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4. Prélogo

El presente trabajo de investigacion focaliza su temadtica en el andlisis de las politicas publicas
vinculadas a la formacion de publicos. Para ello, estudiaremos los casos de las ciudades de Buenos
Aires (Programa Formacion de Espectadores) y Santiago de Chile (Centro Cultural Gabriela Mistral -
GAM) con especial énfasis en las artes escénicas en el periodo 2010-2015.

La tematica de los nuevos publicos se viene instalando en los ambitos tanto de gestion como de
creacion de las artes escénicas. Sin embargo, pareciera que la formacion de los mismos es aun un area
poco desarrollada, sobre todo en el ambito publico.

En paises como Pert (Gran Teatro Nacional de Lima), Uruguay (Teatro Solis), Chile (GAM) y
Argentina (PFE) se llevan adelante programas orientados a la formacion y desarrollo de audiencias. Sin
embargo, no hemos encontrado estudios que vinculen las politicas publicas con la formacion de
publicos.

Hemos elegido estudiar los casos de la CABA (PFE) y de la ciudad de Santiago de Chile (GAM) ya que
ambos realizan acciones en torno a nuestro tema de estudio.

Respecto de la metodologia, dado que nuestro anélisis es cualitativo, utilizamos como instrumento las
entrevistas en profundidad.

Aspiramos a que tanto el marco tedrico como el estudio de los casos elegidos puedan, a partir de su
analisis, aportar a la construccién de conocimientos.

Dado que nuestro pais de origen es la Argentina, consideramos deseable ensanchar este trabajo, en el
ambito de la CABA, a los diferentes circuitos teatrales asi como al resto de las ciudades y provincias
argentinas para observar las diversas realidades en torno a las politicas publicas y la formacion de

publicos.
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5. Introduccion

A continuacion presentaremos una breve descripcion historica de la evolucion de la normativa con el
objeto de visualizar el recorrido que las tematicas culturales fueron desarrollando desde los niveles
internacionales a los locales con el devenir de los afios. Esto nos permite establecer un punto de partida
desde el cual observar la incidencia de las normativas en la implementacion de las politicas culturales

en la actualidad pero no s6lo desde lo discursivo sino, fundamentalmente, desde lo real.

5.1. Sobre el contexto histérico y normativo

El concepto de derechos humanos en el mundo occidental contemporaneo tiene su origen en la
Declaracién de Derechos de Virginia (1776)° y en el ideario de la Revolucion Francesa de 1789 con la
Declaracién de los Derechos del Hombre y del Ciudadano® proclamando asi los derechos naturales del
hombre, hoy llamados civiles y politicos, junto a los principios basicos de libertad e igualdad ante la
ley.

El 24 de octubre de 1945, finalizada la Segunda Guerra Mundial, se funda la Organizacion de las
Naciones Unidas (ONU)*. La razén fundamental sobre la cual se basa su creacion fue la preocupacién
internacional respecto de los derechos humanos en virtud del genocidio llevado a cabo durante la
Segunda Guerra Mundial’. Se constituye, entonces, el consenso necesario para la instauraciéon de un
marco juridico internacional que trabajaria para prevenir tragedias similares en el futuro. Y es asi que,
en 1948, la Asamblea de las Naciones Unidas aprueba la Declaracion Universal de los Derechos
Humanos que, junto a los tradicionales derechos civiles y politicos proclamo los derechos econdmicos,
sociales y culturales. Estos ultimos, a diferencia de los derechos civiles y politicos, involucran a los
Estados por cuanto su objetivo es dar el marco de referencia para el desarrollo de politicas publicas
tendientes a garantizar el cumplimiento de estos derechos conforme lo expresa el articulo 2 del Pacto
Internacional de Derechos Econdémicos, Sociales y Culturales (PIDESC)® de 1966. La Republica
Argentina firmé este Pacto el 24/09/2009 y lo ratificé el 24/10/20117. La Republica de Chile suscribi6
el Pacto el 16/09/1969 y lo promulgd, mediante el Decreto N° 326, el 28/04/1989°%, Respecto del
derecho de todo ser humano a la cultura es también importante destacar la Declaracion Americana de

los Derechos y Deberes del Hombre (Bogotd, 1948)°.

2 http://www.amnistiacatalunya.org/edu/docs/e-hist-Virginia.html

? http://historico.juridicas.unam.mx/publica/librev/rev/derhum/cont/22/pr/pr19.pdf

4 http://www.un.org/es/about-un/index.html

5 http://www.unesco.org/new/es/unesco/about-us/who-we-are/history/

 PIDESC. Articulo 2: Cada uno de los Estados Partes en el presente Pacto se compromete a adoptar medidas, tanto por
separado como mediante la asistencia y la cooperacion internacionales, especialmente econdmicas y técnicas, hasta el maximo
de los recursos de que disponga, para lograr progresivamente, por todos los medios apropiados, inclusive en particular la
adopcion  de  medidas  legislativas, la  plena  efectividad de los  derechos aqui  reconocidos.
http://www2.ohchr.org/spanish/law/cescr.htm

7 https://treaties.un.org/Pages/ViewDetails.aspx?src=IND&mtdsg_no=I1V-3-a&chapter=4&lang=en

8 hitps://www.leychile.cl/Navegar?idNorma=12382

% Art. N°13: Toda persona tiene derecho a participar en la vida cultural de la comunidad, gozar de las artes y disfrutar de los
beneficios que resulten de los progresos intelectuales y espacialmente de los descubrimientos cientificos.
http://www.oas.org/es/cidh/mandato/Basicos/declaracion.asp
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Asimismo, la UNESCO vy las Naciones Unidas vienen desarrollando trabajos en relacion al estudio del
concepto de Desarrollo Humano'®, concepto que incorpora en sus objetivos y modalidades varios
elementos entre los que se incluye la Cultura, la Economia y el Derecho entendiendo que el desarrollo

es mucho mas que crecimiento econémico.

Los derechos culturales son parte de los derechos humanos y por tanto son universales,
interdependientes e indivisibles. El articulo 15" del PIDESC que incorpora los derechos culturales,
cuenta con dos comentarios generales, uno de los cuales, el N° 21, realiza aclaraciones respecto del
inciso a) del parrafo 1 del art.15 y con relacion a su contenido normativo expresa que el derecho a
participar en la vida cultural puede calificarse de libertad y “[...] es necesario que el Estado parte se
abstenga de hacer algo (no injerencia en el ejercicio de las précticas culturales y en el acceso a los
bienes culturales), por una parte, y que tome medidas positivas (asegurarse de que existan las
condiciones previas para participar en la vida cultural, promoverla y facilitarla y dar acceso a los bienes

culturales y preservarlos), por la otra” (Marafia M. , 2010).

En la Republica Argentina, a partir de la reforma de la Constitucion Nacional (1994) los tratados y
concordatos internacionales tienen jerarquia constitucional (Art. 31 y Art.75 inc. 22)'* y por tanto son
de aplicacion dentro del marco judicial.

Por su parte, en la Ciudad de Buenos Aires, la Ley N° 2176/0613, promueve los derechos culturales
previstos en el articulo 32'* de la Constitucion de la Ciudad.

Aqui cabria preguntarse, entonces, cuales son las medidas y/o acciones que impulsa la CABA, a través
de su Ministerio de Cultura, en aras de garantizar estos derechos culturales, dentro de los cuales
entendemos se encuentran aquellos vinculados con los publicos (acceso a los bienes materiales e

inmateriales tanto como su formacion).

Con relacion a la Republica de Chile, hemos podido relevar que su Constitucion Politica contempla
varias disposiciones referentes a los tratados internacionales, (articulos 5° inciso 2°, 32 N° 15, 54 N° 1,
93 N° 1 y 3)" no obstante, aunque puede inferirse, en ninguna de ellas se establece la jerarquia que

alcanzan dichos tratados. Los mismos son ratificados por Decreto Supremo'®.

1% ] desarrollo humano es la expansion de las libertades de las personas para llevar una vida prolongada, saludable y creativa;
conseguir las metas que consideran valiosas y participar activamente en darle forma al desarrollo de manera equitativa y
sostenible en un planeta compartido. Las personas son a la vez beneficiarias y agentes motivadores del desarrollo humano,
como individuos y colectivamente.(Maraiia M. 2010)

' hitp://www.ohchr.org/SP/ProfessionalInterest/Pages/CESCR.aspx

12 hitp://servicios.infoleg.gob.ar/infolegInternet/anex0s/0-4999/804/norma.htm
Bhttp://www.buenosaires.gob.ar/areas/leg_tecnica/sin/normapop09.php?id=94084& qu=c&ft=0& cp=& rl=0&rf=0&im=&ui=0
&printi=&pelikan=1&sezion=825352&primera=0&mot toda=&mot frase=comunas&mot_alguna

% hitp://www.infoleg.gob.ar/?page_id=166

15 hitps://www.oas.org/dil/esp/Constitucion_Chile.pdf

1 hitp://adipri.cl/legislacion/tratados-internacionales/
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Respecto de las politicas culturales, el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA) “es el 6rgano

del estado encargado de implementar las politicas publicas para el desarrollo cultural' .

A continuacion, nos referiremos a las politicas publicas partiendo de lo general hacia lo particular. Cabe
aclarar que la vinculacion entre politicas culturales y derechos serd abordado con mas detalle en el
apartado 7.4. Aqui sélo diremos que, segin Antoine F. y Brablec S. (2011) las politicas culturales
tienen su inicio cuando el gobierno de Grecia asumio la responsabilidad de favorecer ciertas practicas
artisticas y/o deportivas entre la poblacion de las ciudades—estado. Los autores aclaran que si bien
existen antecedentes de bibliotecas en los pueblos egipcios, situan “en Grecia el inicio de una preocupacion

mas estructural por los asuntos culturales de la ciudad-estado™. (2011)

Hemos ya relatado el surgimiento de los derechos culturales que se fundamentan en
“la igualdad de todos los seres humanos [de donde] se deriva la promocion de la libertad cultural, la
proteccion de la memoria y de la identidad cultural, el respeto por la diferencia, el compromiso con la
democracia y el estimulo de la creatividad, etc., aspectos todos considerados indispensables en la bisqueda
de un desarrollo integral y pleno de las comunidades, basado en una convivencia pacifica entre los

pueblos™. (2011: 11)

Asi pues, las politicas culturales seran aquellas decisiones que el Estado toma y traduce en acciones que
implementa a través de los instrumentos burocraticos que correspondan para favorecer el desarrollo
cultural. En su rol de velador de los derechos de todos los ciudadanos, el Estado debera articular
politicas que involucren los organismos de cultura y educacion. (Garcia Canclini, 1987; Olmos, 2008;

Margulis, Urresti y Lewin 2014)

5.2. Politicas Publicas: Un esbozo de contexto latinoamericano.

Segun el informe producido por el Centro Latinoamericano de Administracién para el Desarrollo
(CLAD)"™® en 2010, la desigualdad social aparece como una marca homogénea en América Latina y lo
atribuye al “fracaso historico del Estado en lo que se refiere a la construccion de politicas publicas capaces de

combatir las disparidades socioeconémicas y mejorar el acceso y la calidad de los servicios publicos”.

Ya en 2009, aprobada por la XI Conferencia Iberoamericana de Ministros de Administracion Publica y
Reforma del Estado, la Carta Iberoamericana de Participacion Ciudadana en la Gestion Publica" que,
entre otros paises sucribieron Argentina y Chile, destacaba la participacion como un derecho de toda la

poblacién a influir en la produccidn de politicas publicas.

17 http://www.cultura.gob.cl/institucion/quienessomos/
18 http://www.clad.org
19 http://observatorioserviciospublicos.gob.do/baselegal/carta_iberoamericana de participacién ciudadana.pdf
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Cabe destacar que en su consideracion final expresa que “los Estados iberoamericanos signatarios [...] se
comprometen a promover la participacion ciudadana en la gestion publica [...], con el propdsito de estimular la

democracia participativa, la inclusién social y el bienestar de los pueblos de Iberoamérica”.

El informe del CLAD (2010) también destaca que, si bien hubieron avances “en las politicas sociales y en
la descentralizacion de la administracion publica iberoamericana, los funcionarios responsables de la
implementacion de las politicas se hicieron mas importantes, pero esto no ha sido acompaiado —hasta el
momento— por una inversion en su cualificacion”. Por ello, advierte sobre la necesidad de “mejorar la

interrelacion entre formulacion y ejecucion de las politicas publicas”.

5.2.1. Concepto y surgimiento de las Politicas Publicas
Con relacion al andlisis de las politicas publicas, los primeros trabajos surgen, conforme lo expresan
Subirats, Knoepfel, Larrue y Varonne (2008)
“[...] de los politélogos americanos de los afios 50 y 60, y se originaron en un contexto de busqueda de la
eficacia de las decisiones publicas a través de su ‘racionalizacion’, [...] corriente [que] se remonta a 1951

con la publicacion de ‘The policy sciences in the United States’ de Lerner y Lasswell”. (2008: 20)

Por otro lado, estos mismos autores agregan, citando a W. Parsons (1995) que esta

“ciencia cercana a los problemas reales se dividié muy pronto en dos grandes escuelas. [La primera] buscé
desarrollar un conocimiento mas amplio de los procesos de formulacion y ejecucion de las politicas
publicas (analisis de la politica), mientras que la otra se dedicé a desarrollar un sistema cognitivo utilizable
para y en los procesos de formulacion y ejecucion de las politicas publicas (analisis para la politica). Es
importante [...] sefialar que los analisis de una alimentan a la otra y viceversa”. (Subirats, Knoepfel,

Larrue, & Varonne, 2008: 21)

Desde esta perspectiva, el objetivo de toda politica publica apunta a la resolucién de un problema
publico que previamente fue reconocido como tal por la agenda gubernamental. Asi pues, la politica
publica busca dar respuesta desde el sistema politico-administrativo a una situacion de la realidad social

que fue politicamente catalogada como problematica.

Una accion publica es el resultado del intercambio entre las autoridades politico-administrativas y los
grupos sociales que motivan y/o sufren los efectos negativos de un determinado problema colectivo.
Esta interaccion puede producirse tanto a nivel de aspectos conceptuales y sustantivos (definicion del
contenido de la politica publica), como en lo referente a los aspectos operativos o de forma
(procedimientos, organizacion) en la que se implementa.

Las Constituciones Nacionales, dado el principio de la jerarquia normativa, establecen las reglas
primordiales que deberan aplicarse a todas las politicas publicas. Asimismo, estas reglas ejerceran una

influencia directa sobre el nivel de acceso que un determinado actor tendrd, tanto al espacio de la
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politica publica de que se trate como al tipo de recursos que podréd utilizar. Sin embargo, dado el

recorte de la tematica de esta tesis, no profundizaremos en esta cuestion.

A continuacion, presentamos algunas de las definiciones de politica publica que van desde las mas
genéricas a las mas normalizadas para luego referir a la nociéon que utilizaremos a lo largo de esta
investigacion:

* “Una politica publica es lo que los gobiernos deciden hacer o no hacer” (Dye, 1972:18 y 1984:1)

* “Una politica publica es un programa de accion propio de una o varias autoridades piblicas o gubernamentales
en un ambito sectorial de la sociedad o en un espacio territorial dado” (Thoenig, 1985:6; Mény y Thoenig,
1989:130).

* “Una politica ptblica esta conformada por actividades orientadas hacia la solucion de problemas publicos, en la
que intervienen actores politicos con interacciones estructuradas y que evolucionan a lo largo del tiempo”

(Lemieux, 1995:7).

Las definiciones que concentran el mayor nimero de concordancia entre los especialistas habida cuenta
de que permiten calificar tanto el objeto como el campo de estudio, son las méas normalizadas y, en esa
linea es que utilizaremos la definicién propuesta por Subirats, Knoepfel, Larrue, & Varonne (2008).
Esta definicion contempla los principales elementos sobre los que existe un cierto consenso en la
bibliografia postulando que una politica ptblica se definiria como

“... una serie de decisiones o de acciones, intencionalmente coherentes, tomadas por diferentes
actores, publicos y a veces no publicos - cuyos recursos, nexos institucionales e intereses varian- a

fin de resolver de manera puntual un problema politicamente definido como colectivo”. (2008: 38)

Luego agregan que este conjunto de decisiones y acciones da lugar a
... actos formales, con un grado de obligatoriedad variable, tendientes a modificar la conducta de

grupos sociales que, se supone, originaron el problema colectivo a resolver (grupos-objetivo), en el

interés de grupos sociales que padecen los efectos negativos del problema en cuestion (beneficiarios

finales)”. (Ibidem)

Esta nocion de politica ptblica retine las acciones tanto normativas como administrativas que procuran
mejorar los problemas reales y, alcanzar los efectos deseados dependera de la concatenacion, desde el
centro hacia la periferia, de un conjunto de decisiones complejas.

La politica publica concentra “las decisiones correspondientes a todas y cada una de las etapas de la accién
publica e incluye tanto reglas generales y abstractas (leyes, decretos, etc.), como actos individuales y concretos
producidos durante la ejecucion de las mismas (decisiones administrativas, autorizaciones, subvenciones, etc.)”.

(Subirats, Knoepfel, Larrue, & Varonne, 2008: 37)
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Dado que nuestro trabajo de investigacion se centra en el analisis de las politicas publicas y, retomando
su concepto, encontramos que la mayoria de los autores comparten que consiste en “el estudio de la
accion de los poderes publicos en el seno de la sociedad”. (Mény y Thoenig, 1989:10. En: Subirats,
Knoepfel, Larrue, & Varonne, 2008:17)

Por su parte, Wildavsky lo precisa (1979:15), cuando afirma:

“El analisis de politicas publicas es un campo aplicado cuyos contenidos no pueden precisarse a
través de lo que serian los limites propios de las disciplinas cientificas, sino que serd la naturaleza

del problema planteado la que determinara los instrumentos que serd necesario utilizar”. (Ibidem)

Finalmente, Miiller (1990: 3) menciona que

“ ... el andlisis de politicas publicas se sitlia en la encrucijada de saberes ya establecidos a los cules

toma prestados muchos de sus conceptos esenciales”. (Ibidem)

Y, a partir del resultado que arroje la evaluacion de las politicas publicas, se presentan tres posibles
opciones: “su continuidad o mantenimiento, su modificacién o sucesion y su finalizacion [,] decisién que

significa el re-inicio de los procesos”. (Pallarés, 1988)

5.2.2. Politicas publicas en cultura: la CABA y Santiago de Chile

Planteado este panorama macro es que nuestro trabajo comienza a adentrarse en la definicion de las
politicas publicas del ambito de la cultura, en lo especifico de las ciudades donde se desarrollan los
casos que importan a esta investigacion, la CABA® y Santiago de Chile®'.

Si bien nos extenderemos en nuestro marco teérico, diremos aqui que a nivel nacional, Argentina no
cuenta aun con una ley especifica de cultura. En la CABA, durante su gestion a cargo de la entonces
Secretaria de Cultura, Jorge Telerman present6 el Plan Estratégico de Cultura de la Ciudad de Buenos
Aires que, segin lo expresa una nota publicada el 31/05/2001 por el diario Clarin®, intentaba desterrar
la sentencia de que en la Argentina las politicas publicas se manejan a corto plazo por cuanto cada
funcionario que asume barre con lo malo pero también con lo bueno hecho por su antecesor. La nota
calificaba al proyecto de ambicioso en procura de poner fin a este “problema estructural” proponiendo un

disefio de “operaciones culturales para los proximos diez afios”.

 La superficie de la CABA es algo superior a los 200 km? y su perimetro, 60 km. Viven cerca de tres millones de habitantes.
http://www.estadisticaciudad.gob.ar/eyc/wp-content/uploads/2016/04/2016 03 buenosaires en numeros.pdf

I De acuerdo a los datos del ultimo Censo de 2002, la Provincia de Santiago, compuesta por 32 comunas, cuenta con
4.728.443 habitantes y una superficie de 2030 km?. https://www.gobiernosantiago.cl/datos-geograficos

% http://edant.clarin.com/diario/2001/05/31/s-03803.htm (Recuperado el 07/08/2016)

16



El informe final del Plan Estratégico de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires, conocido como ‘Buenos
Aires Crea’, contd con la direcciéon del autor y director teatral Eduardo Rovner y del musico,
compositor y gestor cultural José Luis Castifieira de Dios, y fue planteado en dos fases (2000-2006 y
2007-2010) y siete lineas estratégicas™. Dicho informe expresa que fue concebido con el objetivo de
“transformarse en una herramienta de gestion 1til y eficaz que, a partir del consenso con el sector cultural, guie las
actividades de la Secretaria [hoy Ministerio] de Cultura”. Su primer y fundamental proyecto seria
transformar el Plan Estratégico de Cultura ‘Buenos Aires Crea’ en Ley de la Ciudad de Buenos Aires,
proyecto que no llegd a concretarse.

Segun la informaciéon que hemos podido relevar y que ampliaremos en el apartado 7.6.1, durante el
periodo que importa a esta investigacion, a excepcion de las partidas presupuestarias asignadas al area
de cultura, no es sino hasta el afio 2012 que la CABA publica en su sitio web el Programa General de
Accioén y Plan de Inversiones™ (bianual) conjuntamente con el Presupuesto del afio para el Ministerio
de Cultura. Con relacion a los publicos, so6lo los menciona al referir que el programa contempla “nuevas

estrategias para incorporar nuevos publicos al consumo cultural”.

Respecto de las politicas culturales del pais trasandino que desarrollaremos en el apartado 7.6.2,
diremos aqui que en el afio 2003, mediante la Ley 19.891 se crea el Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes (CNCA) y el Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes (FONDART) con la intencion
de ““asegurar una coordinacién permanente entre todos aquellos organismos del Estado Chileno que tenian

ascendencia en materias culturales”. (Antoine, 2012)*

Con este marco surge el primer documento que se dio en llamar Chile quiere mas Cultura que
establecid los lineamientos de politica cultural para el periodo 2005-2010. La elaboracion de dicho
documento “comprometié la participacion de los trece Consejos Regionales y de los Comités Consultivos
locales, consagré como ‘politica cultural’ del Estado chileno a nueve principios ordenadores, cuatro lineas

estratégicas, diez objetivos centrales y 52 medidas especificas”. (Antoine, 2012: 6)

Al momento de elaboracion de este trabajo, el Estado chileno, a través del CNCA ha delineado las
politicas culturales para el periodo 2011-2016 que se articulan en torno a tres ejes:

= Creacion artistica

= Patrimonio cultural

= Participacion ciudadana.
Uno de los objetivos del eje de participacion ciudadana es el de incrementar y formar nuevas audiencias

asi como generar habitos de participacion cultural en la comunidad.

Nuestro trabajo intenta dar cuenta de las politicas culturales con foco en la formacion de publicos vy,

2 http://www.paginal2.com.ar/diario/cultura/7-12967-2002-11-17.html (Recuperado el 07/08/2016)
2* hitp://www.buenosaires.gob.ar/sites/gcaba/files/jur50.pdf (Recuperado el 07/08/2016)
% http://culturadigital.br/politicaculturalcasaderuibarbosa/files/2012/09/Cristian-Antoine.pdf
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para ello analiza los casos del Programa Formacion de Espectadores (PFE) de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires (CABA) y del Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM) de la Ciudad de Santiago de
Chile.

El GAM, tal como se lo conoce en Santiago de Chile, se auto define en su sitio web como un centro de
las artes, la cultura y las personas que focaliza su accion en el acceso a la cultura y en la formacion de

audiencias. (Somos: GAM)*

En el afio 2005 se crea en el ambito del Ministerio de Educacion de la Ciudad Autéonoma de Buenos
Aires el Programa Formacion de Espectadores (PFE) con el propoésito de constituir a los docentes como
promotores necesarios de la propuesta artistica que se ofrece y, conforme lo expresa en su sitio web, “la
escuela es de vital importancia en esta tarea y debe ayudar a los jovenes a construir su propio Capital Cultural para
desarrollarse emocional, estética e intelectualmente como individuos pensantes, independientes, afables”.

.y, s 27
(Quiénes somos: Formacion de Espectadores)

Como expresaramos mas arriba, procuramos detectar y describir las politicas ptblicas centradas en la
formacion de publicos. Asimismo, observaremos la coherencia de las mismas respecto de la normativa
que las precede y, para ello, realizaremos entrevistas en profundidad y gestionaremos informaciéon de

los organismos publicos y privados tanto de la CABA como de la ciudad de Santiago de Chile.

Es importante aclarar que dada la asimetria de informacion y el sesgo que toda investigacion cualitativa
conlleva, una de las limitaciones del presente trabajo serd visualizada en la supremacia de datos de la

CABA respecto de su correlacion con la ciudad de Santiago de Chile.

Phttp://gam.cl/somos/
Yhttp://www.formarespectadores.com.ar/quienes%20somos/quienessomos.html
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6. Estado de la cuestion

6.1. Sobre las politicas publicas

En esta seccion nos proponemos encuadrar al lector en el estado de la cuestiéon y, para ello,
establecemos diferentes apartados. En primer lugar, presentamos sintéticamente las etapas y
definiciones de las politicas publicas. Luego, se introduce la situacién actual del sector de las artes
escénicas definiendo los diferentes circuitos con las particularidades de sus sistemas de produccion.
Finalmente nos referimos a las caracteristicas y comportamiento de los publicos con la descripcion

sintética de los casos que seran estudiados en el presente trabajo.

Tal como lo explicamos en la introduccién, el concepto de ‘politicas publicas’ fue evolucionando. A
continuacion, presentamos sintéticamente las principales escuelas que agrupan a los expertos en dicha

cuestion:

» La escuela de Lasswell (1951), propuso las Policy Sciences™ estableciendo dos dimensiones
paralelas de estudio, una referida al estudio del proceso y otra al estudio o al conocimiento
dentro de ese proceso. Sus trabajos procuraban establecer un “didlogo entre los investigadores
en ciencias sociales, los grupos econémicos y los decisores publicos a fin de mejorar la eficacia
de la accién publica”. (Subirats, Knoepfel, Larrue, & Varonne, 2008)

+ La escuela de Simon (1957), a quien se le atribuye el concepto de “racionalidad limitada™?,
centra sus trabajos en los procesos de pensamiento que llevan a la toma de decisiones humanas
estableciendo que la racionalidad estd limitada por tres dimensiones: a) la informaciéon
disponible, b) la limitacion cognoscitiva de la mente individual y c) el tiempo disponible para
tomar la decision.

* La escuela de Lindblom (1959) centra su modelo en el concepto de “cambios incrementales”™

donde el desarrollo del analisis de politicas publicas se concentra en el estudio de los margenes

de maniobra de los decisores publicos. El funcionario elige entre las politicas que ofrezcan un

incremento del valor marginal respecto de las politicas anteriores o alternativas.

2 «Las ciencias politicas incluyen las ciencias sociales y psicolégicas; en general, todas las ciencias que proporcionan hechos y
principios de importancia directa para la toma de decisiones importantes en el gobierno, los negocios y la vida cultural”.
(Lasswell, 1943: 74)

¥ Herbert Simon, en Models of Man (‘Modelos del hombre"), sefiala que la mayoria de las personas son solo parcialmente
racionales y que, de hecho, actiian segun impulsos emocionales no totalmente racionales en muchas de sus acciones (Simon
pone a Albert Einstein como ejemplo de racionalidad acotada, en sus intentos por perseguir areas de trabajo abandonadas por
otros cientificos). (https://es.wikipedia.org/wiki/Racionalidad limitada) Recuperado el 10/09/2016

% Incrementalismo: Cambio politico que ocurre a pasos pequefios, sin importar el método de analisis. Es importante entender que el
tamafio de los pasos en la hechura de las politicas puede variar de pequefios a grandes en una linea continua. (Lindblom, 1959)
https://negociacionytomadedecisiones.files.wordpress.com/2010/08/capitulo-2 notas-sobre-la-tdyn 2010.pdf ~ Recuperado el
10/09/2016
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* La escuela de Easton (1965), focaliza sus estudios en la aplicacion de la ‘teoria de sistemas al
mundo politico’>’. Sus trabajos, precursores en esta linea, facilitaron el desarrollo de los

principales conceptos del analisis de politicas publicas actual.

Si bien los autores arriba citados, pertenecen a diferentes escuelas de pensamiento que muchas veces se
presentan como diametralmente opuestas, instalaron la idea de que el Estado integra un sistema politico
administrativo complejo y heterogéneo, cuyo funcionamiento es necesario entender para “poder [...]

hacer ‘predicciones’ o ‘recomendaciones’”. (Subirats, Knoepfel, Larrue, & Varonne, 2008)

Por su parte, Francesc Pallares (1998) expresa que

“a pesar del poco caso hecho inicialmente a la temprana llamada de Lasswell (1951), en la década de los
sesenta aparecen los trabajos centrales de Simon (1957) y Lindblom (1959) sobre los modelos de
elaboracion de las politicas [esbozados] en los trabajos de Y. Dror (1971) y sobre todo de T. Dye (1976),
cuando plantea que se trata de analizar qué hacen los gobiernos, como y por qué lo hacen y qué efecto

produce”. (1998: 142)

A continuacion, presentamos la diferencia en la terminologia que proponen Subirats, Knoepfel, Larrue,

& Varonne (2008):

“La expresion “politica publica” se incorporo al lenguaje de las ciencias politicas y administrativas como
traduccion literal del término ‘public policy’. Cabe aclarar que, en inglés ‘policy’ debe diferenciarse del
término ‘politics’ (politica), siendo éste ultimo el que se utiliza para designar las interacciones entre los
actores politicos mas tradicionales como los partidos politicos, los sindicatos, o los nuevos movimientos
sociales, que pretenden acceder al poder legislativo o gubernamental respetando las reglas constitucionales
e institucionales (designadas en inglés por el término ‘policy’)”. (Subirats, Knoepfel, Larrue, &

Varonne, 2008 : 35)

Abhora bien, cabe preguntarse qué tipo de elementos son los que conforman una politica publica; de qué
tipo de recursos pueden valerse los distintos actores para influir tanto en el contenido como en el
proceso de una politica publica y; desde el punto de vista de la planificacion, si existen reglas
institucionales que incidan en el momento de definir el problema a resolver, en la programacion, en la

implementacion y en la evaluacion o control de una politica ptblica.

3! Easton concibe al sistema politico como una black box o caja negra que recibe insumos o demandas (inputs) y los transforma
en productos -leyes, decisiones, o politicas publicas- (outputs). Estos productos tienen un impacto sobre el medioambiente
politico (la opinioén publica, la realidad, etc.) que es reenviado hacia el sistema politico como retroalimentacion (feedback), y
asi el ciclo politico recomienza. (http://uca.edu.ar/uca/common/grupo32/files/modelo-secuencial-2002.pdf) Recuperado el
10/09/2016
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Incluimos aqui, como esquematica y breve respuesta a algunos de estos interrogantes, dos graficos del
trabajo de Subirats, Knoepfel, Larrue, & Varonne que entendemos son demostrativos y suficientes para

los fines del presente trabajo de investigacion.

Tabla N° 1 - Etapas y productos de una politica publica.

Etapas y productos de una politica ptblica (Postulado No. 1)

1= Etapa: Inclusién en la
agenda

Producto | : definicién
politica del problema
publico (DP)

4* Etapa: Evaluacién
Producto 6 : enunciados

evaluativos acerca de los
efectos (impactos y
outcomes)

3 Etapa: Implementacién
Producto 4 : planes de accién
(PA)

Producto 5 : Actos de
implementacion (outputs)

Fusdee . Kaophl , Latue , Macde (2001 . 130)

EY

24 Etapa: Decisién-
Programacién
Producto 2 : programa de
actuacién politico-
administrativo (PPA)
- Producto 3 : acuerdo e
actuacién politico-
administrativo (APA)

Fuente: Knoepfel, Larrue, & Varonne (2001: 130)
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Tabla N° 2 - Definicién de una politica publica.

Definicion de una politica publica

Elementos constitutivos de
una politica publica :

Conjunto de decisiones y
actividades...

...con coherencia, por lo
menos en la intencion,

...emprendidas o
efectuadas por actores
publicos...

...con diferentes niveles de
concrecion

...que se traducen en actos
individuales y concretos...

El tos que no pued
considerarse per se como
constitutivos de una politica
publica completa

Decision o actividad tnica (por
¢jemplo, declaracion de intenciones,
enunciar una politica sin acciones
concretas subsecuentes)

Decisiones o acciones lnooberentes (por
cjemplo, promocién del vino desde el punto
de vista agricola y | 1 del consumo de
alcohol: aumento del i to sobre la
gasolina por razones fiscales y politicas de
ahorro de encrgia)

Decisiones o acciones empredidas o

efectuadas por actores privados (por

cjemplo, certificacion promovida por
asociactones de cmpresas)

Decisiones que no pasan de un estado
puramente [ggislative (por cjemplo,
principios de intervencion definidos
sin aplicacion posterior)

Decisiones o actividades gig
actos formales de
implementacion (por cjemplo,

que no implican medidas
organizacionalcs en ¢l seno de la
administracion)

_— Decisones o actividades aloghieoivns
...que buscan influenciar la aunmales (por cjemplo luacion de
conducta de grupos-objetivo la moneda sin anticipacién de las
causantes del problema politico a conductas econdmicas inducidas}

resolver

Fuadee . KaogpRl , Latue , Wacde , 2001 .44)

Fuente: Knoepfel, Larrue, & Varonne (2001: 44)

6.2. Las artes escénicas: circuitos, sistemas de produccién y mercado

La aplicacion de politicas publicas a la formacion de publicos es un tema que, conforme lo que hemos
podido advertir, preocupa al sector de las artes escénicas desde hace tiempo y pareciera instalarse
lentamente en la agenda cultural, aunque aun no se evidencian acciones especificas que atiendan

sostenidamente esta inquietud.

Si bien nuestro trabajo estudia los citados casos de la CABA y de Santiago de Chile tal como fuera
expresado, en este apartado nos permitimos extendernos mas en la descripcion de la CABA en virtud de

tratarse de una plaza internacionalmente destacada y referente de las artes escénicas.

En la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, hemos detectado diferencias en las caracteristicas y
comportamiento de los publicos de las artes escénicas segun el circuito y el sistema de produccion de
que se trate: comercial o empresarial, publico o estatal, de inversor circunstancial, independiente o

alternativo y comunitario.
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Sucintamente referiremos sobre cada uno de ellos:

* Empresarial: su objetivo es la rentabilidad econdomica para lo cual empresarios o empresas
invierten y arriesgan su propio capital.

* Estatal: producen con financiamiento del Estado con el objetivo de brindar un servicio publico
en cultura.

* De inversor circunstancial: poco frecuente, se trata de “productores — capitalistas [...] en
general empresarios [de pequefias o medianas empresas] pero de rubros alejados al quehacer
teatral” (Schraier 2006) que invierten en proyectos teatrales en procura de un rédito econdémico
pero sin la experiencia y organizacion de los empresarios y empresas teatrales.

* Alternativo: su organizacion es democratica y su forma de producciéon es cooperativa
(inscribiéndose en la Asociacion Argentina de Actores como Sociedad Accidental de Trabajo).
Sus producciones son por lo general sencillas, heterogéneas desde lo estético y, muy
frecuentemente, con discursos o busquedas particulares de los artistas.

* Comunitario: por cuanto se trata del circuito menos conocido, consideramos necesario aportar
mas detalles del mismo. Nace en Argentina en 1983 a instancias del grupo de teatro Catalinas
Sur, cuenta a la fecha con alrededor de 50 grupos en todo el pais y consideramos que es, desde
lo ideolégico, el sistema més cercano al gestado por Leodnidas Barletta® en 1931 con las
representaciones del Teatro del Pueblo®. La organizaciéon del teatro comunitario es también
democratica y su gestion y produccion estd apoyada en la autogestion, el trabajo voluntario y el
amateurismo. De las principales caracteristicas de los grupos de teatro comunitario podemos
destacar que son muy numerosos (entre 30 y 300 personas) y que tienen un fuerte anclaje
territorial sin por ello desatender la calidad artistica. Son numerosas las publicaciones sobre el
teatro comunitario argentino por lo que, para profundizar mas en este topico recomendamos su
lectura, en especial el libro Teatro de vecinos. De la comunidad para la comunidad, de Edith

Scher, editado por el Instituto Nacional del Teatro en 2010.

Con relacion a los sistemas de produccion™, de manera amplia y general, podemos categorizarlos en
publico y privado. Asi pues, el sistema de produccién publica esta integrado por los teatros y centros
culturales con dependencia estatal que, con partidas presupuestarias del Estado, ofrecen un servicio

publico mediante la produccion y promocion de la cultura a través de las artes escénicas.

32 E] 30 de noviembre de 1930 Leénidas Barletta, un intelectual vinculado al PC (Partido Comunista), funda el Teatro del
Pueblo. Este acto opera como expresion consolidada de un desarrollo cultural y del pensamiento que se vivia en el pais, y
alrededor del cual comenzara a expresarse el movimiento de Teatro Independiente. EN: leonidas-barletta-y-el-teatro-del-
pueblo-problematicas-de-la-izquierda-clasica.pdf

*3 Nota de redaccion: Espacio emblematico y pionero del teatro independiente argentino que tuvo varias sedes hasta que en
1944 se instala en el subsuelo de la Av. Roque Sdenz Pena 943, donde atin se erige.

34 .. conjunto de actividades productivas que un grupo humano (en este caso, la organizacion teatral) coordina, dirige y ejecuta
de acuerdo a sus objetivos, cultura y recursos, utilizando practicas acordes al entorno en el que se desenvuelve. (Schraier, G.
2006)
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Por su parte, el sistema de produccioén privada presenta una conformacién distinta basada, segin lo
expresa Schraier (2006), en sus “objetivos diversos y con modos de constitucion, de organizacion, de
financiacion y de produccién muy disimil [donde] conviven organizaciones teatrales profesionales o no” (2006:
27), a diferencia del sistema de produccidn publica que cuenta sélo con profesionales, es decir, personal
rentado sea éste estable o eventual.

Dentro de los sistemas de produccion privada se encuentran el empresarial, el de inversor ocasional, el

alternativo y el comunitario.

Respecto a los circuitos, basta decir que se corresponden con la distribucion geogréfica de los teatros y
su estructura organizacional. Utilizaremos la denominacién aplicada por Algan (2015) en su tesis acerca
de la cooperacion cultural internacional en la artes escénicas: Circuito Teatral Empresarial (CTE),
Circuito Teatral Alternativo (CTA), a pesar de que es también conocido y nombrado como
Independiente y Circuito Teatral Oficial (CTO). Nosotros agregaremos el Circuito Teatral Comunitario
(CTCO).

Por CTE nos referimos a los 25 teatros inscritos a la Asociacién Argentina de Empresarios Teatrales
(AADET)™*; por CTA a las 61 salas incluidas en el blog de la Asociacion Argentina del Teatro
Independiente (ARTEI)” blog que, cabe aclarar, no presenta entradas desde 2007, por CTO a los 5
teatros (7 salas) que integran el Complejo Teatral de Buenos Aires (CTBA)™ y al Teatro Nacional
Cervantes (TNC)* por cuanto es un ente autirquico emplazado en la CABA aunque dependa
administrativa y econdémicamente del Ministerio de Cultura de la Nacién. En el caso del CTC, la
informacién recabada en el sitio web de la Red Nacional de teatro comunitario® muestra que la

provincia de Buenos Aires cuenta con 28 grupos de los cuales 11 son de la CABA.

En virtud de lo antedicho y, dadas las discrepancias que se advierten, trabajamos con la informacién
que proporciona en su sitio web el Instituto para la Proteccion y Fomento de la Actividad Teatral No
Oficial de la Ciudad de Buenos Aires (PROTEATRO)*" por tratarse de un ente oficial y por estar mas
actualizado respecto a las otras fuentes.

Al 21 de julio de 2016, este organismo publica que el nimero de las salas registradas® asciende a: 30
salas comerciales (CTE), 107 salas independientes subsidiadas (CTA), 139 salas independientes no
subsidiadas (CTA) lo que da un total de 276 salas en la CABA. Respecto del CTC, PROTEATRO no
aporta datos pero tenemos conocimiento de que sélo los dos grupos pioneros (Catalinas Sur y Circuito

Cultural Barracas) cuentan con sala propia.

Shitp://www.aadet.org.ar/teatros.asp

*http://www.aadet.org.ar/quienessomos nomina de socios.asp
3http://artei-artei.blogspot.com.ar/2007/1 1 /salas-que-integran-artei.html
3Bhitp://complejoteatral.gob.ar/institucional/estructura?ascm_content change=CTBA
3 hitps://www.teatrocervantes.gob.ar
“Ohttp://teatrocomunitario.com.ar/ubicacion/buenos-aires/
“hitp://www.buenosaires.gob.ar/proteatro
“hitp://www.buenosaires.gob.ar/proteatro/registro/salasteatrales
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6.3. Caracteristicas y comportamiento de los publicos. Un acercamiento a la
cuestion

Con relacién a las caracteristicas y comportamiento de los publicos, resulta interesante el grafico que
aporta Raul S. Algan (2015) con relacién a la constitucion del mercado teatral portefio. Consideramos
este trabajo de tesis como una bibliografia de valor para nuestra investigacion ya que es actual y

enfocada en el ambito local de la CABA.

Respecto del mercado teatral, Algan (2015) lo define como un “ciclo de produccion — circulacion —
recepcion”. En el grafico que presentamos a continuacion, la recepcion se muestra integrada por lo que
Algén denomina ‘Publico Individual’ y ‘Grupos’ para luego identificar el medio por el que fue

convocado cada uno.

Tabla N° 3 - Constitucion del mercado teatral porteiio.

Constitucién del Mercado Teatral Portefio

Produccion Circulacion Recepcion
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Aportes Publicos

Fuente: Algan, S. (2015)

Camarasy gremios

En su definicion de mercado, Algan (2015) aclara que se refiere a un “espacio no fisico sino simbolico
donde oferta y demanda se encuentran con el objeto de satisfacer una necesidad [y agrega que es] necesario no
perder de vista lo simboélico o abstracto de la idea de mercado [...] porque, si entendemos al teatro como un

servicio, debemos considerar la cuestion territorial como una plaza a cubrir en todas sus dimensiones”. (2015:

64)

Asimismo, con relacion a la recepcion opina que “una persona se constituye en espectador de teatro motivado

por el interés de saciar una necesidad cultural o de ocio”. (2015: 64)

A partir de esta afirmacién de Algan, cabria preguntarse: ;qué mecanismos utiliza una persona para

reconocer su necesidad cultural o de ocio? Y, ;como surge el interés de saciar esa necesidad?
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Al respecto, consideramos oportunas las citas que Gonzalo Vicci (2012) retoma de Bourdieu dado que
de las mismas surge el requisito fundamental que todo espectador necesita para hallar significante y

disfrute en la obra de arte de que se trate.

"La obra de arte adquiere sentido e interés solo para quien posee la cultura, es decir, el codigo segun el cual
esta codificada. El espectador desprovisto del codigo especifico se siente sumergido, ahogado, delante de la
que se le aparece, como un caos de sonido, de ritmo, de colores y lineas”. (Bourdieu, 2003: 22. En:
Viccei, Gonzalo. Publicos y artes escénicas. Un abordaje necesario. En: Vicci, Gonzalo (Editor)

(2012) Seminario Publicos y arte escénicas. Montevideo, Uruguay)

“El encuentro con la obra de arte, [...] lo que crea el placer de la obra de arte, supone un acto de
conocimiento, una operacion de desciframiento, de decodificacion, que implica la aplicacion de un
patrimonio cognitivo, de un codigo cultural. Este codigo incorporado que llamamos cultura funciona de

hecho como un capital cultural, porque, estando desigualmente distribuido, otorga automaticamente

beneficios de distincion”. (Ib., 2003: 23)

Se impone aqui incluir el concepto de habitus que Bourdieu (1972) caracteriza como esquemas que el
sujeto construye a lo largo de su historia, esquemas desde donde observa el mundo y opera en €l por
cuanto el habitus se aprende mediante el cuerpo, a través de un proceso de familiarizacion practica, que
no pasa por la conciencia sino por la forma en que las estructuras sociales se graban en nuestro cuerpo y
nuestra mente constituyendo las estructuras de nuestra subjetividad.
"El habitus se define como un sistema de disposiciones durables y transferibles -estructuras estructuradas
predispuestas a funcionar como estructuras estructurantes- que integran todas las experiencias pasadas y
funciona en cada momento como matriz estructurante de las percepciones, las apreciaciones y las acciones
de los agentes de cara a una coyuntura o acontecimiento y que él contribuye a producir". (Bourdieu,

1972: 178)

Y, a este respecto, Garcia Canclini (1990) profundiza al expresar que
“Bourdieu trata de reconstruir en torno del concepto de habitus el proceso por el que lo social se interioriza
en los individuos y logra que las estructuras objetivas concuerden con las subjetivas [al tiempo que], de
existir un paralelismo entre las practicas individuales y el orden social [...] no es por la influencia puntual
del poder publicitario o los mensajes politicos, sino porque esas acciones se insertan [...] en sistemas de

habitos, constituidos en su mayoria desde la infancia”. (1990: 27)

[Y concluye que] “el habitus ‘programa’ el consumo de los individuos y las clases, aquello que van a ‘sentir’
como necesario. Lo que la estadistica registra bajo la forma de sistema de necesidades -dice Bourdieu- no es otra

cosa que la coherencia de elecciones de un habitus”. (Ibidem)
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Entonces, si es posible ‘programar’ aquello que los individuos van a sentir como necesario, seria
pertinente inferir que las acciones y/o estrategias destinadas a formar nuevos publicos tenderian a

generar el habitus de espectador en los sujetos.

Cabe aqui abrir un paréntesis y preguntarnos acerca del concepto de Cultura. La UNESCO, realizé en el
afio 1982 la ‘Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales’ que tuvo lugar en México DF. En ese
marco, la comunidad internacional contribuyo al dictado de la declaracion sobre politicas culturales en
la que, con relacidn al concepto de cultura, se acordo que
“..la cultura puede considerarse actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y
materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo social. Ella engloba,
ademas de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas
de valores, las tradiciones y las creencias y que la cultura da al hombre la capacidad de reflexionar sobre si
mismo. Es ella la que hace de nosotros seres especificamente humanos, racionales, criticos y éticamente
comprometidos. A través de ella discernimos los valores y efectuamos opciones. A través de ella el hombre

se expresa, toma conciencia de si mismo, se reconoce como un proyecto inacabado, pone en cuestion sus

. L . L . . 43
propias realizaciones, busca incansablemente nuevas significaciones, y crea obras que lo trascienden”.

Resulta interesante destacar la evolucion que los trabajos de Garcia Canclini ofrecen con relacion al
concepto de cultura que, en 1997, considera como los procesos sociales de produccion, circulacion y
consumo de la significacion en la vida social* para luego resignificarlo en funcién de su trabajo sobre
el desarrollo de las politicas culturales. Refiere, entonces, a la cultura en relacién con su contexto por
cuanto ésta adquiere caracteristicas en un momento y espacio determinados poniendo el foco en las
sociedades latinoamericanas y destacando la importancia de articular la cultura con los procesos

politicos y econdmicos. El autor, define las politicas culturales como

“el conjunto de intervenciones realizadas por el Estado, las instituciones civiles y los grupos comunitarios
organizados a fin de orientar el desarrollo simbolico, satisfacer las necesidades culturales de la poblacion y

obtener consenso para un tipo de orden o transformacion social”. (1987: 26)

Con relacion a las politicas democratizadoras y al vinculo entre educacion y cultura, Garcia Canclini

expresa que las diferencias en la apropiacion de la cultura tienen su origen en

“... las desigualdades socioecondémicas y en la diversa formacion de habitos y gustos en distintos sectores.
Estos habitos, y la consiguiente capacidad de apropiarse y disfrutar los bienes culturales, no se cambian
con acciones puntuales como campaiias publicitarias o abaratando el ingreso a los espectaculos, sino a
través de programas sistematicos que intervengan en las causas estructurales de la desigualdad economica

y cultural. Una politica realmente democratizadora debe comenzar desde la educacion primaria y media,

“ hitp://www.unesco.org/new/es/mexico/work-areas/culture/ Recuperado el 12/09/2016
* Garcia Canclini, Néstor. (1997). Cultura y Comunicacién: Entre lo global y lo local. Ed. De Periodismo y Comunicacion, N°
9, octubre de 1997, La Plata, Buenos Aires, Argentina.
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donde se forma la capacidad y la disponibilidad para relacionarse con los bienes culturales y debe abarcar
un conjunto amplio de medios de difusion, critica y analisis para redistribuir no solo las grandes obras sino

los recursos subjetivos necesarios para apreciarlas e incorporarlas”. (Ib., 1987: 49)

Si partimos de la base de que la educaciéon cumple un rol destacado en la formacién integral de las
personas y, por ende, de la sociedad, cabria afirmar que el dmbito escolar tiene gran peso en la
conformacion del habitus. Sin embargo, Garcia Canclini (2004) advierte que s6lo accederan al capital

artistico o cientifico quienes cuenten con los medios, econdmicos y simbolicos para hacerlo suyo.

Sonia Jaroslavsky (2012) reflexionando sobre ensefiar y aprender a ver teatro, destaca el concepto de
competencia artistica y para ello retoma a Pierre Bourdieu quien utilizé dicho concepto “para referirse a
la capacidad de percibir y descifrar las caracteristicas propiamente estilisticas de la obra aprendida de manera

explicita (capital escolar) o por simple frecuentacion de especticulos (capital cultural)”. (2012: 99)

Entonces, si las personas tienen derecho a la vida cultural, la pregunta que se impone es cémo hacer
posible el acceso para la mayor cantidad de ciudadanos. Nuevamente la educacion aparece como el
campo propicio para, trabajando en conjunto con el area de cultura, generar las condiciones que
contribuyan a la construccion del capital cultural subjetivo de los jovenes que serdn los futuros
conductores de la nacion. El Estado, pues, como garante de los derechos de la poblacidn, tiene una
responsabilidad indelegable en la planificacion, implementaciéon y control de las politicas que

contribuyan a este logro.

Otro de los conceptos interesantes planteados por Garcia Canclini (2010) es el lugar que ocupa la
inminencia® en el arte en donde el énfasis estaria, fundamentalmente, en los procesos y nuevamente
aqui, un trabajo coordinado entre las areas de educacion y cultura resultaria oportuno. Si bien el autor
plantea esta nocion desde el punto de vista del publico / observador de las artes visuales, podria

considerarse la analogia con el publico que asiste a los espectaculos de artes escénicas.

Volviendo al gréfico sobre la constitucion del mercado teatral portefio propuesto por Algan (2015), el
autor afirma que “existen tres filtros posibles que se instalan entre la circulacion y la recepcidn [siendo éstos] los
medios masivos de comunicacidn, las redes sociales o los formadores de opinién” para luego hacer una
descripcion sucinta de cada uno de ellos. A los efectos de nuestro trabajo, el planteamiento de Algan
resulta interesante atento la inclusion de los destinatarios de los espectaculos en su mapa de mercado
teatral portefio. No obstante, las dinamicas que expone refieren solo a instancias de comunicacion que,
si bien consideramos bienvenidas y necesarias, entendemos también que resultan, cuando menos,

insuficientes para acercar nuevos publicos a las salas. Cabe aclarar que, salvo aquellas acciones llevadas

“«E] arte es el lugar de la inminencia. Su atractivo procede, en parte, de que anuncia algo que puede suceder, promete el
sentido o lo modifica con insinuaciones. No compromete fatalmente con hechos duros” (Garcia Canclini, Néstor. La sociedad
sin relato. Madrid, 2010)
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a cabo en el CTE que por lo general desarrollan planes de marketing que involucran varios espectaculos
y/o salas al tiempo que cuentan con figuras televisivas y, por tanto, podria pensarse que se ven en
ventaja respecto de atraer nuevos publicos a sus salas, en los restantes circuitos los destinatarios de esas

comunicaciones suelen ser aquellos que los frecuentan, es decir, su publico habitual.

Es llamativa la afirmacion de Garcia Canclini (2010) cuando dice que “la actitud prevaleciente de los
publicos hacia el arte contemporaneo es la indiferencia [y aclara que] existe poca documentacion para valorar la
indiferencia [ya que solo] se estudia a los que asisten”. Si bien las encuestas sobre consumos culturales
aportan datos sobre los que no consumen, las estrategias que habitualmente se desarrollan para acercar a
estos publicos suelen estar mas asociadas a la comunicacion y al marketing que al desarrollo y

formacion de nuevos publicos con todo lo que esta tarea implica.

Se hace necesario, entonces, reflexionar respecto de los receptores de las expresiones artisticas que
muchas veces no son “consumidores sino participes en la produccion [es decir] prosumidores”. (Garcia
Canclini, 2010)

Suele denominarse como prosumidores a los jévenes que, habiendo desdibujado las fronteras entre
produccién y consumo, parten de sus experiencias, sobre todo en el campo de la tecnologia, y
construyen comportamientos basados en los procesos que condicionan sus actuaciones. En palabras de
Maritza Urteaga46 “la juventud es una posicion desde y a través de la cual se experimenta el cambio cultural y

social”.

Ana Durén (2015) destaca que
“Buenos Aires es la ciudad con mayor cantidad de expresiones artisticas vinculadas a las artes escénicas en
Latinoamérica (teatro, danza, performances, circo, danza-circo, infantiles, callejero, musicales, etc.) [y sin
embargo] solo un pequeflo porcentaje tiene acceso a esos bienes culturales. [...] Esa pequefia elite de

prosumidores tienen un peso especifico en la certificacion de legitimidad”. (2015: 14-15)

Por su parte, la tecnologia genera una cultura digital que desdibuja las formas lineales de desarrollo
(creadores-intermediarios-publicos) para ubicar la creaciéon tanto en la gestacion, como en la
comunicacién y la recepcion sin un orden secuencial (Garcia Canclini, 2012). No es llamativo hoy en
dia que los nifios y jovenes produzcan, editen y compartan videos en las redes sociales y que reciban
criticas por ellos. Internet permite lo que Castels (2010) denomina “autocomunicacién de masas”, ya
que las personas pueden relacionarse entre si y con un

“océano de informacion dado que el 97% de la informacion del planeta estd digitalizada sin pasar por el

control de los gobiernos o de las empresas que controlan los medios de comunicacion. Gracias a Internet,

es la primera vez que ocurre en la historia, que en una sociedad sean las personas las que autogestionan su

informacion y su comunicacion”. Castells (2010: 19)

% Citada por Garcia Canclini (2012: 9)
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La vida personal, hoy pasa por las redes sociales y, la sociedad red, segun lo define Castells (2010), es
aquella en la que las redes electronicas aumentan el poder humano de organizarse, relacionarse, cambiar
su vida y la sociedad en general. Por supuesto que el teatro no estd ajeno a ello y mucho menos lo estdn

los jovenes como ya hemos referido.

Con relacion al teatro oficial de la CABA, en los ultimos afios ha ido incrementando el valor de las
localidades e incluyendo artistas con mayor fama televisiva en sus producciones lo que ha devenido en
un mayor acercamiento del publico que asiste habitualmente al teatro comercial o empresarial al tiempo
que pareciera haber perdido parte del publico fidelizado que concurria en busca de producciones
variadas en sus estéticas, con entradas a precios accesibles y que, por su envergadura, no podrian
alojarse en salas alternativas. Por otro lado, el movimiento de teatro comunitario de argentina, presenta
un escenario muy distinto a los planteados anteriormente ya que sus publicos suelen ser sumamente
numerosos y heterogéneos, compuestos muchas veces por grupos familiares que incluyen desde los
nifios hasta las personas de tercera edad. Prueba de ello son los especticulos que, luego de 18 afios,

siguen en cartel como El Fulgor Argentino, Club social y deportivo del Grupo de teatro Catalinas Sur®’.

Asimismo, durante las vacaciones de invierno la cartelera portefia presenta numerosas propuestas para
nifios siendo las que a priori se visualizan como concentradoras de publico, aquellas generadas a partir
de programas televisivos, circunstancia que lleva a preguntarse sobre las caracteristicas y frecuencia del

publico adulto que lleva a sus nifios a consumir esa oferta.

6.4. Teatro independiente argentino. Su origen politico y nexo con nuevos
publicos

Con relacion al nacimiento en argentina del teatro alternativo o independiente, vale decir que a partir de
las vanguardias historicas surgidas en Europa en el siglo XX (Futurismo — Surrealismo — Dadaismo —
Expresionismo — Ultraismo), en 1930, en Buenos Aires surgen dos grupos literarios antagénicos. El
“grupo de Boedo”, integrado por artistas de vanguardia, se caracterizd por su impronta de tematica
social, sus ideas de izquierda y su deseo de vincularse con los sectores populares y en especial con el
movimiento obrero. Por su parte, el “grupo de Florida”, se identifica fundamentalmente con la busqueda
de innovaciones vanguardistas relacionadas con las formas, como el cuestionamiento a la métrica 'y a la
rima en la poesia y, aquellas surgidas del surrealismo, el dadaismo, el ultraismo, que ingresa a la
Argentina de la mano de Jorge Luis Borges, y en general todas las corrientes de vanguardia europeas de
la época.

Consideramos importante la referencia por cuanto en 1928, una nota periodistica anuncia el surgimiento

4 Grupo de teatro comunitario del barrio de La Boca nacido en el afio 1983. http://www.catalinasur.com.ar/index.php?lang=es
Recuperado el 18/09/2016
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del “movimiento de renovacion dramatica”, con Leonidas Barletta como secretario, dando comienzo asi
al TEA (Teatro Experimental de Arte). A finales de 1930, ubicado en las antipodas del teatro comercial,
emerge el Teatro del Pueblo, “agrupacion al servicio del arte”, cuya finalidad fue “realizar experiencias
de teatro para salvar al envilecido arte teatral y llevar a las masas al arte general, con el objeto de
propender a la elevacion espiritual de nuestro pueblo™”.

En 1931, Leonidas Barletta estrena en el Teatro del Pueblo un fragmento del capitulo uno (Los
humillados) de la novela “Los siete locos” de Roberto Arlt quien descubre en la dramaturgia teatral un
nuevo género con enormes posibilidades para su imaginacion y talento.

Barletta, introduce numerosos cambios a la escena portefia, sobre todo en su busqueda de nuevos
publicos, en especial aquellos provenientes de las clases obreras para lo cual instala un nuevo horario de
funcién coincidente con la salida de los obreros de sus trabajos y lo hace en una sala atipica y con
debate posterior a la funcion. En su libro “Nuevo y viejo teatro” (1960), explica sus motivaciones al
tiempo que analiza y compara el teatro independiente latinoamericano con el europeo. Para Barletta, el
teatro tiene una funcién politica indelegable por lo que es necesario hacerlo popular y terminar con el
lugar protagonico de la critica teatral. Para ello, crea medios de propaganda como revistas de difusion
del teatro independiente. En lo artistico, propuso trabajar con actores ignotos para tener mayor libertad
de expresion. En el campo de la produccion, Barletta peleaba por el lugar de centralidad del director
fundamentando su protagonismo en que con el poeta hay libro, con el actor hay representacion, con el
escenografo hay ambientacion pero sélo hay escena cuando hay director. De hecho, la historia del teatro
se construye a partir de la historia de la dramaturgia teatral ya que no hay registro de la escena. Hasta el
surgimiento del teatro independiente, los productores, duefios de las salas, eran también los duefios de
las obras.

Barletta es también conocido como el hombre de la campana ya que se colocaba en la puerta del teatro
agitando una gran campana de bronce mientras “invitaba a penetrar en el sucucho y asistir al espectaculo

4955

teatral que estaba por comenzar, por solo veinte centavos

Para contextualizar la variacion de los precios / mercado...etc. y deducir comportamientos por parte de
los espectadores en cuanto a si, por ejemplo, el precio puede ser una barrera de acceso, elaboramos un
cuadro que muestra la relacion de precios entre los diferentes circuitos en los albores del teatro

independiente y oficial en la CABA con su correlato en nuestros dias.

Como ya dijimos, con su ‘campana’ y programacioén de obras en horarios de salida laboral, Barletta
procurd acercar el teatro a las clases obreras y populares constituyendo asi nuevos publicos para esos

anos.

8 hitp://www.teatrodelpueblo.org.ar/historia/historia.htm Recuperado el 18/09/2016
4 Luis Ordaz en http://www.teatrodelpueblo.org.ar/dramaturgia/ordaz003.htm Recuperado el 18/09/2016
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Tabla N° 4 - Precios de los distintos los circuitos teatrales de la CABA (1937 y 2016).

Circuito teatral Valor de la entrada
CABA Alrededor de 1937 Setiembre 2016
CTAY $ 0,20.- (Teatro del Pueblo) $230.- (Teatro del Pueblo)
CTO”! $0,50.- $140.- (Teatro Reggio)
CTE $2,50.- $450.- (Multiteatro)
cTce | - $150.- (El galpon de Catalinas)

Fuente: Elaboracion propia a partir de Ordaz (1999) y diarios de la CABA.

Se advierte pues que, en los comienzos de lo que hoy denominamos CTA, el valor de las entradas
denota el caracter popular de las propuestas escénicas representando un 40% del valor de la entrada en
el CTO. Por su parte, el CTE ofrecia entradas con un costo del 400% por encima del valor de la entrada
del CTO.

En septiembre de 2016, los porcentajes son muy diferentes ya que, tomando como referencia el monto
inferior que corresponde al CTO, encontramos que las entradas en el CTA se ofrecen con un 61% mas y
las del CTE estan el el orden del 300% por encima.

Tomando sélo la variable del precio cabria preguntarse, entonces, si el teatro alternativo actual conserva
0 no, en su ideologia, los principios y valores sociales que propiciaron su fundacién. Entendemos que
no es asi y, como fue dicho, con algunas variantes en las casi 300 salas de la CABA, salvo excepciones,
la afluencia de publico se presenta como un problema sobre el que entendemos que se deberia

reflexionar en profundidad.

Ana Duran, una de las coordinadoras del PFE, respecto de su investigacion nos explica que el
“trabajo fue indagar acerca de los sentidos, las practicas y las dinamicas intersubjetivas, emocionales e
institucionales involucradas en el proceso de formacion de [...] estudiantes como espectadores de las artes
escénicas, que concurren por primera vez a una sala teatral, en el marco de la escuela publica. [Y agrega
que] la indagacion recortd el registro de esta experiencia en 4 grupos de alumnos/as, a lo largo de una
secuencia de tres salidas consecutivas a los espectaculos, entre agosto de 2013 y julio de 2014, junto al
seguimiento especifico de los relatos de 13 jovenes, entre chicos y chicas. [Finalmente, la observacion le
permitid concluir que los alumnos] pasaron de la subjetividad escolar a la subjetividad de ‘nuevo
espectador’ que esta atento a las consignas explicitas y no verbales que propone el acercamiento [...] al

ritual de las artes escénicas”. (2015: 144)

Y esta conclusion coincide con lo expuesto por Jean Caune que, con relaciéon al concepto de horizonte
de espera, expresa que “requiere del analisis de la cultura a través de una experiencia estética aprehendida por

los efectos sensibles e imaginarios [de ésta] sobre el destinatario”. (1999)

%0 Nota de redaccion: En 1930, con la fundacion del Teatro del Pueblo por Leonidas Barletta, se inicié el movimiento de teatro
independiente. En nuestro cuadro consignamos CTA al sélo efecto de no confundir al lector, habida cuenta de la clasificacion
oportunamente realizada.

3! Nota de redaccion: Surge a partir de 1935 con la creacién del Teatro Nacional de Comedia.
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Hemos hecho un breve recorrido que nos permite concluir que la cuestion de los publicos si bien no es
un tema novedoso, Barletta ya en los afios "30 implemento estrategias para convocarlos, sigue siendo un
tema que preocupa en general pero pareciera ocupar a un sector reducido.

Las sociedades se construyen de individuos que aportan y abrevan de ella cultura.

El mundo se ha transformado y mucho desde los tiempos de Barletta, claro estd. Las comunicaciones y
las relaciones de los individuos con su entorno se han modificado a partir de los avances de la ciencia y
la tecnologia. Por todo lo expresado hasta aqui es que consideramos que dado que la educacion y la
cultura son elementos esenciales para un verdadero desarrollo del individuo y la sociedad, el Estado
deberia observar que en determinadas tematicas, como lo es la construccién del capital cultural
subjetivo de los jovenes, capital que incluye formarlos como espectadores o publicos, el trabajo

coordinado de ambas areas seria un diferencial que consideramos necesario y urgente de ser abordado.
Los casos estudiados en el presente trabajo de investigacion son un aporte a la reflexion respecto de la

importancia del desarrollo de politicas cuya implementacion incidan en una mejora cultural de nuestra

sociedad, en general y en la formacion de publicos, en particular.
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7. Marco teorico

Iniciamos este capitulo con un breve marco histérico contextual de la institucionalidad cultural en
Argentina y Chile para luego poder describir sintéticamente la evolucion de dicha institucionalidad en
la CABA y en la ciudad de Santiago.

Cabe aclarar que, dado que no se trata de nuestro tema especifico, este apartado so6lo tiene la intencion
de contextualizar nuestro tema de estudio. Asimismo, reiteramos lo dicho en la introduccidén con
relacion a que dada la asimetria de informacion, una de las limitaciones del presente trabajo serd
visualizada en la supremacia de datos de Argentina y la CABA respecto de su correlacion con Chile y la

ciudad de Santiago.

7.1. Modelos de gestion cultural. Anglosajon y francés

Nos parece pertinente comenzar este apartado haciendo una muy breve descripcion de los modelos de
gestion cultural anglosajon y francés.

El modelo anglosajon es aquél que vinculamos a paises como Estados Unidos e Inglaterra donde se
observan grandes instituciones culturales y patrimoniales auténomas y privadas. Se caracteriza por la
presencia de los Consejos de las Artes. En el modelo francés, el Estado interviene con mayor
responsabilidad en la administraciéon y gestion del sector cultural, identificada por el control
centralizado de un Ministerio de Cultura.

Empero, en la actualidad, los modelos ‘puros’ fueron dando paso a una suerte de mezcla de ambos en

distintas proporciones que Mufioz (2016) denomina sistemas mixtos.

“Estos sistemas mixtos son también analizados por Madden (2009) que llama al modelo mixto ‘la tercera
via’. [...] En esta ‘tercera via’ existen elementos de ambas, lo que lleva a que estas posturas tengan que
dialogar y se deban relacionar con un Consejo de las Artes y con un Ministerio de Cultura aunque [...]
prevalezca una tendencia hacia una tradicion u otra, que puede expresarse en las politicas culturales, la
administracion y gestion, los fondos concursables, el ambito de accion, conceptualizacion de la cultura,

etc.”. (Mufioz, 2016: 67)

La politica cultural que propone el modelo anglosajon se orienta a fortalecer la actividad privada
otorgando al mercado un amplio abanico de posibilidades econémicas surgidas del sector cultural. Este
tipo de politicas tiende a estimular un tipo de produccién de alta cultura en detrimento de las

vanguardias que por lo general son criticas del status quo.

Por su parte, el modelo francés de politicas culturales se caracteriza por la accion sustancial del Estado
tanto en los aspectos legales, de administracién y gestion de la cultura como aquellos referidos a la

asignacion de fondos a los gobiernos nacionales, regionales y locales que implementan las politicas
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culturales. La responsabilidad del Estado radica en garantizar la igualdad de acceso y participacion de

los ciudadanos en la vida cultural.

Al respecto, Mufioz expresa:
“La relacion entre la cultura y el Estado es un vinculo que ha tenido bastantes discusiones en relacion al rol
que debe ejercer el Estado en materia de politicas culturales, el compromiso que tiene con la produccion de
bienes artisticos y culturales, la preservacion de la industria cultural propia y la creacion e impulso de leyes
que facilitan subsidios a actividades culturales. En este sentido, el caso francés es sin duda uno de los mas
emblematicos, no s6lo por el momento en que se implemento, sino por la influencia en el ordenamiento
politico y juridico que sigue vigente en la mayoria de los paises latinoamericanos y la fuerte presencia del

Estado en la esfera cultural”. (2016: 74)

Podria decirse que dada la estructura institucional en materia de cultura que ostentan, la Argentina se

ubicaria en el modelo francés mientras que Chile lo haria mas orientado al modelo anglosajon.

7.2. El contexto Argentino

El Estado lleva adelante su accion cultural a través de la gestion de instituciones y organismos
distribuidos en distintos sectores ministeriales. En la Argentina, estos organismos fueron modificando
su disefio institucional, pautas de funcionamiento y ambito de aplicaciéon conforme se fue modificando
la agenda politica en lo que a cultura se refiere. No obstante ello, a juzgar por la evolucion jerarquica
que la institucionalidad cultural ostenta, podriamos afirmar que la cultura ocupa un lugar importante en

la agenda gubernamental con un modelo de gestion conducente, como se ha dicho, al modelo Francés.

El sistema de gobierno argentino es federal lo que otorga a los gobiernos provinciales, a las
municipalidades y al gobierno de la ciudad auténoma de Buenos Aires una amplia independencia
formal que puede observarse en “materias tan disimiles como la cuestion tributaria, judicial, electoral,
previsional, asi como también en lo que atafie a los servicios sociales mas basicos como salud y educacion”™.
(2009: 06-07; 1977: 23)

Asi pues, cumplen diversas funciones relativas a la politica cultural y a la administraciéon de asuntos
culturales dentro de sus respectivos ambitos territoriales conforme lo que establezca cada constitucion
provincial respecto de las competencias exclusivas y/o concurrentes entre el estado provincial y los

estados locales.

A continuacion presentamos el siguiente cuadro que resume la evolucion institucional de la cultura

argentina.

2 Boletin Informativo del Laboratorio de Industrias Culturales. Afio 4 No 18 - Julio, 2009.

http://Www.Sinca.Gob.Ar/Archivos/Documentacion/Investigaciones/Click4-18-Institucionalidad Cultural.Pdf. Recuperado El
31/12/2016 y Harvey, E. 1977. La politica cultural en Argentina. UNESCO.
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Tabla N° 5 - Evolucion institucional de la cultura argentina.

Aiio Jerarquia institucional

Comision Nacional de Cultura® dependiente Departamento de

1933 Instruccion Publica del Ministerio de Justicia e Instruccion Publica.

1957 Direccion General de Cultura dependiente del Ministerio de Educacion
y Justicia.
Secretaria de Estado de Cultura y Educacion dependiente del

1968 o -, .
Ministerio de Educacion y Justicia.

1970 Creacion del Ministerio de Cultura y Educacion.

1970 Subsecretaria de Cultura — Ediciones Culturales Argentinas
dependiente del Ministerio de Cultura y Educacion.

1973 Secretaria de Cultura dependiente del Ministerio de Cultura y
Educacion.

1979

] » Secretaria de Cultura dependiente de Presidencia de la Nacion.
(durante la dictadura militar)

1983 Secretaria de Cultura dependiente del Ministerio de Educacion y

(regreso de la democracia) | Justicia.

1996 Secretaria de Cultura dependiente de Presidencia de la Nacion.

Subsecretaria de Cultura dependiente de la Secretaria de Cultura y

1999 Comunicacion de la Presidencia de la Nacion.
2002 Secretaria de Cultura dependiente de Presidencia de la Nacion.
2014 Ministerio de Cultura de la Nacion.

Fuente: Elaboracion propia a partir de las paginas web del SINCA) y del ME.

Como nota de color agregaremos que la Gaceta de Buenos Aires fue creada el 7 de junio de 1810 y la
primera Biblioteca Publica de Buenos Aires se inaugurd el 16 de marzo de 1812. Ambos eventos
podrian considerarse como las primeras medidas de politica cultural argentina atento que ambas fechas
son relevantes atin hoy (7 de junio es el Dia del Periodista y el 16 de marzo se recuerda como el
nacimiento de la actual Biblioteca Nacional). En 1870, se crea la CONABIP (Comisiéon Nacional de

Bibliotecas Populares).

Ya en la segunda mitad del siglo XX comienzan a surgir organismos que amplian y diversifican la
institucionalidad cultural. Por caso, en 1958 nacen el Fondo Nacional de las Artes (FNA) y el Instituto

Nacional de Cinematografia.

53 SINCA: “primer organismo del Estado Argentino que toma el nombre ‘cultura’ en su denominacion, segun consta en las
Memorias del Ministerio de Hacienda” (2009: 03)
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Dado que nuestro trabajo enfatiza en las artes escénicas, a continuacién haremos una breve sintesis

evolutiva de los organismos publicos cuya politica cultural las alcanza.

7.2.1. Fondo Nacional de las Artes: organismo pionero

El Fondo Nacional de las Artes (FNA) es un organismo autarquico que depende del actual Ministerio de
Cultura de la Nacion y fue creado el 3 de febrero de 1958 a través del Decreto-Ley Nro. 1224/58.
Conforme lo expresa en su pagina web, el FNA™ tiene por objetivo el financiamiento, estimulo y
proteccion de las actividades culturales de los artistas argentinos. Se posiciona como un inversor
estratégico que presta apoyo, promueve y fomenta las actividades artisticas, literarias y culturales de
todo el pais. Asi, el Fondo actua como un verdadero Banco Nacional de la Cultura ya que, a través de
préstamos, subsidios, becas y concursos ofrece un plan de beneficios para incentivar la creacion
artistica.

Consideramos importante destacar que el FNA nace “sin reconocer antecedentes legislativos nacionales o
extranjeros similares [...] atento a que el desarrollo adquirido por la actividad artistica nacional, indice de la
cultura del pueblo, que hace al prestigio de la Nacion, hacia necesario prestar la debida ayuda material a la misma
como obligacion impostergable de acrecentar el apoyo econdémico del Estado, integrando en tal caracter el sistema

financiero oficial a titulo de banco de la cultura”. (Harvey, E. 1977: 46)

7.2.2. Politicas culturales. Entre la norma y la praxis.

El 30 de enero de 1959 se promulga la Ley N° 14.800 que declara de interés nacional la actividad teatral
y establece que en los casos de demolicion de salas teatrales, el propietario de la finca tendra la
obligacion de construir en el nuevo edificio un ambiente teatral de caracteristicas semejantes a la sala

demolida.

El Boletin Informativo del Laboratorio de Industrias Culturales de julio 2009 destaca que en los afios
noventa para la mayoria de los estados latinoamericanos, el concepto de diversidad cultural alcanzaba

reconocimiento mientras que,

“[al mismo tiempo,] se vivia una profunda crisis econémica y la implantacion de un nuevo modelo
economico. El Consenso de Washington determind que el modelo econémico basado en la proteccion a la
industria habia perdido vigencia y, por lo tanto, debia reestructurarse el Estado y brindarle una mayor
libertad al mercado. Lo que parecia un avance en materia cultural chocaba con un conjunto de reformas
estatales encaminadas a disminuir y adelgazar el Estado en nombre de la libertad de mercado, a través de
las privatizaciones de las empresas y servicios publicos. Es decir, mientras que por un lado las

constituciones proclamaban la diversidad y la importancia de la cultura, por el otro, aquella

5% hitp://fnartes.gob.ar/institucional/ Recuperado 15/12/2016
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institucionalidad que debia garantizar el desarrollo cultural y hacer efectivo el principio de la diversidad y

de los derechos que de ella se derivan, se debilito cada vez mas”. (Mejia, 2004)55

Ana Wortman (2009) opina que
“es un rasgo de la democracia argentina denominada progresista de los afios ochenta en adelante, apoyar al
desarrollo cultural y adoptar una actitud activa e intervencionista en consonancia con la politica de los
organismos internacionales y de los procesos de integracion regional. Poniendo entre paréntesis los
neoliberales afios noventa, los politicos expresan su interés en relacion con el desarrollo cultural de los
grandes centros urbanos. A diferencia de décadas atras, ya no se percibe al campo cultural como algo

ajeno, secundario o marginal en los niveles de decision politica”. (2009: 01)

La autora aclara que existe
“un cierto sentido comuin que suele identificar los afios noventa con cierto desinterés publico por las
iniciativas culturales. Esta afirmacién suponemos deriva de la disminucion publica de los presupuestos

destinados a cultura”. (2009: 01)

A continuacidn, presentamos una sintesis del surgimiento de los organismos nacionales encargados de
implementar las politicas culturales. Podremos observar que durante los afios de la ultima dictadura
militar (1976 — 1983), no fue creado ninglin organismo del area salvo el Consejo Federal de Cultura y
Educacion mediante una Ley del afio 1979 que anula el funcionamiento del Consejo Federal de
Coordinacién Cultural, que habia sido creado en 1972. Dicha Ley no fue reglamentada hasta marzo de

1984, motivo por el cual dicho consejo no entr6 en funciones hasta ese entonces.

7.2.3. Sintesis evolutiva de los organismos nacionales en materia de Cultura

Consejo Federal de Cultura (CFC)

El 2 de febrero de 1972 se sanciona la Ley N° 19.473 que dispone la constitucion del Consejo Federal
de Coordinacion Cultural.

El 3 de agosto de 1979, durante el gobierno de facto, la Ley N° 22.047 establece la creacion del
Consejo Federal de Cultura y Educacion en sustitucion de los por entonces vigentes Consejo Federal de
Educacion (creado por Ley N° 19.682) y Consejo Federal de Coordinacion Cultural (Ley N°® 19.473).
Asimismo, el articulo 12° deroga las Leyes N° 19.473 y 19.682 antes mencionadas. La Ley N° 22.047
no fue reglamentada hasta el 29 de marzo de 1984, mediante el Decreto N° 943 dictado por el Dr. Raul

Alfonsin, presidente del primer gobierno democratico pos dictadura militar.

%5 Mejia, Juan Luis. “;Derechos sin Estado? Tres momentos de la institucionalidad cultural en América Latina”. En: Pensar
Iberoamérica No 7 - 2004. http://www.oei.es/pensariberoamerica/ric07a05.htm

En: Boletin Informativo del Laboratorio de Industrias Culturales. Afo 4 No 18 — Julio, 2009.
http://Www.Sinca.Gob.Ar/Archivos/Documentacion/Investigaciones/Click4-18-Institucionalidad Cultural.Pdf. Recuperado El
31/12/2016
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El 27 de diciembre de 2006 se promulga la Ley N° 26.206, Ley de Educacion Nacional. El articulo 116
de la misma crea el Consejo Federal de Educacion y el articulo 132 deroga, entre otras, la Ley N°
22.047 y su reglamentacion, Decreto N° 943/1984.

Recién en el afio 2008, el Consejo Federal de Cultura serd restituido mediante la declaracion del 11
Congreso Argentino de Cultura, realizado en la ciudad de San Miguel de Tucuman entre el 16 y el 19
de octubre de ese afio.

La citada Declaracion’, entre otros acuerdos expresa:

v" Crear el Consejo Federal de Cultura como marco estratégico para la propuesta, analisis y
discusion de politicas publicas federales e inclusivas en el ambito de la cultura. A estos fines,
asumimos el compromiso de elaborar un estatuto que regule el funcionamiento de dicho
organismo y que establezca sus modalidades operativas y financieras.

v Poner activamente en marcha el proceso de elaboracion y discusion de un anteproyecto de Ley
Federal de Cultura, cuyo texto preliminar serd redactado por la Secretaria de Cultura de la

Nacion para su posterior discusion.

El Consejo Federal de Cultura continia en funciones mientras que el Proyecto de Ley Federal de
Culturas enmarcado en el Decreto 1172/03 que propuso la elaboracion participativa de la ley, mediante
su debate plural y federal, fue elaborado durante 2015 y su redacciéon concluy6 a finales del mismo afio.
De acuerdo con la informaciéon que pudimos recabar, atin no fue presentado para su tratamiento en la
Comision de Cultura de la Camara de Diputados.
El sitio web actual del Consejo Federal de Cultura lo describe como un organismo interjurisdiccional,
consultivo, de concertacion, acuerdo y planificacion, que tiene como objeto asegurar la unidad y
articulacion de la politica cultural federal®’.
Instituto Nacional del Teatro (INT)
El 19 de marzo de 1997 se sanciona la Ley N° 24.800 (Ley Nacional del Teatro) que en su articulo 1°
establece que

“La actividad teatral, por su contribucion al afianzamiento de la cultura, sera objeto de la promocion y

apoyo del Estado Nacional”.

Y en su Articulo 7° crea el Instituto Nacional del Teatro como organismo rector de la promocion y
apoyo de la actividad teatral, y autoridad de aplicacion de la citada ley. Agrega que tendra autarquia
administrativa y funcionara en jurisdiccion de la Secretaria de Cultura de la Nacién™. (hoy Ministerio

de Cultura)

58 hitp://www.cfeultura.com.ar/index.php/portfolio_page/ii-congreso-de-cultura-declaracion-de-san-miguel-de-tucuman/
57 http://www.cfeultura.com.ar/index.php/el-consejo/
58 hitp://inteatro.gob.ar/Institucional/Leyes
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Instituto Nacional de la Musica (INAMU)59
El 28 de noviembre de 2012 se sanciona la Ley N° 26.801 que en su articulo 4° crea el Instituto
Nacional de la Musica en el ambito de la entonces Secretaria de Cultura de la Nacidén. Su objetivo es el

fomento, apoyo, preservacion y difusion de la actividad musical en general y la nacional en particular.

En el articulo 5° establece al INAMU, como ente publico no estatal que se rige por el estatuto y
reglamento interno que elabore el directorio y apruebe la asamblea federal y por las normas que le sean
aplicables conforme a su naturaleza juridica, objeto y funciones.

El principal financiamiento del INAMU proviene de la Ley N° 26.522, articulo 97, inciso G (2% de
todo lo recaudado por la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual).

En la constitucion del INAMU podemos observar con claridad la ‘tercera via’ de la que hablaba Mufioz
(2016) con referencia a la mixtura de los modelos anglosajon y francés que los tiempos presentes
parecieran ir imponiendo.

Al respecto, consideramos pertinente la reflexion publicada por el SINCA

“[...] la politica cultural trasciende la 6rbita de un ministerio o secretaria, resulta transversal a la totalidad
del gobierno, aunque puede ser pivotada, alimentada o promovida desde sitios especificos. Acaso la
responsabilidad del area estatal de cultura consista en una doble tarea: por un lado, aquella que la vincula a
la administracion de la infraestructura y la oferta cultural, y, por otro, aquella que la compromete en la

substanciacion de un destino cultural, en la construccidn de un sentido colectivo™. (2009: 02)

7.2.4. Sintesis evolutiva de los organismos de la CABA en materia de Cultura

En el afio 1994, la Convencion Constituyente reform6 la Constitucion de la Nacion Argentina y en su
articulo 129° establecio un régimen de gobierno auténomo para la Ciudad de Buenos Aires que esta
organizado a través de un Poder Ejecutivo, un Poder Legislativo y un Poder Judicial.

La CABA, por su magnitud y diversidad en la oferta cultural, responde a los requerimientos de la
imagen cultural nacional hacia el interior y el exterior de nuestro territorio y es considerada una de tres
ciudades con mayor desarrollo cultural junto con Nueva York y Londres.

El 23 de noviembre de 2006, la Legislatura de la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires sanciona la Ley
2.176, cuyo objeto es “Promover los derechos culturales previstos en el articulo 32% de la Constitucion

de la Ciudad de Buenos Aires, ordenar el marco legal y principios rectores de las politicas culturales”.

% hittps://inamu.gob.ar/index.php?sec=articulo&id=76

8 Art. 32: Garantiza la democracia cultural; asegura la libre expresion artistica y prohibe toda censura; facilita el acceso a los
bienes culturales; fomenta el desarrollo de las industrias culturales del pais; propicia el intercambio; ejerce la defensa activa del
idioma nacional; crea y preserva espacios; propicia la superacion de las barreras comunicacionales; impulsa la formacion
artistica y artesanal, promueve la capacitacion profesional de los agentes culturales; procura la calidad y jerarquia de las
producciones artisticas e incentiva la actividad de los artistas nacionales; protege y difunde las manifestaciones de la cultura
popular; contempla la participacion de los creadores y trabajadores y sus entidades, en el disefio y la evaluacion de las
politicas; protege y difunde su identidad pluralista y multiétnica y sus tradiciones.

Esta Constitucion garantiza la preservacion, recuperacion y difusion del patrimonio cultural, cualquiera sea su régimen juridico
y titularidad, la memoria y la historia de la ciudad y sus barrios.
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El nivel institucional de la cultura de la CABA fue el de Secretaria de Cultura hasta que el 23 de marzo
de 2006 la Ley N° 1.925 (Ley de Ministerios de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires) le otorga la

jerarquia de Ministerio de Cultura.

El Ministerio de Cultura de la CABA “disefia e implementa programas y politicas de interés comunitario,
orientados a la preservacién y promocion de la cultura en la Ciudad®”. De él dependen numerosos espacios
culturales entre los que se encuentran el Complejo Teatral de Buenos Aires (CTBA), el Teatro Colon, el
Centro Cultural San Martin, el Centro Cultural Recoleta, Polo Circo, el Planetario, la Usina del Arte, los
Museos de la Ciudad, Bibliotecas y 36 Centros Culturales Barriales.

Asimismo, produce muchos Festivales entre los que descaremos el Festival Internacional de Teatro
(FIBA), el Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI), el Festival Buenos

Aires Danza Contemporanea (Danza BA) y el Festival y Mundial de Tango BA, entre otros.

A continuacién, presentamos una descripcion sintética de las instituciones que implementan las

politicas culturales de fomento® en la CABA que se vinculan con nuestro objeto de estudio.

Instituto para la Proteccion y Fomento de la Actividad Teatral No Oficial de la Ciudad.
Proteatro®
El 25 de febrero de 1999, la Legislatura de la Ciudad sanciona la Ley N°® 156/99 que crea el Régimen de
Concertacion para la Actividad Teatral No Oficial (Grupos Estables, Eventuales y Salas teatrales no
oficiales). Dicha Ley fue reglamentada por el Decreto N° 845/00 que también crea en el &mbito de la
entonces Secretaria de Cultura, el Instituto para la Proteccion y Fomento de la Actividad Teatral No
Oficial de la Ciudad de Buenos Aires, Proteatro.
El 29 de noviembre de 2008, la Ley N° 2.945/08 modifica la Ley N° 156/99 destacandose el articulo 1°
que establece como objeto el proteger, propiciar y fomentar el teatro de la Ciudad de Buenos Aires y el
articulo 11° que establece un presupuesto anual no inferior a tres millones (3.000.000) de unidades fijas
(anteriormente era de un millon (1.000.000) de unidades fijas).
El 11 de diciembre de 2014, la Ley N° 5.227/2014, cuyo objeto es la proteccion, promocion y difusion
del Teatro Comunitario en el ambito de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, modifica el articulo 5°
incorporando como inciso e) a los Grupos de Teatro Comunitario.
Los beneficiarios son:

v' Salas teatrales.

v Grupos estables, eventuales y comunitarios.

v’ Proyectos especiales (investigacion, eventos, publicaciones, etc.).

81 http://www.buenosaires.gob.ar/cultura Recuperado el 31/12/2016

62 Nota de redaccion: Aclaramos que a estos organismos so6lo pueden aplicar personas fisicas o juridicas con domicilio en la
CABA.

8 http://www.buenosaires.gob.ar/proteatro Recuperado el 31/12/2016
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Instituto para el Fomento de la Actividad de la Danza No Oficial de la Ciudad de Buenos Aires.
Prodanza®
El 17 de febrero de 2000, la Legislatura de la Ciudad sanciona la Ley N° 340/2000 que crea el Régimen
de Fomento para la Actividad de la Danza No Oficial de la Ciudad de Buenos Aires con el objeto de
propiciar, fomentar y proteger en el dmbito de la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires el desarrollo
escénico de la Danza y apoyar la creacion y reposicion coreogréfica.
Los beneficiarios son:

v" Compaiiias y grupos estables de danza.

v Elencos o Coreografos con proyectos puntuales.

v' Salas teatrales no oficiales, espacios no convencionales o experimentales.

v

Entidades o Asociaciones Culturales (con personeria juridica).

Fondo Metropolitano de la Cultura, las Artes y las Ciencias®
El 10 de junio de 2004, el Jefe de Gobierno, mediante Decreto N° 1.020/2004, aprueba el Programa de
Fomento Metropolitano de la Cultura, las Artes y las Ciencias de la Ciudad de Buenos Aires, cuya meta
es contribuir econémica y financieramente a la concrecion y sostenimiento de proyectos, programas o
actividades vinculadas con el desarrollo y difusion de la cultura, las artes y las ciencias en sus diversas
manifestaciones.
Es un programa que tiene por objetivo el financiamiento total o parcial de proyectos, programas,
actividades e iniciativas de fomento, ejecucion, difusion y conservacion de las artes, las ciencias, el
patrimonio cultural en sus diversas manifestaciones y la infraestructura cultural.
Las lineas de subsidios son:
v Preservacion y Fomento de Espacios Culturales.
v' Patrimonio Cultural (Restauracion de Bienes Muebles, Restauracion de Bienes Inmuebles,
Colecciones, Investigaciones y Publicaciones).
v Cooperacion e Intercambio Cultural.
v Creadores (literatura, artes visuales, musica, ciencia, teatro, danza).
v Fomento de Proyectos Socio-Culturales para la Inclusion (Emprendimientos,
Microemprendimientos).

v Audiovisuales (Largometrajes, Cortometrajes, Estrenos).

Régimen de Promocion Cultural (Mecenazgo)66

El 14 de diciembre de 2006, la Legislatura de la Ciudad sanciona la Ley N° 2.264/2006, (modificada
por la Ley N° 4.093 y la Ley N° 4.785) que crea el Régimen de Promocion Cultural de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires destinado a estimular e incentivar la participacion privada en el

financiamiento de proyectos culturales.

% http://www.buenosaires.gob.ar/prodanza Recuperado el 31/12/2016
8 http://www.buenosaires.gob.ar/cultura/fondometropolitano Recuperado el 31/12/2016
% http://www.buenosaires.gob.ar/cultura/mecenazgo Recuperado el 31/12/2016
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El 25 de junio de 2007 fue reglamentada mediante el Decreto N° 886-GCBA-2007 pero el inicio del
funcionamiento del Consejo de Promociéon Cultural (articulos 6°, 7° y 9° de la Ley N° 2.264/2006) no
serd hasta el 2 de marzo de 2009 mediante la Resolucion N° 487/2009 de Ministerio de Cultura de la
CABA.

La Ley N° 2.264/2006 establece que el monto total anual asignable al Régimen de Promocion Cultural
serd del 1,10 % del total percibido por el GCBA en concepto del Impuesto sobre los Ingresos Brutos

(IIBB).

Los proyectos culturales deben ser sin fines de lucro y estar relacionados con la investigacion,
capacitacion, difusion, creacion y produccion en las diferentes areas del arte y la cultura.

Los contribuyentes de IIBB que apoyen financieramente proyectos culturales aprobados por el Consejo
de Promocion Cultural de la CABA podran afectar hasta el 10% de la respectiva determinacion anual
del ejercicio anterior al aporte. Los llamados pequefios contribuyentes®’ pueden aportar el total de su
obligacion anual.

Los aportes podran ser realizados en calidad de Patrocinadores o de Benefactores.

Los patrocinadores relacionan su imagen o la de sus productos con el proyecto patrocinado o requieren
algun tipo de contraprestacion. El 50% del monto de los financiamientos efectuados por los
patrocinadores se considera como un pago a cuenta de IIBB correspondiente al ejercicio de su
efectivizacion.

Los benefactores lo hacen sin relacionar su imagen, ni exigir contraprestacion de ningun tipo por su
aporte. E1 100% del monto de los financiamientos efectuados por los benefactores se considera como un

pago a cuenta del IIBB correspondiente al ejercicio de su efectivizacion.

El 1 de noviembre de 2012 se crea el Distrito de las Artes®™ con beneficios impositivos para la
prestacion y comercializacion de bienes y servicios culturales. Hacemos aqui solo la mencion dado que
la normativa que lo impulsa incorpora modificaciones al Régimen de Promocion Cultural en los
porcentajes de aporte de patrocinadores y benefactores de proyectos realizados en dicho Distrito.

.. .. 69
Asimismo, establece disciplinas en el marco de las cuales pueden presentarse los proyectos’ .

Régimen de Concertacién para la Actividad Musical. BA Misica”®
En 19 de marzo de 2009, la Legislatura de la Ciudad sanciona la Ley N° 3.022/2009 que aprueba el

Régimen de Concertacién para la Actividad Musical No dependiente del Ambito Oficial de la Ciudad

87 http://www.agip.gob.ar/normativa/leyes/2004/ley nro 1477 04 (recuperada el 30/12/2016)

88 http://www.buenosaires.gob.ar/sites/gcaba/files/2_- ley no 4353 modificada por ley 4825 ver capitulo v.pdf (recuperada
el 30/12/2016)

% Nota de redaccion: Artes audiovisuales y arte digital; Danza; Teatro; Circo, murga, mimica y afines; Literatura; Artes
visuales; Artesanias y arte popular, Diseflo; Musica académica; Musica popular; Patrimonio cultural; Publicaciones, radio,
television y sitios de Internet con contenido artistico y cultural.

" http://www.buenosaires.gob.ar/cultura/bamusica Recuperado el 30/12/2016
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Auténoma de Buenos Aires, con el objeto de proteger, propiciar y fomentar la actividad musical en vivo
en todos sus géneros.

Fomenta la circulacién de musica en vivo mediante el otorgamiento de subsidios y exenciones
impositivas a musicos y clubes de musica en vivo en los que se desarrolla la actividad musical. Los

beneficiarios son: Grupos estables; Musicos solistas y Clubes de musica.

Tabla N° 6 - Organismos de fomento a las artes escénicas en la CABA.

Aio Normativa Institucion

1999 Ley N° 156/99 Instituto para la Proteccion y Fomento de la Actividad Teatral No
Oficial de la Ciudad. Proteatro.

2000 Ley N° 340/2000 Instituto para el Fomento de la Actividad de la Danza no Oficial de
la Ciudad de Buenos Aires. Prodanza.

2004 Decreto N° 1020/2004 Fondo Metropolitano de la Cultura, las Artes y las Ciencias.

2006 Ley N°2264/2006, (modific. Régimen de Promocién Cultural (Mecenazgo).
por Leyes N° 4093 y N° 4785

2009 Ley N° 3022/2009 Régimen de Concertacion para la Actividad Musical. BA Musica.

Fuente: Elaboracion propia a partir de la pagina del GCBA.

7.3. El contexto Chileno

La Republica de Chile se rige bajo un gobierno de corte democratico con delimitacion e independencia
de los tres poderes del Estado (Ejecutivo, Legislativo y Judicial).

La Constitucion Politica data de 1980, sin embargo algunas Leyes le han introducido reformas. El 17 de
septiembre de 2005 se dict6 el Decreto Supremo N° 100 que fija el texto refundido, coordinado y
sistematizado de la constitucion politica de la republica de Chile’'. Asimismo, establece que el pais
corresponde a un estado unitario’, cuya administracién es funcional y territorialmente descentralizada o

desconcentrada.

Consideramos importante aportar datos con relaciéon al funcionamiento y administracion de los
diferentes niveles de gobierno dada la similitud en denominacién pero diferencia con relacién de su

dependencia jerarquica respecto de la conformaciéon Argentina.

7.3.1. Estructura gubernamental en Chile
El régimen politico del pais trasandino es presidencialista y su territorio se divide actualmente en quince
(15) regiones, que a su vez se subdividen en cincuenta y cuatro (54) provincias. Para los efectos de la

administracion local, las provincias se subdividen en trescientas cuarenta y seis (346) comunas.

" http://www.leychile.cl/Navegar?idNorma=242302 Recuperado el 30/12/2016
™ Ley N° 20.050 (Reforma Constitucional del 26/08/2005). Articulo 3°. El Estado de Chile es unitario. La administracién del
Estado sera funcional y territorialmente descentralizada, o desconcentrada en su caso, de conformidad a la ley.
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Conforme lo establece la Constitucion Politica, los organos del Estado deben promover el
fortalecimiento de la regionalizacion del pais y el desarrollo equitativo y solidario entre las regiones,
provincias y comunas del territorio nacional.

El Sistema de Gobierno y Administracion Regional, se estructura de la siguiente forma:

v Gobierno Regional: ejercido por un Intendente, en su calidad de representante del Presidente de
la Republica. La administracion de la region corresponde al Gobierno Regional, compuesto por
el Intendente como organo ejecutivo y el Consejo Regional, como o6rgano resolutivo,
nominativo y fiscalizador de aquél. Las funciones de administracion son apoyadas por las
Secretarias Regionales Ministeriales, 6rganos desconcentrados de los Ministerios, subordinados
a nivel regional al Intendente.

v Gobierno Provincial: ejercido por un Gobernador, nombrado por el Presidente y subordinado al
Intendente. Su administracion también compete a aquél como oOrgano desconcentrado del
Intendente, en cuanto ejecutivo del Gobierno Regional. También existe como instancia de
representacion consultiva el Consejo Econdmico y Social Provincial, presidido por el
Gobernador.

v Gobierno Comunal: corresponde a las municipalidades que representan la descentralizacion del
poder central. Su autoridad superior es el Alcalde quien tienen diversas tareas a su cargo, desde
el aseo comunal y los programas de desarrollo social para sus habitantes, hasta los servicios
basicos de salud y educacion primaria y secundaria. Los Alcaldes también presiden el Consejo
Econémico y Social Comunal (CESCO) que, integrado por representantes de las actividades y
organizaciones comunales mas importantes, funcionan como un o6rgano resolutivo, nominativo

y fiscalizador.

Nuestro trabajo estudia, como se ha dicho, el caso del Centro Cultural Gabriela Mistral — GAM que,
geograficamente y conforme la descripcion territorial efectuada, se emplaza en la Region Metropolitana
de Santiago (RM N° XIII), Capital Regional Santiago, Provincia de Santiago, Capital Provincial

Santiago, Comuna de Santiago. Cabe aclarar que la ciudad de Santiago estd compuesta por 36 comunas.

La literatura nos aporta que en las décadas previas los afos setenta, la organizacion politica y social de
Chile estuvo caracterizada por el protagénico papel que desempend el Estado. En el plano cultural, la
gestion estatal estuvo fuertemente vinculada a la idea de desarrollo de la sociedad, anclado en lo
econdomico y lo social con un modelo integrado de cultura y desarrollo. Es decir, se trataba de un
modelo donde a mayor desarrollo econdmico y social se corresponderia mayor desarrollo de la cultura.
En este contexto, las politicas culturales eran vistas como una extension de las socioecondémicas y
estaban al servicio del desarrollo global del pais. De este modo, la principal promocién que realizaba el
Estado era en relacién a los servicios de educacion y difusion de valores culturales homogéneos

tendientes a generar una idea de nacion.
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Durante la dictadura, segin lo expresa Bastias Sekulovic (2008), el modelo neoliberal, desplaza la
cultura desde el ambito politico al econdmico. Se producen asi, “los primeros acercamientos de la cultura y
el mercado, proceso que implica el nacimiento de circuitos de comercializacion de las obras, diversificacion de la

produccidn para satisfacer demandas segmentadas, el uso generalizado de la publicidad, etc.” (2008: 18)

Por su parte Antoine (2013) enfatiza
“El predominio de politicas econdémicas de corte neoliberal que se fueron imponiendo paulatinamente en la
conformacion del modelo econdomico chileno desde fines de los setenta, supuso una paulatina disminucioén
de los subsidios directos hacia el sector cultural, [...] poniendo en evidencia, una vez mas, que las Politicas
Culturales no son independientes de la existencia de otras politicas influyentes, como suelen serlo las

politicas tributarias o de hacienda”. (2013: 05)

Con relacién a la evolucion de las politicas culturales impulsadas por el Estado, la normativa especifica
para los diferentes programas y/o disciplinas fue el mecanismo utilizado hasta los afios noventa. Al
respecto, Antoine” (2013) expresa que si bien no existe un tratamiento conjunto, “tradicionalmente el
Estado ha manifestado una actitud activa en materias de politica cultural, asumiendo en el transcurso de la historia

nacional, el deber de velar por el desarrollo cultural del pais™. (2013: 17)

A partir del retorno a la democracia, a principios de los noventa, el tema de la cultura vuelve a ser parte
de la agenda de gobierno. Prueba de ello es la sancidon de la Ley N° 18.956, promulgada el 22 de febrero
de 1990, que reestructura el Ministerio de Educacion Publica y, en su articulo 9°, crea la Division de
Extension Cultural y detalla las competencias de la misma. Asimismo, se crearon fondos de incentivo,
dotacion de infraestructura cultural y focalizacion en el ptiblico como una forma de ampliar la difusion

y acceso a las creaciones artisticas y culturales.

Antoine lo describe de la siguiente manera
“El retorno a la democracia en Chile en 1990, sin embargo, pondria un acento renovado a la presencia
estatal en lo cultural. Los gobiernos democraticos disefiaron, a su vez, su propia estrategia de intervencion
estatal en la Cultura, guiados por algunos criterios basicos. Entre ellos el garantizar la libertad de creacion
y de expresion; aceptar la autonomia de los procesos culturales frente al Estado; favorecer la equidad en el
acceso a la cultura; estimular la participacion de todos los sectores en la vida cultural; reconocer (factica y
legalmente) la diversidad de culturas y de identidades étnicas dentro del pais; fomentar la descentralizacion
en la produccidn y gestion culturales y cumplir con el deber del Estado de proteger y difundir el patrimonio

fisico y espiritual de la Nacion™. (2013: 5)

Recuperada la democracia, la intervencion se centré en disefar e implementar instrumentos de

" Se recomienda la lectura del trabajo de recopilacién de normativa realizado por el autor, disponible en
http://quadernsanimacio.net/ ANTERIORES/diecisiete/pdfs/Doscuestiones.pdf (2013: 36 - 58) Recuperado 30/12/2016
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incentivo y fomento a la produccion artistica en aras de recomponer el &mbito publico para la creacion y

la cultura. Para ello, la gestion establecid objetivos orientados al fomento a la creacion y extension

cultural, creacion de espacios e iniciativas culturales y proposicion de leyes y normas juridicas para el

sector. (Bastias Sekulovic, 2008)

Como se ha dicho, la institucionalidad cultural chilena se ubica bajo la orbita del Ministerio de

Educacion (MINEDUC) del cual dependen tres organismos:

Consejo de Monumentos Nacionales (CMN)™*: es un organismo técnico del Estado que desde
su creacion en 1925, se encarga de la proteccion y cuidado del patrimonio cultural y natural de
cardcter monumental, velando por su identificacion, proteccion oficial, supervision,
conservacion y puesta en valor, potenciando su aporte a la identidad y al desarrollo humano.
Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM)”: es un organismo publico que posee
personeria juridica y patrimonio propio. Fue creada el 18 de noviembre de 1929 por el Decreto
Ley N° 5.200. Su mision es promover el conocimiento, creacion, recreacion y apropiacion
permanente del patrimonio cultural y la memoria colectiva del pais, para contribuir a la
construccion de identidades, al desarrollo de las personas, al de la comunidad nacional y su
insercion internacional.

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA)’®: creado por la Ley 19.891, es el 6rgano

del Estado encargado de implementar las politicas publicas para el desarrollo cultural.

Tabla N° 7 - Dependencia institucional del CNCA

DIBAM

Fuente: Muioz, S. (2016)

Dada su relevancia institucional y vinculacién con nuestro trabajo, ampliamos informacion del Consejo

™ http://www.monumentos.cl/consejo/606/w3-propertyname-544.html Recuperado 30/12/2016

75 http://www.dibam.cl/614/w3-propertyvalue-37905.html Recuperado 30/12/2016

78 http://www.cultura.gob.cl/institucion/quienessomos/ Recuperado 30/12/2016
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Nacional de la Cultura y las Artes cuya mision es promover un desarrollo cultural armoénico, pluralista y
equitativo entre los habitantes del pais, a través del fomento y difusion de la creacion artistica nacional;
asi como de la preservacion, promocién y difusion del patrimonio cultural chileno, adoptando
iniciativas publicas que estimulen una participacion activa de la ciudadania en el logro de tales fines.

Estd encabezado por el Ministro Presidente del Consejo de la Cultura y las Artes y cuenta con una

Subdireccion Nacional cuya funcion fundamental es supervisar las actividades administrativas.

Arturo Navarro (2006) aclara que el Presidente del Consejo pasa a tener las obligaciones establecidas
por la Constitucion para los Ministros de Estado, es decir, ser colaboradores directos e inmediatos del

Presidente de la Republica.

El CNCA es un servicio publico autébnomo, descentralizado y territorialmente desconcentrado y posee

personeria juridica. Al respecto, Navarro precisa

“La personalidad juridica propia que caracteriza a los servicios publicos descentralizados implica [...] que
la representacion judicial y extrajudicial de los mismos se encuentra radicada en sus jefes superiores,

condicidn que en la especie se reconoce al Presidente del Consejo”. (2006: 128)

Por su parte, Mufioz agrega que para la creacion del CNCA
“se fusionaron organismos estatales que se encargaban de la cultura en diferentes ministerios los cuales
son: la Division Cultural del MINEDUC, el Departamento de Cultura del Ministerio Secretaria General de

Gobierno y la Secretaria del Comité Calificador de Donaciones privadas™. (2016: 58)

El Consejo de la Cultura y las Artes est4 integrado por tres Consejos’’:
- Consejo Nacional del Libro y la Lectura: creado en 1993 por la Ley N° 19.227 que también
cre6 el Fondo Nacional del Libro y la Lectura, reglamentado por el Decreto N° 587/1993.
- Consejo de Fomento de la Musica Nacional: creado en 2004 por la Ley N° 19.928 que también
cre6 el Premio a la Musica Nacional "Presidente de la Republica” y el Fondo de Fomento de la
Misica Nacional, reglamentado por Decreto N° 187/2004.
- Consejo del Arte y la Industria Audiovisual: creado en 2004 por la Ley N° 19.981 que también

cre6 el Fondo de Fomento Audiovisual, reglamentado por Decreto N° 151/2005.

"7 Nota de redaccién: No ampliaremos por cuanto, dada la especificidad de los Consejos, no resulta sustancial para nuestro
trabajo.
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Tabla N° 8 - Estructura del CNCA.

————{  MINEDUC

CNCA
DIBAM

| 1
‘ CNLL] | CAIA] [CFMN I

CMN

Fuente: Observatorio Politicas Culturales’

El CNCA fue creado como una cartera mas de gobierno sobre la base de una estructura participativa
que supuso forjar un discurso publico en relacion al desarrollo artistico y cultural del pais. En esa linea,
su primer directorio elabord en 2005 el documento Chile quiere mds cultura. Definiciones de Politica
Cultural 2005-2010 con el objetivo de establecer el marco de prioridades para la implementacion de

proyectos y programas de diferentes iniciativas.

Al respecto, Antoine (2013) amplia
“Con la creacion en 2003 del Consejo Nacional de la Cultura, el gobierno de Ricardo Lagos pretendid
asegurar una coordinacion permanente entre todos aquellos organismos del Estado Chileno que tenian
ascendencia en materias culturales. En el plano de las Politicas Culturales, [...] el documento ‘Chile Quiere
mas Cultura’ que propuso las definiciones de politica cultural para el periodo 2005-2010 y fuera el fruto de
un esfuerzo colectivo encabezado por el directorio nacional del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes

(CNCA)”. (2013: 6)

El documento habla de politica de Estado en cultura, ya que por un lado declara en uno de sus
principios el rol insustituible y deber del Estado y, por otro sostiene que las prioridades e iniciativas que
en el documento se indican escapan a las competencias exclusivas del CNCA.

Cabe destacar que la mayoria de los nueve principios ponen énfasis en la participacion, acceso y goce
del arte y la cultura por parte de toda la poblacion. Asimismo, destacan que el papel del Estado esta en
la creacion y promocion de las mejores condiciones posibles para que las expresiones artisticas y las
manifestaciones culturales puedan surgir, difundirse y ser apreciadas por el publico libre y

espontaneamente’”.

"8 hitp://www.observatoriopoliticasculturales.cl/OPC/cfijo/institucionalidad-cultural/ Recuperado el 07/01/2017
7 http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2012/03/Chile-Quiere-Mas-Cultura.-Definiciones-de-Pol%C3%ADtica-
Cultural-2005-2010.pdf Recuperado el 30/12/2016
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Luego, el autor completa diciendo que en marzo de 2010
“[...] a la administracion de Sebastidn Pifiera le correspondi6 definir los lineamientos de la Politica
Cultural para el periodo 2011-2016. [Asi pues,], el CNCA present6 en su oportunidad el actual compendio
que rige las politicas culturales del pais ordenadas en torno a tres ejes, 14 objetivos y 120 medidas

especificas, estrategias o propositos”. (2013: 6)

Sin embargo, pareciera que la creacion del CNCA no ha colmado las expectativas en lo referente a los
limites y ambitos de la intervencion del Estado en cuestiones culturales. Segiin Antoine, el problema
mas relevante radica en que no existe una opiniéon publica informada que asegure, “por una parte, ciertos
consensos minimos sobre lo que ha de pedirsele a cada actor involucrado, y por otra, el reconocimiento de que las

decisiones en este ambito suponen un manejo conceptual que supere los ideologismos”. (2013: 13)

En 2013, una década después de haber sido creado el CNCA, el ex presidente Sebastidn Pifiera presenta
el proyecto de Ley para la creacion del Ministerio de Cultura que “acogera tres entidades publicas
dedicadas al fomento de la Cultura que estan actualmente dispersas: el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA), la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM) y el Consejo de Monumentos Nacionales
(CMN)”. (Mufioz, 2016: 16)

El proyecto original fue modificado destacdndose que la denominacion serd la de Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio y que el 2 de agosto de 2016 una vez aprobado por la Cédmara de

. .. . 80
Diputados el proyecto fue remitido a la Camara de Senadores™ .
A continuacion presentamos algunos cuadros que, en resumen, dan cuenta de lo antedicho. Cabe aclarar
que solo incluimos la legislacion en materia de cultura que consideramos vinculante con nuestro objeto

de estudio.

Tabla N° 9 - Institucionalidad cultural chilena

Afio Jerarquia institucional

1990 Division de Extension Cultural dependiente del Ministerio de Educacion
Publica.

2003 Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

2013 Proyecto de Ley Ministerio de Cultura.

2016 Proyecto de Ley Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio (2 de
agosto pasa al Senado).

Fuente: Elaboracion propia a partir de los sitios web de la Biblioteca del Congreso Nacional Chileno y del CNCA.

Algunas leyes merecen ser destacadas como la Ley N°18.985 que, conocida como Ley Valdés o Ley de

8 http://www.cultura.gob.cl/proyecto-ley-ministerio/ Recuperado el 07/01/2017
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Donaciones Culturales (LDC) fue sancionada en 1990. Se trata de un mecanismo mixto que estimula el
aporte del Estado de Chile y de los contribuyentes a proyectos culturales de instituciones sin fines de
lucro, mediante un crédito sobre el Impuesto a la Renta y sobre el Impuesto Global Complementario de
empresas y personas naturales, respectivamente. Las donaciones pueden realizarse en dinero y en
especies, tanto materiales como inmateriales (prestacion de servicios, por ejemplo). Las donaciones en

: 81
especies no quedan gravadas con IVA

Al respecto de los mecanismos de incentivo propiciados por esta ley, Antoine destaca
“el importante rol que la empresa privada fue asumiendo en el financiamiento de la cultura chilena que, en
conjunto con el gobierno, inauguraron una serie de espacios para el desarrollo cultural del pais, tales como

el Centro Cultural Estacion Mapocho, Balmaceda 1215, el Museo Artequin, entre otros”. (2011: 25)

Por otra parte, la Ley N° 17.236 que fue sancionada en 1969, aprueba normas que favorecen el ejercicio
y difusion de las artes y del patrimonio cultural de la nacidén chilena. Establece que los edificios y
espacios publicos debian ornamentarse gradualmente con obras de arte siendo competencia del
Ministerio de Educacion y de la Comision, cuyo reglamento y nombre “Nemesio Antunez”, fue

aprobada por Decreto Supremo N° 915, del 30 de noviembre de 1994. (2011: 23)

7.3.2. Normativa destacada a los fines de este trabajo

Tabla N° 10 - Normativa chilena aplicada a nuestro trabajo

Aiio Normativa Objeto
1990 Ley N° 18.985 y modif. | LDC: Fija normas de donaciones con fines culturales.
2001 Ley 19.721 Pone a disposicion de la cultura nuevas fuentes de financiamiento junto

con encaminar a asegurar un acceso regulado y equitativo a las mismas,

2003 Ley 19.885 para beneficiar a la mas amplia gama de disciplinas, actividades, bienes

2009 Ley 20.316 y proyectos artistico-culturales.

1969 Ley N° 17.236 Aprueba normas que favorecen el ejercicio y difusion de las artes y
establece que el Ministerio de Educacion decidira sobre la base del
previo informe de una Comision.

1995 Decreto N° 915

Reglamenta el funcionamiento de la Comision establecida en el inciso 2°
del articulo 6° de la Ley N° 17.236 denominandola Comision "Nemesio
Anttnez".

La Comision tiene por objeto elaborar los informes que permitan al
Ministerio de Educacion determinar los edificios publicos que deban
ornamentarse gradualmente con obras de arte, y presentar, para la
calificacion de dicho Ministerio, las obras de arte para cada lugar, a fin
que éste las acepte o rechace. La Direccion de Arquitectura del
Ministerio de Obras Publicas actuard como su organismo técnico asesor.

Fuente: Elaboracion propia a partir de (Antoine & Brablec, 2011)"

81 hitp://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2013/08/rc-presentacion-donaciones-culturales-2-oscar-aguero.pdf
Recuperado el 07/01/2017

8 Antoine F., C. y Brablec S., D. (2011). Politicas culturales: la accion del Estado y la sociedad de oportunidades. Publicacion
Libertad y Desarrollo Nro. 125 de Noviembre 2011. Recuperado el 07/01/2017
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Conforme destaca la publicacion Cultura en Red del CNCA (2014)® el Estado realizé entre 2003 y
2013 una importante inversion para dotar de infraestructura cultural de calidad a todas las regiones del
pais, sobre todo a partir de la creacion, en 2007, del programa de Centros Culturales en comunas de mas
de 50 mil habitantes lo que equivale a que mas de dos tercios de la poblacion pudo beneficiarse de estos
espacios y participar en su programacion. (Antoine & Brablec, 2011)

Observamos que en la Comuna de Santiago, entre 2007 y 2012, se crearon cinco de los 13 Centros

Culturales®.

Tabla N° 11 - Normativa de Fomento a las artes escénicas en Chile.

Aiio Normativa Objeto

2003 Ley N° 19.891 Creacion del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y del Fondo
Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes (FONDART) con el fin
de apoyar el desarrollo de las artes y la difusion de la cultura,
contribuir a conservar, incrementar y poner al alcance de las personas
el patrimonio cultural de la Nacion, promover la participacion de
éstas en la vida cultural del pais junto con financiar proyectos de
creacion, produccion, formacion, conservacion, recuperacion,
investigacion y difusion artistica.

2003 Decreto N° 336 Reglamento sobre el nombramiento de los integrantes del Directorio,
del Comité Consultivo Nacional, de los Consejos Regionales y de los
Comités Consultivos Regionales del Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes, junto con la especificacion de sus funciones.

2004 Decreto N° 65 Regula el funcionamiento del Fondo Nacional de Desarrollo Cultural
y las Artes (FONDART), que tendra por objeto financiar total o
parcialmente proyectos, programas, actividades y medidas de
fomento, ejecucion, difusion y conservacion de las artes y el
patrimonio cultural en sus diversas modalidades y manifestaciones.

2011 Programa de Busca apoyar la gestion de organizaciones culturales privadas sin
fortalecimiento de fines de lucro, en las areas de artes visuales, fotografia, teatro, danza,
las organizaciones artes circenses, musica, cine, artesania, folclore, patrimonio material e

culturales (CNCA) | inmaterial, gestion cultural, culturas de pueblos originarios, desarrollo
cultural local, entre otras, que consideren la generacion de bienes y
servicios culturales, y cuyos objetivos coincidan con las prioridades y
estrategias de la politica cultural del CNCA.

Fuente: Elaboracion propia a partir de (Antoine & Brablec, 2011)

8 http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2014/03/libro-cultura-en-red.pdf Recuperado el 07/01/2017
8 Ver Anexo X.
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Tabla N° 12 - Evolucién normativa en Argentina y Chile®
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Fuente: Elaboracion propia. ARGENTINA - CHILE

Hasta aqui hemos presentado el contexto argentino y chileno en cuanto a sus politicas culturales, en
particular aquellas que alcanzan a la difusién y fomento de las artes escénicas. En el siguiente apartado
(7.4.) profundizaremos en las definiciones del concepto de politica cultural en general y su vinculacion
con las areas de la educacion y del desarrollo. Asimismo, retomando las politicas de fomento y

financiamiento en la CABA y Santiago, nos ocuparemos de observar las semejanzas y diferencias que

se pudieran advertir.

7.4. Politica Cultural

Retomando las nociones de politicas publicas descritas en el apartado 6 (Estado de la cuestion), en este
apartado profundizaremos en las definiciones del concepto de politica cultural en general y su

vinculacion con las areas de la educacion y del desarrollo.

Como esquema de lo expresado, incluimos aqui el siguiente grafico que representa las politicas puiblicas

como un ciclo que comienza con el surgimiento de los problemas y se extiende hasta la evaluacion de

los resultados.

% Nota de redaccion: S6lo se consignan las politicas culturales pos dictaduras excepto el FNA, creado en 1958.
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Tabla N° 13 - El ciclo de una politica publica.

. ry e r .
El ciclo de una politica publica
(Re) Surgimiento de
un problema
Evaluacion de los \ Percepcion de los
efectos de la politica problemas privados y
publica publicos
Implementacion de los Inclusion en la agenda
planes de accion gubernamental
Decision y adopcion de Formulacién de alternativas
un programa legislativo
Fudte . Adapeacitd bive del Ubvo de Padoda (1993 . 72-79) Source . KaopRl , Latue , acde (001 .43)

Fuente: Knoepfel, Larrue, & Varonne (2001: 43)

Sobre el concepto de Politica cultural

Para Teixeira Cohelo, la politica cultural es tan antigua como el primer espectaculo de teatro para el que
fue necesario obtener una autorizacion previa, contratar actores o cobrar por la entrada. Incluso, antigua
como la Revolucioén francesa, que abre al publico las puertas de las bibliotecas y de los museos y hace
surgir la politica cultural como un proyecto verdaderamente social. Concluye expresando que la politica
cultural tiene por lo menos la edad de los razonamientos de André Malraux, al final de los afios
cincuenta [S. XX], y de los cuales resultd la creacion del Ministerio de Cultura de Francia y el
establecimiento de una soélida red cultural que irriga aquel pais de una manera, si no unica, sin duda

notable. (Coelho, 2009)

La literatura nos dice que la politica cultural es entendida como una ciencia de la organizacion de las
estructuras culturales y por lo general constituye un programa de intervenciones realizadas por el
Estado (por tratarse de una politica publica en un area especifica) instituciones civiles, entidades
privadas o grupos comunitarios con el objeto de satisfacer las necesidades culturales de la poblacion y

promover el desarrollo de sus representaciones simbolicas.

Se manifiesta como intervenciones que, en el caso del Estado, implica normas juridicas o
procedimientos especificos que involucran relaciones entre los sujetos y objetos culturales. Es posible,
también, observar intervenciones directas de accidon cultural como por ejemplo, la construccion de

centros culturales o el apoyo a determinadas expresiones del arte.
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Las problematicas referidas a lo cultural se han instalado de manera tal que el concepto integral de
cultura se ha convertido en uno de los ejes principales de investigacion de diversas areas como son la

economia, la sociologia, la semittica y la comunicacion, entre otras.

Margulis, Urresti y Lewin (2014) refieren al enfoque sociosemidtico ubicando a la problematica
cultural en un plano donde los signos y significaciones que los individuos poseemos impulsan y
organizan nuestras interacciones y comunicaciones. Afirman que esta transformacion esta en curso y
que si se partiera de esta concepcion, las politicas culturales tomarian un campo mas amplio y
diversificado en procura de mejorar comportamientos colectivos de interés general. Sin embargo,
aclaran que no han encontrado ain un “eco equivalente en el terreno de las politicas culturales que [...]

continta de hecho restringido a la concepcidn ilustrado-humanista de la cultura”. (2014: 10)

Las intervenciones del Estado transforman la cultura en un sentido muy amplio cuando realiza obras
publicas, urbaniza ciudades o pueblos, dicta leyes que regulan las comunicaciones, tiende redes de fibra
optica, redacta contenidos basicos para los niveles educativos, implementa planes de salud, etc. El
Estado aqui estd interviniendo en la cultura porque afecta los “sistemas de produccion, circulacion,

distribucién y reconocimiento de sentido”. (Margulis, Urresti y Lewin, 2014: 11)

En la misma direccion, Santillan Giiemes (2010) postula que:
“... todas las areas de gobierno son culturales en tanto y en cuanto expresan determinados horizontes de
sentido, proyectos relacionales y decisionales (politicas) y estrategias de vida compartida. Y esto implica

una gran responsabilidad (cultural) por parte de los funcionarios y agentes”. (2010: 13 y 14)

Cabe aqui preguntarse, si los gobiernos contemplan esta transversalidad de la cultura y no desde una
cuestion s6lo semantica sino implementando politicas disefiadas estratégicamente, de manera que
contribuyan al desarrollo cultural desde una concepcion democratizadora e integral. En palabras de
Margulis, Urresti y Lewin (2014), con un enfoque mas sociosemiotico que ilustrado-humanista o

estetico-ilustrada.

En esta linea de pensamiento y siguiendo a Garcia Canclini (1987) comenzar desde la educacion
primaria y media, donde se forma la capacidad y la disponibilidad para relacionarse con los bienes

culturales, seria esencial para, al menos, reducir las diferencias en la apropiacion de la cultura.

Es interesante el planteo de Margulis (2014) cuando expresa que algunos cambios significativos de
aspectos de la cultura tienen su origen en intervenciones deliberadas del Estado. Y, refiriéndose
nuevamente a las dos concepciones de cultura planteadas por el autor (estético-ilustrada y
sociosemiotica), aclara que en cuanto a las intervenciones del Estado no s6lo no son excluyentes sino

que en algunos casos pueden observarse “de manera bastante evidente: el caso tipico de la educacion, que es
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la politica cultural més notoria y persistente” donde se destaca su tradicion estético-ilustrada de la cultura
(ensefianza de las matematicas, literatura, etc.) pero que también tiene aspectos de la concepcion

sociosemiotica de la cultura ya que incluye codigos estéticos y éticos. (2014: 17)

De lo aportado por la literatura podemos colegir que si la cultura contribuye a generar pensamiento
critico y, por tanto, a la transformaciéon de la sociedad, democratizar la cultura coadyuvara al
crecimiento en todos los d&mbitos. Seria posible afirmar que una sociedad educada en la busqueda del
pensamiento critico desarrollara el gusto por el arte y aportara al crecimiento econdémico y cultural de la

misma.

Como ciencia de la organizacion de las estructuras culturales, segun lo define Coelho (2009), “la politica
cultural tiene por objeto el estudio de las diferentes formas de proponer y obtener estas iniciativas asi como la

comprension de sus significados en los diferentes contextos sociales en que estan presentes”. (2009: 241)

Recordamos que Garcia Canclini (1987) define las politicas culturales como:
“el conjunto de intervenciones realizadas por el Estado, las instituciones civiles y los grupos
comunitarios organizados a fin de orientar el desarrollo simbolico, satisfacer las necesidades culturales de

la poblacidn y obtener consenso para un tipo de orden o transformacién social”. (1987: 26)

Respecto de esta definicion de Garcia Canclini, resulta apreciable la aclaracion de Héctor Olmos (2001)
con relacion a que “cuando se habla de obtener consenso para un tipo de orden o de transformacion social no

implica necesariamente [habar de una politica con orientacion] progresista”. (2001: 37)

Habiéndonos ocupado del concepto de politica cultural en general, resulta necesario exponer las

distintas clasificaciones en las que es posible englobar a las politicas culturales.

7.4.1. Clasificacion de las politicas culturales

Segun los autores consultados, para su analisis, las politicas culturales pueden ser clasificadas conforme
sus motivaciones, legitimaciones y fuentes pudiendo, segn su orientacion, seguir la ldgica de la oferta
(apoyo a los artistas, a la creacion y al mantenimiento de una infraestructura adecuada) o la logica de la

demanda (politicas preocupadas por la formacion y estimulo a los publicos).

Partiendo de la logica de la oferta, en palabras de Olmos (2001) uno de los ejes estructurantes en
politica cultural distingue entre produccion y creacion donde,
“Los procesos de produccion deben plantearse dentro de los dominios de la economia de la cultura donde
entra a pesar el marketing y —por ende- la logica del mercado. [...] En tanto los procesos de formacion y
creacion deben incorporar un discurso ético y estético de dificil solucion econémica (en el encaje que nos

proporciona el mercado cultural) conectado a la 16gica del sector artistico” (2001: 42)

56



Pensado desde la demanda, Olmos (2001) identifica las claves para delinear una politica cultural entre

las que subrayamos las siguientes por estar vinculadas a nuestro trabajo:

“- Potenciar las politicas de creacion de demanda por encima de las de oferta. De donde se torna capital
la formacion del publico.
- Interrelacionar los programas culturales con las escuelas. [...] la cultura es el fundamento de la

educacion. [...] la educacidn contribuye a sostener y/o cambiar una cultura”. (2001: 45)

Con relacion a su objeto, se pueden catalogar como patrimonialistas o de fomento a la creacion. Con
relacion a la cuestion nacional se pueden observar las orientadas a los valores del nacionalismo
(privilegian las formas culturales consideradas autdctonas, sean de extraccion popular o erudita), del
pluralismo cultural (abiertas a manifestaciones de origenes diversos) y de la homogeneizacion
transnacional o globalizacioén (tienden a no proteger la produccion cultural nacional, aboliendo las
fronteras y los obstaculos burocraticos frente a la produccion internacional o supranacional mediante la
exencion o reduccion de impuestos sobre la cultura importada y, sobre todo, la eliminaciéon de los

subsidios a los productores locales de cultura). (Coelho, 2009)

Continuando con la clasificacion propuesta por Coelho (2009), las politicas culturales, segin sus
circuitos de aplicacion se pueden catalogar en cuatro tipos:

- las relativas al mercado cultural son las inspiradas en la logica del mercado, definen incentivos
fiscales y reglas de mecenazgo como apoyo a la produccion, distribucidon y consumo cultural;

- las relativas a la cultura ajena al mercado cultural son formas no permeables por el interés
econdmico: programas orientados a la defensa, conservacion y difusion del patrimonio
historico;

- las relativas a los usos de la cultura crean condiciones para que la gente disfrute de las formas
culturales que estdn a su disposicion, ya sea como receptores informados o como eventuales
creadores, y

- las relativas a las instituciones organizadoras de los circuitos culturales son las referidas a la
organizacion administrativa de la cultura, su estructura de funcionamiento en lo que a
organismos publicos respecta y determinan las caracteristicas de los recursos humanos

necesarios, su designacion, etc.

Si bien pueden manifestarse en forma combinada, nos centraremos en las relativas a los usos de la
cultura por ser las que encuadran nuestro objeto de estudio. La literatura refiere a que solemos observar
estas politicas en la generaciéon de congresos, cursos, seminarios y talleres tanto en el circuito del
mercado como en aquellos no comerciales. Los centros culturales suelen ser los espacios favorecidos

por estas politicas. Cumplen una funcion especifica intentando ampliar el universo cultural con
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actividades no comerciales y/o de iniciacion y comprension de la cultura. Suele tratarse de instituciones
que no persiguen lucro econémico pero que cuentan, en alguna medida, con algun tipo de subvencion.
Entendemos que es posible hacer la analogia con los casos estudiados en nuestro trabajo ya que se trata
de espacios que, como mediadores, procuran iniciar y/o ampliar el universo cultural de sus

destinatarios.

Las politicas culturales, asimismo, presentan distintas formas segtin la ideologia de que se trate y es
posible agruparlas en tres tipos: politicas de dirigismo cultural, de liberalismo cultural y de
democratizacion cultural.

De la misma forma, si se pone el foco en el modo de actuacion, las politicas culturales pueden definirse

como de intervencion, de coordinacion o de cooperacion.
En el trabajo llevado a cabo por Coelho (2009), el autor expresa que

“... las politicas [culturales] pueden manifestarse aisladamente o en diferentes combinaciones entre si. La
presencia simultanea de todas ellas caracteriza la existencia plena de una politica cultural de Estado, ya sea
ésta una politica de dirigismo o de democratizacion cultural: lo que determina la caracterizacion de una u
otra version no es tanto un conjunto de rasgos especificos, como las relaciones que se establezcan entre la
politica general de ese Estado (cuanto menos o mas intervencionista, serd menos o mas liberal, por

ejemplo) y la cultura sobre la que se orienta o, a veces, produce”. (Coelho, 2009: 246)

Entendemos que una politica democratizadora seria la adecuada para llevar adelante acciones de

mediacién cultural como es el caso de la formacion de publicos.

7.4.2. Ambitos de aplicacion de las politicas publicas: Vinculo Cultura -
Educacion.

Una vez comprendido el concepto de politicas culturales y sus clasificaciones, es necesario analizar la
puesta en practica de dichas politicas culturales, aspecto que incluye la asignacion de recursos y el lugar

que ocupan en la agenda gubernamental.

Con relacion a la aplicacion de politicas culturales, es interesante la afirmacion de Héctor Olmos (2008)
respecto de que

“... es en la cotidianeidad donde se juega la dimension total de la existencia humana [y que la] accion
cultural busca modificar la vida cotidiana de sus destinatarios. [Por lo tanto, si se planifica] a partir de la
cotidianeidad cambiaran [...] las acciones y sus efectos [ya que] esta planificacion solo sera posible si se

conoce el territorio y se tiene claro quiénes son los destinatarios”. (2008: 203)
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En los trabajos de Garcia Canclini (1990 y 1987), se observa la vinculacién que el autor refiere como
necesaria entre las areas de educacion y cultura para el buen desarrollo de politicas democratizadoras.
Distingue que las desigualdades socioecondémicas condicionan la formacién de hébitos y gustos
generando diferencias en la apropiacion de la cultura y que el cambio podra producirse mediante

programas regulares que intervengan en las causas que generan la desigualdad econdmica y cultural.

El citado autor sella el concepto al expresar que:
*“ Una politica realmente democratizadora debe comenzar desde la educacion primaria y media, donde se
forma la capacidad y la disponibilidad para relacionarse con los bienes culturales y debe abarcar un
conjunto amplio de medios de difusion, critica y analisis para redistribuir no sélo las grandes obras sino los

recursos subjetivos necesarios para apreciarlas e incorporarlas”. (Garcia Canclini, 1987: 49)

Respecto de las politicas orientadas a la formacion de publicos, consideramos que acciones de
mediacién con programas articulados en multiples areas (cultura, educacion, desarrollo social, etc.)
contribuirian a ‘programar’ el consumo de los individuos, como referia Garcia Canclini*® (1990) y
favorecerian al desarrollo social. El arte y la cultura, como derecho de todos y cada uno de los
individuos que conforman una sociedad, amplia el horizonte de las personas, nos hace mas criticos de la
realidad y por tanto, mas tolerantes y conscientes del rol de cada uno como aportantes al desarrollo

integral de la sociedad a la cual pertenecemos.

Estos conceptos resultan enriquecedores para nuestro trabajo que observa, en los casos estudiados, el

campo de la mediacion (educacion / formacién) y su contribucion al acceso de los publicos a la cultura.

Respecto del vinculo entre cultura y educacion, Olmos (2008) expresa que los sistemas educativos estan
presentando serios problemas en toda Iberoamérica debido a lo que el autor denomina como “un divorcio
entre los contenidos de la escuela y la vida cotidiana de las comunidades”. (2008: 151)
A continuacion, el autor explica los motivos de esta separacion:
“con (...) la transmisiéon de contenidos memorizables y reconstituibles: el rendimiento escolar se mide
por edades y paquetes de informacién aprendidos. En la manera como se aferra al libro, la escuela
desconoce todo lo que de cultura se produce y circula por el mundo de la imagen y las oralidades: dos
mundos que viven de la hibridaciéon y el mestizaje, de la revoltura de memorias territoriales con

imaginarios deslocalizados”. (2008: 152)

Finalmente postula que la educacion es emergente de la cultura porque:
“— Todo docente es un gestor cultural, en la medida en que opera sobre el horizonte simbolico de la
comunidad.

— Es imposible no culturar porque consciente o inconscientemente siempre estamos educando en

% Ver apartado 6.3. (pag. 26)
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cultura: culturando.

— La educacién, en tanto campo cultural especifico, es el principal vehiculo a través del cual una
determinada sociedad o sectores de la misma producen continuidad y sentido en funcion de la necesidad
de concretar sus intereses generales y/o particulares (hegemonias culturales) y de ir actualizandose

historicamente en el seno de espacios culturales concretos”. (2008: 152)

A partir de las afirmaciones de Olmos (2008) nos preguntamos: jseria pertinente incluir a los docentes
como facilitadores y mediadores fundamentales y, por tanto, cultivar ese recurso humano en el marco

un plan estratégico que vincule, como hemos expresado mas arriba, las distintas areas de gobierno?

De alguna manera, Montiel (2006) da respuesta cuando afirma que

“La transmision de conocimientos y saberes no es tan s6lo una manera de enriquecer a un individuo o a
una sociedad; es la condicion previa para el desarrollo durable de los seres humanos. [...] la educacion es

una forma privilegiada de lucha contra la pobreza y el hambre ademas de ser una herramienta eficaz para la

promocion del pluralismo cultural y contra toda forma discriminacion”. (2006: 31)

Asimismo, sobre las politicas culturales, Olmos (2001) destaca la postulaciéon de la UNESCO sobre que
“... deberan encarar acciones concretas con miras a asegurar a cada uno las mismas posibilidades de
acceso y la igualdad de oportunidades de participacion en la vida cultural. La prioridad debera acordarse
a las medidas tendientes a mejorar las posibilidades de participacion de aquellos que pertenecen a los
grupos minoritarios u ocupan un lugar desfavorecido en la sociedad. Una prioridad debera ser igualmente
acordada al estudio de la influencia de las fuerzas del mercado susceptibles de limitar las posibilidades de
participacion en la vida cultural de personas economicamente desfavorecidas, asi como el examen de los

medios de asegurar a cada uno la posibilidad financiera y fisica de acceder a las actividades culturales”.

Nosotros entendemos que los grupos minoritarios o desfavorecidos no son solo aquellos que no cuentan
con recursos econdmicos para acceder a los bienes o servicios culturales. Los jovenes que asisten a las
escuelas publicas de la CABA, por ejemplo, desconocen en su mayoria la enorme oferta que la ciudad

tiene en una paleta variopinta de disciplinas y estilos.

Basandonos en esta frase de Ana Durdn (2015) seria oportuno inferir que una politica especifica
operaria favorablemente en ese sentido.
“La posibilidad de crear y decodificar metaforas, la amplificacion del mundo que habitamos, el desarrollo
de los potenciales cognitivos particulares orientados en este sentido, imaginar lo que no existe, la captura
del momento presente, la vision critica de la sociedad en la que vivimos, la posibilidad de hacer foco en
temas existenciales que en el cotidiano aparecen como triviales, el impacto en las emociones y la cohesion
entre quienes viven esa experiencia estética... son operaciones posibles en el desarrollo y apreciacion de las

artes”. (2015: 23 y 24)
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En esta linea, las medidas que s6lo se ocupen de favorecer econdmicamente el acceso (especticulos
gratuitos), no serian suficientes. Entendemos que s6lo un trabajo de mediacién que necesariamente
incluya la formacion planificada con un control sostenido podria, en un futuro, garantizar el desarrollo

integral del que venimos hablando.

Eisner (1998), agrega que:
“Por esta razon, [...] los programas escolares deben tratar de asignar tiempo al desarrollo de multiples
formas de alfabetismo. No hacerlo es crear un provincianismo epistemologico que limita lo que las
personas pueden experimentar y, por consiguiente, lo que pueden llegar a conocer”. (En Duran 2015: 23-

24)

Siguiendo esta linea, nos interesa destacar otra de las claves que Olmos (2001) identifica para delinear
una politica cultural.
“- Priorizar las politicas de convenios por encima de las subvenciones. No implica acabar con las
subvenciones [...] pero si preferir los convenios [porque involucran] compromiso de cada parte, lo cual
facilita el control y por tanto el cumplimiento de las metas propuestas. Y esto también es optimizar los

recursos”. (2001: 45)

En el apartado de Estado de la cuestion (6.3.), nos extendimos sobre el desarrollo cultural y su
importancia. Importancia que, conforme lo indica la literatura, pareciera estar, en el mejor de los casos,

expresada en planes y programas pero luego poco plasmada en politicas especificas para su desarrollo.

Uno de los temas principales de la UNESCO versa sobre la cultura y su vinculo con el desarrollo. Al

respecto, en su sitio web destaca lo siguiente:

“Situar la cultura en el nacleo del desarrollo constituye una inversiéon esencial en el porvenir del mundo y
la condicion del éxito de una globalizacion bien entendida que tome en consideracion los principios de la
diversidad cultural: la UNESCO tiene por mision recordar este reto capital a las naciones.

Se trata de anclar la cultura en todas las politicas de desarrollo, ya conciernan a la educacion, las ciencias,
la comunicacion, la salud, el medio ambiente o el turismo, y de sostener el desarrollo del sector cultural
mediante industrias creativas: asi, a la vez que contribuye a la reduccion de la pobreza, la cultura constituye

. .y . 87
un instrumento de cohesidn social”’”’.

Entendemos que el desarrollo humano, conforme lo definiéramos en nuestra Introducciéon (5.1.),
involucra el desarrollo de los sujetos individuales tanto como de los colectivos, en su cotidianeidad.

Acordamos con Olmos (2008) en que es alli donde la politica cultural como acciéon transversal

87http://www.unesco.org/new/es/culture/themes/culture-and-development/ Visitado el 28/09/2016
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(Margulis, Urresti y Lewin, 2014), debe buscar modificar esa cotidianeidad mediante la aplicacion de

politicas culturales que contribuyan a ese desarrollo.

Por su parte, George Yudice (2008: 29) expresa, citando a Santana que "[...] la cultura por la cultura
misma, cualquiera sea ésta, nunca sera financiada, a menos que proporcione una forma indirecta de ganancia". Y
si bien Yudice agrega que la unica manera aceptada de legitimar la inversion social es a través de la
medicién de la utilidad, cierto es que, si bien las artes escénicas no son consideradas por la literatura
como industria cultural, generan en el contexto social en el cual desarrollan su practica, redes de

cooperacion y empleo.

Entonces, seria interesante preguntarse hasta qué punto las politicas culturales que se apliquen para
formar publicos resultardn en una inversion cuyos dividendos en el mediano y largo plazo mostraran

sociedades cuyos habitos culturales contribuyan al desarrollo sostenido y sostenible de dicha sociedad.

En muchas ocasiones, la cultura y la politica parecieran pertenecer a esferas opuestas. Generalmente,
los problemas que se consideran mas acuciantes para una sociedad no involucran a la cultura. Esta
concepcion, que es cultural, incluso alcanza a los politicos, intelectuales y artistas. Podriamos pensar,
entonces, que esta forma cultural de no considerar a la cultura como eje transversal contribuye a que el

desarrollo entre en crisis.

Valorando el trabajo de la UNESCO, Garcia Canclini (1987) sostiene que:
“... [ha] contribuido a formar un cierto sentido comun internacional acerca de que el crecimiento de los
paises no puede evaluarse s6lo por indices economicos, y que el desarrollo cultural, concebido como un
avance conjunto de toda la sociedad, necesita una politica publica y no puede ser dejado como tarea
marginal de élites refinadas o librado a la iniciativa empresarial de grandes consorcios comunicacionales”.

(1987: 16y 17)
Paralelamente, nos resulta sumamente interesante sumar al presente trabajo, por la mirada

interdisciplinar que propone Josué Llull Pefialba, el cuadro que presentamos a continuacion sobre el

concepto de patrimonio cultural.
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Tabla N° 14 - Concepto de patrimonio cultural desde una perspectiva interdisciplinar.

Antropologia cultural Derecho

A ( = <
Estudio de todas las | Legislacién de las formas de
expresiones L propiedad, transmision,

culturales producidas por \’ '_/ proteccién y control politico

las Sociedades Humanas de los bienes culturales
CONCEPTO DE PATRIMONIO CULTURAL

Estudio y critica de los Difusién del valor de los
bienes culturales bajo la /—. ‘\ bienes culturales como signos
éptica de la Historia y la [ | deidentidad y referentes de

Estética | l‘ una civilizacién
/ \
A
Historia del arte Educacién

Tabla N°1: Anilisis del concepto de patrimonio desde una perspectiva interdisciplinar
Fuente: Josué Llull Pefialba®

Olmos (2001) refiere a los nuevos protagonistas en el desarrollo cultural expresando que “las politicas
culturales han evolucionado progresivamente de una intervencion directa del Estado hacia una coordinacion y una

armonizacion de la accion ejecutada por todos los actores activos en el sector de la cultura” (2001: 40)

A modo de sintesis, nos parece interesante dejar aqui planteado el cuestionamiento de Santillan
Giiemes (2010) respecto de que
“tanto en la vida social en general como en la gestion cultural y educativa en particular [cabe] preguntarse
quién(es), como y desde qué proyecto de vida, decide(n) sobre los significados, lineas de exploracion,

acciones, procesos y concreciones simbolicas que se ponen en juego en una politica cultural”. (2010: 13)

Como ejemplo y en referencia a América Latina y Argentina, Garcia Canclini (1995) dice en su libro

Consumidores y Ciudadanos:

“Las criticas a las acciones de los gobiernos y los analisis de los cambios socioculturales contenidos en este
libro buscan razonar la incapacidad de las politicas para hacerse cargo de lo que estd ocurriendo en la
sociedad civil [...] los ministerios de cultura siguen ocupados con las bellas artes [...] se desentienden, por
lo tanto, de los escenarios de consumo donde se forma lo que podriamos llamar las bases estéticas de la

ciudadania”. (1995: 185)

8 Llull Pefalba, J. (2005). Evolucién del concepto y de la significacién social del patrimonio cultural. Arte, Individuo y
Sociedad 2005, vol. 17. Universidad de Alcala.
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Partiendo de estas reflexiones, en los tiempos en los que palabras como desarrollo, cultura y ciudadania
parecen ganar protagonismo, nos preguntamos en qué medida las politicas culturales estan en real

sintonia con los planes que las impulsan.

7.4.3. Fuentes de Financiamiento de la Cultura en ambos paises

En los apartados 7.2. y 7.3. nos hemos explayado en la normativa especifica en materia cultural tanto de
Argentina como de Chile.

Referimos aqui a la Tabla N° 12 que contiene la evolucion de la normativa vinculada a nuestro trabajo

en ambos paises.

Intervencion Indirecta del Estado en la Cultura

Dado que ambos paises cuentan con normativa de intervencion indirecta del Estado en la cultura,
resulta interesante puntualizar aquellas semejanzas y diferencias que consideramos mas significativas
respecto de los casos que interesan al presente trabajo.

Conforme detallaramos en el apartado 7.2.4., la Ley N° 2.264/2006, (modificada por las Leyes N° 4.093
y N°4.785) crea en la CABA el Régimen de Promocion Cultural (Mecenazgo).

Por su parte, en el pais trasandino, la Ley N°18.985 de Donaciones Culturales (LDC), conocida como
Ley Valdés, fue sancionada en 1990 y modificada por las Leyes N° 19.721; N° 19.884; N° 19.885 y N°
20.675.

Presentamos aqui un cuadro que resume las semejanzas y diferencias que consideramos mas

significativas.

Tabla N° 15 - Mecenazgo (CABA) y LDC (Chile). Semejanzas y diferencias

Dimensiones

Argentina

Chile

Denominacion. Ambito

Mecenazgo (CABA)

LDC (Nacional)

Autoridad de aplicacion

Mecenazgo, Ministerio de Cultura
CABA

Comité Calificador de Donaciones
Privadas

Objeto

Estimular e incentivar la participacion
privada en el financiamiento de
proyectos culturales.

Investigacion, desarrollo y difusion
de la cultura y el arte.

Instancia calificadora

Consejo de  Promocion  Cultural

(aprueba los proyectos)

Comité Calificador de Donaciones
Privadas

Para proyectos culturales

Sin fines de lucro y relacionados con la
investigacion, capacitacion, difusion,
creacion y produccion en las diferentes
areas del arte y la cultura.

Con o sin fines de lucro relacionados
con actividades de investigacion,
creacion y difusion de la cultura, las
artes y el patrimonio.

Disciplinas

Artes audiovisuales y arte digital
Danza

Construccion o habilitacion de
infraestructura incluyendo la
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Teatro

Circo, murga, mimica y afines
Literatura

Artes visuales

Artesanias y arte popular

Disefio

Musica académica

Musica popular

Patrimonio cultural

Publicaciones, radio, television y sitios
de Internet con contenido artistico y
cultural

patrimonial

Exposiciones de pintura
Fotografia

Escultura

Teatro

Musica

Danza

Ediciones de libros
Producciones audiovisuales

Seminarios, charlas, conferencias,
talleres de formacion

Beneficiarios Personas fisicas (con limite | Universidades e Institutos
presupuestario) profesionales estatales y particulares
reconocidos por el Estado,
Bibliotecas abiertas al publico en
Personas  juridicas  (sin  limite | general o a las entidades que las
presupuestario) administran, Corporaciones y
Fundaciones, organizaciones
comunitarias funcionales
ONGs vinculadas a entidad oficial constituidas de acuerdo a la ley N°
segun Ordenanza N° 35.514 19.418, organizaciones de interés
publico reguladas por la ley N°
20.500. Museos estatales,
municipales y privados fines de
lucro. CMN y DIBAM. Propietarios
inmuebles declarados monumentos
nacionales.
Patrocinadores: Relacionan su imagen | Crédito impositivo del 50% del total
o la de sus productos con el proyecto donado. La parte de la donacion que
patrocinado, o requieren algln tipo de | no pueda ser imputada como crédito,
contraprestacion, el 50% del aporte podra rebajarse como gasto hasta el
sera considerado pago a cuenta. monto de la renta liquida imponible
Aportantes

Benefactores: No relacionar su imagen
con el proyecto, ni exigen
contraprestacion de ningun tipo, el
100% del aporte sera considerado pago
a cuenta.

del ejercicio en el que se efectud la
donacion.

El Fisco aportara hasta el 15% de la
donacién efectiva recibida.

Donantes: - contribuyentes Impuesto
a la Renta de primera categoria
(hasta 1,6/1000 del capital de la
empresa).

- contribuyentes del Impuesto Unico
de segunda categoria podran efectuar
directamente o mediante descuentos
por planilla acordados con sus
empleadores.

Impuesto global complementario y
unico de segunda categoria.

Asimismo, empresas con pérdidas,
trabajadores dependientes,
extranjeros con actividad comercial
en Chile y sucesiones hereditarias.
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Limitaciones 1,10 % del total percibido por el | Limite global al conjunto de las
GCBA en concepto del Impuesto sobre | donaciones que otorgan beneficios
los Ingresos Brutos (IIBB). de cualquier especie a los
contribuyentes de primera categoria,
equivalente al 4,5% de la renta
liquida imponible.

Excluye Patrocinadores cuya imagen
esté vinculada a bebidas alcoholicas o
con productos que contengan tabaco,
tampoco podran promocionarse
medicamentos.

Los contribuyentes del IIBB que
apoyen proyectos culturales podran
afectar hasta el 10% de la respectiva
determinacion anual del ejercicio
anterior al aporte.

Los llamados pequefios contribuyentes
pueden aportar el 100% de su
obligacion anual.

Fuente: Elaboracion propia a partir de la Ley N° 2264 y modific. (Mecenazgo - CABA) y la Ley N° 18.985 (LDC
- Chile) y Antoine (2016)¥

Hasta aqui, hemos planteado la cuestion de las politicas culturales: su definicion, clasificacion y
transversalidad con las dem4s areas de gobierno.

Destacamos la importancia del desarrollo cultural y el lugar que ocupa la cultura y su vinculo con la
educacion en ese desarrollo.

Recordamos las fuentes de financiamiento de ambos paises que se aplican a las ciudades de los casos
que estudiamos y presentamos las semejanzas y diferencias mas sustantivas de la Ley de Mecenazgo

(CABA) y la LDC (Chile).

El préoximo apartado pondra el foco en la politica cultural de las artes escénicas, mas especificamente en

la normativa vinculada a la formacion de publicos, tanto en la CABA como en la ciudad de Santiago.

7.5. Los publicos de las artes escénicas

En el apartado 7.4.1. abordamos la temaética de las politicas culturales en general. Aqui vamos a
referirnos en primer lugar a la formacién de los publicos que seran destinatarios de las politicas
culturales de las artes escénicas. Luego, volveremos sobre la normativa que se aplica en la CABA y en
la ciudad de Santiago de Chile, ciudades en las que se desarrollan los casos que estudiamos, procurando

enfatizar en aquellas referidas a la formacion de publicos.

¥ Antoine, Cristian. (2016). Cambios en la legislacion sobre financiamiento privado a la cultura en Chile. Ultimas
modificaciones a la Ley Valdés. Contexto, evolucion y cambios en la legislacion sobre financiamiento privada de la cultura: el
caso de Chile. Blog Retrieved from http://cristian-antoine.blogspot.cl/ Recuperado el 30/12/2016
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Sobre el concepto de publico de las artes escénicas
En primer lugar, aclararemos que, si bien presentamos aqui diversas definiciones que la literatura aporta
para denominar a los publicos, las audiencias y los espectadores. Salvo que se indique lo contrario y al

solo efecto de no dispersar el foco del presente trabajo, utilizaremos los términos como sinénimos.

Con relacion al concepto de publico, Coelho (2009) dice que

“[...] la palabra publico nos remite al conjunto de personas que no solamente practican reiteradamente
una determinada actividad sino que frente a ella asumen un mismo tipo de comportamiento, expresan
opiniones y juicios de valor considerablemente convergentes sobre ella y de ella obtienen sensaciones y

sentimientos andlogos”. (2009: 265)
Luego agrega que diversas formas de percepcion estdn en juego en estas diferentes actividades.

Una referente sobre el tema es la antropdloga mexicana Lucina Jiménez (2000) quien se cuestiona

acerca de la definicion del publico de las artes escénicas dado que

“[...] es siempre cambiante, anénimo, diverso, un conjunto de subjetividades que se retnen
momentaneamente para volverse parte de un colectivo transitorio y cuya experiencia vivencial sera

también plural y hasta cierto punto irreconstruible”. (2000: 209)

Si bien refiere a que la nocidn se encuentra en construccion, plantea el reto de pensarlo de manera plural

al opinar que

“el concepto de ‘comunidad imaginada’ de Benedict Anderson podria ser util, al referirse con él a un
grupo unido por ideas compartidas de si mismos que son inventadas ficticiamente y alimentadas por
conductas e imagenes que los hace identificarse como miembros de una comunidad atin cuando nunca se
conozcan o0 se vean unos a otros. [Con relacion a las artes escénicas cabe sumar] el hecho de que se trata
de una comunidad integrada por individuos unidos en un cierto espacio y tiempo durante la

representacion, a fin de conformar un colectivo capaz de convertirse en protagonista del hecho teatral”.

(2000: 209-210)

El concepto que Jiménez (2000) retoma de Benedict nos invita a reflexionar acerca de lo ritual como
. L, . . . . S1e 90 ,

conjunto de practicas o acciones particulares que se realizan por su valor simbolico™. Entonces, seria

posible inferir que el ritual teatral es un conjunto de acciones que se aprenden conforme las personas

participan del rito.

% Nota de redaccion: Como ejemplo podriamos mencionar los rituales religiosos.
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Hay diversas maneras de clasificar a los publicos. La literatura nos presenta distintos tipos segin su
contexto o proposito. Si bien no ahondaremos en ello, dejamos planteadas aqui las siguientes

categorias:

Tabla N° 16 — Categorias de publicos.

Publicos especializados: familiarizados y con intereses

mas claros.
Publico que tiene precedente de Publicos recurrentes: con cierto habito de asistencia pero
habitual vinculacion con el espectaculo no llegan a ser especializados.

Publicos ocasionales: estan vinculados con la oferta pero
su habito de asistencia es bajo.

Publico que esta vinculado de algin modo con la oferta pero que, hasta el momento, no participa ni
potencial consume.

No publico | aquellos que se mantienen al margen de la oferta teatral de la ciudad.

Fuente: Elaboracion propia a partir de Jiménez (2000) e Ibacache (2016).

Por su parte, Jiménez manifiesta que lo que la mueve a abordar el tema de los publicos es su
preocupacion respecto de la falta de participacion del publico en la actividad teatral, su alejamiento de

las salas. Se pregunta, entonces por qué no va mas gente al teatro,

“por qué el teatro capitalino [México D.F.] no logra incrustarse en las entrafias de la sociedad que le da

vida [...] por qué se mantiene como una experiencia indispensable solo para unos cuantos”. (2000: 11)

Sugiere que el publico es el gran desconocido o el gran imaginado, pues se le piensa como un
espectador construido desde la propia biografia y ficcion del creador que poco o nada tiene que ver con
el publico real, el de carne y hueso que acude ““a presenciar la obra y con el cual puede tener poco o ningin

parecido”. (2000: 158)

Por su parte, Javier Ibacache (2016)’' postula que la merma en la convocatoria de publico es causa de la
masificacion de la industria de la entretencion, el consumo individual de contenidos digitales y el
surgimiento de lo que ¢l denomina, un espectador critico, infiel y participativo. Por espectador critico
refiere a que el nivel de elaboracidn del discurso de los publicos de hoy tiene canales de expresion que
antes no tenia y por tanto no se dimensionaba, se refiere fundamentalmente a la distintas plataformas de
acceso a los contenidos culturales.

Los publicos infieles los define como aquellos que estan en transito, son omnivoros porque sus habitos
de consumo no los distinguen, pueden ser publicos en disciplinas contrapuestas. Agrega que son

publicos con los que necesitamos generar vinculos de relacion y confianza.

%! hitp://corpuscritic.blogspot.com/2016/02/publico-versus-publicos.html
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Por ultimo, afirma que el publico de hoy es participativo y sugiere que es necesario ver como se lo
implica en los procesos de creacion. El publico participativo remite al prosumidor (ver apartado 6.3.)

del que nos habla Garcia Canclini (2012).

Ibacache (2016) considera que el desarrollo de nuevas audiencias “pasa por incentivar la interaccion,
generar experiencias relevantes y fomentar la integracion y participacion a fin de formar comunidades”. (2016:
36)

Asimismo, plantea que segiin donde nos ubiquemos podremos hablar de publico, de audiencia o de
espectador. Postula que las audiencias estan vinculadas a las industrias creativas y no son
necesariamente presenciales. Los publicos si son presenciales y se definen por su participacion en las
distintas disciplinas artisticas mientras que el concepto de espectador esta vinculado a la teoria de la

recepcion

“por lo tanto, pensamos al espectador como alguien con libres herramientas para poder leer, para poder

. . S o . )
acercarse, para poder apreciar, para poder vincularse o implicarse con una disciplina artistica”. (2016)

Aqui se impone que nos preguntemos ;coOmo llega un espectador a tener “libres herramientas” que le
permitan leer y vincularse con las artes escénicas? ;cémo se alcanza el objetivo de fomentar la
integracion y participacion para formar comunidades? Entendemos que las respuestas a estos
interrogantes podrian pensarse desde los conceptos sobre los vinculos de la cultura con la educacion y

el desarrollo sobre los que nos explayamos en el apartado 7.4.2.

Luego agrega que el discurso de las industrias creativas introdujo el término audiencias culturales y que
se convino el uso de dicho término para facilitar la investigacion y el disefio de estrategias, al
diferenciarlo de publicos. Completa que se afirma que las audiencias se desarrollan mientras que los

publicos se forman. Concluye el concepto diciendo que

“La ortodoxia cultural ha reconocido en este matiz una declaracion de principios y sostiene que hablar de
audiencias implica entender el fendmeno artistico desde la ldgica de la transaccion de producto y

mercancia; y optar, en cambio, por ptblico remite al sentido mas profundo de la creacién”. (2016)

Por su parte Cristian Antoine” en su texto La hora de los piiblicos, aun no publicado, expresa que
desarrollar audiencias comprende el conjunto de decisiones asumidas formalmente para incrementar el
numero de receptores activos de los mensajes artisticos. Agrega que en este esfuerzo pueden confluir
las acciones provenientes tanto del sector publico como de otros actores sociales interesados en la

promocioén de las actividades culturales, con y sin fines de lucro.

%2 Nota de redaccion: Transcripcion del I Seminario Internacional de Desarrollo de Audiencias. (Agosto 2016) Teatro Solis.
Montevideo, Uruguay
% Antoine, C. S/F La hora de los publicos. Inédito

69



Asimismo, cita a Dorothy Chansky quien define la construccion de publicos como la “creacion de
actitudes, creencias y conductas relativas a la asistencia al teatro en las mentes y los cuerpos de los
espectadores actuales y de los potenciales" (Chansky, 1998). Al respecto agrega que esta construccion
del publico, tanto para el teatro como para las demés actividades culturales, se ubica de lleno en la arena

de las politicas culturales.

Ademas, menciona que Connolly y Hinand Cady (2001) postulan que el desarrollo de publicos implica
“[...] servir con mayor profundidad, tanto a nuevos publicos, como a los ya existentes. Mediante el
proceso de desarrollo de publicos, las organizaciones artisticas forjan vinculos entre los individuos y las
instituciones para ayudar a crear comunidades comprometidas con las artes. Para estar seguros de que
estas comunidades creceran y permaneceran dinamicas, las organizaciones en estas comunidades deben
deliberadamente tratar de atender a las necesidades, problemas e inquietudes de importancia para los

miembros de la comunidad” (En: Antoine, C. S/F La hora de los publicos. Inédito).

El concepto de audiencias ha sido utilizado en varias disciplinas pero, en general, con finalidades mas o
menos disimiles. Por ello, entendemos que resulta interesante el cuadro que Antoine presenta en su
texto La hora de los publicos, alin inédito, sobre lo que el autor denomina como “la nocion de audiencias

en algunas disciplinas actuales”.

Tabla N° 17 - Nocién de audiencias en algunas disciplinas actuales

CONCEPCION DE LA AUDIENCIA/ PUBLICO

Clientes, financiadores directos a través de la
compra y adquisicion de bienes, productos y

ECONOMIA DE LA CULTURA . .
servicios culturales, adquirentes de productos,

patrocinadores.
TEORIA DEL ARTE Auditorio, espectadores.
MARKETING CULTURAL Receptor mas o menos activo, Target.

Destinatario de la accion cultural orientada por
planes y politicas concebidas para satisfacer sus
derechos culturales.

GESTION CULTURAL

Fuente: Antoine, C. (S/F) La hora de los publicos.

Esta clasificacion invita a reflexionar sobre el punto de partida desde el cual cada disciplina disefiara los

planes y acciones que incluyan a los publicos asi como el lugar que éstos tendran en los mismos.
7.5.1. El marketing y la formacion de publicos

Resulta interesante, asimismo, incluir la visiéon que sobre el mercado y el marketing plantea Jiménez

(2000) cuando sostiene que los publicos no existen por si mismos pero que,
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“[...] en tanto elemento constitutivo del hecho teatral, no pueden ser dejados al azar o al mercado, sino

que hay que construirlos, hay que crearlos y formarlos, como a las obras mismas”. (2000: 225)

Si bien no reniega de su valor, considera que las estrategias tendientes a vender entradas sélo atienden
una parte de las dificultades. Observa que la respuesta real estd en encontrar en nuestra sociedad sobre-
tecnologizada, inmersa en un torbellino de estimulos, las pautas para producir una experiencia sensible
que posibilite el disfrute y genere emociones en los espectadores (Jiménez, 2000).

Completa diciendo que no hay que confundir la formaciéon de publicos con las estrategias de difusion,

mercadotecnia o publicidad por cuanto el marketing

“[...] no incide en la formacion del gusto, en la capacidad de disfrute del arte escénico, la dramaturgia o
la diversidad estética. Incluso [...] en algunos casos ciertas estrategias aplicadas ante la urgencia de llenar

las salas son contraproducentes”. (2000: 228)

Considera que, dado que el espectador ideal no existe
“[...] la construccion de publicos [debe ser] vista como un proceso de formaciéon que involucra a la
escuela, la familia, los medios masivos, a las instituciones que operan en el campo teatral, pero también a
los creadores. Asumir el reto de formar publicos para el teatro de una manera pensada, fundada en el

conocimiento del teatro mismo, pero sobre todo de maneras ludicas y gozosas™. (2000: 294)

Antoine (S/F) destaca que los trabajos que vinculan el marketing y la generacion de audiencias para la
cultura y las artes son relativamente recientes (mediados de la primera década de los afios dos mil).
Asimismo, rescata el pensamiento del profesor Manuel Cuadrado (Titular del Departamento de
Comercializacion e Investigacion de Mercados, de la Universidad de Valencia ) quien sostiene que
“conocer el perfil sociodemografico de la audiencia, los factores que les dirigen a este consumo y sus motivos de
asistencia, seria mucho mas adecuado si las entidades de naturaleza artistica y cultural desarrollaran
investigaciones de sus propias audiencias, permitiendo al gestor cultural disefiar estrategias de marketing
adaptadas a los distintos segmentos de espectadores que permitan satisfacer mejor sus necesidades”. (Antoine.

S/F)

Por su parte, Ibacache (2016) aporta que
“La experiencia indica que el desarrollo de audiencias y la formacion de publicos son procesos que ganan

consistencia en tanto involucran a distintos agentes de un ecosistema”. (2016: 33)
Ibacache completa diciendo que las estrategias desarrolladas a partir del marketing, pueden ofrecer una

experiencia satisfactoria, en especial para los publicos fidelizados, al trasladar las herramientas del

marketing al campo de las artes.
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“Ello sin traicionar el sentido del marketing en este campo (que no es crear productos a la medida, sino
emplear herramientas para valorizar la creacion artistica). En este caso las lineas deben generar
interaccion. Para eso estan el marketing digital y las redes sociales como herramientas utiles. Implica

también sostener una vinculacion en el tiempo y, a la larga, generar fidelizacion™. (2016: 36)

Finalmente, Ibacache (2016) rescata un consejo de Lucina Jiménez respecto de la formaciéon de publicos
quien sostiene que para llevar adelante ese trabajo es necesario contar con cuatro habilidades: Paciencia
— Pertinencia — Perseverancia — Pasion.

De este modo, Jiménez toma las emblematicas 4P del marketing (Producto — Plaza (distribucion) —
Precio — Promocién (comunicacion)) y las transfiere, como habilidades, al campo de la formacion de

publicos.

7.5.2. La falta publico y la gratuidad

En otra publicacién, en este caso del III Foro de Comunicacién. Creacién de publico para las artes
escénicas que tuvo lugar en la ciudad de Lima, Peru, en junio de 2014, Javier Ibacache (2016) retoma el
tema de la falta de publico en las salas. Tema que motivé a Lucina Jiménez a desarrollar su

investigacion como citaramos mas arriba. Al respecto, Ibacache postula que

“Este es un diagnéstico que se puede constatar tanto en los informes de participacion cultural en los
reportes de la comunidad europea como en los estudios que podemos encontrar en nuestros contextos.
[Como ejemplo] ciudades tan teatrales como Buenos Aires acusan hoy un problema de publicos; y [...]

en contextos como Madrid, Londres, incluso Francia, hay una pregunta sobre como se trabaja en la

convocatoria de publicos”. (2016: 25-26)

Afirma que aun en las sociedades idealizadas por su oferta, los espectaculos artistico-culturales
(excepto los grandes eventos), no cuentan con una gran cantidad de publico asistente ya que no es un

habito masificado. Completa el concepto al agregar que

“Los mismos estudios que [...] hablan de caracterizacion de publico también [...] indican cudles son las
barreras que el publico encuentra para no participar, no asistir o no tomar parte en la oferta artistica.
[Algunos], como los factores de tiempo y de falta de dinero, [...] suelen ser el argumento que mas se
menciona: sin embargo, suele ser también el mas discutible, porque pareciera que detras de esa falta de
dinero, se esta hablando de valoracion. Las politicas publicas tienden a abordar la falta de dinero como

una barrera a través de la gratuidad”. (2016: 27)

Los ejemplos de politicas culturales que promueven la participacion a partir de eventos gratuitos son
numerosas. En la CABA, sobre todo en la temporada estival, el GCBA ofrece numerosas actividades y
eventos culturales (cine y musica en diferentes plazas de la ciudad, carnavales portefios, visitas guiadas,

etc.) que concentran numeroso publico aunque no contamos con informacion estadistica que lo
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ratifique. Segiin pudimos relevar, en los espectaculos al aire libre, se perciben drones que registran lo
que alli sucede aunque no hemos podido obtener informacion respecto del rastreo que realizan.

Por otro lado, la Ley N° 17.312/1967 establece la gratuidad de la entrada a los museos en Argentina
para los docentes y alumnos de todos los niveles que concurran como delegaciéon previo acuerdo de
visita y, al menos una vez a la semana para el publico en general. El Museo Nacional de Bellas Artes
ofrece acceso gratuito todos los dias desde 1990, sin embargo, conforme lo expresa Sucharczuk (2015),

“la sociedad atin percibe a este museo como un espacio reservado para la elite”. (2015: 163)

En el caso de Chile, con el objetivo de incrementar el publico de los museos, segiin publica Antoine en
su blog con fecha 7 de diciembre de 2014*, a partir del 1 de marzo de 2015, el ya bajo costo de las
entradas de los museos publicos en Chile (equivalentes a un délar y unos cuantos centavos, para los que
pagan, pues estudiantes y adultos mayores ya estaban liberados) se redujo a cero. Si bien el pais
trasandino cuenta con alrededor de 200 museos, la medida alcanzd a los 27 que dependen de la
DIBAM. En el mismo articulo, Antoine aporta datos respecto de los grandes museos de Europa como el
Louvre, Reina Sofia, El Prado y otros para fundamentar su apreciacion de que esta medida no
necesariamente produciria el efecto esperado de aumentar la asistencia de publico. En una nota sobre el
financiamiento de los museos, fechada el 19 de mayo de 2016, el mismo autor dice que “la baja de las

audiencias en los museos no es asunto que se resuelva haciendo gratis la entrada. Lo que nuestros museos

necesitan, todos, los publicos y los privados, es recursos frescos que les permitan mejorar sus capacidades de
9555

gestion
Ambos paises cuentan con politicas de gratuidad que si bien consideramos necesarias, entendemos que
no resuelven el problema de gestion que supone acercar a los ptblicos y, mucho menos, a formarlos.
Como concepto, acordamos con el hecho de que para una institucion, conocer el perfil de sus publicos y
procurar estrategias tanto para satisfacer sus necesidades como para generar fidelizacion, resulta sino
indispensable, al menos aconsejable. Un requisito indiscutido para realizar un diagnostico y elaborar un
plan, en este caso que contenga a los publicos, consiste en contar con la mayor informacion posible.
Entonces, visto desde nuestro tema de estudio, cabe preguntarse si nuestros paises y ciudades cuentan
con politicas que fomenten la recoleccion de informacidén en esta area. Qué tipo de informacidn esta
disponible, ademas de la cantidad de publico asistente y su composicion etaria. (Existe alguna
preocupacién y/o inquietud con relacion a aquellos que no asisten mas alla de su enunciacién?
Corresponde dejar aclarado que consideramos que no todas las personas deben ser espectadores activos
de las artes escénicas. Lo que si creemos necesario es que puedan contar con las herramientas para
decidir por si mismos, que la decisién de participacion devenga del conocimiento, que sea una opcion
real para cada individuo. De este modo, las personas podrian ejercer acabadamente el derecho que como

ciudadanos les asiste y el Estado habria cumplido con la democratizaciéon que promueve.

% http://cristian-antoine.blogspot.com.ar/search?q=museos+gratis+chile Recuperado el 15 de febrero de 2017.
% hitp://laprensaaustral.cl/cronica/experto-advierte-sobre-la-necesidad-de-que-los-privados-apoyen-el-financiamiento-de-los-
museos/ Recuperado el 15/02/2017
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Hemos ahondado en el concepto de publico y comprobado que la literatura acuerda en que los mismos
se crean o construyen. A continuacidon nos centraremos en el por qué y el para qué de la formacion,

cuestiones que intentaremos dilucidar en el siguiente apartado.

7.5.3. La formacion de publicos en las artes escénicas. Importancia de la
mediacion.

La literatura acuerda en que desarrollar estrategias de formacion de audiencias reside en procurar incidir
en las preferencias culturales de los publicos, las cuales son producto de la historia de cada persona que
incluye su medio familiar y escolar, su habitus, como hemos descrito cuando hicimos referencia a los
trabajos de Bourdieu en el apartado 6.3. Entonces, la cuestion radica en analizar cudles son las opciones
tendientes a incidir en las preferencias culturales de los individuos. Aqui, los gestores/administradores

culturales deberian tener un rol destacado.

Antoine (2012), haciendo autocritica en relacion a los agentes culturales dice

“Hemos estado viviendo indiferentes de las audiencia, convencidos tal vez que el efecto bienhechor de
nuestra presencia en su entorno, en sus barrios y en sus ciudades actiia como un balsamo antiguo, de esos
que tienen efectos a largo plazo sélo por tenerlos en el velador. No nos hemos preocupado de conocer las
necesidades de quienes acuden a nuestras organizaciones culturales, de saber qué opinan de nosotros y
cémo podriamos ayudarlos a tener una vida mejor. Hemos crecido dando la espalda al publico™. (2012:

09)

No escapa que, de lo recorrido hasta aqui, formar publicos es una tarea compleja que requiere de un
plan cuidadosamente elaborado que integre estrategias de desarrollo transversales en areas como la
institucional, administrativa, programatica y de financiacion.

Entendemos que la figura del gestor/administrador cultural es la adecuada para llevar adelante estas
tematicas por tratarse, como lo define Antoine (S/F) de un profesional que en forma permanente y
remunerada disefia, organiza, implementa, coordina, controla, supervisa, vigila, financia y evalua
programas, acciones, proyectos y actividades artisticas y culturales, tanto en instituciones publicas
como privadas.

La creacion de canales de participacion de la comunidad en la dindmica cultural territorial es uno de los
principales desafios de su rol. El gestor/administrador cultural debe, asimismo, procurar un equilibrio
entre la estimulacién de los fendmenos creativos y la participaciéon y acceso de la comunidad a los

bienes culturales.
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Antoine (S/F), citando a Navarro (2009), agrega

“Asi como tenemos una diversidad de creadores y de audiencias, también debemos tener una diversidad
de gestores. Es decir, gestores dispuestos a emprender acciones de la mas diversa indole. No debiera ser
concebible una creacion cultural o artistica que no pudiera lograr un administrador cultural que la

gestione”. (En: Antoine. S/F. Inédito)

Completa citando a Lucina Jiménez (2007) cuando se pregunta acerca de cudl es el lugar del ptblico en

la gestion cultural.

“Hay quienes postulan que el ptblico es un comprador o consumidor de bienes y/o servicios culturales.
Las sociedades de mercado privilegian el caracter de consumidores de los ciudadanos y esto influye
también en su relacion con el arte y la cultura. Sin embargo, aunque la creacion y la difusion artisticas
tienen una dimension econdmica, pues implica la circulacion social de ciertos bienes materiales o
simbdlicos, el asunto del piblico no se refiere s6lo a un asunto de comercializacién o de consumo, sino
fundamentalmente a la posibilidad de construccion de significados y de relaciones sociales entre

personas”. (En: Antoine. S/F. Inédito)

Consideramos un aporte destacado el estudio realizado por Diaz Mondaca & Pinto Salas (2010) y
Cristian Antoine como investigador principal. Su objetivo central fue reconocer, clasificar y registrar
los mecanismos de vinculacion con los publicos para el desarrollo y gestion de audiencias. Para ello
tomaron una muestra representativa de organizaciones culturales pertenecientes a la Region

Metropolitana de Chile.

Presentamos aqui un muy breve resumen de las conclusiones que encontramos vinculantes con muestro
trabajo.

Como hemos expresado, entre los lineamientos del CNCA se encuentra el de crear y desarrollar
audiencias. Al respecto, el trabajo que referimos concluye que segun los entrevistados, los gestores
publicos se reconocen como mediadores entre el creador, el bien creado y la ciudadania como un modo
de desarrollar y crear audiencias.

El informe agrega que conforme los requerimientos expresados por la ciudadania y los objetivos de los
creadores, se visualiza una crisis que se funda en que la mediacion establecida es poco activa y
dindmica evidenciando un gestor “asistencialista, poco conocedor e interventor de las distintas realidades que
un entorno determinado presenta”. (S/F, Inédito)

Con relacion a los gestores de instituciones privadas, observan un “distanciamiento, incluso voluntario, de
los lineamientos estatales y de la generacion de audiencias como un stper-objetivo trascendente en la formulacion
de una sociedad cohesionada, participativa y productora de sentidos simboélicos y de pertenencia, por lo que éstas
(las audiencias) son concebidas como los distintos oyentes segin el evento y la ocasion”. (S/F, Inédito)
Concluye, en relacién a los gestores privados, que su accionar estaria mas asociado a las necesidades de
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subsistencia de la institucion que representan que a un proyecto de largo plazo que cautive y genere un

publico fiel.

De lo hasta aqui expuesto, estamos en condiciones de postular que la gestion/administracion cultural
deberia tomar en consideraciéon y ponderar el rol que desempefian los publicos ya no como meros

destinatarios de la oferta cultural sino como el eje de la gestion sea ésta ptiblica o privada.

La literatura acuerda en que conocer el territorio resulta fundamental para delinear un plan de desarrollo
de nuevas audiencias. Requiere realizar un diagnodstico del mismo en procura de detectar la barreras que
impiden o condicionan el acceso y participacion de los publicos tanto como las potencialidades y

debilidades de la organizacion de que se trate.

Al respecto, Ibacache (2016), refiriéndose a su experiencia dice que existen tres lineas que son posibles

desarrollar.

v Educacion: destaca que todos los estudios de consumo cultural indican que el sistema escolar,
el profesor en particular, es un agente determinante para que una persona se convierta en
espectador de teatro. Sobre todo en aquellos sectores de clase media o de menores recursos, es
el primero que involucra al espectador en la oferta artistica.

v' Mediacion: a diferencia de la educacion, no trabaja con un destinatario especifico, sino que
toma como eje algunas de las barreras que condicionan el acceso de los publicos. Desarrolla
programas que los involucren para que se sientan parte de la oferta artistica.

v" Participacion: involucra a los publicos particularmente activos, no so6lo como receptores de

contenidos, sino implicados activamente en la creacion.

En el apartado 7.4.2. nos detuvimos en la vinculacion de la educacion y la cultura. Destacamos alli la
visién de Olmos (2008) que advierte sobre que formar en cultura es formar en ciudadania. Sobre esta

premisa, el autor afirma

“Por lo comun, ‘formacién de publicos’ se sinonimiza con ‘formacion de consumidores’, dado que se
trataria de crear necesidades de consumo de productos artisticos, orientando (;manipulando?) sus
posibilidades de eleccion. Por eso, agregamos en un mismo nivel ‘ciudadanos’ porque entendemos que

este concepto conlleva una connotacion de actividad, decision, libertad y conciencia”. (2008: 155)

Acordamos con la afirmacion de Olmos (2008) y al respecto cabe recordar que en el apartado 5. nos
referimos al derecho que las personas tenemos a la cultura y, en ese marco, al ejercicio de nuestra
ciudadania como potestad individual y colectiva. Para ello, las politicas que garanticen el acceso a la

cultura seran fundamentales y definitorias para la construccidon de una identidad ciudadana. Entendemos
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que el acceso democratico solo serd posible si las politicas se establecen con una visién transversal
(Olmos, 2008; Margulis, 2014; Durédn, 2015; Ibacache 2016 entre otros) que contemple no soélo la
formacion y desarrollo de publicos sino, en primera instancia, la construccion de una ciudadania con

sensibilidad y pensamiento critico que pueda elegir y participar de las diferentes propuestas estéticas.

Partiendo de este concepto de Olmos (2008), nos parece interesante retomar el concepto de mediacioén
cultural que Ibacache (2016) define como programas o estrategias que apuntan a reducir la distancia,

crear puentes, con el fin de facilitar su apropiacion simboélica. Asimismo, agrega:

“Usualmente, el rol de la mediacion se entiende como el que compete a las instituciones — del tipo que
fueran — en hacer de puentes entre la oferta artistica, la creacion y las audiencias, o como se incide en la
apropiacion simbolica que los publicos pueden hacer, a partir de su realidad, de las creaciones artisticas.
Por tanto, la mediacion cultural es un campo amplio y hay que conceptualizarlo segun el medio donde

uno se encuentre”. (2016: 31)

Considera que son tres los agentes que involucra la mediacion. Uno es el sistema escolar (como gran
paradigma de la mediacién), los medios de comunicacion y los centros culturales y universitarios (en

general la infraestructura cultural).

Finalmente expresa que para desarrollar un plan de gestion de publicos en una instituciéon como un
Centro Cultural, por ejemplo, lo fundamental es establecer relaciones de confianza. Para ello, el trabajo
en el territorio es prioritario como también lo es tener en cuenta las barreras de acceso que inciden en el
mismo. Ambas dimensiones fueron abordadas mas arriba.

Resalta que hay que preguntarse como establecer esas relaciones de confianza. Por lo tanto, previo al
desarrollo de un plan de publicos, es necesario tener en cuenta las dimensiones simbolicas, culturales y

fisicas que priman en el territorio y estudiar ese tejido.
Cristian Antoine (S/F), presenta un grafico que permite visualizar las distintas dimensiones que se

encuentran presentes en un plan de desarrollo de audiencias. Dimensiones que venimos trabajando

aunque focalizando en aquellas que mas importan a nuestro objeto de estudio.
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Tabla N° 18 - Dimensiones de un plan de desarrollo de audiencias

Econémicas
Educativas

Politicas

DESARROLLO DE 8
AUDIENCIAS por agentes cuturales Estado, Regién y Municipio
diversos
\=
e
Instituciones sin animo de
lucro
A

Comunicacionales

Legislativas

Conjunto de decisiones
asumidas formalmente

Profesionales con m/m \
niveles de organizacion
con el Objetivo de
Empresas e instituciones
privadas proveedoras de
servicios culturales

Incrementar el nimero de
receptores activos de las
artes y la cultura

Fuente: Antoine, C. S/F La hora de los publicos. Inédito.

Lucina Jiménez dice que el publico es
“una nocién que se ha usado para definir de un solo vocablo a los interlocutores, a los destinatarios o
beneficiarios de una propuesta artistica o de un servicio cultural. Sin embargo, detras de ese concepto se
encierran realidades heterogéneas y complejas relaciones que ain no han sido exploradas del todo en el

contexto de las politicas culturales”. (2007: 35)

Habiendo conceptualizado sobre las dimensiones que implican la formacion de publicos, en el siguiente
apartado nos centraremos en las politicas culturales aplicadas en las ciudades que importan al presente

trabajo de investigacion.

7.6. Politicas culturales vinculadas a la formacién de publicos
7.6.1. CABA - Argentina

Retomando el concepto de Coelho (2009), con relacion a que la politica cultural es tan antigua como el
primer espectaculo de teatro para el que fue necesario obtener una autorizacion previa, contratar actores

o cobrar por la entrada, a modo introductorio de este apartado incluimos un dato que nos resulta curioso
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y al mismo tiempo entendemos como inicidtico de las politicas culturales para la Ciudad de Buenos
Aires.

Conocido como el “Virrey de las Luminarias”, durante su mandato, el Virrey Vértiz implementd
numerosas reformas urbanas, como la instalacion de postes con faroles de aceite y velas de sebo para el
alumbrado publico, la construcciéon de aceras y el empedrado de calzadas, entre otras mejoras.
Asimismo, present6 al Cabildo el proyecto de creacion de la Casa de Comedias conocido como Teatro
de La Rancheria por encontrarse en una zona de ranchos.

El teatro de La Rancheria favorecio la vida social de la ciudad. Nace el 30 de noviembre de 1783
ubicado en la actual esquina de Perti y Alsina, en un humilde galpén con techo de paja usado por los

Jesuitas como deposito de los frutos y productos de sus misiones.

El Virrey Vértiz, refiriéndose al teatro como fenémeno, en los fundamentos del proyecto decia, que “no
solo lo conceptuan muchos politicos como una de las mejores escuelas para las costumbres, para el
idioma y para la urbanidad general, sino que es conveniente en esta ciudad que carece de diversiones

1 7e 96
publicas™”.

El historiador e investigador teatral Luis Ordaz (1999) nos cuenta que para su funcionamiento, el Virrey
Vértiz dict6 la “Ynstruccion que deverd observarse para la representacion de comedias en la ciudad que

consta de 20 articulos”. (1999: 41)

Vértiz consideraba que el teatro era fundamental para el desarrollo intelectual de los habitantes de
Buenos Aires entendiendo que el gusto por la literatura y los espectaculos teatrales, servia como
ensefianza a una sociedad que aun no habia desarrollado sus gustos artisticos. La Iglesia y ciertos
sectores de la sociedad se opusieron a esta politica por considerar al teatro como algo inmoral y
contrario a las buenas costumbres. Dentro de las reformas urbanas llevadas a cabo por Vértiz estaba,
como se dijo, la instalacion de postes con faroles para el alumbrado publico. Asi pues, el farol ubicado
en la esquina del teatro se encendia los dias de funcidon como una forma de publicidad, la primera de la
que hay registro. Nueve afios después de su apertura (1792), La Rancheria fue destruida por un incendio

que no se ha podido corroborar si fue casual o intencional. (Ordaz, 1999)

Tal como fue descripto en el apartado 7.2., la normativa que instrumenta las politicas publicas en
cultura establece qué organismos seran los encargados de implementarlas. Los proyectos culturales
asentados en la CABA, en particular los que importan a este trabajo, es decir, los de artes escénicas,
pueden aplicar tanto a organismos Nacionales como a aquellos que dependen de la CABA.

En la tabla que exponemos a continuacion, recordamos los organismos que implementan politicas de

fomento para las artes escénicas y la jurisdiccion de la cual dependen.

%http://www.elsoldesantelmo.com.ar/archivos/28 10 Recuperado el 12/10/2016
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Tabla N° 19 - Politicas de fomento a las artes escénicas en Argentina

Proteatro, Prodanza,
(FNA e INT) FMCAC, Mecenazgo)

Fuente: Elaboracion propia.

Los organismos arriba citados, tal como fue detallado en el apartado 7.2., son instituciones estatales que
ofrecen financiamiento que proviene de fondos publicos, ya sea en forma directa (subsidios) o en forma
indirecta (mecenazgo). Dentro de los objetivos de estos organismos esté el estimulo, la promocion, el
fomento, la difusion en las diferentes areas del arte y la cultura lo que incluye, desde ya a las artes
escénicas. Estas lineas no contemplan al publico de manera directa aunque podriamos incluirlos en las
acciones de difusion.

Tal como resulta de las normativas descriptas, las lineas que propone cada uno de los organismos se
orientan fundamentalmente a la conservacion del patrimonio, la investigacion, la capacitacion, la
difusion, la creacion y la produccion. Esto pareciera confirmar lo que la literatura nos marcaba respecto
de que el tema de los publicos es un tema del cual se ha empezado a hablar pero que no se encuentra
entre las prioridades, al menos desde la institucionalidad ptblica argentina.

El GCBA publica en su sitio web”’, desde 2005, la Ley de Presupuesto aprobada para cada afio. A partir
del afio 2012 incluye el Programa General de Accion y Plan de Inversiones por rubro donde detalla
lineamientos, objetivos y acciones de la gestion para el periodo de que se trate.

Presentamos un cuadro que rescata en forma parcial las lineas, objetivos y acciones del Ministerio de
Cultura de la CABA por cuanto sélo seleccionamos aquellas que encontramos vinculadas a nuestro

objeto de estudio.

7 hitp://www.buenosaires.gob.ar/hacienda/presupuesto/presupuestos-anteriores Recuperado el 30/12/2016
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Tabla N° 20 - Lineas, objetivos y acciones del Ministerio de Cultura de la CABA.

ANO 2012 /2014 2013 /2015 2014 /2016
8 Garantizar el real acceso a los bienes culturales para toda la poblacion de la CABA, mision
% que involucra a todas las areas de Gobierno y fundamentalmente el area de cultura. Por ello se
E desarrollan un conjunto de acciones para garantizar el derecho humano bésico de acceso a la
< cultura. Este objetivo trae aparejado la necesidad de crear y fortalecer los espacios fisicos y
% simbdlicos, para que este derecho social pueda ejercerse. Por otra parte, implica recurrir a
- nuevas estrategias para incorporar nuevos publicos al consumo cultural.
- Promover la produccion artistica y - [dem 2012 /2014
cultural para optimizar el desarrollo
Z creativo de la CABA.
8 E - Incrementar la cantidad de participantes en las
> g_]) actividades artistico culturales de la Ciudad,
E] G} - Continuar garantizando el acceso promoviendo la formacién de publicos, ofreciendo
I~ f] universal a los bienes y servicios una oferta diversa, innovadora y de calidad.
O [ | culturales de los vecinos de la ciudad,
A valorizando a la cultura como una
herramienta fundamental para la
integracion e inclusion social.
- Analizar, investigar y desarrollar los - [dem 2012 /2014
estudios pertinentes para actualizar la
Legislacion Cultural vigente en la
0 Ciudad. - Fomentar la participacion de los jovenes en la
8 vida cultural de la ciudad, promoviendo en
= desarrollo de actividades culturales en todas las
(U-j comunas.
7
m
8 - Estimular la produccion , innovacion y difusion
2. de la cultura a través del apoyo a los artistas y
E creadores mediante el fortalecimiento en la
3 relacion publico/privado en el desarrollo y
o financiamiento de las actividades culturales, como
se viene realizando desde hace afios en el sector de
la danza y el teatro, entre otras disciplinas
culturales.
a Promover la amplia y diversa produccion artistica y cultural a través de las siguientes
% actividades (lista entre otros, los organismos de financiamiento que venimos mencionando.
S) Proteatro, Prodanza, FMCAC, Mecenazgo, etc.)
O
<

Fuente: Elaboracion propia a partir del sitio web del GCBA.

A partir de esta informacion nos interesa destacar que en los lineamientos se menciona “recurrir a
nuevas estrategias para incorporar nuevos publicos al consumo cultural”. Luego, los objetivos de la
gestion refieren a la formacion de publicos, ofreciendo una oferta diversa, innovadora y de calidad con
el fin de incrementar la cantidad de participantes. A partir de ello, ;seria posible inferir, a priori, que la
formacion de publicos es visualizada por la gestion del Ministerio de Cultura de la CABA sélo desde la

dimension cuantitativa?

81



Con relaciéon a los objetivos especificos, enuncia que destina financiamiento para estimular la
produccién , innovaciéon y difusion de la cultura a través del apoyo a los artistas y creadores. Incluimos
este objetivo dado que refiere especificamente al financiamiento y, como podemos observar, estin
claramente contempladas aquellas acciones que involucra en especifico a los artistas y creadores
mientras el publico, en el mejor de los casos, quedaria reducido s6lo a las acciones de difusion y

marketing que los artistas y creadores implementen .

Incluimos el objetivo de analizar, investigar y desarrollar los estudios pertinentes para actualizar la
Legislacion Cultural por considerarlo de suma importancia para la concrecion de las metas.

Cabe aclarar que no hemos podido acceder a informes del GCBA que permitan visualizar las
evaluaciones y controles de los lineamientos, objetivos y acciones arriba descritos.

Podemos observar que las acciones son llevadas a cabo por los organismos a los que nos venimos

refiriendo (ver apartado 7.2.4.).

De acuerdo con la informaciéon que pudimos relevar, durante el periodo que importa a este trabajo (2010
- 2015), ninguno de los organismos de financiamiento arriba citados cuenta con registro respecto de los
publicos dado que, como nos han respondido, no es un topico que la normativa de funcionamiento les
requiera. Tenemos conocimiento de que los Centros Culturales Barriales de la CABA remiten
mensualmente al Ministerio de Cultura una planilla que consigna la cantidad de personas que asistieron

. . . , . . <798
pero sin realizar ningun tipo de categorizacion™ .

Proteatro recibe de las salas a las que le otorga subsidio, un informe anual con el resumen de los
bordereaux donde consta discriminado por valor de localidad, la cantidad del publico asistente a cada
funcion. Sin embargo, segun nos informaran via correo electronico, por tratarse de una institucion de
proteccion y fomento, no realiza mediciones en términos cuantitativos por lo que esta informacién no es

procesada.

Cabe aclarar que una de las lineas de subsidio que tiene Proteatro es la denominada “proyectos
especiales” que contempla aquellas propuestas que por su consistencia y relevancia, tanto en los
aspectos tedricos como practicos, pueden considerarse un aporte al quehacer escénico. Aqui seria

posible postular proyectos que focalicen en la formaciéon de publicos.

Entre los afios 2009 y 2014 el INT cont6 con un area de estadisticas y estudios de gestion desde el cual
realizd un Estudio Nacional de Publico Teatral con el objetivo de conocer al espectador de teatro
asistente a los eventos organizados por el INT y consisti6 en encuestas de opinién con enfoque
cuantitativo y muestras estratificadas por sexo y rango de edad. El relevamiento se realizd, durante los

afios 2011 y 2012 en Fiestas Nacionales de Teatro, Circuito de Festivales y Fiestas Provinciales en las

% Nota de redaccion: Informacion relevada telefénicamente el 30/11/2016
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provincias de Chaco, Chubut, Corrientes, Entre Rios, La Pampa, La Rioja, Mendoza, Misiones, Salta,
San Juan y Tucuman. El informe del estudio arrojé6 que el publico que asiste al teatro es
mayoritariamente joven, universitario, femenino y de clase media. Asimismo, destaca la necesidad de

implementar politicas sociales y culturales que hagan extensivo el teatro al resto de la sociedad.

Entre julio y septiembre 2016, la AADET ejecut6 una Encuesta e Informe sobre perfil de asistentes y de
no asistentes al teatro que fue realizada por los consultores Lic. Pablo Perelman, Lic. Paulina Seivach y
el equipo de AADET: Gerenta: Cdra. Graciana Maro, Asistente General: Lic. Brenda Bersteiny
Asistente Administrativo: Lic. Ignacio Emparan.

Dado que se trata de informacién institucional de AADET, no hemos podido tener acceso a los
resultados sin embargo consideramos importante mencionarlo. Asimismo, celebramos que este estudio
contemple a los no asistentes, aquellos que por lo general no son tenidos en cuenta por los estudios de

consumo cultural.

Resulta importante consignar que no hemos encontrado informacién disponible que pondere la
participacion y composicion de los publicos. Solo se cuenta, en algunos casos, con relevamientos sobre

cantidad de entradas vendidas y/o publico asistente.
A modo de referencia, incluimos el cuadro que contiene la estadistica de teatro que publica el
Observatorio de Industrias Creativas” del GCBA en su sitio web donde observamos el registro

cuantitativo de funciones y espectadores por circuito correspondiente a los afios 2014 y 2015.

Tabla N° 21 - CABA: funciones y asistentes por circuito teatral (OIC).

Cuadro N° 2. Funciones y asistentes por circuito teatral

Ciudad de Buenos Aires, 2014-2015

Total Teatro Oficial Teatro Comercial Teatro Alternativo
Aio
Funciones Asistentes Funciones Asistentes Funciones Asistentes Funciones Asistentes

2014 10,151 4,119,195 1,744 714,732 8,407 3,026,139 - 378,324
2015 11,199 4,181,936 2,353 681,573 8,846 2,929,914 - 570,449
Var. % ala 10% 2% 35% -5% 5% -3% - 51%

Fuente: OIC en base a DGEyC GCBA, Teatro Nacional Cervantes, AADET y Alternativa Teatral

Fuente: Observatorio de Industrias Creativas.

El Anuario 2011 de Industrias Creativas de la Ciudad de Buenos Aireswo, en su apartado de artes

escénicas dice

“Entre 2002 y 2009, periodo en que se cuenta con informacion tanto del teatro comercial como del
oficial, se observa que luego de una suba de alrededor del 9% entre 2002 y 2003 el nivel de espectadores

para ambos circuitos, se mantuvo estable en torno a los 3.000.000 asistentes anuales. En 2010 se produce

% http://www.buenosaires.gob.ar/observatorio-de-industrias-creativas Recuperado el 10/10/2016
1% http.//www .buenosaires.gob.ar/oic/anuarios El ltimo Anuario publicado corresponde al afio 2011. Recuperado el 10/10/
2016
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un incremento del 24% hasta alcanzar los 3.617.297 de espectadores; esta tendencia continua en 2011,
afio en que se alcanzan los 3.893.044 espectadores, cifra que representa un incremento del 8% con
respecto de 2010 y pasa a ser la mas alta de la serie. Respecto del circuito independiente (alternativo) no
se cuenta con informacion especifica, ya que no solo se desarrolla en espacios no convencionales, sino
que, segun fuentes del sector, funciona en gran proporciéon de manera informal”. (2011: 77)

101
1

Alternativa Teatral = es un prestigioso sitio dedicado a la informacion del circuito teatral alternativo.

12 titulada La historia detrds de Alternativa da cuenta del

Una nota publicada el 21 de enero de 2017
recorrido que el sitio ha hecho desde su nacimiento en el afio 2000. Su creador, Javier Acufia, program6
el sitio con el objetivo inicial de difundir las obras en las que él participaba y como una forma de
visualizar el teatro alternativo de la ciudad. Hoy, ademés de brindar informacion nacional e
internacional, es un portal de venta de entradas y financiamiento.

Jazmin Carbonell, critica teatral, cierra la nota sobre Alternativa diciendo que “practicamente es el

unico recopilador de datos y el que reune, ademas, al ptiblico con el artista a través de los comentarios

que dejan sobre las obras, transformando al sitio en una verdadera aldea teatral”.

Si bien hemos accedido a parte de la informacion estadistica, decidimos no incluirla dado que resultaria
parcial e incompleta por cuanto s6lo contempla los datos de las funciones y espectaculos de aquellas
salas cuya reserva y venta de tickets se realiza a través de Alternativa teatral.

No obstante, si bien la informacion cuantitativa es muy valiosa, como ya hemos expresado, entendemos

que no resulta suficiente cuando el objetivo es la formacion de nuevos publicos.

Como también ya fue expresado, entendemos que la difusion y el marketing cultural son herramientas
necesarias y muy valiosas. Sin embargo, lo que intentamos dejar plasmado en este trabajo es que a
nuestro juicio son insuficientes para desarrollar nuevos publicos y promover la democratizacion cultural

e inclusion social que las politicas culturales enuncian.

7.6.2. Santiago - Chile

En este apartado nos ocuparemos de la normativa que, referida a la formacion de publicos, se aplica en
la ciudad trasandina.
Para ello debemos remitirnos al Documento Chile quiere mds cultura. Definiciones de Politica Cultural
2005- 2010 que fuera dictado por el CNCA en mayo de 2005. El mismo expresa
“La institucionalidad cultural comprende dos dimensiones: por una parte, las instituciones u organismos
con los que cuenta el Estado para definir y aplicar sus politicas y ejecutar los planes y programas de
trabajo acordes con ellos. Por otra parte, el conjunto de normas, leyes y disposiciones que conforman el

marco juridico de la cultura, incluidos en ello los convenios internacionales relativos al quehacer creativo

1 hitp://www.alternativateatral.com
192 hitp://www.conexionbrando.com/%2£1976627-la-historia-detras-de-alternativa-teatral
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de los artistas, de las industrias culturales, del patrimonio y de los publicos o audiencias™. (2005: 20)

El CNCA presenta una conformaciéon mixta (pubico — privada) de su directorio que cuenta con 11
miembros: un ministro de Cultura y presidente del Consejo, un representante del Ministerio de
Relaciones Exteriores y otro del Ministerio de Educacion, cinco personalidades de la cultura, dos
académicos y un Premio Nacional.

Asimismo, el Consejo es asesorado por un comité consultivo integrado por 15 representantes de las
artes musicales, visuales y audiovisuales, teatro, danza, literatura, artes populares, patrimonio cultural,
culturas originarias, universidades, industrias culturales, corporaciones y fundaciones de derecho

privado, y la empresa privada.

A continuacion, mencionamos aquellas funciones que la Ley N° 19.891 establece para el CNCA y se
vinculan en especifico con nuestro tema.

v" Estudiar, adoptar, poner en ejecucion, evaluar y renovar politicas culturales, asi como planes y
programas del mismo caracter, con el fin de dar cumplimento a su objeto de apoyar el
desarrollo de la cultura y las artes, y de conservar, incrementar y difundir el patrimonio cultural
de la Nacion,;

v' Facilitar el acceso a las manifestaciones culturales y a las expresiones artisticas, al patrimonio
cultural del pais y al uso de las tecnologias que conciernen a la produccion, reproduccion y
difusion de objetos culturales;

v" Establecer una vinculacion permanente con el sistema educativo formal en todos sus niveles,
coordinandose para ello con el Ministerio de Educacion, con el fin de dar suficiente expresion a
los componentes culturales y artisticos en los planes y programas de estudio y en la labor
pedagdgica y formativa de los docentes y establecimientos educacionales;

v Impulsar la construccion, ampliacion y habilitacion de infraestructura y equipamiento para el
desarrollo de las actividades culturales, artisticas y patrimoniales del pais, y promover la
capacidad de gestion asociada a esa infraestructura;

v Desarrollar la cooperacidn, asesoria técnica e interlocucion con corporaciones, fundaciones y
demas organizaciones privadas cuyos objetivos se relacionen con las funciones del Consejo, y

celebrar con ellas convenios para ejecutar proyectos o acciones de interés comun;

Consideramos importante destacar la referencia permanente que el texto de Ley establece con el sistema
educativo formal en todos sus niveles a través del Ministerio de Educacion. Si bien el CNCA depende
de dicho Ministerio, resulta importante resaltarlo de todos modos.

Asimismo, entendemos que la especificidad con relacion al desarrollo de la infraestructura cultural esté

evidenciando una politica cultural orientada al patrimonio.

El documento Chile quiere mas cultura. Definiciones de Politica Cultural 2005- 2010, plantea que la
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Cultura sea puesta en el centro del desarrollo de Chile y por tanto instituye “una politica de Estado que,
como tal, concierne tanto a los agentes pblicos como privados que operan en el ambito cultural”. (2005: 05)
Establece que por tratarse de organismos publicos, las diferentes lineas estratégicas, objetivos y
medidas a impulsar que contiene el documento demandaran acciones no so6lo del CNCA, sino también
de otros servicios, organismos publicos y ministerios, lo cual hard necesaria una debida y permanente
coordinacion entre todos ellos. El documento constituye también un referente importante para las
politicas y acciones de los agentes y organismos privados que trabajan en la cultura.

Asimismo, expresa que instala una nueva institucionalidad cultural en Chile que

“consta de organismos participativos, de un servicio cada vez mas eficiente y, a partir de este instante, de
una politica de largo y mediano plazo que entrega sefiales claras a los actores del mundo cultural —

creadores, industrias, audiencias— respecto del futuro”. (2005: 06)

En sus fundamentos menciona que la finalidad ultima de la educacion es la cultura y que la cultura no
es viable sin la educacion remarcando que ésta (la educacion) no tiene sustancia sin la cultura. Enuncia,
ademas que ambas exigen ser consideradas en su reciprocidad, en su mutua dependencia.

Por tanto, el proceso educativo integral supone la educacion para la apreciacion de la cultura, la cual
“solo es posible si se estimula, tempranamente y a lo largo de toda la existencia, la creatividad, el espiritu
reflexivo y critico, y la capacidad innovadora de las personas. En esta tarea, los profesores tienen un rol

protagoénico ineludible”. (2005: 14)

En el apartado 3.1 del documento Chile quiere mas cultura, encontramos el siguiente objetivo:
“Crear y desarrollar mas y mejores audiencias difundiendo la cultura, aumentando la infraestructura,
estimulando la gestion, ampliando la formacion para la apreciacion. En Chile el desarrollo de las
audiencias es aun precario. Ello se debe en gran parte a la escasa masificacion del consumo cultural de
calidad, a la debilidad de los circuitos y compaiiias estables, a la ausencia de medios de apoyo destinados

a desarrollar las audiencias, y a la débil formacion cultural de base de las personas™. (2005: 20)

Considera que el desafio de crear méas y mejores audiencias “plantea requerimientos especificos en el
ambito de la infraestructura que no pueden soslayarse”.
Asi pues, entre las medidas principales encontramos las siguientes:

v Completar el programa de infraestructura cultural para el Bicentenario, reconvirtiendo edificios
patrimoniales o construyendo y habilitando nuevos espacios que permitan la representacion de
las diferentes disciplinas artisticas, de modo de contar con al menos un centro cultural en cada
comuna de mas de 50 mil habitantes, conformando asi una red nacional de difusion artistica.

v Reforzar y mejorar la ensefianza de las disciplinas artisticas, el patrimonio y la gestion cultural

en la educacion formal renovando los programas y los métodos existentes.
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Comprobamos asi que el documento fundamenta las funciones que la Ley de creacion de CNCA le
asignara y, dentro de ellas, el desarrollo de audiencias y la formacion cultural de base de las personas

aparecen en el centro de la escena asi como la infraestructura cultural.

Al respecto, Antoine, en La hora de los publicos, dice

“Un destacado rol institucionalizador le cupo a los Gobiernos de la Concertacion que, con el apoyo de la
que era oposicion en ese momento, supo gestionar una serie de leyes que conforman por su parte el
sustrato legislativo y juridico para la gestion cultural chilena. Este hecho no menor es el que explica el
alto grado de consenso existente entre los actores politicos del pais sobre lo que hay que hacer en
materias de politicas culturales y, quién tiene que hacerlo. Ese es el espacio de la gestion de la cultura”.

(S/F. Inédito)

El documento habla de politica de Estado en cultura, ya que por un lado declara en uno de sus
principios el rol insustituible y deber del Estado y, por otro sostiene que las prioridades e iniciativas que
en el documento se indican escapan a las competencias exclusivas del CNCA.

Cabe destacar que la mayoria de los principios ponen énfasis en la participacion, acceso y goce del arte
y la cultura por parte de toda la poblacion. Asimismo, enfatizan que el papel del Estado esta en la
creacion y promocion de las mejores condiciones posibles para que las expresiones artisticas y las
manifestaciones culturales puedan surgir, difundirse y ser apreciadas por el publico libre y
espontaneamente'”.

Con relacion al financiamiento en la ciudad de Santiago, como hemos descrito ya, la normativa de

aplicacion estd contenida en las Leyes de alcance nacional que fueron descritas en el apartado 7.3.2.

Respecto del tipo de gestion cultural en el pais trasandino, Ibacache expresa
“Chile es un pais en donde no necesariamente podriamos hablar de que hay instituciones publicas
dedicadas a la gestion cultural, mas bien es un pais en donde el sistema promueve la existencia de

entidades privadas que gestionen espacios de propiedad pﬁblicalO4”. (2016)

En noviembre de 2010, el Observatorio de Politicas Culturales de Chile (OPC) elabor¢ el informe sobre
industrias culturales, difusién y audiencias'®. El informe parte de la politica cultural 2005 — 2010
expresada en el documento Chile quiere mds cultura que planted
“crear y desarrollar mas y mejores audiencias, especialmente en los sectores de menores recursos y en
regiones, difundiendo la cultura, aumentando la infraestructura, estimulando la gestion, ampliando la
formacion para la apreciacion de las artes e instando por una mayor calidad de los medios de

comunicacion”. (2010: 23 — 24)

103 http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2012/03/Chile-Quiere-Mas-Cultura.-Definiciones-de-Pol%C3%ADtica-

Cultural-2005-2010.pdf Recuperado el 30/12/2016

'™ Nota de redaccién: Transcripcion del II Seminario Internacional de Desarrollo de Audiencias 22, 23 y 24 agosto 2016.
Montevideo (Uruguay)

105 http://www.observatoriopoliticasculturales.cl/OPC/wp-content/uploads/2013/03/Informe-Industrias-Culturales-y-Audiencias-
UNA.pdf Recuperado el 30/12/2016
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El OPC indica en su informe que, transcurrido el periodo de vigencia de dicha politica (2005-2010) era
necesario evaluar el cumplimiento de las medidas alli anunciadas y, sobre todo, analizar el impacto que
éstas pudieran haber tenido para “promover unas audiencias no sélo mas masivas sino con mayores niveles de

participacion”. (2010: 24)

Resulta interesante destacar la critica que hace el CNCA y que el OPC rescata en su informe
“Una de las propuestas de las nuevas autoridades es avanzar por la via de una reforma al FONDART vy
otros fondos de cultura destinada a mejorar el acceso a publicos de las obras o trabajos financiados a
través de mecanismos de mediacion entre el artista y el ptblico a través de la integracion del mediador,
en una suerte de co-financiamiento donde el ultimo ofrezca garantias mensurables de penetracion de las
obras en los mercados y acceso al piblico en orden a solucionar el histérico problema de los fondos

concursables que no tienen llegada a los publicos” (2010: 24)

El informe observa que desde 2007, los fondos concursables de cultura, a pesar de que aumentaron
nominalmente, destinaron cada vez una proporcion menor a las lineas de difusion y audiencias. Luego

agrega

“Este hecho pareciera desmentir la afirmacion respecto de la prioridad que en el discurso de las
autoridades culturales se habria dado al desarrollo de la participacion en cultura. Sin embargo, al parecer
la explicacion estaria en que paralelamente a los fondos concursables, a partir de 2007 se inicia el
desarrollo de una politica destinada a las audiencias impulsadas directamente por el CNCA, que tiene su

principal componente en el Programa de Infraestructura cultural para comunas de mas de 50 mil

habitantes”. (2010: 25)

Asimismo, el informe destaca que los proyectos beneficiados por la ley de donaciones en general tienen

un fuerte componente de desarrollo de audiencias y difusion de la creacion artistica.

Para finalizar, el informe identifica que para que las personas tengan una verdadera participacion en la

vida cultural del pais, los desafios estan en la formaciéon de audiencias. Agrega que

“[...] la respuesta parece pasar en gran medida por la vinculacion del sistema escolar con el mundo de la
cultura para promover no solo el cultivo de las distintas disciplinas entre los jovenes, sino también
debates, publicaciones, redes sociales y otras formas de participacion que vayan creando un publico mas

exigente y critico”. (2010: 41)

Asimismo, recomienda analizar las politicas y explorar posibilidades de subsidiar la demanda cultural
ya que poner el énfasis en la participacion “estd indisolublemente ligado a una mayor preocupacion por
la calidad de la oferta y por la formacion de las audiencias”.

88



El 18 de junio de 2014, el OPC publica el informe Cultura: 100 primeros dias. En el mismo refiere a
las 50 medidas de los primeros 100 dias de gobierno de Michelle Bachellet, de las cuales tres
corresponden al sector cultural. Indica que se cumplieron dos, lo que equivale a un 67% de
cumplimiento.
Las dos medidas que indica como cumplidas son:

v La definicién de la ubicacion de 15 centros de desarrollo artistico para jovenes talentos.

v" La puesta en marcha de Programa de Recuperacion Regional de Infraestructura Patrimonial.
La medida que no fue cumplida en el plazo previsto fue la del ingreso del proyecto de ley que crea el

Ministerio de Cultura y Patrimonio, proyecto al que nos hemos referimos en el apartado 7.3.1.

Por ultimo, mencionaremos que el documento Politica Cultural 2011 — 2016, en su presentacion
advierte que en su creacion participaron “miles de personas” a partir de una consulta ciudadana que
incluy6 distintas instancias de participacion. De los 14 objetivos que plantea, los siguientes cuatro se
vinculan con los publicos

v Promover el acceso y la participacion de la comunidad en iniciativas artistico culturales

v Generar acceso a una oferta artistico-cultural. Plantea la gestion y ejecucion de un subsidio
focalizado a la demanda cultural como fuera sugerido en el informe del OPC.

v Promover la formacion de habitos de consumo artistico- culturales en la comunidad. Una de las
acciones esta destinada a la formacion de las personas para la apreciacion de actividades
artisticas culturales. Asimismo, reitera que se continia con el fortalecimiento de la
infraestructura cultural.

v" Potenciar y promover el rol de los agentes culturales en la creacion y difusion de las artes y la

cultura. Sobre todo a partir del fortalecimiento de la profesionalizacion de la Gestion Cultural.

Hasta aqui presentamos la normativa vinculada a la formacion de publicos que se aplica en Chile. De lo
expuesto, resulta interesante observar el seguimiento que el OPC realiza sobre las politicas culturales,
seguimiento que no solo se reduce a la estadistica sino que describe y confronta las acciones realizadas
al tiempo que cuestiona y recomienda. Del mismo modo, pareciera que esas recomendaciones son

tenidas en cuenta por el CNCA.
Sélo a titulo informativo, como cierre del presente apartado, dejamos una breve resefla del fondo

Iberescena y el programa Ibermusicas ambas instancias de fomento para las artes escénicas en las que

participan, entre otros paises, Argentina y Chile.
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7.6.3. Programas de fomento de artes escénicas en los que participan Argentina
y Chile.

Agregamos aqui una breve resefia de los programas llamados Iber'” que surgen a partir de la Carta
Cultural Iberoamericana firmada en la XVI Cumbre Iberoamericana celebrada en Montevideo, en 2006,
por los estados miembros de la OEI. La Carta, como compromiso voluntario de cooperacion entre los
paises iberoamericanos impulsa la cooperacion cultural que surge de la solidaridad de los Estados
miembros. De este modo, busca favorecer el desarrollo de la diversidad interior de los paises que la
suscriben e impulsa nuevas férmulas de coordinacion (especialmente en asuntos como los derechos de
autor, el patrimonio o las industrias culturales). A partir del afio 2008 se celebran los Congresos
Iberoamericanos de Cultura, como parte del desarrollo del Plan de Accién de la Carta Cultural
Iberoamericana. Estos Congresos incorporan a la sociedad civil y a los sectores profesionales y
creativos al debate sobre los principales retos que presenta la cultura en el &mbito iberoamericano.

El mas antiguo de los programas es Ibermedia (programa audiovisual centrado en la coproduccion y
distribuciéon de peliculas); ese mismo modelo se ha seguido con otros muchos programas posteriores,
como Iberescena, Ibermuseos, Iberbibliotecas, etc...., que han mostrado ser interesantes instrumentos de
cooperacion.

Destacamos que la Carta, dentro del apartado Cultura y Educacion expresa, entre otras necesidades, la
de “propiciar la incorporaciéon en los planes y programas de educacion lineas tematicas orientadas al

’ i e ’1.1: r: 107
estimulo de la creatividad y la formacion de publicos culturales criticos .

A continuacion, presentamos una tabla que sintetiza los aspectos mas relevantes de los programas Iber

vinculados a nuestro trabajo.

Tabla N° 22 - Sintesis de aspectos relevantes de los Programas Iberescena e Ibermusicas

Denominacién Fondo Iberoamericano de ayuda Programa de Fomento de las Misicas
Iberescena'® Iberoamericanas. Ibermiisicas'"”
Afio de inicio 2006 Noviembre de 2011
Proposito Promover en los Estados miembros y por | Fomentar la presencia y el conocimiento

medio de ayudas financieras, la creacion | de la diversidad cultural iberoamericana en
de un espacio de integracion de las Artes | el ambito de las artes musicales,

Escénicas. estimulando la formacion de nuevos
publicos en la region y ampliando el
mercado de trabajo de los profesionales del

ramo.
Ratificado y Argentina, Brasil, Colombia, Chile, Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Costa
financiado por | Costa Rica, Ecuador, El Salvador, Rica, Cuba, México, Panama, Paraguay,
Espafia, México, Panama4, Paraguay, Pert y Uruguay; y por la Secretaria

1% Mas informacién en http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/cooperacion/promocion-exterior/el-espacio-
cultural-iberoamericano.html

197 http://culturasiberoamericanas.org/carta_cultural espanol.php Recuperado el 15/01/2017

198 hittp://www.iberescena.org/es/que-es-iberescena Recuperado el 15/01/2017

19 hitp://www.ibermusicas.org/es/institucional Recuperado el 15/01/2017
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Pert, Uruguay y por la Secretaria General Iberoamericana.
General Iberoamericana.

Dirigido por Comité Intergubernamental Iberescena. Comité Intergubernamental Ibermusicas.

Fuente: Elaboracion propia a partir de los sitios web de Iberescena e Ibermusicas

Fondo Iberoamericano de ayuda Iberescena

Argentina: La representacion recae en Ministerio de Cultura de la Nacion delegada en el Director
Ejecutivo del INT.

Chile: La representacion chilena en el Consejo Nacional de las Artes y la Cultura (CNCA) delegada en

la Coordinadora del Area de Teatro de dicho organismo.

Programa de Fomento de las Misicas Iberoamericanas. Ibermisicas

Argentina: La representacion recae en el Ministerio de Cultura de la Nacion delgada en la Direccion de
Gestion y Programacion de la Subsecretaria de Cultura Ciudadana del Ministerio de Cultura de la
Nacion.

Chile: La representacion recae en el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA) delegada en la
Coordinacién de Programas Estratégicos e Internacionales de la Secretaria Ejecutivo del Consejo de

Fomento de la Musica Nacional.

Cabe destacar que incluimos aqui al programa Ibermusicas ya que el primer objetivo que promueve
refiere a la formacion de nuevos publicos y aparece redactado de la siguiente manera:
- Apoyar la formacion de nuevos publicos para los espectaculos musicales iberoamericanos, con

especial énfasis en los jovenes y los grupos poblacionales en situacion vulnerable.

Concluimos aqui nuestro marco tedrico y, en el proximo apartado nos adentramos en las cuestiones de
metodologia donde describimos las caracteristicas, pregunta, objetivos, relevancia, limites y viabilidad

del presente trabajo. Asimismo, presentamos los casos objeto de nuestro estudio.
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8. Metodologia

8.1. Caracteristicas de la investigacion.

El presente trabajo de investigacion tiene caracter exploratorio dado que, hasta la fecha, no hemos
podido hallar una investigacion que analice las politicas publicas vinculadas a la formacion de ptblicos
con especial énfasis en las artes escénicas en la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires y en la Ciudad de

Santiago de Chile.

Para ello, se utiliza un disefio cualitativo y se recurre a la técnica de estudio de casos que, a través de un
proceso de indagacion sistematico y profundo, mediante entrevistas en profundidad a expertos en cada
una de las 4reas, procura conocer lo mas acabadamente posible a las organizaciones elegidas en aras de
contar con la mayor cantidad de informacion sustantiva para elaborar la propuesta antes mencionada.

El enfoque cualitativo se fundamenta en un proceso inductivo (explorar y describir para luego generar
perspectivas teoricas) y se basa en métodos de recoleccion de datos no estandarizados. No efectiia una
medicion numérica, por lo cual el andlisis no es estadistico. La recoleccion de los datos consiste en
obtener las perspectivas y puntos de vista de los participantes (sus emociones, experiencias, significados
y otros aspectos subjetivos) a partir de instrumentos como las entrevistas no estructuradas o la

observacion. (Sampieri, 1997: 8)

Nuestro trabajo, tal como hemos mencionado previamente, analiza la aplicacion de politicas publicas
vinculadas a la formacion de publicos a partir del estudio de los casos de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires (Programa Formacion de Espectadores del Ministerio de Educacion del GCBA) y de la
Ciudad de Santiago de Chile (Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM).

Si bien nuestro trabajo no es comparativo, uno de nuestros objetivos es identificar las concordancias de
implementacién en ambos casos por lo que corresponde aqui definir dicho término. Asi pues, a los
efectos del presente trabajo, cuando hablemos de concordancia nos estaremos refiriendo a la
correspondencia o relacion de semejanza o diferencia que se establezca entre los elementos o topicos de

cada uno de los casos.

8.2. Pregunta de investigacion
(Las politicas publicas vinculadas a la formacion de publicos inciden en el desarrollo de espectadores
y/o audiencias en artes escénicas en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y en la Ciudad de Santiago

de Chile en el periodo 2010 - 2015?
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8.3. Objetivos de la investigacion

Objetivo General
Analizar las politicas publicas vinculadas a la formacién de publicos a partir del estudio de los
casos de las ciudades de Buenos Aires (Programa Formacion de Espectadores) y Santiago de Chile

(Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM) con especial énfasis en las artes escénicas (afios 2010-

2015).

Objetivos Especificos
- Describir las caracteristicas principales de las politicas publicas vinculadas a la formacion de
publicos en el marco de la normativa vigente, en los casos estudiados.
- Identificar las concordancias (semejanzas y diferencias) de implementacion de las politicas en los
casos estudiados.
- Determinar la eficiencia y eficacia en relacion a la planificacion y a los recursos asignados en los

casos estudiados.

8.4. Relevancia y justificacion de la investigacion

En la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires, se detectan diferencias en las caracteristicas y
comportamiento de los publicos de las artes escénicas segun el circuito de que se trate: empresarial,
oficial, independiente, o comunitario.

A priori, la comunidad de las artes escénicas de la CABA parece acordar en la necesidad de atraer
nuevos espectadores a las salas aunque hasta la fecha y segun nuestras biisquedas, lo que se destaca son
acercamientos a través de campafias de prensa y marketing.

Mientras tanto y desde 2005, en el &mbito del Ministerio de Educacion de la CABA, un grupo reducido
de personas que integran el Programa Formacidn de Espectadores acerca y hace accesible a los alumnos
y docentes de las escuelas de gestion publica de nivel medio de la ciudad de Buenos Aires, espectaculos
de excelencia estética de teatro, danza y cine que se exhiben en la actualidad en la cartelera
independiente portefia.

Cabe destacar que en otros paises de la region como Chile, esta necesidad de desarrollar publicos se
tradujo en la creacion del Centro Cultural Gabriela Mistral que, conocido como GAM, nace en
septiembre de 2010 en la ciudad de Santiago, como un centro de las artes, la cultura y las personas
haciendo hincapié en que una de sus misiones es “acercar la cultura a todas las personas, en especial a
los grupos sociales que tienen menos acceso a ella, promover la participacion de los publicos y la

formacion de audiencias” (Somos: GAM'?).

Y, en este contexto cabria preguntarse si, ademas de las estrategias de marketing que tanto las

instituciones publicas como privadas llevan a cabo, no seria necesaria la intervencion del estado, como

19 hitp://gam.cl/somos/ Recuperado el 10/08/2016
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garante del derecho a la cultura, en el desarrollo de politicas especificas orientadas a la formacion de
publicos. Si la intervencion del estado es suficiente o si, en su defecto, seria deseable que las
organizaciones privadas co-adyudaran en esta labor a largo plazo. Y, ademas, cudn beneficioso seria
contar con un plan estratégico que contemplara esta tematica. Consideramos que las politicas ptblicas
vinculadas a la formacién de publicos inciden en el desarrollo de espectadores activos en artes escénicas

y, es por ello que decidimos adentrarnos en la realizacion del presente trabajo.

Nuestra intencion es observar y analizar la aplicacion de politicas publicas en la gestion vinculada a la
formacion de publicos para, a partir del estudio de los casos de la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires
(Programa Formacién de Espectadores del Ministerio de Educacion del GCBA) y la ciudad de Santiago
de Chile (Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM), elaborar recomendaciones que puedan redundar en
un aporte para el campo.

El trabajo se centrara en el periodo comprendido entre los afios 2010 - 2015 y la eleccion de esta etapa
obedece a que el GAM abre sus puertas en 2010 incluyendo en su organigrama, desde su creacion, el
area de audiencias con el objeto de promover la formacién y participacion de los publicos. Por su parte,

el PFE consolida su estructura interna e incorpora nuevas disciplinas en su oferta.

Asimismo, el trabajo procurard, a partir del estudio de los casos descritos, desarrollar propuestas
estratégicas que vinculen los productos artisticos con los nuevos publicos de modo de facilitar el acceso

a la experiencia estética que ofrece el mundo de las artes escénicas.

8.5. Limites de la investigacion

Nos hemos referido a la relevancia e interés del presente trabajo de investigacion. Cabe aclarar que el
mismo no agota su complejidad por lo que dejaremos establecidas las limitaciones mas relevantes.

La limitaciéon temporal (2010 — 2015) corresponde, como fue dicho a que el GAM surge en septiembre
de 2010, el corte en 2015 coincide con el final de la gestion que iniciara las acciones en dicho Centro
Cultural. Asimismo, dado que el PFE nace en 2005 y contintia bajo la orbita del Ministerio de
Educacion de la CABA, consideramos que un estudio con un recorte temporal mas extendido podria

arrojar mas luz acerca de la evolucion de la tematica que nos ocupa.

En cuanto a la eleccidon de los casos, uno en la Ciudad Autéonoma de Buenos Aires y otro en la ciudad
de Santiago de Chile, obedece a las acciones que ambos llevan a cabo en torno a nuestro tema de
estudio. No obstante, seria interesante observar lo que ocurre al interior de otras provincias y ciudades
de dichos paises y extender asi el estudio con el fin de ampliar a la region la visién sobre las politicas
culturales en general y los publicos en particular. Tenemos informacién de acciones que se desarrollan
tanto en el Gran Teatro Nacional de Lima (Peru), Programa de Formacion de Publicos; como en el
Teatro Solis de Montevideo (Uruguay), Programa de Desarrollo de Audiencias. Experiencias que seria

interesante explorar y extender el mapeo al resto de Latinoamérica.
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Asimismo, consideramos que dada la importancia que la CABA tiene en materia teatral, seria deseable
ampliar esta investigacion a los circuitos que mencionaramos mads arriba: oficial, empresarial,

alternativo y comunitario.

Por otro lado, si bien utilizamos una metodologia cualitativa a través de las entrevistas en profundidad,
seria interesante contrastar esta investigacion cualitativa con otra de tipo cuantitativa donde se exprese a
nivel numérico el crecimiento de los nuevos publicos, es decir su grado de desarrollo y/o formacién, su
nivel de participacion en las distintas actividades, asi como su grado de satisfaccion, entre otros factores

de interés.

Por ultimo, consideramos asimismo como limitacion la repeticion de la bibliografia dado que son pocos
los expertos que se dedicaron a estudiar esta tematica especifica de formacion de publicos que es de

reciente interés.

8.6. Viabilidad de la investigacion

Como fue dicho en el apartado anterior, la formacién de ptblicos es una tematica de reciente interés por
lo que encontramos pocos autores que la aborden en profundidad. Sin embargo, resultan suficientes por
cuanto nuestro objeto de estudio son a las politicas publicas vinculadas a la formacién de publicos y, en

ese campo, la bibliografia es abundante.

Mencionaremos algunas de las publicaciones, libros, seminarios y antecedentes que hacen referencia a

la tematica de nuestro trabajo y, por tanto, resultan fundamentales para el desarrollo del mismo.

El libro ;Como formar jovenes espectadores en la era digital? de Ana Duran y Sonia Jaroslavsky
(2012) plantea la posibilidad de pensar de manera diferente la relacion entre el teatro y los alumnos de
nivel medio. Las autoras invitan a reflexionar sobre un espectador distinto que pueda tener la

posibilidad de asistir a los teatros a gozar de obras de texto, espectaculos de danza y de teatro musical.

El trabajo de tesis de Ana Duran (2015) titulado Ver teatro y danza por primera vez. Los jovenes y las
artes escénicas independientes en el contexto de la escuela publica. La experiencia del Programa
Formacion de Espectadores resulta imprescindible por su actualidad y porque demuestra que el
acercamiento de los alumnos a las artes escénicas contribuye, no s6lo a ampliar la experiencia educativa

sino que enriquece a los jovenes culturalmente generando ciudadanos activos y criticos.

Por su parte, las reflexiones surgidas en el I y II Seminario Internacional de Desarrollo de Audiencias

(2012) y (2016) organizado por el Teatro Solis de Montevideo (Uruguay), resultan de valor sustantivo
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habida cuenta de que retinen experiencias de diferentes paises permitiendo asi, ahondar en la reflexion y
el intercambio.

Lo mismo sucede con el material producto del I Encuentro Internacional de Creaciéon de Nuevos
Publicos que tuviera lugar en la CABA en 2013 y los I, I, III, IV y V Seminarios Internacionales de
Formacion de Audiencias organizados por el GAM de Santiago de Chile entre 2011 y 2015.

Los numerosos trabajos y publicaciones tanto de Lucina Jiménez (2000; 2007), como de Cristian
Antoine Fatundez (2011; 2012; 2013; 2016) y de Javier Ibacache (2012; 2016, atento su condicion de
especialistas en esta tematica, resultan un aporte mas que valioso dada su constante preocupacion y

estudio sobre las audiencias.

Por ultimo, pero no por ello menos importante, mencionaremos la obra de Néstor Garcia Canclini
(1987; 1990; 2004; 2010) autor insoslayable en la materia y de José Teixeira Coelho (2009) en cuyo
Diccionario critico de politica cultural hallamos definiciones exaustivamente estudiadas que aportan

una necesaria mirada sobre la especificidad del sector cultural.

Asimismo, tomamos en cuenta numerosos articulos publicados en diarios y en revistas especializadas
en el quehacer teatral de la CABA como es el caso, entre otras, de la revista Fundmbulos (2009; 2010,

2012), la revista mexicana de teatro Paso de gato (2015) y la revista chilena MGC #7 (2016).

8.7. Breve descripcion de los casos que seran analizados

8.7.1. El Programa Formacion de Espectadores (CABA)

En el afio 2005 se crea en el ambito del Ministerio de Educacion de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires el Programa Formacion de Espectadores (PFE) que acerca y hace accesible a los alumnos y
docentes de las escuelas publicas de nivel medio de la ciudad de Buenos Aires, espectidculos de
excelencia estética de teatro, danza y cine que se exhiben en la actualidad en la cartelera independiente
portefia. Dicho Programa, pretende constituir a los docentes como promotores necesarios de la
propuesta artistica que se ofrece y, conforme lo expresa en su sitio web, “la escuela es de vital
importancia en esta tarea y debe ayudar a los jovenes a construir su propio Capital Cultural para
desarrollarse emocional, estética e intelectualmente como individuos pensantes, independientes,
afables” (Quiénes somos: Formacion de Espectadores)''".

El Programa Formaciéon de Espectadores cuenta con 10 afios de trayectoria y, se pudo advertir que, si
bien goza de una importante visibilidad y prestigio tanto de la comunidad docente como de la artistica,
los recursos para solventar las funciones y las salas deben ser gestionados cada afio por el mismo
Programa mediante la postulacion a subsidios del Ministerio de Cultura del GCBA (Proteatro,

Prodanza) y a la declaracién de interés cultural (Mecenazgo Cultural del GCBA) lo cual ubica en un

"hittp://www.formarespectadores.com.ar/quienes%20somos/quienessomos.html Recuperado el 10/08/2016
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lugar de incertidumbre constante a la programacion y, por ende, el logro de sus objetivos. Los espacios
para la proyeccion de los films también son gestionados por el Programa, siendo algunos de ellos el
Instituto Goethe, el British Arts Centre, el Museo de Libro y de la Lengua, el Cultural San Martin, las
embajadas de Brasil, Uruguay y Corea, entre muchas otras instituciones. El Ministerio de Educacion del
GCBA cubre los salarios de las 10 personas que trabajan en el Programa y el costo de los micros que

trasladan a los alumnos a las funciones.

8.7.2. El Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM (Santiago de Chile)

En septiembre de 2010 nace en Santiago de Chile el GAM, Centro Cultural Gabriela Mistral conducido
por un Directorio integrado por representantes de organizaciones gubernamentales y no
gubernamentales. El GAM, tal como se lo conoce en Santiago de Chile, se auto define en su sitio web
como un centro de las artes, la cultura y las personas que focaliza su accion en el acceso a la cultura y
en la formacion de audiencias (Somos: GAM)''2.

El area de audiencias forma parte del organigrama desde su creacion. El GAM centra su labor en
los grupos sociales con menor acceso a la cultura al tiempo que promueve la formacion y participacion
de los publicos a través de cuatro unidades: mediacion (inclusion), educacion (formacion), publicos
(fidelizacion)y estudios (analisis); las que a su vez desarrollan diversos programas.

Entre sus acciones organiza anualmente el Seminario Internacional de Formacion de Audiencias (en
2015 se llevd a cabo el V) como eje central de aporte tedrico e intercambio con profesionales de la
cultura local e internacional que se encuentran preocupados y ocupados en esta tematica. El modelo del
Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM) combina el desarrollo de politicas publicas de la gestion

cultural de Chile con una gestiéon no gubernamental.

8.8 Cronograma de trabajo
Para una mejor visualizacion, presentamos en forma de tabla el cronograma que muestra, en forma
secuencial, el desarrollo del presente trabajo.

Tabla N° 23 — Cronograma de tareas

Periodo Tarea

Diciembre de 2015 *  Presentacion proyecto de trabajo final de maestria.

*  Formulacion del problema de investigacion.
Abril — Junio 2016 e Hipétesis preliminar.

*  Relevamiento bibliografico.

*  Reunidn de trabajo en Buenos Aires con director Cristian Antoine Faundez el

Julio 2016 06/07/2016.

Agosto 2016 «  Revision de objetivos.

"2http://gam.cl/somos/ Recuperado el 10/08/2016
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Septiembre —
Diciembre 2016

*  Construccion del Marco Teorico.

Octubre - Noviembre
2016

»  Elaboracion de Metodologia.

*  Preparacion del cuestionario de entrevistas en profundidad.

Noviembre 2016 *  Contacto con las personas a entrevistar.
*  Realizacion de entrevistas:
07/12/16 Entrevista a Javier Ibacache. Director de Programaciéon y Audiencias del GAM
entre 2010 y 2015.
09/12/16 Entrevista a Barbara Negron. Directora del Observatorio de Politicas Culturales.
13/12/16 Entrevista a Arturo Navarro. Director Ejecutivo del Centro Cultural Estacion
Mapocho y en ese caracter miembro del directorio de la corporacion del Centro Cultural
Diciembre 2016 Gabriela Mistral - GAM.
27/12/16 Entrevista a Rubén Szuchmacher . Actor, director, docente, dramaturgo y gestor
cultural en diversas instituciones. Importante referente del quehacer teatral argentino.
28/12/16 Entrevista a Ana Duran y Sonia Jaroslavsky. Coordinadoras del Programa
Formacion de Espectadores.
* . En Santiago de Chile trabajo con el Director Cristian Antoine Fatndez (07/12/16 al
16/12/16)
Diciembre 2016 - *  Transcripcion de entrevistas
Enero 2017 P '
*  Realizacion de entrevistas:
06/01/17 Entrevista a Alejandro Tantanian. Director General y Artistico del Teatro Nacional
Enero 2017 Cervantes.
10/01/17 Entrevista a Luciana Blasco. Subsecretaria de Politicas Culturales y Nuevas
Audiencias del GCBA.
Enero 2017 «  Revision del Marco teorico.

Enero — Febrero
2017

e Redaccion del analisis.

Marzo 2017

*  Conclusiones - Recomendaciones - Bibliografia y Anexos.

* Sesiones de trabajo por Skype y comunicaciones por Whatsapp con director Cristian
Antoine Fatindez: 24/08/2016; 04/11/2016; 16/11/2016; 08/03/2017; 22/03/2017

*  Sesiones de trabajo presenciales con la Prof. y Mg. Eleonora A. Sucharczuk: 09/08/16;
30/08/16; 13/09/2016; 27/09/2016; 14/10/2016; 03/11/2016; 17/11/2016; 23/01/2017;
23/02/2017; 15/03/2017

8.9. Entrevistas y categorias de analisis

Tal como fue mencionado en el apartado 8.1., para el presente trabajo de investigacion se utilizo la

técnica de entrevistas abiertas, también llamadas en profundidad, tanto para los casos estudiados como

para los referentes de politicas culturales.

Blasco Hernandez y Otero Garcia (2008) expresan que las entrevistas en profundidad generalmente

suelen cubrir solamente uno o dos temas pero en mayor profundidad. El resto de las preguntas que el
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investigador realiza, van emergiendo de las respuestas del entrevistado y se centran fundamentalmente

en la aclaracion de los detalles con la finalidad de profundizar en el tema objeto de estudio.

En concordancia con lo antedicho, Taylor, S.J. y Bogdan , R. (2008) dicen que las entrevistas en
profundidad se corresponden con el método de investigacion cualitativo, son flexibles, dindmicas y

“han sido descriptas como no directivas, no estructuradas, no estandarizadas y abiertas”.

Para las entrevistas que contribuyeron al contexto de los casos estudiados, se redactaron preguntas guia
que hicieron las veces de instrumento para recordar los temas claves a preguntar en sintonia con lo
expresado por Blasco Hernandez y Otero Garcia (2008), respecto de que no es un protocolo
estructurado y por tanto no se trata de ir indagando sobre cada uno de los temas en un orden prefijado.
El objetivo es que los entrevistados produzcan informacion sobre las areas generales que nos interesan
para la investigacion. En la siguiente tabla se muestra la categorizacion utilizada para las entrevistas que
nos aportaron informacion del contexto de politicas publicas vinculadas con la formaciéon de publicos

en la CABA y en Santiago de Chile.

Tabla N° 24 - Categorias de analisis. Contexto de politicas ptiblicas y formacién de publicos.

CATEGORIA SUBCATEGORIA DESCRIPCION

Cargo ocupado, antigiiedad en el mismo, formacion

ENTREVISTADO o e .
académica, experiencias laborales previas en el campo.

Formacion de piblicos | Origen. Caracteristicas y ambito de aplicacion.
POLITICAS PUBLICAS

Agenda gubernamental | Lugar que ocupan las politicas de formacion de publicos

Opinidn acerca de la utilidad de las estrategias de MKT

Marketing para la formacion de publicos.

Opinidn acerca de los principales obstaculos y/o
desafios que hoy presenta el escenario local con relacion

ESCENARIO LOCAL a la formacion de publicos

Opinidn acerca de la relacion entre Educacion y Cultura

Se agregd la siguiente pregunta: Algunos autores dicen que si no se considera a la cultura como un eje
transversal en cuanto a la aplicacion de las politicas publicas, esto influiria en que el desarrollo entrara en
crisis, ¢cudl es su opinion al respecto?

A los entrevistados en Chile se les consultd también respecto del proyecto de Ley de creacion del Ministerio de
las Culturas.
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Para las entrevistas destinadas al PFE y al GAM, el cuestionario se confecciondé como un guion que fue

redactado en categorias que abarcaron los temas claves a ser explorados, de alli surgieron las

subcategorias con su descripcion conforme la siguiente tabla:

Tabla N° 25 - Categorias de analisis de los casos

CATEGORIA SUBCATEGORIA DESCRIPCION
Cargo ocupado, antigiiedad en el mismo, formacion
ENTREVISTADO académica, experiencias laborales previas en el
campo.
Misién / Vision Declaracion de funcionamiento en su apertura
(2010). Modificaciones y evolucion hasta 2015.
Objetivos/Metas Identl'ﬁcacmn de }os proposnos dg la institucion y de
cambios en los mismos si los hubiera.
ANTECEDENTES Y (S)Ereil gézn;)l;zg;zigﬁlge Motivacion y/o politica piblica que da origen a su
CARACTERISTICAS e surgimiento. Caracteristicas principales.
publicos.
Estructura y dependencia . S
ESTRUCTURA, administrativa Lugar que ocupa en el organigrama institucional.
DEPENDENCIA
ADMINISTRATIVA'Y . . . . .
Identificar la incidencia de la normativa vigente y su
NATURALEZA . L, i L )
Normativa de aplicacion rol en el desarrollo de las politicas publicas referidas
NORMATIVA -, o
a la formacion de publicos.
Recursos humanos (periodo Areas que involucra. Cantidad de personal y perfiles
2010 —2015) de cada area.
Recursos materiales / Exclusividad o no de los espacios de destinados al
RECURSOS infraestructura (periodo 2010 — | desarrollo de las actividades (oficinas, salas, etc.).
DISPONIBLES 2015) Cantidad, dimensiones y gestion de los mismos.
Recursos econémicos y Partida presupuestaria especifica asignada al
financieros (periodo 2010 — programa. Circuito administrativo de provision de
2015) fondos. Otras fuentes de financiamiento.
Actividades desarrolladas y sus caracteristicas.
Actividades y/o subprogramas Identificacién delrpubh'co destinatario (por género,
edad, zona geogréafica, intereses). Incremento y/o
PLANIFICACION: disminucion entre 2010y 2015
ACTIVIDADES Y y e
PROGRAMACION o . .
Criterios de seleccion de la programacion para cada
Programacion actividad o subprograma. Modificaciones entre 2010
—2015.
., Descripcion de los instrumentos que utilizan y
Evaluacion frecuencia con la que se aplican
EVALUACION Y q plcan.
NTROL DE .
ggSTIO(I)\I De qué manera inciden los resultados de las
Control de gestion evaluaciones en la planificacion de actividades y
programacion.

Precisamos que la mision se interroga sobre el proposito de la organizacion, describe sus caracteristicas
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principales y el por qué de su surgimiento mientras que la vision refiere a aquello que ansia como ideal.
Los objetivos, por su parte, focalizan su direccion en el corto, mediano y largo plazo. (Kotler & Kotler,

2001: 111)
A los efectos del presente trabajo, establecemos que las edades de las distintas franjas etarias, salvo otra
especificacion, son las siguientes: niflos (entre 4 y 12 afios); jovenes y/o adolescentes (entre 13 y 20

afos); adultos (21 a 65 afios); adulto mayor (de 66 en adelante).

Para referirnos a las personas que cumplen funciones tanto en el GAM como en el PFE, utilizaremos la

terminologia mayormente empleada, hablaremos de recursos humanos.

Asimismo, con el objeto de favorecer la comprensién incluimos como instrumento de analisis un cuadro

cuya estructura presentamos a continuacion:

Tabla N° 26 — Categorias de concordancias y no concordancias de los casos

Concordancia No
PFE GAM . , concordancia
(simetria) . ,
(asimetria)

Politica que sostiene su funcionamiento

Politica publica que da origen

Misidn / Visidon

Objetivos /Metas

Estructura y dependencia administrativa

Humanos
Recursos Materiales /
disponibles Infraestructura
Econdmicos y
Financieros
Con adolescentes
Actividades Con adultos
y/o
programas
y/o Con nifios
subprogramas
Con personas con
capacidades diferentes
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Con docentes

Complementarias

Seleccion de la programacion

Evaluacion y control de gestion

Los autores coinciden en que no hay un nimero determinado de personas a entrevistar dado que lo
importante es el contenido y la calidad de la informacion.

Por ello, para el estudio de los casos que importan al presente trabajo, las entrevistas se realizaron a
quien fuera el Director de programacion y audiencias del GAM en el periodo estudiado y a las

Coordinadoras del Programa Formacion de Espectadores.

Para las entrevistas vinculadas con referentes de las politicas culturales que se aplican en cada ciudad

(CABA y Santiago de Chile), la muestra contd con la supervision de Dr. Cristian Antoine Fatindez.

Las personas entrevistadas fueron las siguientes (ver CVs en Anexo 1V):

Politica Cultural FDE GAM
CABA Alejandro Tantanian Ana Duran
Luciana Blasco Sonia Jaroslavsky

Rubén Szuchmacher

Santiago Arturo Navarro Javier Ibacache

Bérbara Negron

La entrevista a Javier Ibacache fue acordada directamente por quienes llevamos a cabo el presente
trabajo. Las entrevistas a Barbara Negron y Arturo Navarro fueron acordadas via correo electronico a

partir del contacto inicial del Dr. Cristian Antoine Faundez.

Todas las entrevistas llevadas a cabo en Buenos Aires fueron acordadas, via correo electronico, por

quienes desarrollamos el presente trabajo.
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9. Analisis de las entrevistas a los referentes de politicas
culturales.

9.1. Contexto CABA / Santiago de Chile

Comenzaremos nuestro andlisis con las voces de quienes, tanto en la CABA como en Santiago,
entrevistamos como interlocutores referentes de las politicas publicas vinculadas a la formacion de
publicos. Como ya fue dicho, utilizamos la técnica de entrevistas en profundidad sobre la base de las
categorias y subcategorias indicadas en la Tabla N° 24 que a continuaciéon presentamos de manera
resumida al solo efecto de ordenar el analisis.

Recordamos que en la ciudad de Santiago de Chile entrevistamos a Arturo Navarro, director ejecutivo
del Centro Cultural Mapocho y a Barbara Negron, directora del Observatorio de Politicas Culturales de
Chile.

Los entrevistados en la CABA fueron Alejandro Tantanian, director general y artistico del TNC,
Luciana Blasco, Subsecretaria de politicas culturales y nuevas audiencias de la CABA y Rubén

Szuchmacher, actor, director, docente, dramaturgo y gestor en artes performaticas.

- Politicas publicas aplicadas a la formacién de publicos

Opiniones de los entrevistados en Santiago de Chile.

Como hemos desarrollado en el apartado 7.3. la institucionalidad cultural chilena se instala en 2003 a
partir de la creacion del CNCA. Resulta aqui interesante el marco histérico con el que Arturo Navarro
inicia la entrevista. Marco en el que autores como Antoine (2013) y Bastias Sekulovic (2008)
describian con relacion a como durante la dictadura, el modelo neoliberal, desplaza la cultura desde el
ambito politico al econdmico. Navarro dice que el impacto que tuvo la dictadura militar en el ambito de
la cultura chilena fue diferente que en Argentina, dado que estuvo encabezada por la misma cupula
durante todo el periodo. Categdricamente dice que “liquidaron la cultura, porque nosotros teniamos
una cultura muy parecida a la argentina, a la francesa, que todo el financiamiento era publico.
Sencillamente cortaron el financiamiento, la direccion de museos, las universidades, la television
publica, las bibliotecas, todo lo que olia a cultura. Se redujo el presupuesto por doctrina economica,

que coincidia con los intereses represivos pero era mds bien una doctrina economica”.

Navarro continta el relato diciendo que finalizada la dictadura, Chile no contaba con un modelo de
desarrollo cultural por lo que se inicié un proceso de busqueda del modelo a seguir que, en linea con lo
que desarrollamos en el apartado 7.1., estaria mas cercana al modelo anglosajon. Navarro lo expresa del
siguiente modo: “El riesgo que tiene el modelo que nosotros teniamos es que venga un gobierno de
ultra derecha o neo conservador y que diga la cultura no requiere financiamiento publico y por lo tanto
sacarlo. No queriamos eso, pero tampoco queriamos la ausencia total del Estado, entonces optamos
por un sistema mixto, que es el sistema britdanico, inglés, de los consejos de las artes, o sea, el Estado

pone la plata, pero el consejo la asigna”.
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Navarro contintia relatando que el gobierno del presidente Lagos que asume en el 2000 crea por primera
vez una Comisiodn presidencial de infraestructura cultural en la cual convergen “los ministerios como
los llamamos nosotros con billetera, o sea, obras publicas, vivienda, urbanismo, etc., etc... con las

organizaciones culturales”.

Arturo Navarro y Bérbara Negron acuerdan que una politica importante para el desarrollo cultural

chileno fue la de crear un Centro Cultural en las ciudades de més de 50 mil habitantes'"

. Al respecto,
Navarro nos dice: “El Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, a la usanza britanica, fija como
politica estatal la creacion de espacios culturales en todas las ciudades con poblacion mayor a 50.000
habitantes. Proceso que ya acabamos de terminar, ya estan todas las ciudades mayores a 50.000 con su

infraestructura cultural: teatros, centro cultural, lo que sea”.

Negron, con referencia al cumplimiento o no de la politica nacional enunciada, en sintonia con lo
publicado en el sitio del OPC, completa: “la primera politica nacional, 2005-2010, si se siguio porque
tenia medidas super concretas, lo de centros culturales en mas de 50.000 habitantes salia de ahi, y se
hizo. Otras no, bueno el GAM también salio de ahi, el gran centro de las artes escénicas ese es el
GAM. La politica 2011-2016 era muy genérica, [...] pero eso ha significado que este documento no ha
guiado nada, todo cabe, es cualquier cosa. Y convive con programas de gobierno y finalmente lo que se
sigue son los programas de gobierno que si tienen medidas especificas para el arte y la educacion

super concretas que se han cumplido muy poco”.

Bérbara Negron, contintia con su postura critica y opina que en Chile no se podria hablar propiamente
de una politica de formacion de publicos sino de una inquietud que empez6d a instalarse desde
aproximadamente el afio 2011, afio que coincide con el inicio de las actividades del GAM que surgi6 en
septiembre de 2010. Considera que, si bien se habia expresado en algunos documentos anteriores, los
programas que se implementan son pocos y de corto alcance, muy desligados de la formaciéon

13

educativa. Negron nos dice: “... creo que hay iniciativas, programas pero que todavia no constituyen
una politica. Nuestra institucionalidad estda construida en base a los sectores artisticos, parte
importante de la institucionalidad del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Entonces hay un
consejo para el audiovisual, uno para el libro, otro para la musica, etc. Entonces ahora se estd
integrando a esos sectores el tema de la formacion de audiencias, entonces hay un programa muy

chiquito pero ya con un par de arios de formacion [de audiencias] para el cine por ejemplo”.

Agrega que el sistema chileno estd basado en una politica cultural de concursabilidad que tiene muchas
ventajas y muchas desventajas. “Es efectiva para la creacion por ejemplo, tu no necesitas sostener [la
politica], tu necesitas financiamiento para la creacion [...]. Entonces yo diria que no hay una vision de

como se forman los publicos a un nivel macro, no hay una vision de Estado, ni cerca, este tema es

3 yer apartado 7.3.
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nuevo, incipiente... deficitario totalmente, porque tendria que trabajar en todas las etapas de la

Jformacion del nifio”.

Navarro continua su relato y, a diferencia de Negron, no esgrime juicio de valor respecto del rol del
Estado al expresar: “Y entonces teniamos los fondos concursables que son asignados por los Consejos
de pares, participativamente, los fondos privados a través de estimulos tributarios’'* y el Estado se
reservo de fijar lo que es mds fuerte del sistema francés que es la infraestructura cultural, nosotros
estabamos muy cerca de cero con la infraestructura cultural, hicimos el Museo de Bellas Artes en

1910, después la Biblioteca Nacional y practicamente nada mas”.

Por otro lado, en su rol de director ejecutivo del primer centro cultural de Chile inaugurado pos
dictadura, Navarro cuenta que en 1995 con el objeto de difundir la cultura, se cred en el Centro Cultural
Estacion Mapocho el primer observatorio de publicos de Chile. “Ese fue el primer trabajo en formacion
de publicos y partimos de una primera gran encuesta no de consumos sino de intereses culturales,
primera vez que esto se hace en Santiago, lo repetimos en 1995 y en el 2005 para ver los cambios en
esos diez anios y el impacto que habia tenido este Centro Cultural. Porque ya cuando conocemos a
nuestro publico empezamos a modelarlo, viene el tema de la formacion de nuevos publicos, o sea,
hacemos la feria del libro y le ponemos al lado la exposicion de artes visuales, trasladamos el publico

de la literatura y lo transformamos en un publico de artes visuales”.

Continuando con su critica a las politicas culturales chilenas, Negréon considera que los fondos
concursables no son una politica que pueda dar estabilidad y lo fundamenta en que “hay un monton de
iniciativas privadas que son espectaculares y no reciben apoyo del Estado y estan ahi tratando de
sobrevivir y eso tiene que cambiar, tiene que ver con que el tipo de instrumento concursable no sirve
para todo, hay que hacer algun tema de financiacion mds estable, los festivales no pueden estar
dependiendo cada aiio del concurso. A medida de que aparece esta angustia por la corrupcion, los
funcionarios publicos se ponen mds nerviosos, y la postulacion a recursos tiene la ventaja de que tu
repartes y ya. No tienes que jugdrtelas por decir voy a financiar este y este, mds facil es decir ah...lo

voy a hacer concursable”.

En los apartados 7.3. y 7.6.2., nos extendimos en la descripcion de uno de los pilares de la politica de
Estado chilena como es la infraestructura cultural. Asimismo, fundamentamos la necesidad de que los
gestores/administradores culturales tuvieran un rol destacado (Antoine, 2012 y S/F). Aqui Navarro
suma y destaca el papel que las corporaciones tienen en su rol de gestores culturales de esas
infraestructuras y lo expresa de la siguiente manera: “Las corporaciones somos profesionales de la

gestion cultural, nadie de nosotros se va a ir a encadenar a ninguna parte para que te aumenten los

!4 Nota de redaccién: se refiere a la Ley de donaciones culturales, conocida como ley Valdez, desarrollada en los apartados
7.3.1.y73.2.

105



recursos sino que... si un gestor cultural te dice mira, necesito mas recursos... y bueno, para qué estd,
/se entiende? Si los consigue hizo esto, esto otro, esto otro, me entiendes. Entonces, en general las
politicas... van a atender las urgencias y las capacidades de escandalo hacia los que tienen menor

capacidad de escandalo”.

Opiniones de los entrevistados en CABA.

Hemos abordado la institucionalidad cultural argentina y de la CABA en el apartado 7.2. Asimismo, en
el apartado 6. desarrollamos las caracteristicas de las artes escénicas de la CABA. Presentamos aqui las
voces que consideramos representativas y relevantes para contextualizar el caso objeto de nuestro

trabajo.

Con relacion a las politicas publicas aplicadas a la formaciéon de publicos, en concordancia con las
caracteristicas del modelo francés que describiéramos en el apartado 7.1., los tres entrevistados
consideran que se trata de una tematica pendiente y que es necesario que el estado la aborde.

Luciana Blasco, en su rol de Subsecretaria de Politicas Culturales y Nuevas Audiencias de la CABA, en
sintonia con los conceptos sobre derechos culturales que desarrollamos en el apartado 5, afirma: “es un
poco una cuestion pendiente [...] Para mi, indefectiblemente pensar la formacion de audiencias desde
el campo cultural publico gubernamental tiene que ver con la ampliacion de los derechos culturales
dentro de la construccion de ciudadania, entonces yo lo veo vinculado con eso, ... nos preocupa tanto
que vengan mds personas, mds ciudadanos a compartir una jornada como espectadores o usuarios del
centro cultural [Recoleta, fundado en 1980] como abrir una boca grande grande para que todos los

artistas que quieran participar puedan hacerlo”.

Alejandro Tantanian, quien asumi6 en enero de 2017 como Director General y Artistico del Teatro
Nacional Cervantes, fundado en 1921, considera que “la voluntad de los organismos publicos al
respecto es nula porque no estd en los horizontes la idea de la gestion de audiencias o de publicos, es
algo relativamente nuevo, por lo menos en Latinoamérica, el ensanchamiento de la banda de los que
pueden llegar a acceder [...] es algo que no se ha tenido en cuenta, somos el primer teatro publico de

la Argentina que tiene un departamento de gestion de publicos [desde 2017]. Eso es asi”.

Rubén Szuchmacher, de larga trayectoria como actor, director y gestor cultural tanto en el dmbito
privado como publico, opina que la formacién de publicos en general no ocupa ningun lugar, que es
so6lo enunciacion y taxativamente expresa: “Me parece que en general, aparece esto como slogan
porque se usa, se habla todo el tiempo que tiene que haber nuevos publicos frente a la crisis de
publicos que hay en los ambitos en la realizacion de actividades. Pero creo que no existe, en definitiva
hay una cantidad de cosas que el mismo Estado tiene como posibilidad, tiene como recurso, que no los

instrumenta entonces si creo que es puramente discursivo”.
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Con relacion a los recursos que, desde su optica tiene el Estado, Szuchmacher hace referencia al sistema
educativo, las escuelas primarias, secundarias, la universidad e incluye a los sectores de terceras y
cuartas edades aclarando que si bien no pertenecen exactamente a organismos estatales, al tener la
condicién de jubilados'"”, de alguna manera pertenecerian a una instancia oficial. Enfatiza sobre que el
Estado tiene todo esto a su disposicion y no lo utiliza, “no lo utiliza si exceptuamos Formacion de
espectadores y alguna cosa mas pero son muy pocas las experiencias o los trabajos pensados en esos
dambitos en relacion a la cantidad o la posibilidad que habria de llevar adelante esa circulacion entre

objetos artisticos y publico”.

Blasco y Tantanian coinciden en que la institucion publica tiene que relacionarse y generar algin tipo
de didlogo con las personas. Blasco, haciendo referencia a que el objeto del Estado es garantizar y
promover determinados derechos expresa que es desde alli desde donde en el Centro Cultural Recoleta
piensan las audiencias. Refiere a que pensar la programacion es fundamental, “por eso nos interesa
trabajar con un tipo de artista que esté atento o que encuentre el motor en el dialogo con el otro, con el
ciudadano. De pronto celebramos un artista que estd en un proceso introspectivo de creacion, ese
camino personal es valido y es super interesante pero en este momento, y en el marco de las
organizaciones dentro de las que nosotros estamos que tienen como objeto sumar a nuevas audiencias

a esa conversacion, nos interesa trabajar con los artistas que estan enfocados prioritariamente en eso”.

Por su parte, Tantanian, nos cuenta que incorpor6 a la estructura del TNC un departamento de gestion
de publicos y un departamento de relaciones institucionales. Fundamenta la inclusiéon del departamento
de gestion de publicos diciendo que “pensar el teatro [Cervantes] como una institucion autoportante, y
auto convocante, es una especie de suerio del siglo XVII que no existe, o sea, por mds que no se quiera,
es como decir no hay internet, y me parece que hoy hay que estar atentos, como cualquier institucion
cultural, a que hay que ir a buscar a la gente, no podés pretender prender la luz y que vengan. Hay que
llegar a un fortalecimiento institucional y me parece que la manera de fortalecer la institucion en
términos de presencia tiene que ver con llevar adelante politicas como por ejemplo la de la gestion de

publicos”.

Respecto de las relaciones institucionales, Tantanian califica de “absurdo” que el TNC no se haya
vinculado con instituciones como la EMAD, la UNA o la ENERC y fundamenta la creacién del
departamento cuando expresa: “que [el TNC] no tenga un convenio de trabajo entre la gente que
estudia actuacion, direccion, escenografia, iluminacion en el UNA que depende del mismo lugar que es
Nacion es absurdo. Y en eso estamos y hay acciones muy concretas en el '17 que van a intentar
demostrar lo contrario, de que tiene que haber un vinculo. La ENERC, ;por qué no viene gente de la

ENERC a filmar documentales sobre las obras de teatro, para hacer las prdcticas, qué es esto?

!5 Nota de redaccion: Argentina, a diferencia de Chile, cuenta con un sistema de reparto estatal de jubilaciones y pensiones
(Ley 26.425)
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Entonces, nadie piensa que hay un monton de instituciones afines que pueden empezar a vincularse

para que crezcan experiencialmente y exponencialmente”.

Sobre la base de nuestras entrevistas, con relacion a las politicas que en cada una de las ciudades se
aplican a la formacién de publicos, encontramos que en Santiago el foco estaria puesto en las
infraestructuras donde se realizan las actividades culturales. El estado promueve la participacion y el
desarrollo de audiencias proveyendo los espacios. Luego, las corporaciones serdn las que disefiaran los
planes que, entre otros, incluiran a los ptiblicos con las enormes variantes que éstos puedan tener.

Por su parte, en la CABA, se observa coincidencia respecto de que la formacion de publicos es un tema
del que se habla pero que atn sigue pendiente en la agenda estatal. Encontramos que la fundamentacioén
de la necesidad de inclusion est4 en sintonia con lo que expresdramos en el apartado 7.4. respecto de la
ampliacion de derechos de los ciudadanos. Por otro lado, acciones como la incorporacion, en 2017 de
un departamento de gestion de publicos en el TNC y otro en 2016, de contenidos, mediacién y nuevas

audiencias en el CCR, son muy bienvenidas.

- Marketing:. Utilidad de las estrategias de MKT para la formacién de publicos

Opiniones de los entrevistados en Santiago de Chile

Ambos entrevistados consideran que las estrategias de marketing son valiosas en una politica de
formacion de publicos focalizando la cuestion en la difusién que, como hemos visto en el apartado
7.5.1., es uno de los aspectos a desarrollar dentro de la estrategia. Sin embargo, una vez mas, la
diferencia la encontramos en el punto desde el cual cada uno lo percibe y que, entendemos, estd
asociado al rol que cada uno desempefia. Por un lado, Negréon, desde una vision més macro de control
de gestion de las politicas opina: “La produccion crece cada dia mds, se produce cada vez mads teatro,
cine, la gente produce, no se deja de producir. Pero la difusion es el problema. Otra politica mas
directa es la infraestructura, [...] y se construyo una red a lo largo de todo el pais, teatros
espectaculares. Nosotros hemos conocido 18 centros culturales que desarrollan su trabajo con mucho
emperio, pero en general salvo dos excepciones no tienen politicas de publicos. Pero tiene sus
complejidades porque una buena programacion es parte de la relacion con el publico. Pero la difusion
es muy deficitaria y otra cosa que es muy deficitaria pero ya directo chino mandarin porque también es

nuevo es la medicion del publico, conocer al publico”.

Por el otro, Navarro, mirando el trabajo que desarrollan en el Mapoco nos dice: “Mira, el tema de la
atraccion del publico yo creo que es bastante diferente para cada espacio porque las locaciones son
muy diferentes, porque nuestra ciudad es una ciudad muy segmentada, mucho mds segmentada que
Buenos Aires, segmentada socialmente te fijas, entonces las estrategias son radicalmente distintas.

Nosotros por ejemplo tenemos un uso muy fuerte de nuestro frontis. Todas nuestras encuestas de
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’ . . , 116 .- ’ . ’ ’
publico nos arrojan un perfil mdas o menos C2, C3"'", jovenes, mayoria mujeres, y sabemos como, mds o

menos, apuntar a esas personas, a través de como te decia, del frontis y de las redes sociales, nosotros
no tenemos avisos, ni tenemos revistas, el tema impreso seria un gastadero de dinero que no tenemos
digamos, por lo costoso que es la imprenta y todo eso, igual tenemos sobre 800.000 personas todos los

anos”.

Opiniones de los entrevistados en CABA

De los tres entrevistados, dos de ellos (Blasco y Tantanian) coinciden en que el marketing es una
herramienta ttil y valida en el campo de la gestion de publicos. Ambos enfatizan en el contenido como
el pilar de aquello que se pretende difundir. Szuchmacher, por su parte, se muestra muy critico frente a
este topico afirmando que el problema de la falta de ptblico es politico y no de mercado. Encontramos
que sus dichos comulgan con el concepto de hébitus que desarrollaramos en el apartado 6.3.
Szuchmacher expresa que la investigacion de mercado sirve relativamente “porque las técnicas que
tiene la investigacion de mercado estan dirigidas claramente para vender algo y aca no se trata de
vender algo sino de cambiar una conducta, y esta es la diferencia que yo veo. Yo creo que la
investigacion de mercado o el marketing o el mercadeo como traducen las series norteamericanas, no
esta preparado para hacer ese cambio de conducta, solo puede pensar como se hace para saber si tal
producto es o no para determinado grupo. Ahi es un problema politico no de mercado, en como se hace
para cambiar la conducta de las personas, y en la medida en que no sepamos como se cambia la
conducta de las personas en muy dificil que podamos lograr que la gente tenga el acceso, que quiera ir

a ese lugar que hasta ese momento no se le ocurrio que podia ir”.

Como hemos visto en el apartado 7.6.1., la CABA cuenta con escasa informacion estadistica respecto
de los publicos que, de haberla suele ser cuantitativa y acotada en su universo. Esto corrobora lo que
expresara Canclini (1990) respecto de que siempre se estudia a los que asisten pero en general no se
piensa en los que no asisten.

Blasco opina que es importante que las herramientas que se tomen de otras disciplinas se revisen a la
luz de los propios objetivos ya que, por ejemplo “medir uinicamente la cantidad de espectadores de
aquello que programamos en el Centro Cultural no es un elemento que por si solo a nosotros nos dé
informacion en relacion a los objetivos centrales que nos estamos planteando en la organizacion. Digo
porque la cantidad de espectadores... puede tener que ver con otras cuestiones, podemos tener el

Centro Cultural lleno y no estar consiguiendo el objetivo que nos estamos planteando”.

Blasco y Tantanian, como fue dicho mas arriba, acuerdan en que el contenido es lo primero y
fundamental. Blasco asi lo expresa: “tenés que tener un objetivo institucional muy claro y tenés que

poder contar para ese objetivo institucional con contenidos muy sdlidos que lo respalden, después tenés

116 . . . . . . -
Nota de redaccion: codificacion que define el nivel socio- econémico y que luego se utiliza para comprender los patrones de
consumo y a estimar la demanda potencial de los diferentes productos y servicios.
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que optimizar en la realizacion de esos contenidos que imaginaste y que todo eso suceda y a la vez sea
comunicado efectivo para que la gente, los publicos que estan dando vueltas por Buenos Aires se

enteren”.

Tantanian afirma que para una institucion su primer marketing es su contenido y agrega: “si por
marketing entendemos la zona de comunicacion o la zona de poder generar un atractivo a ver... estoy
claramente de acuerdo con que hay que pensar maneras atractivas pero no significa sencillas, faciles o
estupidizadas. Me parce que es importante, yo creo que si vos tenés un teatro publico que estd
sostenido por dinero publico, que es un teatro que se hace para el publico valga la redundancia, lo que
hay que tratar de hacer es que se conozca y genere interés en la mayor cantidad de personas. Y si una
de las herramientas para que eso suceda es el marketing, bienvenido sea. Siempre y cuando, insisto,

tengas de base algo que comunicar, primero que nada y lo que hay que comunicar son los contenidos”.

Respecto de la pregunta con relacion a si las estrategias de marketing pueden favorecer la formacion de
pubicos, la respuesta fue undnime a favor del si aunque observamos que en Santiago el acento fue
puesto en la difusiéon mientras que en la CABA la preocupacion se centr6 en el contenido a incluir en la
programacion. Asimismo, consideramos importante destacar el comentario de la directora del OPC de
Chile quien califica de deficitaria la forma en que se hace la mediciéon del publico. Esto nos lleva a
reflexionar respecto de cuan importante es contar con instrumentos disefiados en consonancia con los
objetivos de la planificacion. En la CABA, Szuchmacher, considera que la publicidad es importante
pero retoma el tema de la formacion de publicos y cree que la falta es un problema politico y no de
mercado. Lo fundamenta en que el marketing procura segmentar al publico ya que su objetivo es

vender.

- Escenario local. Principales obstaculos y/o desafios con relacion a la formacion de piblicos

Opiniones de los entrevistados en Santiago de Chile

Bérbara Negron ubica el mayor desafio para la formacion de publicos en el vinculo entre el arte o la
cultura y la educacion al expresar, “nuestra situacion respecto del arte o la cultura en la educacion es
deficitaria completamente, porque de esa relacion mds estrecha entre cultura y educacion es que
saldria esa necesidad de formar audiencia. Por ejemplo, el programa que instalo Javier [Ibacache] en
el GAM que no era desde el Estado fue una de las cosas mas notorias, mds publicas, mas conocidas,
[...] aunque por supuesto el GAM es una de las instituciones privadas con vocacion publica porque

recibe los mayores recursos del estado”.

Asimismo, continuando en la misma linea, plantea discrepancias de vision entre el OPC y el CNCA.
Nos dice que “e/ Consejo no reconoce la baja, ahi hay una diferencia de miradas entre el Observatorio
y el Consejo, ellos toman otro punto de vista, lo que se expresa es que el pais esta en una fase de

reajuste. Bueno pero en los hechos el presupuesto bajo en términos globales, si uno se fija en qué bajo
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es en educacion artistica, y eso es una contradiccion. Y también bajaron los recursos para las
bibliotecas. Los grandes momentos de reforma educativa han significado un avance importante para la
cultura, en este caso no se estd dando, todo lo contrario. Se traté para compensar, de poner en los
fondos concursables el tema de la formacion de audiencia, pero eso es este ario, y eso habria que ver en

qué se traduce”.

Arturo Navarro considera que un desafio importante es que las corporaciones se integren en un Consejo
Nacional con presupuesto y potestad para asignarlo, tal como sucede con el Consejo Nacional del Libro,
el de la Musica y el FONDART'”. Lo fundamenta diciendo: “Por voluntad y por estrategia, al
conformar las Corporaciones, que el director del Centro Cultural Palacio de la Moneda esté en el
Directorio del GAM, que el Director del Teatro Municipal esté en el Directorio nuestro [Macpocho], o
sea, hay un entramado, nosotros estamos en el Directorio del Balmaceda 1215, estamos en el
Directorio del GAM. Hay un entramado, por decirte, no es espontaneo porque quienes participaron en
la elaboracion del Plan de Gestion del GAM como yo hice era intencionado que eso existiera, me
entiendes. Ya, y eso se da pero yo creo que estamos llegando a un punto donde es necesario un up
grade y esto quede consagrado a nivel de un Consejo Nacional como las otras artes que mueven
porque tu dices, claro las artes creativas mueven mucha plata pero cuanta plata mueven los centros
culturales. La unica relacion que el Estado tiene con estos centros culturales que reciben la plata, es a
través de una oficina de convenios, o sea unos sefiores que firman los convenios que a cambio de
traspasarte toda esta plata tu vas a dar, en el caso del Teatro Municipal, 5 conciertos gratuitos en

comunas alejadas de la ciudad y de bajo nivel de ingreso, eso es todo”.

Opiniones de los entrevistados en CABA

Szuchmacher considera que el mayor desafio esta en la generacion de deseo por lo que plantea la
diferencia entre los concepto de publico y espectador. Por sus dichos, podemos encontrar una analogia,
una vez mas, con la conformacion del habitus, concepto planteado por Bourdieu (1972), que
desarrollamos en el apartado 6.3. Segun lo expresa el entrevistado, “el espectador es la parte inevitable,
por lo menos en las artes escénicas, el que presencia, aquel que tiene que estar alli para que la escena
se constituya, eso es un espectador. El publico es una entidad cuantitativa, una entidad economica,
tiene que ver con la cantidad, no con la cualidad. A mi me parece bien cuando se habla de nuevos
publicos pero empezaria a pensar en el nuevo espectador. Si lo pienso en términos economicos, o sea
como publico, esas personas se han retirado por eso hay que hacer que vayan otras, pero no se estd
pensando en la calidad de esa persona como espectador, qué tipo de espectador es. Digo, [...] para mi

publico es una categoria economica, y espectadores una categoria artistica”.

A partir de esta diferencia, Szuchmacher considera que para formar al espectador de artes escénicas es

necesario crear el deseo, cosa que para €l no esta ocurriendo ya que, “si los abuelos no van al teatro por

"7 Ver apartado 7.3.2.
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qué los padres van a ir al teatro y por qué los nietos van a ir al teatro, si se puede ir a un recital porque
esta mas ligado a la cuestion del marketing, tiene mas publicidad, pero si no estd creado el deseo es
muy poco posible, uno tiene que trabajar sobre la base de como crear ese deseo, por supuesto el deseo

es intangible pero es ese el objetivo”.

Blasco y Tantanian, consideran que el desafio esta en la mediacion que es el modo de llegar a las
nuevas audiencias. Expresan que la mediacion permite que las personas se acerquen a la institucion a
vivir una experiencia, que sientan que la institucion los incluye y que procura propiciar un vinculo, un
didlogo con sus publicos. Si bien el concepto de mediacion en este contexto es bastante novedoso, en el
apartado 7.5.3. nos referimos a la importancia que Ibacache (2016) le confiere tanto a la mediaciéon

como a la experiencia.

Blasco considera que el reto estd en la “construccion colaborativa y colectiva” que implica procesos
que demandan un tiempo mucho mayor “a lo instantaneo que exigen muchas veces las fotos”. El Centro
Cultural Recoleta, en la gestion de Blasco que inicié en 2016, incorporé como fue dicho, un
Departamento de Contenidos, Mediacion y Nuevas Audiencias con el objeto de construir un modelo de
gestion distinto al que tenia tradicionalmente esa organizacion. Dicho departamento estd integrado por
personas con trayectorias profesionales distintas en donde, en palabras de Blasco, “discutimos y
pensamos juntos el objetivo de esta institucion... los contenidos que vamos a generar adentro. Y
generamos mucha discusion interna nosotros. Para pensar la mediacion me parece fundamental pensar
desde donde uno la quiere ejercer, qué significa mediar, para nosotros significa que esta organizacion
sea realmente publica, e inclusiva y para eso... las audiencias prioritarias nos exigen establecer
estrategias de mediacion que van desde lo mds amplio de generacion de mesas de conversacion hasta
la generacion de determinados contenidos artisticos. Entonces para mi poder abrir canales de ingreso

a la organizacion claros es una herramienta de mediacion esencial”.

Tantanian hace hincapié en la experiencia y sintetiza, “Lo ideal seria que la experiencia sea exitosa en
términos experienciales, no tiene que ver con lo cuantitativo. No tiene que ver con cudnta gente Sino

qué tipo de experiencia tuviste”.

Tanto Blasco como Tantanian manifiestan que es primordial que las instituciones del Estado se ocupen
de los publicos, topico de reciente inclusion en las instituciones que dirigen. Tantanian nos dice: “En
principio me parece que politicamente es correcto que exista un departamento de Gestion de Publicos
en un teatro publico, eso ya marca una diferencia, ahora hay que trabajar en un buen desarrollo de esa

drea para que eso también se transforme en algo ejemplificador”.
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Blasco, por su parte afirma: “tenemos que hacer un laburo hacia el interior del gobierno para que se
entienda lo que estamos proponiendo y como esto aporta a esa vision de ciudad que esta gestion intenta

impulsar, entonces... yo lo veo como circulos, viste, como circulos...y todavia estamos en el primero”.

Sintetizando, respecto de los principales obstaculos y/o desafios que hoy presenta el escenario local con
relacion a la formacion de publicos observamos que quienes tienen a su cargo la gestion de instituciones
en la CABA encuentran que el desafio estd en la mediaciéon como instancia necesaria para generar
experiencias satisfactorias, priorizan la calidad a la cantidad. En todo caso, la cantidad seria el resultado
a futuro de una buena gestion de la calidad.

En Santiago, las reflexiones se inclinaron, por una parte a resaltar la necesidad de que se conforme una
institucionalidad que nuclee a los espacios culturales (Consejo Nacional) y disponga de presupuesto

estatal para gestionarlos; y por la otra al vinculo entre educacion y cultura.

- Transversalidad en la aplicacion de las politicas publicas como contribuciéon al desarrollo.
Relacion educacién y cultura.

En el apartado 7.4. nos extendimos en el desarrollo de las politicas culturales como brazos ejecutores
de los derechos consagrados tanto en las constituciones nacionales como en los tratados internacionales
refrendados por ambos paises.

Varios autores entre los que mencionaremos a Garcia Canclini (1990 y 1987), Olmos (2001 y 2008) y
Margulis (2014), refieren como necesaria la vinculaciéon entre las areas de educacion y cultura para el
buen desarrollo de politicas democratizadoras. Respecto de este topico, las personalidades entrevistadas
tanto en la CABA como en Santiago de Chile coincidieron en la importancia de la relacion

cultura/educacion.

Opiniones de los entrevistados en Santiago de Chile

Ambos entrevistados encuentran que la relacion seria muy provechosa, sobre todo pensando en formar
nuevos publicos a mediano y largo plazo. Negron contundentemente dice: “Si hay un tema que
encuentro que debe ser la prioridad en cultura es justamente este, la relacion entre la educacion y el
arte, la educacion formal para ponerlo mds en términos especificos y el arte, esa es la base, si yo
tuviera que elegir en donde poner los recursos los pondria ahi, eso cambiaria todo, porque esto que
esta pasando ahora va a significar que paulatinamente nuestros niveles de consumo cultural bajen, no
queda otra. Si yo quiero cambiar la situacion de la cultura, [...] hoy dia de cinco chilenos uno va al
teatro, esa es la relacion. Entonces de aqui a diez aiios queremos que de cinco chilenos dos vayan al
teatro, entonces [...] si tu trabajas con los chicos de la media en cinco afios mds vas a tener otra
relacion con la cultura. Diez afios no es tanto, entonces una generacion que intervenga va a ser un

mundo de diferencia, creo yo”.
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Arturo Navarro, por su parte, asi lo expresa: “Para formar mds publico en la cultura tenés que partir
del basico, del preescolar, entonces yo creo que hay un pendiente o sea, el Ministerio de la Cultura
aparece teniendo atribuciones para orientar el trabajo de formacion de audiencias artisticas y
culturales. Ahora, pero tu vas a tener un Ministerio de Cultura de este porte y un Ministerio de
Educacion de ese porte’'® ahora, si de repente llega el momento de la reforma a los niveles pre bdsicos
y el Ministerio de Educacion resuelve, como debiera ser, de poner un curso, una disciplina de
formacion artistica, no le vas a decir que no, o sea, por eso te digo, teoricamente reside en el
Ministerio de la Cultura pero la oferta que pueda hacerle el Ministerio de Educacion en términos de
formacion artistica o de audiencias va a ser muy atractiva. Entonces yo creo que ese es un gran tema
pendiente porque hay escuelas artisticas, hay alguna experiencia... pero que no son LA politica del

pals en eso”.

Dado que por estas horas el Congreso trasandino esta tratando la creacién del Ministerio de Cultura,
creimos necesario consultar a nuestros entrevistados su opinion al respecto. Ambos consideran que un
Ministerio de Cultura seria muy provechosos para el pais. Navarro, una vez mas, nos muestra su
amplisimo conocimiento del recorrido historico que la cultura ha tenido en Chile. Asimismo, como
alguien que participa activamente de los debates politicos, su exposicién y fundamentacion respecto de
la creacion del Ministerio de Cultura fue extensa y sumamente rica. Intentando hacer un resumen, nos
dice: “va a salir el Ministerio porque el gobierno tiene la voluntad de hacerlo, [...] El Ministerio de
Cultura, lamentablemente no es una demanda del mundo de la cultura, de las artes... estan muy
contentos hoy dia con los fondos concursables, con la Ley de donaciones, con la existencia de las
Corporaciones, todo fluye, todo funciona. Yo creo que hay experiencias exitosas en desarrollo de
audiencias, bdasicamente yo las centraria en centros culturales y hay experiencias no tan exitosas en
museos etc. Entonces, yo creo que el ideal es poder tener ese didlogo, te fijas, que podamos tener
intercambios... que el hecho de estar bajo el mismo techo en el Ministerio nos permita sintonizarnos,
una especie de sintonia fina, de compartir experiencias. Yo creo que hay que lograr salir de este
eventismo patrimonial, porque nosotros somos un pais que durante mucho tiempo el patrimonio eran
las iglesias y las casas de campo, de latifundistas, todavia tenemos mucha gente que estd en esa

mentalidad”.

Por su parte, Barbara Negron afirma: “Si absolutamente, yo estoy a favor. [...] hoy dia nuestro ministro
tiene rango de ministro pero no tiene ministerio entonces tampoco que el ministro de Educacion se
desvive, no es el ministro de Hacienda que es como lo mas importante porque es el que tiene la plata,
pero tendra mayor poder frente a esa discusion. Pero si hay un presidente que tiene mayor interés en el

tema se resuelve, si lo tiene dentro, estoy pensando en Pedro Aguirre Cerda'’’ que fue el presidente que

'8 Nota de redaccion: El entrevistado dimensiona al Ministerio de Educacién de mayor tamafio que el de Cultura cuyo
proyecto de creacion fue presentado al Congreso en 2016.

19 Nota de redaccion: El gobierno de Pedro Aguirre Cerda (1938-1941) fue el primero de tres administraciones sucesivas
encabezadas por el Partido Radical. De estos, el suyo fue el tinico en permanecer en la memoria popular del siglo XX, al
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hablaba de “Gobernar es educar”, que es una de las grandes reformas a la educacion que se ha

hecho”.

Opiniones de los entrevistados en CABA

Los tres entrevistados coinciden en que no considerar a la cultura como un eje transversal en la
aplicacion de las politicas publicas, influiria en que el desarrollo entrara en crisis (Margulis, Urresti,
Lewin 2014; Olmos 2008). Los tres relacionan esta transversalidad con la educacion. No obstante, cada
uno, desde su rol, lo expresa con mayor o menor tono critico.

Szuchmacher lo resume en una frase: “En relacion a la formacion de publicos, lo transversal para mi
esta en la educacion, y es la educacion la que falla porque falla la economia y la politica, etc. etc. es

alli donde debe darse la transversalidad”.

Tantanian contextualiza y cierra con una fuerte critica al sistema: “Yo hablo del arte que es mi terreno,
creo que el arte si es algo que mejora a las personas definitivamente. Yo creo que es un lugar que
conecta con una zona cada vez mas dormida...es algo que trasciende lo material y que trasciende la
concretud, valga el neologismo, y permite pensar en una dimension mds espiritual y creo que eso ayuda
a vivir mejor. Cuando sucede el arte en edificios publicos, es un servicio en el mejor sentido y seria
bueno que fuera tan indispensable como la educacion, como la salud. Yo creo en eso, son de
especificidades diferentes, pero me parece que son tan necesarias una como la otra, si estamos
cuidados en la salud, si somos personas que trabajamos en pos de la educacion para que pensemos,
formemos individuos libres, tengamos libertad de pensamiento y sepamos lo que tenemos que saber
segun lo que cada uno quiere saber, si ademas tenemos la experiencia de lo artistico, eso obviamente a

mucha gente no le conviene”.

Blasco lo expresa como funcionaria y desde su formacion en Ciencias Politicas y Politicas Publicas,
“para mi la cultura es un campo de tension, yo trabajo en este campo porque entiendo que este es el
lugar en donde uno construye derechos, una vision de ciudad, de pais y de relacion con el otro, de
contrato social, para mi eso permea todas las areas administrativas o la ingenieria institucional de
aquello que denominamos Estado y construimos como Estado, pero no necesariamente asi lo ve todo el
mundo. Entonces digo, esta vision, en el marco de esta ingenieria institucional en la que a mi me toca
jugar, como se lleva a la prdctica... ponenos mds presupuesto en el Ministerio de Cultura, por favor
poné plata, es importante invertir en cultura y en educacion, es lo que esta a mi alcance, después, en la

construccion con otras dreas trato de llevar esa idea”.

Blasco y Tantanian consideran que la mediacion y la educacion se relacionan. Blasco lo expresa asi:

“para mi mediacion y educacion estan un poco cerca porque yo la educacion también la entiendo como

liderar el Frente Popular y llevar a cabo un gobierno que promovioé la industrializacién y la educacion al servicio de los
intereses populares.
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un proceso de construccion colaborativo no es una instruccion. Los docentes son interlocutores

directos, vdlidos con un publico cautivo enfrente al que a nosotros nos interesa llegar”.

Por su lado, Tantanian considera que el teatro puede ser un lugar de aprendizaje y que la vinculacion del
TNC con las institucionalidad educativa es relevante acordando objetivos y temas para que se trabajen
en clase de modo que “la experiencia de haber estado en el teatro en tal o tal espectaculo, permita
reflexionar no solamente sobre el teatro sino también sobre la especificidad de la actividad, el teatro en
general te vincula con las artes visuales, con el pensamiento, con la literatura...con la arquitectura.
Pensar que el teatro es o puede ser un lugar de aprendizaje, en el buen sentido, de algo dindmico”.
Asimismo, expresa: “yo creo que la mediacion justamente lo que hace es ir en busca de esas personas.
Pero desde las instituciones publicas, en donde formar espectadores no es un negocio sino que es un
servicio, me parece importante que haya un vinculo entre esta institucion y las instituciones de
educacion, porque me parece que asi como se educa a una persona a hacer tal o cual cosa, la podés
educar para que entienda lo que es el teatro, no necesariamente para despertar una vocacion teatral,
sino para todo lo que el teatro experiencial pueda llevar en vivencias, y de amplitud en la propia

percepcion de la experiencia de lo humano. Entonces si, es absolutamente iluminador que esto sea asi”.

En sintesis, si bien la Argentina y Chile presentan modelos de gestion cultural diferentes, pudimos
constatar en los entrevistados de ambos paises la relevancia que la temdatica de formacion de publicos
tiene. Asimismo, a pesar de las diferencias de modelos, observamos acuerdo en que la cultura es un area
que deberia contar con mas recursos y que su vinculacion con educacion deberia fortalecerse en aras de
construir o formar estos nuevos publicos tal como se enuncia en los planes.

También se observa, sobre todo en la CABA el interés de las instituciones publicas por relacionarse y
generar didlogo con las personas. Ejemplo de ello son las acciones que realizan los nuevos
Departamentos de Gestion de Publicos en el TNC y de Contenidos, Mediaciéon y Audiencias en el

Centro Cultural Recoleta.

Con relacién a la implicancia del marketing en la formacion de ptblicos, hemos visto que, si bien todos
acuerdan en que es deseable echar mano a sus herramientas, algunos entrevistados como Szuchmacher
en la CABA y Negron en Santiago enfatizan en que la formacion de nuevos publicos estd mas ligada a
los cambios de conducta, producto de la educaciéon. Por otro lado, tanto Negréon, como Szuchmacher,
Blasco y Tantanian destacan la relevancia de los contenidos como elemento primordial frente a
cualquier estrategia de difusion que se planifique.

Orto topico a subrayar es el de la mediacidon, concepto que comprobamos aun no cuenta con una
definicién acordada en el campo cultural. Observamos que en algunos casos se vincula mas a lo
pedagogico y en otros a generar espacios que faciliten el acceso.

Analizadas las entrevistas que nos demarcan el contexto de politicas publicas en el que se desarrollan

los casos objeto de nuestro trabajo, nos abocaremos en el préximo apartado al analisis los mismos.
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10. Analisis de las entrevistas realizadas a los referentes de
los casos estudiados

Analizadas las entrevistas que nos demarcan el contexto de politicas publicas, en este apartado nos
centraremos en el analisis de los casos objeto de nuestro trabajo que, como hemos referido son el
Programa Formacion de Espectadores de la CABA y el Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM de
Santiago de Chile.

En el apartado 8.9. incluimos la Tabla N° 25 que contiene las categorias y subcategorias del guion
utilizado para las entrevistas realizadas a los responsables del PFE y del GAM en el periodo que
importa a esta investigacion. A los efectos del andlisis, una vez mads, presentaremos los topicos
resumidos y, a continuacion de cada uno, el andlisis surgido de las entrevistas realizadas a los referentes
de cada uno de los casos estudiados en este trabajo.

Finalizado el analisis de los casos, presentamos en el Anexo I un grafico que resume las concordancias
(semejanzas y diferencias) entre ambos, concordancia entendida conforme la definiéramos en el
apartado de metodologia.

Asimismo, consideramos necesario, previo al andlisis de los casos, presentar una breve
contextualizacion de cada uno en virtud de que se trata de paises cuyas politicas culturales se

corresponden con institucionalidades diferentes.

10.1. El caso del Centro Cultural Gabriela Mistral - GAM (Santiago de Chile)

Como hemos desarrollado en el apartado 7.6.2., el CNCA en Chile es el organismo que implementa la
politica nacional en cultura que, para el periodo 2005 — 2010 fue establecida en el documento Chile
quiere mds cultura donde la linea referida a la infraestructura (construcciéon de un Centro Cultural en
ciudades de mas de 50 mil habitantes) fue cumplida en su totalidad. En ese marco, recordamos las
palabras de Barbara Negron, “el GAM también salio de ahi, el gran centro de las artes escénicas ese es

el GAM™"”.

Por otro lado, dado el rol protagonico que ha tenido en la construccion de la institucionalidad cultural
chilena, la voz de Arturo Navarro resulta indispensable y es por ello que decidimos que sea su voz la
que nos introduzca y contextualice.

El GAM, como nos relatara Arturo Navarro en la entrevista del 13/12/2016, “tiene el problema de que
primero fue el gran proyecto cultural del gobierno de Allende que era el centro metropolitano Gabriela
Mistral pero que después fue usado por la dictadura, como sede de la junta militar. Te estoy hablando
de los afios 70, era como la demostracion de la libertad cultural y era un edificio concebido con mucha

escultura, las manijas de las puertas eran disefiadas por artistas, los artistas estaban en una época de

120 Nota de redaccion: En el Anexo VI se agrega un recorte de la grafica de difusion del GAM donde se aprecia la relevancia
del edificio y el trabajo con los publicos.
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proyecto socialista en serio, los artistas trabajaban junto con los obreros y recibian el mismo salario
que los obreros, tenia una cosa simbolica muy fuerte. Bueno las dictaduras saben como hacer las
cosas, no fue casualidad que se instalaran ahi y enrejaran todo y finalmente para completar el cuadro

en febrero del 20006 se incendia”.

El GAM, instalado en un edificio emblemético como el que ocupa, es un lugar con mucha visibilidad
politica y Navarro continua su relato diciendo que desde “la Comision interministerial que desarrollo
el proyecto del GAM encargamos un estudio de audiencias simultaneamente con el concurso de
arquitectura, entonces en un momento le dimos a los arquitectos el estudio de audiencias para hacer
las ultimas adaptaciones. Entonces yo estoy muy contento de lo que se hizo en el GAM en el sentido de
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que fue muy bien hecho, toda la experiencia anterior'”" fue muy bien aprovechada’.

Javier Ibacache, cuyo proyecto fuera elegido por el CNCA, coordind el equipo que realizo el estudio de
audiencias. En sus palabras, “era un estudio de opinion publica respecto de lo que deberia ser este
edificio y también de demanda potencial. Se hicieron, en términos de indagacion, un estudio de
publicos en la Region Metropolitana, de diversos sectores, de comunas, socioeconomicos y etario,
considerando sobre todo consumos, preferencias y habitos culturales en relacion a espacios culturales.
Se hizo un estudio de oferta y demanda en relacion al sistema de consumo cultural de Santiago, una
indagacion sobre la oferta artistica que habia en el barrio, en el entorno de lo que iba a ser el GAM.
Focus group de las demandas potenciales de creadores de distintos ambitos y productores de distintos
dambitos, como veian esta posibilidad, y también se hizo una indagacion entre arquitectos junto con un
trabajo de recuperacion de la memoria del edificio. Ese estudio fue bastante relevante para el
Ministerio de Cultura o Consejo de la Cultura porque fue la herramienta que se empleo en el concurso
arquitectonico. De hecho, a mi se me invito a ser parte del concurso arquitectonico porque habia sido
coordinador del estudio de audiencias, para poder poner sobre la mesa del jurado la vision que habia

del espacio y de los publicos”.

Respecto de como llega a ocupar un rol de direccion en el GAM, Ibacache nos dice: “el Ministerio de
Obras Publicas definio que se iba a construir por etapas, dado la inversion alta que habia que hacer, y
eso dejo ahi una incertidumbre politica, y cuando se estructura la Corporacion que lo va a administrar,
su Directorio nombra una primera administracion cuya direccion ejecutiva estd a cargo de Alejandra
Wood, y es ella la que arma el primer equipo. A mi me convoca precisamente porque ella conocia que
yo habia hecho el estudio de audiencias, conocia el trabajo de la Escuela de espectadores'”

principalmente, y porque ella sentia que este espacio debia marcar un eje distinto en el trabajo con los

publicos, en relacion a lo que habia”.

12! Nota de redaccion: por “experiencia anterior” refiere a que el C.C. Mapocho no cont6 con estudio de audiencias previo a su
recuperacion edilicia.
122 hitp://www.escueladeespectadores.cl Recuperado el 10/01/2017
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El GAM es un edificio con accesibilidad universal. Las salas ofrecen a los visitantes con necesidades
especiales espacio reservado para sillas de ruedas, informacién en lenguaje Braille, ascensores

adaptados y estacionamientos preferentes.

- Mision / Vision / Objetivos
Javier Ibacache nos cuenta que el estudio de audiencias al que nos referimos mas arriba, estableci6 cual
podria ser el eje del espacio proponiendo una misién, una vision y objetivos. En sus palabras: “Ahora,
eso que esta publicado en la web como mision, vision y objetivos es fruto de un taller que hicimos
apenas se conformo el equipo, un taller con una consultora externa para definir y precisar mas las
dimensiones de la mision y la vision que iba a tener nuestro trabajo y esta en sintonia con los Estatutos
de la Corporacion y se establecio como eje. El drea de audiencias se conforma como el resultado de
esa conversacion”.
En la web del GAM'* encontramos,
- Mision: Trabajamos juntos para brindar una programacion diversa y de calidad, promoviendo la
formacion de nuevas audiencias y el encuentro de las personas con la cultura.
- Visién: Aspiramos a ser un espacio de transformaciéon social a través de experiencias
de descubrimiento, inspiracion y goce en el ambito de las artes y la cultura.
- Para lograrlo (objetivos):
Desarrollamos una programacion artistica de primer nivel, que, junto con brindar instancias de
formacion y aprendizaje, atraiga a un publico transversal.
Mantenemos un ambiente armoénico de trabajo, y una gestion eficiente y con sentido social.
Aprovechamos al maximo la infraestructura de nuestro historico edificio.

Descubrimos y promovemos la creacion chilena, favoreciendo el intercambio internacional.

- Surgimiento del programa orientado a la formacion de publicos.

Ibacache destaca que en los Estatutos de la Corporacion estaba expresado que “habia que trabajar en la
formacion de las audiencias, algo que no estaba en ningun otro Estatuto de ninguna otra Corporacion
en Santiago. Las otras Corporaciones o Fundaciones dicen que van a trabajar para la difusion de las
artes visuales, para la conservacion, para la difusion del patrimonio de las artes escénicas, me
entiendes, pero este era el primero que declaraba la formacion de audiencias como uno de sus ejes”.
Como hemos consignado mas arriba, la Corporacion que administra el GAM designa a Alejandra Wood
como directora ejecutiva y ella, a su vez, convoca a Javier Ibacache quien al respecto de su
convocatoria nos relata el didlogo que tuviera con la flamante directora ejecutiva del GAM: “/...J
tenemos que tener un programa o algo. Y yo le dije...conformar un drea de audiencias, que mirara los
distintos destinatarios potenciales que tenia este espacio, y disefiara un programa trasversal y diverso,
que trascendiera el eje de la educacion que era lo mas tentador y lo que mas se hacia en Santiago, que

pensara en todos los publicos. Y esa fue la estructura que adquirio”.

123 hitp://www.gam.cl/somos/

119



Ibacache manifiesta que el haber estado en la puesta en marcha permitié disefiar y pensar, sin un
modelo previo y que fue una decision darle visibilidad al area de audiencias y hacer que se
comprendiera qué eran las audiencias, y que se dimensionaran las distintas aristas que eso tenia. La
intencion de la gestion era diferenciarse de los modelos que predominan en Chile. En sus palabras: “que
fuera un trabajo mas alla de educacion, y de mediacion, no quedar estancado en una formula, que se
vinculara también con fidelizacion, es decir, que se hiciera un puente con marketing, eso es parte de lo
que disefiamos. La politica publica no nos pedia nada de eso. Nosotros tuvimos de alguna manera la
oportunidad de modelar una forma de trabajo, yo tuve la oportunidad de liderar y lo que mds me
preocupaba es que yo veia que el Estado y las instituciones culturales estaban casadas en general con
modelos mds de afuera, lo que mas me preocupaba a mi era no quedar casados con un modelo de
afuera, no quedarnos con la idea francesa de la mediacion ni con la idea anglosajona de marketing
unicamente ni quedarnos con los museos de educacion. Teniamos que hacer un espacio donde se
lograra conectar esas distintas estrategias y hacer algo mds transversal por eso la conformacion de los

equipos, de las lineas de accion, de los programas, tiene esa transversalidad”.

Sin embargo, destaca dos situaciones que considera importantes para que se pudiera entender y
consolidar el trabajo. Una de contexto politico y otra de funcionamiento. Ibacache dice: “Una fue que el
gobierno de Pifiera no aspiraba construir la gran sala en su periodo, que se estd construyendo ahora
[2016]. Eso nos dejo acotados durante el gobierno de Sebastian Pifiera a ese espacio que eran los dos
edificios, eso lo entendimos pronto. Yo creo que esa fue la primera indicacion concreta de como veia
este gobierno este espacio. Y la segunda fue una cuestion mds de organizacion interna y tiene que ver
con el hecho de que a poco andar, la direccion ejecutiva de Alejandra Wood considero que el drea de
audiencias no podia estar fuera del darea de programacion, tenia que ser solo un drea. Fue a los seis
meses de que ya se habia abierto al publico que se hizo este cambio, entonces el cargo que yo tenia que
era de director de audiencias paso a ser de direccion de programacion y de audiencias. En rigor,
nosotros internamente al menos lo vimos como una medida que nos permitio trabajar mds

fluidamente”.

- Estructura y dependencia administrativa. Normativa de aplicacion

En su sitio web, el GAM publica la siguiente estructura organizacional
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Tabla N° 27 - Estructura organizacional GAM

Directorio

Direccion Ejecutiva

Programacion Comunicaciones Administracion
y audiencias y Marketing y finanzas

Fuente: http://www.gam.cl/somos/

Al respecto, Ibacache agrega que “esta estructura actual es de mayo de 2011, que es cuando Alejandra
Wood decide hacer un cambio porque no estaba funcionando esta manera tan disgregada para la toma
de decisiones, necesitaba un comité mds acotado. Estan todas al mismo nivel y bajo la direccion

ejecutiva. Debajo de esas direcciones hay jefaturas”.
Para una mejor visualizacion, presentamos el siguiente organigrama que continia la linea de la
Direccion de programacion y audiencias. Cabe aclarar que solo desagregamos la citada Direccion por

cuanto es la que se ocupa de la tematica que importa al presente trabajo de investigacion.

Tabla N° 28 - Estructura organizacional Direccion de programacion y audiencias GAM

Artistica

Programacion

Comercial

Educacion

Mediacion

Audiencias Publicos

2]
o
Q
=
o
s
=
<

BiblioGAM

Direccion de Programacion y

Estudios

Artistica

Produccion

Comercial

Fuente: elaboracién propia a partir de entrevista a J. Ibacache y Memoria 2015 publicada en la web del GAM'**.

124 http://www.gam.cl/media/upload/informe/memoria2015715021b2ec6e6ec2bfdbff0000bf3c07_5uijjKv.pdf Recuperado el
10/01/2017

121



En la tabla precedente puede observarse con claridad el nivel de importancia que se le otorga al area de
audiencias ya que de ella se desprenden cinco Unidades mientras las de Programacion y Produccion
cuentan con dos cada una.

Con relacion a la estructura, Javier Ibacache dice: “es una estructura que va en cadena para la toma de
decisiones, de la mision y vision nos resguarda el directorio, el directorio valida el plan de accion
anual, ese plan anual lo propone la direccion ejecutiva al directorio pero ese plan la direccion
ejecutiva lo recibe de las distintas dreas. Podriamos decir que lo que define el plan de accion es la
programacion, la temporada. El diserio de la temporada esta a cargo de la direccion de programacion,

y esa temporada significa pensar la direccion artistica y el trabajo con los publico”.

- Recursos humanos
Partiendo de la estructura de la Direccion de Programacion y Audiencias del GAM, nos referiremos a
las personas que desarrollan las distintas actividades y, una vez mas, recurrimos a un grafico para

facilitar la lectura.

Tabla N° 29 - Distribucién de los RRHH en las distintas areas (GAM)

Unidad Cantidad de personas Area Cantidad de personas
@ Educacion 3 Produccién 5 + 8 (técnica)
]
5 | Mediacién 4 2 (artistica)
El Programacion
f, Publicos 6 + 3 (fin de semana) 1 (comercial)
=
<

BibloGAM 6

Estudios 2

Fuente: elaboracion propia a partir de la entrevista realizada a J. Ibacache el 07/12/2016.

Con relacion al personal de la unidad de publicos (ver Tabla N° 29) Ibacache dice: “nosotros teniamos
servicio al cliente con seis estables pero tres de refuerzo (fin de semana) porque era toda la atencion al
publico en boleteria, en informaciones, todo eso. Yo tenia a cargo en la practica alrededor de 50 a 55

personas de un total de 80

Respecto de la forma de contratacion y los perfiles, Ibacache relata: “A/ inicio yo llamé directamente a
los coordinadores y fuimos armando los equipos, no tuvimos tiempo de concursar, teniamos que abrir
en dos semanas mds, teniamos que tener guias con experiencia y con disponibilidad full time. Pensé
mucho en las coordinaciones, esas si eran claves, pero los asistentes...fuimos tomando decisiones en
funcion de la informacion y de los curriculos que fuimos recabando, haciendo entrevistas pero sobre la
marcha tomando las decisiones de la incorporacion. Por lo tanto hubo muchas personas que no

estaban calificadas y otros que si, sin duda tenian alto potencial. Por eso en los primeros seis u ocho
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meses hubo bastante cambio a nivel de los asistentes que son los que tal vez no se ajustaban al perfil
que buscabamos. Fuimos construyendo el perfil y, a partir del segundo afio definimos las funciones
especificas por cada estamento, jefaturas, coordinaciones y asistentes, eso definio también escalas de
sueldo, experiencias requeridas y responsabilidades que se asumian, y ese fue un trabajo del segundo
ano, ya estabamos funcionando. Al tercer afio ya se genero un sistema de concursos internos, se abria

un concurso interno si no se llenaba el cupo interno se hacia un llamado afuera”.

- Recursos materiales / infraestructura

Respecto de la infraestructura, el sitio web detalla que en 22 mil metros cuadrados de superficie, el
GAM alberga diez salas para presentacion y ensayo de teatro, danza y musica, ademas de dos salones
para seminarios, dos salas de artes visuales y un estudio de grabacion. Cuenta con una biblioteca,
BiblioGAM, que ofrece un catdlogo de libros y material audiovisual especializado en teatro, danza,
musica (clasica y popular), dpera y cine, ademés de textos sobre diseilo, arquitectura y gestion cultural.
Asimismo, cuenta con una coleccion multimedia y salas abiertas de lectura y de estudio. Sus plazas
estdn abiertas a la ciudadania y los espacios de trabajo estan integrados al disefio edilicio, Ibacache
especifica: “los unicos que tienen oficinas independientes son las jefaturas y las direcciones. Existe
planta libre para los asistentes. Hay dos plantas de oficinas, una para la administracion general y otra

para la biblioteca, son los dos sectores de oficinas que existen”.

- Recursos econémicos y financieros

Como nos expresara Arturo Navarro en la entrevista del 13/12/2016, el CNCA destina presupuesto, con
distintos montos, a las corporaciones que administran la mayoria de los centros culturales siendo el
GAM uno de ellos.

En el apartado 7.3.2. describimos la normativa de financiamiento de las organizaciones culturales
publicas de derecho privado cuyo mecanismo nos explica Ibacache: “cada organizacion acuerda con el
Consejo, se parte de un monto fijo que va incrementandose si se realizan mas actividades. Si se partio
en 2011 con 1900 millones de pesos debe haber terminado en 2300-2400 en el 2015 y eso representaba
el 56% a 64% del presupuesto total, el diferencial el GAM estaba obligado a levantarlo por otras vias.
Claro que es sancionado por el senado, por la camara de diputados, por el gobierno central, pero el
unico espacio cultural que tiene esa indicacion es el GAM, no hay ningun otro que tenga la indicacion
de levantar X cantidad de fondo para recibir los fondos del Estado. Es el diferencial. Si tu dices que tu
presupuesto anual es de 2900 y recibes 1900 entonces estds obligado a levantar 1000 millones de
pesos. Pero lo que si le tienes que garantizar al Estado son determinados componentes de accion.
Tendras que hacer X cantidad de funciones, tendrds que garantizar que X cantidad de personas asistan,
que X cantidad de actividades sean gratuitas, eso es lo que tu cada afio revisas con el Estado. El
Estado transfiere en la prdctica creo que un 60% o un 58%°".

Consultado sobre las estrategias para alcanzar ese diferencial, nos responde que principalmente los

ingresos son por venta de entradas, auspicios y alquiler de los espacios para eventos corporativos.
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Especifica que: “Un 48% a 55% serian arriendos y eventos corporativos, un 40% ticket y un 10%
auspicios. Los auspiciadores nunca fueron muy pro GAM, por la historia del edificio signada por un
edificio construido por Allende y el tipo de programacion, que no dialogaban con las marcas mds

conservadoras. Lo que mas nos funciono fue el arriendo de espacios para eventos corporativos”.

Respecto de los tiempos en que los fondos estan disponibles, Javier Ibacache detalla que el Estado
realiza las trasferencias previa rendicion de las partidas: “se entregan dos informes, uno en enero y el
otro en agosto. La transferencia es en marzo y en octubre porque tienen que aprobar los informes. Los
informes estdn asociados a indicadores, tu hiciste efectivamente las 120 funciones de las 20 obras que
dijiste o no, si no las hiciste tienes que justificar por qué no. El ultimo indicador que el Consejo estaba

incorporando era cantidad de estudiantes de escuelas publicas, qué es eso no lo sabemos”.

Desde la perspectiva argentina, esta tltima apreciacion nos llamo la atencion y al pedirle al entrevistado
que nos aclare, encontramos que su respuesta esta alineada con los dichos de Barbara Negron respecto
de que la reforma educativa chilena no se ha implementado aun. A nuestra pregunta, Ibacache
respondié: “Yo no sabria decir qué es una escuela publica en Chile pero aparentemente el Estado
sostiene que hay escuelas publicas. Porque para la reforma educacional el Consejo tiene que estar
alineado y entonces necesita hablar de la escuela publica fruto de la reforma, si esa reforma no se ha
implementado es bien raro que te pidan eso, en realidad estan hablando de escuelas municipales que
son corporaciones, no son publicas, en algun punto son corporaciones de cada municipio para hacer

una canalizacion de plata mads eficiente”.

- Actividades y/o subprogramas. Programacion

Las actividades que desarrolla el GAM presentan vinculacion con los publicos desde el eje temdtico
definido anualmente por la direccion de programacion y audiencias.

Cada afio el énfasis es puesto en alguno de los campos que son: memoria como reflexion historica
sobre el edificio, territorio y utopia porque, como narra Ibacache “alli también se discutio mucho el
pais que quisimos ser, queramos o no la dictadura estuvo alli y modelo un pais y territorio que tenia

que ver con el entorno”.

Con relacion a la programacion, cada afio, como dijimos, se pone énfasis en alguno de los campos
citados, asociado a alguna efemérides o a algun interés de la direccion, “algo que nos interesaba a
nosotros explorar, y en funcion de eso se hacia la convocatoria de proyectos, se definian producciones.
Y el trabajo de audiencias de alguna manera iba tomando elementos de eso”.

Ibacache nos cuenta que, en el 2013 el trabajo se centrd en la conmemoracion de los 40 afios del golpe
militar, en el afio 2014 fue sobre las utopias y estéticas de la disidencia pos dictadura. Respecto de
2015, la memoria publicada por el GAM en su sitio revela que la programacion artistica se enfocd en

las estéticas femeninas en la creacion artistica para conmemorar los 70 anos de la entrega del Premio
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Nobel a Gabriela Mistral. En este marco se gestionaron producciones, coproducciones y proyectos

seleccionados a través de una convocatoria abierta.

Al respecto, resulta interesante el relato que Ibacache hace con relacion a la estrategia que utilizaron
para acercar nuevos publicos a la danza contempordnea en un trabajo que vincula distintas areas. En sus
palabras: “Y una de las creadoras contempordneas mas herméticas habria que decirlo que es Paulina
Mellado, presento un proyecto que se llamo La bailarina, y ese proyecto, cuando quedo seleccionado
por programacion artistica lo comenzamos a pensar desde audiencias, y definimos un trabajo desde
publicos de biblioteca. Hicimos un taller de lectura [sobre Gabriela Mistral] para adultos mayores y
ese publico participo en las primeras funciones de La bailarina y fue el que tuvo un conversatorio con
la creadora. Es un publico que no era de danza contemporanea, que no manejaba los codigos de la
danza contempordnea, pero que gracias a ese taller previo que hicimos, que era paralelo al proceso de
creacion, permitio tener un encuentro muy distinto a como seria con una obra de danza tradicional. Y
ahi tu podias ver la vision que habia desde los ejes de programacion artistica, la memoria ligada al
edificio, al nombre de Gabriela, a un publico que no era de danza contemporanea acercandose a un
lenguaje de danza contempordnea, donde trabajaban las distintas unidades en vinculacion, trabajaba

biblioteca, mediacion, y trabajaba el area de programacion artistica”.

Javier Ibacache reflexiona sobre la responsabilidad que le cabia como director de programacion y
audiencias al tiempo que repasa los frutos de su gestion. “Y la responsabilidad que yo tenia era mirar
desde arriba, de crear un espacio con 12 salas, de tener que pensar en todos los publicos, tenia que
pensar en todos los agentes externos creadores nacionales y extranjeros y tenia que lograr consolidar
una estrategia de publicos y de programacion. Desde el punto de vista de audiencias yo creo que si
logramos hacer una diversificacion de programas, desde la primera infancia hasta el adulto mayor,
conservando los habitos de cada uno de esos grupos, tratando de incidir o derribar las barreras de
esos grupos para acceder a la oferta artistica, y tener programas de alguna manera pilotos para poder

comprobar nivel de participacion de los publicos”.

La programacion del GAM se compone de espectiaculos producidos por el GAM y especticulos
seleccionados a partir de una convocatoria abierta que incluye algin tipo de contraprestacion para los
beneficiarios y cuyas bases eran revisadas anualmente consolidando la integracion de las areas ya que,
tal como nuestro entrevistado nos relatara, al comité externo de seleccién se sumaba el equipo de
audiencias.

De la convocatoria pueden participar proyectos que ya cuentan con financiamiento o aquellos en cuya
gestion de financiamiento el GAM no necesariamente participa. Los criterios estdn vinculados a los ejes
segun desarrollamos mas arriba y a la contraprestacion que eventualmente corresponda hacer a las
companias que resulten seleccionadas. Ibacache completa: “La convocatoria es abierta, define

contenidos. GAM toma algunos proyectos y si los financia como sus producciones, y eso tiene un
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tratamiento especial, eso era en el tiempo que yo estaba, y un tratamiento especial desde audiencias, se
les da una visibilidad importante. Pero también hay otros proyectos que se financian a través de fondos
publicos que las propias compaiiias financian, y que son parte de la programacion pero tienen que

comprometerse a hacer un trabajo con publicos”.

El edificio funciona de martes a domingo, los doce meses del afio. Nuestro entrevistado nos dice,
respecto de la cantidad de funciones por disciplina, que trataban de tener un equilibrio aunque “sin
dudas en este tiempo fue un espacio preferentemente de teatro, luego de musica y luego de danza en esa
escala. Pero sabiamos que X cantidad de temporadas eran de danza, de teatro y eso lo mandaban las
salas disponibles para eso, de musica también. Cada disciplina tenia una forma distinta de ser

abordada y ahi estaban luego los ciclos y los festivales que eran también externos”.
Nos cuenta que en el afio se hacian alrededor de 980, 1000 funciones lo que da un promedio de tres
funciones diarias. ‘““Se fie incrementando en los arios, y entendimos al tercer afio cudl era el limite, que

eran 980, 1000 funciones, que después de eso todo reventaba”.

La Coordinacién de Unidad de Educacién, desarrolla programas que vinculan la programacion artistica

de GAM con el quehacer docente y la formacion integral de nifios y jovenes. Ibacache amplia: “Con
primera infancia se trabajo bastante con compaiiias de teatro enfocadas en primera infancia, con
talleres para padres a través del teatro. Con profesores se trabajo siempre el club del docente en GAM
y tenian talleres de capacitacion de su ambito, y talleres especificos diria de algunos contenidos como

de Shakespeare, de contenidos de la programacion artistica”.

Los programas y acciones que dependen de la Unidad de Educacién son:

- Programacion educativa: desde 2011, programacion especifica con funciones en horario escolar. Las
escuelas (niveles preescolar, primario y medio) acceden por solicitud directa al GAM o a través del
municipio previo convenio de éste con GAM. Cada municipio se hace cargo de los micros que trasladan
a los alumnos. A su arribo al GAM realizan actividades educativas previas a la funcion y luego de la
funcidn, para los ciclos superiores, se llevan a cabo los conversatorios con las compafiias o creadores.
La implementacién de los recursos pedagédgicos queda bajo la responsabilidad de los propios docentes.

Al finalizar la visita, aplican una encuesta a los asistentes.

- Jovenes criticos: surge en 2011 y busca darle visibilidad a la visiéon de los adolescentes sobre las artes
escénicas contemporaneas sin que esté mediado por el sistema escolar. Consiste en un taller quincenal
abierto para adolescentes de la Region Metropolitana, cuyo unico requisito es que sean alumnos de

ensefianza media. Estos jovenes asisten a la programacion, participan de ensayos cerrados, ruedas de
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prensa y conversaciones con compaiiias extranjeras, y graban un programa de radio online'”’. Ibacache
narra la evolucion: “Jovenes criticos partio al inicio con el formato de criticas escritas de teatro y
danza, con talleres que les dabamos con criticos e invitados, luego fue tomando mayor consistencia
porque cada uno fue tomando funciones dentro del grupo, comenzaron a generar contenidos
audiovisuales, administrar un blog, a generar un programa de radio, a grabar un programa de radio, a
grabar capsulas audiovisuales, junto a las criticas que ellos iban generando. Entonces, se transformo
mds bien en un club generador de contenidos en donde estaba la vision adolescente sobre las artes

contempordneas y donde el objetivo era precisamente salirnos del formato convencional del colegio”.

- Membresia Profesores es una tarjeta que ofrece beneficios a los docentes tales como: descuentos 2 x
1 en entradas para funciones de compafiias nacionales de teatro y danza, 50% de descuento en la
inscripcién como socio de BiblioGAM y acceso gratuito a talleres periddicos de formacion docente. El
GAM, salvo los talleres, no organiza actividades especificas para docentes. La tarjeta funciona como
una manera de vincularlos con el centro cultural. Ibacache asi lo describe: “profesores que hacian
clases en algun nivel y venian y luego se involucraban en las actividades educativas, llevaban a sus

alumnos, pero era la manera de vincularse y que conocieran el contenido y se motivaran a vincularse”.

- BiblioGAM'**, como la define el sitio web, es la primera biblioteca de Chile que integra un plan
de formacion de audiencias. Sus espacios se encuentran disponibles para el encuentro entre los
creadores y el publico -infantil, juvenil y adulto-, a través de exposiciones, presentaciones de libros,
animacion lectora, ciclos de cine y charlas. El catdlogo de libros y material audiovisual estd
especializado en teatro, danza, musica (cldsica y popular), dpera y cine, ademas de textos sobre disefio,

arquitectura y gestion cultural.

La unidad de Mediacién se focaliza en segmentos de la poblacion con bajos niveles de consumo

cultural, con el fin de fomentar la inclusion y participacion social a través de las artes. Las acciones que

se han sostenido en el periodo de nuestro estudio son:

- Proyecto HAPTO", inicia en 2014 y consiste en recorridos guiados por el edifico a cargo de
personas con discapacidad visual. Ocho son los guias que fueron capacitados en artes escénicas,
educacion estética, manejo de grupos, expresion corporal y vocal, entre otras materias. También
aprendieron sobre la coleccion patrimonial de GAM y la forma de moverse dentro del espacio. Hapto
propicia una experiencia distinta e inclusiva para conocer, percibir y vincularse con las obras de la
coleccion patrimonial de GAM ya que los participantes se desplazan con los ojos vendados. Ibacache

nos cuenta que “parte como una alianza con una escuela de ciegos, que se transforma luego en un

125 hitps://soundcloud.com/centrogam/sets/podcast-j-venes-cr-ticos-gam Recuperado el 05/02/2017

126 hittp://www.gam.cl/biblioGAM/contenido/que-es-bibliogam

127 Nota de redaccion: Haptica, designa la ciencia del tacto, por analogia con la actstica (oido) y la Optica (vista). Proviene del
griego hapto (tocar, relativo al tacto). http://salud.ccm.net/faq/13878-haptica-definicion Recuperado el 20/01/2017
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programa y donde se le da insercion laboral a personas con discapacidad visual, y que se convierte en

un contenido de programacion, porque luego se lo programa como parte de la oferta del espacio”.

- Membresia Adulto mayor: Segln el sitio web, cuenta con alrededor de mil inscriptos y fue creada
para satisfacer las necesidades del publico adulto mayor. Para ello ofrecen descuentos en obras
seleccionadas, suscripcion gratuita a la biblioteca y actividades especiales. Ibacache relata: “El adulto
mayor, es un club que se conformo a partir de experiencias de creacion del adulto mayor con artistas
contempordneos de danza, de teatro, que dio pie a una suerte de comunidad, de compariiia que ellos
conformaron con adultos mayores que estaban tomando talleres, un grupo en si mismo. Inscribieron el
grupo dentro de la Municipalidad de Santiago y conformaron el club del adulto mayor del GAM y ellos
programan sus actividades que son desde talleres de creacion, hasta talleres propios del adulto mayor
y usan los espacios para eso. Uno de los ultimos talleres era de radio teatro y apunta siempre a

trabajar con la memoria del edificio, con la memoria de quienes participan”.

La Unidad de Publicos desarrolla estrategias de fidelizacion con las audiencias que habitualmente

acceden a la programacién de GAM vy procura crear vinculos de participacion con quienes visitan el
edificio. Con relacion a la fidelizacion, durante 2014 y 2015 se realizaron acciones de profundizacion
en el andlisis de los usuarios que adquieren tickets, creando perfiles e historiales de compra como

introduccidn al desarrollo de un futuro sistema de CRM (Customer relationship management).

La planificacion del trabajo pensado desde la transversalidad es un topico que Ibacache nos reitera en
numerosas oportunidades durante la charla. Como ejemplo de ello uno de sus relatos refiere a la puesta
de La tempestad de W. Shakespeare que subiera a escena en mayo de 2015 con version de Juan
Radrigdn y direccion de Rodrigo Pérez. Nuestro entrevistado nos cuenta que “fie un encargo a Juan
Radrigan para que reescribiera la ultima obra de Shakespeare, donde lo que nos interesaba era revisar
el género, y por eso Prospero, en este caso era una mujer, interpretada por una actriz. Lo que hicimos
fue todo un trabajo de acomparniamiento desde talleres de lectura sobre Shakespeare y Radrigan para
adultos mayores por una parte, un trabajo con jovenes criticos en la misma linea [sobre] la obra del
director Rodrigo Pérez, y otro desde mediacion con comunidades de contextos vulnerables. Cada uno
tuvo una suerte de aprestos de las distintas lineas, y ese trabajo previo se cerraba con una funcion de
ensayo general, que la compariia ofrecia y le seguia el feedback del publico. Y ese contenido que era
del feedback del publico, pasaba a ser un contenido de marketing, porque lo convertiamos en camparna
de marketing. Eso iba seguido del estreno de la obra y de las publicaciones de las criticas de los
distintos contenidos que surgian de este trabajo. O sea, también estaban implicadas las distintas dreas.
Esos proyectos salian con un aiio de anticipacion, o sea, con un anio de anticipacion nos sentabamos

los de audiencias y programacion a mirarlo, pensarlo, a discutirlo, a ver lo que se podia hacer”.
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- Evaluacién y Control de gestion

La unidad de Estudios se ocupa de generar informacion relevante sobre flujos y caracterizaciéon de los

publicos de GAM a partir de investigacion cuantitativa y cualitativa segun versa la memoria 2015.
Anualmente, realiza la Encuesta de Caracterizacion de Publicos de GAM. Al respecto, Ibacache
explica: “nos preocupiabamos porque la recogida de datos no estuviera tergiversada por eso eran
pasantes los que recogian toda la data” y destaca que dicha Unidad utilizé “las mismas herramientas
en cinco anos y nos permitio hacer seguimiento de la composicion de los publicos del GAM, un espacio
que ofrecia bastantes desafios en eso, porque tiene zonas de transito libre, zonas de acceso pagado en
fin, logramos formular indicadores que permitian hacer ese seguimiento y tener una encuesta anual de
caracterizacion que nos permitia saber si lo que estabamos haciendo tenia un correlato cualitativo mas
alla de los niimeros ™.

En su relato, Javier Ibacache agrega que a partir de los datos surgidos de la encuesta anual, pudieron
dimensionar la diversificacion del espacio que debian gestionar en términos sociodemograficos de los
publicos, en edad, en universo socioecondmico y en las comunas de origen de los mismos. Completa:
“Me atreveria a decir entonces que alli estd la mejor prueba de que el espacio fue incrementando el
numero de visitantes y el nivel de ocupacion de salas, partimos de un 54% y al menos cuando yo
terminé estaba alrededor de un 71%. Pasamos de tener un promedio de 50.000 o6 40.000 visitas
mensuales al principio a un promedio de 110.000 6 120.000 y todo ese incremento fue también con un
correlato de diversificacion. Lo que quiero decir con eso es que no hicimos solo un trabajo de
fidelizacion de un nicho sino que hicimos diversificacion. Yo creo que esas son las herramientas con las

que uno puede hablar objetivamente de resultados”.

Ibacache cuenta que durante la direccidon ejecutiva de Alejandra Wood (2010-2015), se utilizé como
herramienta de evaluacion de proyectos el Tablero de comando conforme los siguientes campos:
financiero, publicos, contenido y edificio. Completa diciendo que “se establecian metas anuales de
cada area, a las cuales se le hacia seguimiento mensualmente. Teniamos metas por audiencias, metas
por ingresos de programacion artistica, de ticketing, de programacion comercial, de porcentaje de
ocupacion de sala, de valoracion en la encuesta anual de publicos respecto de los servicios que ofrecia
el GAM. Esa era la principal herramienta que usabamos de control de gestion interna porque nos
permitia mirar la programacion desde ahi, el trabajo con publicos, concentraba todo”.

Asimismo, la direccion ejecutiva realizaba un seguimiento del trabajo de cada area en las reuniones que
se llevaban a cabo todos los lunes donde ‘“se ponia énfasis, cuando llegaban los resultados, en

analizarlos y comentarlos y revisar las metas y era una herramienta que se ponia en la mesa”.

Por su parte, Ibacache agrega que en su rol de director de programacion y audiencias, “evaluaba los
trabajos de los equipos, los temas de conversacion de la evaluacion tenian que ver con esta
informacion. Ahora, hay que decir también que en general no estuvimos por debajo de las metas que

nos propusimos, entonces tampoco podria reconocer una problemdtica, entiendes”.
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Por otro lado, nos sefala que el GAM presenta un informe al CNCA que consiste en un formulario
predeterminado que se denomina “matriz de marco légico” donde se plasma la gestion. Ibacache
explica que “la matriz de marco logico te obliga a tener componentes e indicadores que ti acuerdas
con el Estado. En el 2010, cuando armamos la matriz de marco logico del GAM definimos que para el
Estado ibamos a informar la cantidad de funciones, la cantidad de creadores que participaban, el nivel
de visitas al edificio, el nivel de funciones pagadas, cantidad de funciones abiertas, gratuitas, y luego el
Estado nos pidio con mayor precision definir la gratuidad versus el pago, sélo cuantitativo. Y junto con
eso estaba el cualitativo que tenia que ver con la encuesta de caracterizacion de publicos que era
anual, que se hacia en mayo-junio, una encuesta bien extensa y en que el publico dejaba expuesta no
solo su vinculacion o la asistencia que tenia a actividades sino que también te daba la valoracion de

las mismas, y ese era otro indicador”.

10.2. El caso del Programa Formacion de Espectadores (CABA)

En el caso del PFE, también resulta necesario hacer una breve introduccién de contexto histérico que
organizamos a partir de datos surgidos de la entrevista realizada a Ana Duran y Sonia Jaroslavsky el
28/12/2016, el sitio web del PFE y del libro Como formar jovenes espectadores en la era digital (Duran
& Jaroslavsky, 2012).

En palabras de Duran ‘“en principio la idea era que fuera un programa privado que uniera todo el
teatro independiente y consulté a Alejandra Boero'® y a la gente del Callejon"”’ de los deseos. En todos
los casos les parecia interesante pero inviable por condiciones de produccion del propio teatro
independiente: no tenian donde poner las escenografias para hacer funciones repetidas en otros
horarios. Pasaron muchos anos y llegué a Rubén Szuchmacher que estaba en el Centro Cultural
Ricardo Rojas quien me dijo que era un interesante proyecto de gestion. Pero fue gracias a Laura
Fumagalli (especialista en politicas educativas) y a la coyuntura (cerraron la editorial para la que
trabajaba) que pude armar un modelo de gestion que fuera viable a través del INT y el Ministerio de
Educacion”.

Como ya hemos senalado, Formacion de Espectadores, en sus inicios no tiene la categoria de Programa

y , surge en el afio 2005"°

, a partir de una iniciativa de Ana Duran, quien convoca a Sonia Jaroslavsky.
Se asienta en el Ministerio de Educacion de la CABA mediante un convenio con el INT donde el
ministerio se ocupaba de los contratos de locacién de Durdn y Jaroslavsky para el desarrollo de las
actividades pedagogicas (vinculo con los docentes y alumnos), la grafica (programas de mano'’,
afiches, manuales para docentes) y los micros para trasladar a los alumnos a las funciones de teatro (las

obras eran elegidas de la Fiesta Metropolitana de Teatro). Por su parte, al INT le correspondia el pago a

128 Nota de redaccion: Actriz, docente y directora de teatro.

129 Nota de redaccion: Espacio Callejon es una sala de teatro independiente del barrio de Abasto (CABA).

139 Formalmente, la Resolucion N° 5778 del 5 de diciembre de 2007 crea el PFE bajo la orbita de la Coordinacién de
Programas Socioeducativos. Ver Anexo VII.

13! Nota de redaccion: Los programas son de corte pedagdgico (ver Anexo V). Cada compaiiia agrega su propio programa de
mano con la informacién especifica del espectaculo.
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los elencos y a las salas el cual realizaba a través de una asociacion civil. Dicho convenio fue renovado
en 2006 y, en 2007 el INT ya no cont6 con recursos por lo que, las coordinadoras del PFE gestionaron
el convenio que se firmaria con el Centro Cultural Rojas de la UBA, incluyéndose el area de cine a
partir de ese afio. En 2008, Proteatro suma a su linea de subsidios la categoria de Proyectos Especiales
(ver apartado 7.2.4.). En palabras de Jaroslavsky, “como proyecto especial, ellos pagaban a los elencos,
después eso no se puede hacer mas porque ellos dicen que tiene que ser una Asociacion Civil / persona
Jjuridica, la que pida. Entonces ahi nos encontramos con el problema que no habiamos tenido hasta ese
momento porque nosotras no administrabamos economicamente el programa. Lo administraba el
Instituto a través de una ONG o Proteatro de manera directa o el Rojas a través de la sala. Entonces
ahi aparece una etapa nueva, bastante dificil también, porque nosotras empezamos a ser tanto gestoras
como administrativas del programa”.

En 2009 el PFE, previas consultas en la Legislatura de la CABA, dado que el Ministerio de Educacion
no contaba con recursos para el pago a elencos y salas, decide gestionar fondos a través de una
Asociacion Civil. En 2010, Prodanza se interesa por el PFE e incluye, como Proteatro, la categoria de
Proyectos Especiales para asociaciones civiles™ lo que le permite al PFE sumar el area de danza
independiente.

Al respecto de la necesidad de gestionar a través de una persona juridica, Sonia Jaroslavsky nos dice:
“toda esta via de la asociacion civil lo que abrio fue el campo, a salir nosotras a gestionar espacios.
Con cine, se han gestionado millones de espacios, el programa gestiona sus espacios de exhibicion con
sus criterios... sus proyectos”.

Nuestro trabajo, como fue expresado, inicia en 2010, afio en el que el PFE ya se ocupa de gestionar

fondos mediante una asociacion civil sin fines de lucro.

- Mision / Vision / Objetivos
Jaroslavsky refiere a que en algin momento se habian redactado la misién y la vision. Al respecto nos
dice que “con esa forma de nomenclar no lo tiene, un poquito tiene que ver también con el campo en
donde esta el programa. En general, en el campo de educacion no se usa esa terminologia”.
En su sitio web'” se observan los fundamentos pedagogicos generales del programa y los siguientes
objetivos:
* Generar una experiencia integradora que estimule a alumnos y docentes a constituirse como
futuro espectador de teatro, danza y cine.
* Brindar herramientas facilitadoras para la comprension del funcionamiento de un espectaculo
y/o pelicula.
* Proveer a los alumnos y a los docentes de las herramientas técnicas del analisis de las artes que
les permita comprender, indagar, disfrutar y elaborar una interpretacion propia del teatro, la

danzay el cine.

132 yer apartado 7.2.4.
133 hitp://www.formarespectadores.com.ar/quienes%20somos/quienessomos.html Recuperado 30/01/2017
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Consultada sobre los objetivos, la respuesta de Jaroslavsky no se hace esperar: “trabajar con el no-
publico en principio de la Argentina o de la ciudad de Buenos Aires donde esta inscripto, y después
mds especificamente con jovenes de escuelas medias del Ministerio de Educacion”.

Otro de los objetivos que menciona Jaroslavsky es el referido a la eleccion del circuito teatral al
expresar: “decidimos llevar a ver teatro independiente por las estéticas y los modos de produccion del
teatro independiente. Y por ese modo de produccion la cantidad de espectadores que se aloja en esas
salas es apropiado para trabajar de manera pedagogica con los pibes. Estamos hablando de un lugar
de 50, 60, 70 butacas y un modo de produccion y estéticas que obviamente haciendo una curaduria,
una seleccion, creemos que puede ser apropiada, vitalizante, que motorice la ida al teatro. Porque el

teatro independiente es lo que caracteriza en lineas generales al teatro de la Ciudad de Buenos Aires”.

Nos aclara que el programa siempre se penso para trabajar con teatro independiente, ni con teatro
comercial, ni oficial. No obstante nos agrega que “realizaron gestiones para trabajar con el CTBA pero
bueno, no se pudieron encausar. Ellos igual tienen accion externa, trabajan con escuelas pero no en
articulacion con el programa ni de manera formal con el Ministerio de Educacion, un convenio, no.
Cada escuela pide ir... pero no de manera formal, constante, como un programa”.

En el sitio del CTBA encontramos que desde el Departamento de Acciéon Externa se promueven las
funciones para escuelas con el objetivo de acercar las artes escénicas a los estudiantes de nivel primario
y secundario y contribuir a la formacion de los jévenes espectadores. Aclara que las entradas tienen
valores simbdlicos para que los estudiantes de todos los niveles puedan entrar en contacto con autores y
obras fundamentales para su formacion. Consultado el citado Departamento'*, observamos que la
accion se circunscribe a una operatoria de tipo administrativo. Las escuelas hacen la reserva (suelen ser
varias las escuelas que asisten a la misma funcidén) y luego asisten en la fecha correspondiente.
Respecto de la programacion, no nos pudieron informar acerca de los criterios de seleccion de la

misma, mas alld de que se trata de obras que se encuentren en cartel.

- Surgimiento del programa orientado a la formacion de piblicos

El PFE surge, como hemos dicho, de una iniciativa personal de Ana Duran que fue acogido por la
entonces Secretaria de Educacion del GCBA (hoy Ministerio) a cargo de Roxana Perazza entre 2003 y
2006, dependiendo directamente de dicha Secretaria. Sin embargo, su institucionalidad tuvo un
recorrido con resistencias de varios sectores. Durdn asi lo expresa “tuvo enormes resistencias tanto
desde mucha gente del Ministerio de Educacion como del Teatro Independiente. En el primer caso, hay
un gran grupo que considera que los programas'” deberian desaparecer, o bien, que deben ser de
acomparniamiento transitorio en las trayectorias educativas, y apoyan solamente aquello que es

constitutivo de la escuela, dentro de la escuela. Nuestro programa se desarrolla en las salas de teatro,

1* Nota de redaccion: comunicacion telefonica del 18/02/2017
135 Nota de redaccion: hace referencia a la Coordinacién de Programas Socioeducativos que fuera incluida en la Estructura
Organica Funcional del ME-GCBA por Decreto N° 878-GCBA-2006
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y eso no estd bien visto para algunas personas de la Educacion. Por otro lado, todo lo artistico todavia
se considera superfluo. En el caso del Teatro Independiente, todavia no se ha puesto el foco en los
publicos, sino en la produccion y la creacion asi que no se considera dinero bien invertido”.

Esta especificidad del programa, tal como nos relatan sus coordinadoras también contribuy6 a que las
cuestiones de implementacion y produccion fueran sufriendo cambios con bastante frecuencia debido,

fundamentalmente, a la fluctuacion temporal de los apoyos econémicos.

- Estructura y dependencia administrativa. Normativa de aplicacion

Al momento de realizar nuestro trabajo, el PFE depende de la Gerencia Operativa de Recorridos
Educativos (GORE), Direccién General de Escuela Abierta, Subsecretaria de Coordinaciéon Pedagdgica
y Equidad Educativa del Ministerio de Educacion del GCBA.

Como sucede con las estructuras gubernamentales, las aperturas jerdrquicas son numerosas por lo que
presentamos la siguiente tabla con el recorte especifico de la linea que interesa a este trabajo. No
obstante, destacamos que la Subsecretaria de Coordinacion Pedagogica y Equidad Educativa tiene bajo
su Orbita cinco Direcciones Generales (Gestion Privada, Gestion Estatal, Educacion Superior,
Fortalecimiento de la Comunidad Educativa y Escuela Abierta) mientras las otras tres cuentan con dos
Direcciones Generales cada una. Cabe aclarar que el organigrama que el GCBA publica en su sitio sélo

alcanza al nivel de Direcciones Generales.

Tabla N° 30 - Estructura organizacional PFE.

H Ministerio Educacion GCBA

SS de Carrera SS de Coordinacion

Docente y
Formacion Técnica

Pedagogica y Equidad _ SS Gestion econdmico SS Planeamiento e
Educativa Financiera y Administracion Innovacién Educativa
de Recursos

Profesional

DG Escuela Abierta

J

u GORE ] ]

Juveniles
Chicos
Centros de
Educacion
Temprana
Infantiles y
Juveniles

Escuela

Infantiles y
Vacaciones en la

»
£
g
ES
g8
2
Ed
]

Act. Cientificas
Medios en la
Escuela
Teatro Escolar
Ajedrez Escolar
Formacion de
Espectadores
Centros Infantiles
Orquestas - Coros
Centros de Activ.
Infantiles

Club de Jovenes y

Fuente: Elaboracion propia a partir de informacion del sitio web del ME-GCBA.
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Los programas que dependen de la GORE son doce y segiin describe la web, son especificos para nifios
de los niveles inicial, primario y medio en distintas escuelas de la Ciudad de Buenos Aires con el
objetivo de acompaiiar y fortalecer los aprendizajes dentro del aula para contribuir con el desarrollo y
cultivar valores ciudadanos a través de actividades artisticas, culturales, deportivas y recreativas.

El PFE, como hemos dicho ya, trabaja so6lo con alumnos del nivel medio de ensefianza y, como nos han
informado nuestras entrevistadas, desde 2010, realiza un trabajo de profundizacion en 15
establecimientos.

Respecto de la estructura del PFE, Jaroslavsky nos aclara que, si bien tanto ella como Ana Durdn son
coordinadoras desde su inicio, ejercen el rol sin designacion formal.

El 4 de noviembre de 2010 la Legislatura de la CABA sanciona la Ley N° 3.623 (ver Anexo VIII) que
modifica la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del Docente incorporando el Area de Programas

Socioeducativos. En el apartado correspondiente al PFE dice:

f) FORMACION DE ESPECTADORES
Contaran en su planta funcional con: Asistente Pedagdgico/a Especializado/a, Coordinador/a de

Lenguaje Artistico, Coordinador/a de Programa y Coordinador/a Regional.

No obstante, Jaroslavsky nos dice que la estructura de funcionamiento no se ha formalizado atn por
cuanto no se han sustanciado los concursos respectivos. “Esa estructura seria: dos cabezas de
coordinacion, un coordinador por cada lenguaje artistico: cine, teatro, danza, también esta pensado
artes visuales y musica, estd creado, estd pensado en esa estructura a futuro y después estd toda la pata
de medicion por eso el cargo de sociologo e informadtica. Después los asistentes pedagogicos
especializados que serian los docentes, esa seria la estructura de cargos pensada en su mdximo
esplendor”.

Aun sin estructura formal, las entrevistadas destacan que, a partir de la sanciéon de la Ley N° 3.623, el
personal afectado a todos los programas llamados socioeducativos, ingreso a la carrera docente por lo
que, en el caso del PFE, se gana un espacio formal para el arte, con perfiles pensados para esta practica
que, en palabras de Jaroslavsky “no estan en otro lado, no existen en ningun lugar de América seguro y
de Europa creo que tampoco hasta donde conocemos, que un programa de Formacion de Espectadores
no esté enclavado en un darea de audiencias o de publicos o en un centro cultural o en un teatro, sino
que dependa, que esté creado dentro de un area de educacion. Esto es unico, ;por qué? La vida,
porque se dio asi, pero la realidad es que esta autonomia, si se quiere, que casi cuesta que el programa
desaparezca, estd decision voluntariosa de que siga igual y estas gestiones que empezamos a hacer lo

que permitio es que se cree como programa, entonces yo me enorgullezco de eso”.

- Recursos humanos

Como fue expresado maés arriba, la Ley N° 3.623 sancionada en 2010 incorpora al Estatuto del Docente
de la CABA el Area de Programas Socioeducativos en cuyo marco se encuentra el PFE. Esta condicion,
si bien signific6 un piso de estabilidad laboral, no modificé su estructura de funcionamiento.
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Cabe aclarar que en 2011 fueron establecidos los perfiles de la POF (Planta Organico Funcional) para
los cargos que la misma ley instituia. Dichos perfiles fueron pensados y elaborados por las
coordinadoras del PFE y, hasta ahora, se contintia a la espera de que se realicen los concursos
correspondientes.

Al momento de realizar la entrevista, el equipo del PFE cuanta con diez personas. Sonia Jaroslavsky
nos explica que la composicion es la siguiente: “una planta permanente. nueve interinos con horas
catedra docentes con diferentes perfiles. Hay perfiles mds de cine, otros sociologia y danza, la mayoria
en general de teatro, muchos con experiencia docente teatral mas que nada, y algunos que venimos del

periodismo y la critica teatral pero en realidad son perfiles muy amplios, no somos cualquier persona”.

En su sitio web encontramos que las diez personas que trabajan en el PFE se distribuyen en los cargos

de funcionamiento real que reproducimos en la siguiente tabla:

Tabla N° 31 - Distribuciéon de los RRHH en los distintos cargos (PFE).

Cargo Cantidad
Coordinacion General 2
Coordinador Programa Danza 1
Coordinador Programa Teatro 1
Coordinador Programa Cine 1
Coordinadores Medicion y Estadistica 2
Asistentes Pedagogicos Especializados 3

Fuente: Elaboracion propia a partir del sitio web del PFE.

Con relacion a los concursos por venir y a pesar de que los perfiles fueron elaborados por quienes
coordinan el PFE, Jaroslavsky advierte que podrian presentarse inconvenientes a futuro, cuando se
realicen los concursos para la cobertura de vacantes ya que “son perfiles muy definidos y estas personas
que estamos ahora son perfiles muy amplios. Personas brillantes, la verdad, y yo no sé si voy a
conseguir esos perfiles cuando se ingrese por concurso. Digo, hoy hay un Licenciado en Letras pero

que ademas es critico de cine que ademas es editor y diagramador”.

Las coordinadoras nos dicen que desde hace varios afios piensan en esta dificultad a futuro y que habian
incorporado a los perfiles propuestos el requisito de que los concursantes hubieran hecho un curso

16 curso que dicha institucion solo dicté en 2006 y

especifico de formacion de publicos en el CePA
2007. Desde entonces, continiian en la tarea de concientizar a las autoridades sobre el diferencial que

este curso aportaria.

136 Nota de redaccion: Centro de Pedagogias Anticipadas (CePA), ex Escuela de Capacitacion Docente del GCBA.
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Como fue dicho, en 2007 se crea formalmente el PFE y, parad6jicamente, ese mismo afio deja de existir

. .y ’ 137
la capacitacion especifica para los docentes ™.

Respecto de los perfiles, las coordinadoras advierten que la estructura del Ministerio de Educacion
privilegia un tipo especifico de categorizacion mdas vinculado al ejercicio docente por lo que, al
respecto, Jaroslavsky completa “pero el perfil de formador de espectadores es otro y que de hecho
nosotras dimos cursos en el CePA”.

Nuestra entrevistada enfatiza en que la base del PFE es la mediacion y que la formacion de publicos es
un campo que le compete, como mediador, a un artista, a un docente o licenciado en artes. Asegura que
“como no se lo estan apropiando, se lo estin apropiando otros y se estd orientando hacia el marketing
cultural, la gestion cultural que estd buenisimo pero la base de formar docentes formados en la mirada
del espectador por ahora no lo estamos logrando salvo de manera muy personalizada ...como muy de

uno a uno’”’.

- Recursos materiales / infraestuctura

Las entrevistadas dicen que, si bien en los inicios no contaban con oficina dentro del Ministerio de
Educacion, ya en el periodo que importa a este trabajo cuentan con una oficina que comparten con el
programa Teatro Escolar. Nos aclaran que la oficina fue variando de edificios conforme fue cambiando
la dependencia de los programas socioeducativos que en la actualidad, como fue dicho, es la Direccion
General de Escuela Abierta.

Al respecto, acuerdan con que siempre hay problemas edilicios y de espacio. En palabras de
Jaroslavsky: “estamos asignados en un edificio de Educacion en el Microcentro en Bolivar 191,
compartimos la oficina porque es semi amplia, pero bueno, cuando son las reuniones de todo el equipo
no podemos reunirnos ahi sino que se pide una sala de reuniones. El equipo trabaja muy de manera
remota con los recursos propios de cada uno, computadora, teléfonos, la asociacion civil colaboro en
eso con una flota de teléfonos. Acostumbrando a los que trabajan en el programa a cierta autonomia,
autonomia con responsabilidad, y principalmente trabajan en los espacios culturales cuando son

acciones culturales, cuando son acciones mds administrativas es en la oficina’.

Ademas del espacio de oficina descripto, el PFE trabaja en los diferentes espacios culturales y salas
donde se llevan a cabo las funciones de teatro y danza y las proyecciones de cine arte. La gestion de
estos espacios, que van cambiando con frecuencia, es llevada a cabo por la coordinacién e integrantes
del equipo.

Una vez mas, con relacion a los cambios de salas para las funciones, Jaroslavsky explica que “en lo
respectivo a artes escénicas cambia todo el tiempo porque depende de lo que elija el elenco pero si hay
un protocolo, un criterio que tiene que ver con los requisitos que fuimos armando a lo largo de los arios

que estan en las convocatorias y los contratos. De hecho, al principio no haciamos contratos pero

137 Nota de redaccion: el 10 de diciembre de 2007 asume una nueva gestién de gobierno en el GCBA.
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bueno se fueron cada vez mejorando y surge bien de la practica, de los problemas con los que nos
fuimos encontrando y después con cuestiones de habilitacion de los espacios que es un gran problema
porque no podemos llevar a alumnos a espacios que no estén habilitados, no podemos llevar a alumnos
a espacios donde haya que subir escaleras, porque no estariamos siendo inclusivos con los que pueden
llegar a venir y no pueden subir. Pensamos en espacios que tengan amplitud en el hall de recepcion
para la espera de los chicos y los barios... que esos halles estén en lugares cerrados para que no
dependa del clima o de la buena voluntad sino que el espacio pueda abarcar estas cuestiones que son
propias de pibes que llegan en grupo bajados de un micro, que no son las mismas que un espectador

que va un sabado a la noche”.

Jaroslavsky y Duran plantean como dificultad el que la comunidad teatral independiente comprenda
que, si bien el programa posee como premisa que los alumnos participen de la experiencia tal como se
realiza en funciones habituales, el marco del Ministerio de Educacion tiene, por un lado normativa
especifica que incluye la responsabilidad civil que les cabe a los adultos y por el otro, el celo del PFE en
procurar que todos los detalles de contexto del hecho artistico guarden las mejor condiciones tendientes
a garantizar una experiencia exitosa.

Cerrando el topico de salas de artes escénicas, mientras Duran asiente, Jaroslavsky completa diciendo
que “siempre hay que tratar de revisar, entonces de alguna manera se empiezan a repetir algunas salas
que cumplen con algunas condiciones o que los que atienden esas salas estan como mds permeables a

recibir chicos de estas caracteristicas”.

Los espacios de proyeccion de cine son, previa gestion del PFE, cedidos en forma gratuita. A lo largo
de los afios, estos espacios fueron variando por diversas causas siendo la accesibilidad y el buen trato
para con los alumnos, los motivos que las entrevistadas mas destacan. Al respecto, Jaroslavsky dice:
“El buen trato es algo fundamental para nosotras, pero bueno, hay espacios que se mantuvieron
durante mucho tiempo como el British Council hasta que en un momento empezaron a querer cobrar,
como un alquiler entonces ahi se termino el convenio. O la Alianza Francesa que el microcine era muy
lindo pero era muy dificultoso trabajar ahi porque no eran muy abiertos hacia los pibes. Y desde hace
algunos arios con la gestion de [Gabriela] Ricardes, principalmente entramos al Centro Cultural San
Martin que nos recibio muy bien y que estd muy bien ese acuerdo porque es un lugar estatal que recibe
a chicos de la escuela publica de la ciudad, en un ambito muy lindo que igual hubo que hacer toda una
gestion para que esos espacios sean abiertos en horarios no habituales que creo que pagaban horas
extras en su momento para que abran esos espacios a las 9 de la maniana, o sea, todo implica una
gestion particular pero ahi lo entendieron, cada vez se va como mejorando ese vinculo, y cuando se
entiende, ese vinculo termina siendo satisfactorio, y nos quedamos, con el Museo del Libro y de la
Lengua también estuvo todo muy bien hasta que después cambio la gestion y ahi se termino. Pero

podria haber seguido si habia una gestion nueva que entendia esto”.
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- Recursos econémicos y financieros

La procedencia y composicion de los recursos econdmicos y financieros es atipica para un organismo
estatal ya que, una parte surge del presupuesto del ME y otra de la gestion de financiamiento que realiza
una asociacion civil por ante organismos dependientes del Ministerio de Cultura de la CABA. Cuando
no referimos a los recursos humanos mencionamos que son diez la personas que integran, como planta
docente del ME, el equipo del PFE.

Dicho ministerio solventa el costo de sus haberes, material grafico (programas de mano y manuales
para docentes) y de los micros que trasladan a los alumnos y docentes a las salas donde se llevaran a
cabo las funciones.

La otra pata del financiamiento se apoya en la gestion que mediante una asociacion civil se realiza por
ante los organismos del MC a los que, por sus caracteristicas, puede aplicar y que son: Proteatro,
Prodanza y Régimen de Promocion Cultural (Mecenazgo).

En la siguiente tabla podemos visualizar la procedencia y destino de los recursos.

Tabla N° 32 - RRFF del PFE. Procedencia y destino.

micros salas, elencos, EC

-

Fuente: Elaboracion propia a partir de la entrevista a Ana Duran y Sonia Jaroslavsky

Con relacion al rol de la asociacion civil en el financiamiento, Jaroslavsky especifica quiénes realizan
las gestiones para cada actividad y/o disciplina cuando aclara que “lo de cine no lo gestiona la
asociacion civil, lo gestiona el programa. En todo caso la asociacion civil colabora pagandole a los
directores de cine que asisten a las charlas debate, ahi se toca nada mds. Gestiona también los
recursos para pagarle a los elencos de teatro y danza y a las salas y en el proyecto Escena Club en lo

referido al subsidio de las entradas de los miembros del club”.

La transparencia y legalidad son topicos que las entrevistadas destacan y nos informan que el pago de
los cachet a los elencos se realiza via la Asociacién Argentina de Actores. Las salas lo hacen
presentando factura B 6 C y los autores ya sea de texto o musica lo hacen via Argentores y/o Sadaic

seguin corresponda. Asimismo, expresan que los espectaculos seleccionados en las convocatorias deben
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firmar contratos que contienen clausulas que se vinculan con lo pedagdgico y con lo administrativo

reglamentario.

Consultadas sobre si los recursos estan disponibles en las fechas que la planificacion requiere, las
entrevistadas dan cuenta de que los mismos son recibidos conforme los tiempos que cada organismo
tiene en su circuito administrativo por lo que, una de las cuestiones que procuran es armar la
planificacion haciendo un céalculo estimado de los tiempos que habitualmente demoran los circuitos que
los proveen. Asimismo, aclaran que los montos son generalmente inferiores a los solicitados cuestion
que también impacta en la planificacion. Jaroslavsky nos dice que “por ejemplo en Proteatro, se
aprobo el proyecto de 2016 pero como llega casi a fin de afio no se puede ejecutar en el 2016 entonces
lo que se hace es, se empieza el proyecto en la etapa de convocatoria, seleccion de jurado pero las
funciones no se pueden hacer en el 2016 porque se deberian hacer en el verano que no hay escuelas.
Entonces en general se presenta una nota pidiendo prorroga y se liquida cuando terminan las
funciones. Se trata de ver en cada caso. Entonces cuando llega principio de afio nosotros no sabemos si
contamos con todo el presupuesto entonces siempre hay como decir bueno, cuanto tenemos, para

cuanto alcanza y ahi ir viendo, sorteando los problemas que surgen”.

- Actividades y/o subprogramas. Programacion

Como hemos dicho mas arriba, el PFE presenta una mecénica de funcionamiento particular, esto es:
enclave en el ME con actividades docentes que se llevan a cabo fuera del aula, con financiamiento
publico pero con una parte del mismo via una institucion privada (asociacion civil). Esta complejidad
fue impactando de diversa manera en el desarrollo de las actividades y programas. Retomando estos
topicos Durdn nos dice que “eso hizo que cambidramos permanentemente las cuestiones de
implementacion y produccion conforme existen instituciones que primero apoyan y luego dejan de

hacerlo a nivel economico”.

A continuacion describiremos las distintas actividades que el PFE realiza:

- Programacion de Teatro, Danza y Cine: El objetivo primordial del PFE es acercar a los alumnos de
las instituciones publicas de nivel medio de la ciudad a lo mejor de la cartelera portefia e independiente
en las disciplinas teatro, danza y cine. Por ello, la programaciéon ocupa un lugar de privilegio. En
sintonia con lo que observamos en la web del PFE respecto de que la escuela es de vital importancia en
esta tarea y debe ayudar a los jovenes a construir su propio capital cultural para desarrollarse emocional,
estética e intelectualmente como individuos pensantes, independientes, afables, Jaroslavky sefiala que
“se trata es de ir hacia los objetivos pedagdgicos entonces, lo que si hicimos muy bien estos ultimos
tres anos, que lo fuimos entendiendo este tiempo, es que nuestro objetivo es la continuidad de la
escuela y la mayor cantidad de experiencias. Porque nos damos cuenta de que a partir de la tercera

experiencia hay un cambio y se insertan de una mejor manera en lo que es el teatro, la danza, el cine,
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en la comprension, en el acercamiento al ritual, bueno en un monton de aspectos. Entonces, lo que nos
interesa a nosotras es esa profundizacion pero no solo de un lenguaje sino de todos los lenguajes del

programa”.

Nuestras entrevistadas nos aclaran que este trabajo de profundizacion se inici6 en 2012 y se fue
mejorando a medida que fueron observando los resultados de las mediciones que regularmente realizan.
Continuando con su relato, Jaroslavsky puntualiza que “la gran diferencia es que antes trabajabamos
con un monton de escuelas pero iban una sola vez o un curso de una escuela, eso era todo, ahi
terminaba. Entonces lo que se hizo fue cada vez como profundizar, entonces después de trabajar con 30
nos quedamos con 15 pero con esos 15 se trabaja bien y profundamente”. Duréan sintetiza diciendo que
“se cambio de un programa pensado ‘a demanda’ a uno de profundizacion en 15 escuelas de la

Ciudad”.

La programacion es seleccionada por un jurado a partir de una convocatoria cuyas caracteristicas
principales desarrollaremos como una actividad en si misma dada la especificidad que el PFE le

confiere.

Conforme nos relatan nuestras entrevistadas, el jurado estd integrado por: un representante de
Argentores, uno de Artei, un representante de investigacion, uno de Prodanza o Proteatro segun se trate
de la seleccion para danza o teatro, un docente de alguna de las escuelas y la coordinacion o alguien del

PFE con un voto.

Con relacion a las cuestiones mas destacadas a tener en cuenta para la programacion, hacen referencia a
que la duracion de los espectaculos debe ser apropiada, no s6lo por una cuestion de atencion de los
alumnos sino porque debe contemplar ademas, los tiempos de traslado desde y hasta la sala, mas la
duracion de la charla-debate posterior. Jaroslavsky dice que “en general es de una hora maximo que es
lo que pudimos observar que tiene la mejor atencion y tanto es asi que se modifico casi todo el proyecto
de cine, en funcion de eso. Antes, eran las peliculas en funcion de lo que duraba la pelicula...no se
llegaba, se ajusto a peliculas de 90 minutos, hasta pasar al programa de cortos [60 minutos] que fue el
formato que pedagdgicamente sirvio un monton pero que ademas permite sortear los problemas de las
distancias en relacion a las escuelas. El ritmo es algo también fundamental, en la eleccion y también la
diversidad de la estéticas y de espacios, y a medida que van pasando los aiios se trabaja eso, se trata
de incluir algunas estéticas que no se hayan abordado. Después, en funcion de las escuelas
principalmente, tal vez incluso se programa pensando un publico muy especifico por ejemplo Escuelas
de danza, entonces se elige esta obra que estda muy buena y la dejamos porque es muy apropiada para
este publico pero no podria ser de ninguna manera para este otro publico dentro de la misma

poblacion educativa, hay un monton de diversidad de publicos también ya muy especificos. Y todo el
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tiempo se va trabajando eso en charla con los jurados porque el jurado es un jurado artistico por fuera
del programa si bien también estamos nosotros”.

Por su parte Duran, apoyando y completando los dichos de Jaroslavsky, respecto de la duracion de los
espectaculos que se programan sostiene que “fiene que ver claramente con las posibilidades de
concentracion propias de las generaciones multipantalla. Esto no es fijo. Cambia afio a aiio asi que
estamos atentos a verificar cada premisa. En segundo lugar, pensamos en dos tipos de programacion:
una para los que van por primera vez al teatro y primero tiene que pasar por la experiencia de conocer
el ritual de las artes escénicas independientes, otra para quienes ya conocen la experiencia y pueden
enfrentarse a cierto grado de complejidad estética. Observamos que las estéticas y temdticas sean
contempordneas y no infantiles, que sean un desafio para ellos y que de alguna manera los convoque o
provoque, pero que no contengan desnudos ya que se trata de menores de edad. Pero en los ultimos
anos la seleccion tiene que ver especificamente con los grupos de las escuelas con las que trabajamos y

no con un grupo hipotético de jovenes”.

Vinculando las dificultades respecto del financiamiento con los objetivos pedagdgicos y priorizando
estos ultimos, Jaroslavsky concluye diciendo: “Entonces lo que se hace, si se quiere para compensar
las flaquezas del presupuesto en relacion a un lenguaje artistico, onda no salio el subsidio de teatro
pero si salio el de danza y de cine, es comenzar ese aiio esa profundizacion con lo que tenemos y en
todo caso se culminarda al afio siguiente con el lenguaje que no pudieron ir porque no habia
presupuesto. Lo importante es la continuidad con un modelo pedagogico que se va transitando y
después el acercamiento hacia los lenguajes se trata de compensar lo mejor posible, a veces se puede,

a veces no”.

La propuesta consiste en que, tanto alumnos como docentes participen activamente de una experiencia
educativa que los personaliza y, por tanto, los ubica en el centro de la cuestion sin dejar de lado el
entretenimiento como condimento esencial de la oferta. Esto es en si mismo un enorme desafio ya que
los alumnos y docentes arriban a las salas con una estructura mental circunscripta a la institucion
escolar y se encuentran con una propuesta que los invita a ser protagonistas de una experiencia que
aspira a involucrarlos desde el saludo de bienvenida. Hemos observado que toda la actividad esta
planificada, en la secuencia, progresion y duracion de las acciones que abarca desde el acompafiamiento
de quienes coordinan la actividad a través de un llamado telefonico al docente responsable que asistira
con los alumnos antes de que salgan de la escuela, hasta la despedida del micro que incluye el

agradecimiento por haber participado de la experiencia.
- Convocatorias:

Por todo lo expuesto en el apartado anterior, describiremos aqui las particularidades que tienen las

convocatorias del PFE y que estan publicadas en su sitio web.
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En primer lugar, alerta a los artistas de las artes escénicas de la CABA sobre que “participar del
Programa tiene algunas implicancias ademdas de ponerlos en contacto con alumnos de escuelas
secundarias del Estado. Por un lado, les permite profesionalizar la actividad, ya que reciben un cachet
(tanto los elencos como las salas) por las funciones. Pero ademas, forman parte de un Proyecto de
democratizacion de la cultura en la Ciudad: gran parte de esos jovenes entraran por primera vez en una
sala independiente y veradn un espectaculo de artes escénicas con su particular forma de producir y de
expresarse estéticamente. Para muchos de los que pasaron por esta experiencia, resulta vital ese
encuentro con este publico ‘virgen’, con el que el intercambio es puro descubrimiento y fascinacion

138
mutua ",

Como forma de fundamentar acerca de los beneficios que supone la participacion y a la vez, motivar la
misma, en su web publican lo siguiente: “Los artistas tienen la posibilidad de repensar sus propios
espectaculos, los ven desde perspectivas diferentes a partir de las preguntas de los adolescentes, que son
espectadores nuevos, con miradas diferentes, con posturas distintas al publico habituado al teatro. La
obra adquiere prestigio, ya que se eligen los especticulos por medio de convocatoria abierta y un jurado
especializado. Se difunde la sala y el espectaculo entre un ptblico nuevo. Las compaiiias, la sala y el
autor de la obra cobran por hacer su trabajo, lo que significa una forma de profesionalizar la tarea. Por
otro lado, es una manera de acompafiar un proceso necesario de democratizacion del arte para todos los
habitantes de la ciudad de Buenos Aires que, de otra manera, no tendrian posibilidad de conocer ni los

espacios ni el arte independiente”.

Destacan que el criterio de seleccion se centrard en los espectaculos cuya relacion estética/contenido

despierten la atencion en la recepcidon y puedan ser decodificados por un publico que recién se inicia.

Finalmente, ofrece el siguiente punteo que denomina como condiciones que son indispensables para
participar:

* FElespectaculo debera haberse estrenado antes de su presentacion en la convocatoria y realizado
funciones entre los tltimos tres afios.

* La duracion del espectaculo debe ser de entre 45 a 80 minutos.

* La Compaiiia debe tener disponibilidad horaria para realizar funciones en horario escolar en, al
menos, un dia de la semana, en el periodo lectivo comprendido entre los meses de abril a junio
y de agosto a noviembre.

* Todos los integrantes necesarios para la realizacion del espectaculo se presentaran en la sala 1
(una) hora antes de cada funciéon para ocupar su puesto con entusiasmo y profesionalismo,
garantizando el desarrollo de la representacion en las mismas condiciones en las que se plantea
para publico abierto.

* La Compaiiia debera contar con una disponibilidad estimada en 45 minutos para realizar la

138 hitp://www.formarespectadores.com.ar/artistas.html Recuperado 03/02/2017
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charla-debate con los alumnos inmediatamente al finalizar cada funcion. A su vez, los artistas
deberan estar dispuestos a hablar tematica y estéticamente de sus trabajos, a compartir sus
saberes y a responder preguntas de los alumnos, resultando este intercambio parte fundamental
de la actividad.

* La Compaiia debera gestionar un espacio en donde realizar el espectaculo que cuente con la
habilitacion pertinente otorgada por el GCBA para su funcionamiento y garantice ademas
comodidad para los alumnos desde su llegada a la funcion hasta su partida (sin excepcién) y
cuente con las condiciones necesarias para recibir a alumnos con movilidad reducida.

* El espectaculo no podré contener escenas no aptas para menores de 18 afios o en su defecto, sus
creadores deben ser permeables a su adaptacion sin que esto implique la alteracién de su
contenido y/o estética.

* La temaética es libre, aunque Formacion de Espectadores prefiere no trabajar con especticulos

basados en contenidos curriculares.

Como es posible observar, las condiciones de participacion contemplan los objetivos pedagogicos que
fueron descriptos e incluyen requisitos que importan desde la 6ptica de funcionamiento normativo del

ME.

- Escena Club:

Escena Club es un sub proyecto del PFE que surge en 2011 con el objetivo de formar difusores para la
actividad espectacular independiente de la ciudad y propone recuperar el espiritu festivo de la salida al
teatro. Los miembros son docentes y alumnos de las escuelas de ensefianza media y terciaria publicas de
la ciudad quienes, ademas de ver obras en sus funciones regulares, participan de un espacio de
intercambio y reflexion posterior en el que adquieren y comparten conocimientos sobre salas, carteleras,
creadores y estéticas. El Club concibe las obras como resultado del trabajo de los artistas, por lo que
incentiva y apoya la entrada paga. A partir de un subsidio, financia las entradas de los miembros vy,
previo acuerdo con cada compaiiia y sala, ofrece descuentos para los acompaifiantes de los miembros
cuya presencia forma parte del beneficio de pertenecer. De este modo, el Club invita a sus miembros a
constituirse como multiplicadores de la experiencia con nuevos publicos (sus acompafantes en la salida
que no deben repetirse preferentemente) a partir de fortalecerlos en su acercamiento a los espacios
culturales de la ciudad.

En el libro Como formar jovenes espectadores en la era digital, uno de los coordinadores de dicho
subprograma, Pedro Antony, escribe: “Pasado un afio de experiencia, el Escena Club plantea [...] un sistema
de rotacion de los miembros: los 25 miembros fundadores que transitaron la experiencia [...] se haran acreedores
de un carnet Escena Club, que les dara derecho a adquirir dos entradas al precio de una (el 2xlincentiva la
organizacion de la salida, el encuentro con otro, la difusion del rol del espectador, etc.) y participar de todas las

actividades que organice el Club. [Cada afio] otros nuevos 25 miembros [...] podran asistir gratuitamente a los

espectaculos, invitar a nuevos espectadores que abonan con descuento, producir material de difusion, difundir el
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hecho artistico, etc. Este sistema de rotacion permite la ampliacion continua de la membresia, la diversidad de

reflexiones y la difusion continua del hecho artistico y de los espectadores”. (2012: 218 — 219)

- Certamen Ojos al mundo:

Otro sub proyecto del PFE es Ojos al mundo cuya primera edicion fue en 2009 en el marco del VII
FIBA"™’.

Para Ana Duran y Sonia Jaroslavsky, formar espectadores implica poner en contacto dos mundos que
no deberian estar alejados: el de las artes escénicas y el de los jovenes. Afirman que la adolescencia es
un momento de descubrimiento y por tanto, si el adolescente pasa por la experiencia de ver artes
escénicas es mas posible que se convierta en un espectador asiduo cuando sea adulto. Para este sub
proyecto deciden trabajar de manera profunda y personalizada por lo que la cantidad sera acotada y, una
vez mas, eligen a los docentes como aliados, difusores y motivadores de esta iniciativa entre sus
alumnos. En su rol de periodistas, segtn relatan en el libro producto de la primera experiencia (2011),
Durén y Jaroslavsky eligen esta disciplina porque les permite trabajar de manera mas abarcativa “con la
mirada critica, la investigacion, el intercambio de ideas y opiniones [...], pero por sobre todo [con] la expresion
escrita, elaborada, personal”. (2011: 14)

Previa convocatoria, los alumnos seleccionados recibieron talleres de redaccion periodistica y

elementos basicos de analisis teatral.

Instalar un Laboratorio-taller de periodismo critico sobre teatro en el marco del FIBA tiene su
disparador en las experiencias ya consolidadas de los festivales internacionales de cine de Rotterdam y
Berlin'®.
No obstante, el PFE establecio sus propias caracteristica entre las que destacamos las siguientes:
- Objetivo pedagdgico y, por tanto, dirigido a alumnos de escuelas publicas de nivel medio de la
CABA.
- Actividades y funciones programadas a las que los alumnos asisten acompafiados por tutores
del PFE.
El sitio web sefala que el proyecto ya cuenta con tres ediciones (2009, 2011 y 2014) en cuyo marco los
jovenes seleccionados pudieron asistir gratuitamente a ver espectaculos nacionales e internacionales,
integraron seminarios breves de redaccion periodistica y de elementos basicos de analisis y apreciacion
teatral, entrevistaron compaiias de varias partes del mundo, y generaron material critico acerca de los
espectaculos vistos, dentro de una redaccion periodistica ubicada en la sede principal del Festival.

Duréan y Jaroslavsky destacan el valor adicional de este certamen en cuanto a que ha despertado la

vocacion periodistica en algunos de los alumnos que pasaron por la experiencia.

139 hitp://festivales.buenosaires.gob.ar/es/fiba Recuperado el 02/02/2017
10 yer: Programa Formacion de Espectadores (Ministerio de Educacién G.C.B.A.) (2011). Ojos al Mundo Teatro. Jévenes
criticos en el VII FIBA. Publicacion del VII FIBA, Ciudad Autéonoma de Buenos Aires (p. 18-20).
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- Otras actividades: El PFE continuando la linea que sus coordinadoras nos relataran con relaciéon a
procurar instalar el debate sobre la cuestion de la formacion de publicos, participoé de los siguientes
eventos que tuvieron lugar en la CABA:

- 1° Encuentro de nuevos publicos. Centro Cultural de la Cooperacion, afio 2011

- 1° Laboratorio - taller de creacién de Nuevos Publicos. Centro Cultural San Martin, ano 2012

- 1° Encuentro Internacional de creacion de nuevos publicos, Centro Cultural San Martin, afio

2013

- Evaluacién y Control de gestion

El PFE trabaja con un publico cautivo dado que se trata de alumnos que no eligen participar, sino que
son llevados por sus docentes. Duran expresa que en la practica les resulta dificil identificar al publico
destinatario pero que lo hacen “a través de encuestas de consumos culturales esporadicas y de los
consejos de los docentes a quienes si identificamos. A los jovenes los vemos unicamente en las
funciones y hablamos con ellos en las charlas-debate pero no tenemos sus datos porque son menores de
edad. Hacemos seguimiento de los grupos pero muchas veces cambian de un afio al otro por lo que son
bastante inestables. Por otro lado, los grupos estan definidos por zonas geogrdficas y especialidad de
las escuelas. Intentamos establecer un parametro de expertiz e intereses generales entre los grupos:

>

iniciados, medio, especializados, etc.”.

Las instancias de evaluacion son tres: la ministerial, la que se realiza por ante los organismos de
financiamiento y la interna del PFE. Jaroslavsky y Durdn nos cuentan que la medicion y el control de
las actividades ocupan un lugar preponderante y es por ello que en cada funcidén, los coordinadores
completan una planilla que incluye datos cuantitativos y cualitativos con relacion a su desarrollo en lo
que respecta a la sala, los alumnos y el elenco que luego de ser procesados, son compartidos y
evaluados por todo el equipo al final de cada cuatrimestre. También se procesan y comparten las
devoluciones que realizan los docentes, elencos y salas. Todos los dias lunes, el equipo completo se

retine para compartir las impresiones de las funciones a las que cada uno asistio la semana anterior.

En palabras de Jaroslavsky: “tenés los instrumentos de evaluacion del Ministerio con su propia logica y
después los instrumentos o los informes que piden las instituciones que nos otorgan subsidios que se
rinden y tienen su manera de informar también. Pero para adentro del programa, hemos desarrollado
varios instrumentos de evaluacion y de seguimiento. Estd la ficha pedagdgica que completa cada
coordinador de la funcion, que lo que hace es medir y evaluar distintos aspectos que tienen que ver con
el elenco, con la sala, con los alumnos, con los docentes, y de medicion cuantitativa y cualitativa.
Después hay un instrumento de medicion que va [por mail] al docente y a la escuela, con un monton de
preguntas, se trabaja con la sociologa del programa, la persona de informatica y nosotras, con

devoluciones docentes, después hay también un instrumento con devoluciones del elenco y de las salas,
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que todo eso se analiza y conforma un informe final de evaluacion de cada escuela, de cada elenco, de

cada sala”.

Los instrumentos de medicion incluyen indicadores para aspectos pedagogicos, actividades, materiales,
aspectos administrativos, coordinacion de las funciones, servicios de micros, entre otros.

Ambas coordinadoras destacan que en su bisqueda de mejora permanente, las charlas de todo el equipo
respecto de los diversos topicos, la forma de evaluar, la forma de sistematizar, etc. contribuye a que afio
a afio se vayan mejorando los distintos mecanismos. Como ejemplo de esto ultimo, Jaroslavsky
menciona “la incorporacion de un docente a los jurados, la entrega de actividades a los docentes en
formato DVD, ahora cada coordinador completa de manera online estas fichas, el seguimiento de los
cursos, después hay una comision especial de escuelas que evalua y sigue constantemente a las
escuelas y de ahi también se evalua como seleccionar de manera apropiada la programacion para esos

cursos, para esa escuela, para esa poblacion”.

Si bien aqui concluye nuestro analisis, tal como expresaramos en el apartado de metodologia, incluimos
como Anexo N° I las Concordancias y No concordancias de los casos estudiados, no con la intencién de
compararlos ya que no es posible dadas las caracteristicas de los mismos, sino a los efectos de

evidenciar la incidencia que las politicas e institucionalidad tienen en cada uno de ellos.
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11. Conclusiones finales

En el apartado 9., conforme las categorias establecidas, realizamos el anélisis de lo observado en las
entrevistas que efectuamos tanto a los referentes de las politicas aplicadas en cada una de las ciudades
donde se emplazan lo casos estudiados, como a quienes tuvieron y/o tienen a cargo la coordinacion y/o
direccion de los mismos. A la luz de las ideas y conceptos expresados y descriptos en el marco teérico,
examinada la informacion obtenida en dichas entrevistas y aquella surgida de nuestra observacion,

proponemos las siguientes conclusiones.

Nuestro trabajo partié de la siguiente pregunta de investigacion:
(Las politicas publicas vinculadas a la formacion de publicos inciden en el desarrollo de espectadores
y/o audiencias en artes escénicas en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y en la Ciudad de Santiago

de Chile en el periodo 2010 - 2015?

En primer lugar, consideramos necesario recordar que las politicas publicas tienen caracteristicas que le
son propias. Caracteristicas que hemos descripto en el apartado 7.4. y, dentro de las cuales se
encuentran las politicas democratizadoras que entendemos son las adecuadas para llevar adelante
acciones de mediacion cultural como es el caso de la formacion de publicos.

Recordamos que para nosotros los grupos minoritarios o desfavorecidos, que son habitualmente
mencionados en los programas que implementan politicas publicas, no son s6lo aquellos que no cuentan
con recursos econdmicos para acceder a los bienes o servicios culturales. Un ejemplo de ello lo
encontramos en los jovenes que asisten a las escuelas publicas de la CABA, poblaciéon con la que
trabaja el PFE. En su mayoria, esos jovenes desconocen la enorme oferta que la ciudad tiene en materia
cultural como hemos advertido en nuestro estudio.

Entonces, tomando como referencia la informacion y comentarios de nuestros entrevistados podriamos
decir respecto de nuestra pregunta de investigacion, en térmnos generales, que las politicas publicas
vinculadas a la formacion de publicos, en los casos que estudiamos tanto en la CABA como en Santiago

de Chile, inciden de manera positiva en el desarrollo de espectadores y/o audiencias de artes escénicas.

Respecto de las politicas publicas que se vinculan con la formaciéon de publicos, en la ciudad de
Santiago, hemos constatado que el Estado impulsa la participacion y el desarrollo de audiencias en sus
planes quinquenales. Como observamos en las entrevistas, recuperada la democracia en los 90 y
convocados por el entonces Presidente Lagos, se conformd una Comision interministerial que incluyd
referentes de la cultura. Luego de diversas reuniones y convenciones, el Estado chileno optd por un
modelo de politica cultural mixto: el financiamiento publico se otorga via fondos concursables que son
asignados por los Consejos de pares y el privado a través de un sistema de estimulo tributario (LDC o

Ley Valdés). Por otro lado, el patrimonio edilicio a través del financiamiento de las infraestructuras, se
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impone como politica cultural de Estado. Recordamos que el documento Chile quiere mas cultura
(2005-2010) establecid que se creara un centro cultural en todas las ciudades de mas de 50 mil
habitantes.

Luego, seran las corporaciones que gestionen esos espacios las responsables de los programas que,
entre otros, incluirdn el trabajo con los publicos. En el caso del GAM, que abre sus puertas en
septiembre de 2010, pudimos observar que los programas que incluyen a los publicos en el periodo
2010 - 2015, dado su mandato de desarrollo de audiencias, son multiples, variados y cuidados. Acciones
pensadas para diferentes publicos, evaluadas y repensadas a la luz de esas evaluaciones. Se trata de un
Centro Cultural creado conforme un plan minuciosamente analizado y programado en etapas,
podriamos decir “hecho a medida”. Destacamos asimismo que desde su apertura, el organigrama conto

con un area de desarrollo de audiencias.

Respecto del correlato en la CABA, advertimos consenso con relacion a que la formacion de publicos
es un tema del que se habla pero que aun sigue pendiente de ser abordado en la agenda estatal. Seria
posible sefialar que, si bien se observan algunas acciones, habria un corrimiento de la gestion
gubernamental que se visualiza en los escasos enunciados que refieren a la formacion de publicos. Las
politicas culturales sefialan recurrentemente la importancia de generar acciones tendientes a ampliar los
derechos de los ciudadanos, sin embargo, a partir de nuestras entrevistas, observamos que en general los
planes dependen mas de las decisiones que tomen los funcionarios de turno que de politicas de Estado
con todo lo que ello significa.

Asimismo, como hemos observado, las politicas publicas en cultura adolecen de carencias en su
formulacién que por amplias entendemos devienen, por lo general, en inespecificas. Esto da como
consecuencia que los recursos que se asignan para la aplicacion de esta politicas sean suficientemente
escasos como para que florezcan asociaciones civiles que deban hacerse cargo de estos vacios.
Consideramos que un ejemplo de esto lo encontramos en el PFE que parte de una iniciativa privada en
2005, se asienta en el ambito publico y desde hace diez afios gestiona a través de una asociacion civil la
mayor parte de sus recursos. Otro ejemplo lo encontramos en la Asociacion de amigos del TNC que es

también una asociacion civil sin fines de lucro.

El GAM vy el PFE trabajan tematicas semejantes aunque desde Opticas y contexto de politicas culturales
diferentes. No obstante, la pregunta se impone y es por qué transcurridos tantos afios el PFE no cuenta
aln con recursos que aseguren su funcionamiento, crecimiento y expansion. ;Serd porque alin su
visibilidad es insuficiente? ;Serd porque la participacion de la que hablan los planes y programas se
focaliza en la oferta més que en la demanda? ;Sera por falta de una politica cultural que trascienda los

gobiernos?

Cabe destacar que la experiencia del PFE se ha presentado en numerosos Seminarios de formacion y

desarrollo de audiencias que se llevaron a cabo tanto en el GAM, como en el Teatro Solis de
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Montevideo (Uruguay). Tenemos conocimiento de que estudiantes argentinos y extranjeros procuran
informacion sobre la forma en que desarrollan sus actividades. Esto prueba que su visibilidad se ha
extendido mas alla de las fronteras de la CABA, sin embargo pareciera que la misma sigue siendo

insuficiente, al menos a los ojos de los funcionarios.

En esa linea, consideramos que si esta tematica no se instala en la conversacion y no se impulsan
politicas publicas especificas y sostenidas, no seria posible hablar de formacion de publicos. El caso del
PFE que estudiamos acciona en esta linea con buenos resultados tanto desde el punto de vista
cualitativo como cuantitativo que, dados los exiguos recursos con los que cuenta, resultan insuficientes
frente a los que podria aspirar si se tratara de una politica publica en su completa dimension. Por caso,
mencionamos la decision respecto de que asistan a las funciones menos alumnos pero con mayor
frecuencia en lugar que lo haga el mayor universo posible. Entendemos que esto constituye una
modificacion sustancial de politica interna del PFE producto de la evaluacion y anélisis de los
resultados respecto de aquello que es pertinente priorizar para lograr el objetivo de formar espectadores
de artes escénicas. La escasa cantidad de recursos humanos (diez personas), sumado a los eclécticos
recursos financieros, también condiciona la cantidad de beneficiarios a los que puede alcanzar. Los
recursos financieros que recibe del MC llegan en tiempos que no son posibles de prever.

Por su parte, el GAM, mas alla de la cantidad de personal y recursos econdmicos con los que dispone,
tiene conocimiento de los tiempos en los que contard con estos recursos a la hora de planificar lo que, a
todas luces, se presenta como un diferencial que favorece el logro de los objetivos.

Ambos casos, GAM y PFE, utilizan instrumentos de mediciéon que luego se traducen en informes de
evaluacion tanto interna como externa que utilizan para repensar sus planificaciones aunque el foco sea,

en un caso orientado a la caracterizacion de los publicos y en el otro a aspectos pedagogicos.

Si bien el GAM desarrolla actividades dirigidas a diversos publicos y registra alrededor de un millén de
visitantes por afio, a modo de ejemplo tomamos el ultimo informe publicado del afio 2014, donde las
actividades especificas con escuelas alcanzaron a 2.552 alumnos de los cuales 2.506 asistian por
primera vez y 46 por segunda vez'"'. En el mismo afio, el PFE que desarrolla sus actividades
exclusivamente con poblacion escolar de nivel medio realizd 59 funciones que alcanzaron a 3.177

alumnos y 259 docentes'*

. Cabe recordar que las funciones programadas por el PFE no superan los 60
espectadores. A partir de estos datos, podemos concluir aqui que trabajar en forma planificada y
sostenida con alumnos y docentes, sin duda sumaria nuevo publico a la cultura y las artes en sus

diversas disciplinas.

Confirmamos que las estrategias de marketing pueden favorecer la formacion de pubicos siempre que

vayan acompafiadas de acciones de mediacion. Los entrevistados acuerdan que la formacion de nuevos

141 hitp://www.gam.cl/media/upload/reporte/programacic3b3n-educativa-gam-reporte-2014.pdf Recuperado el 10/03/2017
12 Nota de redaccion: informacion provista por el PFE.
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publicos requiere de un cambio de conducta, lo que nos remite al concepto de habitus de Bourdieu
(1972) vy, por tanto a la escuela como ambito propicio para que este cambio suceda. Esto nos lleva
nuevamente al concepto de mediacidon que, como hemos advertido en nuestro estudio, es un concepto
que no cuenta hasta el momento con una definiciéon consensuada en el campo. Si bien en general la
mediacién se asocia casi de manera exclusiva con las barreras de acceso mas relevadas (dinero,
informacion, etc.), tanto el GAM como el PFE plantean sus acciones a partir de acercar herramientas
que faciliten el acceso a la apreciacion y comprension de los espectaculos. Las actividades que
desarrolla el GAM estan dirigidas conforme la tipologia de su publico potencial y/o fidelizado, asi
como la atencién de distintos colectivos sociales (nifios, jovenes, adultos y adultos mayores, personas
con discapacidad y/o de barrios carenciados, docentes y programacion educativa a demanda). El PFE,
dado que depende del ME, focaliza su accionar en alumnos y docentes de escuelas de nivel medio y de

gestion publica que previamente fueron seleccionadas.

Desde esta perspectiva es que observamos la diferencia basica de planificacion en los casos estudiados.
Mientras que el GAM, en su categoria de Centro Cultural utiliza estrategias variadas y especificas para
los distintos programas (Unidades de Educacion, Mediacion, Publicos, BiblioGAM y Estudios), el PFE,
por estar inserto en el ME, circunscribe sus acciones a los alumnos y docentes de las escuelas publicas
de la CABA, poblacion que entendemos deberia ser mas tenida en cuenta en los planes y programas
culturales en general. Nos parece importante destacar que el PFE viene impulsando, asociacion civil
mediante'*’, otras acciones para estimular que se instale el debate sobre la cuestion de la formacion de
publicos, tales como:

v 1° Encuentro de nuevos publicos. Centro Cultural de la Cooperacion, afio 2011

v' 1° Laboratorio - taller de creacién de nuevos publicos. Centro Cultural San Martin, afio 2012

v 1° Encuentro Internacional de creacion de nuevos publicos. Centro Cultural San Martin, afio

2013

Nuestro trabajo nos ha permitido constatar que usualmente las acciones vinculadas a los publicos son,
excluido el PFE, aquellas que refieren, en su mayoria, a la difusion y a la gratuidad. Seria deseable que
se implementaran politicas a largo plazo priorizando la calidad antes que la cantidad puesto que la
cantidad seria el resultado a futuro de una buena gestion de la calidad.

En cuanto a la calidad, observamos que tanto para el GAM como para el PFE, convocatoria abierta
mediante, la calidad es un elemento sustantivo de su programacion. En el caso del PFE, la curaduria
focaliza en lo pedagdgico mientras que el GAM lo hace en alguno de los ejes que lo definen (memoria -

utopia — territorio).

El GAM es una institucion cultural que posee convenios con escuelas y otras acciones para docentes. El

PFE depende del ME pero sus actividades, en gran medida, se financian con fondos que provienen del

3 hitp://www.latramaweb.com.ar/proyectos.html
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MC, gestionadas a través de una asociacion civil. Aunque ambos casos vinculan las areas de educacion
y cultura, ha quedado suficientemente claro en nuestro estudio que los niveles de implicancia de cada
una difieren en funcidn de los objetivos de cada caso estudiado.

No obstante, observados ambos casos, estamos en condiciones de afirmar que la vinculaciéon entre las
areas de educacion y cultura es necesaria para el buen desarrollo de politicas democratizadoras que
contribuyan a la ampliacion de derechos en funcién de la construccion de ciudadania que las mismas

politicas formulan.

Los recursos materiales y de infraestructura también condicionan la planificacion y una vez mas, aqui
observamos una diferencia sustancial. Mientras el GAM cuenta con oficinas, diez salas para artes
escénicas, dos salones para seminarios, dos salas para artes visuales y un estudio de grabacion en una
superficie total de 22 mil m?; el PFE comparte oficina con otro programa, no siempre dispone del
espacio para sus reuniones semanales (el edificio tiene s6lo una sala de reuniones) y gestiona cada afo

las salas y espacios donde desarrolla sus actividades.

En sintesis, si bien la Argentina y Chile presentan modelos de gestion cultural diferentes, en la medida
de lo observado en los dos casos analizados, podemos pensar que la temética de formacion de publicos
tiene relevancia. Sin embargo, nos importa destacar que la disponibilidad de recursos resulta en un
diferencial significativo de crecimiento. Asimismo, observamos necesario que en la CABA el area de
cultura destine mas recursos a las acciones que involucren a los publicos desde su estudio hasta su
formacion y, para ello, consideramos que los convenios con el 4rea de educacion serian herramientas
posibles que, de sostenerse en el tiempo, contribuirian a garantizar esta formacion de nuevos publicos

tal como se enuncia en los planes.

A partir del andlisis y conclusiones hasta aqui presentados, en el proximo apartado nos ocuparemos de

hacer propuestas que tomen en cuenta las necesidades detectadas.
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12. Recomendaciones

12.1.Propuestas practicas

Este trabajo es el comienzo del analisis de una tematica de la cual aun resta mucho por profundizar. En
este apartado, esperamos hacer un aporte que permita una reflexion sobre la importancia de instalar en
la conversacion el tema de las politicas culturales orientadas a la formacion de publicos en el marco del
derecho ciudadano al acceso al patrimonio cultural en general y a la experiencia estética escénica del

espectador, en particular.

Haremos nuestras recomendaciones desde el punto de vista profesional habida cuenta de nuestra
experiencia de trabajo en diversos organismos tanto nacionales como de la CABA y presentaremos
futuras lineas de investigacion surgidas del andlisis de las entrevistas realizadas.

Presentado nuestro analisis y las conclusiones producto de nuestro trabajo de campo, trabajo basado en
la bibliografia consultada, dejamos aqui las siguientes recomendaciones en tres instancias. Una que
consideramos alcanza a los ambitos de implementacion de politicas culturales en general y, en
particular, a las destinadas a la formacion de publicos, en especifico de la CABA, la otra orientada en

exclusiva al PFE y la tercera la situamos a nivel universitario.

Si bien nuestro andlisis y conclusiones abarcé a los dos paises (Argentina y Chile), en las
recomendaciones nos concentramos en la CABA por ser Argentina nuestro pais de origen y por tener,
como ya hemos dicho, mayor acceso a la informacion y a las fuentes primarias. Sin embargo,
consideramos que el haber estudiado casos en ambos paises nos ha permitido, dados sus similares
antecedentes historicos, confirmar que las politicas vinculadas a la formacién de publicos son un
camino necesario de atender y recorrer. Asimismo, el contrastar experiencias de dos paises nos ha
permitido, a partir de analizar modelos distintos, ver con mayor claridad las caracteristicas especificas

de las politicas publicas argentinas y su modo de implementacion.

Observatorio de Politicas Culturales y Observatorio de Publicos (CABA)
Si queremos que el sector cultural crezca y se desarrolle, creemos que debemos procurar hacerlo sobre

bases solidas y por eso es necesario dedicar tiempo a la investigacion, la reflexion y el debate.

Consideramos que para poder realizar estudios que, sostenidos en el tiempo, aporten informacion
valiosa, seria auspicioso contar, en el ambito de la gestion publica de la CABA, con un Observatorio de
Politicas Culturales (OPC)'*. Hemos visto en nuestro estudio que es necesario dedicar tiempo a la
reflexion, el debate y el estudio de las politicas del sector cultural de la CABA. A partir de ello, nuestra

propuesta es que este Observatorio releve y analice las politicas culturales especificas de cada disciplina

144 ., Cq . , .. . .
Nota de redaccion: si bien hacemos la propuesta para la CABA, seria auspicioso extenderla a nivel nacional.

152



y/o sector asi como su incidencia. Luego, a partir de instrumentos de medicién cuantitativos y
cualitativos, observe el grado de alcance y cumplimiento de dichas politicas aportando, desde un punto
de vista independiente, recomendaciones para mejorarlas.

Entendemos que la cualidad de independiente es fundamental dado que, la no dependencia del gobierno
de turno contribuird a asegurar estabilidad a las politicas publicas. Sobre todo tratandose del area de
cultura, area en la que la sostenibilidad es un valor sensible.

Si bien la CABA cuenta, como vimos en nuestro trabajo, con un Observatorio de Industrias
Creativas'®, el anuario mas reciente publicado en su sitio web es del afio 2011. En el apartado de
Legislacion ofrece un repositorio para consulta vinculado a las Industrias Creativas que incluye
legislacion nacional, tratados internacionales, diarios, revistas, libros, etc. Esta informaciéon es
sumamente valiosa, no obstante, nuestra propuesta de un OPC claramente se orienta a un espacio que,
como hemos dicho, estudie, evaltie, controle y, a partir de ello, presente recomendaciones de legislacion
especificas.

Esta figura no es novedosa en otros paises pero si lo es, con las especificaciones que presentamos, en
nuestra ciudad.

Tal como hemos referido en nuestro estudio, el OPC de Chile ha realizado sugerencias al CNCA,
sugerencias que dicho organismo ha tenido en cuenta a la hora de elaborar el plan quinquenal para el
periodo siguiente. Asimismo, tenemos conocimiento de que en la Regién, ademdas de Chile, paises
como Colombia, México y Uruguay cuentan con OPC.

Proponemos que el OPC de la CABA inicialmente se ocupe de:

v Investigar las cuestiones del sector cultural desde las perspectivas de las politicas piblicas.

v" Analizar el impacto de las mismas desde el punto de vista socioeconémico y demografico.

v" Ser una fuente de insumo de informacidn especializada y confiable tanto para las instituciones
gubernamentales como para los distintos centros de investigacion y sectores que la requieran,
tanto publicos como privados.

Pronosticar escenarios culturales a partir de sus investigaciones y mediciones.
Propiciar y generar Encuentros y Congresos.

Editar publicaciones periodicas con informacion relevante.

AR NN

Oftrecer talleres de formacién para los funcionarios y/o gestores culturales.

145 hitp://www.buenosaires.gob.ar/innovacion/oic Recuperado el 23/03/2017
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El OPC tendria bajo su dependencia a Observatorios que se ocuparian de lineas en especifico. Una

posible estructura del OPC seria la siguiente:

O. Publicos

O. Artes Escénicas,
Musicales, Circo, Murga
afines.

O. Patrimonio Material e
Inmaterial

0. Artes Audiovisuales y

Digitales

Dependiendo de este OPC ubicamos al Observatorio de Publicos (OP) que, en la linea de los objetivos y
acciones del OPC, se ocuparia de observar y medir a los publicos de los distintos circuitos de artes
escénicas asi como relevar las acciones que, sobre la temdtica de los publicos se lleven a cabo como es,
entre otras, la del caso del PFE.

Proponemos que el OP se instale como un espacio de investigacion, anélisis, formaciéon y debate sobre
los publicos y su desarrollo. Una forma posible seria a partir de areas que se enfocaran en cuestiones
especificas como Medicion y Analisis; Formacion y Desarrollo e Investigacion.

Entendemos que si bien la puesta en marcha necesariamente seria gradual, consideramos al ambito
universitario como el propicio a partir del interés académico, la capacidad critica, la autonomia y los
recursos humanos de los que puede disponer incluidos los convenios que pudiera celebrar con otras
instituciones culturales (UNA, ENERC, EMAD, etc.).

Desde ya que nuestra propuesta no pretende reemplazar aquellas acciones que algunas instituciones y/o
asociaciones llevan a cabo actualmente sino, por el contrario, procura se genere un espacio que amplie
tanto la informacion como la reflexién sobre los publicos en todas sus dimensiones y ponga los
resultados y el material que produzca a disposicion de todos aquellos que lo soliciten (funcionarios,
gestores culturales, docentes, teatristas en todos sus roles y publico en general).

Respecto de las personas que se ocuparian de llevar adelante las acciones del OP, consideramos
pertinentes los perfiles de socidlogos de la cultura, economistas de la cultura, administradores y
gestores culturales especializados en las distintas disciplinas artisticas, investigadores culturales y

especialistas del area de la formacién de publicos.
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Presentamos aqui, como complemento de lo antedicho, un esquema de posible estructura:

r 0

OPC - CABA

SR

r 0

Area de
Formacioén y
Desarrollo

Area de
Medicion y
Analisis

Area de
Investigacion

. v |

Con relacion a los perfiles de las personas responsables de cada nivel de estructura, nuestra propuesta,

conforme lo arriba descrito, es la siguiente:

v" Director/a del OPC: Especialista en politicas culturales con experiencia en administracion y
gestion publica.

v Coordinador general del OP: Administrador y gestor cultural especializado en politicas y
publicos.

v Coordinador area de medicion y analisis: Socidlogo/a de la cultura.

v Coordinador del area de investigacion: Licenciados en artes combinadas e investigadores
especializados en las distintas disciplinas.

v Coordinacion del area de formacion y desarrollo: Docentes y gestores culturales especializados

en el area de formacion y desarrollo de publicos.

Hasta aqui nuestra primera propuesta que, desde ya, consideramos perfectible.
Nuestra segunda propuesta, como indicaramos, estd vinculada al PFE y entendemos que, de existir
voluntad politica, seria de sencilla implementacién y que consiste en un convenio marco entre los

ministerios de Cultura y Educacion.

Convenio Marco entre el ME y el MC de la CABA

Las estructuras ministeriales suelen modificarse con los cambios de gestion independientemente de las
agrupaciones partidarias que lideren los gobiernos. En muchos casos se mantiene la agrupacion
partidaria que lidera pero de todos modos se modifican las estructuras lo que, numerosas veces impacta

con diferentes resultados en el desarrollo de las acciones de los distintos programas.
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Consideramos, por un lado, que una politica especifica y de comprometido apoyo es necesaria para

sostener y acrecentar el estandar de calidad que el PFE, con mucho esfuerzo y, contra todos los

prondsticos, sostiene con su gestion desde 2005.

Por otro lado, entendemos que es momento de hacer foco en la demanda y, dado que el ME cuenta con

un programa que se ocupa de ello, consideramos que un convenio entre el ME y el MC seria, cuando

menos, conveniente y viable.

Brevemente detallamos los aspectos que consideramos serian los mas beneficiados con un convenio

interministerial que se sostenga en el tiempo.

v

Programacion a mediano y largo plazo que redundaria en un mayor alcance y fortalecimiento
de las actividades que desarrolla el PFE. Asimismo, daria fin a la incongruencia que supone que
un Ministerio, via asociacion civil, financie a otro de su misma jurisdiccion.

Recursos financieros: presupuesto asignado para pago de salas y elencos a través de los
mecanismos que el MC disponga. Esto aseguraria el desarrollo de la planificacion y permitiria
ampliar el alcance del Programa en el largo plazo.

Actualmente, el PFE financia estas tareas a través de una asociacidén civil y eso crea
inestabilidad por cuanto los montos dependen de las selecciones, las partidas y los tiempos de
cada organismo (Mecenazgo, Proteatro, Prodanza). El PFE es un programa y por tanto,
entendemos que deberia tener asignada una partida anual que abarque todo su funcionamiento y
no soélo los sueldos y/o micros.

Recursos humanos: a cargo del ME. Asegurado el financiamiento para el desarrollo de las
acciones, el aumento del personal seria el siguiente paso necesario conforme se vaya
extendiendo su alcance (segun el marco que establece el Estatuto del Docente). Asimismo, en
lo inmediato, el personal que hoy se ocupa de gestionar con la asociacion civil estaria abocado
exclusivamente a las tareas especificas del Programa.

Recursos materiales / infraestructura: en nuestro estudio observamos la dificultad que implica
para el PFE no contar con espacios disponibles en tiempo y forma. Nos referimos,
fundamentalmente, a los espacios de reunién de todo el equipo que, la mayoria de las veces no
estd utilizable ya que el edificio cuenta con una sola sala de reuniones que, como es logico,
tiene gran demanda. Asimismo, la escasez de insumos (uso de teléfonos e impresoras
personales, por ejemplo) provistos por el ME implican un costo que, por su compromiso con la
tarea, afronta cada uno de los integrantes de manera personal. El cuidado de estos detalles
contribuyen al buen desarrollo de las acciones planificadas y al planeamiento propiamente
dicho.

Cursos de Capacitacion: entendemos que serian un diferencial para el logro de los objetivos.
Capacitacion en servicio para los docentes dada su condicion de protagonistas y pilares del
programa como hemos descrito. Capacitacion para los artistas como un instancia que les
proponga una mirada mas atenta de lo que sucede en el lado oscuro de la sala como sefiala

Lucina Jiménez.
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En sintesis, de celebrarse un convenio marco entre los ministerios de Cultura y Educacion, establecidos
los compromisos de cada uno, la partida presupuestaria especifica y sostenida que el MC asigne para las
actividades que desarrolle el PFE dependiente del ME, permitird que éste se concentre en su tarea
pedagogica y planifique en funcion de los objetivos que pretende alcanzar en lugar de estar obligado a
hacerlo en funcién de los recursos financieros de los que dispone.

El siguiente grafico muestra el recorrido de las acciones principales que describimos:

ME: RRHH * Panificacion
"RR; : conforme
RR materiales Sbjetivos
¢ infraestruc., Partida asignada a ) -
micros. y disponible en oncentracion
*MC: RRFF tiempo y forma. en tare’a .
~— 1 - pedagogica
(ia o y) — (funciones y
elencos

capacitacion).

Por lo expuesto, un convenio entre el ME y el MC de la CABA contribuiria a que el PFE que a la fecha
cuenta con 12 afios de trayectoria fuera un verdadero exponente de implementaciéon de una politica
publica aplicada a la formacion de publicos. Daria la posibilidad de disefiar un plan a mediano y largo
plazo basado en la premisa que comprobara Durdn (2015) respecto de que los jovenes que transitan la
propuesta artistica en reiteradas oportunidades amplian su experiencia educativa y sus derechos

ciudadanos (aspectos intelectuales, emocionales, sociales y simbdlicos).

Asi, el PFE se convierte en un actor fundamental para mediar entre los jovenes y las artes. El tan
deseado aumento del publico en las salas seria posible con politicas de intervencidon que hicieran mas
foco en la demanda y, en esa linea, la poblacion escolar, como actual No publico, se convierte en el
ambito primordial a ser tenido en cuenta. De este modo, la transversalidad en la implementacion de las
politicas (convenio MC-ME) estaria contribuyendo al desarrollo humano y a la construcciéon de
ciudadania que ya hemos mencionado. Para ello, una buena mediacion deberia atender todas las
cuestiones necesarias para crear puentes solidos entre las artes escénicas y los nuevos publicos en aras
de generar experiencias satisfactorias. Esto incluye, como hemos observado en los casos que
estudiamos, necesariamente un diagnostico cuidadoso y una planificacion que priorice tanto los
contenidos como la manera en que se los vinculard con los nuevos publicos, es decir, con acciones de
corte formativo. Finalmente, instrumentos de evaluacién y control serdn los que retroalimenten las

acciones a futuro.
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Laboratorio de politicas culturales y ptiblicos

Nuestro tercer aporte se orienta en la misma linea de las anteriores y tiene que ver con que la academia
piense en la posibilidad de incluir en su oferta algin seminario y/o curso de politicas culturales y
publicos como un aporte més a esta reflexion y debate de la que venimos hablando. Podria ser un
espacio en el que se cotejen las iniciativas, planes y acciones que se vienen desarrollando en diferentes
paises.

Un trabajo que apropiadamente coordinado y sostenido seria en si mismo un insumo mas del OPC y del
OP que desarrollamos mas arriba.

Sin ir mas lejos, la Maestria en administracion de organizaciones del sector cultural y creativo en la que
este trabajo se enmarca, cuenta con docentes nacionales y extranjeros calificados para, de considerarse
interesante la propuesta, desarrollar un programa en esta linea. Podria, incluso ofrecerse como un curso-
laboratorio optativo que cuente con la participacion de especialistas invitados, tanto nacionales e
internacionales.

Un espacio que proponga un trabajo transversal donde los distintos perfiles de los alumnos seran
también un aporte diferencial del curso.

Entendemos que toda accion concreta y sostenida que profundice en el estudio y la discusion sobre la
materia que nos ocupa contribuira al desarrollo del 4rea. La universidad, una vez mas, aparece como el
espacio apropiado para su ejecucion.

Esta propuesta requiere, desde ya, un andlisis y desarrollo mas amplio. Dejamos aqui solo esta
inquietud / propuesta con la intencion de ser consecuentes con la linea de trabajo que plasmamos en este

estudio.

12.2. Futuras lineas de investigacion
A. En primer lugar, entendemos que seria interesante observar lo que ocurre al interior de otras
provincias y ciudades tanto en Argentina como en Chile de manera de extender el estudio con
el fin de ampliar a la region la vision sobre las politicas culturales en general y los publicos en

particular.

B. En segundo lugar, tomamos en cuenta a la CABA como una de las mayores capitales culturales
de Latinoamérica. Su variada oferta de bienes y servicios culturales es reconocida
mundialmente por su calidad. No obstante, la misma no se ve reflejada en el ambito de las
investigaciones culturales. Por lo tanto, seria deseable ampliar este trabajo a aquellos sectores
cuya dindmica estd por fuera de las industrias culturales y donde la figura del espectador /
visitante es protagdnica:

v A los distintos circuitos de las artes escénicas: oficial, empresarial, alternativo y
comunitario.
v Al cine, sobre todo de autor ¢ independiente.

v" A los visitantes de los museos.
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C. Por ultimo, proponemos contrastar esta investigacion cualitativa con otra de tipo cuantitativa
donde se exprese a nivel numérico el crecimiento de los nuevos publicos, su grado de desarrollo
y/o formacidén, su nivel de participacion y de satisfaccion en las distintas actividades, entre

otros factores de interés.
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14. Anexos

Anexo N°
1
II
III

v

VI

VII

VIII

IX

Descripcion
Concordancias y No concordancias — GAM y PFE.
Preguntas entrevistas sobre politicas publicas en Santiago de Chile y CABA.
Preguntas entrevistas a los responsables del PFE y GAM.
Curriculum Vitae de los entrevistados.
Guia practica del buen espectador (PFE)

Material que distribuye el GAM como parte de las actividades de formacion de
audiencias que ofrece.

Resolucion N° 5.778-ME-2007. Creacién del PFE.

Ley N° 3.623-LCABA-2010. Incluye al PFE en la Ordenanza N° 40.593 (Estatuto del
Docente).

Resolucion N° 05/550 del 25/09/2009. Aprueba convenio entre CNCA y Corporacion
Centro Cultural Gabriela Mistral.

Centros Culturales de la Comuna de Santiago
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Preguntas entrevistas sobre politicas publicas en Santiago de Chile y CABA

Presentacion de la entrevista

Universidad de Buenos Aires. Facultad de Ciencias Econdémicas. Maestria en Administracién de

Organizaciones del Sector Cultural y Creativo. Especialidad en Artes Escénicas.

Tesis a cargo de la maestranda Andrea Helena Hanna: Andlisis de las politicas publicas vinculadas a la
formacion de publicos. Estudio de los casos de las ciudades de Buenos Aires (Programa Formacion de
Espectadores) y Santiago de Chile (GAM. Centro Cultural Gabriela Mistral) con especial énfasis en las

artes escénicas (afios 2010-2015).

El consentimiento para la realizacion de las entrevistas fue otorgado via correo electrénico por cada uno

de los entrevistados.

Preguntas guia de la entrevista
Entrevistados en Chile: Arturo Navarro y Barbara Negron

Entrevistados en Argentina: Alejandro Tantanian, Luciana Blasco y Rubén Szuchmacher

* Por favor, describa las politicas publicas especificas y lo que motivd su origen, para la
formacion de publicos. Caracteristicas y ambito de aplicacion.

* Segln su opinidn, en el campo del desarrollo de los lineamientos de las politicas
publicas: ;qué lugar ocupa, para el Estado, la formacion de publicos en general?

* Segun su trayectoria en la gestion publica, ;las estrategias de marketing pueden
favorecer la formacion de pubicos? ;De qué manera? ;Podria mencionar algin

ejemplo?
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Segun su opinidn, cudles son los principales obstaculos y/o desafios que hoy presenta
el escenario local con relacion a la formacion de publicos?

Algunos autores (Margulis, 2014; Olmos, 2008) expresan que no considerar a la cultura
como eje transversal en la aplicacion de las politicas publicas contribuye a que el
desarrollo entre en crisis. ;Cudles son sus apreciaciones al respecto?

Segun su opinidn, ;cudl es la importancia de la mediacion (educacion / formacion) en
cultura? ;Facilita el acceso de los publicos? ;De qué manera?

(Cuales son los actores que intervienen en esta mediacion? ;Cudl seria el rol de los
docentes y su diferencial?

Con respecto a la formaciéon de publicos en situacion escolar, ;jconsidera que estas

acciones contribuyen a la formacién de publicos a largo plazo?
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Preguntas entrevistas a los responsables del PFE y GAM

Presentacion de la entrevista

Universidad de Buenos Aires. Facultad de Ciencias Econdémicas. Maestria en Administracién de

Organizaciones del Sector Cultural y Creativo. Especialidad en Artes Escénicas.

Tesis a cargo de la maestranda Andrea Helena Hanna: Andlisis de las politicas publicas vinculadas a la
formacion de publicos. Estudio de los casos de las ciudades de Buenos Aires (Programa Formacion de
Espectadores) y Santiago de Chile (GAM. Centro Cultural Gabriela Mistral) con especial énfasis en las

artes escénicas (afios 2010-2015).

El consentimiento para la realizacion de las entrevistas fue otorgado via correo electronico por cada uno

de los entrevistados.

Preguntas guia de la entrevista

PFE: Ana Durdn y Sonia Jaroslavsky (Coordinadoras PFE desde su inicio en 2005 y contintian)

GAM: Javier Ibacache (Director de programacion y audiencias entre 2010 y 2015)

Categoria: Mision, Vision y Objetivos del PFE/GAM.
* Describa la mision, vision y objetivos del PFE/GAM.

Categoria: Antecedentes y caracteristicas del PFE/GAM.
¢ Coémo surge la necesidad de implementar un programa orientado a la formacion de
publicos? ;Fue producto de una politica cultural especifica? De ser asi, jcudl? ;Se

sostuvo esa politica entre 2010 y 2015? ; Tuvo cambios? ;Cudles?
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Categoria: Estructura, dependencia administrativa y naturaleza normativa.
Describa la estructura, dependencia administrativa y naturaleza normativa del PFE /

GAM

Categoria: Recursos disponibles.
Recursos humanos (periodo 2010 — 2015)
(Qué tipo de estructura/organigrama tiene el PFE / GAM? ;Cuantas areas involucra?
(Con cuanto personal cuenta en cada area? Por favor, describa los perfiles de cada area

y el tipo de contratacion.

Recursos materiales/infraestructura (periodo 2010 — 2015)
(Como son los espacios de destinados al desarrollo de las actividades (oficinas, salas,
etc.)? Dimensiones. Rango de disponibilidad. ;Los espacios son exclusivos o se

comparten? ;Coémo y cuadndo se gestionan?

Recursos econdmicos y financieros (periodo 2010 — 2015)
(Cuenta con partida presupuestaria asignada especificamente por el organismo del cual
depende?
(Cuales son los mecanismos o circuito administrativo por el que son provistos los
recursos? ;Los recursos asignados y/o gestionados estan disponibles cuando son
requeridos? Si no lo estan, ;por qué? ;Como se resuelve la falta?
(Qué otras fuentes de financiamiento utiliza? Detallar el modo en que opera con cada

una.

Categoria: Planificacion: Actividades y programacion (periodo 2010 — 2015)

Por favor, enumere las actividades desarrolladas y su vinculacion con los objetivos en
el periodo 2010 - 2015. Identificacion del publico destinatario (por género, edad, zona
geografica, intereses). Durante el periodo indicado, (se incrementaron?
(Disminuyeron? ;jPor qué?

Por favor, ;podria identificar el publico destinatario de las actividades por género, edad,
zona geografica, intereses?

Por favor, describa cudles son los criterios de seleccion de la programacion. ;Sufrieron

modificaciones durante el periodo 2010 — 2015? ;Cuales y por qué?
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Categoria: Evaluacion y control de gestion (periodo 2010 — 2015)
(Qué instrumentos de evaluacion y control de gestion utiliza? Frecuencia. Incidencia en
la gestion.
(Podria describir los mecanismos de evaluacion de la gestion interna y evaluacion de la

percepcion del publico participante de las actividades?
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Curriculum Vitae de los entrevistados

Blasco, Luciana (Argentina)

Es gestora cultural, fue diputada de la ciudad de Buenos aires entre el 2005 vy el 2009;
estuvo al frente del proyecto Buenos aires capital Mundial del libro entre el 2010 y el 2012;
forma parte del equipo que desarrolla la Bienal de arte Joven de Buenos aires desde el
2013.

Desde diciembre de 2015 se desempefa en el rol de Subsecretaria de Politicas Culturales
y Nuevas Audiencias de la Ciudad Auténoma de Buenos aires, organismo bajo la 6rbita del
cual se desarrollan los proyectos del Centro Cultural Recoleta, el Complejo Cultural 25 de
Mayo, el Centro Cultural San Martin y la Red de Bibliotecas publicas. Es Lic. en Ciencias
Politicas y Relaciones Internacionales (Universidad Nacional de Rosario); Magister en
administracion y politicas publicas (Universidad de San Andrés), Posgrado en gestién y

politicas culturales (Universidad de Barcelona).

Duran, Ana (Argentina)

Es profesora de Castellano, Literatura y Latin, y Magister en Ciencias Sociales con
orientacion en Educacion (FLACSO). Fue periodista y critica de La Nacién, Vialibre, 3 puntos
y TXT, colaboré para las revistas Teatro del Complejo Teatral San Martin, Picadero (del INT),
Los Inrockuptibles, el Suplemento N del Diario Clarin y el Suplemento de Espectaculos de

Clarin.

Desde 2005 cre6 y coordina junto a Sonia Jaroslavsky el Programa de Formacién de
Espectadores, en el Ministerio de Educacion del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires en
cuyo marco, coordiné dos ediciones del Laboratorio-taller de periodismo critico del VII y VIII
FIBA (Festival Internacional de Buenos Aires), que publicé Ojos al mundo Teatro, editado por

el FIBA, y uno del Buenos Aires Polo Circo 2014.

Escribié junto a Sonia Jaroslavsky el libro Cémo formar espectadores en la era digital, en
Editorial Leviatan (2012). Desde 2013 cre6 y coordina junto a Sonia Jaroslavsky y Verdnica

Saban el programa Carrusel Escuela de la mirada.
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Ibacache Villalobos, Javier (Chile)
(Critico de teatro y danza)

Es Licenciado en Comunicacién Social de la Universidad de Chile. Ha ejercido como critico
de teatro y danza en prensa, radio y television desde la década del noventa hasta la

actualidad.

Fue coordinador de estudios de audiencias por encargo del Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes (CNCA) para el disefo del Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM) y del Parque
Cultural de Valparaiso. Tuvo a su cargo la Direccién de Programacion y Audiencias del
GAM. Es autor de numerosos articulos sobre formacion y desarrollo de audiencias para las
artes en publicaciones nacionales e internacionales. En la actualidad, es gestor de la Escuela

de Espectadores en Chile y director de Programacion del Espacio Diana.

Jaroslavsky, Sonia (Argentina)

Es periodista y critica especializada en artes escénicas. Escribioé en el Suplemento Las 12 del
diario Pagina/12 y en la revista Funambulos. Colaboré con articulos, resefias y criticas de
teatro en la Revista Teatro (Complejo Teatral de Buenos Aires); Revista Inrokuptibles; Revista
TDI y Revista G7. Integr6 desde sus inicios, 2001, Alternativateatral, en calidad de editora del
Sector Notas y colaboradora. Impulsé Alternativa Teatral TV y realizé la direccion periodistica
de las series de entrevistas a artistas locales. . Es fundadora y coordinadora, desde el 2005,
junto a Ana Duran, del Programa Formacion de Espectadores del Ministerio de Educacion
G.C.B.A. Coordin6é el Primer Laboratorio-Taller de Creacién de Nuevos Publicos en El
Cultural San Martin. Realizd la produccién periodistica de Ojos al mundo teatro: | y Il
Laboratorio Taller de Periodismo Critico en el Festival Internacional de Buenos Aires
(ediciones 2009 y 2011). Dirigi6é el | Encuentro Nacional de Creacion de Nuevos Publicos en

2011 y el | Encuentro Internacional de Creacion de Nuevos Publicos en 2013.

Escribi6 junto a Ana Duréan el libro Cémo formar espectadores en la era digital, en Editorial
Leviatan (2012). Desde 2013 credé y coordina junto a Ana Duran y Verdnica Saban el

programa Carrusel Escuela de la mirada.

Es docente en la Universidad de Palermo en la Carrera de Produccion de Espectaculos,
titular de la materia Gestion de Proyectos | (orientada a la formacion de publicos).
Coordinadora de la Materia Arte y Ciudadania para el Programa Adultos 2000. Ministerio
de Educacién. C.A.B.A.
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Navarro, Arturo (Chile)

Es socidlogo, periodista y gestor cultural. Es profesor del Magister en Gestion Cultural de la
Universidad de Chile y de la Academia Diplomatica del Ministerio de RR.EE chileno.
Actualmente es Director Ejecutivo del Centro Cultural Estacion Mapocho, donde recibi6 en
2009 el Premio Reina Sofia de Patrimonio Cultural. También fue coordinador Interministerial

del Proyecto de Centro Cultural Gabriela Mistral.

En 2005 recibi6é la Orden al Mérito Docente y Cultural Gabriela Mistral, en el Grado de
Comendador, el primer semestre de 2006 permanecié como Visiting Fellow en el Centro de
Estudios Latino Americanos David Rockefeller de la Universidad de Harvard, con beca Luksic
y el mismo afio, publicd “Cultura: quién paga? Gestion, infraestructura y audiencias en el

modelo chileno de desarrollo cultural” (Ril editores).

Formé parte de la Comisién asesora en materias artisticas y culturales del Presidente Frei
Ruiz Tagle y fue Secretario Ejecutivo de la Comision de Infraestructura Cultural del

Presidente Lagos.

Negron, Barbara (Chile)

Es docente en diversas Universidades de Chile y del extranjero. Magister en Filosofia con
mencién en Filosofia Politica, Universidad de Chile, (en curso). Diploma de postgrado
internacional en Gestidén y Politicas Culturales, Universidad de Gerona, Gerona, Espafia,
2001. Diplomado en Relaciones Internacionales, Universidad de Chile, 1996. Periodismo y

Comunicacion Social, Universidad de Artes y Ciencias Sociales, ARCIS, 1991- 1994.

Actualmente se desempefia como Directora del Observatorio de Politicas Culturales vy
Directora de Cultura, Comision Bicentenario del Ministerio del Interior. Fue consultora area de
Cultura, Convenio Andrés Bello- Universidad de Externado, Colombia. Ha ejercido numerosos
cargos de Coordinacion y Direccion en areas de cultura de instituciones gubernamentales
como el Ministerio de Educacién y el Consejo Nacional de la Cultura donde tuvo una

participacién destacada en el disefio de la politica cultural nacional.
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Szuchmacher, Rubén (Argentina)

Es actor, director, docente, dramaturgo y gestor en artes performaticas. Se formé en diversas
disciplinas tales como el teatro, la musica, la direccion escénica de Oopera, la danza, la
coreografia y la psicologia social. Su produccién artistica incluye actuaciones y direcciones en
obras de teatro en dmbitos oficiales, comerciales e independientes. Su trabajo docente, tanto
en el campo de la actuacion como de la puesta en escena, se ha ido desarrollando en
Argentina, Brasil, Uruguay, México, Chile, Alemania, Espana, etc. Realiza proyectos de
gestion cultural en diversas instituciones, especialmente en Elkafka espacio teatral y el Teatro
Payré, ambos espacios de creacioén artistica. Su labor teatral ha sido reconocida largamente

por todas las entidades que otorgan premios en Argentina.
Tantanian, Alejandro (Argentina)

En enero de 2017 inicia su gestion como Director General y Artistico del Teatro Cervantes /

Teatro Nacional Argentino.

En 2016 organiza y cura El borde de si mismo. Segunda edicién en dialogo con el patrimonio

del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

Ha dirigido numerosas y destacadas piezas teatrales en escenarios publicos y privados tanto

en Argentina como en Alemania, Espafa y Francia entre otros paises.

Funda en enero de 2010 Panorama Sur. plataforma de formacién e intercambio para artistas
con sede en la ciudad de Buenos Aires desempefidandose como director artistico. Proyecto en

colaboracion con Siemens Arts Program y el Goethe Institut.
Ha realizado numerosos trabajos como régisseur y como cantante.

Escribio, entre otras, las siguientes obras: Juegos de Damas Crueles, La tercera parte del
mar, Un cuento aleman, Comedia. Un maestro de Alemania, Sumario de la muerte de Kleist y
El Orfeo.

Ha participado en mas de 60 festivales internacionales y ha sido merecedor de numerosos

premios nacionales.

Es el primer artista del medio teatral argentino seleccionado para la beca de la Akademie

Schloss Solitude, Alemania.

Como autor ha sido estrenado no sélo en Argentina y Uruguay sino también en diversas

ciudades de Brasil, Francia, Suiza, Espana, Bélgica, Austria y Alemania.

Sus piezas han sido traducidas al portugués, inglés, italiano, francés y aleman.

192



Formacién de Espectadores acerca el cine, la danza y el teatro
de circuitos independientes para alumnos de escuelas medias,
ayudandolos a descubrir el inagotable patrimonio que con-
vierte a Buenos Aires en una capital cultural de America

Latina.

El encuentro con el arte permite crear y
entender metaforas, ampliar el mundo que
habitamios, tener una visién critica de la
sociedad, pensar.-eh nuestra trascendencia,
imaginar lo que no existe y hacér estallar
nuestras emociones. Si venis por primera vez a
una sala, esta guia te ofrece una forma sencilla
de saber los.si.y'los no a la hora de disfrutar de
una obra‘e de una peli en el marco del Programa

Formaeci6h « de Espectadoress M.E.G.CBA. -

nvenidos!

Escuela Abierta es un espacio de encuentro entre chicos,
familia y comunidad en la escuela para contribuir con el
desarrollo del aprendizaje y cultivar valores ciudadanos a
través de actividades artisticas, culturales, deportivas y
recreativas.

MINISTRA DE EDUCACION
Soledad Acuna
SUBSECRETARIA DE COORDINACION PEDAGOGICA Y EQUIDAD EDUCATIVA
Andrea Bruzos
DIRECCION GENERAL DE ESCUELA ABIERTA
Fabian Capponi
GERENCIA OPERATIVA DE RECORRIDOS EDUCATIVOS
Sofia Collar

Programa Formacion de Espectadores
Ana Durdny Sonia Jaroslavsky
ador de programa danza: Pedro Antony

Andrea Hanna, Romina Almiron

Equipo: Nahuel Padrevecchi

Bolivar 191 - 6to PISO - Oficina 6

Teléfono Fijo y FAX: 4342-7281 Int: 235 - Teléfono Celular; 15-3175-2119
Atencion Telefonica de Martes a Viernes de 10 a 12.30hs

Mail opcional: formaciondeespectadores@gmail.com

Facebook: www.facebook.com/formaciondeespectadores

=N==Rc

ea \mo_:omowo:mm

HHAMMW>_MJua

buenosaires.gob.ar/educacion

| EscuEL
| ABIERTA

FORMACION
DE ESPECTADORES

GUIA PRACTICA DEL BUEN

ESPECTADOR

= . . * i e
W @ Buenos Aires Ciudad ~ Vamos Busnos AiFes
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Parte del ritual de ir al cine o al teatro es in-
formarse acerca de lo que se va a ver: buscé
todo lo que puedas en las redes y, sobre todo,
prestale atencion a los profes que te van a
proponer una actividad en el aula.

Vas a tener que apagar el celular durante la
funcién. iPreparate!

Anda al bafio antes de entrar a la sala, y de
paso hacé un recorrido por las instalaciones.
Es posible que haya otros espectaculos y .
eventos muy interesantes.

Si lo que ves te hace reir, llorar y emocionarte,
aplaudir es la forma de que los artistas se en-
teren. POR FAVOR, apaga el celular, no comas ni
bebas y tampoco charles con tus compafieros.
Disfruta de esta experiencia irrepetible... después
vamos a hablar con los artistas.

lOls

BEsk ko

Lo mas interesante y enriquecedor es comentar
con los demds y conocer sus opiniones. Tam-
bién habrd un espacio en el aula para hacer
alguna actividad con los profes y los compafie-
ros.

Un espectador tiene una impresién inmediata...
pero también se lleva el recuerdo y las emocio-
nes para seguir procesandolas por un tiempo.
Puede que te haya gustado mucho, poco o
nada. Pero con los dias es posible que le en-
cuentres otros sentidos a lo que viste. Eso es lo
mas disfrutable de esta experiencia. Te espera-
mos para repetirla.

llustraciones: KSPER
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EDIFICIO A

 SALAA1. Su cielo en forma de
clpula genera una aclstica
adecuada para la misica en vivo.
En este espacio podras qﬂ?ﬁm_‘
congiertos de |

espectador de piezas de teatro
'y danza contemporanea gracias
escenario cuya profundidad
permite acoger una escenografia
teatral o un cuerpo de danza.

BIBLIOGAM. En a biblioteca
encontraras una coleccién de
zea_.wu revistas y recur: itales
sobre artes escénicas, visuales y
que puedes &425« en

EDIFICIO B

SALAS BLANCAS 1Y 2. Se
i m,.mﬂg por su. Egzcmawa

El pdblico

La formacién de publicos es un eje fundamental en la misién del GAM. En este sentido el 4rea de Audiencias
del centro ofrece programas que consideran talleres, seminarios, charlas, foros y funciones especiales que
estimulan la participacién activa de los asistentes.

Atendiendo a la diversidad de pblicos e intereses, el

GAM desarrolla las siguientes actividades dirigidas a:

- estudiantes: conciertos educativos, funciones
especiales de teatro y danza, talleres de artes

Los programas de formacion de audiencias
ofrecen actividades dirigidas a diversos publicos:
+ primera infancia,

> estudiantes,

escénicas S : = profesores
en la sala diddctica y taller de jévenes criticos. R
= profesores: talleres teméticos, publicacién de 5 muc_gm.am,\o_‘mm
contenidos diddcticos y audiovisuales en la web. - fundaciones o entidades que trabajan

personas con diversos tipos de discapacidad

adulto mayor: talleres artisticos, de apreciacion y de
formacién general.

. ,ncc__no general: programacion artistica y visitas La visita guiada es una actividad transversal
guiadas que pone en valor el edificio y su patrimonio
artfstico. Asimismo permite el contacto
intergeneracional enriqueciendo la experiencia
de recorrido por el GAM.

con sectores vulnerables de la poblacion.

La lecturay la informacién constituyen un aporte
necesario para la formacién de publicos. Asi, BiblioGAM
—la biblioteca del centro- ofrece una coleccién de material
impreso y audiovisual acerca de teatro, danza, musica,
arquitectura, cine y fotograffa. Ademds acoge presentaciones de publicaciones especializadas, exposi
muestras de artes escénicas y talleres.

Dada la importancia que los publicos tienen para el Centro, se ha creado una unidad de Estudios que estd en
permanente contacto con ellos para conocerlos de manera cercana y asf ofrecer una programacién que dialogue
con sus intereses.
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GORBILRNO DE LA CIUDAD DE RUENOS AIRES

Buenos Aires, )5 D1t o7

Visto la Carpeta N° 7130- MEGC-2007,
Y. P &

CONSIDERANDO:

Que ei mencionado Programa viene

desarrollando sus acciones desde e! ano 2005 sin que hasta el mome-m(o se
haya producido el acto administrativo de creacnon

Que el Programa se propone @ lravés
" de dlversas acciones y proyecios formar a los jévenes ¢ adultos del s:slema
educalivo como fuluros espectadores de las diferentes artes;

Que los destinatarios po&.ncnales del

Programa son jovenes o adulos en general y en parnculdr dquellos que en.

virtud de su situacion social ven dificuitado su acceso 0 dprovecham ento de
bienes (‘llllU’d]eb y oportunidades educativas a los que todos uenen derer'-o

i Que las evaluacio es. wahzadas
pemiten rec.onocer los aporteb pcsntwos del Programa en relacnon CON esos
propositos,

.. Que la regulanzacnén“f Ql Programa
Fo.macuon de Espectadores se mcxuye dentro de la Coorﬁiumcmn de
Progrdm.as Sociceducativos; i ’. T

,A-
v

Que la men\.tonada Coo'dm...uén se
encuentiz insera en la Cstiuclura Organiva Funcional del Gobiernc de la
Ciudad Autdnoma de Buenos Aires aprobada por Decreto N°v 50/GCBAJOG,
estructura a su verz maodificada por e! Decreto N° B/B/GCBNOS mediante el
cual se crea el Crganismo Fuera de Nwel Coordinacién -dé Programas
‘Sociceducativos dentio de la estructura organizativa del’ finisterio de
Eduzacién; :

'
i

Que la - Direccion -Generai de
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Coordiracion L egal e Institucionat ha tormado fa inlervencion que le compele;

Art

Arl

RESOLUCIONN™: 577 8 -

W

Por elio;

LA MINISTRA DE EDUCACION
RESUELVE:

17 Créase el Programa "Formacion de [spectadores™ con la finalidad de

formar o jovenes del sislema  educalive come  especladores
pennanentes de 1as diferentes arles, propeniéndoles productos arlisticos
de excelencia estélica, pensando al arte no sdlo como acercamiento
cullural sino también como una forma de apertura a imagina: olios
mundos posibles. De confonmnidad con ei Anexo que sa adjunla,

2°.- Fslablécese que ia Coordinacion. de Programas Sociceducativos
tendra a su cargo &i PFrograma de Formacion de Lspectadaores,

3°.- Determinase que los deslinatarios potenciales del Programa. son los

jovenes o adultos, alumnos de los establecimientos del sistema
educativo dependientes de las Direcciones de las Areas de Educacion
Media y Técnica, Arlistica, del Adullo y el Adolescente y de la Direccion
General de Educacion Superior

4°.-Dése ai registra. Cormuniquase pos copia a las Subsecretarias de

Educacién y de Coordinacion de Recursos y Accidon Comunitaria, y a las
Direccionas Generaies de Educacién, de Coordinacion Financiera y
Contable, de Coordihacion Lega! e Institucional vy de Planeamiento.
Cumplido, archivese. :

Uc. AMA I CLEAMENT
sty ve 26T
Gatoymy da 2 Sty dediesma g 2z harmd

£5 FOTOCTPIY DRL CRIGINA

—

~ARAPARA S, P2 ARCURI
SFE VESARTAVENTD TRARTE § VEIA DE ENIZ:IA

BMGAY Gunare Seoduechn Taazes ¢
NIN STERJO OF EpUrEicN



- IExmm

Ley N° 3.623-LCABA-2010. Incorpora al PFE en la Ordenanza N° 40.593
(Estatuto del Docente)

Buenos Aires, 04 de noviembre de 2010.-
La Legislatura de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires sanciona con fuerza de Ley

Articulo 1°.- Incorpérase al Articulo 3° de la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del Docente (E.D.D) de la
Ciudad Autéonoma de Buenos Aires el inciso i) “Area de Programas Socioeducativos”.

Articulo 2°.- Incorpdrase como apartado X del Articulo N° 8, de la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del
Docente (E.D.D) de la Ciudad Autébnoma de Buenos Aires el siguiente texto:

“X- AREA DE PROGRAMAS SOCIOEDUCATIVOS”
Comprendera los Programas que se mencionan a continuacion:
A) ACTIVIDADES CIENTIFICAS

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Profesor/a, Coordinador/a Pedagégico/a,
Coordinador/a de Programa y Coordinadot/a.

B) AJEDREZ

Contardan en su planta funcional con: Maestro/a de la Especialidad, Profesor/a, Coordinador/a
Pedagogico/a y Coordinador/a.

C) ALFABETIZACION PARA LA INCLUSION
1. Maestro/a + Maestro/a

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Capacitador/a, Coordinador/a de
Programa y Coordinador/a General.

2. Puentes Escolares

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Tallerista, Profesional Complementario/a,
Coordinadotr/a de Programa, Coordinador/a Regional y Coordinador/a.

3. Red de Apoyo a la Escolaridad

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Red de Apoyo, Profesor/a, Profesional
Complementario/a, Bibliotecario/a, Coordinador/a de Programa y Coordinador/a.

4. Aceleracion
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Contardan en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Maestro/a de la especialidad,
Capacitador/a, Profesional Complementario/a, Coordinador/a de Programa y Coordinador/a General.

5. Nivelacion

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Capacitador/a, Profesional
Complementario/a, Coordinador/a de Programa y Coordinador/a General.

D) CENTRO DE ACTIVIDADES INFANTILES Y JUVENILES

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de la Especialidad, Profesor/a, Tallerista, Profesional
Complementario/a; Coordinador/a de Sede, Coordinador/a Regional, Coordinador/a y Coordinador/a
General.

E) CENTROS EDUCATIVOS

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de la Especialidad, Profesor/a, Maestro/a de Programa,
Maestro/a de Adultos, Asistente, Profesional Complementario/a, Bibliotecario/a, Coordinador/a de
Programa y Coordinador/a.

F) FORMACION DE ESPECTADORES

Contaran en su planta funcional con: Asistente Pedagogico/a Especializado/a, Coordinador/a de
Lenguaje Artistico, Coordinador/a de Programa y Coordinador/a Regional.

G) ACCIONES SOCIOEDUCATIVAS PARA LA INCLUSION:

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Profesor/a, Maestro/a de la Especialidad,
Tallerista,  Asistente  técnico/a  pedagdgico/a, Asistente  Socio-Educativo/a,  Profesional
Complementario/a, Bibliotecario/a, Coordinador/a Pedagégico/a, Coordinador/a de Programa,
Coordinador/a Regional, Coordinador/a y Coordinador/a General.

H) PROGRAMA DE RETENCION DE ALUMNAS EMBARAZADAS, MADRES Y DE ALUMNOS
PADRES

Contaran en su planta funcional con: Docente Capacitador/a y Coordinador/a.
I) TEATRO ESCOLAR

Contardan en su planta funcional con Maestro/a de la Especialidad, Profesor/a, Coordinador/a
Pedagogico/a / Acompanante Pedagdgico/a y Coordinador/a.

J) PRIMERA INFANCIA

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Seccion, Maestro/a de la Especialidad, Profesor/a,
Profesional Complementario/a, Capacitador/a, Coordinador/a Pedagogico/a y Coordinador/a General

K) VACACIONES EN LA ESCUELA

Contaran en su planta funcional con: Asistente Técnico/a pedagdgico/a, Coordinador/a Pedagogico/a /
Acompafiante Pedagogico/a, Coordinador/a y Coordinador/a General.

L) MEDIOS EN LA ESCUELA

Contaran en su planta funcional con: Maestro/a de Programa, Profesor/a, Coordinador/a Pedagogico/a,
Coordinador/a de Programa y Coordinador/a General.
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M) PROGRAMA DE ALFABETIZACION, EDUCACION BASICA Y TRABAJO PARA JOVENES
Y ADULTOS

Contaran en su planta funcional con: Educador/a de Adultos, Auxiliar Técnico/a Docente, Profesional
Complementario/a, Orientador/a Pedagdgico/a y Coordinador/a General.

N) CONTEXTO DE ENCIERRO

Contaran en su planta funcional en el nivel medio con: Profesor/a, Coordinador/a de Programa /
Orientador/a y Coordinador/a.

Contaran en su planta funcional en el nivel primario con: Educador/a de Adultos, Maestro/a de la
Especialidad, Profesor/a, Coordinador/a de Programa / Orientador y Coordinador/a.

0) INCORPORACION DE TECNOLOGIAS (INTEC)

Contaran en su planta funcional con: Facilitador/a Pedagogico/a Digital, Orientador/a / Asistente
Pedagogico/a Digital, Coordinador/a Pedagogico/a Digital, Coordinador/a Digital y Coordinador/a
General Digital.

P) CENTRO DE ACTIVIDADES CULTURALES Y ORQUESTAS JUVENILES E INFANTILES:

Contaran en su planta funcional con: Asistente, Luthier, Arreglador/a, Profesor/a, Coordinador/a de
Sede, Coordinador/a y Coordinador/a General.

Q) INTENSIFICACION EN UN CAMPO DEL CONOCIMIENTO

Contaran en su planta funcional con: Asistente Técnico/a pedagdgico/a, Capacitador/a, Auxiliar
operativo/a, asistente, Coordinador/a General de tiempo simple, Coordinador/a General de tiempo
completo.

R) FORTALECIMIENTO INSTITUCIONAL DE LA ESCUELA MEDIA

Contaran en su planta funcional con: Asistente Técnico/a pedagogico/a, Auxiliar operativo/a, Asistente,
Coordinador/a de Programa (TC), Coordinador/a General (TC).

S) BACHILLERATO A DISTANCIA ADULTOS 2000

Contaran en su planta funcional con: Profesor/a Consultor/a Profesor/a Coordinador/a de materia de 3
niveles/ Profesor/a Coordinador/a de materia de 2 niveles/ Profesor/a Coordinador/a de 1
nivel/Facilitador/a pedagoégico/a / Asesor/a de alumnos/as / Asistente técnico/a pedagogico/a (de
atenciéon a alumnos/as, equivalencias y documentacion, evaluacion y acreditacion de aprendizajes,
apoyo administrativo pedagdgico, centro de recursos multimediales — biblioteca, instituciones, base de
datos, archivo y legajos)/Facilitador/a zonal, Profesional Complementario/a, Auxiliar operativo/a,
asistente, Coordinador/a (TC) y Coordinador/a General (TC).

T) INVESTIGACION Y ESTADISTICA

Contara en su planta funcional con: miembro de equipo (de investigacion, de estadistica, de carta
escolar, de informacion y documentacion, de comunicacion y publicaciones, de indicadores y sistemas)
y Coordinador/a.

Articulo 3°.- Incorpdrase como apartado X del Articulo N° 9, de la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del
Docente (E.D.D) de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires el siguiente texto:
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“X- AREA DE PROGRAMAS SOCIOEDUCATIVOS”
A) ACTIVIDADES CIENTIFICAS

a) Maestro/a de Programa / Profesor/a.

b) Coordinador/a Pedagbgico/a.

c¢) Coordinador/a de Programa.

d) Coordinador/a.

B) AJEDREZ

a) Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a.
b) Coordinador/a Pedagbgico/a.

c¢) Coordinador/a.

C) ALFABETIZACION PARA LA INCLUSION
1.- Maestro/a + Maestro/a.

a) Maestro/a de Programa.

b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonado/a.

a) Capacitador/a.

2.- Puentes Escolares.

a) Maestro/a de Programa / Tallerista.

b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a Regional.

d) Coordinador/a.

No escalafonado/a:

a) Profesional Complementario/a.

3.- Red de Apoyo a la Escolaridad.

1. a) Maestro/a de Red de Apoyo / Profesor/a.
b) Coordinador/a de Programa.

¢) Coordinador/a.
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2. No escalafonado/a:

a) Profesional Complementario/a.

b) Bibliotecario/a.

4.- Aceleracion

1.a) Maestro/a de Programa/ Maestro/a de la especialidad.
b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Capacitador/a.

b) Profesional Complementario/a.

5.- Nivelacion

1.a) Maestro/a de Programa.

b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Capacitador/a.

b) Profesional Complementario/a.

D) CENTRO DE ACTIVIDADES INFANTILES Y JUVENILES
1. a) Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a / Tallerista.
b) Coordinador/a de Sede.

c¢) Coordinador/a Regional.

d) Coordinador/a.

e) Coordinador/a General.

2. No escalafonado/a:

a) Profesional Complementario/a.

E) CENTROS EDUCATIVOS

1. a) Maestro/a de Programa / Maestro/a de Adultos / Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a.
b) Coordinador/a de Programa.

¢) Coordinador/a.
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2. No escalafonados/as:

a) Profesional Complementario/a

b) Asistente

c¢) Bibliotecario/a

d) Auxiliar operativo/a

F) FORMACION DE ESPECTADORES
a) Asistente Pedagogico/a Especializado/a.
b) Coordinador/a de Lenguaje Artistico.

c¢) Coordinador/a de Programa.

d) Coordinador/a Regional.

G) ACCIONES SOCIOEDUCATIVAS PARA LA INCLUSION:

1. a) Maestro/a de Programa / Profesor/a / Tallerista / Maestro/a de la Especialidad/ Asistente Técnico/a
pedagogico/a.

b) Coordinador/a Pedagogico/a.
c¢) Coordinador/a de Programa.

d) Coordinador/a Regional.

e) Coordinador/a.

f) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Profesional Complementario/a.
b) Asistente Socioeducativo.

c) Bibliotecario/a.

H) PROGRAMA DE RETENCION DE ALUMNAS EMBARAZADAS, MADRES Y ALUMNOS
PADRES

a) Docente Capacitador/a.

b) Coordinador/a.

I) TEATRO ESCOLAR

a) Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a / Profesor/a de espectaculo volante.
b) Coordinador/a Pedagdgico/a / Acompafiante Pedagogico/a.

¢) Coordinador/a.
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J) PRIMERA INFANCIA

1. a) Maestro/a de Seccion / Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a.
b) Coordinador/a Pedagogico/a.

c¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Capacitador/a.

b) Profesional Complementario/a.

K) VACACIONES EN LA ESCUELA

a) Asistente Técnico/a pedagogico/a.

b) Coordinador/a Pedagdgico/a / Acompafiante Pedagogico/a.
¢) Coordinador/a.

d) Coordinador/a General.

L) MEDIOS EN LA ESCUELA

a) Maestro/a de Programa.

b) Profesor/a.

c¢) Coordinador/a Pedagogico/a.

d) Coordinador/a de Programa.

e) Coordinador/a.

M) PROGRAMA DE ALFABETIZACION, EDUCACION BASICA Y TRABAJO PARA JOVENES
Y ADULTOS

1.a) Educador/a de Adultos.

b) Orientador/a Pedagogico/a.

¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Auxiliar Técnico/a Docente.

b) Profesional Complementario/a.
N) CONTEXTO DE ENCIERRO
1. Nivel Medio.

a) Profesor/a.

b) Coordinador/a de Programa / Orientador.
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¢) Coordinador/a.*

2. Nivel Primario

a) Educador/a de Adultos / Maestro/a de la Especialidad / Profesor/a.
b) Coordinador/a de Programa / Orientador.

¢) Coordinador/a.

*Comun a los niveles 1) y 2)

0) INCORPORACION DE TECNOLOGIAS (INTEC)

a) Facilitador/a pedagégico/a Digital.

b) Orientador/a Pedagdgico/a / Asistente Pedagogico/a Digital.

c¢) Coordinador/a Pedagogico/a.

d) Coordinador/a Digital.

e) Coordinador/a General Digital.

P) CENTRO DE ACTIVIDADES CULTURALES Y ORQUESTAS JUVENILES E INFANTILES:
1. a) Profesor/a.

b) Coordinador/a de Sede.

¢) Coordinador/a.

d) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as:

a) Asistente.

b) Luthier.

c) Arreglador/a.

d) Auxiliar operativo/a.

Q) INTENSIFICACION EN UN CAMPO DEL CONOCIMIENTO
1. a) Asistente Técnico/a pedagogico/a.

b) Coordinador/a General.

2. No escalafonado/a:

a) Capacitador/a.

b) Auxiliar operativo/a.

c) Asistente.
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R) FORTALECIMIENTO INSTITUCIONAL DE LA ESCUELA MEDIA
a) Asistente Técnico/a Pedagogico.

b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a General.

No escalafonado/a

a) Auxiliar operativo/a.

b) Asistente.

S) BACHILLERATO A DISTANCIA ADULTOS 2000

1. a) Profesor/a consultor/a / Profesor/a Coordinador/a de materia/ Facilitador/a pedagogico/a/ Asesor/a
de alumnos/as/ Asistente Técnico/a pedagdgico/a / Facilitador/a zonal.

b) Coordinador/a.

¢) Coordinador/a General.

2. No escalafonados/as

a) Profesional Complementario/a.

b) Auxiliar operativo/a.

c) Asistente.

T) INVESTIGACION Y ESTADISTICA

a) Miembro de equipo.

b) Coordinador/a.

Articulo 4°.- Incorporase al Articulo 25 del Estatuto del Docente el siguiente titulo:
“X- AREA DE PROGRAMAS SOCIOEDUCATIVOS”
A) ACTIVIDADES CIENTIFICAS

a) Coordinador/a Pedagogico/a.

b) Coordinador/a de Programa.

¢) Coordinador/a.

B) AJEDREZ

a) Coordinador/a Pedagogico/a.

b) Coordinador/a.

C) ALFABETIZACION PARA LA INCLUSION

1. Maestro/a + Maestro/a.
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a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a General.

2. Puentes Escolares.

a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a Regional.

¢) Coordinador/a.

3. Red de Apoyo a la Escolaridad

a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a.

4. Aceleracion.

a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a General.

5. Nivelacion.

a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a General.

D) CENTRO DE ACTIVIDADES INFANTILES Y JUVENILES
a) Coordinador/a de Sede.

b) Coordinador/a Regional

c¢) Coordinador/a.

d) Coordinador/a General.

E) CENTROS EDUCATIVOS

a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a.

F) FORMACION DE ESPECTADORES
a) Coordinador/a de Lenguaje Artistico.
b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a Regional.

G) ACCIONES SOCIOEDUCATIVAS PARA LA INCLUSION:

a) Coordinador/a Pedagogico/a.

207



b) Coordinador/a de Programa.
c¢) Coordinador/a Regional.

d) Coordinador/a.

e) Coordinador/a General.

H) PROGRAMA DE RETENCION DE ALUMNAS EMBARAZADAS, MADRES Y ALUMNOS
PADRES

a) Coordinador/a.

I) TEATRO ESCOLAR

a) Coordinador/a Pedagdgico/a / Acompanante Pedagdgico/a.
b) Coordinador/a.

J) PRIMERA INFANCIA

a) Coordinador/a Pedagogico/a.

b) Coordinador/a General.

K) VACACIONES EN LA ESCUELA

a) Coordinador/a Pedagdgico/a / Acompanante Pedagdgico/a.
b) Coordinador/a.

c¢) Coordinador/a General.

L) MEDIOS EN LA ESCUELA.

a) Coordinador/a Pedagogico/a.

b) Coordinador/a de Programa.

c¢) Coordinador/a General.

M) PROGRAMA DE ALFABETIZACION, EDUCACION BASICA Y TRABAJO PARA JOVENES
Y ADULTOS/AS

a) Orientador/a Pedagodgico/a.

b) Coordinador/a General.

N) CONTEXTO DE ENCIERRO

1. Nivel Medio

a. Coordinador/a de Programa / Orientador/a.
b. Coordinador/a. *

2. Nivel Primario
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a. Coordinador/a de Programa / Orientadot/a.

b. Coordinador/a.*

*Comun a los niveles 1) y 2)

0) INCORPORACION DE TECNOLOGIAS (INTEC)

a) Orientador/a Pedagdgico/a / Asistente Pedagogico/a Digital.

b) Coordinador/a Pedagogico/a.

c¢) Coordinador/a Digital.

d) Coordinador/a General Digital.

P) CENTRO DE ACTIVIDADES CULTURALES Y ORQUESTAS JUVENILES E INFANTILES:
a) Coordinador/a de Sede.

b) Coordinador/a.

c¢) Coordinador/a General.

Q) INTENSIFICACION EN UN CAMPO DEL CONOCIMIENTO
a) Coordinador/a General.

R) FORTALECIMIENTO INSTITUCIONAL DE LA ESCUELA MEDIA
a) Coordinador/a de Programa.

b) Coordinador/a General.

S) BACHILLERATO A DISTANCIA ADULTOS 2000

a) Coordinador/a.

b) Coordinador/a General.

T) INVESTIGACION Y ESTADISTICA

a) Coordinador/a.

Articulo 5°.- En el inciso G) del apartado X, de la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del Docente (E.D.D.)
de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, de los articulos 8, 9, 25 y 128 del Area de Programas
Socioeducativos del Estatuto del Docente estan incluidos los siguientes Programas: Red - Escuela y
Comunicacion (REC), Cine-Zap. Educacion Ambiental, Campamentos Escolares, Promotores de
Educacion, Becas, PIIE, Escuelas Lectoras y Salud Escolar.

Articulo 6°.- Incorpérase al Titulo III, Capitulo I “De las Remuneraciones”, articulo 128, apartado X,
de la Ordenanza N° 40.593, Estatuto del Docente (E.D.D) de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires el
siguiente texto:

“X- AREA DE PROGRAMAS SOCIOEDUCATIVOS”
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Adicional

Sueldo
Sueldo
Basico
Basico

A) ACTIVIDADES CIENTIFICAS
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Coordinador/a de Programa (T.C.) 1533 439
Coordinador/a Pedagogico/a (T.C.) 1439 423
Maestro/a de Programa (T.S.) 753 187
Maestro/a de Programa (T.C.) 1433 282
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
B) AJEDREZ
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Coordinador/a Pedagogico/a (T.C.) 1439 423
Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 47 8
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
C) ALFABETIZACION PARA LA INCLUSION
Maestro/a + Maestro/a
Coordinador/a General (T.C.)
Coordinador/a de Programa (T.C.)
Maestro/a de Programa (T.S.)
Maestro/a de Programa (T.C.) 2027 399
Capacitador/a (hs. catedra)
Puentes Escolares 1533 439
Coordinador/a (T.C.)
Coordinador/a Regional (T.C.) 753 187
Coordinador/a de Programa (T.C.)
Maestro/a de Programa (T.S.) 1433 282
Maestro/a de Programa (T.C.) 47 g
Tallerista (hs. catedra)
Profesional Complementario/a (hs. catedra)
Red de Apoyo a la Escolaridad
Coordinador/a (T.C.)

1763 436
Coordinador/a de Programa (T.C.)
Maestro/a de Red de Apoyo (hs. catedra) 1627 455
Profesor/a (hs. catedra)
Profesional Complementario/a (hs. catedra) 1533 439
Bibliotecario/a
Aceleracion 753 187
Coordinador/a General (T.C.)
Coordinador/a de Programa (T.C.) 1433 282

Maestro/a de Programa (T.S.)

210




Maestro/a de Programa (T.C.) 47 8

Maestro/a de la especialidad (hs. catedra)

Capacitador/a (hs. catedra) 47 8

Profesional Complementario/a (hs. catedra)

5 Nivelacion

6 Coordinador/a General (T.C.)

7 Coordinador/a de Programa (T.C.) 1763 436

8 Maestro/a de Programa (T.S.)

9 Maestro/a de Programa (T.C.) 1533 439

10Capacitador/a (hs. catedra)

11Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8
47 8
47 8
753 187
2027 399
1533 439
753 187
1433 282
47 8
47 8
47 8
2027 399
1533 439
753 187
1433 282
47 8
47 8

D) CENTRO DE ACTIVIDADES INFANTILES Y JUVENILES

Coordinador/a General (T.C.)

Coordinador/a (T.C.) 2027 399

Coordinador/a Regional (T.C.) 1763 436

Coordinador/a de Sede (T.C.) 1627 455
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Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 893 152
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Tallerista (hs. catedra) 47 8
Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8
47 8
E) CENTROS EDUCATIVOS
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Coordinador/a de Programa (T.C.) 1533 439
Maestro/a de Programa (T.S.) 753 187
Maestro/a de Adultos 603 132
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 47 8
Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8
Bibliotecario (T.S.) 753 187
Asistente (hs. catedra) 47 8
Auxiliar operativo/a 753 187
F) FORMACION DE ESPECTADORES
Coordinador/a Regional (T.C.) 1627 455
Coordinador/a de Programa (T.C.) 1533 439
Coordinador/a de Lenguaje Artistico (T.C.) 1410 240
Asistente Pedagogico/a Especializado/a (hs. catedra) 47 8
G) ACCIONES SOCIOEDUCATIVAS PARA LA INCLUSION: Escuela
y Comunicacion (REC), Cine-Zap. Educacion Ambiental y Campamentos
Escolares - Promotores de Educacion y Becas, PIIE, Escuelas Lectoras y
Salud Escolar
Coordinador/a General (T.C.)
Coordinador/a (T.C.) 2027 399
Coordinador/a Regional (T.C.) 1763 436
Coordinadot/a de Programa (T.C.) 1627 455
Coordinador/a Pedagogico/a (T.C.) 1533 439
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Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 1439 423
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Tallerista (hs. catedra) 47 8
Maestro/a de Programa (T.S.) 47 8
Maestro/a de Programa (T.C.) 753 187
Bibliotecario (T.S.) 1433 282
Profesional Complementario/a (hs. catedra) 753 187
Asistente Técnico/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8
Asistente Socio-Educativos/as (T.S.) 47 8
753 187
H) PROGRAMA DE RETENCION DE ALUMNAS EMBARAZADAS,
MADRES Y ALUMNOS PADRES
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Docente Capacitador/a (hs. catedra) 47 8
I) TEATRO ESCOLAR
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Coordinador/a Pedagogico/a / Acompanante Pedagogico/a (T.C.) 1439 423
Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 47 8
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Profesor/a de Espectaculo Volante (hs. catedra) 47 8
J) PRIMERA INFANCIA
Coordinador/a General (T.C.) 2027 399
Coordinador/a Pedagogico/a (T.C.) 1439 423
Maestro/a de Seccion (T.S.) 753 187
Maestro/a de Seccion (T.D.) 1506 374
Maestro/a de Seccion (T.Extendido) 1034 176
Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 47 8
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Capacitador/a (hs. catedra) 47 8
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Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8

K) VACACIONES EN LA ESCUELA

Coordinador/a General (T.C.) 2027 399

Coordinador/a (T.C.) 1763 436

Coordinador/a Pedagogico/a / Acompanante Pedagogico/a (T.C.) 1439 423

Asistente Técnico/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8

L) MEDIOS EN LA ESCUELA

Coordinador/a (T.C.) 1763 436

Coordinador/a de Programa (T.C.) 1533 439

Coordinador/a Pedagogico/a (T.C.) 1439 423

Profesor/a (hs. catedra) 47 8

Maestro/a de Programa (T.S.) 753 187

Maestro/a de Programa (T.C.) 1433 282

M) PROGRAMA DE ALFABETIZACION, EDUCACION BASICA Y

TRABAJO PARA JOVENES Y ADULTOS

Coordinador/a General (T.C.) 2027 399

Orientador/a Pedagogico/a 1410 240

Educador/a de Adultos 753 187

Auxiliar Técnico/a Docente 987 168

Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8

N) CONTEXTO DE ENCIERRO

1 Nivel Medio 1763 436

2 Coordinador/a (T.C.)"

3 Coordinador/a de Programa / Orientador/a (T.C.) 1533 439

4 Profesor/a (hs. catedra)

2 Nivel Primario 47 8

3 Coordinador/a (T.C.)"

4 Coordinador/a de Programa / Orientador/a (T.C.)

5 Educador/a de Adultos/as

6 Maestro/a de la Especialidad (hs. catedra) 1763 436

7 Profesor/a (hs. catedra)

" comun a los niveles 1.y 2. 1533 439
753 187
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47 8

47 8
0) INCORPORACION DE TECNOLOGIAS (INTEC)
Coordinador/a General Digital (T.C.) 2027 399
Coordinador/a Digital (T.C.) 1763 436
Coordinador/a Pedagogico (T.C.) 1439 423
Orientador/a Pedagogico/a / Asistente Pedagdgico/a Digital 1410 240
Facilitador/a pedagégico/a Digital (hs. catedra) 47 8
P) CENTRO DE ACTIVIDADES CULTURALES Y ORQUESTAS
JUVENILES E INFANTILES
Coordinador/a General (T.C.) 2027 399
Coordinador/a (T.C.) 1763 436
Coordinador/a de Sede 893 152
Profesor/a (hs. catedra) 47 8
Asistente (hs. Catedra) 47 8
Luthier (hs. catedra) 47 8
Arreglador/a (hs. catedra) 47 8
Q) INTENSIFICACION EN UN CAMPO DEL CONOCIMIENTO
Coordinador/a General (T.C.) 2027 399
Coordinador/a General (T.S.) 1145 285
Asistente Técnico/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8
Capacitador/a (hs. catedra) 47 8
Auxiliar operativo/a 753 187
Asistente (hs. catedra) 47 8
R) FORTALECIMIENTO INSTITUCIONAL DE LA ESCUELA MEDIA
Coordinador/a General (TC) 2027 399
Coordinador/a de Programa (TC) 1533 439
Asistente Técnico/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8
Auxiliar operativo/a 753 187
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Asistente (hs. catedra) 47 8
S) BACHILLERATO A DISTANCIA ADULTOS 2000

Coordinador/a General (TC) 2027 399
Coordinador/a (TC) 1763 436
Profesor/a consultor/a (hs. catedra) 47 8
Profesor/a Coordinador/a de materia (hs. catedra) 47 8
Facilitador/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8
Asesor/a de Alumnos/as (hs. catedra) 47 8
Asistente Técnico/a pedagogico/a (hs. catedra) 47 8
Facilitador/a zonal (hs. catedra) 47 8
Profesional Complementario/a (hs. catedra) 47 8
Auxiliar operativo/a 753 187
Asistente (hs. catedra) 47 8
T) INVESTIGACION Y ESTADISTICA

Coordinador/a 1763 436
Miembro de equipo (hs. catedra) 47 8

Clausulas Transitorias:

Articulo 7°.- Los indices establecidos en la presente Ley serdn de aplicacion para las horas catedra y
cargos de planta organico funcional creados como resultado de la promulgacion de la misma.

Articulo 8°.- En todos aquellos casos en que la remuneracion del docente sea superior al indice del
cargo de base u horas catedra de base a que refiere el punto 1., se garantizard la continuidad de la
percepcion integra de sus haberes, con su correspondiente equivalencia en puntos indices, en tanto el
agente continiie desempefiandose en el cargo u horas catedra en que revista en caracter de trabajador/a
de planta transitoria docente, interino/a, suplente o titular, salvo los adicionales propios y exclusivos de
la Planta Transitoria.

Articulo 9°.- En el caso de los/las trabajadores/as del programa del inciso P) “Centro de Actividades
Culturales y Orquestas Juveniles e Infantiles®, dada la especificidad del mismo, se acordardn en una
mesa de trabajo integrada por el Ministerio de Educacion y los/las trabajadores/as los requerimientos
necesarios para dar cumplimiento a lo establecido por la presente Ley.

Articulo 10.- Las clausulas precedentes no son de aplicacion para los cargos de ascenso creados por la
presente Ley.

Articulo 11.- El Poder Ejecutivo brindaré las garantias necesarias que permitan alcanzar la estabilidad
de los/las actuales trabajadores/as de los programas, direcciones y proyectos cuyos cargos se incorporan
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en la presente ley.

A tal fin dictara las normas reglamentarias correspondientes para la aplicacion de la misma, incluyendo
la creacion de la planta organico-funcional y el nombramiento como interinos/as de los/las docentes que
se desempefian en los cargos mencionados.

Asimismo, arbitrara las medidas necesarias para que dichos/as docentes alcancen la titularidad de los
cargos.

En esa direccion, se creard una junta ad-hoc, con representacion de los/as trabajadores/as y el Ministerio
de Educacion.

Articulo 12.- La Planta Orgénico-Funcional del Area de Programas Socio-Educativos sera administrada
por las Direcciones Operativas correspondientes. Los/las docentes afectados/as a estos programas se
desempefiaran en los establecimientos y horarios que en cada caso establezcan las autoridades del
programa, en funcidn de las necesidades operativas.

Articulo 13.- El gasto que demande la implementaciéon de la presente Ley serd afectado a la
Jurisdiccion 55, Inciso 1, Partida Principal 1, debiendo reasignarse en el primer afio de la entrada en
vigencia de la norma la partida de la Jurisdiccion 55, Inciso 1, Partida Principal 2 correspondiente a la
planta transitoria docente hacia la partida correspondiente, antes descripta.

Articulo 14.- Comuniquese, etc.

OSCAR MOSCARIELLO

CARLOS PEREZ

LEY N°3.623
Sancion: 04/11/2010
Promulgacion: De Hecho del 10/12/2010

Publicacion: BOCBA N° 3579 del 07/01/2011
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CONSEJO NA

CULTURA

APRUEBA CONVENIO CELEBRADO ENTRE
EL CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA'Y
LAS ARTES Y LA CORPORACION CENTRO

CULTURAL GABRIELA MISTRAL.
CAMBIERNS DL UL
CONSEJO NACHNAL
DE LA CULTURA Y LAS ARTES
Cregaria (e
LER/EMM
o
RESOLUCION EXENTA N°
IONAL DE LA | . .
Y LAS ARTES | VALPARAISO, 25.03.2008 ©440 4
T, 2009 f VISTOS:

TALMENTE | ; »
Tl Estos antecedentes; el Convenio de Colaboracion

celebrado entre este Consejo y la Corporacién Centro Cultural Gabriela Mistral; los Memoranda
N°s 01/3083, 01/3207, 01/3636 y 3747, del Jefe de Gabinete de la Ministra Presidenta,
recibidos por el Departamento Juridico con fecha 11 y 18 de Agosto y 22 de Septiembre de
2009 respectivamente y los antecedentes legales de la Corporacion Centro Cultural Gabriela
Mistral;

CONSIDERANDO:

Que, de acuerdo a los articulos 1° y 2° de la Ley
19.891, el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, en adelante también denominado “el
Consejo’, es un servicio publico auténomo, descentralizado, con personalidad juridica y
patrimonio propio cuyo objeto es apoyar el desarrollo de las artes y la difusién de la cultura,
contribuir a conservar, incrementar y poner al alcance de las personas el patrimonio cultural de
la Nacioén y promover la participacion de éstas en la vida cultural del pais;

Que, en orden al cumplimiento del objeto precitado y
de conformidad al numeral 10 del articulo 3° de la misma Ley, el Consejo detenta, dentro de sus
funciones, la de desarrollar la cooperacion, asesoria técnica e interlocucién con corporaciones,
fundaciones y demas organizaciones privadas cuyos objetivos se relacionen con las funciones
del Consejo, y celebrar con ellas convenios para ejecutar proyectos o acciones de interés
comun;

Que, dentro de los Proyectos Bicentenario, conjunto
de iniciativas y actividades del Programa de Gobierno de la Presidenta Michelle Bachelet
destinadas a conmemorar los 200 afios de la Republica de Chile, se encuentra el Proyecto
Centro Cultural Gabriela Mistral, proyecto concebido por el Comité Interministerial constituido al
efecto de determinar el destino del inmueble conocido como Edificio Diego Portales e integrado
por los Ministerios de Defensa Nacional, Vivienda y Urbanismo, Bienes Nacionales, Obras
Publicas, por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y la Comisién Bicentenario,
consistente en la habilitacion y operacién de un espacio destinado a constituir una plataforma
de difusion de las artes escénicas y musicales a nivel nacional e internacional, propendiendo a
la insercién intemacional de nuestro pais en dicha disciplinas artisticas y cuya ejecucién ha sido
entregada parcialmente al Consejo Nacional de la Cultura y las Artes

Que, asimismo, el Proyecto Bicentenario en cuestion
se encuentra comprendido dentro de las actividades y proyectos de desarrollo de las directrices
constitutivas de la politica cultural del pais 2005-2010, contenida en el documento “Chile Quiere
Més Cultura”, y cuenta con prioridad especial en su ejecucion asignada por mandato
presidencial;

i Que, de conformidad a lo sefialado por la Glosa 16,
Asignacion 087, Item 03, Subtitulo 24, Programa 01, Capitulo 16, Partida 09 de la Ley N°

20.314, sobre Presupuesto del Sector Publico para el afio 2009, item presupuestario que fuera
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incrementado mediante Decreto de Hacienda N° 727, de 23 de junio de 2009, el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes se encuentra facultado para financiar actividades culturales y
artisticas que le sean propias, que patrocine o auspicie, pudiendo celebrar para ello convenios
con personas naturales o juridicas, de derecho publico o privado, tanto nacionales como
extranjeras;

Que, a efectos de la ejecuciéon de las actividades
comprendidas en el Proyecto Bicentenario Centro Cultural Gabriela Mistral, resulta del todo
indispensable recurrir a la Corporacion Centro Cultural Gabriela Mistral dado que ésta reviste
condiciones y cualidades que la califican como aquella indicada para tomar a su cargo las
actividades conducentes al Optimo desarrollo del proyecto en cuestiéon, en atencién a las
consideraciones que a continuacién se exponen:

a) Que, desde su propio origen, la Corporacion Cultural Centro Cultural Gabriela Mistral se
encuentra indisolublemente relacionada con la ejecuciéon del Proyecto Bicentenario en
cuestion, toda vez que ella fue constituida en virtud de la recomendaciéon del Comité
Interministerial encargado de concebir y disefiar el Proyecto Bicentenario Centro Cultural
Gabriela Mistral como una organizacion sin fines de lucro destinada a colaborar en el
desarrollo del Proyecto y a administrar las obras comprendidas en éste una vez finalizadas.

Es asi que las principales organizaciones culturales y artisticas del pais, entendiendo por
ellas a la Universidad de Chile, la Universidad de Concepcion, la Fundacion Nacional
Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile, la Corporacion Cultural de la Estacién Mapocho,
la fundacion Festival Internacional Teatro a Mil, la Fundacién Centro Cultural Palacio de la
Moneda, la corporacion de Amigos del Teatro Regional del Maule y el Colegio de
Profesionales de Danza Chile A.G, el Sindicato Interempresa de Actores de Chile
constituyeron al efecto una corporacién sin fines de lucro destinada segun sus estatutos,
entre otras materias, a la administraciéon y operacion de establecimientos que contribuyan a
la operacion y financiamiento de la corporacién, en especial teatros, cines, museos,
bibliotecas, salas de conferencias, recintos, y lugares para exposiciones y espectaculos
artisticos y culturales, de propiedad de otras entidades del sector publico siempre que exista
disposicion legal que lo permita o de la propia corporacion;

b) Que, en virtud de la conformacién indicada en el literal precedente, la Corporacién Centro
Cultural Gabriela Mistral reviste especial cualificacion al efecto de generar la articulacion
publico-privada necesaria para permitir un éptimo desarrollo del Centro Cultural Gabriela
Mistral y desarrollar a su respecto un trabajo en red con entidades que realicen actividades
de naturaleza o impacto artistico o cultural, al tiempo de contar con la colaboracién y apoyo
de importantes organizaciones de reconocida trayectoria y prestigio en el ambito artistico y
cultural tanto nacional como internacional.

c) Que, de acuerdo a los articulos 4 de sus Estatutos, la Corporacién Centro Cultural Gabriela
Mistral tiene por tiene por objeto el desarrollo de acciones y manifestaciones culturales,
artisticas, cientificas, tecnolégicas y sociales de perfeccionamiento, promocionando
actividades del saber humano y permitiendo el acceso a personas de todas las condiciones;
la promocién y participacion activa en el desarrollo y perfeccionamiento de las aptitudes y
aficiones culturales y artisticas de los habitantes del pais; la elaboracion de programas y
proyectos que den curso a la realizacién de actos y actividades de caracter artistico
cientifico y cultural, asi como la administracién y operacién de establecimientos que
contribuyan a su operacion y financiamiento, en especial teatros, cines, museos, bibliotecas,
salas de conferencias, recintos, y lugares para exposiciones y espectaculos artisticos y
culturales, de propiedad de otras entidades del sector publico siempre que exista
disposicion legal que lo permita o de la propia corporacion:

De lo anterior se desprende que la propia finalidad de la institucién en cuestion la cualifica al
efecto de realizar actividades destinadas a conformar, desarrollar, fortalecer y promover un
espacio de encuentro de la ciudadania que facilite el acceso de ésta a las manifestaciones
culturales y artisticas y la formaciéon de nuevas audiencias en dichas materias,
distinguiéndola de las demas entidades dedicadas a la gestion cultural y artistica como
aquella indicada para administrar el Centro Cultural Gabriela Mistral una vez culminadas las
obras de habilitacion.

d) Que, asimismo, la citada Corporacion cuenta con profesionales especializados de
reconocida trayectoria y capacidad en las materias requeridas por el desarrollo del Proyecto
Bicentenario en cuestién, lo que la posiciona como una entidad especialmente calificada al
efecto de llevar a efecto las actividades especificas comprendidas en éste;
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Que, de acuerdo a los articulos cuarto y quinto de
sus Estatutos, la Corporacion Centro Cultural Gabriela Mistral posee las mas amplias
atribuciones en orden al cumplimiento de sus finalidades, pudiendo celebrar para impulsar,
realizar y celebrar con entidades de cualquier tipo, todos los actos, contratos y actividades que
sean necesarios;

Que, tanto el Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes como la Corporacion Centro Cultural Gabriela Mistral cuentan con facultades legales
suficientes para celebrar el presente convenio, las partes han celebrado un convenio, que se
aprueba por el presente acto administrativo;

Que, dada la calidad de socia de la Corporacion
Cultural Gabriela Mistral de la Ministra de Presidenta de este Consejo, lo dispuesto por el
articulo 56 de la Ley Organica Constitucional de Bases Generales de la Administracién del
Estado, y lo dispuesto en el dictamen 005692, de 13 de Septiembre de 2005, emitido por
Contraloria General de la Republica a través de su Contraloria Regional de Valparaiso, que
establece que al efecto de suscribir convenios con entidades en que la Ministra Presidenta del
Consejo Nacional de la Cultura pudiera tener interés por integrar también la entidad con la que
se conviene debe ser reemplazada para tal efecto por el funcionario que le sigue en orden de
subrogancia,

Y TENIENDO PRESENTE

Lo dispuesto en la Ley N° 19.891 que crea el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, especialmente lo sefialado en sus articulos 2°, 3° N°
10) y 9° N° 2); en la Ley N° 19.880, que establece las Bases de los Procedimientos
Administrativos que rigen los Actos de los 6rganos de la Administracion del Estado; en el
Decreto con Fuerza de Ley N° 1/19.653, de 2000, del Ministerio Secretaria General de la
Presidencia, que fija el texto refundido, coordinado y sistematizado de la Ley N° 18.575
Organica Constitucional de Bases Generales de la Administracion del Estado; en la Partida 09,
Capitulo 16, Programa 01, Subtitulo 24, Item 03-087, de la Ley N° 20.314 sobre Presupuesto
del Sector Publico para el afio 2009, correspondiente al Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes; Resolucién 1.600 de 2008 de la Contraloria General de la Republica, que establece
normas sobre exencioén del tramite de toma de razén y Decreto de Hacienda N° 727, de 23 de
junio de 2009, vengo en dictar la siguiente:

RESOLUCION:

ARTICULO PRIMERO: Apruébase el Convenio
celebrado el 22 de Septiembre de 2009 entre el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y la
Corporacion Centro Cultural Gabriela Mistral, que es del siguiente tenor:

CONVENIO DE TRANSFERENCIA DE RECURSOS
Y EJECUCION DE ACTIVIDADES

CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES
Y
CORPORACION CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL

En Valparaiso, a 22 de Septiembre de 2009, entre el CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA
Y LAS ARTES, RUT N° 60.901.002-9, representado por su Subdirector don Eduardo Mufioz
Inchausti, chileno, cédula nacional de identidad N° 14.376.548-2, ambos domiciliados para
estos efectos en Plaza Sotomayor N° 233, comuna y ciudad de Valparaiso, en adelante “el
CONSEJO”; y la CORPORACION CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL, RUT N°
65.011.263-6, representada legalmente por su Presidenta, Karen Mavis Lewis Connolly,
cédula de identidad N° 9.156.197-2, ambas domiciliados para estos efectos en Plaza de la
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Cultura sin Nimero, de la comuna y ciudad de Santiago, en adelante también indistintamente

“|q

CORPORACION”, se celebra el siguiente Convenio de Transferencia de Recursos y

Ejecucion de Actividades:

CO

1°-

2°-

30

50

6°.-

7°.-

NSIDERANDO:

Que, de acuerdo a los articulos 1°y 2° de la Ley 19.891, el CONSEJO NACIONAL DE LA
CULTURA Y LAS ARTES es un servicio publico auténomo, descentralizado, con
personalidad juridica y patrimonio propio cuyo objeto es apoyar el desarrollo de las artes y la
difusién de la cultura, contribuir a conservar, incrementar y poner al alcance de las personas
el patrimonio cultural de la Nacién y promover la participacion de éstas en la vida cultural del
pais;

Que, en orden al cumplimiento del objeto precitado y de conformidad a los numerales 4) y
10 del articulo 3° de la misma Ley, el CONSEJO detenta, dentro de sus funciones, la de
facilitar el acceso a las manifestaciones culturales y a las expresiones artisticas, al
patrimonio cultural del pais y al uso de las tecnologias que conciernen a la produccién,
reproduccion y difusién de objetos culturales, asi como la de desarrollar la cooperacién,
asesoria técnica e interlocucién con corporaciones, fundaciones y demas organizaciones
privadas cuyos objetivos se relacionen con las funciones del Consejo, y celebrar con ellas
convenios para ejecutar proyectos o acciones de interés comun;

Que, dentro de los Proyectos Bicentenario, conjunto de iniciativas del Gobierno de Chile
destinadas a conmemorar los 200 afios de la Republica, se encuentra el Proyecto Centro
Cultural Gabriela Mistral, consistente en la habilitacién y operacion de un espacio destinado
a constituir una plataforma de difusion de las artes escénicas y musicales a nivel nacional e
internacional y cuya ejecucion ha sido entregada parcialmente al Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, e integrante de las actividades y proyectos de desarrollo de las actuales
politicas culturales del pais, plasmadas en el documento “Chile Quiere Mas Cultura”.

Que, en consonancia con lo anterior, la ley N° 20.314, de Presupuestos del Sector Publico
para el afio 2009, consulta en su Partida 09, Capitulo 16, Programa 01, Subtitulo 24, item
03, Asignacién 087, correspondiente al CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS
ARTES, recursos destinados a solventar, segun la Glosa 09 de la misma asignacion, todos
aquello gastos destinados a actividades culturales y artisticas propias del CONSEJO vy
patrocinadas o auspiciadas por éste incluidas las acordadas mediante actos /o celebracion
de contratos y convenios de colaboracién y cooperacion con personas naturales o juridicas,
de derecho publico o privado, tanto nacionales como de otros paises o con organismos
internacionales;

Que, de acuerdo a los articulos 1 y 4 de sus Estatutos, la CORPORACION CENTRO
CULTURAL GABRIELA MISTRAL es una persona juridica de derecho privado, sin fines de
lucro, que tiene por objeto el desarrollo de acciones y manifestaciones culturales, artisticas,
cientificas, tecnoldgicas y sociales de perfeccionamiento, promocionando actividades del
saber humano y permitiendo el acceso a personas de todas las condiciones; la promocién y
participacion activa en el desarrollo y perfeccionamiento de las aptitudes y aficiones
culturales y artisticas de los habitantes del pais; y la elaboracién de programas y proyectos
que den curso a la realizacion de actos y actividades de caracter artistico cientifico y cultural
y la administracién y operacién de establecimientos que contribuyan a su operaciéon y
financiamiento, en especial teatros, cines, museos, bibliotecas, salas de conferencias,
recintos, y lugares para exposiciones y espectaculos artisticos y culturales, de propiedad de
otras entidades del sector publico siempre que exista disposicion legal que lo permita o de la
propia corporacion;

Que, de acuerdo al mismo articulo 4° de los Estatutos precitados, la CORPORACION
también se encuentra facultada para establecer relaciones y convenios con instituciones
publicas o privadas dirigidas a la consecucion de sus objetivos;

Que, estando ambas entidades legales suficientemente facultadas para ello y
encontrandose la CORPORACION habilitada para desarrollar las actividades materia del
presente instrumentos;
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LAS PARTES CONVIENEN EN LO SIGUIENTE:

PRIMERO.

En el contexto descrito en los considerandos del presente instrumento y en cumplimiento tanto
de las directrices constitutivas de la politica cultural del pais 2005-2010 como del mandato
presidencial que le otorga prioridad como Proyecto Bicentenario, el CONSEJO NACIONAL DE
LA CULTURA Y LAS ARTES, atendido sus politicas institucionales, objetivos comunes y
actividades complementarias, encomienda por medio de este instrumento a la CORPORACION
CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL la realizacion de las siguientes iniciativas o lineas
de actividades referidas al Proyecto Bicentenario “Centro Cultural Gabriela Mistral”, las que
deberan ser ejecutadas durante el afio 2009:

a) Disefio de un Modelo de Gestion Cultural para el Desarrollo de Actividades Culturales
y Artisticas en el Centro Cultural Gabriela Mistral: iniciativa que comprende la
elaboracion de un Modelo General de Gestion del Centro Cultural Gabriela Mistral y la
elaboracion de un Plan de Programacion de Actividades Culturales y Artisticas a ser
desarrolladas en el Centro Cultural Gabriela Mistral por la referida Corporacién durante el
afo 2010, poniendo especial énfasis en la definicion de concepto, perfiles, contenidos,
convenios con instituciones publicas o privadas, actividades, programas, en coordinacion
con las otras areas que signifiquen lograr un perfil general del citado Centro Cultural.

Asimismo, se comprenden en esta linea de accién encomendada la realizacion de
actividades de generacion de dialogo entre las distintas disciplinas artisticas; la articulacién
con actores publicos y privados que realicen actividades artisticas y culturales; la
suscripcién de convenios con entidades nacionales e intemacionales para la realizacién de
actividades artisticas o culturales; el desarrollo de mecanismos de gestion y financiamiento;
la operacion como soporte de conexién que permita a los usuarios -a través de las nuevas
tecnologias- apropiarse de herramientas y discursos en una dimensién mas cercana y
actualizada de la cultura; y la realizacion de actividades de difusion, formacion, y
asesoramiento en relacién con sus contenidos.

b

-

Elaboraciéon de un Plan de Desarrollo y Fomento de la Asociatividad Artistica y
Cultural: iniciativa que comprende la elaboracion de un modelo de gestion para el trabajo
en red con otros Centros Culturales y con otras entidades que desarrollen actividades de
naturaleza o impacto artistico o cultural, tales como municipalidades, instituciones
educacionales y organizaciones territoriales, sean nacionales como extranjeras.

c

-

Desarrollo de un Programa de Formacion de Audiencias en Materia Artistico y
Cultural: iniciativa que contempla las actividades destinadas a conformar, desarrollar,
fortalecer y promover un espacio de encuentro de la ciudadania que facilite el acceso de
ésta a las manifestaciones culturales y artisticas y la formacién de nuevas audiencias en
dichas materias.

d

-

Elaboracion de un Modelo de Gestion Cultural para la Biblioteca de las Artes
Escénicas y Musicales del Centro Cultural Gabriela Mistral; iniciativa que comprende la
identificacion de fuentes proveedoras de material bibliogréfico (libros, revistas, tesis, CD,
etc.), y las vias de adquisicion de éstos; la generacion de convenios con organismos
publicos y privados nacionales y extranjeros para que provean al Centro Cultural de material
en la tematica correspondiente a su objeto, gran parte del cual hoy existe sin acceso al
publico; asi como el desarrollo de alianzas y servicios a nivel de redes virtuales, que
permitan una presencia sin fronteras del Centro cultural y sus servicios, tanto a nivel
nacional como internacional.

SEGUNDO.

A fin de posibilitar el ejercicio, por parte de la CORPORACION CENTRO CULTURAL
GABRIELA MISTRAL, de las actividades encomendadas en virtud de la cldusula precedente, el
CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES se obliga a transferir, a la
CORPORACION, la suma unica y total de $133.000.000.- (ciento treinta y tres millones de
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pesos chilenos); recursos que deberan destinarse a solventar total o parcialmente el desarrollo
de las actividades materia del presente convenio.

La transferencia de recursos indicada en el parrafo precedente se realizara, en una sola cuota,
dentro de los cinco (5) dias habiles siguientes a la fecha de la total tramitacién de la Resolucién
administrativa aprobatoria de este convenio, a través de su depésito en la cuenta corriente N°
62.999.390, del Banco Santander.

TERCERO.

La CORPORACION, en orden a contribuir al cumplimiento del objeto del CONSEJO, se
compromete a desarrollar las actividades que le son encomendadas en virtud del presente
convenio garantizando la igualdad de oportunidades para su participacién en ellas, facilitando el
acceso a éstas a los sectores vulnerables del pais y entregando al CONSEJO NACIONAL DE
LA CULTURA Y LAS ARTES la oportunidad de realizar las gestiones que estime pertinente en
la ejecucién de las actividades que, en virtud de este convenio, lleve a efecto la
CORPORACION.

CUARTO.

Para la adecuada ejecucion de las actividades que le son encomendadas en virtud el presente
instrumento, la CORPORACION requiere la disponibilidad de recursos humanos y materiales,
por lo que parte de los recursos que el CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS
ARTES le transfiera podra sera destinado a solventar gastos de operacion, administracién y
financieros de la misma, entre ellos los siguientes:

1. Remuneraciones y honorarios del personal de la CORPORACION, tanto en la entidad
central como de las sedes regionales, si las hubiere, quedando prohibido expresamente
destinar los fondos transferidos al pago de honorarios o de cualquier otro tipo de
remuneracion a personas que detenten la calidad de funcionarios del CONSEJO
NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES, personal contratado a honorarios por éste, o
mantengan vinculo de subordinacion y dependencia con dicha entidad.

En esta materia se entiende también comprendido el pago de indemnizaciones de
naturaleza laboral, pudiendo imputarse pero solo en lo que proporcionalmente se derive del
periodo trabajado durante el afio 2009.

Sera responsabilidad de la CORPORACION velar por el cumplimiento de las normas
laborales y previsionales contenidas en la legislacion vigente.

2. Remuneraciones de profesionales y técnicos que presten servicios a la CORPORACION en
funciones relacionadas con las materias objeto del presente convenio, rigiendo respecto de
ellas iguales prohibiciones y responsabilidades que las sefialadas en el numeral precedente
de esta clausula.

3. Arriendo de inmuebles donde la CORPORACION desarrolle tanto sus labores habituales
como las actividades especificas que le son encomendadas en virtud del presente convenio.

4. Contratacién de todo tipo de servicios que requiera la CORPORACION para llevar adelante
los objetivos de las actividades que le con encomendadas en virtud del presente convenio,
entre otros: servicios basicos; servicios de alarma, telefonia e Internet; patentes, derechos;
servicios graficos y publicitarios; servicios de impresion, ploteo y fotocopiado; servicios de
seguros, transporte, envios y correo; mantenciones, reparaciones; servicios de capacitacion,
seleccion y evaluacion de personal, arriendos de equipos, servicios de promociones y
difusidn; servicios notariales, bancarios, habilitaciones, estacionamientos, etc.

5. Adaquisicién o arriendo de Insumos de diferentes categorias, tales como los de aseo y
tecnologias de informacién y comunicaciones y todos aquellos que resulten necesarios para
el funcionamiento de sus sedes.

6. Gastos derivados de viajes, tanto dentro de Chile como desde y hacia el extranjero (viaticos,
pasajes, alojamiento, etc.).
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7. Cualquier otro gasto considerado necesario para la realizacién de las actividades de la
CORPORACION, siempre que estén relacionados con los fines de este convenio.

QUINTO.

Con el objeto de acreditar la realizacion efectiva de las actividades materia del presente
convenio asi como la inversion de los fondos transferidos en los gastos derivados de la
ejecucion de éstas, la CORPORACION presentara al CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA
Y LAS ARTES, en los términos y oportunidades que se detallan, los siguientes documentos:

A) Informe de Actividades: Un informe referido a la totalidad de las actividades desarrolladas
en virtud de este convenio y que contendra, a lo menos: la relacién detallada de las
actividades realizadas y una propuesta programatica de las actividades a ser desarrolladas
por la CORPORACION durante el afio 2010, la que debera considerar, como minimo, una
propuesta para el disefio e implementacién de un programa conjunto con alguno de los
programas, departamentos o secciones del Consejo.

El presente informe debera ser presentado al CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y
LAS ARTES a mas tardar el dia 15 de Enero de 2010, debiendo ser entregados a través del
Gabinete de la Sra. Ministra Presidenta, unidad a cuyo Jefe correspondera su evaluacion y
aprobacion.
B) Rendicién de Cuentas: Una Rendicién Consolidada de Cuentas referido a la totalidad de
las actividades materia de este convenio realizadas durante el afio 2009, la que contendra,
al menos, una relacién detallada y documentada de los gastos asociados a éstas y debera
realizarse a través de la documentacion establecida en la Circular N° 759, de 2003, de la
Contraloria General de la Republica, que le resulte aplicable.

Asimismo, la citada rendicion debera ser presentada al CONSEJO NACIONAL DE LA
CULTURA Y LAS ARTES a mas tardar 15 de Enero de 2010, debiendo ser entregada a
través del Departamento de Administracién General del Servicio, con copia al Gabinete de
la Sra. Ministra Presidenta, siendo evaluado y aprobado por la Jefatura del Departamento
de Administracion General previa aprobacion del Informe de Actividades.

-~

SEXTO.

A objeto de garantizar el uso correcto de los fondos aportados -entendiendo por ello su aplicacion
a las actividades materia del presente Convenio- la CORPORACION CENTRO CULTURAL
GABRIELA MISTRAL acepta ante notario publico una letra de cambio a la vista, por un monto
equivalente al total de los recursos a transferir por el CONSEJO, a nombre del CONSEJO
NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES, en este acto entregada al mismo, en cuya
representacion manifiesta aceptar conforme don Eduardo Muiioz Inchausti. Dicho documento
sera restituido a la CORPORACION una vez aprobados el Informe de Actividades y la Rendicién
de Cuentas, de conformidad a lo establecido en la clausula quinta de este convenio.

SEPTIMO.

En orden a lograr una adecuada vinculacién y coordinacion entre las partes en el desarrollo de
las actividades materia del presente Convenio, las partes acuerdan constituir una Mesa de
Coordinacioén destinada a afinar y corregir -si fuese necesario- el trabajo a realizar durante el
ano.

La Mesa de Coordinacion precitada, de integracién paritaria, debera reunirse al menos en dos
ocasiones durante el afio y estara constituida, al menos, por las siguientes personas:

a) El Jefe de Gabinete del (la) Ministro(a) Presidente(a) del CONSEJO NACIONAL DE LA
CULTURA Y LAS ARTES.

b) Un representante de la CORPORACION CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL,
designado especialmente por su Consejo Directivo al efecto.

OCTAVO.
En toda accion de difusién, promocién, convocatoria, invitacion, agradecimiento, patrocinio,
auspicio, asi como en la propia ejecucion de las actividades referidas en este convenio -bajo
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cualquier soporte utilizado para ello- la CORPORACION debera incluir en forma destacada
como principal auspiciador, el logotipo institucional del Gobierno de Chile (cubo con colores
nacionales o en blanco y negro segun corresponda al soporte utilizado), mas la leyenda
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Creando Chile, de acuerdo al Manual de Uso de
Imagen Corporativa del CONSEJO.

En los soportes de audio, se incorporara una frase radial entregada al efecto por CONSEJO, y
en los soportes audiovisuales debera ser incorporada una imagen del logotipo institucional del
CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES en los términos y modo indicados en
el parrafo precedente.

NOVENO.

El presente instrumento comenzara a regir desde la fecha en que se encuentre totalmente
tramitado el acto administrativo que lo apruebe y mantendra su vigencia hasta la total
aprobacién, a plena satisfaccion por parte del CONSEJO, de la ultima rendicién de cuentas de
la CORPORACION relativa a las actividades objeto de este Convenio.

DECIMO.

Para todos los efectos derivados de este convenio, las partes fijan su domicilio en la ciudad de
Valparaiso y se someten, desde luego, a la competencia de sus Tribunales Ordinarios de
Justicia.

UNDECIMO.

La personeria de don Eduardo Muiioz Inchausti en su caracter de Subdirector Nacional del
CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES consta en Resolucion N° 259, de
Diciembre de 2008, del referido Consejo, y la de dofia Karen Mavis Lewis Connolly en su
calidad de Presidenta de la CORPORACION CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL
consta de escritura publica de fecha 02 de Julio de 2009, otorgada ante el Notario Publico de la
Cuadragésima Terca Notaria de Santiago don Juan Ricardo San Martin Urrejola, ambos
documentos que no se insertan en el presente Convenio por ser conocidos de las partes.

DUODECIMO.

El presente instrumento se redacta en doce clausulas y se extiende en cuatro (4) ejemplares del
mismo tenor y fecha, quedando dos en poder del CONSEJO y dos en poder la
CORPORACION.

Las partes, en comprobante y previa lectura, lo ratifican y firman en sefial de plena conformidad.

EDUARDO MUNOZ INCHAUSTI
SUBBDIRECTOR NACIONAL
CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES.

KAREN MAVIS LEWIS CONNOLLY
PRESIDENTA
CORPORACION CENTRO CULTURAL GABRIELA MISTRAL

ARTICULO SEGUNDO: Imputese el gasto que
demanda la presente Resolucién al item 09.16.01.24.03.087, “Actividades de Fomento y
Desarrollo Cultural”, por $133.000.000.- (ciento treinta y tres millones de pesos chilenos).
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ARTICULO TERCERO: Publiquese la presente
resolucion, una vez totalmente tramitada, en el sitio electronico del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, por la Seccion de Gestion Documental del Departamento de Administracién
General, a objeto de dar cumplimiento a lo previsto en el articulo 7° de la Ley N° 20.285 sobre
Acceso a la Informacién Publica y en el articulo 51 de su Reglamento.

ANOTESE, Y COMUNIQUESE

7 ,

£y

- 2. ,/ ~
EBUARDO MUNOZ INCHAUSTI
"SUBDIRECTOR NACIONAL
~_CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES

Resol. N° 04/550

Distribucién:

- Gabinete Ministra Pdta., CNCA

- Subdirector Nacional, CNCA

- Departamento de Adm. General, CNCA

- Departamento de Planificacién y Presupuesto, CNCA

- Departamento Juridico, CNCA

- Seccion de Gestién Documental, CNCA

- Corporacién Centro Cultural Gabriela Mistral, Plaza de la Cultura s/n, comuna de Santiago.

226



- ==

Centros Culturales de la Comuna de Santiago

Aiio de
creacion

Denominacion

1990

Instituto Cultural Banco Estado

1991

Centro Cultural Estacion Mapocho

1992

Balmaceda Arte Joven

1995

Centro Experimental Perrera Arte

1997

La Casa de los Diez

2001

Centro Cultural Matucana 100

2006

Centro Cultural Palacio La Moneda

2007

Londres 38 Espacio Memorias

2010

Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM)

2010

Centro Cultural y Club Social Matadero

2015

NAVE, Centro de Creacion y Residencia

Sin datos

Centro Cultural Diana

2012

Centro Comunitario Palacio Alamos

Fuente: Elaboracion propia a partir del sitio web de la Municipalidad de
Santiago y los sitios y blogs de cada Centro Cultural.
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