, de los tres proyectos analizados en la presente investigacion, solo uno se
presentd a estas lineas de subsidios, teniendo en cuenta que deben solicitarse
consignando la fecha prevista para el estreno, y estos comienzan a gestionarse
cuando el proyecto ya se encuentra en su fase de ensayos (Mauro, 2018b, p. 129).
Esta situacién, sumada al poco porcentaje de cooperativas subsidiadas, y lo
engorroso que pueden resultar los tramites para aplicar a estos, funcionan como

desincentivos para presentarse.

Otra fuente de financiacién de proyectos que menciona Schraier (2008) es la del
patrocinio o espénsor. Sin embargo, estas ayudas privadas suelen estar fuera del
alcance de la mayoria de las agrupaciones alternativas por su escaso nivel de
convocatoria (Schraier, 2008, p. 120). No obstante, Lo quiero ya si cont6 con
esponsor privados. En la primera temporada, recibié una colaboracién por parte del
multimedio Telefé. Luego, en la segunda temporada, recibi6 un patrocinio del
productor Diego Kolankowsky. Este dato resulta muy interesante y complejiza
algunas cuestiones sobre la produccion de espectaculos y la gratuidad del trabajo en
el circuito alternativo. Telefé es una empresa multimedial de alta envergadura, que
maneja presupuestos impensados para una obra de este circuito. Sin embargo, la
obra no pudo financiarse exclusivamente a través de empresas privadas. Ademas,
hay que subrayar que ese dinero fue otorgado de comun acuerdo con la produccion,
para utilizarse en la compra del vestuario. En ningin momento se plante6 la
posibilidad de que ese dinero pudiera ser usado como retribucién econémica por el
trabajo de los actores. El apadrinamiento del productor Diego Kolankowsky es

similar en ese sentido. Tenia algunos vinculos previos con integrantes del equipo, y
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le habia gustado mucho la obra, entonces, puso a disposiciéon su grupo de prensa
para colaborar con el espectaculo. Sin embargo, ni Telefé ni DK Group (grupo de
prensa de Diego Kolankowsky) pasaron a formar parte de la produccion.
Nuevamente, estos tipos de acuerdo entre el sector empresarial y los grupos de
teatro musical alternativo, muestran cierto tipo de hibridacién entre dos logicas

productivas antagonicas.

A modo de referencia, resulta relevante mencionar algunos de los niimeros que se
requirieron para llevar adelante los proyectos, dado que existe la creencia, entre los
propios artistas de teatro, de que en el circuito alternativo se produce casi sin
dinero: “La escenografia en su momento salié 120 o 130 lucas en 2016” [Lucien,
actriz y productora] (para comprender la envergadura de estas sumas, considérese
que en el 2016 el valor del délar rondaba los $14,8. Eso quiere decir que $120.000
eran equivalentes a USD $8.100). “Mir4, yo creo que fue una inversion de doscientos
mil pesos, trescientos mil” [Mariano, actor y productor]. Los valores que mencionan,
teniendo en cuenta los afios que pasaron desde que se estrenaron estas obras, y
recordando que se trata de espectaculos del circuito alternativo, son abultados,
especialmente para compaififas sin apoyo estatal, y se tornan muy significativos a la

hora de reconstruir el circuito del dinero de este mercado.
4.1.1 Bordereaux y gastos fijos

El bordereaux o bordero6 es la planilla de liquidacion de boleteria que entrega el
teatro al finalizar cada funcién, es de donde se desprende la recaudacidén, es un
término “que designa tanto a la recaudacion neta resultante del espectaculo, como a
las planillas en que se detallan por funcidn cada tipo de entrada y precio, cantidades
vendidas, total recaudado y descuentos correspondientes por derechos de autor”
(Bayardo, 1997, p. 201). Si se pretende recomponer como se administra el dinero en
el teatro musical alternativo, es necesario desentrafiar como se realiza la liquidacién

y cuales son los gastos fijos en un proyecto musical.

Al finalizar cada funcién, del 100 % recaudado, primero se descuenta un 15 % en
concepto de aporte para Argentores, el organismo que nuclea a los autores. La

Sociedad General de Autores de la Argentina (Argentores, s.f.), es una Asociacién
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Civil fundada en 1910, cuyo objetivo es la proteccion legal, tutela juridica y
administracion de los derechos de autor. En el caso de las obras de texto se
descuenta un 10 %, que corresponde al autor, pero en caso de ser musical, se
considera que la musica original y las coreografias también son parte de la autoria
de la obra, por lo que el porcentaje asciende al 15 %, el cual se divide internamente
entre autores del texto, compositores y coredgrafos. Descontado el porcentaje de
Argentores, a partir del nuevo total, se divide, generalmente, un 30 % para la sala, y
un 70 % para la cooperativa. De ese 70 %, un 6 % se deduce como aporte para la
AAA. Este aporte esta compuesto por un 3 % que se destina para el sindicato, y otro
3 % que se destina a la obra social. Sin embargo, la prestacién de la obra social de
AAA “solo es brindada para aquellos miembros de la sociedad accidental de trabajo
que estan afiliados a la misma. Aquellos que no lo estan [...] no obtienen beneficio
alguno por dicho descuento” (Mauro, 2018b, p. 130). Ademads, es importante
recordar que las cooperativas con producciéon no constituyen una forma de
organizacion valida para la AAA. Estas cuestiones solo suman al descontento

prevaleciente entre los artistas con el sindicato, como se ha analizado previamente.

En el caso de las salas teatrales que no se encuentran subsidiadas, frecuentemente
establecen lo que se denomina “seguro de sala”. Este “seguro” es un monto minimo
de recaudacién por funcién que fija el empresario de paredes (Bayardo, 1992 p.
158), por lo que, si el 30 % de la recaudacion de boleteria no cubre ese minimo, la

diferencia debe descontarse del 70 % de la cooperativa.

Una vez obtenido ese nuevo total “neto” para la cooperativa, se descuentan los
gastos fijos. Uno de ellos se trata, por ejemplo, de los honorarios del personal técnico
(iluminadores y sonidistas), y de otros artistas que no formen parte de la
cooperativa (por ejemplo, los musicos, que suelen cobrar un cachet fijo por sus
participaciones) (Mauro, 2015, p. 4). El proceso de profesionalizacion y
especializacion de la actividad produjo la creacion de puestos y actividades
laborales que ya no se desempefian de forma gratuita, siendo la cooperativa la que

debe afrontar en cada funcién realizada el pago del personal técnico (Mauro, 2015,

p. 4).
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En el teatro musical, otro de los gastos fijos mas frecuentes y mas costosos es el de
alquiler de micréfonos: “El gasto mas grande siempre, y el problema mayor eran los
micréfonos. Porque nosotros teniamos muchos micr6fonos para escena” [Sol,
directora]. Este gasto es problematico dado que los aparatos utilizados tienen un
costo elevado, y que todo el elenco debe contar con uno. Ademas, debe descontarse
de las ganancias de la cooperativa, y no se trata de una inversion eventual, sino que

se realiza en todas las funciones.

Descontados los gastos fijos, algunas cooperativas optan por alguna forma de lo que
se denomina “recupero de produccién”, que es basicamente la forma en que la
produccion recupera su inversiéon, muy frecuente en teatro musical. Este concepto
sera desarrollado en el siguiente apartado. Con el nuevo total, ahora si, el restante
se divide de acuerdo con el puntaje de la cooperativa, que es definido por la

produccién previo al ingreso de los actores al elenco.

Un dato muy relevante para tener en cuenta cuando se piensa en la division de
puntajes de una cooperativa es justamente la cantidad de integrantes que tiene esa
cooperativa. “Dado que el aumento de la cantidad de personas entre las que repartir
lo recaudado disminuye los ingresos per capita, esta es una razén mas para preferir
cooperativas de pocos miembros” (Bayardo, 1992, p. 169). Pero recordemos que los
musicales suelen tener elencos muy numerosos y equipos creativos mas extensos
que en el teatro de texto. En los espectaculos analizados, el promedio de integrantes
de las cooperativas era de veinte o mas personas. Las ganancias que obtiene la
cooperativa del bordereaux deben distribuirse entonces entre una gran cantidad de

personas.
4.2 Recupero de produccion

Dado que en teatro musical se trabaja en torno a cooperativas con produccion,
donde precisamente es la produccion quien invierte el dinero para poner en pie los
espectaculos, no es de extrafiar que, en la practica, se haya gestado un sistema para
recuperar esa inversion. Recordemos que esta forma de produccién no es
reconocida por la AAA, que tampoco avala este tipo de “recupero”. Como en la

reglamentaciéon sobre cooperativas tradicionales se asume que las decisiones se
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toman en conjunto, que las inversiones se realizan entre todos o al menos son
avaladas por todos los miembros, cuando se cargan las planillas de liquidacion de
bordereaux en la web de la AAA no hay un espacio para indicar un porcentaje de
recupero. Al indicar el total de lo recaudado y el puntaje asignado a cada integrante,

se deduce automaticamente cuanto debe llevarse cada miembro de la cooperativa.

Sin embargo, en la practica, en el musical sucede algo diferente. Una vez iniciadas
las funciones, luego de descontar todos los aportes y porcentajes correspondientes,
asi como los gastos fijos, cada proyecto decide cual va a ser el modo de lo que se
denomina “recupero de produccién”. Cada cooperativa establece sus propias
normas, y esto no queda registrado por escrito ni declarado ante organismos

oficiales.

A partir de las entrevistas realizadas, se pudieron identificar tres decisiones
diferentes con respecto a las inversiones. En el caso de La desgracia la decisién fue
directamente la de no recuperar una parte de la inversion. Esto es interesante ya
que se parece, quizas, a la perspectiva que ostentaba el teatro independiente de
realizar un teatro sin fines econémicos, aunque para los actores que no formaban

parte de la produccion si se convirtio en un trabajo que otorg6 ganancias.

En los otros proyectos analizados, si se opt6 por alguna forma de recupero de las
inversiones. Segun los entrevistados, en teatro musical es frecuente que luego de
cada funcioén, una vez que se llega al valor neto, se descuente un 30 % que se destina
al recupero de produccién, y lo restante se divida segin el puntaje. En otros casos,
por ejemplo, todo lo recaudado de las funciones son recupero de produccion hasta
alcanzar el 100 % de la inversidn, y recién una vez finalizado el recupero, los
integrantes de la cooperativa empiezan a cobrar segun el puntaje. La desventaja de
este sistema es que los actores pueden estar meses haciendo funciones sin cobrar,
dependiendo del volumen de inversion que haya realizado la produccidn. Y esto es
muy relevante, ya que en este sistema los actores no toman las decisiones vinculadas
a cuanto o como se invierte el dinero, y pueden verse fuertemente perjudicados por
estas decisiones, pues repercuten directamente sobre el importe que pueden llegar

a percibir.
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Por otra parte, los tres espectaculos analizados en la presente investigacion fueron
obras originales en donde sus autores estuvieron directamente implicados en la
produccion. El dato se torna relevante en tanto en los tres casos destinaron el
porcentaje correspondiente a Argentores, es decir, la retribucién que les
correspondia a los autores al recupero de la produccién. Siendo que, a todos ellos,
ademas, les correspondia un puntaje por cooperativa, por los otros roles que
cumplian dentro de esta -directores, por ejemplo- consideraban que lo percibido

como autores era una forma de recuperar la inversion realizada.

5. Reflexiones finales

En este articulo se analiz6 al teatro musical alternativo de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires desde una perspectiva laboral. El propdsito fue dar luz sobre las
formas de cooperacion y organizacion del trabajo, teniendo en cuenta que se trata

de un circuito que en la practica se encuentra autorregulado.

A la luz de este analisis, el hallazgo fundamental tuvo que ver con el de las
cooperativas con produccién. La implicacién principal de esta modalidad es que los
actores no arriesgan su propio dinero para poder trabajar, y a la vez marca una
distincion entre quienes integran “la produccion”, ocupando una posicion jerarquica
frente a los demas miembros de la cooperativa, que ingresan a esta en caracter de

trabajadores.

Esta produccion, que suele estar integrada por uno o mas miembros del equipo
creativo, frecuentemente dramaturgos y/o directores, es quien pone el dinero para
llevar a cabo el espectaculo. Esa inversion en dinero los posiciona como lideres del
proyecto, confiriéndoles facultades sobre la toma de decisiones. Son ellos quienes
administran cdmo y en qué se emplea el dinero que se gasta, como se recuperan las
inversiones y cdmo se distribuyen las ganancias. A su vez, esta posicion de autoridad
en torno a lo econémico, coincide con la toma de decisiones estéticas y organizativas
de la obra. La produccién decide cémo serd la escenografia, el vestuario, la sala, etc.

Incluso es quien convoca a los actores, ya sea mediante audiciones, vinculos previos
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0 por su reconocimiento en otros espectaculos, y distribuye los roles dentro de la
obra. Los actores y otros miembros de la cooperativa que no forman parte de la
produccion no suelen tener ningun tipo de injerencia sobre estas decisiones, y su
trabajo esta supeditado a las instrucciones de la produccién. No hay asambleas de
cooperativa, segun establece el reglamento de la AAA, e inclusive los puntajes para
la distribucion de la ganancia son definidos previamente al ingreso de los actores al
proyecto. Mas aun, los dias y horarios de ensayo también son fijados con
anterioridad. Por lo tanto, la disponibilidad para trabajar de acuerdo con lo

preestablecido es practicamente una condicion para formar parte del proyecto.

Asimismo, se observa una mayor divisién del trabajo que en el teatro de texto
alternativo. Por un lado, las cooperativas suelen ser mas numerosas, dado que,
ademas de los personajes de la obra, los espectaculos suelen contar con un cuerpo
de baile o coro -el ensamble-. Los equipos creativos, a su vez, tienen mas areas
especializadas, por lo que se incorporan figuras como coreégrafos, compositores y
directores vocales. Ademds, se afiaden roles mas novedosos, posiblemente
arraigados a la cultura estadounidense, como los de los cover o swing (suplentes),
stage managers (encargados de escenario) o productores ejecutivos. Cada uno de
ellos lleva a cabo una tarea especifica dentro de los equipos de trabajo, no siendo tan
frecuente como en el teatro de texto la superposicion de roles en la misma persona.
La mayor division de tareas permite cierta eficacia en el desarrollo de los
espectaculos, dado que cada integrante tiene un know-how, un conocimiento de

coémo hacer las cosas, intrinseco al rol que se le asigna.

La divisién del trabajo también impacta, en la practica, en la forma en que se
organizan los ensayos. Estos suelen estar diagramados en torno a un cronograma,
divididos por areas -coreografia, ensamble vocal y actuacién-, aprovechando al
maximo el tiempo de los actores, evitando que estos tengan momentos de
inactividad durante los ensayos. Este proceso de profesionalizacion de la actividad,
ligada a la divisidn de tareas, al esquema de ensayos y a las jerarquias internas de
las compafiias, puede pensarse en relacién con las estructuras de trabajo mas
esquematicas e industrializadas que trajo consigo el teatro musical proveniente del

Broadway estadounidense.
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En ese sentido, se torna irreprochable la idea de que el teatro musical alternativo
surgié como una forma de hibridacidn entre la ldgica comercial e industrial de los
musicales de Broadway, con la légica artesanal y cooperativa del circuito alternativo
local. Esta superposicion de mundos de arte que, en apariencia resultan tan
antagonicos, dio pie al surgimiento de esta forma de organizacién laboral propia de

este campo.

A modo de reflexion final, considero este articulo como un aporte a las
investigaciones sobre trabajo y artes, pero pretende representar al campo en su
totalidad. Estos estudios de caso sirvieron para iluminar algunas cuestiones sobre
un mundo del arte muy inexplorado desde las ciencias sociales, pero aiin queda
mucho por responder y estudiar. En la medida en que estos trabajos proliferen, se
podra tener una imagen mas completa sobre la cultura del trabajo artistico que

prevalece en el género musical.
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